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RESUMO

A presente pesquisa investigou a utilizagdo da analise musical e de uma gravagao
na construgao interpretativa do pasillo andino-colombiano “Sincopando” para flauta
solo por trés flautistas brasileiros. A obra, composta por Léon Cardona originalmente
para trio tipico colombiano - constituido por bandola, tiple e guitarra - foi adaptada
para flauta solo pelo flautista e compositor colombiano Ignacio Ramos. Os
participantes da pesquisa foram trés flautistas brasileiros de diferentes formacgdes e
atuacdes com nenhuma prética interpretativa em musica tradicional colombiana.
Cada flautista recebeu a partitura da obra para flauta solo e, apos sessdes de estudo
individuais, realizaram uma gravacdo sem interferéncia ou referéncia externa
seguido de uma entrevista semiestruturada. Em seguida cada flautista recebeu uma
referéncia distinta (uma analise musical; uma gravacao e uma analise e gravagédo da
obra) para auxiliar o processo interpretativo individual. Posteriormente uma nova
gravacado e entrevista foram realizadas com o intuito de averiguar como estas
referéncias poderiam ter influenciado ou modificado a interpretacdo dos flautistas.
Os regqistros sonoros do semi-experimento foram enviados a trés avaliadores
externos - professores de flauta transversal com ampla experiéncia - para determinar
possiveis diferengcas entre o registro sonoro anterior e posterior a utilizacdo da
referéncia. Como conclusdo a pesquisa observou resultados positivos na utilizacao
de referéncias na construgdo interpretativa da peca bem como a possivel influéncia
do perfil artistico e do background de cada flautista no resultado final.

Palavras-chave: Analise de gravacdes; Andlise musical; Construcdo interpretativa;
Pasillo andino-colombiano “Sincopando”.



RESUMEN

En el presente trabajo se investigo el uso de andlisis musical y de una grabacion de
audio en la construccién interpretativa del pasillo andino colombiano “Sincopando”
para flauta sola por tres flautistas brasilefios. La obra fue compuesta originalmente
para trio tipico colombiano — conformado por bandola, tiple y guitarra - por Leon
Cardona y adaptada para flauta sola por el flautista y compositor colombiano Ignacio
Ramos. Los participantes fueron tres flautistas brasilefios de formacion y perfil
artistico diferentes sin ninguna practica previa de musica tradicional colombiana.
Cada flautista recibio la partitura de la obra e después de estudio individual sin
ningun tipo de interferencia o referencia cada uno realizé una grabacion de la obra,
seguido de una entrevista semiestructurada. Posteriormente, cada flautista recibid
una referencia distinta (un andlisis musical de la obra, una grabacion de la obra, y un
analisis musical y grabacion de la obra) para apoyar la construccion interpretativa de
la misma. Seguidamente, se realizO una nueva grabacion y entrevista a cada
flautista con la intencion de averiguar como estas referencias podrian haber
influenciado sus interpretaciones. Los registros sonoros del semi-experimento fueron
entregados a tres evaluadores externos para determinar posibles diferencias entre
los dos registros de cada flautista, antes y después de la referencia. Como
conclusién de la investigacion se observaron resultados positivos en la utilizacion de
referencias en la construccion interpretativa de la pieza, asi como la posible
influencia del perfil artistico y background de cada flautista en el resultado final.

Palabras clave: Analisis de grabaciones; Analisis musical; Construccion
interpretativa; Pasillo andino colombiano “Sincopando”.



ABSTRACT

This research aims to investigate the use of musical analysis and recording in the
interpretative construction of the Colombian pasillo “Sincopando” by three Brazilian
flutists. This work was composed by Leon Cardona for the traditional Colombian trio
— constituted by bandola, tiple and guitar — and adapted to solo flute by the
Colombian composer and flutist Ignacio Ramos. The participants in this research
were three Brazilian flutists with different professional backgrounds and without any
background on traditional Colombian music. The flutists studied the piece on his own
and recorded it without any reference or information about it. Afterwards, they
participated in a semistructured interview. Each player then received different
information about the musical piece (a musical analysis, a recording and an analysis
and recording) in order to support the interpretation. The players recorded it again
and participated in a second interview. The aim was to know how the information
given could have influenced their interpretation. The recordings were delivered to
three external professors to evaluate the differences between the recordings. The
conclusions point out positive results on the use of external references through the
interpretative construction of the piece, as well as possible influences of the profile
and artistic background of the flutists in the final result.

Keywords: Colombian pasillo “Sincopando”; interpretative construction; musical
analysis; recording analysis.
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INTRODUCAO

Desde que assumi o caminho da pesquisa pela primeira vez na minha
vida no mestrado em praticas interpretativas (flauta) no Programa de POs-
Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, tive
claro que devia realizar uma investigacdo que, de alguma forma, estivesse
relacionada com a tradicdo musical do meu pais, Colédmbia. Esta ideia estava
baseada em dois principios: por uma parte, minha vontade de abordar um
estudo em torno da musica andina colombiana — que ja tocava anteriormente e
gue abrange a regido onde nasci — e por outra, transmitir conhecimento
académico que pudesse ser Util para pessoas interessadas no tema.

Através de propostas, discussbes e reflexbes em seminéarios de
pesquisa decidi realizar um semi-experimento com uma peca colombiana e
com flautistas brasileiros cujo objetivo fosse investigar como trés flautistas
brasileiros interpretariam um trecho de uma pega escrita em um ritmo
tradicional colombiano apoiados em sua experiéncia artistica, € como as suas
interpretacdes poderiam ser afetadas por referéncias da peca entregue a eles,
ou seja, uma analise musical e uma gravacao da obra.

O pasillo andino-colombiano “Sincopando” do compositor colombiano
Ledén Cardona € uma peca frequentemente escolhida por intérpretes no
repertério de concursos e concertos de mausica andina colombiana por
apresentar desafios interpretativos em harmonias e melodias que dialogam
entre a modernidade e a tradicdo. Um reflexo da sua popularidade entre
artistas da musica andina colombiana séo as diversas versoes e gravacdes que
existem da peca. Uma destas gravacdes é a versao para flauta solo do pasillo
“Sincopando” arranjada e interpretada pelo flautista colombiano Ignacio Ramos,

gravada em 2005 no CD “A Paso de Le6n” da agrupacdo Guafa Trio®,

! Destacada agrupacdo fundada e dirigida pelo flautista, compositor e arranjador Ignacio
Ramos. Esta agrupacdo “assume obras instrumentais das regibes andina e oriental da
Coldmbia reinventando-as desde um formato musical ndo tradicional (flauta, cuatro llanero -
cordofone de quatro cordas- e baixo), desenvolvendo uma nova linguagem na qual a tradicéo
colombiana se conserva e dialoga com correntes musicais de diversas origens.” Disponivel em:
http://quafatrio.com/ Acesso em: 16 de fevereiro, 2017.
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constituindo-se na primeira vez que se adaptou e gravou? uma peca para flauta
solo sobre um ritmo tradicional andino colombiano®. Assim, esta peca foi o
ponto de partida desta pesquisa pela sua importancia no repertério da flauta
transversal na musica tradicional colombiana.

Para realizar o semi-experimento com a peca escolhida e com os trés
flautistas se levantaram as seguintes questbes: Como foi realizada a versao
para flauta solo do pasillo “Sincopando” a partir da versao original para trio
tipico? Como estes flautistas brasileiros interpretam uma peca da tradicdo
musical colombiana sem procurar referéncias e se baseando na sua
experiéncia artistica? Como estes flautistas brasileiros abordam os desafios
que a peca lhes apresenta? Como o uso de referéncias externas como analise
musical e gravacao pode auxiliar a construcao interpretativa da peca? Como a
interpretacdo da peca pode ser influenciada pelo uso de referéncias externas
como analise musical e gravacao?

O semi-experimento para responder aos questionamentos foi 0 seguinte:
Os trés flautistas brasileiros receberam a partitura do pasillo “Sincopando”, foi
solicitado que eles estudassem a secdo A da peca para ser gravada, sem
contar com referéncias externas, somente com a sua intuicdo e conhecimento
musical no momento. Apds a gravagao e entrevista semiestruturada, cada um
deles recebeu uma referéncia diferente sobre a peca: analise musical;
gravacao da peca; e analise musical e gravacdo da peca. Posterior ao estudo
da referéncia por cada flautista foram entéo solicitados para que regravassem o
mesmo trecho da musica, seguido de entrevista semiestruturada.

Os registros sonoros resultantes das duas sessfes de gravacao com o0s
participantes foram entregues a trés avaliadores externos — experientes
professores de flauta - para avaliar as diferencas entre a primeira e segunda
gravacgao de cada flautista.

> A gravacdo permitiu sua popularizacdo entre flautistas, entrando no repertério de muitos
deles.

* Pecas para flauta solo sobre ritmos tradicionais ja foram escritas em outros paises, podemos
citar do flautista e compositor venezuelano Omar Acosta 0 “Solo de Pajarillo” em ritmo de
pajarillo e o arranjo do vals venezolano “Natalia”. Também ha os 6 Estudios Tanguisticos do
compositor argentino Astor Piazzola, entre, provavelmente, outras pecas mais recentes nestes
e outros paises que ainda nao estéo tao popularizadas quanto estas. Sabemos, informalmente,
que estudos flautisticos sobre outros ritmos tradicionais da Colébmbia foram escritos pelo
préprio Ignacio Ramos e pelo flautista colombiano Ledn Alberto Rengifo, mas ainda ndo estédo
difundidos.
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Assim, esta pesquisa semi-experimental utilizou a analise aural de
gravacgoOes e a entrevista semiestruturada como procedimentos de pesquisa.

No primeiro capitulo apresento aspectos historiograficos e principais
carateristicas do pasillo andino-colombiano. Posteriormente faco uma
contextualizacdo do pasillo “Sincopando” e da sua versdo para flauta solo
através de uma entrevista ao compositor e ao flautista/arranjador da peca,
finalizando com uma andlise da secao a ser trabalhada no semi-experimento.

No segundo capitulo serda abordado o referencial bibliografico onde
estardo expostos postulados de autores sobre construcdo interpretativa e da
performance e a utilizacdo de gravacdes e analise musical em dita construcéo,
temas que dialogam no desenvolvimento do semi-experimento.

No terceiro capitulo serd apresentada a metodologia utilizada que inclui
os critérios de escolha: dos participantes, dos tipos de referéncia aplicadas no
semi-experimento e dos avaliadores externos e suas condi¢bes de avaliagao,
bem como as etapas da pesquisa.

No quarto capitulo serdo expostos os resultados dos depoimentos dos
flautistas participantes: formacéo, trajetéria artistica e estratégias para abordar
a peca antes e depois da referéncia, bem como os pareceres dos professores
avaliadores sobre as gravacdes do semi-experimento.

Por dltimo nas conclusbes serdo discutidos e refletidos os resultados

obtidos com a literatura sobre o tema.
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CAPITULO 1 — O PASILLO ANDINO COLOMBIANO

1.1. O pasillo na musica andina colombiana

“O pasilo e o bambuco sdo dois dos ritmos populares mais
representativos da Colémbia e tém sido cultivados praticamente na totalidade
da zona andina desde o século XIX" (GARCIA, 2014, p. 17, traducdo da
autora). Cabe mencionar que “o torbellino, a guabina, o bunde, a danza, o vals,
o fox-trot e a marcha” (URIBE, 2010, p. 18), entre outros, também fazem parte
dos ritmos representativos da regido, ndo obstante, o pasillo e 0 bambuco tém
sido os mais interpretados. “Sua alternancia esteve também presente em
transmissdes de radio e programas de apresentacdes ao vivo”™ (RODRIGUEZ,
2012, p. 1).

Colébmbia € um pais sul-americano que tem seis regides naturais®,
definidas pelas suas diferencas geograficas, climaticas, étnicas, atividades
econdmicas, costumes e cultura dos seus habitantes. Uma destas divisfes é a
regido andina colombiana’ que deve seu nome ao fato de estar perpassada
pela Cordilheira dos Andes (Figura 1.). Nela “prevalece a “cultura mestica” com
um notavel predominio das sobrevivéncias espanholas sobre as indigenas. [...]
A maioria das suas dancas, cantos e ritmos tém origens hispanicas (ou
europeias em geral), com adaptacdes e criacbes autoctones colombianas”®
(URIBE, 2010, p. 18).

* El pasillo y el bambuco son dos de los aires populares més representativos de Colombia y han
sido cultivados practicamente en la totalidad de la zona andina colombiana desde el siglo XIX.
(GARCIA, 2014, p. 17)
> Su alternancia estuvo también muy presente en emisiones radiales y programas de
Eresentaciones en vivo. (RODRIGUEZ, 2012, p. 1)

Regido Andina, Regido Caribe, Regido Pacifica, Regido Insular, Regido Orinoquia e Regido
Amazonica.
TA regiao andina abarca os departamentos (Estados) de Caldas, Risaralda, Quindio e
Antioquia (Regido Cafeteira), Narifio, Huila, Tolima, Cundinamarca, Bogota D.C., Boyac4,
Santander, Norte de Santander, Valle del Cauca, Cauca e Narifio.
® [En el folklore Andino] prevalece la cultura mestiza, con predominio de las supervivencias
espafiolas sobre las indigenas. [...] La mayoria de las danzas, cantos y ritmos de la region
andina, tienen origenes hispanicos, con adaptaciones y creaciones autoctonas colombianas.
(URIBE, 2010, p. 18)
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Figura 1. Mapa regides naturais da Colédmbia®

Na regido andina colombiana estd localizada a capital da Colémbia,
Santa Fé de Bogota D.C. onde desde o século XIX se tomaram decisdes
politicas e de tendéncias culturais que influenciaram e se replicaram em outras
importantes capitais do pais como Medellin, Cali, Ibagué, por mencionar
algumas, assim como afirma Rodriguez (2012) “A partir da independéncia®® os
usos da elite bogotana se replicaram em cidades de outras regibes da mesma
forma que em Bogota™*! (RODRIGUEZ, 2012, p. 9).

Entre essas decisbes na primeira metade do século XX estava a
discussdo da elite politica sobre a identidade nacional, que procurava definir
certos parametros sociais e culturais que diferenciaram e distinguiram o pais
dentre os outros paises vizinhos. Neste processo o pasillo foi relegado a um
lugar menos privilegiado que o bambuco, mesmo que os dois estivessem
presentes lado a lado em reunibes, festividades e comemoragbes privadas e

publicas.

° Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36272267 Acesso em: 9 de
dez., 2016.
10 20 de Julho de 1810. Disponivel em:
https://es.wikipedia.org/wiki/Independencia_de Colombia

Acesso em: 16 de fevereiro, 2017.

A partir de la independencia, los usos de la élite bogotana se replicaron en ciudades de
otras regiones y de la misma forma que en Bogota. (RODRIGUEZ, 2012, p. 9)



https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36272267
https://es.wikipedia.org/wiki/Independencia_de_Colombia
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Este deslocamento do pasillo para um segundo plano se deve a duas
razdes. Indo um pouco atras na histéria, de acordo com Rodriguez (2012) “a
expansao da cultura europeia foi um dos projetos com mais sucesso levados a
cabo no continente americano desde a conquista”*?. Em dito processo, a valsa
gue posteriormente dera origem ao pasillo chegou como parte da expanséo da
cultura desse continente (ibidem). Uma vez que a valsa chegou ndo somente a
Colombia, sen&o a todo o continente sul americano e que esta foi uma danga
de saldo com grande acolhida, foi adotada e/ou adaptada em varios paises
como El Salvador, Nicaragua, Costa Rica, Panama, Colébmbia, Venezuela,
Equador, Per(*®, Brasil, Argentina, Uruguai, e até “em regides como Quebec,
no Canada, ou paises como a Guyana francesa”** (RODRIGUEZ, 2012, p. 4),
com nomes como valsa, vals, vals criollo e pasillo. Como podemos observar, o
pasillo ndo era exclusivo da Colémbia e, por essa razdo, ndo entrava nos
discursos de identidade nacional.

Por outra parte, “a ado¢ao da valsa e sua identificacdo como pasillo, séo
processos paralelos a reacomodacdo da categoria “povo” e a progressiva
“folclorizacdo” discursiva de seus costumes”*® (RODRIGUEZ, 2012, p. 2). Isto
quer dizer que o debate e projeto da elite politica ndo s6 estava definindo
referéncias de identidade nacional, sendo também usos e categorias sociais
para estas musicas.

Por um lado, o bambuco, que pela sua origem crioula, produto de
mesticagem cultural entre o indigena, o africano e o hispéanico, foi usado como
musica militar na campanha libertadora nos tempos de Simoén Bolivar
(GARCIA, 2014, p. 197) e “consagrado como musica prépria e mestica”*®
(RODRIGUEZ, 2012, p. 1), identificando-se como sindnimo de elite. Por outro
lado, “o pasillo € reconhecido como um género europeu, fundacional do

colombiano, que se arraigou sem mesticagem, este ndo é resultado de uma

2 La expansién de la cultura europea fue una de las empresas mas exitosas llevadas a cabo

para el caso americano, desde la conquista. (RODRIGUEZ, 2012, p. 9)

13Disponivel em: https://es.wikipedia.org/wiki/Pasillo%28m%C3%BAsica%29 Acesso em: 10
de dez., 2016.

' ..en regiones como Quebec en Canada y paises como Guayana Francesa. (RODRIGUEZ,
2012, p. 4)

' La adopcién del vals y su identificacion como pasillo, son procesos paralelos a la
reacomodacion de la categoria “pueblo” y la progresiva “folclorizacion” discursiva de sus
costumbres. (lbid, p. 2)

' _..consagraron al bambuco como fundador de una musica nacional propia y mestiza. (Ibid, p.
1)



https://es.wikipedia.org/wiki/Pasillo_%28m%C3%BAsica%29
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hibridacdo sendo de uma reinterpretacéo™’ (RODRIGUEZ, 2012, p. 2) e pela
sua alta demanda e popularidade, foi mais relacionada ao popular/povo.
Musicalmente esta categorizacdo se refletiu da seguinte maneira, o
pasillo pela sua célula ritmica mais simples que a do bambuco, era mais
executado entre os musicos amadores. Também, embora tanto o pasillo quanto
o bambuco tenham género vocal e instrumental, o pasillo era mais interpretado
no género instrumental enquanto no ritmo do bambuco temos um destacado
repertorio de cancbes (RODRIGUEZ, 2012, p. 2). Desta forma, estes foram
marcados com etiquetas como bambuco -musica/texto, texto/intelecto,

intelecto/elite- e pasillo -musica/danca danca/diversao, diversao/povo-.

1.2. O pasillo andino colombiano: caracteristicas principais

O pasillo colombiano da regido andina tem sua origem nas musicas de
saldo dos séculos XVIII e XIX e foi desenvolvido a partir da difusdo das valsas
europeias (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 13). Segundo Garcia (2014, p. 69):

[A valsa] € uma peca claramente seccionada com contrastes
harménicos evidentes entre suas secfes, escrita em compasso
ternério (3/4) e usualmente tocava-se no piano ou em pequenos
conjuntos de cordas. Posteriormente, o pasillo aparece como peca de
saldo [no século XIX] herdando tragos meléddicos, harmdnicos e
ritmicos da valsa europeia no surgimento do repertorio e da estética
nacional.™® (GARCIA, 2014, p. 69)

A transformacdo da valsa em pasillo acontece quando “se comecga a
tocar certas partes da valsa mais rapido”*® (MONTALVO e PEREZ, 20086, p.
15). “O vals colombiano era composto de duas partes: a primeira parte de 16

compassos nos quais os casais dancavam tomando as pontas dos dedos e

realizando posturas sofisticadas. A segunda tinha o nome de Capuchinada, na

" Lo reconocemos como un género europeo, fundacional de lo colombiano, que se arraigd

sin mestizajes, el pasillo no es el resultado de una hibridacién sino una reinterpretacion. (Ibid, p.
2)

¥ El vals: una pieza claramente seccionada con contrastes arménicos evidentes entre sus
secciones, desarrollada en metro ternario y que usualmente se tocaba en piano o pequefios
ensambles de cuerda. Posteriormente, el pasillo aparece como pieza de saléon heredando
rasgos melodicos, armonicos y ritmicos del vals europeo en el surgimiento de un repertorio y
una estética nacional. (GARCIA, 2014, p. 69)

¥ La transformacion del vals en pasillo se comienza a dar cuando se empiezan a tocar ciertas
partes del vals mas rapido. (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 15)
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qual os dancarinos bailavam uma danca mais livre e exuberante”®

(CORDOVEZ apud MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 13-14). Era costume tocar
mais rapido a ultima repeticdo da peca, desta forma os dancarinos sabiam que
a danca ia terminar.

A figura ritmica da valsa (trés seminimas e um compasso de 3/4) teve
uma modificagdo suficiente para ser considerada reinterpretacdo e ser
denominada pasillo. A mudanca na valsa se apresentou no segundo tempo do
compasso (o tempo fraco do compasso), trocando a seminima por um siléncio
de colcheia e uma colcheia (Figuras 2. e 3.), 0 que cria uma pequena sincope

nesta célula ritmica.

VALS PASILLO
Figura 2. Célula ritmica da valsa Figura 3. Célula ritmica do pasillo

Na interpretacdo do pasillo encontram-se dois tipos representativos: por
um lado o Pasillo Fiestero instrumental, que se toca num andamento rapido e é
0 mais conhecido nas festas populares, sendo o mais tocado pelas bandas de
musica das cidades do interior. Por outro lado encontra-se o Pasillo Lento vocal
e instrumental, o qual é carateristico dos cantos de aspectos romanticos como
o amor, as desilusdes, etc. (OCAMPO apud MONTALVO e PEREZ, 2006, p.
17).

