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RESUMO

A presente dissertagao consiste em um memorial de performance dos Cinco
Estudos para violdo solo do compositor tcheco Stépan Rak. O principal objetivo do
trabalho é documentar as etapas de aprendizagem, preparacao para performances,
decisdes interpretativas e gravacdo das musicas. Esta dissertacdo, em formato de
memorial, caracteriza-se como uma pesquisa artistica e traz relatos de estratégias de
estudos utilizadas na fase de aprendizagem e na fase de construcéo de performance,
gue foram tratadas de forma separada, bem como uma explanacéo sobre decisdes
interpretativas das musicas e uma analise comparativa das gravacdes dos concertos
nos quais foram apresentados os Cinco Estudos. O presente trabalho conta, também,
com uma série de exercicios criativos partindo de representacdes mentais que foram
realizadas no intuito de auxiliar na criacao e recriacdo de ideias interpretativas, além
de um relato de como estes exercicios contribuiram para o estudo interpretativo das
musicas. A execucgdo destes exercicios gerou diferentes reflexdes sobre as ideias
interpretativas das musicas. O principal produto artistico resultante desta pesquisa €

a gravacdo em video dos Cinco Estudos para violdo de St&pan Rak.

Palavras-chave: Cinco Estudos de Stépan Rak; Repertdrio para violdo;

Pesquisa Artistica; Exercicios criativos; Construcdo de performance.



ABSTRACT

The present dissertation consists of a performance memorial of the Five
Studies for solo guitar by the Czech composer Stépan Rak. The main objective of the
work is to document the stages of learning, preparation for performances, interpretative
decisions and recording of the pieces. This dissertation, in a memorial format, stands
out as an artistic research and brings reports of studies used in the learning phase and
in the performance construction phase, which were treated separately, as well as an
explanation of interpretative decisions of the pieces and a comparative analysis of the
recordings of the concerts in which the Five Studies were raised. The present work
also has a series of creative exercises based on mental representations that were
carried out in order to assist in the creation and recreation of interpretive ideas, in
addition to an account of how these exercises contributed to the interpretative study of
music. The execution of these exercises generated different reflections on the
interpretative ideas of the pieces. The main artistic product resulting from this research

is the video recording of Stépan Rak's Five Studies for guitar.

Key words: Five Studies by Stépan Rak; Repertoire for guitar; Artistic

Research; Creative exercises; Performance building.
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Introducéo

O presente trabalho consiste em um memorial de constru¢ao de performance
dos Cinco Estudos para violéo solo do compositor Stépan Rak, no qual eu descrevo
as etapas de aprendizagem das musicas, a preparacdo de performance, as
apresentacdes publicas realizadas, a execucao de exercicios criativos e as gravacoes
em video. O principal objetivo € documentar o processo de construcdo da performance
desta obra. Um dos fatores que permeou o trabalho foi a utilizacao de estratégias de
estudos majoritariamente voltadas para a memorizagao, resultando em diferentes

dificuldades que se tornaram maiores do que o esperado.

Ao longo de minha formagao, experienciei diversos repertorios dentro e fora
do ambito académico e, portanto, diferentes estratégias de estudos para cada musica
a ser estudada. Sempre participei de diversos projetos musicais paralelos a
universidade, e cada um deles possuia um tipo de repertorio diferente: o Attraversiamo
(duo com a cantora Ambra Palazzi) era focado em musicas italianas e brasileiras, com
fusdes entre si em muitas ocasides; o Projeto Missangas (duo com a cantora Angélica
de Baumont) tinha como repertério principal as muasicas brasileiras com alguma
influéncia africana, como os afrosambas; o Grupo UPA!, no qual eu cantava como
baixo, € um grupo vocal e utiliza a percussao corporal e muitos tipos de improvisos,
com repertérios diversos, transitando pela musica latino-americana, folclorica,
europeia, autoral e popular do Brasil e Uruguai; duo com a cantora Daniela Ayres,
tendo a bossa nova como repertério principal; duos com o violonista Felipe Herbert e
a violonista Ana Carolina Giollo; trio de viol&o, guitarra e clarinete com Gabriel Islaz e
Victoria Gautto (Red Submarine Trio), transitando entre o pop estadunidense a bossa
nova, incluindo muasicas autorais; Camerata de Violdes da UFRGS, na qual foi
realizada uma apresentacdo tocando musicas para trios e quartetos de violdo de
compositores contemporaneos e barrocos, além de arranjos de musicas brasileiras;
participagdo como baterista na banda de rock The Zinaulalah na primeira
apresentacao das turmas do curso de Musica Popular da UFRGS em 2012, tocando

musicas da época da ditadura militar no Brasil.
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Estes e outros projetos possuiam um tipo de abordagem direcionada ao meu
estudo para as musicas e, dentro da universidade, toquei diversas musicas passando
do periodo renascentista até compositores do século XXI que precisavam ser
estudadas de outras maneiras. Cada musica que eu toquei possuia algum tipo de
dificuldade, mas todas elas tinham algo em comum: sempre busquei tocar as masicas
que eu havia escutado em algum momento da minha vida!, ou seja, eram escolhas
baseadas na audicdo e, além disto, a audicdo prévia refletia a forma como eu
estudaria as musicas. O maior auxilio era constatado na hora de “conduzir” os dedos
pelo ouvido no momento da leitura em vez de efetuar esta conducdo de dedos pelos

olhos e pelo proprio mapa do violdo.

Conforme sera detalhado mais adiante, a primeira vez que realizei uma
escolha de repertério sem uma base auditiva prévia foi em 2014 quando conheci os
Cinco Estudos para violdo de Stépan Rak. Ao ingressar no Mestrado tive a
oportunidade de realizar performances publicas de todos os Cinco Estudos, antes
disso, em 2014, eu havia tocado somente dois dos Estudos. Senti a necessidade de
realizar um trabalho de memorizacdo que se tornou exaustivo e prejudicou minhas

execucodes de diversas maneiras ao longo desta pesquisa.

Durante a fase de estudos e performances publicas foi maturada a ideia de
realizar alguns exercicios criativos para facilitar o processo de interpretacdo das
obras, que acabou ficando, de certa forma, travado por conta da preocupacao
excessiva da memorizacdo. Os exercicios criativos sao atividades realizadas a partir
de algum tipo de representacdo mental ou criando esta representacdo, para
consolidar, criar e/ou recriar ideias interpretativas. Estas atividades foram feitas
partindo de praticas dentro de outras areas artisticas ou outras manifestacdes
musicais fora da minha prética cotidiana, como a escrita de letra de musica e o
improviso. As outras atividades realizadas foram direcionadas para o desenho, a
escrita de haikais e a criacdo de uma historia. Cada exercicio foi realizado para um
Estudo diferente. No inicio estas ideias ndo estavam claras e passaram por caminhos
distintos. A preocupacdo com a memorizacdo era tanta que pensei em realizar
exercicios para facilitar a este processo e, depois, a técnica, esquecendo

completamente os elementos de interpretacdo musical. E como estes exercicios em

! Exceto quando eu tocava musicas de colegas da composicéo, fosse por conta de convites
ou por conta de musicas encomendadas por mim.
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si deveriam ser realizados? O que exatamente seriam eles? Estas questdes também
estavam nebulosas e somente foram estabelecidas entre dezembro de 2019 e janeiro
de 2020, logo depois das apresentacdes publicas.

Ao longo desta pesquisa eu relato como foram construidos os exercicios e
como foram as abordagens de estudo das pecas. Outras propostas do trabalho sdo a
de relatar e refletir sobre os diferentes processos de aprendizagem de musicas,
apresentar propostas de preparacao de performance desta obra e registrar em audio
e video os 5 Estudos para viol&do de Stépan Rak.

Durante a construcdo da performance das musicas, algumas questdes foram
levantadas e discutidas pelo fato de n&o utilizar gravac¢des dos Cinco Estudos como
referéncia para estudar as musicas. Por esta razdo questionei se havia e qual seria a
melhor maneira de estudar um tipo de repertorio inédito. Também refleti sobre de que
maneira relatar o processo auxiliaria na performance da obra e se este relato deveria
ser focado em algum ponto ou aspecto especifico. Apresentar estas musicas em
publico e analisar as apresentacfes sdo algumas das etapas do trabalho, sendo feitas
as gravacoOes depois disto. A questado levantada, neste caso, € como que deveria ser

realizada a andlise, e como comparar uma apresentacdo com a outra.

O interesse pelo tema nao surgiu de imediato, nem como uma unica ideia fixa.
O desenvolvimento desta ideia teve inicio antes mesmo de eu participar do processo
seletivo (para ingresso em 2018/1) do Programa de Pés-Graduacdo em Mdasica da
UFRGS, para a area de concentracdo Praticas Interpretativas. Eu estava concluindo
0 bacharelado em musica (violdo classico) pela mesma universidade enquanto era
realizada a segunda etapa (que é presencial) da sele¢cédo, que ocorreu em novembro
de 2017, ainda durante o processo de preparacdo para meu recital final de
bacharelado em musica, que ocorreu no més seguinte. No recital, foram apresentadas
obras de Silvyus Leopold Weiss, Ronaldo Miranda, Mauro Giuliani e Francis
Kleynjans. Cada uma das musicas apresenta algum aspecto de dificuldade mecanica

gue refletiu em estudos futuros, especificamente para repertorio solo.

As obras que toquei de Weiss foram uma Fantasia e a Tombeau Sur La Mort
de monsieur. Comte d’Logy. Estas foram as que eu estava tocando ha menos tempo,
entdo ndo as amadureci tanto quanto eu gostaria; de modo geral, eu toco de memoaria

em recitais solo, mas na Tombeau (peca de abertura do recital) eu tive que recorrer a
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leitura de partitura. Ronaldo Miranda possui apenas uma obra para violao solo, a
Appassionata. Esta obra foi a que mais exigiu refinamento técnico, por conter escalas,
arpejos, saltos e ligados de alta complexidade. Por ter repeticbes e relativamente
poucos materiais tematicos, a memorizacdo da peca nao foi tdo complicada. A obra
gue encerrou o recital foi a Rossiniana n°® 3 Op. 121, de Mauro Giuliani. Esta foi a
musica mais longa de todo o recital, sendo tocada em 18 minutos no concerto. Apesar
de extensa, a obra causa menos desgaste fidico da méo esquerda do que a
Appassionata (com seus 8 minutos) e, de todo o repertorio, foi a menos complicada
de ler. Apesar deste fato, a maior dificuldade encontrada na musica foi de
memorizacao, por ter algumas mudancas sutis em eventuais repeticdes, e por utilizar
diversos temas com variacdes, além de apresentar muitas passagens mecanicamente
complicadas; boa parte dessas passagens so foi solucionada em aula (na época com

o professor Me. Paulo Inda), por meio de exercicios e repeticdes.

A musica que toquei de Francis Kleynjans foi A L’Aube Du Dernier Jour Op.
33 e merece uma abordagem diferenciada pela obra em si e pela minha relagdo com
ela; também foi a partir dela que cheguei ao tema deste trabalho. A época do recital,
eu estava tocando esta musica ha cerca de 11 meses, sendo a musica com maior
tempo de maturacdo de todo o repertério do recital. Com ela, fui contemplado com
uma bolsa de intercambio de dois meses para a University of Georgia nos EUA;
portanto, € uma musica de extrema importancia para minha vida. Conheci a musica
em janeiro de 2017, quando um amigo, através de mensagem via WhatsApp, enviou-
me um link? para um video no YouTube. Ele afirmava que a musica enviada era a
mais dificil do mundo para se tocar no violdo. Ao enviar a musica, meu amigo também
me “desafiou” a estuda-la. O video enviado era do canal do guitarrista Nando Moura,
no qual ele visita o violonista Fabio Lima em Curitiba (PR). Logo apds a performance,
Lima (2016) relata ter estudado a musica por 11 anos para chegar naquele resultado.
Tendo ouvido essa informacao e me intrigado com tanto tempo de estudo para uma
obra que, apesar de impressionar em um primeiro momento, ndo aparenta possuir
dificuldades de niveis tdo complexos (ainda assim, ndo € uma musica simples), aceitei
o “desafio” proposto pelo meu amigo e, dois dias depois, comecei a ler a musica.

Terminei o processo de leitura e memorizacado aproximadamente em abril, totalizando

2 <https://youtu.be/pDKHKSITBuk?t=395>



https://youtu.be/pDKHkSITBuk?t=395
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guatro meses de leitura. Esta musica foi a que exigiu menos tempo de leitura entre as

outras musicas do recital.

N&o digo que seja facil toca-la, mas, mecanicamente, a peca ndo possui
grandes dificuldades; na verdade, encontrei um namero reduzido de dificuldades em
relacdo as primeiras vezes que a ouvi. Ela parece complicada porque apresenta
algumas passagens mecanicas e diversas técnicas expandidas que criam a
impressao de ser uma musica dificil e virtuosistica. A maior dificuldade que encontrei
na musica foi com relacéo as técnicas expandidas utilizadas ao longo da peca, pois
cada uma das técnicas tem o objetivo de representar um evento extramusical presente
em uma histéria, como badaladas de um relégio, sinos de igreja, passos de uma
pessoa, abertura de fechadura, o ranger de uma porta se abrindo e, até mesmo, a

gueda de uma guilhotina.

Durante o processo de selecédo para ingresso no Mestrado em Mdusica na
UFRGS em novembro de 2017, eu apresentei a ideia de realizar algum tipo de analise
voltada especificamente para as técnicas expandidas desta peca e, mais tarde, em
marco de 2018, ao longo de reunides de orientacdo, a ideia sofreu modificacdes e
acabou transformando-se em uma analise para a performance de outra obra que eu
também ja havia tocado, mas em meu recital de Licenciatura em Musica pela UFRGS,
realizado em dezembro de 2014. A obra em questéo é o conjunto dos Cinco Estudos

para viol&o escritos por St&pan Rak.

O repertério de estudos para violao estdo presentes em minha formacao
musical desde o inicio de minhas aulas formais. Eu iniciei meus estudos em violdo
classico de modo formal no Curso de Extensdo em Instrumentos Musicais da UFRGS
em 2011 e as primeiras musicas que li foram dois estudos de Fernando Sor (nUmeros
3 e 13 dos 20 Estudos editados por Andrés Segovia) e o Choro para Metrbnomo de
Baden Powell. Em vez de seguir trabalhando outros estudos considerados essenciais
para iniciantes (como os de Carcassi, Carulli, Giuliani, outros estudos de Sor) eu ja
direcionei minhas leituras para obras com alta complexidade técnica, como La
Catedral de Agustin Barrios Mangoré e a transcricdo de Andrés Segovia da Chacona

gue integra a Partita n°® 2 para violino BWV 1004 de Johann Sebastian Bach.

Sempre que trabalho com algum(a) aluno(a) iniciante no violdo classico, eu

digo para ndo fazerem isto que é comumente chamado de “dar um passo maior do
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que a perna’, ou seja, neste caso, tocar uma musica que os dedos ainda ndo séo
capazes. Nao foi uma escolha totalmente consciente do ponto de vista técnico, mas
baseado em audi¢Bes anteriores. Eu escutava estas duas musicas e tinha muita
vontade de aprendé-las, mas eu ndo tinha no¢cdo de que aquelas musicas néo
estavam compativeis com meu nivel aquela época. Obviamente isto teve
consequéncias em minha técnica, como uma série de lacunas a serem preenchidas e
gue, mesmo hoje, quase 10 anos depois, ainda me trazem alguns problemas. Alguns
deles ficaram visiveis em minhas execucées dos Cinco Estudos de Stépan Rak, como
movimentos exagerados da mao esquerda (o que dificultava a execucao de algumas
passagens principalmente dos Estudos 3 e 5). Outros problemas puderam ser
resolvidos, conforme o relato posterior dobre o processo de gravacdo dos videos.
Ainda no curso de extensdo da UFRGS, pude trabalhar alguns dos 20 Estudios
Sencillos de Leo Brouwer, trabalho que segui realizando dentro da graduacao a partir

de 2012 e tocando todas estas musicas.

Na licenciatura tive seis semestres de aulas de violdo e em todos eles eu
toquei algum conjunto de estudos para violdo. No primeiro semestre toquei os 10
primeiros estudos dos 24 Estudos (Op. 48) de Mauro Giuliani e toquei os 12 ultimos
dos 20 Estudios Sencillos de Brouwer, ja que toquei 0s 8 primeiros no ano anterior.
No segundo semestre tive meu primeiro contato com os 12 Estudos de Heitor Villa-
Lobos, tendo tocado os Estudos 1, 6, 8 e 11. Eu havia tocado o Estudo n° 3 no ano
anterior, mas acredito que seja a mesma situacao de La Catedral e da Chacona, no

gue se refere a tocar musicas acima do nivel e capacidade técnica.

No terceiro semestre eu conheci os 10 Estudos de Radamés Gnattali, que foi
guando tive outra percepcao deste tipo de repertorio e criei uma relacao diferente com
alguma musica para violdo, tendo gostado muito delas ao escuta-las em vez de
ocorrer o contrario (até entdo eu passava a sentir-me atraido pela musica depois de
toca-la por questdes afetivas, musicais ou por gosto pessoal). O primeiro Estudo que
ouvi foi 0 n° 1 e achei tdo maravilhoso o0 movimento de arpejo, a sequéncia dos
acordes e um tipo de sonoridade caracteristica da musica brasileira que demorei
apenas cerca de trés horas para ler e tocar o Estudo n° 1 inteiro. A obra toda me
fascinou e, em cerca de 4 meses eu ja estava tocando todos os 10 Estudos (inclusive
tive a oportunidade de apresenta-los no recital da Casinha Kaponto logo depois de

tocar os Estudos de Rak). Em aula, trabalhei os Estudos de nimeros 1, 4,5, 6, 7 e 8.
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Este ponto em minha vida foi fundamental para a minha escolha de repertrio em
geral, embora os Cindo Estudos de Stépan Rak sejam uma excegdo com relacdo a

audices prévias.

No quarto semestre foi quando ndo toquei estudos dentro da graduagao, mas
estava lendo alguns fora do repertério académico, como os Estudos n° 2 e n° 10 dos
12 Estudos de Francisco Mignone. Entretanto, nunca terminei de ler ambas as
musicas. Finalmente, 0 meu quinto semestre marcava o inicio do planejamento de
meu recital de licenciatura ao final do semestre seguinte. A escolha por tocar os
Estudos de Rak nédo ocorreu da mesma forma que os Estudos acima mencionados ou
de alguma das outras musicas que trabalhei ao longo de minha formacdo. Eu nem
mesmo conhecia Rak ou alguma de suas obras e encontrei suas pecas, incluindo os
Cinco Estudos, em um volumoso arquivo em PDF contendo quase 11.000 paginas
(vide capitulo 2.1) mas, toquei mesmo assim. Eu havia construido uma relagdo bem
proveitosa com este tipo de repertdrio mais do ponto de vista musical do que técnico.
Somente ha poucos anos eu finalmente conscientizei a ideia de que um estudo, em
musica, tem a finalidade de desenvolver algum aspecto técnico ou mecanico, por nao
ter desenvolvido minha técnica da maneira correta e, desta forma, ter criado muitas

lacunas e certo “medo” quanto a este fator.

Ao longo do 5° e 6° semestre minhas atencdes voltaram-se para o recital de
licenciatura. Nos 7° e 8° semestres (em 2015), por conta de estagio curricular
obrigatério e trabalho de conclusédo de curso em andamento, ndo tomei aulas de violao
dentro da graduacdo. Entretanto, realizei o teste de habilitacdo especifica para
ingressar no bacharelado em musica no ano de 2016 e tive a oportunidade de, ndo
somente retomar uma rotina de estudo como violonista, mas entrar em contato
novamente com o repertorio de estudos para violdo, que eram parte integrante do
repertério solicitado em edital. Os estudos que toquei foram o Estudo n°® 12 Op. 6 de
Fernando Sor e o Estudo n° 11 de Heitor Villa-Lobos. Naquele ano eu era professor
do mesmo curso de extensdo que, outrora, eu fora aluno e trabalhei estes dois estudos
com dois alunos diferentes que também fizeram o teste no mesmo ano. Depois de
meu ingresso no bacharelado, voltei a ler, fora do repertério académico, alguns
estudos de Brouwer, Sor, o Estudo n° 4 de Rak, os de Mignone (incluindo o n° 7), e

alguns de Matteo Carcassi e Francisco Tarrega.
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Para a o ingresso no Mestrado em Mdsica, na etapa da prova de recital eu
apresentei os Estudos n° 8 e n° 11 de Heitor Villa-Lobos. Dentro do Mestrado defini o
tema do presente trabalho, retornando aos Cinco Estudos de St&pan Rak. Em 2019
tive a oportunidade de participar de um ciclo de concertos organizados pelo Prof. Me.
Paulo Inda e realizados no Instituto de Artes da UFRGS, que celebrou o aniversério
de 80 anos de Leo Brouwer. Eu toquei o Ultimo dos Tres Apuntes e pude tocar,
também, os 10 Nuevos Estudios Sencillos, que € uma obra bem menos tocada que
os 20 Estudos Sencillos. Estes foram os ultimos estudos que li e apresentei antes de
tocar os Estudos de Rak. A experiéncia com estes 10 Estudos de Brouwer foi a
primeira dentro do Mestrado, embora néo fosse parte integrante do meu repertdrio do
meu 1° Recital de Mestrado.

Escolhi tocar estes estudos pelo desejo de tocar algo que fosse menos
conhecido, assim como foi minha principal motivacéo para os Estudos de Rak. Além
de ter criado uma relacdo afetiva principalmente com o Estudo n° 4 (que foi o Unico
Estudo de Rak que néo precisei aprender do inicio), me chamou a atencéo o fato de
serem estudos que eu tive bastante dificuldade para identificar, em um primeiro
momento, qual seria o tipo de técnica a ser desenvolvida. Assim como percebi nos
Estudos de Radamés Gnattali, existem varias questbfes musicais e sonoras nos
Estudos de Rak (como equilibrio de notas no Estudo n° 4, articulagdes no Estudo n° 1
€ muitos contrastes sonoros no Estudo n°5) a serem desenvolvidos além das diversas
guestdes mecanicas. Ter conseguido perceber e tocar estas madsicas me motivou a

seguir buscando outras musicas menos tocadas e, também, outros estudos.

Para exemplificar uma obra, iniciei a leitura de um conjunto de 12 pecas
chamado Italian Coffee, do compositor italiano Simone lannarelli. As musicas nao séo
de alta complexidade e cada uma apresenta, de modo geral, poucos materiais
musicais, mas cada uma possui um titulo relacionado diretamente ao café ou a alguma
situacao no qual o café esta presente. Existem diversos videos no YouTube, incluindo
a execucado de algumas destas pecas pelo proprio compositor e um CD gravado por
Andrea Vettoretti, violonista a quem a obra é dedicada. Outro exemplo de obra que eu
toquei em meu 2° Recital de Mestrado foi a Partie IV do Primeiro Livro para Teclado

de Johann Kuhnau.
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Na época do meu recital de licenciatura, toquei os estudos de numeros 4 (de
memoria, e apresentei no recital de 2014) e 3 (ndo apresentei publicamente e ndo
toquei de memoéria). Sempre foi muito comum eu recorrer a gravagdes de musicas
para ter alguma base auditiva, fator que me auxilia bastante no inicio do meu estudo
com qualquer mausica. Entretanto, esse costume pode criar certos vicios
interpretativos na minha execugédo. Com relacdo aos Cinco Estudos de Rak, néo tive
nenhuma base auditiva para estudar a musica, tanto no Recital de Licenciatura quanto
no Mestrado. Poucas semanas depois de definir a tematica da pesquisa, resolvi tentar
ir por um caminho diferente da analise das musicas: um relato de construgcdo da
performance de todos os Cinco Estudos. A escolha destas musicas para o trabalho,
além de gosto pessoal, tem relacdo com a afetividade criada com os estudos 3 e 4,
gue ja toquei. O Estudo n® 3 me remete a momentos tristes da infancia e o Estudo n°
4 costumo encarar como um momento de grande calmaria seguida de agitacdo
causada por coisas boas e ruins ao mesmo tempo, com algo a ser resolvido, sem uma
conclusdo definitiva. Tais sentimentos sdo decisivos na tomada de decisbes

interpretativas e, em muitos momentos, resolucao de problemas mecanicos.