Quanto a estrutura formal do pasillo - de acordo com Garcia (2014) e
Montalvo e Pérez (2006) - o compositor Pedro Morales Pino? ao final do século
XIX o estruturou com as trés secdes que conhecemos hoje, introduzindo a
forma ternaria com trio ao estilo do minueto classico com trio. Esta estrutura foi

herdada pelos compositores posteriores e mantida até hoje. Morales Pino

2% E| vals colombiano se componia de dos partes, la primera parte era de 16 compases donde
las parejas bailaban tomandose las puntas de los dedos realizando posturas elegantes y
académicas. La segunda tenia el nombre de Capuchinada, en la cual los danzantes se dejaban
transformar por un baile mas libre y extravagante. (CORDOVEZ apud MONTALVO e PEREZ,
2006, p. 13-14)

*! pedro Morales Pino (1863 — 1926) Musico e compositor colombiano que foi peca chave no
desenvolvimento do que hoje se conhece como musica andina colombiana.
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também estruturou a forma de outras dancas colombianas como o bambuco, a
danza e a guabina.

Segundo Montalvo e Pérez (2006, p. 15), outras das suas grandes
contribuicdes foram estabelecer o formato instrumental de Trio Tipico (tiple,
bandola e violdo) para interpretar a muasica andina colombiana, compor
repertério para esta formacédo e reestruturar a bandola*? andina colombiana,
resultando na melhora e desenvolvimento do instrumento em suas
possibilidades técnicas, dando liberdade aos compositores para escrever
repertdrio mais complexo e, neste caso, “compor pasillos mais virtuosisticos”
(MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 15).

O Trio Tipico Colombiano € a formacao instrumental mais tradicional e
representativa da musica andina colombiana. Os instrumentos que a compde

sdo bandola, tiple*® e violdo. Segundo Londoiio e Tobdn (2004):

Em meados do século XIX surge o trio instrumental tipico andino.
Cordofones trazidos da Asia e da Europa adquirem uma nova
dimenséo: o violdo hispano-arabe vira parte da cotidianidade; o violao
de quatro cordas se transforma em tiple para amenizar o trabalho do
camponés, e a bandola foi adaptada pra expressar realidades
préprias de terras tropicais. Este tipo de conjunto ja era mencionado
em 1878, e aparece associado com a interpretagéo de géneros
nacionais crioulos como o pasillo e 0 bambuco.”* (LONDORNO e
TOBON, 2004, p. 45)

Esta afirmac&o de Londofio e Tobon (2004) mostra que a formacao ja existia
antes de Morales Pino, porém, este compositor que era amplamente respeitado

e influente, o formalizou através de repertério, performances e turnés dentro e

?2 Bandola andina colombiana: instrumento de corda pulsada que se toca com plectro, com
registro médio e agudo tem um papel melddico dentro de um conjunto. (CORTES e BERNAL,
1998. p. 2).

20 tiple € um instrumento derivado do violdo. Possui doze cordas metélicas agrupadas em
quatro ordens de trés cordas, sendo a corda do meio das trés cordas de cada ordem afinada
uma oitava abaixo, com excecdo da primeira ordem, na qual as cordas sdo iguais. E
considerado o instrumento nacional da Coldmbia e da o som caracteristico & musica andina,
principalmente nos géneros de bambuco e pasillo. O tiple cumpre a funcdo de acompanhar a
melodia e marca o ritmo de 6/8. Toca-se com rasgueado e dedilhado. (PULIDO, 2016, p, 16)

** Surge el trio instrumental tipico andino, hacia mediados del siglo XIX. Cordéfonos traidos
desde Asia y Europa adquieren una nueva dimension: la guitarra hispanoarabe se vuelve
cotidiana; también la guitarra de cuatro cuerdas se transforma en tiple para acompafiar el
trabajo campesino, y la bandola se adapta para expresar realidades propias de tierras
tropicales. Este tipo de conjunto ya se menciona en 1878, y aparece asociado con la
interpretacion de géneros nacionales criollos como el pasillo y el bambuco. (LONDONO e
TOBON, 2004, p. 45)
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fora do pais. Segundo Pulido (2015, p. 15) “alguns dos conjuntos instrumentais
mais destacadas do século XX sdo o Trio Hermanos Hernandez, o Trio
Morales Pino, o Trio Instrumental Colombiano, o Trio Joyel, o Trio Luis A.
Calvo, o Trio Instrumental Ancestro, adicionando também o Trio Bacata”.

Durante o século XX outros compositores fizeram contribuicbes na
forma, conjuntos instrumentais e escrita idiomatica para violdo e piano,
desenvolvendo também uma escrita mais detalhada do pasillo, entre eles estéo
Alvaro Romero Sanchez, Oriol Rangel, Luis Uribe Bueno, Adolfo Mejia,
Fernando Leon, Gentil Montafia e Ledn Cardona (MONTALVO e PEREZ 2006,
p. 16-17).

Com o passar do tempo, a estética da musica da regidao andina recebeu
algumas influéncias, por exemplo, “herdou alguns tra¢cos do romantismo como o
emprego de acordes diminutos e o uso da regido de subdominante menor que
aparece no léxico de Alvaro Romero Sanchez"® (GARCIA, 2014, p. 122), entre
outros compositores.

A partir da segunda metade do século XX temos outros exemplos como
“o compositor Luis Uribe Bueno, que introduziu de maneira definitiva no
repertorio tradicional o virtuosismo instrumental e o cromatismo harmdnico”
(SANTAMARIA, 2006, p. 4), ou Ledn Cardona, - compositor de “Sincopando” -
que recebeu uma forte influéncia de géneros populares de outros paises como
0 jazz e materializou isso no tratamento melédico e harmbénico em suas
composic¢oes (URIBE, 2010, p. 22). Particularmente, desde meados dos anos
90, estas mudancgas tém sido muito evidentes e relevantes nas composicoes,

arranjos e formacdes instrumentais.

De acordo com Ochoa (1997):

Nos ultimos anos os festivais de musica andina colombiana tem
lotado de jovens musicos portadores de novas sonoridades:
bambucos, pasillos, guabinas e demais géneros musicais andinos
tém se revestido de harmonias nunca antes escutadas neles, ha
novos tipos de agrupacdes vocais e instrumentais, as melodias vao

 [La estética de la musica de la regién andina] heredé algunos rasgos del romanticismo. El
empleo de acordes disminuidos y la region de subdominante menor hacen parte del Iéxico
romantico que usa Alvaro Romero Sanchez. (GARCIA, 2014, p. 122)
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por caminhos inesperados para os adeptos destas miusicas.?®
(OCHOA,1997, p. 35)

Este fendmeno que é chamado “Nueva Mdusica Colombiana™’

, pode se
explicar por duas razdes: “por um lado, nos anos 90, a Colémbia reformou a
sua constituicdo politica redefinindo-se como uma nag¢do multicultural e
pluriétnica”® (SANTAMARIA, 2006, p. 3) contrario ao anterior conceito de uma
Colébmbia mestica que generalizava a diversa populacdo do pais; por outro
lado, a globalizacdo e sua ruptura de fronteiras culturais sem diluir -
necessariamente- os limites de identidades nacionais (SANTAMARIA, 2006, p.
8). A movimentacdo dos musicos dentro e fora do pais, a influéncia de musicas
estrangeiras e a curiosidade e desejo criativo dos musicos fazem parte deste
processo de transformacdo da musica andina colombiana. Podem-se
mencionar alguns dos mais destacados artistas desta corrente como 0S
compositores Antonio Arnedo, German Dario Perez e seu Trio Nueva
Colombia, os irmaos Saboya com seu Trio Palos y Cuerdas Ensamble Triptico,
Carrera Quinta, Guafa Trio, entre muitos outros representantes desta geracao.
Sobre as carateristicas meramente musicais deste ritmo, conforme

Montalvo e Perez (2006, p. 17) o pasillo apresenta as seguintes carateristicas:

° Compasso ternario (¥4)

e  Forma ternaria (ABCABC) ou forma rondo (ABACA)?*
. SecOes de 16 compassos (nha maior parte dos casos)
. ModulacBes harménicas entre as partes

Os motivos ritmicos caracteristicos do pasillo das quais se

deriva os padrbes de acompanhamento séo:

%® En los ultimos afios los festivales de musica andina colombiana se han poblado de jovenes
musicos portadores de nuevas sonoridades: bambucos, pasillos, guabinas y demas géneros
musicales andinos se han revestido de armonias nunca antes escuchadas en ellos, hay nuevos
tipos de agrupaciones vocales e instrumentales; las melodias — y en ocasiones los textos- se
van por caminos inesperados para los adeptos a estas expresiones. OCHOA (1997, P, 35)

%7 “Nueva Musica Colombiana” é um termo gue esta sendo usado faz uns anos para se referir a
uma marcada tendéncia entre os musicos jovens por recuperar e reinterpretar as musicas
locais. (GARAY apud SANTAMARIA, 2006, p. 2). Este fenémeno n&o s6 abrange a musica
andina colombiana sendo a renovacao ou reinterpretacdo de diversas manifestacbes musicais
do pais.

*® .En los afios 90 Colombia reformé su constitucién politica redefiniéndose como una nacién
multicultural y pluriétnica.

» Algumas outras variantes da forma mencionadas por GARCIA (2014, p, 304) sdo AABBCC,
AABBAACC, ABBAC. O que indica que o pasillo ndo se escreve ou interpreta numa Unica
forma so.
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Figura 1  Patrén de Acompariamiento

\
Figura 2 Célula Para finales de seccion.

Figura 4. Célula ritmica de acompanhamento e final de secéo do pasillo (MONTALVO e
PEREZ, 2006, p. 17)

Paitrin de Pasillo (de Bodas de Oro-Seccidon A)

ARdim7 % B7/A .F Em/G _ Em .
=== == = 4
?9_ :F F =

Patrin de Pasillo (de Tono-Seccidn B)
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Figura 5. Variagdes da célula ritmica de acompanhamento do pasillo (GARCIA, 2004, p.
313)

1.2.1 Carateristicas ritmicas do pasillo

Uma carateristica comum no ritmo das melodias do pasillo € o comeco
de frase anacrusico e também acéfalo chamadas neste texto como compasso
anacrusico®, num ritmo de siléncio de colcheia e cinco colcheias (Figura 6.),
que aparece na melodia principal e pode estar desacompanhado ou reforcado
pelo baixo como uma segunda voz. Este mesmo ritmo € usado também como

ponte entre secoes.

% Utilizaremos a expressdo “compasso anacrusico” para nos referir a este tipo de inicios de
frase ou secao, porque se trata de anacruses que vdo muito além de uma simples anacruse (de
levare’), estas sdo anacruses que praticamente preenchem o compasso inteiro, S840 compassos
acéfalos, o que significa uma sincope no inicio da secao ou da frase quando aparece.



30

"3.15:!:!

Figura 6. Célula ritmica recorrente nos comecos de frase no pasillo (compasso
anacrusico) (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 21)

Estes, como recurso estilistico, aparecem constantemente no repertorio,
no entanto, este tipo de compasso anacrusico tem diversos usos. As vezes
fazem parte da estrutura da frase de quatro compassos, e se reafirman
aparecendo de novo nas frases dentro da peca (exemplo pasillos “Bodas de
oro” e “Tofio” GARCIA, 2014). Outras vezes, aparecem como motivo central da
peca, sendo que as frases se constroem através da repeticdo deste motivo
(exemplo pasillos “Constelacién” e “Radio Santafé” GARCIA, 2014). Também,
como no caso de “Sincopando” (assim como no pasillo “Humorismo” GARCIA,
2014) estes compassos anacrusicos sao elementos isolados ou membros de
frase® que s&o usados como pontes que conectam as frases e secdes.

Outra carateristica a mencionar sobre o ritmo nas melodias do pasillo é
que este é construido principalmente por colcheias (e seu respectivo siléncio),
o que da movimento e fluidez as melodias. E claro que figuras ritmicas como as
minimas pontuadas, minimas e seminimas (e seus respectivos siléncios) séo

usadas em pontos de repouso ou em frases de carater mais lirico.

||3'i5:':"zj:"'zj:"'Zj:"l

Figura 7. Pasillo “Constelacion” de Alvaro Romero Sanchez (GARCIA, 2004, p. 75)
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Figura 8. Pasillo “Radio SantaFé” de Alvaro Romero Sanchez (GARCIA, 2004, p. 97)
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Figura 9. Pasillo “Bodas de Oro” de Alvaro Romero Sanchez (GARCIA, 2004, p. 119)

*! Unidades ou ideias musicais de um compasso so.
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1.2.2 Carateristicas melodicas do pasillo

Montalvo e Pérez (2006) definiram trés carateristicas que identificam e
descrevem o comportamento melddico do pasillo, estes sdo: cromatismos,
bordaduras e arpejos. Estes podem estar em destaque nos motivos principais
do tema ou somente aparecer no corpus das melodias como elemento
constitutivo (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 19)

Segundo, Montalvo e Pérez (2006, p. 19) o uso de cromatismos pode-se

encontrar de trés formas:

o Comecos de frase
e Temas ou motivos

e Unidades conectoras de frases

Parte A compds 1

Figura 10. Cromatismo no comegco de frase. Pasillo “Los Mochuelos” de Jeronimo
Velasco (LEON, 2003 apud MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 21)

Parte A compuas 1 7

Figura 11. Cromatismo como motivo principal. Pasillo “Ecos de Colombia” de Plinio
Herrera (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 21)
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Figura 12. Cromatismo como ponte entre o primeiro e segundo periodo, secédo B. Pasillo
“Tofio” de Alvaro Romero Sanchez (GARCIA, 2004, p. 131)

Segundo Montalvo e Pérez (2006, p. 23), em varios pasillos € comum o
uso de bordaduras. Pode-se observar que na maioria dos casos se apresentam

mudancas e contornos melddicos similares, estes podem ser:
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e Bordadura sobre o0 1° (9-1-7-1) do acorde
e Bordadura sobre o 5° (13-5-#11-5) do acorde
e Bordadura sobre o 3° (4-3-9-3) do acorde

e Bordadura sobre o 4° (3-4-5-4-3) do acorde

O & 9 o
p’ )

-
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Figura 13. Bordadura sobre o 1°. Pasillo “Fita Chiquita” de Oriol Rangel (MONTALVO e
PEREZ, 2006, p. 28)
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Figura 14. Bordadura sobre o 4°. Pasillo “El Colombiano” de Antonio Silva (LEON, 2003
apud MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 29)

Os arpejos podem aparecer nos comecos de frase, ou no corpus destas
como motivo ou como recurso da construgcdo melddica. De acordo com
Montalvo e Pérez (2006, p. 35) € comum que em algumas ocasifes uma das
secdes, principalmente a C, esteja construida total ou parcialmente com
arpejos. Na maioria dos casos nao iniciam com a nota fundamental, se dao em
inversdes ou por meio de saltos de oitava ou quarta e mantém a mesma

figuracao ritmica.

A 2 Dm
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Figura 15. Arpejo em comeco de frase. Pasillo “Coqueteos” de Fulgencio Garcia
(MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 33)
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Figura 16. Arpejo como elemento tematico da frase. Pasillo “Anita la bogotana” de Terig
Tucci (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 34)
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Outra carateristica observada em varios pasillos é que o0s recursos
usados na primeira anacruse da peca, Seja cromatismo, arpejo ou outro
intervalo, muitas vezes vira motivo ou material tematico e reaparece no
transcurso da secao A.

bY 7z

Com respeito a sincope, esta certamente é usada no pasillo andino
colombiano mesmo que n&o seja um recurso carateristico como € no bambuco.
Segundo Pulido (2015, p. 21), “uma das caracteristicas mais representativas do
bambuco é a sincope que se forma entre a Ultima colcheia do compasso com a
primeira do compasso seguinte localizada principalmente no final de cada

frase.” Aqui alguns exemplos do uso de sincope em pasillos:

D Do A7/C4 D/C G/B A7
K i e o I [ T B — ]
{: H I= =}1i ! Eg 4 ¢ i R I 'L 1 '\ |
Original en Eb ! ! —
8 X D D/A D/F# D/A D6 B7/D# Em

Figura 17. Sincope no pasillo “Lejos de la Patria” de Pedro Morales Pino (Transcricdo de
PULIDO, 2015)

. ) Aires de mi Tierra
Qusmve Qomez RroiLk.

b

Figura 18. Sincope no pasillo “Aires de mi tierra” de Gustavo G6mez Ardila®

% Partituras de Musica Colombiana. Disponivel em:
https://es.scribd.com/doc/90385242/Partituras-Musica-Colombiana Acesso em: 12 de mar¢o,
2017.



https://es.scribd.com/doc/90385242/Partituras-Musica-Colombiana
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Figura 19. Sincope no pasillo “Atardecer” de Carlos Vieco Ortiz*

1.2.4 Carateristicas harmdnicas do pasillo

Segundo Garcia (2004, p. 304) e Montalvo e Pérez (2006, p. 58), os

esquemas harmonicos mais comuns no pasillo andino colombiano séo:

Secdes A B C
Tonalidade I I IV /IVm/VIb
Quadro 1. Estrutura harmdnica no pasillo em tonalidade maior

Secdes A B C
Tonalidade i /i I

Quadro 2. Estrutura harmdnica no pasillo em tonalidade menor

E pertinente dizer que todas as carateristicas anteriormente descritas
sdo o0s elementos mais recorrentes e consequentemente representativos do
pasillo andino colombiano. O que ndo quer dizer que estes sejam obrigatorios
para as ideias de compositores e arranjadores (MONTALVO e PEREZ, 2006, p.
55). No repertorio “existem pasillos de uma ou duas secdes, ou com
modulactes diferentes as convencionais” (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 58)

* |bid.




35

7

0 “Sincopando” é um exemplo disto**. No capitulo de analise da peca isto sera

observado com mais detalhe.

1.3 O pasillo Sincopando: a composi¢cdo da obra e sua versao para flauta
solo

7

O pasillo andino colombiano “Sincopando” € uma peg¢a comumente
interpretada que faz parte do repertorio dos circuitos da mauasica andina
colombiana. Nesta pesquisa ela atua como eixo de varios aspectos: foi escrita
na segunda metade do século XX, o que significa que faz parte de uma
geracdo de pecas escritas em ritmos tradicionais colombiano com influéncias
de mdusicas de outros paises; foi composta para um formato tradicional da
musica andina colombiana como € o trio tipico colombiano, por um dos
compositores mais influentes da segunda metade do século XX como é o
compositor Ledn Cardona e sobre esta peca se escreveu 0 primeiro arranjo
para flauta solo sobre um ritmo tradicional colombiano. Aqui faremos uma
contextualizacdo sobre o compositor -Ledn Cardona-, o flautista-arranjador —
Ignacio Ramos- da versao para flauta solo e o processo da ideia e a construcao
do arranjo.

O compositor Ledén Cardona, nascido no ano 1927 em Yolombd,
Antioquia (Coldmbia), faz parte de uma geracdo de compositores que incluiram
detalhes renovadores a musica andina colombiana. A sua contribuicdo foi
inserir nestas musicas tradicionais harmonias modernas com influéncias do
jazz e da bossa nova. Cardona foi permeado por estes sons, pois entre 0s anos
1945 e 1965 morou na cidade de Bogotd D.C., onde foi o guitarrista solo nas
orquestras dos hotéis e clubes noturnos de maior prestigio da capital, que
investiam nos melhores musicos em prol da exclusividade e alta qualidade.

Nestas orquestras, muitas vezes, Cardona era o Unico integrante colombiano

**Se bem esta ampla descri¢cao do pasillo andino-colombiano néo tera um escopo evidente na
realizacdo do experimento, foi preciso coletar estas informacdes para abordar o tema com um
sério fundamento tedrico-conceitual e se optou por apresentar este material para o leitor
tratando-se de um ritmo tradicional de fora do Brasil.
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(CARDONA, 2016)** o que significou um convivio e troca constante com
musicos e musicas de outros paises.

Leén Cardona, antes de entrar plenamente no mundo da composi¢édo
musical numa idade mais madura, ao redor dos seus 40 anos, ja tinha
percorrido um longo caminho como intérprete e arranjador. Com toda essa
bagagem e o desejo de fazer suas proprias criagcbes pensou para Si mesmo:
porque nao tentar fazer musica andina colombiana, que tinha uma harmonia
basica e tradicional, aplicando todas as possibilidades do universo harménico
que ele conhecia? Nas palavras de Cardona, compor “respeitando 100% o
ritmo e a melodia (tradicional) e harmonizando com influencias do jazz™°.
Naquele tempo foi acusado por alguns dos seus contemporaneos de ter
“acabado” com a musica andina colombiana®”.

Cardona, nos seus tempos de intérprete, entre 1945 e 1965, sempre se
destacou com os instrumentos ritmico-harmdénicos. Como resultado dessa
experiéncia o papel destes instrumentos nas suas obras e arranjos sempre
superou a simples funcdo de base ritmico-harménica, dando muitas vezes a
estes - especialmente ao violdo nos arranjos de musica andina colombiana - os
temas principais. Esta carateristica do estilo de Cardona (cantos do baixo) de
alguma forma se reflete na verséo para flauta solo de Ignacio Ramos.

Em 1964 Ledén Cardona compés o pasillo “Sincopando”. Ele relata com
humor, em uma entrevista concedida ao jornalista de cultura Diego Fernando
Tabares®, que em uma conversa com um sujeito ndo especificado
(provavelmente um musico) este comentou com o0 compositor que o pasillo era

um ritmo simples, carente de sincope® e de qualquer dificuldade técnica.

* Estas informacdes foram fornecidas pelo préprio compositor em entrevista concedida a
autora desta dissertacdo em Abril de 2016.

% CARDONA, L. Habla la Experiencia: depoimento. [11 de agosto, 2014]

Entrevista concedida a Clara Marcela Mejia. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=iO0XMCH6PCo. Acesso em: 15 de abril, 2016.

" Ibid.
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. Historias de un Leén, Maestro Leén Cardona Garcia: depoimento. [Julho, 2015]
Entrevista concedida a Diego Fernando Tabares. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0Xg2Pz0s5tU Acesso em: 15 de abril, 2016.

* A sincope geralmente ocorre em linhas, nas quais os batimentos fortes ndo recebem
articulacdo. Isso quer dizer que eles séo silenciosos ou que cada nota é articulada em uma
batida fraca (ou entre dois batimentos) e ligada ao proximo batimento. (Texto original:
Syncopation usually occurs in lines, in which the strong beats receive no articulation. This
means either that they are silent, or that each note is articulated on a weak beat (or between
two beats) and tied over to the next beat.) (SADIE, 2001, p. 850)



https://www.youtube.com/watch?v=iO0XMCH6PCo
https://www.youtube.com/watch?v=OXg2Pz0s5tU
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Cardona, discordando daquela opinido, e com sua criatividade, conhecimento e
respeito pelos ritmos andinos colombianos, decidiu escrever um pasillo cujo
motivo melddico-ritmico principal fosse a sincope e assim mostrar que tudo é
possivel na musica. Hoje em dia, “Sincopando” é um dos pasillos mais
interpretados em festivais e concursos de musica andina colombiana.

Ignacio Ramos, relevante flautista, arranjador e compositor de musicas
colombianas, andina e llanera*, ¢ um dos eixos desta pesquisa como
arranjador e intérprete da versao para flauta solo de “Sincopando”. Este artista,
durante os ultimos quase vinte anos, tem sido visivel por suas destacadas
performances em concursos, festivais e concertos de musica andina
colombiana com diversas agrupagdes e com seu reconhecido conjunto
instrumental Guafa Trio desde 1998, do qual € membro fundador e diretor.

Ramos vem fazendo um trabalho solido e renovador com a musica
tradicional colombiana da regido andina®, incluindo solos de flauta extensos e
elaborados, dando um papel de protagonismo a flauta nestas mdasicas,
harmonias influenciadas pelo jazz (sendo um continuador desta corrente),
ornamentacdes e variagcdes nas melodias e improvisacdes nas performances
ao vivo. Cabe dizer que Ramos ndo é o Unico musico em investir nestas
renovagdes, mas Sim 0 primeiro em assumir estes caminhos com a flauta
transversal. Nas suas interpretacdes ele inclui a utilizacdo de técnicas
expandidas como glissandos, slaps de lingua e chaves, frullato e tons
residuais.

Na década de noventa, quando ele comecou na flauta transversal, ndo
existiam as ferramentas e meios virtuais de massificacdo da informacéo e
novidades musicais que temos hoje*, pelo menos na Colémbia o acesso a
internet era ainda limitado. Em entrevista concedida em abril de 2016, Ramos
relata:

“Um amigo que estava fora do pais e que sabia que eu estava
iniciando na flauta transversal, me trouxe uma fita cassete com
diversas musicas interpretadas por flautistas de varios cantos do

* Musica desenvolvida, interpretada e dancada na regido fronteirica entre a Colémbia e a
Venezuela denominada Regido Llanera (Orinoquia)

*1 E preciso mencionar que Ignacio Ramos e seu conjunto instrumental Guafa Trio destacam-se
também na interpretacdo de musica dos llanos orientais da Coldmbia, mas essa questdo nao
sera aprofundada pois néo faz parte do foco desta pesquisa.

* Pode-se mencionar o canal Youtube, para citar um entre multiplos exemplos.
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mundo. Ele me disse que naquela compilacdo incluiu um flautista que
achou um pouco rastico, mas que tal vez eu poderia curtir. Esse
flautista era da Jethro Tull (lan Anderson), eu fiquei impressionado
com esse som, me senti identificado, descobri que muitos dos efeitos
gue ele fazia e que ja estavam consolidados em outras estéticas, eu
fazia intuitivamente e incluia nas minhas interpretacdes de musica
colombiana.” (RAMOS, 2016)

Outra grande referéncia que tem influenciado o trabalho de Ramos € o
flautista venezuelano Luis Julio Toro*® que desde a década dos 80s, fez turnés
pela América Latina, Estados Unidos, Caribe, Europa, Oriente Médio e Japdo™*
com as musicas tradicionais da Venezuela, inspirando Ramos a dar esse lugar
de solista a flauta transversal na musica andina (e llanera) colombiana.

Ignacio Ramos, nas suas buscas para complementar sua formacéao
musical, obteve bolsas de estudos do Ministério da Cultura da Colémbia para
estudar em 2002 com o flautista Luis Julio Toro e em 2006 com o compositor
Ledn Cardona.

A versao de “Sincopando” para flauta solo € a primeira peca deste tipo
baseada num ritmo tradicional colombiano, sendo esta a pecga pioneira para
flauta solo do repertorio tradicional colombiano. Posteriormente, em 2015,
Ramos publicou trés estudos para flauta solo sobre ritmos da regido llanera,
desenvolvendo assim repertorio original para flauta solo em musicas
tradicionais colombianas e certamente inspirando outros musicos a criar e
interpretar pecas deste tipo.

Em principio, Ignacio Ramos decidiu fazer este arranjo partindo da base
de que, até aquele momento, ndo existia uma obra para flauta sola baseada
em algum ritmo andino colombiano e escolheu esta peca por sua popularidade,

musicalidade e adaptabilidade.

“Para mim, Ledn Cardona é e sera para a historia um dos grandes
visionarios da mausica tradicional colombiana, ndo s6 andina, senéo
em geral, ele faz parte da lista dos grandes visionarios da musica
andina colombiana. Sua pega “Sincopando” era recorrente entre
solistas a duo ou trio. Como sempre tenho estado inquieto por
produzir repertorio para a flauta na sua execu¢do como solista, queria
escolher algo llanero e algo andino para desenvolver minha ideia.
N&o tinha tocado “Sincopando” em grupo e, de fato, a primeira vez

* Destacado flautista venezuelano tanto em musica erudita quanto em musicas folcléricas do
seu pais, integrante do Ensamble Gurrufio.

** Disponivel em: http://www.coleccioncisneros.org/es/authors/luis-julio-toro Acesso em: 10 de
dez., 2016.



http://www.coleccioncisneros.org/es/authors/luis-julio-toro
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gue o toquei foi na minha versdo para flauta solo, me pareceu que a
peca tinha os elementos suficientes para brincar com a textura
contrapontistica, caracteristica de pecas de musicos emblematicos
como Bach, Telemann, Paganini, Piazzola, e até os grandes
pedagogos da flauta como Moyse.” (RAMOS, 2016)

Em 2004, o flautista e sua agrupacdo Guafa Trio tiveram a ideia de
gravar um CD com as obras mais reconhecidas e representativas do estilo de
Ledn Cardona como homenagem ao seu aporte a musica andina colombiana.
Quando socializaram este projeto com o compositor, ele entregou a agrupacao
manuscritos das melodias acompanhadas com as cifras harménicas, dando
assim o material basico para eles desenvolverem suas proprias ideias nos
arranjos. “O processo foi dialogado com o compositor, mas sempre por meio de
conselhos ou sugestdes, a agrupacgao tinha a decisdo final nos arranjos,

145

conceito e repertorio”™. O resultado desta ideia foi o CD “A Paso de Ledn”

lancado em 2005, onde esta gravada a versao para flauta solo de “Sincopando”
gue inspirou esta pesquisa e que € usada no semi-experimento como
referéncia.

Com respeito ao impacto desta peca no repertério da flauta transversal

na musica tradicional colombiana, Ramos relatou em entrevista:

“Um semestre depois que saiu 0 CD “A Paso de Ledn” a Professora
Gloria Millan“®, que foi uma flautista muito importante na cena da
musica tradicional, sobretudo em musicas de camara e em formatos
com instrumentos sinfonicos, conheceu a peca, me parabenizou por
ter arriscado e feito este arranjo e achou uma excelente obra para
incluir no repertorio de seus estudantes. Mesmo que 0 arranjo que
esteja escrito para flauta, ele pode ser tocado em outro instrumento
de sopro, desde que fique confortavel as questbes de tonalidade e
registro no instrumento, e claro, dependendo da “sagacidade” do
performer que a assuma.” (RAMOS, 2016)

“Flautistas que tém uma vida artistica ativa dentro e fora da Colémbia
e de outros paises como Omar Acosta (que € especialista em
escrever muasicas tradicionais venezuelanas para flauta solo),
interpreta a pega nas suas turnés. Por outra parte considero que a
pesquisa que vocé realiza com 0 meu arranjo, é outro dos logros da
peca.” (RAMOS, 2016)

* RAMOS, Ignacio. Entrevista concedida via Skype, 1 de abril de 2016.

% pedagoga Musical, Universidad Pedagdgica Nacional. Flautista, Universidad Nacional de
Colombia. Especialista em Docencia Universitaria, Universidad El Bosque. Professora do
Projeto Curricular de Artes Musicais da Facultade de Artes ASAB, Universidad Distrital
Francisco José de Caldas Disponivel em:
https://sites.google.com/site/conocimientosmusicales/res%C3%BAmenes

Acesso em: 20 de dez., 2016.



https://sites.google.com/site/conocimientosmusicales/res%C3%BAmenes
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1.3.1 Pasillo “Sincopando”: Anélise da secdo A

No subcapitulo anterior, expusemos as carateristicas principais do
pasillo andino colombiano para contextualizarmos nos aspectos basicos deste
rtmo e assim ter 0S recursos necessarios para compreender e analisar as
carateristicas particulares da secédo A do pasillo “Sincopando”, entender como
a peca esta construida, comparar a versao original para trio tipico com a
versao para Flauta solo e determinar quais foram os recursos usados e as

decisbes tomadas por Ignacio Ramos na escrita do seu arranjo.
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Figura 20. Secdao A, trio tipico colombiano
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Figura 21. Secéo A, Flauta solo

Sobre a tonalidade, observamos que Ledn Cardona escreveu sua versao
original para trio tipico do pasillo “Sincopando” na tonalidade de DO. Ignacio
Ramos no seu arranjo para flauta solo escolheu a tonalidade de La Maior,
pelas vantagens que esta lhe oferecia para a escrita idioméatica do instrumento,
em suas palavras, “Eu quis fazer uso do maior registro do instrumento pela
textura que ia utilizar, a textura polifénica para instrumento solo, e L4 Maior me
oferecia essa possibilidade”’ (RAMOS, 2016).

Nesta pesquisa tivemos a possibilidade que dialogar com o arranjador e,
ao perguntar-lhe se considerava sua versao de “Sincopando” para flauta solo

um arranjo ou adaptacao, ele respondeu o seguinte:

“Considero que é um arranjo. Ndo modifico a linha melddica que o
maestro Ledn escreveu no score original, também utilizo uma
variacdo que ele escreveu na sua versdo para clarinete e violdo e a
cadencia final também é do maestro. No entanto, o movimento dos
baixos na secdo A e 0s grupetos que uso na secdo B, foram
pensados levando em consideracdo o idiomatismo da flauta. O
movimento dos baixos na sec¢do C faz parte do arranjo, salvo a frase
de intervalos de décima que tomei do violdo por sugestdo do
compositor.”*

*" Quise hacer uso del mayor registro del instrumento por la textura que iba a utilizar, el
acercamiento a lo polifénico en un solo instrumento y La mayor me ofrecia eso. Entrevista
concedida o dia 27 de Julho de 2016.

“8 Considero que es un arreglo. No modifico la linea melddica que el maestro Ledn plante6 en
su score original, también hago uso de una variacién que él escribi6 en su versién para
clarinete y guitarra y la cadencia final es del maestro, pero el movimiento de los bajos en Ay
los grupetos que uso en B son pensado para el caracter idiomatico de la flauta. EI movimiento
de los bajos en C son parte del arreglo, salvo el juego de décimas que tomé de la parte de
guitarra de la version para clarinete y guitarra por sugerencia del maestro Leon. (Ibid).
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Sobre o comportamento harmonico do pasillo andino colombiano, de
acordo com Garcia (2004, p. 49) “A musica colombiana da zona andina é tonal,
e neste ponto de vista tem que se explicar seu comportamento”. As cifras
harménicas vao estar presentes na partitura da flauta apenas como guia dos
pontos de tensao e repouso da secéo e pela clareza da mesma. Sendo a flauta
transversal um instrumento melddico, Ramos focou-se nos elementos ritmico-
melddicos da soprano (a Bandola) para construir esta versao e nos melédico-
harménicos do baixo (o Violdo)- do conjunto, tendo como resultado uma peca
polifonica a duas vozes na qual a harmonia esta implicita nos elementos
melodicos da peca. Sobre textura polifébnica numa peca para flauta solo
Martinez (2013) diz:

Na Partita (de J. S. Bach) ha uma grande presenca de intervalos
disjuntos, arpejos de quatro notas e intervalos compostos. “O
compositor os utilizou como recurso para o desenvolvimento
melédico-harménico da obra e também para poder obter uma ideia de
textura polifénica apesar da natureza monddica do instrumento” (p.
89)... “Bach, na sua Partita, propds um desenvolvimento intervalar
gue dava uma sensacao de polifonia como se fosse contraponto ou
duas linhas melddicas (MARTINEZ, 2013, p. 342).

Trazemos esta citacdo de Martinez (2013) pois, como anteriormente
mostramos, Ramos mencionou que um dos seus modelos a seguir foi a textura
polifénica ou contrapontistica de pecas para flauta solo de Telemann e J. S.
Bach.

Sobre a estrutura, o pasillo “Sincopando” esta escrito em forma rondo,
mesmo que analisemos apenas secao A da peca, é pertinente saber qual a
forma musical Ledn Cardona escolheu para esta composi¢cao. Sobre a forma
rondé Caplin (1998) explica:

No Rondo a cinco partes (tradicionalmente ABACA), o refrdo do inicio
retorna duas vezes, alternando-se com dois episddios que contrastam
com conteldo musical e organizacao diferente. Algumas vezes uma
coda é adicionada a forma. O refrdo aparece todas as vezes na
tonalidade principal, e as dois episddios sdo escritos em diferentes
regides tonais.*® (CAPLIN, 1998, p. 231)

*In the five-part rondo (traditionally ABACA), an opening refrain returns twice, alternating with
two couplets of contrasting musical content and organization. A coda is sometimes appended to
the form. The refrain appears at all times in the home key, and the two intervening couplets are
set in different tonal regions. (CAPLIN, 1998, p. 231)
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Ja que a secdo A ou Refrdo, pelo seu papel na forma rondd, aparece

varias vezes na peca, esta foi escolhida para a analise da pesquisa e para o

semi-experimento com os flautistas pois se considerou a se¢do mais

representativa da peca.

Na delimitacdo dos termos para a analise da peca, temos nos baseado

no vocabulario que Caplin (1998) propde nas suas analises de repertério do

periodo classico j& que a peca analisada corresponde a um modelo de forma

do periodo classico como € o rondd a cinco partes. Para facilitar a

compreensdo das marcagdes com cores nas partituras temos a seguinte

descrigao:

e Verde: semi-frases e membro de frase™®

e Azul: frase

e Vermelho: periodo

e Amarelo: compasso enunciativo do refréo
e Laranja: contracantos no baixo

e Marrom: célula ritmica carateristica de final de frases do pasillo.

Periodo e

Frase o

Semi-frase ou membro de frase e——

Motivo enunciativo do periodo/da se¢éo

Célula ritmica carateristica de final de frase do pasillo s

Leén Cardona
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Figura 22. Periodos, frases, semi-frases, membros de frase e motivos principais, secdo A

*® Nesta categoria Verde, consideramos “semi-frase” as ideias musicais compostas por dois
compassos e “membros de frase” as unidades ou ideias musicais menores a dois compassos.
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- Periodos: Esta secdo estd composta por dois periodos de oito compassos

cada um. O primeiro do compasso 1 ao 8 e o0 segundo do compasso 9 ao 16.

- Frases: Estas ndo respondem a tradicional simetria de frases de quatro
compassos. Cada periodo esta formado por uma frase de cinco compassos e
outra de trés. Sendo que no primeiro periodo, a primeira frase é do compasso 1
ao 5 e a segunda do compasso 6 ao 8. No segundo periodo a primeira frase

do compasso 9 ao 13 e a segunda do 14 ao 16.

- Semi-frases e membros de frase: Nesta categoria temos estas duas
divisbes dado a assimetria das frases. Os compassos 1, 9 e 17 (primeira casa)
sdo membros de frase identificados como compassos anacrusicos que dao
inicio a cada periodo sendo membros independentes, mas constitutivos da
frase®. Quando a secdo A estd no contexto da peca completa (escrita em
forma rondd), este membro de frase ou compasso anacrusico € importante
porque anuncia o retorno a secao.

A primeira frase de cada periodo esta formada pelo mencionado
membro de frase e duas semi-frases de dois compassos cada uma
(compassos 1 ao 5, e 9 ao 13). A segunda frase do primeiro periodo
(compassos 6 ao 8) € uma pequena sequéncia de trés membros de frase de
um compasso cada um. Finalmente, a segunda frase do segundo periodo
(compassos 14 ao 16), é um bloco completo de trés compassos, sendo esta a
frase cadencial da secdo que contém a célula ritmica de final de frase/secéo
carateristica do pasillo®.

Para a clareza das duas vozes — a melodia principal original e o baixo
harmdnico-melddico escrito pelo arranjador—- Ramos utiliza articulacdes

estratégicas para diferencia-las.

>l Este tipo de “compassos anacriisicos” sdo idiomaticos ou estilisticos na musica andina
colombiana principalmente no ritmo de pasillo. GARCIA (2014) demonstra algins exemplos nas
suas andlises dos pasillos “Constelacion”, “Radio Santafé”, “Bodas de Oro”, “Tofio” e “Mi colino”
do compositor Alvaro Romero Sanchez (1909-1999).

> ;} Lo & l Célula ritmica caracteristica de final de frase do pasillo.
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Baixos harménico-melédicos
Articulacfes idiomaticas s
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Célula ritmica carateristica de final de frase do pasillo s
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Figura 23. Verséo para flauta solo, baixos harménico-melddicos, articulagdes
idiomaticas, ornamentacdes, célula ritmica pasillo, secao A

- Pode-se observar que todas as notas marcadas de cor laranja
correspondem a voz do baixo harmoénico-melddico. Esta voz foi escrita pelo
arranjador para conduzir e esclarecer a harmonia da peca. Todas as notas que
estdo por fora das marcacgdes de cor laranja sao literalmente a melodia original
da peca.

- As marcacdes de cor roxa correspondem as articulacdes escritas pelo
arranjador, colocadas para beneficiar a polifonia e/ou articulagdes idiomaticas.

e Mesmo que parega Obvio, o arranjador escreveu 0s staccatos
para afirmar que estas notas devem ser curtas, sendo estas
articulacbes idiomaticas que evitam prolongacdes fora do estilo da
peca e que garantem a sincope. Na versdo original para trio
tipico, estes staccatos nao estao escritos.

e Os tenutos dos compassos 1, 9 e 17 (primeira casa), foram
escritos para beneficiar a polifonia e auxiliar no destaque deste
baixo no registro grave.

e As ligaduras que estdo marcadas em cores foram escritas para
beneficiar a polifonia, as de cor roxa para destacar a voz da
melodia principal (original), e as que estdo dentro das marcacoes

de cor laranja para auxiliar a voz do baixo harmoénico-melddico.
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e As ligaduras que nao estdo marcadas, sao articulagbes
conservadas da versao original para trio tipico.

- As marcacdes de cor azul celeste, sdo ornamentacdes idiomaticas da
flauta agregadas pelo arranjador.

- A marcacéo de cor marrom é a célula ritmica de final de frase/se¢éo do
pasillo. Tendo em vista que a textura polifénica em um instrumento melédico
carece de célula ritmica de acompanhamento caracteristico do pasillo®, o
surgimento desta célula ao final da se¢éo confirma que a peca esta escrita em
este ritmo.

1.3.2 Comparacédo das duas versdes: Trio tipico e flauta solo

1.3.2.1 Melodia principal original

Sincopando

Bandola (Pasillo)

Leén Cardona G
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Figura 24. Melodia original da secdo A na Bandola (trio tipico)

3 IS - .
Célula ritmica de acompanhamento do pasillo (MONTALVO e PEREZ,
2006, p. 17)
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Figura 25. Baixos escritos por Ignacio Ramos no arranjo para flauta solo e melodia
original

Na Figura 24. podemos observar a melodia principal, original da se¢éo A
do pasillo “Sicopando” na voz da Bandola. Comparando com esta mesma
secdo na versdo para flauta solo Figura 25., temos marcado de cor laranja
todas as notas agregadas por Ignacio Ramos, todas elas sdo baixos
harmdnico-melddicos com excecdo das notas dos compassos 15 e 16 que sédo
pequenas apojaturas. As outras notas que nao estdo marcadas correspondem
a melodia original inalterada. A Unica mudanca na melodia principal esta no
compasso 16, os trés La da célula ritmica da final do pasillo ndo estdo na
mesma altura, o ultimo La estd uma oitava abaixo, o que € uma modificacédo

dentro do estilo.
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1.3.2.2 Articulacdes idiomaticas
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Figura 26. Articulac8es idiomaticas para a Bandola escritas por Ledn Cardona, secédo A
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Figura 27. Articulac8es idiomaticas para a Flauta escritas por Ignacio Ramos, se¢do A

Nas Figuras 26. e 27. temos marcado de cor roxa as ligaduras da
melodia principal idiomaticas dos instrumentos de cada versdo, da Bandola e
da Flauta respectivamente. Podemos ver que a Unica ligadura em comum entre

as duas versfes esta no compasso 8 marcada de azul. Na versdo para flauta
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h& outros tipos de articulagdo como tenutos e stacattos e, como vimos
anteriormente, estes foram escritos por Ignacio para favorecer a polifonia.

O Unico lugar na se¢do A onde Ramos aproveitou-se de recursos das
outras vozes foi no primeiro compasso da secdo. Este compasso é de
importancia na peca porque, como ja mencionamos, ele € o membro de frase
que anuncia o retorno a secdo A e € compasso anacrusico, caracteristico do
pasillo andino colombiano.