O trabalho conta com diversas etapas. Algumas delas, como o processo de
aprendizagem das musicas e a execucao de exercicios criativos antes da fase de
gravacao em video dos Cinco Estudos, foram documentadas em um diario de campo?.

Tais etapas do trabalho sao:

e Fase de aprendizagem das musicas, na qual foram relatadas as primeiras
leituras e primeiras impressdes das musicas, apresentacdo das muasicas nas
aulas das disciplinas do PPGMUS-UFRGS Instrumento Il e Instrumento IV
ministradas pelo Prof. Dr. Daniel Wolff e em outros contextos de masterclass,
além de relatos de estratégias de estudos. Esta etapa foi escrita em um diario
de campo como forma de refletir sobre tais estratégias;

e Execucao de exercicios criativos, que foram elaborados apds as analises das
apresentacdes. Tais exercicios foram pensados com a intencdo de aprimorar

ou, até mesmo, criar e recriar decisfes interpretativas das musicas. Partindo

3“0 diario de campo € um instrumento de registro de pesquisa. Segundo Trivifios (1987) as
anotacgOes realizadas no didrio de campo, sejam elas referentes a pesquisa ou a processos de
intervencao, podem ser entendidas como todo o processo de coleta e analise de informagdes.”
<http://www.unirio.br/cchs/ess/Members/altineia.neves/estagio-supervisionado-ii/diario-de-campo-o-
gue-e-para-que-se-serve-como-elaborar/view>



http://www.unirio.br/cchs/ess/Members/altineia.neves/estagio-supervisionado-ii/diario-de-campo-o-que-e-para-que-se-serve-como-elaborar/view
http://www.unirio.br/cchs/ess/Members/altineia.neves/estagio-supervisionado-ii/diario-de-campo-o-que-e-para-que-se-serve-como-elaborar/view
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deste objetivo, a escolha dos exercicios foi feita de acordo com alguns critérios.
Esta etapa foi detalhada em outro diario de campo diferente do primeiro por
guestao de organizacédo dos materiais utilizados para a pesquisa;

e Andlise comparativa das gravacbes em video dos Cinco Estudos em trés
apresentacdes publicas realizadas por mim;

e Processo de gravacdo dos Cinco Estudos em video, no qual também trago
relatos sobre o processo de gravacdo das musicas € como 0S exercicios
criativos realizadas influenciaram de forma positiva e/ou negativa nas decisdes
interpretativas das musicas, que foram abordadas de forma mais detalhada
durante os exercicios e repensadas para as gravacfes dos videos;

e Consideracg0es finais sobre o processo.

O trabalho esta escrito nos moldes da pesquisa artistica tendo como ponto
norteador a pesquisa baseada na pratica, conforme conceitos apresentados nos
referenciais tedricos de Candy (2006) sobre pesquisa baseada na pratica e pesquisa
conduzida pela pratica, os quais serdo apresentados como uma das principais
referéncias teodricas. Neste trabalho, entende-se como prética o estudo das musicas,
as performances publicas, as gravacdes dos Cinco Estudos e os exercicios criativos,
uma vez que todos estes processos serao relatados e contardo, por consequéncia,

com reflexdes sobre tais processos.
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1. Referenciais tebéricos

O compositor é citado em trabalhos que analisam outras obras, relacionando
de alguma forma seu estilo e sua técnica com a obra analisada. Um dos dois exemplos
sobre esta abordagem esta presente na dissertacéo de Oliveira (2009), que traz uma
andlise estilistica da obra Aquarelle para violdo solo, do compositor brasileiro Sérgio
Assad, de acordo com as influéncias do compositor. O autor destaca uma geracao de
compositores violonistas dos ultimos vinte anos (incluindo Rak, que aparece entre 0s
nomes citados), que produzem uma mescla de géneros, transitando entre o popular e
o erudito. De modo geral, criticos da musica definem esta fusdo de género como
crossover (OLIVEIRA, 2009, p. 136).

No aspecto técnico, Gées (2015) propde o uso da técnica Imalt* como
ferramenta composicional e interpretativa. O autor destaca que violonistas como
Kazuhito Yamashita e St&pan Rak utilizam técnicas que se aproximam do Imalt (2015,
p. 21). Esta técnica foi difundida pelo proprio autor em sua composicao intitulada Gita
(GOES, 2015, p. 14). Goes cita em seu trabalho o relato de Zanon (Apud Goes, 2015,
p. 36), que afirma ter visto uma técnica semelhante ao Imalt somente nas méaos de
St&pan Rak, no qual eram realizados movimentos curtos de “vai e vem” com os dedos,
utilizando, desta forma, ndo somente os tenddes flexores (normalmente mais
fortalecidos, com o movimento de fechar os dedos em direcdo a palma da mao para

pincar as cordas do violdo), mas, também, os extensores.

Tratando de forma exclusiva do compositor St&pan Rak e/ou suas obras, 0
autor Lukasek (2017) realiza uma entrevista com o compositor que descreve detalhes
de sua vida antes de comecar a estudar musica além de abordar sua forma de pensar
a técnica para o violdo. O autor ainda traz diferentes citacdes de outros(as) artistas
colaboradores(as) Rak além de uma analise de duas de suas musicas, sendo elas
Hora e Tentacdo da Renascenca. Khota (2004) realiza uma transcricdo comentada de
Tracy, terceiro movimento (de dez ao todo) de Terra-Australis, uma obra de extensa
duracédo (cerca de 100 minutos). Além da transcricdo, o autor comenta como que a

abordagem técnica esta presente especificamente nesta obra.

4 Dedos (da méo direita) indicador, médio e anular alternados.
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Trés exemplos de pesquisas que tratam da prépria pratica sdo os trabalhos
de Brito (2018), Iravedra (2019) e Silva (2018), todos defendidos PPG-MUS da
UFRGS. Brito aborda a construgcdo de uma performance das 6 dancas romenas de
Béla Bartok por uma perspectiva da cognigéo corporificada. Silva reflete e descreve o
processo de preparacdo de arranjos de musicas de videogames para piano solo e de
um recital com este repertério. Iravedra traz uma investigacdo de seu processo de
preparacdo técnica e artistica para a performance partindo da perspectiva do
performer-pesquisador além de “entrevistas com violonistas de exceléncia” obre seus

processos de preparacao para a execugao ao vivo (IRAVEDRA, 2019, p. 9).

1.1 Construcao da Performance e Pesquisa Artistica

O presente trabalho sera escrito no formato de pesquisa baseada na pratica.
Todos o0s processos aqui descritos e relatados resultardo em um tipo de produto
artistico (gravacao dos Cinco Estudos) e diversas reflexdes acerca da pratica, além
de terem relacdo entre si. Por este motivo que a pratica, neste caso, engloba o
processo de aprendizagem das musicas, apresentacdes publicas, fase de gravacdes

e exercicios criativos.

Segundo Lopez-Cano (2015, p. 71), “a pesquisa artistica &, por definicdo, um
processo de conhecimento a partir da experiéncia pratica”. Com relagdo aos

problemas da pesquisa artistica, especificamente no ambito musical, o autor diz que:

[a pesquisa artistica] apresenta trés problemas fundamentais. Inicialmente, a
problematica inser¢@o das artes no contexto das instituicdes de educacéo
superior junto com a adaptacdo de suas peculiaridades as exigéncias
académico-administrativas das universidades. O segundo problema tem
relagdo com a crise propria da musica erudita ocidental (um publico que
envelhece ao mesmo tempo em que diminui, sua crise de representatividade
como um dos pilares da cultura ocidental; sua estagnacdo num repertorio
canbnico e fechado; seus obsoletos rituais performaticos ancorados numa
cultura pré-digital e pré-audiovisual pouco atrativas para a maioria dos
espectadores contemporaneos. Definitivamente, parece se sufocar sob o
peso da sua propria tradicdo). O terceiro problema é o da academizacao da
musica popular e da sua insercdo nos programas de formacgdo superior.
(LOPEZ-CANO, 2015, p. 70)

Sobre a pesquisa artistica como metodologia, o autor faz a seguinte

colocacéo:
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[A pesquisa artistica] ndo questiona 0s processos criativos no trabalho
cientifico, nem os processos reflexivo-investigativos dos artistas. Tampouco
pretende repensar ou reformular a distingdo histérica entre as &reas
cientificas e artisticas, nem descrever seus tracos ontoldgicos de identidade.
Simplesmente, de maneira mais modesta, propde caminhos de trabalho
distintos para o desenvolvimento e a transformacao critica de um campo
profissional especifico: a arte. Por outro lado, nem tudo na arte € criacéo.
Existe uma grande quantidade de reproducéo acritica de técnicas, canones
estéticos e clichés. (LOPEZ-CANO, 2015, p. 72)

Tais afirmacdes reforcam a ideia de que a musica ocidental se encontraria
estagnada tanto com relacdo ao repertorio canénico quanto com os rituais e/ou
procedimentos de performance. Tendo em vista estes aspectos, a pesquisa artistica
pode trazer reflexdes e diferentes possibilidades, diretamente relacionadas com os
processos criativos do(a) artista, sendo isto e sua prépria prética artistica os principais
objetos de estudo da pesquisa artistica.

Sobre a validacao da pratica artistica como pesquisa, Borgdorff (2012) diz que
para ocorrer essa qualificacéo, o objetivo do pesquisador necessariamente deve ser
0 de aumentar nossa compreensao e conhecimento, “levanto adiante uma pesquisa
original em e através de objetos artisticos e processos criativos” (BORGDORFF, 2012,
p. 53). Borgdorff reforca a ideia de que este tipo de pesquisa pode ter um impacto de
maior alcance do que a propria arte realizada pelo(a) artista (BORGDORFF, 2012, p.
52). O autor ainda destaca que “diferente de outros dominios do conhecimento, a
pesquisa em artes emprega métodos experimentais e hermenéuticos para direcionar-

se a produtos e processos particulares e unicos” (BORGDORFF, 2012, p. 52).

Esta ideia conduz ao entendimento de um processo (ou um conjunto destes)
voltado para procedimentos criativos dentro da pratica artistica. Lopez-Cano (2015, p.
72) afirma que nem tudo pode ser considerado criagdo em artes, porque existem
reproducdes de estéticas e canones realizadas de forma acritica. Em parte, a
pesquisa artistica existe para refletir sobre estes procedimentos e para conscientizar
o(a) artista e, portanto, o(a) pesquisador(a), sobre os processos criativos de forma
reflexiva e critica. No caso do presente trabalho, o objeto, ou produto artistico
resultante do relato deste processo criativo sera uma gravacéao audiovisual dos Cinco

Estudos.

Como nao é definida uma metodologia fechada para a pesquisa artistica, Klein
(2010) aponta que a pesquisa artistica pode, também, sempre ser considerada

pesquisa cientifica e, por isso que a maioria dos projetos de pesquisa nesta area sédo
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interdisciplinares ou, até mesmo, indisciplinares (2010, p. 4), 0 que vai ao encontro da
ideia trazida por Borgdorff (2012) sobre os métodos de carater experimentais
empregados neste tipo de pesquisa. Klein afirma, ainda, que “se a arte é apenas um
modo de percepgao, a pesquisa artistica deve ser o modo de um processo” (KLEIN,
2010, p. 4), portanto, ndo ha como separar em categorias distintas pesquisa cientifica

e artistica neste sentido (2010, p. 4).

Com relacdo a pesquisa artistica com foco na experiéncia pratica, Candy
(2006) define dois tipos principais de pesquisa relacionadas a pratica: a pesquisa
baseada na pratica e a pesquisa conduzida pela pratica. A pesquisa baseada na
pratica € uma investigacéo original a fim de obter novos conhecimentos por meio da
préatica e dos resultados dessa pratica; neste tipo de pesquisa, a contribuicdo para o
conhecimento pode ser demonstrada através de resultados sob a forma de desenhos,
musica, midia digital, performances e exposi¢bes. Enquanto o significado e contexto
das reivindicacOes sédo descritos em palavras, um entendimento completo somente
sera obtido com referéncia direta aos resultados. A pesquisa conduzida pela pratica
preocupa-se com a natureza da pratica e leva a novos conhecimentos com
significados operacionais para esta pratica. O objetivo € avancar o conhecimento
sobre a pratica ou avancar o conhecimento dentro da pratica. Essa pesquisa inclui a
pratica como parte integrante do seu método e muitas vezes se enquadra na area
geral de pesquisa-acao (2006, p. 3). Seguindo 0s conceitos anteriores, sera realizada
a pesquisa baseada na pratica, na qual os resultados desta pratica serdo
demonstrados por meio de performances e gravacdes, como produto artistico final. A
escolha por este referencial como o principal para a elaboracao do presente trabalho
se da pelos conceitos apresentados, que que irdo possibilitar desenvolver a pesquisa
de forma mais coerente e reflexiva. Este referencial, alicercado as ideias anteriores
sobre a pesquisa da propria pratica artistica, € o que guiard a metodologia geral da
presente pesquisa, alicercado aos referenciais anteriores sobre a pesquisa da prépria

préatica artistica.

A pesquisa artistica tem como ponto norteador a propria pratica artistica e,
isto pode significar, a pratica do(a) artista como intérprete e como performer musical.
As reflexdes que podem ser geradas deste tipo de estudo, entre outras, sdo com
relacdo a interpretacdo musical e suas possibilidades. Sobre isto, Costa (2014) afirma

que:
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Construir a interpretagdo de uma obra pode se tornar uma tarefa téo dificil
quanto a composicdo da mesma, pois envolve escolhas complexas e
pessoais. O intérprete precisa definir tamanho de frase, pontos de tensédo e
relaxamento, timbre(s), andamentos, respiracdo, dentre outros elementos
gue nem sempre estdo explicitos na partitura. Ainda que estejam, tais
elementos dependem de todo um contexto ideal que envolve o local de
realizacdo da Performance, a acustica, o instrumento utilizado e a orquestra
ou pianista acompanhador quando for o caso. Para justificar tais escolhas, o
intérprete busca fundamentar sua interpretacdo através de uma pesquisa
sobre o compositor ou com alguém que tenha estudado com ele, analise da
partitura, ideias musicais do intérprete adquiridas ao longo de sua carreira,
publico ouvinte e influéncia de uma “tradi¢ao interpretativa” (COSTA, 2014, p.
1)

Borém e Taglianetti (2016) realizaram um estudo sobre o processo de
construcdo de uma performance cénica de Trés Modinhas Imperiais, de Lino José
Nunes do ponto de vista autoetnogréafico. A autora e autor citam Sparkes (2000) e
Pace (2012) no que se refere a metodologia do trabalho, por ser recente e ainda néo
consolidada e, por conta deste fator, estar ganhando cada vez mais espaco como
ferramenta de pesquisa dentro das artes criativas e performaticas (2016, p. 195).

As autoras Gerling e Souza (2000) reforcam a ideia de que:

A notacdo musical assegura a identidade da obra e ameniza o grau de
ambiguidade, pois alturas e duracdes séo especificamente registradas no
cbédigo apropriado. No entanto, intensidade e qualidade de som séo
especificadas com menor exatiddo, 0 mesmo ocorrendo com agrupamentos,
unidades métricas maiores do que o compasso, padrdes de movimento,
tensdo e relaxamento. Esta falta de especificidade da ao intérprete uma
latitude consideravel. Portanto, interpretacdo, um conceito inseparavel de
performance, refere-se diretamente a individualidade utilizada para modelar
uma peca segundo ideias proprias e intencdes musicais. Diferencas na
interpretacdo sd@o responsaveis pela rigueza e variedade na execucgdo
musical e podem ser investigadas entre varios intérpretes ou entre varias
instncias de um mesmo intérprete. (GERLING; SOUZA, 2000, p. 115)

As autoras trazem a ideia de que a interpretacdo musical se origina por
diversos fatores e ndo sera a mesma de um intérprete para outro, afinal, os processos
sao diferentes e, portanto, os resultados também. Uma das maneiras de refletir sobre
isso e de como lidar com estas possibilidades processuais € documentando o
processo de construcdo das ideias e decisdes de alguma maneira, desde a primeira
leitura até a fase de performances publicas, preferencialmente de memodria, ja que a
pretensédo era a de tocar os Cinco Estudos sem a leitura de partitura durante as

apresentacdes em publico.

Documentar o processo de aprendizagem e, em seguida, de construcédo da

performance, permite fazer uma reflexdo sobre a construgcéo da performance em si,
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sobre este processo e sobre a prépria préatica artistica como intérprete e performer.
Neste trabalho foram abordadas as etapas iniciais (primeiras leituras da partitura) e
finais (gravacéo das obras depois de apresentadas em publico), bem como o percurso

entre o inicio e o fim do processo.

A ideia de documentacéo do processo de construcdo de performance também
€ abordada por Pozzi e Monteiro (2014), ao apontar o objetivo deste tipo de estudo

que é o de:

descrever algumas das escolhas interpretativos realizadas [...] durante o
estudo e a execucdo dessas obras e refletir sobre os agentes formadores de
sua performance musical, concluindo-se como através dessa reflexdo pode-
se alcangar um maior dominio técnico, intelectual e expressivo das mesmas.
(POZZI, MONTEIRO, 2014, p. 1)

Por meio de relatos e reflexdes, junto com um produto artistico ao fim do
trabalho, sera possivel observar, também, que tipo de habilidades mecanicas foram
adquiridas durante e ap0s 0 processo e quais tipos de decisdes interpretativas foram
tomadas com relacdo aos Estudos partindo de diferentes estratégias de
aprendizagem, bem como a influéncia e contribuicAo que projetos musicais e

acontecimentos do cotidiano podem ocorrer no processo.

1.2 Anélise de Estudos para violéao

Dentre os diversos trabalhos sobre anéalises de estudos para violdo publicados
no Brasil, os mais recorrentes sdo sobre os 12 Estudos de Heitor Villa-Lobos. Uma
das maiores probleméticas levantadas até hoje, no que diz respeito a interpretacao,
como as edi¢cdes e 0o manuscrito podem influenciar na interpretacdo de quem toca
estes estudos. Trabalhos referentes aos 10 Estudos de Radamés Gnattali e os 12

Estudos de Francisco Mignone também foram publicados, com maior enfoque tedrico.

Dentre estes trabalhos, destaco a dissertacdo de Apro (2004), no qual o autor
trabalha teoria e pratica de forma simultanea e conjunta (a exemplo do que ocorre na
pesquisa artistica, apesar de ndo ser a metodologia adotada pelo autor em seu
trabalho). Partindo do ponto de vista da hermenéutica, o autor apresenta modelos de

interpretagcdo musical focando em dois aspectos principais: o intérprete com maior
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liberdade sobre o texto musical e o intérprete seguindo ao maximo o texto do
compositor. Segundo Apro (2004), livros de interpretagdo trazem férmulas de
interpretacdo fechadas. Este motivo o conduziu & teoria estética de Luigi Pareyson e
aos conceitos de linguagem de Umberto Eco por tratarem “a interpretacédo em geral
sob bases bem mais epistemolégicas” (APRO, 2004, p. 11).Por se tratar de um
trabalho com base na hermenéutica, o autor traz conceitos de interpretacdo com base
nos filésofos Hegel, Fubini e Kerman. Aspectos da andlise aplicados a execucdo sédo
tratados com conceitos trazidos por Cone, Gandelman, Dorian e Schoenberg.

Junior (2006) faz uma analise dos 10 Estudos para violdo de Radamés
Gnattali sob o ponto de vista harmdnico. Um problema apresentado no trabalho pelo
autor diz respeito as diferencas de notacdo entre manuscrito e as duas edicdes
(problema também encontrado em trabalhos sobre os 12 Estudos para violdo de
Heitor Villa-Lobos). Uma comparacgéo entre as trés fontes foi necessaria para que a
analise pudesse ser feita sob quatro categorias de escrita: dinamica, articulagéo,
indicacdo de andamento e notas diferentes ou erradas. Algumas ferramentas de
analise musical (que abordam questdes como forma, motivo, frase, periodo e
harmonia) sdo apresentadas no trabalho. A analise dos 10 Estudos é feita a partir
deste referencial tedrico e dos conceitos apresentados. Este tipo de trabalho referente
a analise musical de estudos para violdo aparece com focos variados de diferentes

aspectos.

Outros exemplos de trabalhos referentes a estudos de violdo séo os de Alves
(2005) e Canilha (2017). Alves apresenta uma analise comparativa entre os 20
Estudos Op. 29 de Fernando Sor e os 20 Estudios Sencillos de Leo Brouwer. Esta
analise é focada nas abordagens didaticas dos dois compositores tracando-se uma
relacéo entre as demandas de méo esquerda e mao direita dos 40 Estudos. Canilha
propde uma analise de demandas mecanicas do violdo e sua aplicabilidade nos 25

Etudes Mélodiques et Progressives Op. 60 de Matteo Carcassi.

Por se tratar de estudos, a abordagem de questdes mecanicas (escalas,
arpejos, ligados, acordes, tremolo, translados, alternancia de dedos, entre outros) nas
musicas costuma ser bem frequente em trabalhos deste tipo. Entretanto, € mais
comum que analises interpretativas (que analisam o texto musical a fim de elaborar

uma interpretacdo adequada para a obra) sejam mais frequentes do que analises de
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técnica e mecéanica, uma vez que todo este repertdrio é tocado em concertos com
certa regularidade. Este repertério, juntamente com os 20 Estudios Sencillos de Leo
Brouwer, os 24 Estudos de Fernando Sor (mais tarde editados por Andrés Segovia),
os 5 Estudos de Frederic Hand, entre outros, acabou tornando-se um repertério muito
comum em concertos, 0 que ndo ocorre com os Cinco Estudos de Stépan Rak.
Apresentei em concertos publicos e realizei registros audiovisuais dos Cinco Estudos
com o objetivo de contribuir para a renovacdo de um tipo de repertdrio bastante tocado

por violonistas de diversos niveis de expertise.
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2. Construcao da Performance

2.1 Reflexdes Iniciais

Stépan Rak nasceu na Ucrania em 08 de agosto de 1945. Existem duas
versdes sobre as suas origens, ambas relacionadas com o fato de sua mae biolégica
lutar no exército de Svoboda durante a Segunda Guerra Mundial. A primeira versao
diz que ela trouxe seu filho em um tanque. A segunda conta que ela estaria gravida e
teria dado a luz durante a guerra. As duas versdes terminam da mesma forma: seu
filho estava seriamente doente com difteria e ela o deixou em Praga pois nédo podia
leva-lo consigo. Depois de varios meses no hospital, provavelmente na cidade de
Dukla, Stépan foi adotado por Marie e Josef Rak (RAK, ca. 2010°).

Rak é violonista, professor do Conservatorio de Praga e compositor. E
reconhecido internacionalmente, tendo suas composicfes tocadas pelo mundo por
diversos instrumentistas. Atualmente, entre suas obras mais difundidas em concertos
e gravacgoes, destacam-se “Hora”, “Elegia: Homenagem a [Jean] Sibeluis”, “Contos de
Fadas Tchecos”, “Suite”, “Cancéo para David” e “Velha limeira”. Segundo Duarte
(2001, p. 212), suas composicOes abarcam os estilos romantico, folclérico e neo-
renascentista. Em varias de suas composicfes e arranjos, Rak utiliza técnicas
consideradas ndo convencionais no violdo, como o uso dos cinco dedos da méo direita
(em geral, o dedo minimo néo é utilizado), o tremolo de quatro dedos (geralmente se
usam trés, excluindo-se o dedo minimo) e o uso alternado dos dedos da mao direita,
nos quais os dedos da mao direita atacam as cordas movimentando-se

alternadamente, em “vai-e-vem”.