Ramos, na versdo para flauta solo, logrou uma engrenagem entre as
vozes externas do trio utilizando a figuragcdo ritmica do baixo, ou seja, duas
colcheias por cada tempo em oitavas ascendentes (Figura 29.), e conduzindo a
linha melédica em movimento cromatico descendente como na melodia

principal da soprano (Figura 28.).
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Figura 29. Compasso 1 versao para trio tipico Violdo
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Figura 30. Compasso 1 versao para Flauta

Neste capitulo, observamos que o pasillo andino-colombiano, mesmo
sendo um ritmo que pertence a uma tradicdo musical de carater nacional como
a musica andina colombiana, com menor abrangéncia que outras tradi¢cdes de
carater nacionalista mais globalizadas como o tango, bossa nova ou jazz, para
mencionar alguns, € um ritmo de consideravel complexidade e escopo

historico, teorico-estrutural e interpretativo. Observando que este ritmo
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responde a fatores como tradicdo e transformacéo da estética musical/cultural
de um pais, se reforca a ideia da importancia do performer entender todos os
aspectos possiveis que envolvem o repertorio que interpreta, nutrindo-se da

riqueza que ha detras de cada tradicdo musical.
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CAPITULO 2- REFERENCIAL BIBLIOGRAFICO

A construcdo interpretativa € o processo intelectual mediante o qual o
performer aborda uma peca na busca do seu entendimento, criando conceitos
e esquemas mentais da mesma, complementando sua pratica motora-

instrumental na construgéao da performance. Para Winter e Silveira (2006):

A interpretacdo € um processo no qual gradativamente vdo sendo
revelados aspectos de uma imagem correspondente da obra, néo
sendo fechada em si mesma, mas conectada com diversas
possibilidades que se modificam no transcorrer do percurso a partir
de descobertas, revelacdes, verificacdes, correcdes etc. Se o
processo interpretativo modifica-se com o decorrer do tempo e de
novas descobertas realizadas pelo intérprete, cabe a este investigar e
formular o maior niUmero possivel de questdes sobre a obra (WINTER
e SILVEIRA, 2006, p. 67)

Neste processo, o performer utiliza diversas ferramentas para fundamentar
suas decisOes interpretativas sobre a obra musical abordada, como afirma
Winter (2007):

Assim sendo, seria desejavel que o executante, no processo de
construcdo interpretativa, fundamentasse essas decisfes através de
um conjunto de conhecimentos sobre a obra a ser estudada, sejam
estes tedricos, instrumentais, histérico-sociais, estilisticos, analiticos,
baseados em praticas interpretativas de época efou em
conhecimentos sobre organologia, iconografia, entre outros. Esse
conjunto de conhecimentos e informacgBes fornece elementos que
influenciam o processo de interpretacdo de uma obra, tendo reflexos
na execucdo musical. (WINTER, 2007, p. 4)

Segundo Clarke (2004, p. 84), “O que torna expressiva uma performance
€ 0 que o intérprete traz para a peca além do que o compositor especificou na
partitura”*. Nesta afirmacdo Clarke além de fazer mencdo a experiéncia do
intérprete, leva em consideracdo as especificagdes do compositor na partitura
como outro elemento construtor da performance.

O background de um performer e as especificagbes da partitura séo
bons indicativos para a construcdo de uma interpretacdo a partir do qual um
artista consegue expressar uma ideia. Todavia, estas possibilidades podem ser

insuficientes para alcangcar uma interpretacdo e performance estilisticamente

*What makes a performance expressive is what the performer brings to the piece beyond what
the composer has specified in the score. (CLARKE, 2004, p. 84)
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adequada e convincente, dado que cada género ou tradicdo responde a uma
série de demandas estéticas relacionadas a questdes historicas, estilisticas,
estruturais e interpretativas. Winter e Silveira (2006) comentam a respeito:

Embora a partitura contenha elementos essenciais a partir dos quais
0 intérprete vai iniciar seu trabalho interpretativo, esta ndo tem a
capacidade de fornecer a totalidade de informacdes que estao
presentes em uma execucdo musical. Ao intérprete é reservado o
papel de “complementar” as informacdes fornecidas pelo compositor
com elementos vinculados as praticas interpretativas. (WINTER e
SILVEIRA, 2006, p. 64)

Levando em conta que dentro do entorno de interpretacdo musical é
preciso “atingir um nivel de qualidade aceita no canone das interpretacfes”
(FREITAS, 2013, p. 5), é fundamental realizar o processo de construcéo
interpretativa fazendo uso de referéncias externas da peca para acrescentar
e/ou contextualizar o conhecimento artistico do intérprete e complementar sua
pratica instrumental, ainda mais quando se trata de repertério de uma tradigdo
alheia ao performer como é o caso desta investigacao.

A andlise e comparacao de gravacdes - que nesta pesquisa foi aplicada
na fase experimental como estratégia de estudo na construcao interpretativa
dos participantes assim como na obten¢do de dados para analisar - € um dos
instrumentos de estudo e reflexdo mais utilizados por muasicos tanto em buscas
artisticas pessoais quanto em pesquisas académicas formais.

Desde a década de 1930 com Seashore se iniciou o caminho de
pesquisa empirica através do uso de gravacdes. Posteriormente, autores como
Todd (1985,1992), Clarke (1988, 2002), Repp (1990), Davidson (1993), Bowen
(1996), Cook (2004, 2009, 2014), Sapp (2011) fizeram estudos comparando
gravacdes analisando mudangas no estilo interpretativo com o passar dos
anos, oscilacbes de andamento, rubato e dinamica. No Brasil, também foram
realizadas pesquisas utilizando este recurso.

Sobre o efeito da analise de gravacdes na construcdo da interpretacao,
a pesquisa de Freitas (2013) de alguma forma se aproxima a esta pesquisa
mesmo com um olhar e objetivo diferente. A autora no seu estudo de
modelacdo utiliza a andlise de gravacdes como estratégia para o
desenvolvimento de recursos expressivos em estudantes de piano. Ela afirma

que:
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A escuta de gravacdes como parte da preparacdo de uma
interpretacdo € uma pratica bastante disseminada. Podemos ouvir
gravacdes para entender como outros musicos compreendem
determinada obra e discernir quais as decisfes interpretativas foram
tomadas” (FREITAS, 2013, p. 5).

Em 2015, Sherman Yep, no seu estudo sobre andamento e carater na
interpretacdo de uma peca para piano de compositor mexicano, concluiu que
“A elaboracdo de analise estrutural, analise retdrica (N0 seu caso) e a escuta
analitica e comparativa de gravacdes sao formas de estudo que ajudam na
compreensao de uma obra e influenciam a interpretagéo, constituindo-se em
fundamentos sistematicos para a tomada de decisdes interpretativas”
(SHERMAN YEP, 2015, p. 96).

Observando a andlise de gravacdes do ponto de vista de quem avalia e
nao de quem estuda a partir dela, Gerling (2000), ao estudar o tempo rubato
nas interpretacdes da mesma peca por varios violinistas, observou, além da
oscilacdo do tempo nestas interpretacbes, aspectos de “sotaque”
parafraseando a Bowen (1996a) referindo-se a pe¢as com viés nacionalista
erudito/popular nas quais podem se perceber elementos estilisticos de uma
tradicdo. A este respeito ele diz que “esta questdo do “sotaque” € muito
apropriada ao estudo de obras com caracteristicas nacionalistas, pois podemos
estudar como varios interpretes imprimem “sotaques” diferentes, dependendo
de sua formacdo ou de estilos proprios” (GERLING, 2000, p. 10).
Complementando também sobre as possibilidades da analise de gravacdes
neste tipo de pesquisa: “...ao estudar textos musicais, nés dificilmente podemos
determinar o “sotaque” particular que teria matizado uma execuc¢do, mas as
gravacdes antigas ou de diferentes épocas e culturas oferecem uma variedade
de “sotaques” para comparacdo.” (ibid)

Para Clarke (2004, p. 157) “existem propriedades importantes do som
gue ndo podem ser captadas diretamente a partir da partitura, mas que podem
ser inferidas se o leitor [avaliador] puder tracar um paralelo entre as

propriedades aclsticas do som”™®

e complementa afirmando que “é
interessante notar que a maioria das qualidades perceptuais desses sons néo

sdo notaveis numa partitura e s6é podem ser identificadas por escuta

>**There are important properties of sound that cannot be gleaned directly from the score but that
may be inferred if the reader can bring to bear knowledge of the acoustic properties of
sound(CLARKE, 2004, p. 157)
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concentrada ou por exame visual de andlises acusticas como o
espectrograma”® (CLARKE, 2004, p. 159).

Sendo esta uma pesquisa que assumiu como meio de obtencdo de
dados a andlise aural de gravacfes por avaliadores externos, fazemos uso da
afirmacdo de Barros e Lehfeld (2004, 223-24) sobre observacao, substituindo o
termo observacdo por escuta para aplicar a este caso: “[observar] escutar
significa aplicar atentamente os sentidos a um objeto para dele adquirir um
conhecimento claro e preciso” (BARROS e LEHFELD, 2004, 223-24).

Agrupando aqui as condi¢cdes da analise aural de gravacdes e as suas
possibilidades em relacdo a psicologia cognitiva da escuta musical, para
Sloboda (1985) “o0 sucesso na discriminagcéo na tarefa experimental pode ser o
resultado do sujeito ser capaz de se concentrar na dimensao em questao por
um breve periodo >’ (SLOBODA, 1985, p. 152), razdo pela qual se escolheu um
trecho curto da peca (16 compassos) para ser trabalhado tanto pelos
participantes quanto pelos avaliadores. Também afirma que “falhas de
discriminagdo na tarefa experimental podem ser devido a falta de pistas que
foram fornecidas por um contexto mais extenso™® (ibid, p. 153). Assim os
avaliadores receberam as informacdes necessarias para serem
contextualizados na tarefa, mas ndo com um excesso delas que pudessem
influenciar seus critérios de avaliacao.

Ainda, 0 mesmo autor sustenta que “a maneira como se ouve a musica é
crucialmente dependente do que pode se lembrar de um evento passado na
musica”™® (ibid, p. 174). Esta ideia também apoiou a decis&o de trabalhar com
um trecho musical ndo muito extenso auxiliando os avaliadores a lembrar dos
detalhes de cada gravacdo. Em relacdo a isto, Sloboda afirma “um tema é

escutado como transformado somente se alguém pode lembrar-se da verséo

*°It is interesting to note that most of the perceptual qualities of these sounds are not notable in
a score and can only be identified by concentrated listening or by visual examining acoustic
analyses such as the spectrogram.(CLARKE, 2004, p. 159)

’Success at discrimination in the experimental task may be a result of the subject’s be able of
focus on the dimension concerned for a brief period. (SLOBODA, 1985, p. 152)

*®Failures of discrimination in the experimental task may be due to lack of cues that would be
supplied by a more extended context (Ibid, p. 153)

**The way one hears music is crucially dependent upon what one can remember of past event
in the music. (SLOBODA, 1985, p. 174)
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original a partir da qual foi transformada”® (ibid, p. 175). Desta forma se
tomaram o0s cuidados necesséarios para que a avaliagdo, dentro da sua
possibilidade de ser subjetiva por ter s6 dados qualitativos, fosse a mais
objetiva e ética possivel.

Por outra parte, bem sabemos que a partitura € uma representacao de
ideias sonoras através de simbolos, mas ndo é a musica como tal. No entanto,
também se sabe que através da sua andlise musical pode-se obter
informacbes que auxiliam a construcdo interpretativa. “Do conjunto de
conhecimentos que auxiliam a interpretacdo e performance de uma obra, a
analise musical fornece principios objetivos pelos quais a execucdo pode ser
informada, contribuindo na solu¢cdo de problemas especificos. ” (WINTER,
2006, p. 4)

Sobre analise musical diversos autores como Lerdahl e Jackendoff
(1983), Eugene Narmour (1988), Wallace Berry (1989), John Rink (1990),
Joseph Kermann (1994), Joel Lester (1995), William Rothstein (1995), Nicholas
Cook (1999), Leo Treitler (1999), Jerrold Levinson (2001) e Janet Schamalfeldt
(2002) discorreram sobre o papel da analise musical e sua influencia na
performance.

Winter (2007) expde e categoriza duas correntes de analise musical em

relacédo a performance referenciando seus respectivos autores:

O entendimento ‘“estruturalista” afirma que a qualidade e
transparéncia da obra estdo presentes na estrutura da musica e ndo
na performance. Nesse sentido, é a obra em si que contém elementos
gue conduzem para o que chamamos de expressividade ou
contribuicdo do intérprete. Como consequéncia ha um
guestionamento do papel do intérprete na expressdo musical: a
expressdo musical é qualidade inerente da obra. Os principais
tedricos desta corrente sdo Lerdahl e Jackendoff, Schenker e Treitler.
(WINTER, 2007, p.5)

Na corrente de pensamento denominada “performance
estruturalmente informada”, a analise é considerada como ferramenta
essencial para as decisbes a serem tomadas pelo executante
havendo, porém, um “didlogo” entre analise e performance.[...] Entre
0s principais tedricos destaco Wallace Berry, Eugene Narmour, Tim
Howell, Jerrold Levinson, Janet Schamalfeldt, Nicholas Cook [e Joel
Lester]. (WINTER, 2007, p. 6)

A theme is heard as transformed only if one can remember the original version on of which it is
a transformation (lbid, p. 175)
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Segundo Berry (1989) “[...] a experiéncia musical é mais rica quando
elementos funcionais de forma, continuidade, vitalidade e direcdo tenham sido
claramente discernidos na analise e interpretados como uma base para a
consciéncia intelectual que precisa embasar interpretacbes verdadeiramente
esclarecedoras” (BERRY, 1989 apud WINTER, 2006, p. 6)

Lester (1995), na sua preocupacao sobre o tema diz que
“ocasionalmente, os tedricos sugerem ou mesmo insistem em performances

com direcBes especificas baseadas em suas analises™®* (

p. 197), e com uma
perspectiva igualitaria entre tedrico e performer, além de um olhar pedagdgico
sobre a analise musical, o que é contrario a ideia da corrente “estruturalista”
onde o performer recebe passivamente “instrucdes” através da analise, diz
“proponho aqui desafiar a suposicdo de que a comunicacao precisa ter lugar
somente quando os analistas dao instru¢cdes para os artistas e argumento que
um discurso mais reciproco reforcaria nossa compreensdo das questdes
tedricas da musica, bem como das questdes da performance.”® (p. 198).

Nesse sentido, Winter e Silveira (2006) colocam:

O conhecimento da estrutura musical por parte do intérprete € um
requisito basico nas escolhas a serem tomadas, fazendo com que
decisGes analiticas e performance dialoguem entre si, uma
informando e complementando a outra. (WINTER e SILVEIRA, 2006,
p. 69)

Certamente ndo colocamos em duavida a capacidade criativa e
expressiva do performer, mas, sim, consideramos que a experiéncia e intuicdo
deste podem ficar limitadas na interpretacdo de uma peca se nao forem
complementadas por outras referéncias externas da peca, entendendo assim a
analise musical e analise de gravacdes como alguns dos recursos que podem
contribuir para uma interpretacdo mais informada e, consequentemente, mais
convincente e contextualizada.

Entretanto é importante esclarecer que no momento em que se realizou

0 semi-experimento tinhamos uma visao estruturalista sobre a analise musical

*'Occasionally, theorists suggest or even insist on specific performance directions based on
their analyses. (LESTER, 1995, p.197)

62 propose here to challenge the assumption that communication need take place solely when
analysts give directions to performers, and to argue that more reciprocal discourse would
enhance our understanding of music-theoretical issues as well as performance issues. (lbid,
1995, p.198)
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e uma das referéncias entregues a dois dos participantes foi, justamente, uma
analise estrutural pronta. Através das leituras abordadas na pesquisa, a nossa
visdo da mesma avancou do olhar estruturalista ao olhar da analise
estruturalmente informada, na qual o performer tem um papel participativo e
reflexivo na realizacdo da analise musical da obra. Isto cria uma contradicédo
entre a nossa postura tedrica e a realizacdo do semi-experimento, no entanto
esta reflexdo fez parte do processo da pesquisa e consideramos importante

que ficasse registrada no trabalho.
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CAPITULO 3- DELINEAMENTOS DA PESQUISA

A presente pesquisa semi-experimental foi realizada analisando um
fenbmeno numa situacdo criada para ser observada com uma posterior
intervencdo deliberada e controlada para determinar resultados. Segundo
William, Cook e Campbell (2002):

Em semi-experimentos, a causa € manipulavel e ocorre antes que o
efeito seja medido. No entanto, as caracteristicas de projetos semi-
experimentais geralmente criam um suporte menos convincente para
inferéncias contrafactuais. Por exemplo, os grupos de controle semi-
experimentais podem diferir da condigdo de tratamento em muitas
formas sistematicas (ndo aleatorias) diferentes da presenca do

tratamento.® (WILLIAM, COOK e CAMPBELL, 2002, p, 14)

Assim, esta pesquisa é considerada semi-experimental tendo em consideracao
gue os participantes ndo receberam o mesmo tipo de estimulo ou referéncia,
fato que ampliou as varidveis a serem observadas. Sobre experimentacdo em

pesquisa artistica Lopez-Cano e Opazo (2014, p. 173) argumentam:

Experimentar, finalmente, significa observar o desenvolvimento de um
fendbmeno inserido num contexto controlado. Esta observacéo pode
ser direta e/ou auxiliada de registros audiovisuais, informaticos,
técnicas de medicdo, etc., e pode estar sujeita a interpretacbes e
analises posteriores.64 (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 173)

Sobre entrevista semiestruturada que foi um dos instrumentos de coleta
de dados, de acordo com Manzini (1990/1991):

Na entrevista semiestruturada, a resposta ndo esta condicionada a
uma padronizacdo de alternativas formuladas pelo pesquisador. [...]
Geralmente a entrevista semiestruturada esta focalizada em um
objetivo sobre o qual confeccionamos um roteiro. [..] E mais
adequada quando desejamos que as informacfes coletadas sejam
fruto de associagBes que o entrevistado faz, emergindo assim, de
forma mais livre. (MANZINI, 1990/1991, p. 154)

% In quasi-experiments, the cause is manipulable and occurs before the effect is measured.

However, quasi-experimental design features usually create less compelling support for
counterfactual inferences. For example, quasi-experimental control groups may differ from the
treatment condition in many systematic (nonrandom) ways other than the presence of the
treatment. (WILLIAM et al, 2002, p, 14)

o Experimentar, en Ultima instancia, significa observar el desarrollo de un fenédmeno inserto en
un contexto controlado. Esta observacion puede ser directa y/o auxiliada de registros
audiovisuales, informaticos, técnicas de medicidn, etc., y sera sujeta a interpretaciones y
andlisis posteriores. (LOPEZ-CANO, R., OPAZO, U. 2014, p. 173)
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3.1- Critérios de escolha dos Participantes, Tipo de Referéncia e
Avaliadores

Em seguida, serdo expostas as consideracdes que fundamentaram os
critérios de escolha dos participantes, do tipo de referéncia a utilizar e dos

avaliadores envolvidos na pesquisa.

3.1.1- Flautistas Participantes

Para uma maior rigueza nos dados da pesquisa se optou por escolher trés
flautistas com perfis diferentes. Entre eles, dois bacharéis e um mestre, os
quais manifestaram sua disponibilidade e aceitacdo ao convite de participar na
pesquisa. Os perfis eram 0s seguintes:

e O participante A com pouca experiéncia em musica popular e mais
focado na musica erudita.

e O patrticipante B que equilibrasse na sua pratica profissional a musica
popular e a musica erudita.

e O participante C com vasta experiéncia em musica popular.

3.1.2- Tipo de Referéncia da Peca

Para ampliar a possibilidade de variaveis a serem observadas no semi-
experimento de forma controlada, decidiu-se fornecer diferentes tipos de
referéncia da peca com o intuito de observar qual o resultado de cada tipo de
referéncias nas interpretacdes e se alguma destas pudesse ser mais
significativa dando um resultado mais evidente no final do semi-experimento.
Nesta distribuicdo se procurou alinhar o tipo de referéncia com o perfil de cada
participante, assim estas foram entregues da seguinte forma:

e O participante com pouca experiéncia em masica popular e mais

focado na msica erudita recebeu uma anélise musical da peca®.

® Os participantes A e B receberam a mesma andlise estrutural da peca como referéncia, esta
se encontra no Apéndice C.
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e O participante que equilibrava a pratica de musica popular e a
musica erudita recebeu uma analise musical e uma gravacdo da
peca®®.

e O participante com vasta experiéncia na musica popular recebeu
uma gravagao da peca.

A distribuicdo das referéncias entre os participantes nao significa que
consideramos que o musico erudito nunca analisou uma gravagdo ou que 0
musico popular nunca analisou uma partitura: sabemos que estas praticas séo
comuns em ambas areas, no entanto, temos conhecimento do historico
enfoque a andlise de partituras no entorno da musica erudita (LESTER, 1995,
p. 197) e da pratica generalizada de analisar registros sonoros entre musicos
populares (DA SILVA PEREIRA, s/d, p. 2).

3.1.3- Avaliadores Externos

Para uma maior objetividade e ética na pesquisa, dado que a
pesquisadora conhecia o perfil dos participantes e as referéncias trabalhadas
por cada um deles, optou-se por que a avaliagdo e a analise aural das
gravacdes coletadas fossem realizadas por avaliadores externos. Dessa
maneira foram escolhidos trés avaliadores que fossem experientes professores
de flauta e que estivessem vinculados ou ja tivessem experiéncia docente em
Instituicbes Federais de Ensino Brasileiras (IFES). Cada um deles tem um perfil
profissional particular o qual serd descrito no capitulo IV. Para os avaliadores
foi feita a seguinte solicitagcdo no guia de avaliagao:

No seu depoimento vocé devera focar nos seguintes aspectos:
fraseado, articulacdo, acentuacdo, tempo e sua oscilacao,
fluéncia da interpretagdo, ginga/organicidade da execucéo,
e/ou outros aspectos que vocé ache relevantes nas gravacoes.
Também, se encontrar caracteristicas em comum, algum
destaque e/ou diferenca entre os participantes ndo hesite em
menciona-las no seu depoimento de avaliagdo por mais
subjetivas ou informais que paregcam.

® Os participantes B e C receberam a mesma gravacdo como referéncia, a gravacdo de
Sincopando para flauta solo de Ignacio Ramos, incluida no CD “A Paso de Leon” de Guafa
Trio.
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3.2- Metodologia da pesquisa

Esta pesquisa semi-experimental se desenvolveu em varias etapas:

A primeira etapa da pesquisa foi a coleta de dados sobre o pasillo
andino colombiano e, especificamente, sobre o pasillo “Sincopando” através de
entrevista semiestruturada com o compositor Ledn Cardona e com flautista
Ignacio Ramos para obter informacdes preliminares e obter as partituras para
trio tipico e para flauta solo.

Com os dados anteriormente coletados, realizou-se um exame das
decisbes de Ignacio Ramos na construcdo da versao para flauta solo do pasillo
“Sincopando”, com objetivo de analisar a estrutura da secdo A da peca e
posteriormente comparar a versdo de trio tipico e de flauta solo para
determinar elementos como polifonia, articulagdes idiomaticas, ornamentacdes
e verificar as convergéncias e divergéncias entre as duas versoes.

Inicialmente foi realizado um estudo piloto no qual participou um
bacharel em flauta e que serviu para testar e refletir sobre a coleta de dados a
ser realizada posteriormente. Neste estudo piloto foi solicitado ao participante
estudar e gravar a secdo A da peca. ApoOs esta etapa, o flautista recebeu uma
gravacgao da peca e fez uma segunda gravacéo. O participante do estudo piloto
teve plena liberdade no tempo de estudo para cada fase e todo o processo
ocorreu em pouco mais de um més. O resultado do estudo piloto evidenciou
uma clara influéncia da gravacéo na sua interpretacdo. Na segunda gravacao o
participante melhorou em aspectos como: fraseado, acentuacéo, articulacao e
também tocou num tempo mais adequado para o carater da peca. Desta forma,
o estudo piloto demostrou que era possivel observar os resultados da
referéncia fornecida sobre a interpretacéo do trecho.

Uma vez realizada a contextualizacdo da peca, a analise da se¢do A e o
estudo piloto, procedemos a realizar o semi-experimento.

Tendo escolhido e convidado os flautistas participantes da pesquisa,
estes receberam a partitura da peca para flauta solo sendo solicitado que
estudassem a secdo A da peca (16 compassos)®’ sem referéncias externas, ou

seja, somente com seu atual conhecimento e pratica musical. Nesta etapa os

 Os participantes receberam a partitura completa da peca e foi solicitado para que

estudassem a secdo A para ser gravada nas duas secfes do semi-experimento, procurando
que o material a ser analisado posteriormente ndo fosse tdo extenso.
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flautistas contaram com duas semanas para estudar a partitura. Passadas duas
semanas, a pesquisadora gravou cada um dos participantes com uma camara
SONY HDR-CX190, videos dos quais posteriormente extraiu somente o0s
audios para preservar a imagem dos participantes. Nesta mesma sessao foi
realizada com cada participante uma entrevista semiestruturada na qual se
investigou sua formacdo e experiéncia artistica, bem como possiveis
aproximagfes com musicas tradicionais de outros paises ou da Colémbia e
sobre a sua experiéncia com a peca em questdo. Na mesma sessao, 0S
flautistas receberam a referéncia da peca para estudo. Passados dois dias a
pesquisadora gravou e entrevistou novamente cada flautista. A entrevista
enfocou a experiéncia obtida com a referéncia recebida.

ApoOs esta etapa de coleta de gravacdes e entrevistas com os flautistas,
0s registros sonoros das duas sessoes - antes e depois da referéncia - foram
entregues aos trés professores que assumiram o papel de avaliadores dos
registros para determinar as diferencas entre o registro anterior e posterior de
cada flautista. As entrevistas foram transcritas e analisadas pela pesquisadora.

Os avaliadores externos nédo conheciam o perfil dos participantes nem o
tipo de referéncia recebida pelos mesmos. Os avaliadores n&do receberam
referéncia alguma da peca como gravacdo, analise estrutural ou partitura. O
objetivo destas restricdes foi que as andlises aurais dos avaliadores né&o
tivessem nenhum tipo de influéncia além dos registros de audio a avaliar.

Finalmente com as entrevistas e as avaliacbes dos professores foram

cruzadas e analisadas.
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CAPITULO 4- RESULTADOS DO SEMI-EXPERIMENTO:
DEPOIMENTOS DOS PARTICIPANTES E DOS AVALIADORES

Participante A B C
Idade 23 anos 30 anos 28 anos
Formagdo académica Bacharelado em Licenciatura em Bacharelado em
flauta violao flauta
Bacharelado em
flauta
Mestrado em flauta
Perfil artistico®® Pouca experiéncia em Experiéncia Ampla experiéncia

Dificuldade
apresentada

Referéncia recebida

musica popular em
relagdo aos outros
dois participantes,
maior foco em
musica erudita.
Dificuldade na
compreensdo do
fraseado e a polifonia
do trecho.

Analise Musical

equilibrada em
musica erudita e
musica popular.

Dificuldades técnicas
com os saltos de
oitava.

Analise Musical
Gravacao

em musica popular,
sendo o que ele mais
exerce na sua pratica
profissional.

Dificuldades técnicas
com os saltos

grandes em geral.

Gravagao

Quadro 3. Participantes

4.1- Participante A

4.1.1 Primeira entrevista: TrajetOria, repertdrio que interpreta e
abordagem da peca

A é 0 mais jovem dos participantes, quem mais recentemente se formou
em Bacharelado em Mdusica (énfase em flauta transversal) e tem 23 anos de
idade. Aos 11 anos comegou sua formacdo musical num destacado projeto
social da sua cidade, instituicdo na qual continuou até se formar aos 18 anos.
Durante esses primeiros anos de formacao, foi solista em duas orquestras e
com uma delas gravou CD e fez duas turnés por varias cidades do Rio Grande
do Sul.

“Comecei aos 11 anos na Escola de Musica, fiz flauta doce na época,
ndo como musicalizacdo, mas como instrumento principal. Quando

% Mesmo que os trés participantes tivessem experiéncia tanto com masica popular quanto com
musica erudita, certamente cada um deles teve um foco diferente na sua carreira.
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comecei eu ia fazer cello, depois violino, depois viola, mas sempre
perdia a vaga, dai a flauta estava me abracando, entdo era para ser
flauta. Dois anos depois de ter comecado na escola passei para a
flauta transversal. Na época comecei a integrar a orquestra jovem da
escola, fiz um par de turnés com eles e gravei CD. Passei no
concurso de jovens solistas da Orquestra de Camara da Fundarte aos
18 anos. Na época, a orquestra da minha escola também tinha um
projeto de solos, entdo também solei com eles. A gente viajou pelo
Estado todo mostrando o trabalho. Depois entrei na faculdade com 19
anos, fiquei dois anos me preparando para entrar.”

Sobre a sua formacéo complementar A contou:

“...fiz varios cursos intensivos de férias, entre esses Suzuki, o Festival
de Pelotas e varios encontros de orquestras jovens do RS, esses
foram cursos que me ajudaram bastante no desenvolvimento da
minha técnica. "

Ao falar da sua rotina de estudo o participante A afirmou:

“Diariamente eu tento fazer entre 4 ou 5 horas, depende do dia. Entre
técnica e repertorio vejo o que mais esta precisando. As vezes eu
foco mais no repertério e a técnica como aquecimento para o
repertério e quando é final de semana eu foco na técnica mesmo.
Domingo ndo costumo estudar.”

Em relacdo ao repertorio, A toca principalmente musica erudita, mas
disse ter contato com musica popular e ter incursionado nela um pouco mais
desde 2015.

“Ao longo da minha carreira eu tenho tocado coisas variadas. Dizer
gue sO toquei erudito ndo é o certo. Por ser flauta a gente acaba
tocando choro, jazz, bossa nova, musica brasileira no geral, mas
toquei bastante repertério baseado no erudito, sobretudo na estética
francesa e também na barroca, porque na escola de musica a gente
tinha um grupo de mdusica barroca e se pesquisava bastante sobre o
estilo e a interpretagcdo, pensar como tocar barroco. Por ter
aprofundado um pouco mais nesta estética eu me sinto mais a
vontade nela. ”

“Improvisar € uma coisa nova para mim, agora eu recém estou
entrando nesse mundo. Na faculdade a gente fica s6 no repertério
eagora que eu me formei estou comegando com um lado mais
popular, por enquanto ndo é um lado que eu tenha muito forte. ”

“Agora tenho o trio que comecou em 2015 na cadeira de musica de
camara, ai a gente toca mais que tudo bossa nova e, em geral,
musica brasileira, dai eu estou sendo obrigado a experimentar com
improvisagdo, pois para mim o estudo da musica popular ndo faz
parte do meu estudio diario. Dentro da minha rotina de musica de
concerto uso mais ela para quebrar a rotina, para dar uma
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diferenciada. E uma estratégia para ndo ficar tanto numa coisa so.
Agora estou estudando um pouco mais estes géneros para ter um
pouco mais de bagagem na interpretacdo.”

A pergunta: vocé tem proximidade com musicas populares de outras

culturas? Quais? A respondeu:

“Ja toquei alguma coisa de mdusica latina, os proprios tangos,
Piazzola, algumas dancas que o Bartok traz, mas ndo profundamente.
Bom, no Festival de Pelotas, teve um maestro argentino que colocou
no repertdrio musicas tipicas da Colémbia e da Argentina, coisas bem
diferentes para tocar fora dos clichés latinos que a gente toca. ”

A teve na faculdade um colega flautista colombiano e através dele

realizou uma pequena aproximac¢ao com a musica tradicional colombiana

“Uma vez eu toquei com um colega colombiano, mas de brincadeira
numa festa colombiana, dessa vez, sobretudo, escutei a musica
colombiana que tocaram na festa. Tocaram musicas para flauta e
violdo e algumas tinham uma percussdao. Ele também me
compartilhou alguma vez uns links de musica colombiana.”

Ao relatar sua experiéncia com a peca, A contou sobre quanto tempo e

como trabalhou ela, assim como sobre as suas dificuldades com ela que

bY

estiveram relacionadas a compreensdo da peca e as condicbes do semi-

experimento.

“Estudei a pe¢ca um dia antes da gravacdo num bloco de duas horas,
fiz uma leitura de solfejo ritmico-melédico, dai li, tentei botar no
metrébnomo, comecei lento e tentei tocar um pouco mais rapido,
depois toquei ela inteira para ver 0 qué ia sair. No dia da gravacao, a
relembrei no aquecimento. ”

“Por mais que sejam s6 16 compassos, as vezes € muito melhor tocar
a musica inteira a s6 tocar 16 compassos porque daqui a pouco tu
corrige algo em outra pagina. ”

“Demorei em entender ela no geral porque metricamente ela ndo é
igual como a gente pde o swing e liberdade, por isso demorei em
senti-la mais natural, mais organica, porque a estava pensando bem
métrica. A dificuldade foi que ela sai do tradicional, assim como no
choro a gente ndo toca exatamente o que esta escrito, entdo a gente
tem que tentar entender como soaria isso. E isso € um pouco
demorado. O que me fez pensar um pouco mais gingado foi lembrar
as referéncias que tinha ouvido antes para de verdade ter uma no¢ao
de como tocar essa musica. A ginga que é diferente, que é peculiar
de cada lugar, e também eu tinha uma consciéncia que devia ser
gingada e ndo tdo métrica.”
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4.1.2 Segunda entrevista: Abordagem da peca apos a referéncia

Para a segunda fase do semi-experimento o participante A recebeu uma
analise estrutural da secdo A da peca (16 compassos), na qual se detalhavam
aspectos como harmonia, periodos e frases, diferenciacdo das vozes da
polifonia, ornamentos e o0 uso de articulagBes estratégicas para beneficio da
polifonia. Esta referéncia foi entregue para A pelo seu perfil atual proximo ao
ambiente erudito e académico, casualmente, coincidiu com as suas
dificuldades ao abordar a peca, que foram de indole conceitual mais do que
técnica.

Para A, a andlise estrutural foi uma ferramenta de grande utilidade no
entendimento da secao, esclareceu e simplificou suas ideias, o que claramente

influenciou a sua interpretacéo do trecho.

“Com a andlise eu pude perceber a questdo do destaque dos baixos,
eu estava pensando outros baixos, quando eu tocava ela eu sentia
outros baixos, e que ai foi levantado os baixos com a cifra cordal bem
clara, dai eu pude ter uma outra ideia de como levar a frase, onde
repousar e onde nao, e vi que a ideia dos baixos era muito mais
simples do que eu estava pensando, entdo as cifras me deram uma
ideia melhor de como conduzir a frase. ”

“Apés estudar a analise, modifiquei a sincope, tentei deixa-la mais
leve a partir do conceito que estava ai, ndo tentei fazé-la tdo métrica,
tentei fazé-la mais quebrada, ndo somente como um deslocamento
matematico sendo mais com o swing da musica. ”

“Poderia ter feito uma brincadeira com a peca, poderia ter tocado as
vozes separadas com um colega”

A andlise ajudou na superagdo das dificuldades que A teve para
compreender o fraseado e a polifonia da secao.

“Consegui superar porque a analise me deu uma boa visdo geral da
peca e orientou na prépria questdo do fraseado assim como na
guestao matematica e métrica, e ter uma no¢do mais clara de como
tocar a peca. A andlise abre mais, da para enxergar mais detalhes da

peca.”

“A analise era simples e clara, me deixou muito mais esclarecido em
muitos termos, rendeu mais o estudo porque foi um estudo guiado,
ndo tdo com duvidas, um estudo mais direcionado. ”
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ApoOs estudar a andlise, o participante A modificou a abordagem de

estudo da secdo, pensou mais na conducdo harmonica, nas frases, na

acentuacéao e na leveza que precisava.

4.2- Participante B

“Tentei pensar nos acordes, na questdo da conducdo harmobnica
dentro e da conducdo do baixo, na questdo dos deslocamentos dos
acentos, tentei fazer um pouco mais de acentos que ndo tinha feito
antes, o baixo, a parte ritmica um pouco mais gingada e nédo tao
matematica, e soltar ela para que fosse mais natural, que ndo fosse
um estrangeiro tocando musica colombiana. ”

4.2.1 Primeira entrevista: TrajetOria, repertorio que interpreta e
abordagem da peca

B € o participante que dialoga mais equilibradamente com a musica

erudita e a popular no seu exercicio profissional. B tem 30 anos, é licenciado

em violdo, Bacharel e Mestre em flauta transversal. E spalla de uma banda e

toca em diversos conjuntos de musica popular. Aos 9 anos de idade comecou a

fazer musicalizacdo, por volta dos 15 anos comecou na flauta transversal e o

estudo da musica cada vez mais sério e estruturado. Posteriormente ingressou

na faculdade onde realizou a Licenciatura em violao, o Bacharelado em flauta

transversal e finalmente o Mestrado em Préticas Interpretativas com énfase em

flauta transversal.

“Eu comecei na musica aos 8 anos de maneira informal em casa,
tocando flauta doce por influéncia da minha familia, depois com 9
anos entrei no programa de extensdo da Universidade Federal
fazendo aula de canto, flauta doce, musicalizacdo. Comecei com a
flauta doce e depois passei para o violdo. Essa fase foi muito
importante para mim. Depois passei para uma escola da orquestra
sinfénica da cidade, ai comecei com teoria e depois na flauta
transversal mais ou menos com 15 anos. Depois entrei na Faculdade,
fiz licenciatura em violéo, depois Bacharelado em flauta transversal e
recentemente terminei o Mestrado em préaticas interpretativas em
flauta. Também toco ja ha uns 10 anos em banda sinfénica com uma
experiéncia de mdusica sinfénica. Também tenho experiéncia com
masica popular.”

“Também tem os grupos nos quais eu toquei como violonista
acompanhando musica popular brasileira, acompanhando cantores,
projetos com duo, com trio, com banda maior. E com a flauta tocando
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choro, musica popular brasileira... muasica instrumental no geral.
Também cantando em grupo vocal... experiéncias bem variadas. Até
fiz curso de choro com Eduardo Neves no Festival de Pelotas, me
passou muito conhecimento. Conhecer a musica, os acordes, as
possibilidades ritmicas € preciso para a leveza.”

B por varios anos da sua carreira equilibrou seu estudo entre o violdo e
a flauta, mas desde que comecou o Bacharelado dedicou-se mais a flauta

transversal:

“Isso varia muito, depende da época, quando comecou com a flauta
dividia o tempo em partes iguais entre o violdo e a flauta, duas horas
para cada um, depois na faculdade quatro horas para cada e
aumentando a carga horaria quando tinha prova ou recital. Desde
2009 quando comecei 0 Bacharelado em flauta meu estudo é mais
focado na flauta. Atualmente dedico no minimo 10 horas semanais
para me manter.”

Na vida do participante B o popular e o erudito sempre estao presentes,
chegando ele mesmo a concluséao de que o repertorio no qual se sente mais a

vontade € naquele que é erudito e que conta com elementos populares.

“Na minha vida académica meu repertério de musica de concerto foi
bem variado em momentos histéricos e estilos, musica barroca,
classica, francesa, pecas solo. Fora desse mundo académico, ja
toquei bastante musica popular em grupos de choro e também o
repertério de banda sinfénica que abrange varias estéticas desde
musica erudita até musica norte-americana de cinema ou jazz. Eu me
sinto mais a vontade com o choro, com musica de camara e musicas
eruditas que tem um flerte com o popular, por exemplo. Nos meus
dois recitais de mestrado a banca achou que a minha melhor peca foi
aquela que tinha uma relacdo com isso, no caso, no primeiro toquei
uma pega para flauta solo que tinha uma influéncia de dirty blues, de
flautas étnicas sul-americanas, explorava beat box, e para a banca foi
a peca que mais convenceu, eu a toquei ritmica, com groove. No
segundo recital uma peca de Radamés Gnattali para flauta e viol&o.
Comparando Gnattali com Mozart a banca disse que o Gnattali foi
mais fluido.”

“Na masica popular costumo improvisar, mas ndo estudei improviso
de uma forma sistematica como quem toca jazz. O fato da vivéncia
com a musica popular através do violdao e do universo da cancao, tem
me dado ferramentas para me arriscar. Para mim o ouvido harmdnico
€ fundamental, € algo eu que trabalho bastante, € uma vivencia
polifdnica quando estou cantando e tocando mais vozes, eu gosto de
cantar e me acompanhar com o violdo. ”
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A pergunta “vocé tem proximidade com mdusicas populares de outras

culturas? Quais?” B respondeu:

“Sim, musica sul-americana, por exemplo, Piazzola. Vem-me a mente
compositores que pegam elementos folcloricos do seu pais e os
colocam em musica de concerto, o proprio Bartok, por dar um
exemplo. ”

B declarou ter pouco contato com a musica colombiana anterior a este
exercicio. Contudo, as poucas referéncias que tem lhe fazem pensar no

repertorio “latino-americano” em geral.

“Com a musica colombiana ndo muito. Ja tenho escutado alguma
coisa, algum colega tocando alguma peca, lembro de ter escutado
alguma peca para violdo, para dueto, na minha caixa mental tem
alguma semelhanca com o repert6rio latino-americano, do Brasil tem
o choro, tem o tango da Argentina, tem esses géneros bem ritmicos
gue tem esses elementos. Tocando a pegca me remeteu a esse
universo.”

Com respeito a secdo A de “Sincopando”, B relatou como abordou o

estudo dela e sua busca pela leveza e ginga:

“Consegui construir uma certa concepc¢ao dela, mesmo sabendo que
eu poderia amadurecé-la mais, sobretudo com respeito a leveza, ela
deve ter uma ginga, eu acho que comecei a vislumbrar essa ginga,
mas ainda n&o cheguei nela, estava aqui lendo, talvez se tivesse
tocando de cor soaria melhor. Por exemplo, ela é 3/4, mas eu tentei
pensar em 1, ndo pensar cada tempo. Algo dancante, com swing,
gingado, leve.”

“O trabalho néo foi tdo sistematico, trabalhava uns compassos um
dia, no outro adiantava outros. Eu fiquei curioso de trabalhar o resto
dela, eu dei uma olhadinha nas outras secfes, talvez se eu
conhecesse melhor ela, a informacdo que iam me trazer as outras
sec¢les, ia me dar mais subsidio na questdo de contrastes. Mas eu
acabei estudando s6 o trecho que tinha que gravar.”

“Peguei a peca mais lento e pensando em trés, para pegar o bésico,
as notas e o ritmo. Depois que eu tinha isso tentei coloca-la no
andamento, 170, mas deu uma assustada, € um pouco rapido. Mas ja
imaginando a ideia, tem que pensar em um. Dai tocava com o
metrdnomo no andamento, por se¢fes e essa carateristica dangante
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dela apareceu mais. Também a toquei com o metrdnomo marcando
s6 0 compasso, alternava a marcagcdo em trés e em um, dai quando
voltava ao metrbnomo em trés e depois tirava ele, a leveza dela ia
para tras, ficava um pouco mais pesada, mais dura. Também tive
minhas ddvidas com a articulacdo, se usar simples ou duplo nas
oitavas. ”

B expss que teve dificuldades técnicas com a peca, particularmente com

os intervalos grandes e alguns questionamentos sobre a articulacéo.

“O desafio nela foram os intervalos de oitava, estavam me
“quebrando”, também vi que estava fazendo algumas articulacdes
gue ndo estavam escritas, por exemplo, estava ligando as oitavas,
depois parei e pensei em fazer o que estava escrito, também cuidei
para destacar mais algumas notas. ”

Ao final da entrevista B quis compartilhar uma reflexdo que a peca

trouxe para ele:

“Com este exercicio tive uma reflexdo que sempre que a gente pega
um elemento popular ou folclérico e transforma numa pega de
concerto, essa transformacao ja traz um peso e uma rigidez, entao so
por eu sentar na frente de uma partitura e olhar seminima 170, é
demais, talvez se eu estivesse num bar e pegasse a mesma peca
com uma galera e tocasse sem compromisso, de boa, eu acessasse
a uma expressdo, uma fluidez mais natural que ela pede mesmo. E
uma reflexdo que tenho agora, e que é o caso desses repertérios que
trazem influéncias da masica popular para muasica de concerto. A
esséncia dessa musica esta na rua, no bar, no povo. Mas a gente
sabe também que o refinamento que essa especificidade nos traz, ele
pode contribuir & expressdo da mdusica, mas ele pode atrapalhar
também quando a gente coloca tudo de uma maneira mais fechada. ”

4.2.2 Segunda entrevista: Abordagem da peca apos a referéncia

Posto que B, dentre os participantes, € quem tem o perfil que mais
dialoga entre o erudito e o popular, recebeu as duas referéncias anteriormente
mencionadas: a gravacao e a analise estrutural da secao A da peca. O objetivo
com ele era observar qual das duas referéncias teria maior impacto na sua
interpretacéo do trecho.