Particularmente sobre sua técnica de méao direita, Rak® (20-) menciona quatro
principais justificativas pelo uso do dedo minimo. O compositor diz que ndo vé razao
viavel para a exclusdo de qualquer um dos cinco dedos da técnica, ideia que o proprio

autor reforca ao afirmar que o ser humano possui cinco dedos nas méaos. Outra razéo

5 Fonte: Entrevista com Stépan Rak: “de onde eu vim”, traducdo nossa.
<http://www.stepanrak.cz/rozhovor-9.html>. Acesso em 06 Out. 2020.

6 Fonte: Entrevistas com Stépan Rak: “técnica de cinco dedos”, tradugdo nossa.
<http://www.stepanrak.cz/technigue-stepan-rak.html>. Acesso em 06 Out. 2020.
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é relacionada com a distancia natural entre o dedo minimo e o polegar, o que permite
a utilizacdo de “timbres diametralmente diferentes para um som muito mais vivido”
(RAK, 20-). De acordo com Rak, é possivel justificar a incorporacdo do dedo minimo
para tocar através de uma perspectiva histérica. Segundo ele, esta préatica pode ser
percebida em tablaturas de alatde, nas quais h& a indicacao de uso deste dedo para
obter o som desejado. Rak diz que isto o levou a aprofundar-se neste assunto,

difundindo posteriormente para seus alunos.

O compositor ressalta a importancia da inclusdo do dedo minimo da méao
direita para oferecer diferentes e novos recursos. Rak entende que a utilizacdo deste
dedo pode trazer muitas possibilidades composicionais e interpretativas:

Como compositor e intérprete musical, posso avaliar adequadamente o
beneficio e o fendbmeno de incorporar o mindinho para expandir nossos
horizontes ao tocar um instrumento tdo bonito como €, indiscutivelmtene, o
violdo. O proéprio [Ludwig Van] Beethoven declarou certa vez que o violdo é
uma pequena orquestra em si. (RAK, 20-)

Rak destaca que todos os dedos séo iguais no sentido de nenhum ser mais
ou menos importante que o outro’ (RAK, 20187, traducdo nossa). Esta técnica
comecou a ser elaborada quando ele estudava no Conservatorio de Praga sob
orientacéo do professor Stépan Urban. Rak cita uma frase de seu professor & época
que lhe disse “normalmente nés temos cinco dedos em cada méao. Por que excluir um
dedo de uma das maos?” (RAK, 20187, traducdo nossa). Além do uso do dedo minimo
para tocar, Rak comenta sobre o beneficio que o uso deste dedo pode oferecer para

a posicdo da méao direita®:

Em primeiro lugar, eu ensino meus alunos, mesmo 0s mais iniciantes, a
colocarem todos os cinco dedos em uma mesma corda [...], porque resultara
na posicao natural e perfeita da sua mao direita [que funcionard] somente
para vocé, porgque todos possuem diferentes comprimentos de dedos e esta
€ a Unica maneira que realmente funciona. Vocé encontra seu proprio
posicionamento dos cinco dedos, de forma perfeita [e que funcionard]
apenas para vocé, para ninguém mais, somente para vocé, se vocé colocar
todos os cinco dedos na mesma corda. [...] Andrés Segovia ensinava que
era preciso formar um tridngulo entre a corda, o polegar e o indicador [...], o
gue [pode ser] muito importante, mas somente se vocé usa quatro dedos
na mao direita, [porque se o dedo minimo for incluido] isto implicard em uma
mudanca drastica da méao direita. [...] Se vocé ensina um estudante desde
0 inicio a posicionar a méao direita com os cinco dedos, a posi¢cao se mantera
de forma estavel e € possivel realizar com facilidade as mudancas de

7 Fonte: Masterclass com Stépan Rak. Disponivel em: <https://youtu.be/bbG9Q2waAZ0>.
Acesso em 06 Out. 2020.

8 Fonte: Masterclass com Stépan Rak. Disponivel em: <https:/youtu.be/jUFFtsvPgS8>.
Acesso em 06 Out. 2020.
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posicao [para eventuais trocas de timbre ou de angulo dos dedos]. Primeiro
se posicionam os dedos em uma mesma corda, como na terceira corda, por
exemplo, depois [...] recolocamos o polegar na quarta corda, o indicador
permanece na terceira, 0 médio vai para a segunda e o0 anular para primeira.
Entdo vocé terd uma posicao regular da mao direita, bastando levantar o
dedo minimo [para deixa-lo livre]. [...] Mas se vocé quiser utilizar,
futuramente, o dedo minimo de maneira igual aos outros [...], basta colocar
todos os cinco dedos na quarta corda, repetindo o procedimento de
reposicionamento anterior [...] e vocé tera uma posicdo de mao direita
utilizando todos os cinco dedos. (RAK, 2018?, traducdo nossa)

Rak relata que € comum ser uma tarefa dificil ensinar crian¢as a posicionarem
a mao direita de modo correto, sendo que o procedimento de posicionar todos os
dedos em uma corda oferece uma maior estabilidade para a mao em relagéo a outras
maneiras, que podem causar uma formacéo indefinida e de facil desarticulacdo (RAK,
20-).

O compositor chama a atencao com relacao ao desequilibrio de for¢a causado
pelo movimento que os dedos realizam ao tocar as cordas, sendo esta movimentacao
ocorrendo dos dedos em direcéo a palma da méo. Para realizar um controle completo
desta movimentacao, € importante treinar a movimentacdo dos dedos para fora da
palma, como ocorre na técnica de rasgueado que, segundo ele, € executado sem
esforco e de forma virtuosistica por violonistas flamencos porque eles utilizam esta
movimentacao para realizar esta técnica. (RAK, 20-). Rak ainda conta que seus anos
de experiéncia o convenceu que é fundamental exercitar ambos os tenddes, flexores
(responsaveis pelo movimento de fechar os dedos, sendo eles mais fortalecidos em
violonistas) e extensores (encarregados de realizar o movimento de abrir os dedos)

através do que ele chama de contramovimento dos dedos.

Rak afirma que a respiracdo possui extrema importancia e alerta para o fato
de que violonistas comumente negligenciam este aspecto “como se os dedos nao
precisassem de oxigénio” (RAK, 20-). Ele relaciona a pratica da respiracdo com o
canto, ressaltando a importancia de cantar enquanto se toca o violdo, ja que as linhas
tocadas poderdo soar mais familiares quando tocadas no violdo. O compositor fala
gue € importante combinar uma respiracdo controlada com o exercicio do dedo

minimo, para melhor desenvolvimento técnico e psicoldgico.

Além destes, Rak relata beneficios, principalmente observado em seus

alunos, relacionados ao ganho de confianga para tocar, controle dos dedos e foco,
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principalmente em situacdes de maior pressao, as quais podem ser mais bem

controladas com os exercicios de contramovimento.

Por fim, Rak lista diversos ganhos expressivos, os quais ele chama de “novas
formas de expressar’ (RAK, 20-). Ele ressalta a possibilidade de uma utilizacdo de
dois timbres distintos de forma simultanea, como o polegar sul tasto e o dedo minimo
tocando em ponticello, recurso possibilitado pela distéancia natural entre estes dois
dedos. Ao ser capaz de independizar o dedo minimo, o violonista ganha a
possibilidade de realizar arpejos com os outros dedos enquanto o dedo minimo pode
realizar, simultaneamente, uma linha melédica independente. O uso do dedo minimo
também oferece drastico aumento do potencial de arpejos para a mao direita. O
contramovimento deste dedo pode inspirar novos e distintos elementos devido ao som
metalico que o dedo possui. O dedo minimo oferece, também, a possibilidade de
tremolos com quatro notas, além de tornar o tremolo mais regular em vez de utilizar o
polegar que, possivelmente, tera um timbre e forga diferente dos dedos indicador,
médio e anular. As possibilidades de dindmica em tremolos também aumenta de
forma significativa, devido a uniformidade e melhor controle de movimento que o dedo
minimo propicia. No entanto, este Ultimo aspecto requer um trabalho com muita
disciplina, concentracdo e regularidade e os resultados aparecerdo, normalmente, a

longo prazo.

Entre suas composicdes, especialmente para violdo solo, estdo os Cinco
Estudos, que foram dedicados ao violonista britanico Robert Brightmore, que é
professor da Escola de Musica e Drama Guildhall em Londres. Esta obra foi escrita
no ano de 1985 e publicada no mesmo ano nos Estados Unidos pela Chorus Editions.
Os Cinco Estudos nédo se incluem no repertério canénico do violdo de concerto, porque
esta obra é pouco tocada; até o momento, buscas foram realizadas em sites e
plataformas de streaming de musica (YouTube, SoundCloud, Deezer, Spotfy), em
diversos sites de féorum de violdo, em sites de universidades brasileiras, revistas e
periddicos cientificos, e no site do compositor, mas nao foi encontrado nenhum
registro de audio, video ou programa de concerto nos quais constassem a obra. A
Unica gravacao que estava disponivel até marco de 2020 (quando publiquei minha
execucao dos Cinco Estudos no YouTube) € a que fiz do Estudo n° 4, disponivel no
YouTube. Esta gravacéao foi registrada em 18 de dezembro de 2014 em meu recital

de licenciatura em musica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul.



37

A técnica de cinco dedos abordada por Rak aparece em suas performances
com frequéncia. Alguns dos exemplos de composi¢cdes proprias nas quais ha a
utilizacdo do dedo minimo em tremolos e rasgueados sdo, respectivamente, nas
musicas “Hora” e “Elegia: Homenagem a [Jean] Sibeluis”. Em ambas as musicas é
possivel observar o uso do dedo minimo para possibilitar maior agilidade, contrastes
de timbres e maiores varia¢gfes de dindmicas. Ja nos Cinco Estudos, o uso deste dedo
ndo € essencial. No entanto, é possivel utilizar o dedo minimo em alguns momentos
principalmente do Estudo n° 4. Este dedo torna-se Util para tocar acordes de cinco
notas quando estes ndo sao arpejados. Ha a indicacao de arpejo em certos acordes
enquanto outros, incluindo agueles com cinco notas, nao apresentam esta informacao.
Quando ocorre um caso como este, normalmente o polegar é utilizado em duas
cordas, o que pode fazer com que o som fique desproporcional em relacéo as outras
notas do acorde. O uso do dedo minimo evita este problema e isto possibilitara melhor

uniformidade sonora das notas dos acordes.

Quando escolho um repertoério a ser estudado, em grande parte das vezes eu
baseio minha escolha em audi¢cbes anteriores com maior atencdo a elementos
harmoénicos, que também € um elemento central em meu processo de aprendizagem
de musicas. Por conta de nao ter encontrado gravacdes dos Cinco Estudos, esta
escolha ocorreu de forma diferenciada. Em 2014 encontrei 0 nome do compositor em
um arquivo de partituras em formato PDF contendo musicas desde o século XVI até
a década de 1990. Optei por tocar os Cinco Estudos em meu 2° Recital de Mestrado,
ocorrido em novembro de 2019. Além dos Estudos, toquei a Sonata n°® 2 “Del
Caminante” de Leo Brouwer, Caprichos n® 1, n° 6 e n° 18 dos 24 Caprichos de Goya
de Mario Castelnuovo-Tedesco e Partie IV do Primeiro Livro para Teclado de Johann

Kuhnau.

Fazendo uma comparac¢do com a Sonata n° 2 “Del Caminante” e os Cinco
Estudos, eu pude me deparar com alguns pros e contras neste inicio do processo. Ao
aprender uma musica que ja ouvi antes, a chance de criar algum vicio interpretativo
(como tentar fazer igual a gravacdo que tenho como base, que nem sempre segue 0
gue estd escrito na partitura) € muito grande, mas estes vicios podem ser
desconstruidos e/ou reconstruidos. Esta sonata é dedicada ao violonista brasileiro
Odair Assad, cuja gravacao esté disponibilizada no YouTube. Algumas indica¢fes da

partitura e, até mesmo, algumas notas, séo alteradas em sua interpretacdo. Sendo ele
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o0 violonista a quem a obra € dedicada, algumas reflexdes, validas tanto para a esta
sonata quanto para os Cinco Estudos, podem ser feitas: estas mudancas foram
pensadas de acordo com algum critério? Elas foram trabalhadas em conjunto com o
compositor da obra Leo Brouwer? Até que ponto eu posso me permitir/ter liberdade
de criar algo sobre os Estudos (ou mesmo em relagdo a sonata) além da reproducao
das informacdes contidas na partitura? Como Estes fatores podem contribuir e
influenciar na construcéo da performance e no ato da execucédo em palco e durante

as gravagoes?

Em contrapartida, ter uma base auditiva € um dos elementos que contribuem
para a minha memorizacao, ja que sei para onde a musica esta indo no momento das
primeiras leituras da partitura. Portanto, a memorizagao possuia grande importancia
em meu processo de estudos. Este fator foi constatado durante as sessdes de estudos
da obra El Suefio de La Razon Produce Monstruos (18° Capricho da série de 24
Caprichos de Goya), do compositor italiano Mario Castelnuovo-Tedesco. A obra,
complexa mecanicamente, € um tema com variacdes; as variacdes sao construidas
em cima do tema, que € apresentado em cada uma delas de forma clara e sempre na
mesma tonalidade, o que me facilita no momento do estudo. A comparacao a ser feita
neste caso é com relacéo ao 4° dos Cinco Estudos, o qual eu tenho uma base auditiva,
mas de uma performance propria, com erros de leitura e decisdes interpretativas
diferentes das que eu penso atualmente. O 4° estudo apresenta uma estrutura dividida
em cinco grandes sec¢des, sendo as duas primeiras similares, a terceira contrastante
com as anteriores, a quarta parecida com as duas primeiras, mas com algumas
diferencas, e a quinta secdo com funcdo de coda, expondo um fragmento com
mudancas ritmicas da terceira secao e o inicio da primeira secdo com mudancas na
harmonia. Pela organizac&o, a musica por si s6 ja tende a ser menos complicada para
memorizacdo, mas as pequenas mudancas ao longo da musica tornam 0 processo

um pouco mais dificil.

Para melhor compreender o processo de memorizacgao, ja que este fator foi o
meu foco inicial em meu processo de estudo das musicas, € importante estabelecer
alguma definicdo para memoria. De acordo com lzquierdo (2002), ndo ha memoria
sem aprendizado, pois:

“Memoria” significa aquisigdo, formagéo, conservagdo e evocagdo de
informacdes. A aquisicdo €é também chamada de aprendizado ou
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aprendizagem: so se “grava” aquilo que foi aprendido. A evocagédo é também
chamada de recordacao, lembranca, recuperacdo. S6 lembramos aquilo que
gravamos, aquilo que foi aprendido. (IZQUIERDO, 2002, p. 9)

Seguindo esta definicdo, Higuchi (2005) cita Squire (1987) ao afirmar que:

A memoéria consciente esta relacionada principalmente as lembrancas de
dados e fatos referindo-se aos conhecimentos no qual as informacdes
armazenadas sao conscientemente acessiveis, ou seja, “saber que”. A
memoria inconsciente abrange operacgfes, habilidades e vieses relacionados
ao desempenho, ou seja, “saber como”. (HIGUCHI, 2005, p. 112)

Neste sentido, a autora relata um momento em que precisou tocar as Cenas
Infantis (n&o foi especificado se ela tocou a obra inteira ou algum dos treze
movimentos) de Robert Schumann em uma masterclass. Ela conta que estava
nervosa, 0 que levou a autora a se imaginar tocando e, ao tentar realizar este
exercicio, ela descobriu que ndo lembrava nem mesmo do primeiro acorde da musica,
embora ela tenha conseguido tocar a musica de cor durante a masterclass (HIGUCHI,
2005, p. 111-112). A autora ainda conta que a execucdo da obra somente foi
possibilitada por ela ter praticado a musica inUmeras vezes ao piano tocando do inicio
ao fim, o que resultou em uma execucdo na qual os dedos realizavam de forma
automatica os movimentos necessarios, 0 que é chamado de memoéria digital
(HIGUCHI, 2005, p. 112-113). Esta referenciacdo pode relacionar-se com a maneira
gue as musicas foram estudadas com foco na memorizacdo. Meus dedos, em
determinado momento do processo, passaram a realizar os movimentos de modo

automatico, entretanto, com erros que nao foram corrigidos no inicio.

Em meu caso, mesmo que a memoria digital seja eficaz para tocar de cor, ela
nao pode ser a Unica com a qual deva-se alicercar no momento da performance, algo
gue detalharei na analise comparativa de minhas apresentacdes. Gerber (2012) diz
que:

A aprendizagem e a memoria envolvem uma série de estégios, a comecar
pela codificacdo, ou seja, a identificacdo do estimulo. Logo em seguida, vem
outro estégio, o armazenamento. Para [...] posterior extracéo de informacdes

armazenadas no sistema, h4 a recuperacédo ou resgate. (GERBER, 2012, p.
6)

De acordo com a autora, existe um modelo de multiarmazenamento que foi
proposto por Atkinson e Shiffrin (1968). “Segundo esse modelo, cada tipo de memdria
representa um tipo de armazenamento existente em algum estagio especifico do
processamento da informacao” (GERBER, 2012, p. 6). De acordo com tal modelo,

existem trés tipos principais de memoria, sendo elas a sensorial (na qual se percebem
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por um curto periodo de tempo as informagfes antes de serem armazenadas ou
descartadas), de curto prazo (constituida de informagfes que permanecem na
consciéncia por pouco tempo apos serem percebidas) e de longo prazo (que conta
com informagbes que permanecem por mais tempo, podendo ser resgatada
posteriormente) (GERBER, 2012, p. 6-11).

A preocupacgdo excessiva em tocar as musicas de memoria trouxe diversos
problemas ao longo do processo de estudos, e ficaram visiveis durante as
apresentacdes publicas. Esta afirmacéo é reforcada por Santos (2017) ao dizer que:

Interpretar de memoria é um passo extra, que necessita ser cuidadosamente
preparado: tocar de memoria em publico € um desafio que, para muitos, traz
beneficios que séo superados pelos maleficios. E necessaria a identificacéo
das melhores estratégias e ajudas de memodria que acabam por funcionar
como gatilhos do potencial criativo. Por outro lado, enquanto as ideias
interpretativas sdo sem divida as mais importantes, € fundamental nao
esquecer que ha momentos em que a concentracao necessita estar centrada
no aspeto fisico da performance. Cada peca tem os seus desafios técnicos,
[e €] fundamental que o intérprete encontre a melhor forma de os resolver,

como parte integrante do processo de conhecer a peca de todos os angulos
possiveis. (SANTOS, 2017, p. 42-43).

A autora confirma o relato de Higuchi (2005) ao afirmar que musicistas
possuem, em geral, a memaoria motora ou cinestésica bem desenvolvida, sendo ela a
memaria responsavel por permitir que os dedos continuem a realizar os movimentos
necessarios para se tocar uma musica em eventuais falhas de memoaria porque “o
corpo sabe como executar a tarefa, pois ja a realizou muitas vezes” (SANTOS, 2017,
p. 43). Ela alerta para os perigos de ter como alicerce a memdéria sinestésica no
momento da execucao, principalmente em apresentacdes, porque se esta memoéria
falhar, “o intérprete ndo tem meios para recomecgar a execugao a nao ser voltando ao
inicio da obra” (SANTOS, 2017, p. 43).

A autora cita Chaffin (2012) ao estabelecer diferentes tipos de memdria
utilizados na memorizacdo de obras musicais, sendo elas a motora ou sinestésica
(acdes automaticas do corpo), visual (no caso da performance, ela acontece de
acordo com a relacdo feita entre o0 que esta escrito no papel com o que sera tocado
no instrumento), auditiva (responsavel por dar informacdes sobre o que seguira em
uma muasica), analitica (referente as andlises de elementos béasicos da musica),
linguistica (informacgdes “autoinstrutivas” de como executar uma musica) e emocional
(expressividade) (SANTOS, 2017, p. 43-46).
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Esta referenciacdo € importante para justificar alguns relatos de memorizagéo
e a forma como elas foram realizadas. De modo geral, passei por um processo de
repeticdo das musicas contando com poucos elementos dos diferentes tipos de
memoria. A memdria sinestésica nao foi aprimorada em alguns casos pela priorizacao
de outras memdrias, como a emocional ou, principalmente, a auditiva. Talvez por néo
ter utilizado nenhuma referéncia que eu, de forma néo intencional, tentei armazenar
as musicas guiando este processo pelo ouvido, o que significa tentar diferenciar as
secdes pelo que eu ouvia ao tocar determinado trecho e comandar os dedos a
executarem os movimentos conforme o curso da musica de acordo com 0 que eu

escutaria no trecho seguinte.

A memoria visual poderia ter auxiliado mais em se¢bes com pequenas
variacdes, algo bem recorrente nos Estudos n® 1 e 3, que tiveram muitos erros nas
performances e no proprio processo de gravacao depois das apresentacdes. A
memoria analitica ndo funcionou para o Estudo n° 3 em 2014, depois de ter estudado
em 2019, esta memoria foi a que mais auxiliou a tocar esta musica ao identificar as
peguenas se¢des da mesma. A memoaria linguistica acabou sendo pouco aproveitada
ou utilizada da maneira incorreta, porque havia uma série de orientacdes recebidas
em aula ou em masterclass. Tais orientacdes poderiam ser direcionadas de mim para

mim mesmo (ou seja, “toque esta se¢ao mais forte”, “use o dedo 4 em vez do 37, etc.)

e isto ndo ocorreu.

Tais memorias puderam ser desenvolvidas para as gravacgdes, por estar mais
confiante para tocar as masicas e as duas ultimas apresentacdes foram fundamentais
para melhor desenvolvimento da memaria visual, ou seja, as se¢des eram tocadas de
acordo com o que eu imaginava em partitura. Conforme meu relato posterior referente
ao Estudo n° 5 sobre ideias interpretativas e trabalho mecanico, é possivel observar
este tipo de memdria sendo aproveitada com o auxilio de lapis de cor como elementos
visuais aliados a partitura. As diversas indicacdes de timbre e determinadas secodes
ou acordes foram pintados na partitura para ter este elemento como um grande aliado
em meu processo de memorizacdo. Esta pratica esta presente desde meus estudos
no Mestrado e tem me ajudado a diferenciar materiais musicais similares ou, até
mesmo, chamar a atencéo para elementos contrastantes. Esta pratica também me

ajuda a desenvolver minhas ideias interpretativas.
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. Estudo n® 4

Quando foram tocados os Estudos n° 4 e 3, toquei apenas 0 n° 4 de memoaria
e 0 apresentei em meu recital de licenciatura. Por este motivo eu escolhi esta como a
primeira musica a ser estudada, por ja ter tocado anteriormente. Ao ouvir a gravacao
de meu recital de licenciatura com a partitura em maos, foram constatadas falhas de
memoaria, notas erradas e dindmicas invertidas. A masica conta com se¢des nos quais
aparecem acordes semelhantes, com sutis diferencas de contraponto e notas. Na
gravagéo, esses acordes acabaram sendo trocados de lugar. Destaco como pontos
positivos da gravacao a boa variacédo de timbre e dinamicas, de acordo com o0 que eu
desejava, principalmente na terceira secdo da mausica, na qual ocorre uma melodia
gue, em determinados momentos, forma intervalos de segundas (maior e menor) com

0 acompanhamento, em dinamica forte e com acentos.

A primeira etapa da retomada de estudo da musica foi pegar a partitura e ouvir
a gravacao, anotando em um caderno somente 0s pontos que ndo condizem com o
gue foi escrito na partitura e onde que precisa melhorar (limpeza e clareza de notas,
problemas técnicos, controle sonoro para mao direita, etc). Algumas das secfes da
musica se repetem com mudancas de poucas notas ou um contraponto sutil; este foi

o fator que mais dificultou a memorizacado da musica em 2014.