B descreveu sua experiéncia com cada referéncia e como cada uma

delas pode té-lo influenciado:
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“Eu tinha uma expectativa de ouvir algo muito diferente, dai quando
ouvi a gravacao nao era tao diferente do que eu estava fazendo. O
gue realmente foi legal da gravacéo foi ouvir a peca toda, quando tu
consegue ouvir toda ela além dessa parte, parece que os elementos
das outras partes te ddo subsidio para tocar aquela primeira parte.
Ouvir toda a peca ou estudar toda a peca faz com que tocar aqueles
16 compassos seja diferente do que s6 conhecer esses 16
compassos, isso faz muita diferenca®. Quando eu ouvi a gravagéo
achei um pouco lento, depois conferi com o metrénomo e até estava
um pouco mais rapido que 170. O que eu percebi de diferente na
gravacao foi um ornamento no fim que ele néo fazia as oitavas senao
gue fazia um trinado ou um mordente, e também no inicio do segundo
compasso que néo fazia o baixo no tempo forte, ele tocava na mesma
oitava os do sustenido. Em geral, o legal foi perceber detalhes do
estilo mesmo dele, e ouvir as outras se¢des para conhecer toda ela. ”

“E na andlise, eu achei interessante a diferenciacdo do baixo da
melodia e das frases, mas para andlise acho que teria um sentido
maior na minha performance se eu tivesse um estudo baseado na
minha andlise, mas néo fiz isso, s6 li a andlise, foi legal para pesar
sobre ela, na questdo também dos baixos, das articulacdes,
diferenciar a polifonia, saber que era originalmente para um trio, isso
foi legal para eu conhecer até porque eu imaginava ela com
acompanhamento quando tocava entdo realmente faz sentido agora.
O como tudo isso mudou a minha performance nao sei te dizer, mas
com certeza esses recursos alimentaram a ideia na minha cabeca.”

Certamente as referéncias exerceram um efeito na interpretacdo e na
solucéo de dificuldades na performance da peca tomando alguns detalhes da

gravagao e se permitindo uma maior leveza na sua interpretacao.

“Basicamente as mudancas que eu fiz a partir da gravacdo foram
duas ou trés: o mordente do final, tocar os dois do sustenido entre o
primeiro e segundo compasso na mesma oitava e fazer algumas
ligaduras que eu ndo estava fazendo. ”

“Talvez uma preocupagdo muito grande que eu estava tendo com o
som, com a perfeicdo, depois que eu ouvi a gravacao foi meio que
“vai, toca! ", eu abandonei certo preciosismo assim com o som e com
a perfeicdo, meio que pensei mais na fluidez, na frase, na leveza,
coisa do compasso, pensei mais nisso e deixei fluir mais. ”

A estratégia de estudo de B esteve diretamente relacionada com o
registro de audio. Ele alternou entre escutar o registro e tocar, e finalmente

tocou com a gravagao.

* Observamos que tanto o participante A quanto o participante B manifestaram sentir uma falta
de ter estudado a peca completa, no entanto, esta “limitacdo” pode ter sido produto de um
problema de comunicacdo ou entendimento, dado que para eles foi solicitado preparar a secéo
A para fins do semi-experimento, mas nao foi proibido estudar a peca completa.
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“Dai eu ouvi a gravacao e fui tocar, ai eu ficava tocando e ouvindo a
gravacao, e ia procurando ver coisas de fraseado, coisas... tentar
pegar algumas coisas dai da frase, de ornamentacéo, de articulacéo
gue fosse interessante e que eu nao estivesse fazendo. Até toquei
junto com a gravacgao.”

Ao perguntar para B “Qual referéncia influenciou mais sua

performance?” ele ndo teve duvida em afirmar que foi a gravacéo, para o qual

tem uma explicacao.

4.3- Participante C

“A gravacdo exerceu uma influéncia maior, claramente, ndo que a
andlise ndo tenha, mas pela minha agdo efetiva, se eu pegasse a
andlise e a partir dela estruturasse uma forma de estudar. Uma coisa
legal que eu poderia ter feito a partir da analise e nao fiz é tocar s6 a
melodia, e também tocar s6 os baixos, ou dividir as vozes com um
colega, como tenho feito com as fantasias de Telemann, por exemplo,
s6 enquanto eu analisava lendo a andlise isso ia ficando na minha
cabeca, imaginando a melodia sem os baixos. E eu estava bem
curioso por ouvir a gravagdo, entdo escutar somente uma vez a
gravagdo nao ia ser suficiente, eu ouvi ela inteira uma vez e com
calma colocando atencgéo nas sec¢fes, nas modulagdes, e repetindo o
trecho varias vezes. Me permitir influenciar-me mais pela gravagéo
gue pela analise foi uma escolha, o processo com a analise € mais
intelectual, um processo mais longo, a gravacgéo é efetiva, mais direta.

4.3.1 Primeira entrevista: TrajetOria, repertdrio que interpreta e
abordagem da peca

C é o participante que mais concentra sua atividade artistica na musica

popular e também € musico de banda, tem 28 anos. Seu pai também é musico,

razao pela qual teve contato direto com a realizagdo musical desde crianca.

Aos 9 anos de idade comecgou estudos musicais formalmente no conservatorio

da sua cidade, posteriormente fez Bacharelado em Musica (com énfase em

flauta transversal) em Universidade Federal.

“Desde bem novo eu ja brincava bastante com instrumentos, meu pai
€ musico, e eu frequentava os ensaios dele na banda. Sempre o
repertério foi muito variado, entdo escutava todo tipo de musica. Com
uns 9 anos entrei no conservatorio e comecei na masica mais sério,
ai comecei na flauta. Depois passei direto para a faculdade. ”

“Também participei nos Festivais que tem em Vale Véneto e em
Pelotas, e em festivais na area do popular como os de ltajai e
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Curitiba, enfim, varios cursos. Estudei muito também essa parte
popular ndo numa instituicdo sendo em aulas particulares em Pelotas
e Porto Alegre e fui também para o Rio, de fato vou constantemente. ”

A rotina de estudo de C é plenamente voltada ao estudo da técnica e a

elementos que dao subsidio as suas improvisa¢cdes na musica popular:

“Eu comeco estudando sonoridade, articulacdo, escalas, arpejos,
Taffanel, Moyse... si depois vou para o estudo mais popular, comeco
a estudar encadeamentos, alguma sequéncia harménica, penso em
escalas que sdo mais voltadas para improvisacao e pratico diversas
articulacdes com elas. Dai passo para repertorio que é todo popular,
sempre tem um choro, um tema de jazz, alguma coisa que estou
estudando ou que eu vou tocar. Alguma coisa que vai me exigir ou
tecnicamente, ou harmonicamente, que eu possa improvisar e que eu
possa desenvolver algumas ideias.”

Sabemos que C é o participante que mais experiéncia tem na musica
popular, pois foca quase toda sua atividade artistica nela. C comenta que
durante a faculdade conciliou a musica erudita e a musica popular, e ao se

formar da faculdade concentrou seu estudo em géneros populares.

“Eu foquei na musica popular mesmo foi em 2011, quando me formei
na faculdade. Até eu terminar a graduagao eu tive um estudo paralelo
entre erudito e popular, toquei bastante musica erudita, cheguei a
tocar com a orquestra sinfénica da minha cidade, fazia recitais, mas,
guando terminei a faculdade, sim, meu foco foi total para o popular.
Trabalho ainda em musica eruditas, mas muito menos, o que toco na
banda.”

“Por fora da banda sé com musica popular. Tenho um quarteto de
choro, trabalho com diversos instrumentistas do género, acompanho
cantores de samba, e alguma coisa de musica instrumental brasileira
que seria o0 jazz brasileiro, ou bossa nova, ou o proprio samba, mas a
maneira de tocar é diferente, com muita improvisagdo, com mistura
de ritmos, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti. ”

A pergunta “Vocé tem proximidade com musicas populares de outras
culturas? Quais?” C mostrou uma clara afinidade tanto na escuta quanto a

pratica de alguns géneros musicais de outras culturas.

“Tenho contato com musica popular de fora, escuto muito musica
cubana, gosto muito de salsa, escuto muito jazz, muisica uruguaia
como o candombe e musica argentina, ritmos influenciados pela
heranga africana. Antigamente eu ja toquei mais musicas de fora.
Quando morava em Pelotas acompanhava um mdasico uruguaio, um
percussionista, tocavamos candombe, boleros, etc. Ja toquei também
em alguns projetos de salsa nesta cidade”
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Sobre proximidade a musica colombiana C diz:

“Ha um tempo escutava um grupo de salsa colombiano, que conheci
numa viajem ao Chile, mas s6 isso.”

Em relacéo a secdo A de “Sincopando” C descreveu seu processo e as

dificuldades que teve ao aborda-la.

“Trabalhei a pe¢a uma hora diaria durante uma semana. Fiz uma
pequena analise estrutural, tentando identificar os principais motivos
dela, tentando ver esse caminho de vozes, todo o sincopado,
tentando ver quais notas eu poderia dar mais destaque, onde teria
uma voz principal caminhando nela, trabalhava no comeco bem lento,
procurando identificar todo isso. Interiorizando esse contratempo que
tem que acho que é o mais rico nesse trecho, e conforme foi
passando fui acelerando.”

“Tive dificuldade, a pega tem intervalos muito longos, e isso é algo
gue fazia tempo néo trabalhava.”

4.3.2 Segunda entrevista: Abordagem da peca ap0s da referéncia

Para a continuacdo da segunda fase do semi-experimento, C recebeu
uma gravacao da peca devido ao seu perfil focado na masica popular. A escuta
e analise de gravacdes é uma pratica comum entre intérpretes de musica
popular por varias razbes: muitas vezes nao se tem acesso as partituras e €
preciso aprender as musicas de ouvido, também porque é um bom caminho
para analisar estilos de intérpretes, compositores e arranjadores pela
flexibilidade e a liberdade criativa que permite a muasica popular, que mesmo
tendo a partitura, provavelmente na gravagao ndo vai soar exatamente o que
esta escrito.

Ao perguntar para C qual foi a sua primeira impressao ao escutar a
gravacao, ele manifestou que contrario a sua expectativa de encontrar uma
informacdo diferente da sua ideia, a gravagdo era fiel a partitura, fato que o
surpreendeu tratando-se de musica popular.

“Surpreendeu-me muito porque eu achava que ia ter um impacto bem
maior, pensei que ia ser muito diferente, acentos diferentes, mas néo,
achei que na gravacdo estd sendo muito fiel a partitura. Claro, tem
alguns detalhes que sdo bem diferentes que ele fez, mas eu achei
gue ia ser bem mais.”
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No entanto, C aplicou a sua interpretacdo as poucas diferencas que
eram perceptiveis entre a partitura e a gravacéao, evidenciando que o registro

teve um impacto na sua interpretacao.

“Modifiquei, sim. No final tem umas apojaturas na partitura e ele ndo
faz, ai ele faz um trinado, e achei mais interessante, talvez fiz
algumas coisas mais staccato do que estava fazendo, e pensei
também em soar mais o0s graves que os dele sdo bem sonoros, mudei
a articulacdo no compasso 5 em la sustenido, si, mi, na partitura esta
ligado e ele faz separado, achei melhor assim. ”

A referéncia nao foi significativa na solucéo de dificuldades para C, dado

que as que se apresentaram foram técnicas e nao interpretativas.

“Eu acho que ndo me auxiliou a superar dificuldades. Na primeira vez
tive dificuldades com os intervalos, mas esse foi mais um problema
técnico. Desta vez para a segunda gravacdo soou melhor porque eu
estava mais acostumado a pega.”

Sobre as suas estratégias de estudo apds receber a referéncia C

relatou:

“Eu trabalhei principalmente os intervalos do grave para o agudo,
fiquei procurando ter muito mais foco e mais volume, toquei muito
lento, assim como ja havia estudado, mas desta vez cuidando mais
dos graves.”

4 .4- Avaliadores Externos

A fase experimental da pesquisa deu como resultado duas gravacoes de
cada flautista participante, uma antes e outra depois da referéncia estudada. As
gravacOes foram analisadas auditivamente pelos avaliadores externos e neste
capitulo serdo expostos e analisados estes dados coletados. Nos depoimentos
dos avaliadores veremos que eventualmente eles se referem a referéncia como
“a gravacao”, isto é porgue quando eles receberam o convite antes de realizar
o semi-experimento, foi informado para eles que todos os participantes iam
receber uma gravacdo da peca. No entanto, tempo depois este ponto foi
revisto, e foi decidiu-se utilizar diferentes tipos de referéncias para ampliar a
pesquisa. Esta mudanca néo foi informada aos avaliadores para ndo influenciar

as suas avaliagoes.



77

A continuacdo, apresentamos uma breve descricdo do perfil dos

avaliadores seguido de seus depoimentos.

4.4.1 Avaliador 1
Professor adjunto de IFES (Instituicdo Federal de Ensino Superior), com

experiéncia docente de 20 anos, conta com ampla experiéncia em musica

popular. Participante em pesquisas e publicacdes cientificas brasileiras.

4.4.2 Avaliador 2
Professor adjunto do IFES, com mais de 15 anos de experiéncia na

docéncia. Participante de pesquisas sobre pedagogia da flauta, performance
musical e avaliacdo de videos. Docente de flauta, muasica de camara,
apreciacdo musical, orquestra e banda sinfonica. Tem atuado como solista
dentro e fora do Brasil. Participagdo em eventos cientificos e publicacdes

cientificas de pesquisa em musica.

4.4.3 Avaliador 3
Professor substituto na area de musica de camara em IFES no periodo

de 2008 a 2009, com 10 anos de experiéncia docente na flauta transversal,
principalmente em festivais de musica dentro e fora do Brasil. Com ampla
experiéncia como flautista de orquestra e musica de camara com participacoes
constantes no Brasil e em outros paises. Conta com participagdo em pesquisas
de performance musical e musicologia.

Os trés avaliadores, nos seus depoimentos, aléem de examinar os itens
solicitados (fraseado, articulacéo, acentuacao, tempo e sua oscilacao, fluéncia
da interpretacdo, ginga/organicidade da execucao), compartilharam reflexdes
sobre interpretacdo musical tanto popular como erudita, assim como
inevitavelmente algumas comparacdes entre os participantes. Também, nas
suas avaliacdes, sem que fosse um propoésito da pesquisa, 0s professores
conseguiram detectar o perfil dos participantes. A partir das suas experiéncias
como flautistas e docentes os avaliadores passaram a especular sobre a

experiéncia dos participantes em musica popular e claramente acertaram.
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Lembrando que os avaliadores ndo conheciam os flautistas participantes, nem

o tipo de referéncia que estes receberam para nao influenciar nas avaliacdes.

4.5 Reflex6es dos avaliadores

O avaliador 1, realiza uma reflexdo sobre a importancia da articulacao,
acentuacdo e clareza do fraseado na interpretacdo de musica popular
comparando a construgdo do discurso musical com o discurso em figuras
literarias como a poesia, a crénica e a prosa, estudando o sentido das frases,
das palavras e da estrutura do texto, para poder interpreta-lo de uma forma

convincente e expressiva:

“A primeira coisa que me veio quando ouvi as gravacdes foi a questao
do conceito de leitura que cada um teve, e eu fico pensando que
conceito seria esse? Eu penso que uma leitura musical tem que ser
uma leitura como um texto, falar uma coisinha, uma crénica, uma
prosa, entdo € preciso ter uma fluéncia para que essa performance
aconteca de uma maneira expressiva, a gente busca a
expressividade. O que eu ndo ouvi de uma maneira tdo convincente
nas trés gravacGes embora cada um atenha sua qualidade. Eu acho
gue é importante pensar nisso ai. Senti muito a falta de um fluxo de
ar, ficou muito cortado nas gravacdes, ndo senti contrastes de voz.
Uma coisa muito importante que Sloboda fala no seu livro, A mente
musical, sdo as unidades estruturais significativas, penso que isso é
fundamental para o entendimento de uma leitura seja ela qual for,
executada tanto na masica erudita quanto na musica popular que é o
caso dessa.”

“O que eu penso é gue talvez eles precisem pensar num conceito de
articulacdo, pensar nisso e executar. E como pensar na poesia, vocé
preparar, entender e conduzir aquelas ideias, para que elas tenham
um entendimento. Entdo nesse sentido é que eu fago minha
avaliag8o, salientando no final que cada um apresentou diferengas
nas suas performances, naturalmente. ”

O avaliador 1, manifesta nas suas reflexdes uma preocupac¢ao sobre
qual o conceito de leitura musical dos participantes. Em termos gerais ele
considerou que os participantes poderiam ter uma melhor compreenséo
fraseoldgica, assim como uma maior clareza do sentido e propésito da
articulagdo e da acentuacdo para poder produzir interpretacbes mais
expressivas e convincentes, em suas palavras. Mesmo assim, ele declarou ter
percebido uma transformacéo através do estudo das referéncias salientando,

em sua opiniao, que o participante C foi quem mais evoluiu:
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“Depois que eles estudaram a referéncia naturalmente, isso ai é
inevitavel, algum tipo de influencia sofre, e eu achei que quem teve
um pouco mais de ganho foi a letra C”

O avaliador 2 reflete em geral sobre a sonoridade mais apropriada ao

estilo da interpretacdo de musica popular:

“...penso que talvez seria interessante buscar uma sonoridade com
mais ruidos caracteristicos e ataques mais incisivos e curtos nas
sincopes” Sobre A

“Seria interessante solidificar um pouco mais a técnica de som com
relacdo ao foco e intensificar um pouco 0s parametros citados
(articulacdo, acentuacdo, fraseado, ginga) para uma gravagao
definitiva e contundente.” Sobre B

“...com relacdo a sonoridade, poderia ser uma sonoridade mais
brilhante, mais excitante e expressiva, com mais ginga” Sobre C

O avaliador 2 encontrou nos trés participantes, de diferentes formas, que
poderiam aprimorar a sonoridade, podendo ser mais incisivo e rustico no
participante A, mais focado no B, e mais brilhante no C, sendo que seus
comentarios sobre sonoridade ndo s6 atingem a qualidade do som, atingem
também a qualidade da articulacdo, acentuacéo, ginga e expressividade.

O Avaliador 3 faz uma reflexdo sobre a fluéncia e a leveza da
interpretacéo, ele afirma que a fluéncia ndo deve ser afetada pela velocidade
do tempo mesmo que este seja lento, e que a leveza e simplicidade numa

interpretacdo na medida certa pode torna-la mais interessante:

“[Pecas como] Bach, com a Partita, por exemplo, com coisas muito
ligadas, ou uma Fantasia de Telemann, ou C.P.E. Bach talvez, isso
pode ser fluente também, mesmo uma musica com andamento lento
e notas mais longas, a fluéncia ndo é deteriorada por isso, entao
podemos ser fluentes de qualquer forma”. Sobre A

“Tocou de uma maneira mais simples, 0 que é uma coisa complicada
de dizer, que as vezes as pessoas confundem com simplério, que é
uma coisa ndo tem nada a ver. Simples as vezes pode ser mais
genial do que algo muito rebuscado, entdo ficou mais simples, ficou
mais interessante para este tipo de mdusica, mais articulado, mais
curto. ” Sobre A (segunda gravacgéo)
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4.6 Comparacdes entre os participantes

Ao escutar o mesmo trecho interpretado duas vezes por trés flautistas, é

inevitavel fazer comparacdes entre os participantes. Embora a comparac¢ao néo

fosse um ponto prioritario, os avaliadores estavam a vontade para mencionar

aspectos que achassem relevantes entre os flautistas. Os avaliadores fizeram

comparacdes em relagédo ao tempo, a sonoridade e a um ornamento:

Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

“A letra C € menos movida em relacdo a letra B, mas eu nao estou
nem comparando, ela se aproxima a A, novamente ndo estou com
intencdo de comparar, mas € inevitavel por outro lado”

“..a gente busca a expressividade, 0 que eu ndao ouvi de uma
maneira tdo convincente nas trés gravacdes embora cada um atenha
sua qualidade. ”

“A letra B (B2) ao tocar de novo apresentando um trilho, um elemento
comum que todos apresentaram na segunda vez, um trilho que ouvi
na gravacao. n70

“Em comparagdo a A, a primeira versdo de B est4d um pouco mais

rapida, mais afobada, apesar da ginga apropriada na parte "b".
“As sonoridades entre os flautistas A e B séo préximas.”

“C apresenta uma sonoridade mais escura (ressalta mais o espectro
dos graves) em relacdo a A e B”

“O flautista de letra B, a interpretacdo dele no audio B2 com
influéncia, se aproximou da interpretacdo do flautista A, s6 que eles
vieram de pontos opostos. [...] os dois chegaram a um ponto em
comum assim, vindo de regifes opostas.”

“...outra coisa obvia é o trilho que ele incorporou ai, provavelmente
seja da gravacdo, de algum flautista colombiano, entdo isso é bem
6bvio. ”

E interessante observar que os avaliadores encontraram pontos em

comum entre os participantes A e B, que tém um maior desempenho em

musica erudita em relagdo ao participante C (que prioriza a muasica popular).

7° 0 trilho foi um elemento que somente B e C incluiram na sua segunda interpretacéo, o trilho
era tocado na gravacao de referéncia por Ignacio Ramos, e estes dois participantes receberam
a gravacao como referéncia e adotaram esse ornamento.
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4.7 Sobre o perfil dos participantes

Os avaliadores perceberam nas suas apreciagdes o tipo de perfil de
cada flautista. Eles especularam e acertaram comentando sobre o perfil dos
participantes, detectando que A tem menos experiéncia em mauasica popular

comrelacdoaBe C.

Sobre A
Avaliador 2
“A sonoridade esta muito proxima de uma execugdo como um
flautista educado na tradicdo erudita tentando tocar uma peca com
ginga e ritmos de origem folclérica ou popular colombianos.”
“A necessita de mais contato e compreensao do estilo”
Avaliador 3
“Provavelmente é um flautista de orquestra, [...] tem essa
preocupacédo a vida inteira tocando repertério tradicional, de tocar as
notas exatamente do tamanho que estdo escritas na parte.”
Sobre B
Avaliador 1
“Demonstrou (na primeira gravagdo) um pouco mais de compreensdo
procurando trazer um pouco essas ideias propostas por vocé:
fraseado, articulacdo acentuacédo, a organicidade”
Avaliador 2
“O flautista j& domina, de certa forma, a maneira de tocar com ginga
0s ritmos sincopados e inclusive coloca mordentes na segunda
versdo.”
“O flautista parece estar acostumado a tocar pecas com ginga.”
“B ja apresenta uma vivéncia do estilo (ou similar) e uma sonoridade
e expressividade mais proxima de chegar a sua versao definitiva.”
Sobre C
Avaliador 3

“Provavelmente seja um flautista que ja tenha um conhecimento
prévio de musica popular, mesmo que seja brasileira, talvez sirva
para musica colombiana, entdo ele j4 vinha fazendo essas notas
curtas e manteve”

4.8 Sobre a transformacgédo apo6s o estudo da referéncia

Cada avaliador teve pareceres diferentes influenciados pela sua

experiéncia e preferéncias estéticas. Pode-se dizer que, segundo o perfil de
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cada avaliador, cada um destes pb6de observar um destaque em cada

participante na segunda fase do semi-experimento. Assim, o avaliador 1

destacou o participante C (avaliador e participante com experiéncia em musica

popular), o avaliador 2 destacou o participante B (avaliador e participante com

perfis versateis), e o avaliador 3 destacou o desempenho do participante A

(avaliador e participante com perfil erudito).

No entendimento dos trés avaliadores, a interpretacado dos participantes

foi modificada através do estudo da referéncia.

Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

“Eu achei que quem teve um pouco mais de ganho foi a letra C [...] a
letra C acabou me surpreendendo na finalizacéo depois de ouvir. ”

“Entre todos, me parece que B ja apresenta uma vivéncia do estilo
(ou similar) e uma sonoridade e expressividade mais préxima de
chegar a sua versao definitiva.”

“O flautista da letra A, provavelmente é um flautista de orquestra, a
gente quando toca em orquestra tem essa preocupacéo [...] de tocar
as notas exatamente do tamanho que estdo escritas na parte, entdo
isso é uma preocupacado desse flautista no audio A, e no audio A2
isso mudou totalmente.”

“... € como se tivesse mudado de cenario, antes era um cenario mais
tradicional e erudito, e agora esta num cenario mais popular.”

4.9 AvaliagcOes organizadas por categorias

Participante A — Primeira gravacao

Categoria/Avaliador

Avaliador 1 Avaliador 2 Avaliador 3

Articulacéo e
acentuacao

“Tem essa
preocupacéo [...] de
tocar as notas
exatamente do
tamanho que estéo

“Talvez seria
interessante buscar
uma sonoridade com
mais ruidos
caracteristicos e

“O tempo arrastado...
compromete o
fraseado,
compromete a
articulacéo, a

acentuacao” ataques mais escritas na parte.”
incisivos e curtos nas
sincopes”
Tempo e sua “Eu senti ela com um
oscilagdo tempo muito
arrastado.”
Fraseado “As frases muito
fragmentadas.”
Fluéncia “Enfim, o tempo ficou

muito arrastado
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comprometendo
também a fluéncia da
interpretacao. ”

Ginga/Organicidade

“N&o ouvi na primeira
leitura com essa
organicidade.”

“A sonoridade esta
muito préxima de
uma execugao como
um flautista educado
na tradicdo erudita
tentando tocar uma
peca com ginga e
ritmos de origem
folclorica ou popular
colombianos.”

Comentario livre

“Nao ouvi um
pensamento de
vozes que interferem
na conducéao, no
fluxo.”

“A sonoridade ainda
esta muito limpa [...]
Precisa de mais
aproximacao ao
estilo.”

“Provavelmente é um
flautista de orquestra,
[...] tem essa
preocupacédo a vida
inteira tocando
repertério tradicional,
de tocar as notas
exatamente do
tamanho que estéo
escritas na parte.”

Quadro 4. Participante A — Primeira gravacao

Na primeira gravacdo do participante A os avaliadores coincidiram em

que este é um flautista pouco experiente na linguagem da musica popular.

Comentaram que o tempo estava muito lento, o que comprometeu a clareza do

fraseado, a articulacdo estava muito longa o que a torna fora do estilo e que a

sonoridade estava consideravelmente distante da adequada ao estilo.

E pertinente lembrar que este participante declarou ter estudado a peca

somente no dia antes da gravacao, o que nos deixa sem saber se o0 seu “baixo”

desempenho se deve a sua pouca experiéncia com masica popular ou a falta

de estudo do trecho.

Participante A — Segunda gravacao — Referéncia: Analise estrutural

Categoria/Avaliador

Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

Articulacéo e
acentuacao

“A articulacéo fica
mais
apropriadamente
mais curta; o ritmo
fica mais acentuado,
ressaltando as
sincopes.”

“As notas ficaram
muito mais curtas,
mais acentuadas, o
que mudou
totalmente o carater
da musica.”

Tempo e sua
oscilacao

“O tempo fica mais
rapido, com um
pouco mais de
agogica (acelerando

“O tempo variou
também, a musica
ficou mais rapida,
talvez seja mais
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no desenvolvimento
da frase e diminuindo
no final),
acompanhando o
arco da frase.”

carateristico desse
tipo de musica.”

Fraseado

“Ha mais direcéo das
frases para o climax
na nota mais aguda
Mi da 32 oitava, [...],
intensificag&o das
dominantes
individuais e
relaxamento no La
maior [...]J; mais forma
de arco do fraseado,
separando e
enfatizando com
tenutos e acentos o
contraponto entre as
duas vozes, aguda e
grave.”

Fluéncia

“O tempo ficou mais
rapido, o que eu nao
diria que ficou mais
fluente, porque
fluéncia a meu ver
nao quer dizer que
seja mais rapido ou
mais andado, nem
mais organico, entao
a gente pode tocar
lento e fluente
também.”

Ginga/Organicidade

“Portanto ha mais
ginga, organicidade e
mais fluéncia que na
interpretacao (A1).”

“Articulacgéo,
acentuacdo e a
ginga é como se
tivesse mudado de
cenario, antes era
um cenario mais
tradicional e erudito,
e agora esta num
cenario mais
popular.”

Comentario livre

“O A2 ndo me
convenceu entdo
ndo gostaria de
trazer mais
referéncia a
execucao”

“Ficou mais simples,
- ndo confundir com
simplério-, ficou mais
interessante para
este tipo de musica,
mais articulado, mais
curto.”

Quadro 5. Participante A — Segunda gravacao — Referéncia: Analise estrutural

Na segunda gravacao do flautista A, o avaliador 1 preferiu ndo fazer
comentarios ao considerar que este “ndo o convenceu”, provavelmente
considerando que este participante ndo melhorou notavelmente. Por outro lado,
os avaliadores 2 e 3 declararam ter identificado melhoras no tempo, na




articulacéao,

no fraseado,

na ginga e organicidade.
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O avaliador 3,

particularmente, manifestou seu agrado nas melhorias da segunda gravacao.

Participante B — Primeira gravacao

Categoria/Avaliador

Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

Articulacéo e
acentuacao

“A articulacdo ainda
gue seja um pouco
pastosa acho que
poderia ter um pouco
mais de
expressividade, de
alma, de vida nessa
articulagéo que eu
considero muito
importante.”

“A articulacdo esta
curta e apropriada
nas duas versdes.”

“...tudo muito curto.”

Tempo e sua

“O andamento

“Em comparacéo

“O flautista B estava

oscilacéo realmente é melhor, com A, a primeira muito mais afobado,
mais convincente em | versdo de B esta um | mais rapido e tudo
guestao de pouco mais rapida, muito curto, que o
andamento, as vozes | mais afobada, apesar | A.”
se apresentam um da ginga apropriada
pouco mais.” na parte "b".”
Fraseado “Ele esboga alguma
coisa em que da para
perceber uma ideia
um pouco mais na
tentativa de buscar
um fraseado. ”
Fluéncia

Ginga/Organicidade

“...precisa de ter
magica a ginga que
eu ndo ouvi, embora
seja a que eu gostei.

“O contraponto entre
agudos e graves
poderia ser ainda
mais intensificado,
alias, a ginga poderia
ser mais
intensificada.”

Comentario livre

“A primeira versao
esta sem a
compreensao e
devida separacéo da
forma, principalmente
nas introducdes e
fechamentos.”

“O flautista ja
domina, de certa
forma, a maneira de
tocar com ginga os
ritmos sincopados e
inclusive coloca
mordentes na
segunda versao.”

Quadro 6. Participante B — Primeira gravacao
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Na primeira gravacdo do participante B, dois dos avaliadores

consideraram que a sua interpretacdo estava um pouco “afobada”, num tempo

um pouco ansioso. Tem opinides diferentes sobre a articulacdo, consideram

que poderia aprimorar o gingado, mas, coincidem em que este € um

participante que provavelmente ja tem experiéncia com musica popular.

Participante B — Segunda gravacao — Referéncia: Analise estrutural e

Gravacao

Categoria/Avaliador | Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

Articulacéo e
acentuacao

“A articulagao esta
curta e apropriada
nas duas versoes.”

“As notas ficaram
pouco, mas ficaram
mais longas.”

Tempo e sua

“O tempo continua

“O andamento ficou

oscilacéo um pouco estético mais lento, o que
(sem agoégica, tornou ai sim mais
oscilacédo) e afobado | fluente, a sensacao
como na primeira gue dava era que o
versdo; poderia ser flautista estava com
ainda agogico e esse passo ritmico
tranquilo (soar na cabeca o tempo
tranquilo, mas com todo, e ai isso
carater) na segunda.” | resolve e ajuda na
ginga, na
organicidade da
coisa, esta menos
preocupado com as
notas e sim com a
musica com o tempo,
e isso foi bem
determinante.”
Fraseado “O fraseado e a “Acaba que terminou
forma estdo mais com fraseado mais
claras e definidas, interessante.”
com intensificacao
dos arcos e
separacao mais
nitida das partes.”
Fluéncia “...nesse caso eu

diria que ficou mais
fluente também,
mesmo sendo mais
lento e mais longo. ”

Ginga/Organicidade

“A ginga melhorou e
ficou mais
apropriada, com
destaques nas
sincopes.”

“O flautista parece
estar acostumado a
tocar pegas com
ginga, mas perde um

“Um gingado mais
interessante, ficou
mais orgéanico...”
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pouco de foco em
alguns saltos (na
repeticdo).”

Comentario livre

“Eu estava
esperando mais da
letra B, que foi
melhor, que
demostrou um pouco
mais de
compreenséo
procurando trazer um
pouco essas ideias
[...] de fraseado,
articulacao
acentuacao, a
organicidade, mas
nao me convenceu
muito.”

“A segunda
execucao estd com
as variaveis musicais
todas um pouco mais
préximas do estilo
gue pensaria para
esta peca.”

Quadro 7. Participante B — Segunda gravacgdo — Referéncia: Andlise estrutural e
Gravacgao

Na segunda gravacdo do participante B, o avaliador 1 declarou ter

“esperado mais” dado que ja na primeira gravacao considerou sua performance

boa (em comparacédo ao participante A). O avaliador 2 considerou que a sua

articulacéo ja era boa desde a primeira gravacdo, enquanto que o avaliador 3

considerou que a articulagéo foi mais apropriada nesta segunda gravacédo. Em

geral os avaliadores 2 e 3 consideraram que este participante melhorou em

aspectos como tempo/andamento, fraseado, fluéncia, ginga e organicidade.

Participante C — Primeira gravacao

Categoria/Avaliador

Avaliador 1

Avaliador 2

Avaliador 3

Articulacéo e
acentuacgéo

“...mas a articulacdo
esta muito longa e a
acentuacédo poderia
ser maior e mais
caracteristica.”

“...um pouco mais
acentuado e [...] a
articulacdo muito

pouco mais curta”

Tempo e sua

“A letra C é menos

oscilacao movida em relagéo a
letra B.”

Fraseado “A primeira versao
demonstra um
entendimento da
forma, do fraseado e,
de certa forma da
ginga.”

Fluéncia

Ginga/Organicidade
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Comentario livre

“Ela apresenta um
discurso que as
vezes fica um pouco
monotono embora
seja mais movido.
Eu acho que é
importante ter um
conceito de leitura
mesmo que seja a
primeira vista, para
ter uma ideia mais
inteira da peca, para
a execugao sair mais
préxima do que se
esta pensando. ”

“A execucgdo poderia
Ser mais excitante e
expressiva, esta
muito controlada.”

“Apresenta uma
sonoridade mais
escura (ressalta mais
0 espectro dos
graves) em relacéo a
A e B, e por vezes
perde o foco nos
saltos para os
agudos (as vezes
nos graves, as vezes
nos agudos), mais na
primeira vers&o.”

“Provavelmente seja
um flautista que ja
tenha um
conhecimento prévio
de masica popular.”

Quadro 8. Participante C — Primeira gravacao

Os avaliadores, ao analisarem as gravagfes do participante C, ja
estavam bastante influenciados pelas gravagbes dos dois anteriores
participantes’’. Nesta primeira gravacdo os avaliadores tiveram opinides
diferentes sobre a acentuacdo e articulacdo. Por outro lado, o avaliador 2
considera que o participante demonstra um entendimento da estrutura, das
frases e da ginga, assim como o avaliador 3 considera que o participante
demonstra ter experiéncia com musica popular. Entretanto, os avaliadores 1 e

2 consideram que C poderia ser mais expressivo na sua interpretacao.

Participante C — Segunda gravacao — Referéncia: Gravacao

Categoria/Avaliador | Avaliador 1 Avaliador 2 Avaliador 3

“Mostrou uma
influéncia menor na
guestdo da
articulagéo, porque
ele ja vinha fazendo
as notas mais curtas.

Articulacéo e
acentuacao

“Me pareceu um
pouco mais lento,
mas em minha
opinido néo significa
também que seja

Tempo e sua
oscilacdo

"' No guia entregue aos avaliadores foi sugerida para cada avaliador uma ordem diferente de
andlise dos participantes (A-B-C / B-C-A / C-A-B), pretendendo evitar que ao chegar a andlise
do participante C eles tivessem critérios tendenciosos ou influenciados pelas gravacdes dos
participantes A e B. No entanto, os avaliadores ignoraram esta instrucdo e analisaram na
ordem A-B-C. Mesmo assim, ndo consideramos que isto tenha tido um impacto negativo nas
avaliac@es, pois desta forma elas ganharam certa uniformidade.
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uma coisa de
influéncia, porque
depende de tocar
alguns minutos
depois a mesma
coisa, ou no dia
seguinte, isso vai... a
gente ndo esta com o
mesmo bit na cabeca,
entdo pode ser que
seja da influéncia ou
ndo, mas aconteceu.

Fraseado

Fluéncia

Ginga/Organicidade

“Poderia ser [...] com
mais ginga; esta um
pouco "modo
gravacao" demais,
muito tranquila,
desapegada de um
contexto, teria que
ser como uma
apresentacao ao
vivo, para um
publico. ”

“Sinto um pouco mais
longas as frases, o
tempo mais andado,
como se fosse um
passo mais lento, e
consequentemente
mais gingado, mais
tempo para
interpretar, mais para
gingar”

Comentario livre

“Eu achei que quem
teve um pouco mais
de ganho foi a letra
CH

“Letra C acabou me
surpreendendo”

“A segunda
execucao apresenta
um aprimoramento
em todos os
parametros,
principalmente com
relacdo a
sonoridade, mas
poderia ser mais
excitante e
expressiva.”

“Esta correta a
interpretacdo, mas
poderia ser mais
expressiva, menos
"limpa" (mas com
foco), exagerando
nos parametros
como ginga,
acentuacao,
articulacao,
fraseado,
contraponto, fluéncia
e uma sonoridade
mais brilhante, para
torné-la mais
excitante e
influenciada pela
musica popular ou
folclorica
colombiana.”

Quadro 9. Participante C — Segunda gravacédo — Referéncia: Gravacao
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Na segunda gravacdo do participante C as opinides dos avaliadores
divergem bastante. O avaliador 1 considera que C foi quem mais melhorou. O
avaliador 2 manifesta que o participante melhorou, no entanto, ainda considera
que a interpretacdo poderia ser mais expressiva e gingada. O avaliador 3
considera que o participante melhorou o gingado, mas que mostrou uma menor
influéncia.

A sensibilidade do musico profissional esculpida com anos de
experiéncia e treinamento, ndo demanda de um conhecimento muito especifico
numa area para poder expressar uma opinido. Os trés avaliadores, professores
de flauta brasileiros, também desconheciam os padrdes estilisticos do pasillo
andino-colombiano, ndo obstante, isso ndo foi impedimento para eles
realizarem suas avaliacdes, se baseando na sua intuicdo e na sua experiéncia
sobre conceitos genéricos da musica popular como: gingado, leveza na
articulagéo, sonoridade apropriada, fluéncia e clareza no fraseado (estes dois
altimos sdo conceitos da musica em geral). Claramente, no meio de algumas
divergéncias nas opinides, os avaliadores consideraram que o0s trés

participantes aprimoraram suas interpretacdes do trecho na segunda gravacao.
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CONCLUSAO

No desenvolvimento da pesquisa tivemos as seguintes reflexdes:

Uma tradicdo musical, por pouco que seja conhecida ou influente fora do
seu circuito como é o caso da musica andina colombiana, sempre traz consigo
aspectos historicos, tedrico-musicais e estilisticos relevantes que deveriam ser
do conhecimento do performer que a aborda, para que este possa realizar
interpretacdes conscientes e informadas da mesma.

A escolha de usar no semi-experimento um recorte da peca, como foi a
secdo A (16 compassos), trouxe um conflito de interesses e/ou desinformacgao
entre dois dos participantes e a pesquisadora. Esta escolha estava baseada na
ideia de facilitar e focar o trabalho tanto dos flautistas participantes quanto dos
avaliadores externos. No entanto, dois dos participantes manifestaram um
desconforto ao ter trabalhado s6 a secéo A e ndo a peca completa embora nao
tenham sido proibidos de estudarem a peca em sua totalidade. Porém, ainda
assim eles tenham se sentido limitados. Consequentemente, este foi
considerado um contratempo de comunica¢ao e nao de metodologia.

Nos critérios de uso das referéncias determinou-se que a analise
musical seria entregue ao participante com perfil de muasico erudito e a
gravacdo ao participante com perfil de mduasico popular, tentando ser
consequentes com as tradicbes ou habitos dos musicos mencionadas por
Lester (1995) e Da Silva Pereira (s/d) mesmo que nao tivéssemos uma visao
fechada do uso destas ferramentas. No semi-experimento, observamos que o
uso destes dois tipos de recursos, analise musical e escuta de gravacdes, nédo
depende do perfil do musico, mas da sua escolha pessoal. Exemplos disto séo:

e O participante C (musico popular) declarou na sua primeira

entrevista ter realizado uma analise estrutural da secdo A, como
parte da preparacao do trecho para a primeira gravagao.

e Por outro lado, o participante B que teve acesso as duas referéncias,

escolheu a gravacdo como ponto de apoio para a sua construcao
interpretativa sentindo que com esta poderia ter resultados mais

imediatos. Também considerou que a analise musical teria sido mais



92

efetiva se ele mesmo a tivesse feito e ndo como foi o caso, que ja
estava pronta’®.

Analisando as entrevistas com o0s participantes foi manifestada uma
melhora nas condicfes de estudo e no entendimento da peca nos trés casos:

e O participante A relatou ter uma maior clareza no entendimento da
peca e conseguir resultados mais rapidos ao realizar um estudo
direcionado com o auxilio da analise musical.

e O participante B - que recebeu a analise musical e a gravacao-
manifestou uma maior clareza e confianca no entendimento da obra
ao conseguir escutar a peca completa e ao descobrir que a
interpretacdo do flautista da gravagdo ndo era tao diferente a sua
ideia da peca.

e O participante C, ao escutar a gravagao, teve a mesma vivéncia do
flautista B: ficou surpreso e mais confiante ao considerar que a
interpretacédo do flautista da gravacao ndo era tao distante do que
havia imaginado.

Como podemos observar, os participantes B e C - que estudaram com o
auxilio da gravagdo - tiveram a mesma impressdo ao ter contato com a
referéncia: se sentiram mais confiantes e a vontade ao perceber que a sua
ideia pessoal da peca ndo era tdo distante da interpretacdo do flautista da
gravacao (o proprio arranjador da peca). Cabe lembrar que os participantes B e
C ja tinham experiéncia na musica popular, o que poderia ter facilitado sua
performance neste estilo musical.

Por outro lado, observamos que a analise musical, na opinido dos
participantes que a estudaram (A e B), foi uma ferramenta considerada
adequada e que poderia ter sido ainda mais produtiva caso fosse aplicada a

exercicios durante a construcao interpretativa como afirmado abaixo:

Participante A

“Poderia ter feito uma brincadeira com a peca, poderia ter tocado as
vozes separadas com um colega.”

> 0 que reforcou nossa reflexdo sobre a anélise estruturalista e a anélise estruturalmente
informada.
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Participante B

“...se eu pegasse a andlise e a partir dela estruturasse uma forma de
estudar. Uma coisa legal que eu poderia ter feito a partir da andlise e
néo fiz é tocar s6 a melodia, e também tocar s6 os baixos, ou dividir
as vozes com um colega, como tenho feito com as fantasias de
Telemann, por exemplo.”

Quanto as performances da obra podemos afirmar que “...cada
performance € uma realizacéo especifica de uma obra musical, e ndo ha razédo
para que duas dessas realizacdes devam convergir na identidade””® (CLARKE,
2004, p. 85) e que “... uma performance € necessariamente somente uma unica
opgao para essa peca, delineando alguns aspectos, excluindo outros — assim
como uma Unica andlise.”” (LESTER, 1995, p. 199). Da mesma maneira
podemos afirmar que cada flautista apresenta experiéncias pessoais e
artisticas unicas, diferentes formacdes académicas, preferéncias musicais no
repertorio e influéncias que conduzem a conceitos e maneiras de materializar e
expressar suas ideias musicais. Como resultado, podemos afirmar que cada
intérprete cria inevitavelmente uma versao Unica de uma ideia musical a partir
do seu entendimento e abordagem, resultando em interpretacdes exclusivas
das quais se podem extrair informacdes particulares de cada uma.