Apés estas anotacdes, ao ler novamente o Estudo 4, mas ainda sem por em
préatica a interpretacdo desejada, foquei nas notas que estavam erradas e em definir
posicbes comodas para as maos. Nesta leitura foram constatados mais erros de
leitura do que as anotadas anteriormente no diario de campo. Trago como exemplo o
fato de minha méo esquerda automaticamente ser direcionada para as posicdes
memorizadas, sendo algumas delas erradas (erros de notas ou falhas mecanicas). A
hipotese é de que o trabalho de aprendizado desta musica néo seria tdo rapido e
simples como esperado e, de fato, ndo foi, jA que é mais complicado para mim

consertar o que ja havia sido consolidado ha anos em vez de aprender algo do inicio.

Em nova sesséao de estudo, decidiu-se por tocar a musica inteira duas vezes

do inicio ao fim, sendo uma das vezes acompanhando a partitura e prestando atencéo
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nas partes que ainda estavam sendo tocadas de forma errada. A leitura foi feita com
paradas para repetir passagens ainda com erros ou ndo muito seguras na memoria,
como a terceira parte. Dependendo do fragmento, foram feitas 3 repeti¢bes, duas com
leitura e uma de memoaria, para que, somente entéo, a leitura seguisse adiante. Alguns
erros foram observados, sendo um referente a uma nota errada, ndo constatada na
audicdo com partitura nem na primeira releitura. Depois de corrigidos e memorizados
0s erros e partes ndo muito firmes, o estudo foi tocado do inicio ao fim. A mudanca
constatada foi que alguns erros ocorreram, a diferenca € que, desta vez, se sabe onde
e quais erros ocorreram. A proxima etapa deve ser a de automatizar as mudancas
feitas com relacdo a notas, dindmicas e algumas articulacdes, ja pensando de forma

mais interpretativa.

° Estudo n® 3

Este Estudo, quando tocado em 2014, nao foi gravado e nao foi executado de
memoria. O andamento solicitado € Allegro, mas na época (primeiro semestre de
2014) eu toquei em um andamento proximo do Adagio, por conta da dificuldade visual
da partitura e minha técnica na época. Na primeira releitura eu escolhi como ponto de
partida os pontos com maior dificuldade mecéanica. Nao € uma peca virtuosistica, mas
é fisicamente exigente devido a grande quantidade de posic¢des fixas com pestana ao

longo de um contraponto de duas a trés vozes.

Conforme anotado no diario de campo, a seguinte etapa do processo deve
ser o de, ainda durante a leitura, encontrar posicbes comodas para a mao esquerda,
para que a mao ndo canse demais e as pestanas nédo interfiram na conducédo das
vozes e, portanto, no fraseado. Também sera necessario encontrar formas de trocar
com agilidade de uma posicdo para outra (com ou sem pestana), uma vez que 0

Estudo esta em Allegro.

Com o objetivo de tentar observar o fenbmeno ocorrido com relacao as partes
similares entre si do 4° Estudo, a etapa seguinte serviu para criar mecanismos de
memorizacdo. Para isto, foi utilizado um método que adotei para o aprendizado de

diversas musicas, que é o de ler e memorizar a musica a partir do Gltimo compasso
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(sera chamado aqui de ler “de tras para frente”). Este processo consiste em uma
leitura da musica dividida por compassos, que normalmente ocorre partindo de um
compasso e, assim que é memorizado, |é-se 0 compasso seguinte (o primeiro e 0
segundo, por exemplo) para que o trecho destes dois compassos seja tocado e, em
seguida com o préximo compasso e, assim, sucessivamente. Para este método ocorre
a ordem inversa, ou seja, a leitura é iniciada preferencialmente pelo Gltimo compasso.
Assim que é memorizado, o proximo compasso a ser lido e memorizado é o penultimo
e, tendo ocorrido a memorizacao, o trecho destes dois Ultimos compassos € tocado.
Em seguida, Ié-se 0 antepenultimo compasso e o trecho destes trés compassos é
tocado, e assim por diante. Escolhi este método de estudo porque existe uma grande
chance de haver falhas de memdéria da metade ao final da musica quando eu toco, e
0 método de estudo que obteve melhores resultados para evitar tais falhas € lendo a
musica “de tras para frente” (a partir do ultimo compasso), causando uma grande
guantidade de repeticbes do final e segunda metade da musica; em meu caso, a
tendéncia é de sempre ter o inicio das musicas melhor memorizado do que outras
partes, ja que € mais comum comecar a ler a partir do primeiro compasso. A musica
apresenta 47 compassos e, na leitura anterior, eu havia memorizado os compassos
43 a 47, mas nesta leitura tive que retomar estes compassos para poder avancgar nos
compassos anteriores da musica. O resultado foram 13 compassos memorizados
além dos compassos 43 a 47, portanto, desde o compasso 30. Dois dias antes desta
leitura com foco na memorizagcao eu estava tocando com o violdo afinado a partir da
nota L4 em 432Hz, mas isto ndo teve nenhuma influéncia no processo. No inicio da
leitura eu foquei em compreender as sequéncias ocorrentes, para utiliza-las como
guias na memorizacdo. Nas secdes estudadas, notou-se que a harmonia, mesmo
tomando caminhos “imprevisiveis” ou ndao ébvios, ajuda em decisdes interpretativas,
como uso de dindmicas ndo escritas na partitura. Alguns pontos de tensdo mecanica
puderam ser aliviados com o desmontar de algumas pestanas e uso de mais cordas
soltas. A escrita e disposicdo de vozes ajudam com eventuais cortes de notas. A
anotacao feita no diario de campo referente a préxima etapa de aprendizagem visa

em deixar a musica mais rapida.

° Estudo n°® 2
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Visualmente me pareceu ser o Estudo menos complicado e o mais curto para
ler, em comparacao com os Estudos 1 e 5, que também foram lidos pela primeira vez.
Este Estudo tem como base a Valsa, servindo inclusive como indicacdo de andamento
(Tempo di vals) da musica. Na primeira leitura, foram lidas trés linhas e desde o inicio
tentei memorizé-las. A dificuldade mecéanica desta secdo se assemelha com o 3°
Estudo com relacdo as posi¢des fixas, mas aqui sem pestanas complicadas e com
uma melodia acompanhada na primeira secéo (duas vozes, portanto). Comparando
os Estudos 2, 3 e 4, este parece seguir um caminho harménico mais familiar aos
ouvidos; portanto, a etapa seguinte do processo partiu deste ponto: uma leitura da
muasica inteira, primeiro para compreender harmonicamente a musica e, a partir dai,

seguir com o processo de memorizacao.

O processo foi interrompido por ter mais complexidade harmdnica que o
esperado e o caminho harmdnico (que no inicio parecia ser um facilitador) tornou o
estudo mais complexo, pela quantidade de dissonancias que aparecem ao longo da
musica. Apesar disto, a musica segue uma estrutura parecida com o0s outros estudos
ja lidos (3 e 4) com relacéo as repeticdes das secdes, aqui com progressivo aumento

de textura e do grau de dificuldades mecéanicas.

Na retomada da leitura deste Estudo (que ocorreu apdés um longo periodo sem
estudar as musicas), houve uma renovacdo ao modo de perceber esta musica e ela
pareceu muito mais complexa, mas mais interessante do que antes. Junto com 0s
outros Estudos lidos, também ocorre aqui uma repeticdo da harmonia, distribuida em
trés secdes e uma coda, e tentei aproveitar esta “circularidade” para dividir a musica
em fragmentos menores e, assim, memoriza-la mais facilmente. Quando recomecei a
ler, comecei pela coda, que é a Unica parte com mais diferencas harmonicas e segui
para a primeira sec¢do. O esquema de leitura se baseou em 3 a 4 repeticdes seguidas
de um fragmento da musica lendo e mais 3 a 4 vezes de memoria, comecando no
primeiro compasso da secao a ser estudada. O mesmo foi feito no segundo compasso,
e, em seguida, juntando com o primeiro compasso, tocando estes dois compassos
duas vezes lendo e duas vezes de memodria, depois o terceiro compasso e, assim,
sucessivamente. O mesmo esquema foi feito na primeira se¢do. Tanto na secéo 1

guanto na coda, cada fragmento foi dividido por compasso. Algumas digitacdes de
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mao esquerda precisaram ser readaptadas, 0 que ocasionou maior numero de

repeticdes em alguns trechos.

. Estudo n® 1

O estudo de namero 5 teve seus dois primeiros compassos lidos, a titulo de
curiosidade de como era o inicio da musica, mas nada foi anotado no diario de campo.
O 1° Estudo, portanto, foi o ultimo a ter suas primeiras leituras. Um fato pode ser
colocado de como um acontecimento do cotidiano influenciou no processo de estudo,
ainda que de forma indireta e mesmo com o processo de estudo da musica estando
no inicio a época do ocorrido. Ao entrar em uma fila para recarga de créditos de meu
Cartdo Tri%, eu estava escutando o album Underworld, da banda estadunidense
Symphony X (banda de metal neoclassico e progressivo, que, inclusive, me inspirou
em uma de minhas composices??) no aplicativo de streaming musical Spotfy. Decidi,
entdo, trocar de artista, tendo como critério, um artista que estivesse presente em
minha lista, mas que nunca tinha ouvido. A lista de artistas (com nomes de bandas,
grupos, cantoras(es), duplas, conjuntos de camara, orquestras, instrumentistas,
compositoras(es), etc), que estava organizada em ordem alfabética, continha o nome
da cantora e compositora de jazz Alina Engibaryan, nascida na RuUssia, entre os
primeiros nomes da lista. Escolhi ouvir o album Driving Down the Road, no qual a
primeira faixa da nome ao disco, e me surpreendi logo com 0s 2 primeiros compassos
de mdusica, com relacdo a harmonia (é quase sempre 0 primeiro aspecto que me
chama a atencdo nas musicas que estou conhecendo, seja ouvindo ou tocando; para
meu processo de composi¢cdo, na maioria das vezes, é meu ponto de partida) e a

combinacdo da melodia com a harmonia. E uma surpresa semelhante que tive ao ler

9“0 TRI (Transporte Integrado) é o sistema de bilhetagem eletronica utilizado no transporte
coletivo de Porto Alegre”. <https://www.tripoa.net.br/O-TRI>

10 A composicdo em questdo € minha Sinfonia n° 1: “Symphoniae Pro Omnibus Iniustitias
Vitae” [JL 21], que foi inspirada por acontecimentos das Jornadas de Junho (conforme explicado mais
adiante). A sinfonia possui quatro movimentos ininterruptos e o segundo movimento, no qual citei duas
musicas da banda Symphony X de forma direta, recebeu o titulo “Timor Pulsant Ostium (inspirado em
“Oculus Ex Inferni” e “Seven”, de Symphony X)”. O titulo, em tradugéo livre, significa “O Medo Bate na
Porta”, e as musicas citadas sao, respectivamente, a primeira e oitava faixas do aloum Paradise Lost,
gravado em 2007.
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a primeira secdo do Estudo 1, que contem uma se¢ao como base e que se repete,

com variacoes e algumas diferencas.

Enquanto lia o Estudo, a harmonia escrita me levava a caminhos inesperados
para meus ouvidos, mas de forma muito mais atrativa que ocorreu no Estudo 2 em um
primeiro momento. O foco do trabalho ndo € necessariamente o de detalhar elementos
subjetivos, mas, neste caso, tal relato é valido com relacdo as estratégias de estudo
gue serdo pensadas e utilizadas para estes dois Estudos que, apesar de conterem
surpresas na harmonia ao longo da musica, poderiam ser lidos de outra maneira, com
outros ouvidos e a estratégia de estudo necessariamente deveria ser bem diferente.
Além do fator harmdnico, a comparacdo é feita diretamente com o Estudo 2 por

também nunca ter sido lido anteriormente.

° Estudo n®°5

Este Estudo comecou a ser lido logo antes do Estudo n° 1, mas quando isto
ocorreu, nada foi anotado no diario de campo. As leituras com o intuito de memorizar
a musica comecaram a ocorrer a poucas semanas do recital ocorrido naCasinha
Kaponto. A estrutura do Estudo n°® 5 é a mais complexas em comparacdo com as
outras quatro musicas, e isto me causou mais dificuldades em meu processo de

memorizacao.

Decidi, entao, iniciar a leitura da musica por “fragmentos”, mas com uma falha
grave durante este processo, e que afetou de forma negativa as performances futuras
e, também, o processo de estudo da musica: eu estava lendo as notas, mas sem
prestar atencdo nas dificuldades técnicas que a musica possui. O que eu buscava era
uma rapida memorizacdo da mauasica, entdo, optei por dividi-la em fragmentos e ler
repetidas vezes estes fragmentos, juntando um fragmento com o seguinte. Neste
caso, a leitura iniciou a partir do primeiro compasso. Outra falha ocorrida é relacionada
a continuidade de meu estudo das musicas de modo geral, principalmente no Estudo
n° 5; o resultado desta organizacédo de meu estudo ficou muito visivel ao tocar em aula

e durante as apresentacgoes.
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Quando iniciei a leitura do Estudo, faltavam poucas semanas para o concerto
da “Série Recitais na Casinha”, conforme dito anteriormente. Isto ocasionou a
exclusado deste Estudo, juntamente com o Estudo n® 2, do programa do concerto.
Ambos os Estudos foram lidos, mas n&o memorizados, e esta era a prioridade para o
recital. Outros fatores fisicos, como dores na méo esquerda durante o més de junho,
contribuiram para que meu processo de estudo fosse prejudicado. Decidi, entao, ficar
um tempo sem ler estes dois Estudos que ainda ndo tinham sido aperfeicoados ou
memorizados. Percebi, entdo, que meu objetivo de memorizacdo das muasicas nao
poderia ser o fator principal do meu processo de estudos, pois isto estava abaixando
bastante meu nivel de rendimento a ponto de excluir musicas de um programa de

concerto.

2.2 ldeias interpretativas e trabalho técnico

De acordo com Fernandez (2000), a mecéanica pertence “ao campo dos
reflexos adquiridos, ou habilidades do individuo” (FERNANDEZ, 2000, p. 11), sendo
ela o “conjunto de reflexos adquiridos” (FERNANDES, 2000, p. 11) enquanto a técnica
pode ser entendida como “procedimentos que objetivam dominar uma passagem ou
dificuldade (FERNANDEZ, 2000, p. 11). Tais definicbes servirdo de base para

diferenciar o trabalho de técnica realizado no processo de estudo das musicas.

A construcdo da performance pode ser vista como algo amplo, mais geral, ja
gue desde as primeiras leituras se pensam em intencdes, em ideias a serem
transmitidas, em um discurso a ser proferido. Se estas ideias, discursos e intencdes
sempre serdo percebidos por outra pessoa, logo, pensar em tais aspectos tende a ser
uma etapa natural da performance, que ndo € necessariamente apenas 0 momento

da apresentacéo.

Ao observar este aspecto, a primeira reflexdo a ser realizada é relacionada
com o fato de nao ter pensado nestas ideias desde as primeiras leituras do Estudo n°
5, causando outro direcionamento para meu processo; meu primeiro objetivo era o de
memorizar as musicas para serem apresentadas em publico, 0 que n&o ocorreu em

nenhuma das apresentacoes, e isto se refletiu nos outros Estudos, ja que toquei todos
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eles com auxilio da partitura (incluindo o Estudo n° 4, ja memorizado desde 2014) nas
apresentacées na UFCSPA e na UFRGS. Curiosamente (ou nao), este objetivo
somente foi alcancado na fase de gravacao final dos Cinco Estudos, o que leva a
concluir que, em meu processo, a leitura, memorizacdo, resolucédo de problemas
técnicos e ideias interpretativas ndo precisam ser dissociadas e que a memorizagéo
ndo pode ser o fator principal para a preparagcdo de uma performance.Em
contrapartida, se o estudo for bem organizado é possivel pensar em algum destes
guatro aspectos separadamente para auxiliar em outro(s). Um exemplo que pode ser
citado € o de resolucdo de algum problema técnico recorrente em alguma musica.
Quando este problema é solucionado, as ideias interpretativas ocorrem de forma mais

natural e, entdo, € possivel memorizar a masica com maior facilidade.

Durante a fase de leitura de cada um dos Cinco Estudos, deparei-me com
diversos desafios e fatores de dificuldade para a fase de memorizacdo. Cada uma
destas dificuldades serdo meu ponto de partida para os relatos da construcdo da
performance das musicas. Decidi partir deste aspecto porque cada uma das musicas
tem como base o desenvolvimento especifico de algum aspecto mecanico ou musical,
justamente por serem Estudos: o Estudo n. 3 possui foco em pestanas com diferentes
contrapontos ocorrendo de forma simultanea; o Estudo n. 4 lida com o equilibrio de
volume dos dedos da méo direita; o Estudo n. 1 tem como base a articulacdo de
staccato e legato em sec¢fes contrastantes; o Estudo n. 2 explora contrapontos em
posicdes fixas e diferenciacdo de vozes; o Estudo n. 5 trabalha com diferentes planos
timbristicos e diferencas de articulacdes entre as vozes. Os relatos trardo diferentes

estratégias de estudo utilizadas no processo.

Com relacdo as minhas ideias interpretativas, eu tenho adotado em meu
processo de estudo aspectos de contrastes na musica e ideias de tensao e repouso.
Estes fatores me auxiliam a entender a musica no nivel de ouvinte para que, como
intérprete, eu possa comunicar estas ideias no instrumento. De acordo com
Laboissiere (2007), a interpretacdo pode ser entendida como um processo de
recriagao, uma vez que este processo envolva “elementos que transcendem a leitura
da partitura” (2007, p. 16). Este processo de recriacdo se origina no “processo
significativo do texto” (2007, p. 16). Arrojo (apud Laboissiére, 2007) defende que o
performer ao se fazer presente como um “agente da diferenca e da possibilidade de

sobrevivéncia do [texto] original, torna visivel o desejo de conquista e apropriagéo,
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implicitos em qualquer ato tradutério” (LABOISSIERE, 2007, p. 18). Apro (2004) cita
Hegel com relacdo a interpretagdo musical sob uma abordagem criativa (onde a obra
musical possua poucos elementos para interpretacdo), na qual o intérprete nao se
limita somente a execucao da obra, pois pode chegar a um ponto onde o intérprete
comeca a aprofundar, a preencher lacunas do que é superficial e “dar a impressao de
um esforgo independente e de um trabalho criador” (HEGEL, 1993, apud APRO, 2004,
p. 17).

O relato da construcdo destas ideias interpretativas, tanto nas gravacoes
finais como na etapa de preparacéo das performances serdo baseados nestas ideias
de recriagdo musical, que foi o ponto de partida para as escolhas interpretativas em
meus estudos em casa. As reflexdes a seguir incluem, além destas escolhas
interpretativas, algumas ferramentas de estudo para a resolucdo de problemas
mecanicos, uma descricdo de como se deu meu processo de estudos e como alguns

destes pontos influenciaram de forma positiva e negativa as execucodes futuras.

E importante ressaltar que os Estudos n° 3 e n° 4 ja haviam sido tocados em
2014, portanto, o tipo de trabalho de aprendizado sera abordado de forma menos
detalhada. O Estudo n°® 4 ndo chegou a ser reaprendido porque este Estudo se
manteve em minha memoria. O Estudo n® 3 passou por dificuldades mecéanicas
pontuais, mas que eram recorrentes em diversos trechos ao longo da musica. Como
o Estudo n° 3 estava passando por um processo de memorizagao, algumas provaveis
ideias interpretativas acabaram deixando de ser pensadas por estar com o foco
equivocado em apenas memorizar a musica, provavelmente!! para depois criar ideias.
A memorizacdo acabou ndo sendo concretizada nas apresentacdes publicas dos
outros Estudos e, por isso, ndo serdo detalhados neste capitulo (vide capitulo 2.1). A
ordem do relato segue a ordem de concluséo de leitura, ou seja, o Estudo n° 4, que
foi a primeira muasica a ser lida, sera relatada primeiro, e o Estudo n° 5, a tltima musica

lida, sera relatada por ultimo.

11 O planejamento de meu estudo foi alterando-se conforme ocorriam as apresentacdes e
meu foco com as musicas mudava, além das orientagbes em aula. Inicialmente eu acreditava ser
melhor memorizar cada musica e depois criar ideias em cima delas, o que acabou nao funcionando da
forma que eu pensava.
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. Estudo n® 4

A fase de preparacdo da performance deste estudo teve inicio gracas a uma
masterclass ministrada pelo Prof. Dr. Gilson Antunes (UNICAMP) no dia 30 de abril
de 2019. Antes disso, houve um hiato de duas semanas sem tocar nenhuma das
musicas e uma semana voltando a tocar os Estudos 3 e 4, mas sem anotar nada no
diario de campo. As duas semanas sem estudar afetaram o restante do repertério,
porque eu comecei a tocar repertorios que nao tinham relagdo com o Mestrado ou
outro projeto musical. Na segunda semana, o fator de concentragdo me afetou
bastante. Eu pegava a partitura para tocar e quando eu comecava a ler, eu parava e
automaticamente comecgava a tocar outra musica ou ficava com o celular por perto.
Depois destas duas semanas, comecei a tocar tanto o Estudo 4 quanto o Estudo 3 do
inicio ao fim, parando algumas vezes para resolver problemas de mecénica. O relato

da masterclass sera detalhado mais adiante.

Logo ap0s a masterclass, realizei uma apresentacédo em aula do Estudo n° 4,
com problemas técnicos melhor resolvidos e com algumas ideias renovadas, além de
ter percebido a possibilidade de contrastes de timbres. Uma destas ideias estava
relacionada ao toque com a polpa do polegar em vez de usar a unha em duas notas
dos dois primeiros sistemas. A primeira nota que possibilita este tipo de toque é a
primeira nota da segunda frase, iniciando no 5° compasso. A nota em questao é um
harménico natural depois de um decrescendo. O uso da unha me proporcionava um
timbre muito agressivo/estridente para esta parte de musica, algo que nao condiz com
0 gue ocorre nesta parte, tendo em vista que a dinamica é piano e que os acordes
logo apds esta nota, apesar de serem mais agudos em relacdo aos anteriores,
ocorrem depois de um decrescendo. A outra nota aparece no compasso 12, quando
ocorre 0 que seria a repeticdo dos acordes iniciais, mas uma mudanca harmaonica cria
uma nova atmosfera para a musica, e esta nota, por fazer parte de uma frase no baixo
gue segue No compasso seguinte, precisa ser evidenciada, mas sem alterar o carater
calmo da musica. Como é uma nota grave, 0 recurso mais interessante encontrado

para contrastar com o restante das notas foi o de tocar com a polpa do polegar.
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Figura 1: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, primeiros 12 compassos
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Um exemplo de contraste de andamento ocorre no compasso 15, sendo este
0 primeiro momento cadencial da musica. Isto significa que ocorre um momento de
resolucdo harmoénica, ou seja, um momento de repouso (o sinal de decrescendo
sugere este momento de repouso). Para valorizar este momento, uma maneira
interessante € a de tocar desacelerando o andamento no compasso 15, logo antes de
uma pequena aceleracdo do compasso 13 para o compasso 14. Encontra-se aqui,
portanto, uma possibilidade de rubato, conforme indicacdo de andamento (vide
figural). O mesmo ocorre com 0Ss compassos 16 a 18, no qual o ultimo acorde do
compasso 18 esta sendo tocado nas 22 e 32 cordas em vez da 12 e 28, como indicado
na partitura, para obter um timbre mais fechado e contrastante com o compasso

anterior, conforme sugestao do Prof. Dr. Daniel Wolff.

Figura 2: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 13 a 18 — primeiro ponto cadencial
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Apdbs 0 primeiro repouso, ocorre 0 primeiro momento suspensivo da musica,
com a ocorréncia de uma fermata por nota no baixo. Como eu estava vindo de um
momento com timbre mais fechado e em pianissimo, seria necessario utilizar algum
recurso de dindmica para que esta parte nao ficasse linear ou inaudivel, ja que a ideia
€ decrescer ainda mais. Quando isto acontece, eu aproveito alguma dissonancia ou
alguma apojatura (exatamente como o primeiro acorde do compasso 20) para crescer

um pouco mais do que o indicado na partitura ou criar um arco de dinamica quando
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ndo ha indicagcdo. Com este arco, é possivel ter dindmica suficiente para decrescer
depois. Para criar este efeito, optei por ndo executar a dinamica presente no
compasso 20 e antecipa-la para o compasso 19.

Figura 3: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 19 a 24 — primeiro ponto suspensivo
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O compasso 23 é marcado pela aparicdo da harmonia dos dois primeiros
compassos, mas em ritmo diferente destes e dos compassos 9 e 10. Estes acordes
séo seguidos por uma nova harmonia, que causa a sensacao de ainda mais repouso
e este momento é seguido de outro trecho com grande relaxamento. Neste caso,
utilizei novamente um arco de dinamicas (iniciando de um crescendo indicado no
compasso 24, como mostra a figura 3) que ndo era indicado na partitura. Para
evidenciar ainda mais este arco, o Prof. Daniel sugeriu marcar um pouco os baixos do
compasso 25 e orientou-me a tocar da forma mais legata possivel os compassos 26
a 28.

Figura 4: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 25 a 29 — acordes conclusivos e arco de
dindmicas
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A harmonia vigente a partir do compasso 16 aparece novamente a partir do
compasso 30, com algumas mudancas ritmicas, de contraponto e com um acorde a
mais. As mesmas decisfes tomadas para a secdo entre os compassos 16 e 22
aparece entre os compassos 30 e 37, aproveitando as mudancas ritmicas e
contrapontisticas da musica e tentando evitar que a musica figue com muitos
elementos na interpretacdo. Novamente ocorre um momento suspensivo, mas que vai
se resolver de outra forma, em uma nova se¢do contando dissonancias, em
andamento mais rapido e com dinamica forte. Acreditei ser necessario criar outro

ponto suspensivo com relaxamento (sem crescer ou acelerar) para que fosse possivel
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despertar a expectativa de outra resolugcao calma, como no compasso 23. O que
ocorre na partitura é a indicacdo de uma dindmica em pianissimo no compasso 34
com um “crescendo” em seguida. A proxima se¢édo da musica inicia no compasso 38
em dinamica forte, mas ndo ha nenhuma indicacdo de dinAmica entre 0s compassos
35 e 37, 0 que leva a crer que o crescendo solicitado seja direcionado ao compasso
38. Mas mantive um arco de dinamicas (indicadas em roxo na figura seguinte), porque
estas surpresas e quebras de expectativas proporcionam diferentes atmosferas na
musica. Nos compassos 23 e 36 optei pelo uso do dedo minimo da mao direita, para

manter o equilibrio sonoro de volume e timbre entre as notas.

Figura 5: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 34 a 42 — transic&o entre secdes
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Entre os compassos 38 e 62 existe uma nova secdo marcada pela utilizagéo
de acordes dissonantes, acentos e dinamicas fortes. Alem disto, ha a indicacdo de
andamento mais rapido para tocar esta parte. Portanto, o contraste desta secéo para
0 que ocorreu ha muasica anteriormente € favorecido por um timbre mais estridente,
mais metalico, em oposicao as secdes anteriores que sdo, majoritariamente, tocadas
com timbre mais fechado, mais doce. Estes acordes dissonantes aparecem com
intervalos de segunda menor e segunda maior. Em aula, fui orientado, portanto, a
utilizar mais unha nos dedos anular e médio, para que 0s acentos se ouvissem de
forma mais clara e, também, tocar com mais rubato. Quando tocava a musica, tudo

estava em um anico plano, e isso melhorou depois desta aula.
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Figura 6: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 38 a 47 — se¢&o contrastante
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O final da secéao (em vermelho na figura seguinte) € marcado pelo surgimento
de dois compassos em um acorde de fa sustenido com sétima maior como uma
interrupcéo da ideia e, a0 mesmo tempo, um momento de transicdo para a retomada
da harmonia inicial. Neste caso, a indicacdo da partitura de decrescendo e de
ritardando devem ser respeitadas, devido ao grande momento de repouso da secao.
Uma mudanca de timbre gradativa, do metalico ao doce, pareceu-me uma boa
maneira de reforcar este repouso e ja criar uma ambientacdo para a proxima parte. O
gue ocorre na se¢ao seguinte € uma retomada da harmonia inicial, em andamento

lento novamente, mas com movimentacao de vozes nas notas do dedo indicador.

Figura 7: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 58 a 68 — final da sec&o contrastante e
retomada harménica

A ideia geral de harmonia e dindmicas dos compassos 16 a 22 e 30 a 37

ocorre novamente nos compassos 71 a 77, com a utilizacao de maior movimentagao
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das vozes. O arco de dindmicas pensado no compasso 37 ocorre de forma
semelhante no compasso 76, desta vez com indicacéo de decrescendo na partitura.
Este € 0 compasso anterior a0 compasso suspensivo e, assim mantive o arco, ja que
0 compasso seguinte é formado por trés acordes com uma fermata para cada. O que
segue é uma recapitulacao da secao contrastante, com outra ordem de notas. A secao
€ encerrada com o mesmo acorde de fa sustenido com sétima maior, também com
arpejo em outra disposi¢cao do que ocorreu antes.

Figura 8: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 75 a 85 — suspenso e nova secdo (em
vermelho)
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Toda esta secéo € antecedida pela coda da musica, que € uma retomada dos
primeiros compassos. Entretanto, no compasso 86 ocorre uma movimentagdo de
vozes semelhante ao compasso 65 e, no compasso seguinte, o acorde aparece com
uma dissonancia de segunda menor, em contraste com todos os outros desta
harmonia, que continham intervalos de segunda maior. O melhor jeito que encontrei
de mostrar esta diferenca, numa secdo com um permanente decrescendo, foi
utilizando um tenuto no primeiro destes acordes e seguir com uma pequena
aceleracédo para compensar o tenuto de antes. Para conseguir realizar o efeito de
smorzando presente no compasso 89 (indicado em azul na figura seguinte), me foi
sugerido tanto em masterclass quanto em aula que eu tocasse este compasso e 0
préximo com a méo direita posicionada no cavalete, mas com um angulo lateral, o que

da maior controle para este tipo de efeito.

A masica termina com um mesmo acorde tocado trés vezes, cada um com
uma dindmica mais fraca que a outra. Os dois primeiros acordes sdo arpejados e 0

ultimo acorde nédo. A tendéncia é arpejar todos, ja que estes acordes contém cinco
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notas e, de modo geral, utilizam-se quatro dedos da mao direita para tocar, além de
existir um decrescendo escrito em forma de dinamicas. No entanto, optei por tocar o
acorde final em bloco, conforme indicacdo da partitura. Normalmente se pensa em
tocar um acorde de cinco notas em bloco utilizando a repeticdo de um dedo, ou seja,
um mesmo dedo toca duas cordas diferentes, quase sempre o polegar. Entretanto,
em uma dinamica fraca, € muito facil ocorrer desequilibrio sonoro em um contexto
como este, diferente de uma musica ou secdo com dinamica forte. Entéo, para que o
equilibrio sonoro do acorde em si e do acorde em relagdo aos anteriores ndo fosse
prejudicado, decidi utilizar, novamente, o dedo minimo da méao direita. A decisédo
também foi motivada por assistir outros videos do préprio Stépan Rak tocando outras
musicas, além de sua prépria abordagem sobre esta técnica; Rak utiliza em muitos
casos os cinco dedos da mao direita e, tendo em vista esta observacao, acredito que
esta poderia ser a ideia por tras da auséncia de indicac&o de arpejo no ultimo acorde.
Minha decisdo tem como base estes aspectos, mas 0 uso do dedo minimo da mao
direita é algo que esta presente em minha forma de tocar (acordes em bloco com cinco
notas e harmaonicos artificiais) e, por isso, nao foi dificil de chegar a esta decisdo, mas
o relato € importante para refletir sobre o padrdo de utilizacdo de quatro dedos, em

vez de cinco.

Figura 9: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 4, compassos 86 a 92 — coda
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O trabalho de resolucdo de problemas mecanicos ndo ocorreu de forma tao

aprofundada quanto nos outros Estudos porque eu ja havia me apropriado desta
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musica melhor do que as outras, tendo feito este trabalho em 2014 em comparacéo

com o Estudo n° 3, também tocado no mesmo ano.
° Estudo n® 3

Este é o Estudo que mais me exige esforco fisico para sua execucdo, ja que
ocorrem diversas pestanas fixas, muitas vezes acompanhadas de contrapontos
distintos entre as vozes. Um dos aspectos mecanicos mais trabalhados em aula foram
os saltos bruscos da méo esquerda, que foi um problema recorrente em quase todo o
repertério do 2° Recital de Mestrado. Logo no primeiro compasso ha um exemplo
deste problema. O primeiro acorde € feito na primeira posicao do violdo e este é
seguido por um acorde em pestana na terceira posicdo, causando um salto de duas
casas com o dedo 1. Ocorria uma mudanca brusca de um acorde para o outro,
resultando, em movimentos excessivos. Em termos de sonoridade, a melodia
presente nesta parte possui um movimento ascendente seguido de um salto
descendente em uma nota mais longa. Esta nota mais longa, que € um momento de
repouso da melodia, era acentuada de forma desnecessaria, por conta do salto em
excesso. Isto ocorreu de em grande parte da musica, uma vez que ela é formada por
padrées motivicos e com dificuldades mecanicas que aparecem durante a musica

inteira.

Figura 10: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 1 a 8
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O trabalho mecéanico que foi realizado para consertar estas falhas teve base
em algo que chamarei de ponto de chegada; entende-se como “ponto de chegada”
uma posi¢ao na qual o problema mecanico fica evidente, sendo este o ponto onde
ocorrem os erros. O trabalho € encontrar uma posi¢cdo comoda para a(s) mao(s), tocar
algumas vezes (o0 que poderia variar de duas a quinze vezes, em média) somente
aquele acorde ou aquele momento e, a partir dele, agregar trechos anteriores. Ainda
tendo como exemplo o compasso numero um, 0 primeiro ponto de chegada era o
segundo acorde. Experimentei diversos angulos da méo esquerda para realizar a
pestana sem dificuldades e, assim que consegui tocar, adicionei algumas notas que
antecedem este acorde, de forma lenta, tendo foco total no movimento menos brusco
e, assim, na economia de energia. Isto evitaria, também, o acento desnecessario na
nota desta melodia. Assim que sentia conforto com a troca eu acelerava o trecho em
cerca de 5 repeticbes até chegar no andamento desejado. O primeiro sistema é
formado por pequenas frases com eco, indicadas na partitura com sinal de repeticéo
de compasso e com dinamica em piano. Este mesmo padréo, com a adi¢ao de outra
melodia nos compassos 3 e 4 é repetido com a adicdo de mais notas e alteracao do
contraponto. Um pequeno decrescendo foi adicionado no compasso 4, similar ao que

ocorre no compasso 8, a efeito de conclusao de frase (vide figura 10).

O trecho entre os compassos 9 e 12 apresenta uma nova ideia musical que
possibilita a execucdo em posi¢cdes similares no violdo (no caso em pestanas), mas
algumas foram alteradas para digitacbes menos complicadas, como no compasso 8,
utilizando baixos em cordas soltas em vez de pestanas. A melodia principal aparece
em um mesmo motivo em sequéncia e na partitura ha a indicacdo de um crescendo
para um forte no compasso 12, que foi seguido sem grandes alteracdes. O trecho
entre 0s compassos 13 e 16 apresenta uma sequéncia melddica similar ao trecho
anterior, que, no entanto, é interrompido no compasso 15, seguido de um momento
cadencial. As indicacdes presentes na partitura foram seguidas sem alteracées. E
possivel notar a voz intermediaria realizando movimento em cromatismo descendente
no segundo tempo dos compassos 13 e 14 (onde ocorre a sequéncia). A ultima nota
de cada compasso é tocada com o dedo 4 que, logo na colcheia seguinte, precisa ser
utilizado na voz superior; notamos, mais uma vez, um momento onde o trabalho do
“‘ponto de chegada” se fez necessario, agora para ndo comprometer o legato da voz

intermediaria. No segundo tempo do compasso 15 houve mudanca de digitagdo em
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aula, mas percebi menos dificuldades com a digitacdo da partitura, que € a mesma

utilizada por mim.

Figura 11: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 7 a 16
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O compasso 17 e, mais adiante, o compasso 34, sdo momentos de transicao.
Ambos sdo marcados pela retomada da harmonia inicial da masica, com alteracdo ou
adicdo de outras notas. Apds 0 compasso 17, o que segue € uma recapitulacéo dos
primeiros 18 compassos com alteracdes e depois do compasso 34 ocorre uma
variacao da parte A, compreendida entre os compassos 1 e 8. Portanto, é importante
gue se crie diferentes ambientacdes para estes dois momentos que, apesar de serem
basicamente o inicio da musica, conduzem para caminhos diferentes. O objetivo de
criar estas ambientacdes € favorecido por indicacbes da propria partitura e pela
possibilidade de uso de timbres diferentes. No compasso 17, optei por utilizar um
timbre natural (sonido ordinario) e no segundo tempo do compasso um timbre metalico
para o dissonante acorde de mi com sétima maior e baixo em fa. Este acorde ocorre
com um Fa no baixo que é resolvido em uma nota Mi. Na terceira nota, ha a ocorréncia
de outro Mi, porém, uma oitava abaixo. Este movimento permite o uso de um timbre
mais fechado, e optei por tocar esta nota Mi com o dedo (da méo direita) posicionado
no 12° traste, para criar este efeito de maior profundidade da nota. Na gravacao final,
decidi tocar com o dedo médio para cima, como recurso visual cujo objetivo era o de
valorizar a suspensdo harmonica com esta nota repetida. As trés fermatas destes
baixos favorecem esta execucédo, mas a dinamica ndo me convencia de minha propria
ideia e, por este motivo, o decrescendo foi executado entre os baixos. Como a

harmonia é idéntica a do compasso anterior, € possivel entendé-lo como um eco.
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Entretanto, esta ideia ndo foi adotada porque o compasso nédo é repetido, como ja

ocorreu nas partes A (compassos 1 a 8) e B (compassos 9 a 16).

Figura 12: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compasso 17

O compasso 34 é o outro momento suspensivo que também prepara para uma
nova variacao do inicio da musica, mas, a partir desta retomada no compasso 35,
ocorrem mudancas harmonicas bem perceptiveis. Este compasso 34 possui um
acorde de fa menor com sétima maior e décima primeira aumentada e um acorde de
si bemol com sétima, nona e décima primeira aumentada que aparece na sequéncia.
O primeiro acorde aparece trés vezes, 0S quais eu optei por tocar com um pequeno
crescendo direcionado ao segundo acorde, que possui indicacéo de arpejo (inclusive
€ a Unica indicacdo deste tipo na masica inteira). Para conseguir um timbre menos
estridente que poderia resultar do crescendo, achei mais prudente realizar um arpejo
de polegar no qual o dedo encontra-se em um angulo frontal com relacdo as cordas

do violao, proporcionando um timbre mais suave, porém, com volume.
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Figura 13: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compasso 34
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O trecho do compasso 18 ao 33 foi onde ocorreram 0s maiores problemas
mecanicos e, portanto, mais trabalhos realizados para corrigi-los, motivo pelo qual os
relatos deste trecho serdo mais centrados neste tipo de trabalho. No compasso 18
ocorre a retomada do inicio da musica com mais notas e diferentes contrapontos.
Acompanhado destas mudancas, ocorre um problema de repeticdo de dedo
semelhante ao do compasso 8 combinado a complicacéo relatada no compasso 1.
uma troca de posicao repentina com repeticdo de dedo de méo esquerda. O trabalho
de ponto de chegada foi realizado com mais repeticbes e sem sucesso, o0 que levou a
mudanca de digitacdo em aula que, posteriormente, acabou ndo sendo estudada de
forma cuidadosa. No periodo de gravacdes finais este problema acabou sendo
solucionado com a digitacdo original, utilizando o mesmo salto do compasso 1 e o
dedo 4 tocando a nota Sol da voz superior e, em seguida, a nota D6 da voz
intermediaria. Os compassos 21 e 22 nado apresentaram grandes problemas

mecanicos.

Figura 14: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compasso 18 — repeticéo do dedo 4 em notas proximas

Frrri




63

O compasso 22 possui um problema similar, porém, pode ser contornado
tocando mais lento, jA que € um momento mais tranquilo e com bem menos
dissonancias, além de dinamica mais fraca, em relagdo ao que ocorre N0 compasso
18. O compasso 25 teve a digitacdo alterada em aula devido a problemas de legato e
obtive melhores resultados mecanicos. Entretanto, a nova digitagdo me dificultou em
manter o legato da frase e algumas notas acabavam sendo acentuadas sem
necessidade. Especificamente para este compasso, realizei o trabalho de repetir
diversas vezes até me acostumar com a nova digitacdo. Como meu foco estava muito
voltado para a técnica, acredito que tenha sido este o fator que me atrapalhou na

conducao da frase. Assim, decidi retornar & minha digitacao original.

Figura 15: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 22 a 25
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O compasso 26 apresentava um problema semelhante ao compasso 9 e
também teve a digitacdo alterada para que fosse possivel utilizar cordas soltas nos
baixos, a fim de economizar energia utilizando menos pestanas.

Figura 16: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compasso 26
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A transicao entre os compassos 29 e 30 teve que passar pelo trabalho de

“‘ponto de chegada” de forma exaustiva. Mesmo depois da fase de gravacao final dos
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videos, este trabalho precisa ser aprimorado. H4& um problema de forca da mao
esquerda que ndo estad sendo bem administrada, porque os compassos anteriores
contém pestanas e aberturas que ja comprometem a resisténcia de minha méo. Entéo,
chegando ao compasso 30, 0 mais dramético da musica, ndo consigo este efeito por
tentar economizar energia, 0 que acaba afetando a sonoridade. Para amenizar os
efeitos desta dificuldade, me foi sugerido em aula que eu cortasse a nota da melodia
principal na segunda colcheia, o que é possivel devido ao contraponto existente entre
a voz intermediaria e o baixo que se movimentam em tercas paralelas. O préprio
compositor escreveu uma pausa de colcheia na Ultima nota do compasso,
provavelmente tendo em vista esta mecanica mais complexa. O mesmo problema
ocorre no compasso 31. O compasso 32 passou por uma alteracédo de digitacdo em

aula, por conta destas pestanas que apareceram anteriormente.

Figura 17: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 27 a 34
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O movimento de mao esquerda dos compassos 1, 5 e 18 ocorre, também, no
compasso 35, com um salto ainda maior, sendo da primeira para a quarta posi¢cao. No
entando, este trecho ndo apresentou tantas dificuldades mecanicas. Nao houve uma
reflexdo aprofundada sobre o motivo de ndo haver tanta dificuldade quanto nos trés
compassos citados, mas minhas hipéteses sdo de que isto se deve a dois fatores. O
primeiro deles tem relacédo ao estudo “de tras para frente” (vide capitulo 2.1, 3° item),
0 que proporcionou maior numero de repeticbes desta secdo, o que nao foi aplicado
nos 34 compassos anteriores, que foram trabalhados desde o primeiro compasso. O
segundo fator tem relacdo com a disposicdo das notas imediatamente anteriores ao
acorde na quarta posi¢do. Em vez de ter trés dedos pressionando as cordas do violao,

h& somente um dedo, ja que o baixo é cortado mais cedo e o Unico dedo em utilizagédo



65

€ 0 dedo 4, que néo sera repetido no acorde posterior. Este aspecto ocorre de forma

semelhante nos compassos 36, 39 e 40.

Os compassos 37 e 41, sdo idénticos ao compasso 7 e 0s compassos 38 e
42 (exceto a Ultima nota do compasso 42) sdo idénticos ao compasso 4. Portanto, o
trabalho realizado na secao final foi decisivo para 0os compassos iniciais. Nestes
compassos, foram constatadas em aula algumas acentuagdes no meio da frase. O
gue testei para melhorar este aspecto foi a utilizagéo de diferentes planos de dinamica,
desde arcos até uma variagdo constante (“sempre crescendo” ou “sempre
diminuendo”) para administrar melhor a condugéo da frase dos compassos 37 e 38 e
dos compassos 41 e 42. Nao cheguei a alguma decisdo concreta do que eu estava
planejando executar em termos de interpretacdo porque o foco estava
exageradamente voltado para a memorizagdo. Em termos gerais, isto dificultou o

trabalho mecanico e musical desta e das outras musicas.

Figura 18: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 35 a 42
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O dultimo sistema marca a coda da musica, em andamento mais lento
(maestoso) e com uma indicacdo de ritardando no compasso 44 para 0 compasso 45
(lento). Como nao hé indicacdo de dinamica, automaticamente pensei em tocar tudo
em um unico plano, alterando somente os andamentos. Os quatro acordes finais, cada
um com fermata, estavam sendo arpejados e entre um acorde e outro havia um
intervalo de tempo muito grande, o que tornava arrastado e cansativo o final da
musica, causando a sensacao de algo “interminavel”’. Para melhorar isto, fui orientado
em aula a tocar estes acordes em bloco (exceto o ultimo, que ficaria a meu critério) e

esperando menos tempo entre um acorde e outro, porque o andamento ja era lento.
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Figura 19: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 3, compassos 43 a 47— coda
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Depois das performances publicas e durante a execucdo dos exercicios, foram
realizados outros trabalhos de técnica e interpretagdo posteriormente. Tais relatos serédo

abordados e aprofundados no capitulo 4.

. Estudon® 1

Para que o processo de estudo desta musica fosse realizado com fluidez e
para conseguir realizar a memorizacao da mesma, tive dois aspectos como ponto de
partida: a harmonia e a estrutura. A harmonia, como ja descrito anteriormente, € um
dos primeiros elementos que presto atencdo ao ouvir uma musica nova e, neste caso,
ao estudar. O que favorece este ponto de partida €, justamente, a estrutura do Estudo
n° 1, composta por uma parte A (compassos 1 a 8) que se repete de forma variada
mais duas vezes ao longo da musica (parte A’, entre os compassos 13 a 20 e parte
A” entre os compassos 34 a 41, além da coda, entre os compassos 46 e 53), uma
parte B (compassos 9 a 12) que sera recapitulada com algumas mudancas de notas
(parte B’, entre os compassos 42 a 45) e uma parte C, dividida em duas partes (a
secao inteira compreende os compassos 24 a 33 e esta divisdo ocorre no compasso
29, com o inicio da parte C’). Levando em consideracdo que a parte A possui quatro
compassos que se repetem, totalizando oito compassos, meu trabalho de leitura e
memorizacao teve inicio a partir deste ponto. Iniciei pelo primeiro compasso, e cada
parte que possuia alguma repeticdo do mesmo tipo, como as partes A’ e A”, era lido

na sequéncia, caracterizando, desta forma, uma leitura “por fragmentos”.
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Figura 20: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 1 a 8 — parte A
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Tecnicamente esta primeira secdo nado apresentou grandes problemas.
Porém, aqui foi possivel constatar em aula uma das desvantagens da forma como
organizei meu foco de estudo em memorizagédo: quando apresentada em aula pela
primeira vez, a musica ndo apresentou grandes varia¢cdes de dinamica, timbre ou
articulacdo. De modo geral, toda a musica foi tocada em uma dinamica mezzo forte,
com timbre mais aberto/metalico e os staccatos indicados na partitura (vide figura 20)
estavam exagerados, causando até algumas acentuacdes desnecessarias no meio
da frase. Portanto, as primeiras observacoes feitas foram sobre tocar as notas com
menos staccatos, alongando um pouco mais a duracdo de cada nota em staccato
(vide figura 21), porque isto ajudaria a controlar o volume do fraseado e a economizar
energia de ambas as maos, ja que a direita era a responsavel por tocar e abafar as
notas e com a esquerda eu estava pressionando as cordas com mais forca do que o
necessario. A outra observacao foi com relacdo as variacdes das dinamicas que néo
aconteceram. Como exercicio, toquei as dinamicas de forma mais exagerada para
compreender melhor o que estava acontecendo na partitura, ou seja, todas as
dindmicas forte eu tocava quase sforzando e as dinAmicas em piano eu tocava em

pianissimo. Os arcos eram direcionados para estes dois extremos.