E importante mencionar a subjetividade implicita no estudo, dado que foi
baseado em opinides e juizos individuais de pessoas, sendo natural que
existam divergéncias nos seus depoimentos assim como em alguns pontos
haja um consenso nas suas apreciacoes.

Na analise dos depoimentos dos avaliadores sobre a transformacédo da
interpretacdo dos participantes nas gravacdes se observaram varios pontos:

e Os trés participantes aprimoraram em geral sua interpretacdo do

trecho na segunda gravacéo.

e Os avaliadores identificaram o perfil dos participantes (sem que

fosse um objetivo da pesquisa) realizando especulacdes sobre a
possivel experiéncia que estes tinham com a musica erudita e

popular. As especulagbes coincidiram com o perfil de cada

”Each performance is a specific realization of a piece of music, and there is no reason why any
two such realizations should converge toward identity.(CLARKE, 2004, p. 85)

A performance is necessarily only a single option for that piece, delineating some aspects
while excluding others — just like a single analysis.(LESTER, 1995, p. 199)



94

participante, o que poderia revelar a influéncia do perfil individual e
tipo de formag&o na execugéo musical.

Foi observado que a interpretacdo do participante A - que tinha uma
experiéncia menor com a mauasica popular em relacdo aos outros
participantes e que utilizou a analise musical como referéncia - teve
uma transformacdo mais notdria em relacdo aos outros dois
participantes, dado que a sua interpretacdo na primeira gravagao
estava consideravelmente fora do estilo da peca segundo os
avaliadores. Isto mudou na segunda gravacdo conforme o0s
avaliadores 2 e 3. O que nao foi possivel determinar foi a razéo
desta consideravel transformacédo. Lembremos que o participante
declarou ter estudado s6 no dia anterior a primeira gravacao. Nao
sabemos se a sua primeira gravagao teve um “baixo” desempenho
por falta de estudo ou falta de experiéncia com este tipo de peca.
Todavia, é pertinente lembrar que o participante declarou na
entrevista que a analise musical justamente ajudou a resolver suas
davidas tedricas de compreenséo da peca.

N&o foi possivel determinar qual tipo de referéncia teve uma maior
influéncia. O tipo de referéncia estudada por cada participante nao
foi comunicada aos avaliadores com o intuito de néo influenciar seus
critérios de avaliacdo, deixando aberta a possibilidade dos
avaliadores perceberem alguma(s) performance(s) destacada(s) na
segunda gravacgao. Isto aconteceu com o participante A, mas como
ja sabemos néo foi possivel definir a causa da sua evidente melhora
na segunda gravacao.

Quanto mais préximo do estilo era o participante menos evidente foi
a transformacéo, dado que na primeira gravacao ja estava bastante
aproximado ao estilo da peca. Nas avaliacdes sobre o participante C
somente o avaliador 1 considerou que “...quem teve um pouco mais
de ganho foi a letra C”, mas, sem especificar quais foram as
mudancas. Os outros dois avaliadores fizeram poucos comentarios
na sua segunda avaliacdo ao respeito deste participante, sendo que

o avaliador 3 salientou que “...mostrou uma influéncia menor na
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questao da articulacdo porque ele ja vinha fazendo as notas mais

curtas.”

Outro fendmeno observado - sem que fosse um objetivo da pesquisa -
foi que fatores como perfil artistico e preferéncias estéticas dos avaliadores se
manifestaram de modo ndo intencional, porém de modo implicito nos seus
depoimentos. Alinhando-se o perfil do avaliador com o perfil do participante da

seguinte forma:

Avaliador 1 e Participante C: Ambos séo praticantes ativos de musica
popular:

“Eu achei que quem teve um pouco mais de ganho foi a letra C [...] a
letra C acabou me surpreendendo na finalizacdo depois de ouvir. ”

Avaliador 2 e participante B: Ambos com perfis versateis.

“Entre todos, me parece que B ja apresenta uma vivéncia do estilo
(ou similar) e uma sonoridade e expressividade mais préxima de
chegar a sua verséao definitiva.”

Avaliador 3 e Participante A: ambos com uma maior trajetdria na musica

erudita em relacdo a musica popular:

“O flautista da letra A provavelmente € um flautista de orquestra, a
gente quando toca em orquestra tem essa preocupacéo [...] de tocar
as notas exatamente do tamanho que estdo escritas na parte, entdo
isso é uma preocupacao desse flautista no audio A, e no audio A2
isso mudou totalmente. ”

“... € como se tivesse mudado de cenario: antes era um cenario mais
tradicional e erudito e agora esta num cenario mais popular. ”

Isto de alguma maneira, mesmo nesta amostra com poucos
participantes, evidencia que aspectos como critério e juizios de valor sédo
subjetivos, influenciados e susceptiveis as nossas escolhas, gostos e conceitos
estéticos pessoais.

Segundo Clarke (2004, p. 85) “a performance € um ato criativo em vez
de reprodutivo”™. Esta afirmacéo, de alguma forma, pode questionar o uso de

referéncias externas na construcdo interpretativa de uma peca, porém se a

"Performance is a creative, rather than reproductive act.(CLARKE, 2004, p. 85)
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referéncia € observada ndo como um objeto a ser imitado ou reproduzido
sendo como recurso pedagoégico que fornece ideias e contextualiza ao
performer dentro do estilo da peca trabalhada, esta ndo é vista como um
condicionador da criatividade sendo como uma ferramenta que pode fornecer
subsidios ao processo interpretativo.

Assim, pode-se dizer que interpretagbes nutridas ou complementadas
através de referéncias externas como a analise musical ou escuta de gravagao
podem ter resultados mais contextualizados ao estilo e, possivelmente, mais
convincentes. Dessa maneira, pode-se enfatizar a importancia pedagogica da
utilizacdo de referéncias variadas na construcao interpretativa e performatica
de uma obra, pois, a partir dela, novas conexdes e saberes podem ser
acionados no intérprete, provocando novas descobertas e verificacbes no texto
musical ao invés de uma mera tentativa de influéncia reprodutiva. Para Winter
e Silveira (2006):

Uma interpretacao critica poderd ser originaria de um estudo analitico
da obra, de escolhas intuitivas ou das duas combinadas desde que o
intérprete consiga fundamentar suas escolhas (WINTER e SILVEIRA,
2006, p. 69).

Ja Freitas (2013) afirma que:

Cada interpretagéo requer a demonstracdo de um ponto de vista.
Mas, primeiramente, é necessario que a linguagem do texto seja
identificada e compreendida para que seja possivel interpreta-la.
(FREITAS, 2013, p. 2)

A pesquisa aponta a responsabilidade do performer em buscar os meios
necessarios para compreender a masica que interpreta e, assim, embasar suas
decisfes interpretativas.

Como foi observado nos resultados, os trés participantes declararam
uma sensacgdo favoravel na sua abordagem de estudo do trecho, assim como
uma maior confianca ao realizar a segunda gravacdo. Estas apreciacdes dos
participantes foram conferidas nos depoimentos dos avaliadores, os quais
consideraram que os trés participantes tiveram um melhor desempenho na

segunda gravacao confirmando, dessa forma, a influéncia positiva que o uso de
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referéncias teve na construcdo interpretativa dos trés participantes da
pesquisa.

Esta pesquisa deixa margem para futuros estudos sobre a influéncia de
referéncias externas no processo de construcdo interpretativa, assim como a

importancia do perfil e background do performer na interpretagéo de uma peca.
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APENDICE A

Roteiro para a primeira entrevista semiestruturada, antes da referéncia.

Dados Biograficos
Idade

BACKGROUND

1) Vocé poderia me contar sobre a sua formacao profissional? Como comecou
seus estudos de flauta? Teve formacdo académica? Algum outro tipo de
formacao que vocé considera importante?

2) Vocé poderia comentar sobre seu numero médio de horas diarias de estudo

na flauta? E por semana?

QUANTO AO REPERTORIO
3) Que tipo de repertdrio tem interpretado ao longo da sua carreira?

Especializou-se em algum tipo de repertorio?

QUANTO A PRATICA DE MUSICA POPULAR

4) Costuma tocar musica popular ? Qual tipo de musica? Com que frequéncia?
Costuma improvisar?

5) Vocé tem proximidade com musicas populares de outras culturas? Quais?

6) Vocé poderia comentar se houve alguma pratica com musica colombiana
anterior a esta experiéncia? Ja escutou ou praticou musica colombiana? Em

caso positivo poderia citar alguma?

QUANTO A GRAVACAO

7) Desde que comecou a estudar a peca, quanto tempo decorreu para vocé se
sentir confiante para realizar esta primeira gravacao? Quais as suas estratégias
de estudo para abordar a peca?

8) Teve algum tipo de dificuldades com a pec¢a? Qual ou quais?
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APENDICE B

Roteiro para a segunda entrevista semiestruturada, apés o uso da referéncia.

1)Quando escutou a gravacao/analisou a peca qual foi sua primeira
impressao? Achou muito diferente a imagem sonora/estrutural que vocé tinha
construido da peca? Quais aspectos lhe chamaram atencdo na gravacdo/na

analise?

2) Vocé se sentiu influenciado pela gravacdo/analise? Como a escuta da
gravacao/a analise influenciou a sua interpretacéo e performance da obra? Fez
modificacdes na sua segunda gravacao? Que tipo de modificacbes fez? Quais

aspectos musicais procurou enfatizar?

3) A referéncia oferecida na gravacdo/analise auxilou na superacdo da/das
dificuldade/es que vocé teve anteriormente com a peca? Quais e como

auxiliou?

4) Quais as suas estratégias para abordar a peca ap0s a escuta da gravacao/a

analise?



104

APENDICE C

Analise de baixos harménico-melodicos, articulacdes e ornamentacdes

Baixos harmdnico-melodicos

ArticulagGes idiomaticas

Ornamentagdes

Célula ritmica carateristica de final de frase do pasillo =

Leén Cardona

Arr. Ignacio R
Original

Sincopando
versdo para flauta solo

amos
para:

Trio Tipico Colombinao
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Considerando-se que o pasillo “Sincopando” foi originalmente escrito
para um conjunto instrumental —Trio tipico colombiano- e arranjada para
instrumento melédico solo’®, o resultado das decisdes do arranjador é uma
peca polifonica a duas vozes — A melodia principal original e o baixo

harmdnico-melédico escrito pelo arranjador—.

- Pode-se observar que todas as notas marcadas de cor laranja
correspondem a voz do baixo harmoénico-melddico. Esta voz foi escrita pelo
arranjador para conduzir e esclarecer a harmonia da peca. Todas as notas que
estdo por fora das marcacgdes de cor laranja sao literalmente a melodia original

da peca.

’® O arranjo foi feito e pensado para a flauta transversal, no entanto em palavras do arranjador,
pode ser interpretado em qualquer instrumento melédico sempre que o interprete tenha as
habilidades para abordar a peca.
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- As marcacdes de cor roxa correspondem as articulacdes escritas pelo

arranjador, colocadas para beneficiar a polifonia e/ou articulagdes idiomaticas.

Mesmo que pareca Obvio, o arranjador escreveu 0s staccatos
para afirmar que estas notas devem ser curtas, sendo estas
articulacdes idioméaticas que evitam prolongacdes fora do estilo da
peca e que garantem a sincope. Na versdo original para trio
tipico, estes staccatos ndo estao escritos.

Os tenutos dos compassos 1, 9 e 17 (primeira casa), foram
escritos para beneficiar a polifonia e auxiliar no destaque deste
baixo no registro grave.

As ligaduras que estdo marcadas em cores foram escritas para
beneficiar a polifonia, as de cor roxa para destacar a voz da
melodia principal (original), e as que estdo dentro das marcacoes
de cor laranja para auxiliar a voz do baixo harmdnico-meladico.

As ligaduras que nao estdo marcadas, sao articulacbes

conservadas da versao original para trio tipico.

- As marcacdes de cor azul celeste, sdo ornamentacdes idiomaticas da

flauta agregadas pelo arranjador.

- A marcacéo de cor marrom é a célula ritmica de final de frase/se¢éo do

pasillo. Tendo em vista que a textura polifénica em um instrumento melédico

carece de célula ritmica de acompanhamento caracteristico do pasillo’’, o

surgimento desta célula ao final da se¢&o confirma que a peca esta escrita em

este ritmo

7
A u E r Célula ritmica de acompanhamento do pasillo (MONTALVO e PEREZ,

2006, p. 17)
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Analise estrutural da secéao A

Periodo e

Frase o

Semi-frase ou membro de frase e———

Motivo enunciativo do periodo/da segdo

Célula ritmica carateristica de final de frase do pasillo s—

Leén Cardona

Sincopando Arr. Ig;na.ci.o Ramos
Original para:
J 170 versdo para flauta solo Trio Tipico Colombinao
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- Periodos: Esta secdo esta composta por dois periodos de oito
compassos cada um. O primeiro do compasso 1 ao 8 e o segundo do

compasso 9 ao 16.

- Frases: Estas ndo respondem a tradicional simetria de frases de
quatro compassos. Cada periodo estd formado por uma frase de cinco
compassos e outra de trés. Sendo que no primeiro periodo, a primeira frase é
do compasso 1 ao 5 e a segunda do compasso 6 ao 8. No segundo periodo a

primeira frase do compasso 9 ao 13 e a segunda do 14 ao 16.

- Semi-frases e membros de frase: Nesta categoria temos estas duas
divisbes dado a assimetria das frases. Os compassos 1, 9 e 17 (primeira casa)
sdo membros de frase identificados como compassos anacrusicos que dao
inicio a cada periodo sendo membros independentes, mas constitutivos da

frase’®. Quando a secdo A estd no contexto da peca completa (escrita em

® Este tipo de “compassos anacrisicos” sdo idiomaticos ou estilisticos na musica andina
colombiana principalmente no ritmo de pasillo. GARCIA (2014) demonstra algiins exemplos nas
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forma rondd), este membro de frase ou compasso anacrusico € importante
porgue anuncia o retorno a secao.

A primeira frase de cada periodo estd formada pelo mencionado
membro de frase e duas semi-frases de dois compassos cada uma
(compassos 1 ao 5, e 9 ao 13). A segunda frase do primeiro periodo
(compassos 6 ao 8) é uma pequena sequéncia de trés membros de frase de
um compasso cada um. Finalmente, a segunda frase do segundo periodo
(compassos 14 ao 16), € um bloco completo de trés compassos, sendo esta a
frase cadencial da secdo que contém a célula ritmica de final de frase/secao

carateristica do pasillo”®.

suas analises dos pasillos “Constelacion”, “Radio Santafé”, “Bodas de Oro”, “Tofio” e “Mi colino”
do compositor Alvaro Romero Sanchez (1909-1999).

I ;} Lo & l Célula ritmica caracteristica de final de frase do pasillo.
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APENDICE D

Prezado Professor (1, 2 e 3)

Neste e-mail anexo uma pasta de OneDrive que contém os 6 audios a serem

avaliados. Os arquivos de audio estdo nomeados como A- A2, B-B2e C - C2.

Estas letras correspondem a participantes (o participante A, B e C), sendo que,
por exemplo, A foi gravado s6é com a referéncia da partitura, e A2 foi gravado

apos de receber outra referéncia, e assim com os outros dois participantes.

No seu depoimento vocé deve focar por itens nos seguintes aspectos:
fraseado, articulagdo, acentuacdo, tempo e sua oscilagdo, fluéncia da
interpretacéo, ginga/organicidade da execugéo, e/ou outros aspectos que vocé
ache relevantes nas gravacfes. Também se encontrar caracteristicas em
comum, algum destaque e/ou diferenca entre os participantes ndo hesite em
menciona-las no seu depoimento de avaliacdo por mais subjetivas ou informais

que parecam.

A ideia do exercicio é a seguinte: ap6s escutar os dois audios de cada
participante, vocé grava sua avaliacdo num depoimento em audio, podendo ser
no celular. Isto quer dizer, gravar um depoimento de avaliagdo por cada
participante. Ao final teremos trés depoimentos. Como o mesmo trecho foi
gravado por trés pessoas, recomendo fazer uma pausa depois de avaliar a
cada participante, para evitar saturacdo mental ou perda de sensibilidade

auditiva nos detalhes.

Para evitar que as avaliacdes sejam feitas na mesma ordem de participantes,
vou recomendar para cada avaliador uma ordem, para vocé sera (A - A2, B -
B2eC-C2),(B-B2,C-C2eA-A2)e(C-C2,A-A2eB-B2).

Também anexo neste e-mail o termo de consentimento para sua participacao

nesta pesquisa.
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Agradeco sinceramente a sua participacao.

Atenciosamente,

Gina Arantxa Arbeldez Hernandez

Mestranda em Préticas Interpretativas — Flauta transversal
PPG-Musica / UFRGS
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APENDICE E

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE

Vocé esta sendo convidado para participar, de maneira voluntaria, de uma pesquisa
realizada no Programa de Pés Graduag@do em Mdusica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. O trabalho, intitulado A UTILIZAGAO DE ANALISE MUSICAL E
GRAVACAO NA CONSTRUCAO INTERPRETATIVA DO PASILLO ANDINO-
COLOMBIANO "SINCOPANDO": SEMI-EXPERIMENTO CON TRES FLAUTISTAS
BRASILEIROS, é desenvolvido por GINA ARANTXA ARBELAEZ HERNANDEZ sob
orientacdo do prof. Dr LEONARDO LOUREIRO WINTER e tem como objetivo
investigar a influéncia de trés tipos de referéncias diferentes —analise da partitura,
registro sonoro e andlise da partitura e registro sonoro- na interpretacdo de uma peca
do folclore colombiano —o pasillo andino colombiano “Sincopando” para flauta solo- por
trés flautistas brasileiros. Os procedimentos utilizados na coleta de dados serdo a
gravacdo de um trecho da peca antes e depois da referéncia, a entrevista semi-
estruturada aos trés flautistas e avaliagdo das gravagdes pela pesquisadora e por trés
professores de flauta.

Os dados da pesquisa — oriundos de duas gravacfes de cada flautista, antes e
depois da referéncia, fala dos participantes/flautistas em entrevista semi-estruturada e
depoimento dos participantes/professores apds avaliar as gravacbes- serdo
registradas por gravagdo de &udio para posterior analise e escrita do texto. O
anonimato dos participantes serd preservado e os dados obtidos serdo usados na
pesquisa e divulgados na dissertacdo, em eventos e/ou revistas cientificas.

Vocé ndo tera nenhum custo ou compensacdo financeira. O beneficio
relacionado a sua participacao sera o de aumentar o conhecimento cientifico na area
da performance musical.

Vocé receberd uma cépia desse termo, no qual consta o e-mail do pesquisador e
de seu orientador, podendo esclarecer duvidas sobre o projeto e sua participacao a
qualquer momento.

, de de 2017
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Eu, , declaro aceitar o
convite para a participacdo na presente pesquisa, estando ciente dos processos
metodoldgicos e informag¢Bes da mesma, assim como da garantia do anonimato e
sigilo dos dados obtidos e liberdade para desistir a qualquer momento.

Assinatura do participante

Email:

Celular: ( )




112

ANEXO A

Sincopando
(Pasillo)
Ledn Cardona G

G7 Adim G'/B %C c C+ F Dm

Bandola

Tiple

Guitarra
{Violao) L

6 Dm’ G? C G7 Adim G'/B C
I
|

K I .
i 7 W | S "

Hn C Db Db Dm’ G7 C FIN
"l T A | \ .
B. :f.hLlejﬁ?bg?bJ*]v)ber|7Jﬁvh57q.ﬂ|7); SESE.ES
..;?.a r e P -, e _m
il (o= = H P
- ) | A
N == L e e LS TE e e
WU O T T sam kPR




113

22 Ab Cm’ E/B Bbm’ Bbm? Eb7
(6 ©oe - g ST e
. ; 1 1 11 | E_l_g 2 1
- | l’nm Y | lllﬁ -IF-’-I-:.- 5 ]
& i i i & i — |
S TR e Pl s I TR
¢ = = Ty Tl el ] 1-";' =
29 Bbm? Eb7 Bbm’ Eb7 Ab
=it - T S S PO B
\_5;' L | ] el T ‘rll II 1 1l

35 Fm/D G’ Ebm/C F? Dbm/Bb Eb7
r ! P — 1 1 el
T —r— (W ) — — S
| ot

40 Bom’ Eb7 Ab L.ltﬁ ”é% Adin G7/B

e e i 1 .
(e Ea e e e Eriivamn
?E?B}f#f——:‘—:r’:ﬁ e —ua 'HHF' e 8 : | ’Al'gy(]).

1
' [

To

e

Fi

b3
. b2 s -2

L
W

¥



114

3
45 $ F Am’ Bb Gm’
-
P = = = | = | = | = |
[ FanY 1l 4 10 | | 1 |
\‘_v 1 1 | 1 1
o —— e
) — —— — ™ - r‘-\ ]
: > | £ £ | 10 s |
L I - 111 ’ém 4 € 2 | FJ-
& 7 [

o — —T T i  — |

Y 3 + | 1 + + — I 1

3 7S | - . 7 7 - == 1
.--..._ T
[ [

4 fgwﬁfgwg-u = 5'1% M £ 7g;“§1
- TR

60  Am’ Ab7 Gm’ F Am’ Bb

[(EAEREEE Fr’r e

e e e !

{2 e——be—| - — & |  — :r,. m—




115

F
e

 ———

-
e -

CT
NI, | I

CT

Gm’

635
P25

. T |

2,

-~

T+'31|éf

Tt

- =

1%

=

ﬂ 1

T4
[Th—

T

~ e

C? G7 Adim G'/B

C7 DY Gm”/D CY/E F

75

&
=
® 5
< 8

———]

Ln”‘ H
it~ [ j

-hn.o lr |ﬂ,||
L.y .
i~ "

T \?

i _ 1|
e T ||4‘|
e IH -H.rl
KN i e

|L._r,r Unl UnBlind

ol T Jwﬁ;_fl

[ T N \.....h- M?U.
ER i o (o~

L YA =TI AL .

L AN AR
YT | [N

A ~| ~L -mH—

- ..\
< o NEre ﬁlmw.&

/ =dp
o) = o



116

ANEXO B

L.eén Cardona

Arr. Ignacio Ramos
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