Figura 21: duracé@o aproximada dos staccatos no Estudo n°® 1
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A parte A’ possui pequenas diferengas ritmicas que causaram maior
dificuldade na leitura, especificamente no compasso 17. O trabalho realizado em A’
foi tocar uma colcheia por vez (tendo em vista que em algumas das colcheias do
compasso h& a ocorréncia de até trés notas, formando um acorde) por cinco vezes
para entender melhor o ritmo presente neste trecho e, gradativamente, acelerar o
andamento ao tocar mais cinco vezes. Um trabalho semelhante foi realizado para A”,

mas, em semicolcheias.

Figura 22: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 13 a 20 — parte A'
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Figura 23: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 34 a 41 — parte A"
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Para a coda, que possuia compassos repetidos das partes A e A’, foi feito o

trabalho de separar os compassos idénticos as secfes anteriores e juntar com 0s

compassos 47, 49 e 53, os Unicos com algum tipo de diferenca. A leitura da musica

“por fragmentos” me ajudou a compreender melhor a coda por conta da repeticao de

compassos anteriores e a ler esta secdo da musica em menos tempo. Esta parte da

musica é para ser a mais rapida, o que somente ocorreu de forma perceptivel e sem

erros depois de meses repetindo toda a coda. Nao houve, de minha parte, um trabalho

detalhado de técnica para esta secdo e, consequentemente, esta parte tornou-se uma

das mais complicadas de se tocar, mesmo que seja baseado em repeti¢cdes de trechos

da musica que ja aconteceram anteriormente.
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Figura 24: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 46 a 53 — coda
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Com relagéo a parte B e B’, o que li primeiro foi a parte B’ (acredito que minha
primeira leitura da musica inteira tenha sido executada especificamente nesta secao
da musica) que, apesar de conter mais notas, inclusive em fusas, foi a parte que me
pareceu mais simples de memorizar, ja que o tipo de contraponto em B é similar as
partes A e A’ e em B’ existem padrdes motivicos que, visualmente, me facilitavam a
leitura. Mesmo sendo secdes diferentes, o tipo de mecanica das duas partes é
idéntico, principalmente para a mao esquerda. O tipo de dinamica que escolhi para as
duas sec¢des foi a que ocorre na parte B’, que me parecia uma melhor maneira de

encerrar ambas as seg(")es.

Figura 25: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 9 a 12 — parte B com dinAmicas executadas
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Figura 26: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 42 a 45 — parte B' com dinAmicas exeutadas
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As partes C (compassos 21 a 28) e C’ (compassos 29 a 33) foram as que mais
exigiram refinamento técnico e musical de minha parte. Esta € uma sec¢ao contrastante
com relacdo a musica toda e apresenta outro tipo de trabalho mecanico a ser
desenvolvido, prezando, principalmente, por individualizar da melhor forma possivel
as vozes. Diferente das secOes anteriores, esta secdo deve ser tocada com mais
legato (interpretacao feita pela auséncia de staccatos na sec¢ao inteira e por estar em
andamento mais lento) e com maior atencao para as harmonias, que proporcionam
diferentes cores para a musica e as melodias. Além disto, as partes C e C’ exploram

diferentes regides do violdo, aparecendo, também, as notas mais agudas da musica.



72

Figura 27: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 21 a 31 — partes Ce C'
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Toda esta secdo contrastante apresenta dificuldades mecanicas, mas acredito
gue minha maior falha foi ter realizado unicamente o trabalho de memorizacéo para
esta parte em vez de ter mais cuidado em manter a integridade as notas e criar algum
plano de contrastes para enriquecer ainda mais as diferentes harmonias presentes na
musica. Este trabalho afetou decisivamente as futuras performances em aula e
apresentacoes publicas. Em aula, na primeira vez em que toquei o Estudo n° 1, preferi
nao tocar esta secdo porque “ainda nado estava sendo bem tocada” e, nas
performances, ocorreram falhas de memoéria ou de mao esquerda que
comprometeram a fluidez da musica, como sera detalhado no relato de apresentacdes
publicas. O trabalho de memdria ndo sera detalhado aqui por conta das falhas nas

performances futuras, mas sera abordado no relato das gravacdées finais em video.

Na secdo inteira ha a indicacdo de apenas duas dinamicas, sendo estas um
mezzo piano ho compasso 21 e um fortissimo no compasso 33, além de um crescendo
no terceiro tempo do compasso 22. Talvez esta Ultima indicacdo seja direcionada para
0 compasso 33, porém, nao tive esta interpretacdo quando planejei, mais adiante, o

uso de dindmicas para esta sec¢éo, porque ha diversos momentos de tenséo e repouso
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nas melodias e nas harmonias, o que impossibilita de realizar um crescendo de forma
constante. Por mais que fosse executado um crescendo de forma sutil, estes

momentos de tensao e repouso precisam aparecer na execucao.

Inicialmente decidi executar o trabalho de leitura “de tras para frente”,
iniciando no compasso 33, o que funcionou bem para unir com o compasso 32. No
entanto, as indicacdes de dinamica passaram despercebidas por mim e, por isto, o
primeiro ponto observado em aula antes dos trabalhos mecéanicos foi este. O uso de
timbre metalico favoreceu esta ideia. Ndo foi possivel juntar esta parte com o
compasso 31 pelas dificuldades técnicas do compasso e dos anteriores, 0s quais
passaram por muitos trabalhos de “ponto de chegada”. Outro trabalho que precisou
ser realizado foi o de “repeticdes”, que consistem em repetir trechos extremamente

curtos, como um ou dois tempos de um compasso por vez.

O trabalho de “ponto de chegada” foi realizado em diversos momentos: no
compasso 22 depois de algumas mudancas de digitacdo; no compasso 23 devido as
diferentes aberturas e saltos; no compasso 24 por conta de um grande salto com uma
pestana na chegada que nao estava sendo realizada de forma clara e, por isso, teve
a digitacdo alterada; no compasso 26 pelos saltos em curto espaco de tempo; no
compasso 31 por alteracdes na digitacdo que visavam facilitar os saltos e melhorar a

conducéo das frases.
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Figura 28: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 21 a 33 — partes C e C’ com "pontos de
chegada"
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O exercicio de “repeti¢cdes” foi relacionado, inicialmente, a memorizagao, mas
precisou ser direcionado para o refinamento técnico mais tarde. Os pontos onde isto
aconteceu foram: no compasso 22, pelas mudancas de digitacédo e para unir este com
0 compasso 23; todo o compasso 23, que estava sendo tocado com movimentos muito
bruscos e, em muitas vezes, com erros na chegada dos dedos da méao esquerda as
casas corretas; no compasso 24 para acertar o salto e acostumar a mao esquerda a
tocar na nova digitacdo; no terceiro tempo do compasso 24, que possui duas
alternativas de digitacdo com diferentes dificuldades, sendo a primeira possibilidade
uma repeticdo de dedo 4 ou uma abertura de dedos 1 e 2 com pestana. A abertura
era a que menos funcionava para a minha mao e, por isso, optei pela primeira
possibilidade; compasso 25 como um todo, pelas diversas aberturas e saltos;
compasso 26 pelo salto de cinco casas no segundo tempo; compasso 27 por uma

digitacdo que escolhi para executar a frase da forma mais legato possivel, passando
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o dedo 2 por cima do dedo 1'?; no compasso 29 para entender as diferencas deste
para o compasso 25, que possui semelhancas harmonicas; transicdo do compasso

30 ao 31, por conta dos saltos.

Figura 29: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 21 a 33 — partes C e C’ com "repeticdes"
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Apbs optar por tocar lendo todos os Estudos, recorri a um recurso visual para
nao comprometer os maiores saltos que ocorriam na parte C. Se eu tocava lendo a
partitura, os saltos ndo saiam corretamente em algumas das execuc¢fes e, quando
saiam, eu ndo conseguia retomar a leitura do ponto onde a muasica se encontrava.
Para corrigir estes dois problemas, pintei com canetas esferograficas de diversas
cores algumas barras de compasso que simbolizavam os saltos nos quais eu poderia
olhar para o violdo, mas, principalmente, estas barras representavam o local para

onde eu deveria olhar ao retomar a leitura da partitura.

2 No trecho especificado, o dedo 2 estava tocando uma nota na 32 corda e na 22 casa e 0
dedo 2, também na segunda casa, tocava uma nota da 52 corda, quando o mais natural € executar
estas duas notas com o dedo 1 na 52 corda e o dedo 2 na 32 corda.
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Figura 30: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 1, compassos 20 a 31 — barras de compasso pintadas

Outras decisbes (de técnica e interpretacao) foram tomadas posteriormente
em vez de serem pensadas nesta etapa de estudo das musicas e, por este motivo,

serao detalhadas mais adiante.

° Estudo n° 2

A primeira duvida que surgiu quando iniciei a leitura do Estudo n° 2 foi com
relacdo ao andamento. De todos os Cinco Estudos, este € o Unico que nao especifica
um andamento, tendo como indicacdo presente na partitura “tempo de valsa” (Tempo
di vals). As outras duas indicacbes de andamento ocorrem ja na coda, a partir do
compasso 52 com a indicagdo de andamento “Poco lento (lugubre)” e no compasso
56 com a indicagao de andamento “Lento molto”, o que leva a crer que o andamento
inicial ndo podera ser lento, ja que no compasso 20 ha um sinal de indicacao para que
a musica seja tocada do inicio e, em determinado momento, pula-se para a coda (Da
capo al Coda). No caso do Estudo n° 2, acontece uma destas indicagdes no compasso
20, ou seja, ao sair do compasso 51, volta-se ao inicio da musica e, chegando ao
compasso 20, o préximo compasso a ser tocado € o compasso 52 em vez do 21. No
compasso 20 ha, ainda, uma indicacdo de poco ritardando que pode ser direcionado

para 0os compassos 21 e 52 ao ir para a coda.
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Tendo estes aspectos em vista, escutei gravacoes de diversas valsas para
poder ter alguma base de andamento mais concreta. No entanto, as gravacgoes
ouvidas encontravam-se nos mais variados andamentos, mas a maioria em
moderato, podendo este andamento ser medido entre 110 e 120 batimentos por
minuto (bpm). Mas este andamento ndo se manteve em toda a musica, porque esta
possui diversas passagens mecanicas que tornam sua execugdo ainda mais
complicada se tocadas no andamento inicial. Aproveitei a indicagdo de poco
ritardando presente no compasso 20 para iniciar o compasso 21, onde ocorre a
retomada da harmonia inicial, em um andamento mais lento que primeiro,
proporcionando um carater mais “pesante” para esta parte da musica, embora haja a

indicacao de retorno ao tempo inicial (a tempo) neste compasso.

Figura 31: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 18 a 23

poco rit. a tempo

Figura 32: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 18 a 20 para coda
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Ainda falando dos andamentos escolhidos, optei por realizar pequenos
rubatos (indicados com setas vermelhas na figura seguinte) no trecho entre os
compassos 25 e 32, iniciando com um pequeno rallentando no compasso 24 para o
25, por ser uma sec¢ao na qual comecam a aparecer colcheias e, portanto, mais notas

Nno compasso.

Figura 33: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 24 a 35 — rubato utilizado
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No compasso 32, decidi realizar outro pequeno rallentando para que,
gradativamente, fosse possivel acelerar o andamento até o compasso 36, em direcao
a fermata deste, que é o primeiro ponto suspensivo da musica. A retomada da
harmonia inicial no compasso 37 ocorreu em um andamento ainda mais lento. Ha,
também, uma nova retomada da harmonia inicial no compasso 44, que decidi comecar
um pouco mais lento, mas acelerar gradativamente até o compasso 51, a exemplo do
gue ocorreria no compasso 36. Tais mudancas de andamento aparecem com setas

vermelhas na figura a seguir.
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Figura 34: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 36 a 51

Este relato inicial ilustra as primeiras decisfes interpretativas pensadas nesta
etapa de aprendizagem do Estudo n°® 2, que tiveram relacdo com os andamentos
escolhidos para a sua execucdo. Como é uma alteracdo um pouco mais perceptivel
de ser escutada na musica, refleti por algumas semanas sobre este aspecto e decidi
manter estas mudancas, levando em consideracdo oS momentos Suspensivos e,
futuramente, as indica¢gbes de dindmica em alguns dos compassos. Outro fator que
foi importante para esta decisao foi o de dificuldades mecanicas, que foram facilitadas
por ter trechos sendo tocados mais lentos. Minhas decisfes interpretativas foram
aprofundadas na fase de gravacao final dos videos, pois, de inicio, a musica me
pareceu “confusa”. Esta sensacéao foi causada pelo tipo de escrita que encontrei no
Estudo n° 2 e, consequentemente, pela minha forma de entendimento dela. Eu nédo
tinha muita clareza do que era a melodia principal por conta dos contrapontos, pelos
caminhos harménicos que a musica levava e como criar algum tipo de representacéo

mental para, assim, criar ou auxiliar em minhas ideias.
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Assim como o Estudo n° 5, esta musica teve que ser lida e trabalhada
rapidamente para poder ser apresentada em aula e nos concertos que estavam
agendados. O recital na Casinha Kaponto ndo teve nenhuma destas duas musicas
tocadas e, menos de um més depois, haveria outro recital, que seria o “Concerto
Contrastes” na UFCSPA. Para este concerto eu tentei focar minha organizagéo para
conseguir tocar todos os Cinco Estudos, realizando um estudo as pressas, 0 que
resultou em uma execucéo insatisfatéria nos concertos seguintes. Criei uma série de
insegurangas mecanicas e de memoria que me obrigaram a tocar os Estudos n° 2 e
n°® 5 com auxilio da partitura e, por precaucdo, também toquei os Estudos restantes

lendo.

No principio, eu estava tendo um bom estudo da musica, com o método de
leitura “por trechos”, que me possibilitou a memorizagao e limpeza do inicio da musica
(20 primeiros compassos) e da coda (ultimos 10 compassos). O inicio da musica pode
ser dividido em duas partes. A primeira parte, que ocorre até o compasso 8, é formado
por notas que aparecem de forma suspensiva ha voz superior e um acompanhamento
harménico que ocorre no primeiro tempo e no terceiro tempo, sendo o terceiro tempo
em staccato. Como ocorreu no Estudo n° 1, estas articulacdes foram trabalhadas para
gue nao fossem tocadas de forma tdo exagerada (vide figura 35); isto estava
resultando em uma acentuagcdo no tempo 3 em vez do tempo 1. Neste caso, a
acentuacao no tempo 1 € importante de ser realizada porque a musica comega com
uma anacruse®® no tempo 3 e, além disto, a anacruse é realizada com uma nota da
voz superior em vez do acompanhamento. Deslocar esta acentuacdo pode deslocar

a sensacao ritmica, e este nao é o efeito desejado para a execucao.

Figura 35: duracé@o aproximada dos staccatos no Estudo n° 2
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13 Uma nota ou grupo de notas que precedem o tempo 1 do primeiro compasso.
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Figura 36: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 1 a 11
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A segunda parte deste inicio possui outro tipo de sequéncia, na qual a voz
superior, agora com mais movimento e articulagdes especificas, ganha um caréater de
melodia principal e é tocada no segundo (com staccato) e terceiro (com acento) tempo
em suspensao com 0O primeiro, junto com 0 acompanhamento que, agora, € tocado
somente no primeiro tempo. Esta melodia segue em uma sequéncia até se
transformar em voz intermediaria no compasso 17, mas ainda como melodia principal.
Neste compasso ha uma voz superior que é tocada somente no primeiro tempo e a
interpretei como parte do acompanhamento. Esta voz superior aparece para aumentar
a textura da secao e, desta forma, favorecer o crescendo presente dois compassos
antes. Este aumento de textura também auxilia no carater pesante que eu imaginei

para o compasso 21.
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Figura 37: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 6 a 23
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Entre os compassos 25 e 31 foi onde constatei as primeiras dificuldades que,
conforme eu tocava, mais aumentavam. Esta secdo, que foi lida logo depois de
aprender a primeira parte e a coda, contém outro tipo de contraponto, com notas em
suspensao, e muitas aberturas de méao esquerda enquanto algumas notas precisam
ser sustentadas. Para esta sec¢éao faltou estudo técnico de minha parte proveniente de
uma rotina de estudos mal planejada. Este estudo nao foi realizado da melhor forma
possivel por minha causa, ja que, em aula, foram realizados muitos exercicios de
“‘ponto de chegada” e “repeticdes”, além de alteracdes de digitacdo para facilitar e
limpar a execucdo. Esta falta de refinamento ocasionou minha “confusao” de
entendimento dos materiais musicais presentes nesta secdo, conforme explicacao
anterior e, por isso, na falta de ideias interpretativas para a sec¢do. Minha Unica
preocupacgao foi a de conseguir somente “tocar as notas”, uma decisdo que foi
completamente equivocada e que ndao agregou em nada na minha forma de pensar,
interpretar, melhorar tecnicamente e executar a musica de forma geral. Os maus
resultados deste objetivo ficaram evidentes em meus concertos da UFCSPA e da
UFRGS.
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Figura 38: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 25 a 31 com “pontos de chegada”
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A secdo compreendida entre os compassos 32 e 36 também apresentou
diversas falhas mecanicas por um longo tempo, mas, nesta se¢ao, houve mais estudo
técnico de minha parte. O método de leitura “de tras para frente” foi adotado nesta
secao, partindo do compasso 36, mas o foco ja ndo estava na memorizacao. Utilizei
este método como ferramenta de limpeza de notas e obtive um bom resultado com os
compassos 35 e 36. A digitacdo que eu havia escolhido, porém, néo estava facilitando
esta execucao, apesar nao ocasionar erros de notas. Em alguns momentos eu estava
utilizando pestanas onde poderiam ter notas com cordas soltas ou pressionando as
cordas com mais forca do que o necessario. O trabalho de “repeticao” em ambos os
compassos se fez necessario para trabalhar e aperfeicoar estes dois aspectos,
portanto. Entretanto, ao ficar algumas semanas sem retomar a rotina de estudos desta
musica, os problemas técnicos persistiram e s6 foram solucionados mais adiante, para

a gravacao final dos videos.

O método de estudo por “repeticado” também foi utilizado no compasso 32, por
conta de um salto com dedo repetido e de uma abertura que, mesmo depois da
gravacao final, continua incbmoda. Para os compassos 33 e 34 utilizei dois tipos de
pestana para evitar outros problemas similares. No segundo tempo do compasso 33
optei em utilizar uma pestana somente com a base do dedo 1 para evitar repeticdo de
dedo em uma nota aguda e, na sequéncia outra nota grave, que seria ainda mais
complicada por esta nota grave precisar ser tocada com pestana. A partir do terceiro

tempo deste compasso até o tempo 2 do compasso seguinte aproveitei a sequéncia
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formada pelo acompanhamento e melodia para realizar uma pestana cruzada'* como
alternativa a digitacdo indicada na partitura, que me obrigava a cortar algumas notas
do acompanhamento que eu ndo gostaria, além de ter repeticbes de dedo que
atrapalhavam a limpeza das notas. Este tipo de pestana ja foi utilizado por mim em
outras muasicas como recurso para sustentacdo de notas e para evitar repeticdo de

dedos.

Figura 39: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 32 a 39
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O curto trecho entre os compassos 37 a 39 ndo apresentou grandes
problemas mecanicos, porém, néo estava sendo tocado de forma clara. Em aula, fui
orientado a utilizar um pouco mais de unha ao tocar as notas da voz intermediaria,
gue € a voz com maior movimentacdo e que estava com pouca sonoridade. A
digitacdo do compasso 39 foi alterada para chegar ao compasso 40 com maior
naturalidade, ja que este e o compasso seguinte possuem aberturas bem incbmodas
para a minha m&o. E importante que, nestes dois compassos, as notas sejam
sustentadas para que o efeito suspensivo da partitura esteja presente na execucao.
Se a digitacao for alterada para uma digitacdo mais simples, a sustentacdo das notas
nao sera realizada. Para manter este efeito suspensivo, inicialmente optei por realizar
as aberturas, mas, na gravacao final, repensei a decisdo. Os maiores problemas

ocorreram nos compassos 43 e 44, que possuem alternativas de digitacdo, mas que

1 Tipo de pestana na qual a base do dedo 1 esta posicionada em uma casa pressionando
alguma(s) corda(s) aguda(s) e a ponta do mesmo dedo encontra-se na casa seguinte em duas ou mais
cordas acima. Adotei esta técnica ao estudar alguns dos 10 Estudos para violdo de Radamés Gnattali,
e “Nocturnal After John Dowland” op. 70 de Benjamin Britten, por exemplo.
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nao facilitam de forma significativa a execucdo desta secdo, que possui grande
complexidade mecénica, com trocas de acordes de trés notas de forma &gil. Para
contornar a situagéo, decidi realizar um ritardando que seria compensado a partir do

compasso 44 e, também, para valorizar este momento de suspenséo da musica.

Figura 40: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 37 a 43 com ritardando

Os compassos 44 a 47 foram lidos de forma natural, mas sem grandes
variacOes de timbre, articulacdo ou dinamica; este aspecto foi observado e corrigido
em aula. Toda a secdo compreendida entre os compassos 47 e 51 passou pelo
trabalho de leitura “por trechos” e por ‘“repeticbes” destes trechos, devido a
complexidade mecanica e similaridade com outros materiais musicais ja ocorridos
anteriormente. Houve uma inversdo no acorde do terceiro tempo do compasso 50,
motivado pela dificil e cansativa abertura de dedos 3 e 4. O baixo, que € uma nota Si,
passou a ser tocado na oitava acima, resultando em maior naturalidade da
movimentacdo da mao esquerda e, assim, melhor execucéo do crescendo indicado

na partitura.
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Figura 41: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 2, compassos 44 a 51 e inversdo de notas no compasso 50
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Tanto as decisdes interpretativas quanto os cuidados com a técnica foram
pensados de forma superficial, em vez de uma maneira mais aprofundada ou
detalhada, o que so veio a ocorrer na gravacgao final dos videos. A musica somente
foi apresentada em aula apos o “Concerto Contrastes”, ou seja, eu ja estava com uma
maneira internalizada de executar a musica. No entanto, o processo inicial ndo

ocorreu da forma mais correta, conforme exemplificado anteriormente.
o Estudo n®°5

Este € o Estudo que mais possui indicacdes de dinamica, articulacdo e timbre
e, portanto, € o Estudo que, a principio, da menos margem para criagcdo de novas
ideias; neste caso, a justificativa se da pelas indicacdes ja presentes na partitura e,
criar novas ideias poderia resultar em uma grande quantidade de informacdes, 0 que
pode tornar a musica dificil e cansativa de ser escutada. Entdo me preocupei em
seguir todas, ou a maioria das indicacdes presentes na partitura da melhor forma
possivel. Para entender melhor o que séo estas indicagdes, realizei duas leituras do
inicio ao fim da musica para, depois, iniciar uma leitura por “fragmentos” a fim de
memorizar este estudo que, também, € 0 que mais possui materiais musicais entre
todos os Cinco Estudos e o que mais apresenta dificuldades mecéanicas. O trabalho
mecanico somente comegou a ser realizado com mais atengao depois do “Concerto

Contrastes”, e sera detalhado a partir do inicio da musica.
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O primeiro compasso possui um material musical que se repete nos trés
compassos seguintes, com pequenas alteracdes ou adi¢cdes de notas. Para cada um
destes compassos ha uma indicacdo de dinamica e de timbre a ser feito, sendo sul
tasto equivalente ao som mais fechado, com a méo direita proxima dos trastes do
violdo, sonido ordinario (abreviado para ord.), que € a indicacdo para a méao direita ser
posicionada na regiao entre a boca do violado e o tampo, produzindo o que chamamos
de som natural do instrumento e sul ponticello (abreviado para sul pont.), que significa
gue a mao direita produzird um som mais metalico por estar posicionada proxima ao

cavalete.

A textura presente nestes dois compassos € formada por um baixo e uma voz
aguda em semibreves com notas oitavadas, enquanto a voz intermediaria, composta
por duas notas com intervalo harmonico de 62, possui movimento ascendente. As
notas da voz intermediarias aparecem em staccato, mas com uma peculiaridade: cada
uma destas notas possui o valor de um tempo, sem considerar as pausas, mas, as
notas foram escritas em colcheias seguidas de pausas de colcheias, o que leva ao
entendimento de que estas notas em staccato podem ser mais exageradas, como eu
ja havia tocado nos Estudos n°® 1 e n°® 2. O cuidado que se deve ter com relacdo a
estas notas € o de nao toca-las de forma acentuada, ja que ha diferentes dinamicas
para cada um dos compassos. Para ndo ter este problema, ao tocar estes compassos,
procurei tocar o baixo e a voz superior um pouco mais forte do que as notas
intermediarias. Algo semelhante ocorre nos compassos 5 a 8, porém, com diferentes
intervalos e duracdes de tempo na voz intermediaria. Todos estes quatro compassos
devem ser tocados com o som natural, de acordo com indica¢do da partitura. Minha
ideia de tocar um pouco mais forte as notas mais graves e agudas dos compassos
anteriores é confirmada pela indicacdo de acentos nestas duas notas nos compassos

5 e 6. Neste trecho, as indica¢des presentes na partitura foram seguidas.
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Figura 42: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 1 a 8
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O trecho do compasso 9 ao compasso 14 é o primeiro que possui um diferente
tipo de contraponto e, também, foi um dos trechos em que optei por ndo seguir uma
indicacdo de dinamica dos compassos 13 e 14, aléem de escolher outra digitacéo para
0 compasso 14, jA que a digitacdo da partitura ndo estava favorecendo minha
execucao. No entanto, minha digitacdo ndo tornava possivel a sustentacao das notas
deste compasso e, por este motivo, decidi efetuar um descrescendo partindo do
compasso 13 em direcdo ao compasso 15 e, além disto, realizar um rallentando no
compasso 14 com duas finalidades: conseguir um pouco mais de sustentacdo de
notas para aproximar minha execucao do que estava escrito na partitura e, também,
para criar um efeito suspensivo para o inicio da préoxima sec¢ao, ja em outra regiao

harmonica.

Figura 43: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 9 a 14

V sul pont, ord.

O trecho entre os compassos 15 e 16 € onde ha a ocorréncia de uma ideia
similar ao inicio da musica, que logo é interrompida no compasso 17, com trés notas

oitavadas em staccato e escritas em colcheias com pausas de colcheias, novamente
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sugerindo o0 uso de staccatos mais curtos. Para haver um contraste claro desta
articulacao, optei por realizar os staccatos dos compassos anteriores um pouco mais
longos. No ultimo tempo do compasso 15 ha a indicacdo de uma dindmica mezzo
forte, que nao foi executado nas primeiras leituras e nas performances simplesmente
por um erro de leitura. Quando percebi o erro em aula, toquei esta parte na dinamica
indicada, mas o resultado sonoro ndo me agradou e, portanto, mantive a ideia de
execucao inicial, alterando somente os timbres, conforme indicacdes da partitura. Os

compassos 18 e 19 tém funcao de transicdo para a proxima parte da musica.

Figura 44: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 15 a 19
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O proximo trecho, entre os compassos 20 e 23, € 0 que mais exigiu
refinamento do meu trabalho de estudos mecéanicos. O compasso 20 possui
movimentacdo das notas do baixo e voz superior, ainda em oitavas, com 0
acompanhamento da voz intermediaria em staccato. Inicialmente eu estava seguindo
a digitacdo da partitura, o que estava causando posicOes incObmodas para a méao
esquerda, incluindo dedos agrupados e pestanas na 82, 72 e 62 casas, além de saltos.
A digitacdo da partitura sugere que o0 baixo e a voz superior sejam tocados
respectivamente na 62 e 12 cordas. Mas o staccato presente no acompanhamento
deste compasso permite o uso de uma corda solta no primeiro tempo, facilitando um

salto e criando uma posi¢cao mais confortavel para a mao.

O mesmo nao foi possivel realizar no compasso 21 e, entdo, optei por realizar
o trabalho com um numero maior de “repeticdes”, para encontrar as posi¢coes mais
cbmodas para a mao. O compasso seguinte sugere a digitacdo de dois dedos para o
acompanhamento, mas aproveitando as notas em staccato, obtive melhores

resultados sonoros ao executar o trecho utilizando a repeticdo de um dedo. O
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compasso 23 foi 0 que menos apresentou problemas mecanicos neste trecho e foi
onde consegui realizar algum tipo de dinamica fora do forte, o que estava dificultando
minha execug&do Nnos compassos anteriores, mais uma vez por pressionar as cordas
com mais forca do que o necessério. Esta dindmica estd escrita na partitura e é
seguida, também, por uma mudanca de timbre. Para aproveitar este momento de
repouso da musica, seguido de um novo material musical, utilizei um rallentando no
compasso 23 para conseguir, também, um repouso para a propria mao esquerda. Os
compassos 24, 25 e 26 possuem funcdo de preparacdo para a proéxima secdo, mas

ndo ha qualquer indicacédo de arco de dinamica.

Figura 45: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 20 a 26

sul pont. V1 Repeticdo do dedo 1

i Qﬂhﬂlbﬂzzd. i .{4_-.,

Rallentando
v VII — Repouso

III sul pont,
——]

'
all T AL

[ o kol T
e W
-

O compasso 27, que inicia em dinamica forte, possui diversas dissonancias e
€ um momento de grande tensao que é resolvido no compasso seguinte. Fui orientado
em aula a tocar este compasso um pouco mais fraco e com timbre ainda mais aberto
para que fosse possivel realizar um crescendo neste trecho. Esta orientacdo foi
entendida, mas as dificuldades mecéanicas da secdo, baseadas em saltos com
pestanas, ndo me permitiram executar a ideia da melhor maneira. Novamente foi
necessario trabalhar com “repeticées” e, também, com “pontos de chegada”. Outra
dificuldade foi encontrada no compasso 29, que possui ligados descendentes de duas
notas simultdneas (indicados em vermelho na figura seguinte), que € um tipo de
técnica relativamente simples de ser realizada em dindmica piano, como ho compasso
31, mas que ndo estavam soando de forma clara no compasso 29. Creio que esta
dificuldade tem relacdo com a dindmica empregada em cada um dos compassos, ja

gue é mais facil executar e escutar ligados quando tocados mais fracos. Este problema
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foi solucionado apés ter alterado o angulo de movimento dos dedos da méo esquerda,

realizando o movimento de quase puxar as cordas para baixo.

Figura 46: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 27 a 31
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Em seguida, aparecem mais dois compassos nos quais estavam ocorrendo
diversas dificuldades similares aos compassos 20, 23 e 29. Para que fosse possivel
realizar o compasso 32 da forma mais idiomatica possivel, foi decidido em aula, depois
de trabalhar por “fragmentos” os acordes que aparecem no compasso, por uma
mudanca de digitacdo que, apesar de cortar algumas notas que deveriam durar mais
tempo, garantia a execucao limpa das notas. A outra desvantagem, além do corte de
notas, € o salto realizado no contratempo, que foi resolvido tocando a nota de chegada
(dltima colcheia do compasso) um pouco mais fraca que as demais e, desta forma, o
salto fica auditivamente imperceptivel. No compasso 33 optamos por utilizar um tipo
de digitacdo similar a do compasso 22, ja que o tipo de movimentacdo de ambas as
trés vozes é similar nestes dois compassos. A orientacdo que recebi foi a de prestar
atencdo no angulo da minha mao esquerda, para que fosse possivel executar este

compasso de forma limpa.

Os compassos 34 e 35 contam com a utilizacdo de ligados descendentes de
duas notas simultaneas. Entretanto, estes ligados séo realizados sem o0 uso de
pestana, o que facilita sua execucdo. O fator de dificuldade € a ocorréncia de dois
ligados deste tipo em sequéncia no compasso 34 e trés ligados seguidos no compasso
35, 0 que é complicado de realizar sem economia de esfor¢co; ainda ndo encontrei
uma maneira apropriada de executar esta secdo sem cansar a mao esquerda. Logo
apos este momento ocorre uma sequéncia de triades menores em glissando por dois
compassos, que é completada por um grande momento suspensivo em uma das
triades, feita na 102 posicéo, em fortissimo. Aqui a dificuldade encontra-se em chegar

as notas corretas nos glissados, mas, percebi a falta deste trabalho na gravacéo final
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dos videos, j& que era um dos pontos que eu mais errava as notas durante as

gravacoes. Esta grande suspensdo é resolvida pela repeticdo literal do primeiro

compasso.

Figura 47: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 32 a 39
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Apés este momento, segue um trecho de cinco compassos, incluindo o
compasso 39, com materiais similares ao inicio da musica e aos compassos 18 e 19.
Ja no compasso 39 (vide figura 47), junto a uma dinamica pianissimo, ha a indicacéo
de crescendo sempre, que me impedia de chegar ao compasso 46 em fortissimo.
Decidi, entdo, realizar este crescendo somente a partir do compasso 44, com
mudanca de textura, que passa a ser formada por acordes de quatro notas, exceto no
primeiro tempo do compasso 44. Estes acordes aparecem em staccato da mesma
forma que ocorre na voz intermediaria do primeiro compasso. Entéo, ndo quis arpejar
este acorde de cinco notas para conseguir administrar a duracdo do staccato e,
portanto, decidi utilizar os cinco dedos da mao direita para tocar o acorde, evitando,

desta forma, uma repeticdo de dedos.
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O compasso 47 inicia em outra harmonia e em subito piano, mas, inicialmente,
os timbres solicitados na partitura neste e no compasso 48 foram invertidos por erro
de leitura, o que me levou a recorrer, novamente, a recursos visuais na partitura para
nao haver confuséo: todas as indicagcdes de timbre aberto eram pintadas de amarelo,
as indicacbes de timbre fechado foram pintadas de azul e as indicacdes de som

natural foram pintadas de cinza (vide figura 50).

O gue ocorre no compasso 47 € uma melodia ha voz superior e no baixo, com
acompanhamento em cordas soltas. Este material é repetido no compasso seguinte,
mas com a melodia da voz superior na oitava abaixo, com um ligado para o que seria
a 32 corda solta que ocorreu no compasso anterior; agora a melodia superior € toda
tocada na 32 corda neste compasso. As notas do baixo, junto com a melodia principal,
agora formam intervalo de tercas em vez de unissono. Os dois compassos seguintes
possuem funcéo de transicdo para a proxima secao da musica, que é a coda. No
compasso 49 ha um material para a voz superior e a voz intermediaria que € repetido
no compasso seguinte. O baixo é a Unica voz que se movimenta de forma diferente.
Nesta secédo, ndo percebi com clareza o que poderia ser alguma melodia principal, ja
gue o baixo possui diversos saltos em tritono. Utilizei esta se¢do como uma

ambientacdo para a coda, portanto.
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Figura 49: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 47 a 50
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Figura 50: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 40 a 47 — partitura pintada

A coda inicia mais forte, em andamento mais rapido, e com outra férmula de
compasso diferente. Ha trés tipos de sequéncia, sendo que a primeira delas inicia no
compasso 51, com um baixo e uma nota em corda solta, que € executada em
harménicos em diferentes posi¢cdes nos compassos seguintes. A voz superior e baixo
sdo tocados simultaneamente no primeiro tempo enquanto no segundo tempo ha duas
notas em glissando de tom inteiro acompanhadas de uma corda solta nos compassos
51 e 52 e glissando de duas casas com duas cordas soltas nos compassos 53 e 54.
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Os saltos desta secdo me obrigaram a realizar o trabalho de “pontos de chegada”

posteriormente e, em aula, algumas digitacbes foram alteradas.

Figura 51: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 51 a 54
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A segunda sequéncia ocorre nos compassos 55 e 56, com glissandos
ascendentes e descendentes com a utilizacdo dos dedos 1 e 2 na 42 e 62 cordas e 0s
dedos 3 e 4 nas cordas 2 e 4. Esta primeira sequéncia possui uma diferenca ritmica
com relacdo a outra sequéncia que inicia no compasso 57 e termina no compasso 59.
A musica é encerrada com um acorde de Mi maior. Toda esta secdo da coda possui
uma peculiaridade técnica com relacdo a estes pontos de chegada, pois a escrita
sugere estes pontos, e os glissandos devem ser tocados cada vez mais rapido até

chegar ao andamento “mais rapido possivel”’ (“Presto possible”) no compasso 58.



Figura 52: Rak, S. Cinco Estudos, Estudo 5, compassos 55 a 60
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2.3 Exercicios criativos

Os exercicios criativos sao atividades desenvolvidas para cada musica como

uma concretizacao de representacdes mentais. Estes exercicios foram originados a

partir das representacfes, mas o inverso também ocorreu. A ideia de executar uma

série de exercicios criativos surgiu como forma de ampliar minha viséo interpretativa

com relacao aos Cinco Estudos e foi realizada como forma alternativa de desenvolver,

recriar e/ou consolidar de forma criativa as minhas decisdes de interpretacdo das

musicas.

Os exercicios escolhidos foram: realizar um improviso sobre a gravacao feita

de um dos Estudos e gravar o improviso; escrever uma letra tendo como base uma

linha melédica do Estudo a ser executado; criar um ou mais desenhos; elaborar um

texto; inventar uma histéria.
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Estes exercicios foram escolhidos por serem familiares com meu
conhecimento e capacidade técnica e, também, por acreditar que eles podem
relacionar-se de forma natural com as mdsicas, partindo da ideia de criar
representacdes mentais, além da possibilidade de obter novas perspectivas criativas
relacionadas aos Cinco Estudos. Estas representacdes sdo Uteis na concepc¢do de
ideias interpretativas e podem ser ainda mais aproveitadas se pensadas de algum
modo pratico. Pensou-se na possibilidade de realizar outros tipos de exercicios
criativos, como, por exemplo, tocar alguma das muasicas em outro instrumento
diferente (como teclado, flauta doce ou tacas) ou realizar algum artesanato, mas nao
sdo tao préximas a minha pratica (com relacdo a minha capacidade técnica) e, por
isso, demandaria ainda mais tempo de trabalho.

Os exercicios foram direcionados para o0 incremento de novas ideias a
performance dos Cinco Estudos. Foram escolhidos cinco exercicios criativos

diferentes, sendo que cada um destes exercicios foi realizado em um Estudo diferente.

Lopez-Cano e Opazo (2014) apontam que “as tarefas de investigagao séo as
acOes destinadas a obter informacdo e dados, mas também produzem reflexdes e
pensamentos” (LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014, p. 83. Traduc&o minha). Como n&o ha
uma metodologia especifica para a pesquisa artistica (ja que este tipo de investigacao
€ baseada na pratica artistica que, por sua vez, esta em constante mudanca), cada
tarefa de investigacéo se insere em uma ou mais metodologias que sejam adequadas
para responder as perguntas de pesquisa (2014, p. 83). “Em geral, todas as
estratégias e técnicas metodologicas para pesquisa podem ser incluidas em trés
areas metodologicas principais: pesquisa documental, métodos quantitativos e
métodos qualitativos” (LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014, p. 83. Traduc&o nossa).

Estes exercicios foram pensados de acordo com trés critérios principais:

o Criatividade — Pensar em outras manifestacfes artisticas diferentes da
musica, para ter maior variedade nos exercicios e, assim, conseguir ter 0 maior grau
de criatividade possivel para cada um dos exercicios;

o Praticidade — Isto quer dizer que estes exercicios precisam ser realizados da
forma mais rapida e eficaz possivel. A praticidade também significa que seja um
exercicio possivel de ser executado por mim, seja por capacidade técnica ou por

dispor de materiais suficientes para executa-los. Como foi dito anteriormente, esses
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exercicios sdo baseados em algum tipo de criacdo e, obviamente, trabalhardo com a
criatividade, aspecto importante para a interpretagdo musical. Sendo assim, 0s
exercicios precisam ser feitos da forma mais prética para ndo limitar a criatividade de
execucgao.

o Proximidade — O ultimo critério que estabeleci para estas escolhas diz respeito
a proximidade que estes exercicios podem ter com as musicas e, consequentemente,
a proximidade que eu teria depois com as musicas. Neste caso, a proximidade tem a
ver com a maneira que cada exercicios contribuiu para a autonomia interpretativa,

seja em um ou mais aspectos.

Além destes, estabeleci outros trés exercicios adicionais para serem
executadas se algum dos anteriores ndo fosse realizado com sucesso, que s&o:
criacdo e/ou adicéo de sons e efeitos sonoros sobre a gravacao de uma das musicas;
montar um slide de imagens; compor uma linha meléddica independente sobre um dos

Estudos.

Com relacéo as representacdes mentais mencionadas ha pouco, Mendonca
(2015) diz que:

Os elementos de visualizacdo podem ser utilizados em musica trazendo ao
intérprete, a hora da performance, aspectos que foram construidos e
consolidados ao longo do processo de estudo. [...] Algumas ideias partem de
reflexdes internas, através do conhecimento tacito, mas podem surgir de
fatores externos, construindo-se assim novas associa¢cdes que podem ser
decisivas na consolidagéo das inten¢gbes musicais. Podemos citar o exemplo
de um violonista que prepara o concerto para violdo e orquestra do
compositor italo-americano Mario Castelnuovo-Tedesco em Ré maior. Apos
realizar estudo sistematico, chega a uma execucdo satisfatoria; porém ao
tomar conhecimento do fato de que o compositor vivia uma intensa despedida
em sua vida durante a concepcao do segundo movimento da obra e que isso
o influenciou, uma nova forma de sentir a muasica surge, portanto, sua
experiéncia muda. A partir de sua representacdo mental da sensacdo da
despedida, o performer pode ampliar sua expressividade, o que acaba por
enriquecer sua performance. (MENDONCA, 2015, p. 11-12)

Esta afirmacdo, embora ndo traga uma definicdo concreta sobre
representacdo mental, reforca a importancia da execucao destes exercicios e como
estes podem ter influéncia em minhas interpretacées dos Cinco Estudos de St&pan
Rak. O autor confirma isto dizendo que a pratica de representa¢gdes mentais “pode

potencializar a expressividade do performer (MENDONCA, 2015, p. 13).
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Santiago (2001) cita Ericsson (1997) com relacdo a “multiplicidade de
representacdes envolvidas no fazer musical: cinestésicas, cognitivas e auditivas”
(ERICSSON apud SANTIAGO, 2001, p. 168):

Durante o aprendizado especifico da performance musical, 0 muasico tem que
adquirir diferentes tipos de representa¢gfes internas, [a exemplo da]
representacdo da acdo — aquela utilizada para gerar sequéncias de agbes
motoras necessarias para realizar a performance musical —, da
representacdo do objeto — a expectativa detalhada da performance desejada
— e da representacdo do som — que nasce da escuta da performance e

fornece o padrdo que determina o grau de sucesso obtido em relacdo a
performance ideal. (ERICSSON apud SANTIAGO, 2001, p. 168)

Para fins de definicao, Alves (2012) diz que a “representagao mental pode ser
considerada como um processo no qual as representacdes internas correspondem
aos estimulos externos” (ALVES, 2012, p. 1341). Sendo assim, as representacdes
mentais podem ter impacto na percepcao, armazenamento e resgate das informacodes
memorizadas (ALVES, 2012, p. 1341). Santiago (2002), por sua vez, define as
representagcdes mentais como “imagens mentais que nos permitem ‘visualizar um
objeto ausente que nos é familiar e nos possibilitam agir a partir desta visualizagéao”
(SANTIAGO, 2002, p. 147).

Ao encontro da afirmacéo de Alves (2012) sobre as representacdes mentais,
se elas permitem criar uma acéo a partir da visualizacao de objetos, entdo é possivel
gue estas representacdes possam partir de outras coisas que nao objetos, tais como
sentimentos (tristeza, saudade, alegria, medo), situacdes (trafego de carros,
caminhada, ciclismo, cozinhar), paisagens (pér-do-sol, floresta, dunas, campo florido),
etc. Se estas representacdes se encontram apenas no plano mental para serem
“transpostas” para estimulos motores (ou seja, para tocar), entdo o questionamento a
se fazer é, neste caso, se existe alguma maneira de transportar estas representacées
para o plano das acfes e gerar uma acao intermediaria entre a visualizacdo e o

estimulo externo.

Estas definicdes e questionamentos servirdo como base para a realizacdo dos
exercicios criativos, ja que, de alguma maneira, varios destes exercicios partirdo de
algum tipo de representacdo mental. Estas representagbes se transformardao em
exercicio, que auxiliardo na tomada de novas decisbes interpretativas e/ou na
consolidacéo de ideias ja ponderadas. Neste processo, € possivel que as préprias

musicas influenciem nas representacoes e, até mesmo, na execugado dos exercicios.
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As representacdes mentais que construo sdo baseadas em alguma imagem,
na grande maioria das vezes. Portanto, foi necesséario pensar em algum exercicio que
trabalhasse com ou a partir de algum tipo de imagem. Desta forma, cheguei a ideia
de fazer um ou mais desenhos de forma imediata, colocando uma imagem (podendo
ser real ou ndo) no papel. Outros exercicios tém base na escrita de palavras, que
também ajudam na construcdo destas representacées em imagens. Pensei em dois
outros exercicios fora da area musical, sendo eles a escrita de um texto e a escrita de
uma histéria. O texto foi pensado de forma mais direta com algumas representacdes
de imagem e a histéria foi pensada como um processo até chegar a tal representacao.
O outro exercicio criativo que se utiliza de palavras é a de escrita de uma letra para
uma das mausicas. O ultimo dos exercicios foi pensado no ambito instrumental, tendo
como objetivo estimular minha criatividade dentro da musica e, para minha pratica, o
melhor que eu poderia fazer era um improviso sobre uma das mausicas. Todas as
decisbes e percursos de como o0s exercicios foram pensados serdo detalhadas

separadamente.

Para que o grau de familiaridade!® com as mdusicas néo influenciasse na
escolha dos exercicios para cada uma das musicas, decidi sortear os Estudos e os
exercicios a serem feitos. Para este procedimento, escrevi em um papel uma palavra
correspondente a cada exercicio (improviso, letra, desenho, texto e histéria) e cinco
numeros de 1 a 5. Recortei 0s papéis com as palavras escritas, dobrei e coloquei em
um pote. Em outro pote os papéis contendo 0os humeros escritos. Primeiro eu sorteei
0s numeros e dispus em uma coluna e, em seguida, sorteei as palavras e dispus em
outra coluna a direita dos numeros, sendo que a primeira palavra designada ao
primeiro numero sorteado, a segunda palavra ao segundo numero e, assim,
sucessivamente. ApOs este procedimento, os exercicios foram distribuidos da
seguinte forma: Estudo n° 43 — Elaborar um texto; Estudo n° 3 — Escrever uma letra
tendo como base a linha melédica do Estudo n° 3; Estudo n° 1'% — Gravar em audio o

Estudo n° 1 e realizar um improviso sobre a gravacdo desta musica, além de gravar,

15 Falar em grau de familiaridade, neste caso, € o mesmo que dizer por quanto tempo eu toco
uma mausica em relacdo a outra; isto significa que o Estudo n°® 4 é mais familiar a mim porque toco h&a
mais tempo, desde 2014, e apresenta menos problemas técnicos do que o Estudo n° 5, que toco desde
agosto de 2019 e ainda apresentou problemas de execucao na Ultima apresentacao publica.

16 Durante a execucdo dos exercicios, houve um problema com o exercicio designado ao
Estudo n° 1, a qual foi realizada para o Estudo n° 4.
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também, o improviso; Estudo n° 5 — Inventar uma historia; Estudo n°® 2 — Criar um ou

mais desenhos.

Figura 53: Sorteio dos exercicios

E importante ressaltar que a ordem de sorteio ou a ordem dos Estudos ndo
foi a mesma ordem de realizagcdo dos exercicios, ja que, a principio, isto nao
influenciara nos resultados desta etapa, porque os exercicios nao tém relacéo direta
entre si. Os exercicios foram relatados em um diario de campo diferente do diario do
processo de estudos das musicas. As reflexdes sobre cada exercicio tém como pontos
principais os critérios que foram estabelecidos para a escolha deles, sendo a
praticidade, o grau de criatividade exigido/explorado e a proximidade que o exercicio
gerou com a musica e, a0 mesmo tempo, COmo eu PosSso me aproximar ainda mais

da musica.

Para nao gerar conflito com as nomenclaturas, o termo “acdes artisticas”, que
aparece no diario de campo, foi substituido por “exercicios criativos”. Desta forma,
falar em “exercicios” condiz mais com a proposta e com o objetivo tracado para
aprimorar a interpretacdo, além de caracterizar estas atividades como forma de
exercitar minha criatividade. Ler, aprender, executar e gravar as musicas também
podem ser entendidas como agdes artisticas, e nomear os exercicios como “agdes

artisticas” poderia gerar um entendimento de que a leitura, aprendizado, performances
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e gravacdes dos Cinco Estudos n&o seriam, neste caso, consideradas agdes

artisticas.

2.3.1 Primeiro exercicio criativo: escrever uma letra tendo como base a

linha melédica do Estudo n° 3

Conforme ja mencionado, a ordem do sorteio ou a ordem dos Estudos nédo
influenciaram na sequéncia da realizacdo dos exercicios (iniciar pelo primeiro
exercicio sorteado ou pelo Estudo n° 1, por exemplo). E, pensando de modo prético,
este foi o primeiro exercicio escolhido a ser executado, por uma questao de recursos
materiais necessarios para a sua realizagcdo. O exercicio foi feito com o uso do

computador e do violdo, além da partitura da masica em questao.

Um dos desafios que sera relatado a seguir tem relacdo com a unido de uma
melodia (no caso, a do Estudo n® 3) com uma letra. Sobre este aspecto, Mendonca
(2010) ressalta a importancia da letra de uma musica que, ao ser estudada (ou
analisada, inclusive), deve-se considerar “a totalidade estética em que comparecem
texto, melodia, harmonia, ritmo e arranjo, todos imbricados como elementos musicais”
(MENDONCA, 2010, p. 86). O autor cita Bosco (2006), que confirma esta ideia ao
dizer que “a letra de musica deve ser pensada esteticamente na totalidade de que faz
parte” (BOSCO, 2006, p. 57). Bosco ressalta que:

Letra de musica € letra para a musica, sempre, ndo importa a ordem em que
foram feitas uma ou outra. Quando um letrista escreve uma letra a partir de
uma melodia, ele escreve para essa melodia, isto €, levando em conta suas
modulagdes, suas acentuacdes, seu ritmo, procurando seguir os fonemas —
e eventualmente as palavras — que surgem do solfejo, etc. Da mesma forma,
quando um compositor coloca uma musica sobre um texto ja existente, ele
escreve musica para esse texto — observando-lhe os sentidos, a sintaxe, etc.
—, que uma vez musicado se torna letra, e ai a reciprocidade é imediata: no
momento em que a musica foi feita para a letra, a letra passa a ser letra e

mausica. Letra e musica vivem dessa reciprocidade. Dai, a rigor, ndo existir
letra sem musica. (BOSCO, 2006, p. 58)

O autor destaca que “quando se vai escrever uma letra, leva-se em conta o
fato de que o suporte daquilo sera o som” (BOSCO, 2006, p. 58), ou seja, a musica e
todos seus elementos devem servir de base para a escrita da letra. Neste caso,
poderia se dizer que um tipo de representacdo mental poderia transformar-se em letra

de musica.
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Embora esta possibilidade esteja presente, existem limita¢cdes com relacéo a
escrita da letra em si, devido as combinacfes de tempos fortes da musica e silabas
tOnicas das palavras. Carmo Jr. (2007) define esta limitagdo dentro do que ele chamou
de “jogo sonoro”, relacionando este termo com a prosddia que, segundo o autor, é um
dever-dizer, e que “uma combinagao fonético-silabica, completamente independente
da prosddia, € um poder-dizer” (CARMO JR, 2007, p. 46). Um conceito mais concreto
€ trazido por Cunha (2004) ao citar Scarpa (1999a) com relacdo a prosodia nos
estudos da linguistica. A autora diz que, nesta area, a prosédia tem a ver com “varios
fendmenos: parametros de altura, intensidade, duracdo, pausa, velocidade de fala,
assim como o estudo dos sistemas de tom, acento e ritmo das linguas naturais”
(CUNHA, 2004, p. 37). A autora complementa que “o termo prosédia remonta aos
gregos e designava os tracos da fala que ndo eram representados ortograficamete,

[...] como o acento de tom ou o acento melédico” (CUNHA, 2004, p. 37).

Relacionando a prosodia com musica, Ricci (2015) cita um estudo realizado
por Nichols et.al. (2009) no qual foi investigada a proximidade entre os acentos da
letra e os acentos de cancdes populares dos Estados Unidos. A autora mostra que,
de acordo com o resultado de tais estudos, foi possivel observar a confluéncia de
silabas ténicas das palavras com acentos da muasica, com as notas mais agudas e
com as notas de maior duracao. Enquanto isso as palavras com significados de menor
peso tendem a aparecer em tempos fracos da musica e ocorrem com menos
frequéncia em notas agudas. Sendo assim, “a hipétese de que compositores tendem
a alinhar silabas proeminentes com notas proeminentes foi corroborada” (RICCI,
2015, p. 27).

Com estes conceitos, € possivel entender, portanto, que a prosodia concerne
aos elementos fonéticos, e isto influencia diretamente na escrita de letras de musica.

A partir destes conceitos, o0 exercicio sera descrito a seguir.

As primeiras etapas deste exercicio foram tocar a musica inteira e, em
seguida, tocar somente a melodia principal, para conseguir internalizar no ouvido esta
melodia de forma isolada. Logo na sequéncia, a melodia principal do Estudo n° 3 foi
escrita no MuseScore!’. O Estudo conta com simbolos de repeticdo de compasso,

mas a melodia foi escrita toda por extenso, para que nao houvesse repeticdo na letra

17 Programa de edicéo e criacdo de partituras para computador.
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também, o que me levou a ter ainda mais ideias. A melodia foi escrita sem nenhuma

indicacdo, exceto de andamentos.

Tendo realizado estes procedimentos, seria a vez de comecar a pensar em
uma letra para esta melodia. Aqui foram levantadas algumas duvidas: qual sera o
melhor ponto de partida? Como a letra deve ser estruturada? Enquanto pensava sobre
estes questionamentos, ao mesmo tempo eu estava feliz por ser justamente este
Estudo n° 3, que tem a melodia mais regular e ciclica, que ganharia uma letra. Quase

como uma luz para essa parte do trabalho.

Partindo dessa luz que pensei em algo relacionado ao sol, portanto. E comecei
a escrever a letra da musica diretamente no MuseScore, tentando fazer com que a
letra escrita se moldasse sem problemas ou esfor¢cos sobre a métrica da musica.
Fazendo varios testes de letra, decidi que a parte A seria escrita sem rima e tentando
descrever o nascer do sol. Aqui pensei, também, que seria uma ideia interessante nao
falar somente do nascer do Sol, mas, também, de um dia inteiro, at¢é 0 momento do
sol se por. Aléem desta descricdo, tentei contar uma breve histéria e algumas
impressdes em primeira pessoa. O tema se encaixou de uma maneira natural a
musica, tanto que, depois de finalizar a parte A, eu consegui escrever uma letra para
a coda, firmando, desta forma, minha intencdo de falar sobre todo um dia com sol.
Aproveitei o fato de a melodia possuir menos notas nas partes B e B’ e, entao, tentei
realizar algumas rimas. Algumas estdo mais explicitas que outras. Tentei aproveitar
algumas partes da musica para realizar algum tipo de madrigalismo?8, o que nédo deu
certo em algumas tentativas e funcionou muito bem em outras se¢des, como sera
detalhado mais adiante. Logo depois de escrever e finalizar a letra da musica no

MuseScore, cheguei ao seguinte texto:

Céu estrelado, nuvens no céu...

O sol vem chegando trazendo a luz!
Junto com as nuvens o sol vem vindo,
E a manha comecou para nos!

Sol a brilhar, eu vou cantar
Esta can¢é@o com violao!

18 Uso de um ou mais gestos musicais em uma musica com texto para representar
(geralmente de forma pictérica) o significado literal ou figurado de uma palavra ou frase. Um exemplo
comum é uma linha melddica descendente para 'descendit de caelis' ('Ele desceu do céu'). De modo
geral, o termo é aplicado a musica vocal, embora uma peca instrumental programatica possa, em certo
sentido, explorar a técnica. Madrigalismo pressupde a possibilidade de uma relacao significativa entre
palavra e musica. (SANDERS, 2001, p. 1469-1470)
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O céu azul desta manha
Se transformou em nuvens de |a!

E essas nuvens séo bem escuras,
Acho que vem tempestade aqui!

As nuvens se foram, tempo se abriu,
O sol vem brilhando no céu outra vez!

Tarde sem fim e eu aqui

Vivo a sonhar, a divagar,

Nao estou s6 e nem ao léu

A contemplar esse sol 14 no céu!

Mas a tardinha ja se aproxima
Para que o sol possa se recolher.
Nasce amarelo, pde-se vermelho,
O sol poente se esconde no céu!

O sol se foi, a noite chegou...
Ele foi descansar...

Entdo eu anotei este texto no diario de campo e somente depois de ter feito
isto que eu escrevi no MuseScore as indicacbes da partitura de dinamicas,

articulacdes e andamentos, além de outras reflexdes sobre este processo.

Falando sob o ponto de vista da praticidade, este exercicio ndo demandou
muitos recursos materiais, o que facilitou sua execucao, ja que foi possivel realiza-lo
diretamente no MuseScore. Em contrapartida, este ndo € um exercicio rapido. Foram
necessarias, ao total, cinco horas (nédo seguidas) de trabalho para escrever a melodia
no MuseScore, criar e escrever a letra, escrever as dinamicas indicadas na partitura
do Estudo n° 3 para nesta nova partitura e anotar no diario as observacoes e a letra
na integra. O exercicio demorou mais tempo para ser realizado do que o imaginado e

foi bem mais dificil.

Mesmo com o fato de néo ter escrito letras antes, esta ndo foi minha primeira
experiéncia com cancao; em 2014 eu compus uma cancao lirica na qual eu tinha um
poema como base, em vez de ter a melodia pré-definida. A musica, que € dedicada a
cantora (e colega durante minha graduacdo na Licenciatura em Mdusica) Marta
Monaretto, € A Luz Através da Janela [JL 15]. Nesta musica, eu utilizei o poema cujo
titulo da nome a minha masica. O poema é de Sophia de la Martiniéres e foi extraido
do livro de titulo homdnimo de Lucinda Riley. A propria Marta mostrou-me o poema e,

a partir dele, compus a musica, para violao e voz soprano.
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Em termos de criatividade, destaco o momento da decis&o por um ponto de
partida, que foi a parte mais desafiadora de todo o exercicio. As perguntas que mais
estavam presentes foram “sobre o que/quem escrever?”, “alguma historia?”, “algumas
palavras soltas/aleatérias? Com ou sem relagéo entre si?”, mas, por outro lado, eu
estava animado com a ideia de escrever uma letra justamente para o Estudo n° 3, que
€ o Estudo que possui uma melodia mais regular, clara e ciclica. A partir desta “luz”
de animo, pensei na possibilidade de escrever alguma coisa relacionada ao sol e,
assim, as ideias comecaram a fluir de uma forma mais organizada e, em grande parte

do processo, de forma natural, ainda que a passos lentos.

Ao mesmo tempo em que comecei a descrever o sol, basicamente em
primeira pessoa, tentei organizar as ideias para que fosse possivel formar uma histéria
desde o nascimento (que € como a minha letra comeca) do sol até 0 momento de se
por. Esta decisédo tornou mais dificil a escrita de trechos da parte B com relacdo a
criagdo e organizagdo de ideias, mas facilitou bastante em outras partes, como na
coda, que consegui escrever logo depois de concluir a parte A, antes mesmo de
comecar as outras partes da musica. A coda é a ultima parte da musica e nada melhor

gue encaixar nesta parte o sol se pondo ou a noite se iniciando.

Durante o processo de escrita recorri ao uso de madrigalismo, que € uma
ferramenta que sempre tive interesse em explorar, principalmente depois de entender
melhor do que se tratava. Ao pensar na possibilidade de colocar algum elemento deste
tipo em minha letra, lembrei-me de experiéncias que tive em canto coral,
principalmente de quando participei cantando como baixo da montagem da Opera
L’Orfeo, Favola in Musica, dentro do projeto Opera na UFRGS, quando pude perceber
com mais clareza a ocorréncia de madrigalismos na musica. Entéo, tentei utilizar em
alguns trechos da masica: alguns ndo funcionaram tdo bem e outros ficaram bem
interessantes, com destaque no compasso 33, no qual ocorre um salto ascendente de
423 justa para uma das notas mais agudas da musica. Exatamente nesta nota escrevi

a palavra “céu”, concluindo a frase “[...] a contemplar esse sol la no céu!”.

Apesar de ndo sair completamente do ambito musical, a escrita da letra fez
com gue eu me obrigasse a sair de minha zona de conforto na qual eu me insiro por
eu ser instrumentista e, como compositor, de modo geral, ndo escrevo musicas

cantadas (exceto a minha composicdo A Luz Através da Janela [JL 15] mencionada
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anteriormente). Esta novidade me desafiou a pensar sob outro aspecto: desta vez ndo
eram somente as notas o elemento integrante da musica e as ideias que podem ser
transmitidas com ela; a palavra era tdo importante quanto as notas sozinhas, neste

caso.

Com este primeiro exercicio consegui ter uma renovacao de ideias antigas e
ter ideias novas sobre a minha maneira de tocar o Estudo n® 3 e como transmitir o
discurso escrito, ou seja, como interpreta-lo. O objetivo de me aproximar com a musica
de outra forma foi alcancado; a maior contribuicdo deste exercicio foi a de conseguir
entender a musica através de outra perspectiva mais descritiva, ou seja, tentar
explicar com as notas o que imaginei escrevendo a letra. Agora esta mais facil
entender as dindmicas, que ficaram mais claras e fizeram mais sentido. Mesmo assim,
ainda acredito que em algumas sec¢fes posso explorar mais variacdes ou realizar
outro tipo de dindmica, como ocorre na parte em A”, que possui um crescendo para
mezzo forte vindo de um forte e ndo possui indicacdo de dinamica na coda, por
exemplo. Percebo, também, que é necessario valorizar melhor os finais de frase e
pontos cadenciais, dando maior carater conclusivo, sem terminar cada frase com
afobacao e nem acentuacdo exagerada no meio das frases ou na ultima nota delas.
Isto também significa que é necessario criar arcos de frase maiores e mais claros.
Além das dinamicas, os timbres podem e devem ser mais explorados; neste caso, a

letra tem influéncia direta sobre as escolhas timbristicas a serem feitas.

O exercicio nao foi concluido, pois seria realizada uma gravacédo da melodia
cantada sobre uma nova gravacdo em audio do Estudo n°® 3. Durante 0 processo,
ainda ndo estava decidido se, na gravacdo do Estudo, todas as notas seriam
preservadas ou a linha melddica seria omitida ou, ainda, somente os acordes
principais de cada compasso seriam gravados para que a melodia cantada fosse
agregada a gravacao do Estudo. Esta etapa seria realizada com um gravador e a parte

de mixagem seria feita no programa Audacity.

2.3.2 Segundo exercicio criativo: inventar uma historia para o Estudo n°
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Ao escolher os exercicios a serem realizados, quase que de modo instantaneo
pensei em montar uma histéria na qual o jogo de xadrez fosse o elemento principal,
ainda pensando em elementos da minha vida extramusical que possam contribuir para

a construcdo de uma performance e/ou da interpretacdo de uma musica.

A titulo de contextualizacao, e justificando a escolha desta temética para a
histéria, 0 xadrez esta presente em minha vida desde 2006, quando ganhei de Natal
um tabuleiro de duas faces. Uma era voltada ao jogo de trilha (também conhecido
como moinho). A outra face, que continha 64 quadrados em preto e branco
(alternando-se as cores), servia para jogar xadrez e damas, cujas pecas de ambos 0s
jogos estavam incluidas no conjunto do tabuleiro. No inicio de 2007 aprendi a jogar e,

a partir da metade do mesmo ano, ja comecei a participar de alguns torneios.

Competi entre meus 13 e 15 anos de idade. Meu principal resultado foi a
primeira colocacdo na copa QI de Xadrez (etapa Porto Alegre) de 2008. Outro
importante torneio de minha vida como enxadrista foi a etapa porto alegrense dos
Jogos Escolares do Rio Grande do Sul (JERGS) em 2008, no qual obtive a quinta
colocacdo e, portanto, a classificacdo para a etapa final estadual com os cinco
melhores jogadores de cada municipio no qual era realizado o torneio. Venci e
organizei outros torneios internos em escolas nas quais estudei entre os anos de 2007
e 2010 e fui arbitro de um campeonato interno de outra escola em 2009. Foi gracas
ao xadrez que eu tive minha primeira experiéncia como docente, ministrando oficinas
para criancas de até 10 anos entre os anos 2007 e 2009 e, entre 2009 e 2010 para
adolescentes entre 13 e 14 anos. Mas 0 xadrez teve que passar por um periodo de,
pelo menos, trés anos de pausa, iniciado em 2010, para que eu pudesse me dedicar
totalmente a masica, ja que estava me preparando para ingressar no Curso de
Extensdo em Instrumentos Musicais (CEIM) da UFRGS e, posteriormente, na

graduacao.

Em minha pausa no xadrez, parei de competir, de aprofundar os estudos e de
ministrar oficinas, mas o xadrez nunca desapareceu por completo da minha vida, pois
ainda segui jogando esporadicamente com amigos e jogando online, o que faco até
hoje. Mais recentemente, depois do meu 2° Recital de Mestrado, senti a necessidade
de retomar, ainda que de forma branda, os estudos de xadrez, agora com outras

abordagens. Percebo que o xadrez tem melhorado a minha concentragédo e
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criatividade, auxiliando em aspectos musicais, inclusive. Estes aspectos ainda néo
tinham relacdo direta com elementos da interpretacéo (ou eu ainda ndo compreendia
como ou se eles ocorriam) e, por este motivo, escolhi quase imediatamente uma
histéria com o xadrez, pensando na relagdo que tenho com o esporte e na forma como
tem me ajudado recentemente. Portanto, ao estabelecer o xadrez como ponto
norteador para a criacdo da historia, pensar em algum contexto e em ideias néo foi
algo complicado, porque tudo comecou a fluir de forma muito natural.

O tipo de representacéo criado neste caso é o de uma histoéria para a masica,
ou seja, “transformando” esta musica em uma musica chamada “programatica”.
Conforme sera explicado mais adiante, a musica também sofreu influéncias da prépria
histéria em si. De acordo com Vidal (1964) a musica programatica:

[...] & concebida como uma manifestagdo musical relacionada, de uma forma
ou de outra, com um contexto literario, uma histéria ou uma ideia poética; € o
mesmo que dizer que o acontecer sonoro esta intimamente vinculado a

natureza da histéria e ao processo do enredo sobre o qual se baseia. (VIDAL,
1964, p. 3)

Este conceito pode nos levar a compreensao de que a musica programatica
possui elementos envolvidos com algo escrito em palavras, o que limita as suas
caracteristicas em diversas composicdes que representam paisagens ou situacoes,
como sera exemplificado mais adiante. Este conceito, embora auxilie na compreensao
do que é mdasica programatica, exclui outros tipos possiveis de representacoes.
Casinha (2013) traz, entdo, o conceito de musica programatica como sendo uma
“‘musica que se inspira num programa, numa ideia extramusical, como descrever uma
situagdo ou um personagem, contar uma historia, sem recorrer a palavra” (CASINHA,
2013, p. 11). A autora ainda reforca que tais ideias podem aparecer de forma explicita,

seja como nota, prefacio ou, mesmo, no titulo da obra (CASINHA, 2013, p. 11).

Se esta forma de compor representa ideias extramusicais, entdo estas
mesmas ideias podem ser entendidas como representacées mentais também, tendo
em vista os elementos interpretativos que este tipo de masica proporciona e as
possibilidades geradas com ela. De modo geral, a musica propicia a criacdo de
diversas representacées mentais e a masica programatica, ainda que possa restringir

esta diversidade, possui uma ou mais representacdes ja implicitas.
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Entre diversos exemplos de obras programaticas, é possivel citar a fantasia
concertante para dois violdes e orquestra intitulada Lendas Amazonicas, de Marco
Pereira (2012). Em entrevista, 0 compositor explica como seguiu 0 processo de
composicao de sua obra programatica:

Na verdade, eu criei o roteiro da pe¢a antes de comecar a escrever. A gente
chama isso de musica de programa, ou seja, ela tem uma historinha, cada
movimento tem uma historinha. Entdo, inicialmente o normal sdo trés
movimentos, mas eu achei que... E tdo rico o folclore, essa coisa das lendas
da Amazbnia que eu achei que ficaria pouco para expressar, entdo
organizei um roteiro em cinco movimentos e depois comecei a escrever. As
lendas sdo muito bonitas, as histérias... Tem a lenda da Vitéria-Régia, a
lenda da Matinta Perera, do Curupira, A lenda da lara [...] e tem a histéria
das Icamiabas, das mulheres guerreiras, [...] enfim, tudo € muito sugestivo,
as histérias das lendas sdo muito sugestivas, e é muito divertido, eu nunca
havia feito uma musica de programa. [...] Apesar de, por um lado, ter uma
dificuldade grande pra vocé achar o toque exato, a orquestracao certa e 0s
temas corretos, mas por outro € ludico, porque vocé tem uma historinha pra

contar junto com a musica e isso é muito gostoso de se fazer. (PEREIRA,
2012)

Outros exemplos de composicdes de musica programatica podem ser
observados na minha primeira sinfonia intitulada “Symphoniae Pro Omnibus Iniustitias
Vitae” [JL 21] (que conta alguns acontecimentos das Jornadas de Junho de 2013,
sendo eles presenciados por mim ou aqueles que acompanhei por noticiarios), na
Sinfonia n° 11 “O Ano de 1905” Op. 103 de Dmitri Shostakovich (na qual o compositor
retrata os eventos da Revolucédo Russa de 1905), em Black Widow de Jaime Zenamon
(representacdo musical do ritual de reproducédo da Vilva Negra, uma espécie de
aranha), na citada anteriormente A L’Aube du Dernier Jour, de Francis Kleynjans, nos
guatro concertos para violino e orquestra intitulados As Quatro Estacfes de Antonio
Vivaldi (no primeiro movimento do Concerto n° 1, chamado Primavera, € possivel notar
0s violinos imitando o canto de passaros), em Noite Transfigurada Op. 4 de Arnold
Schoenberg (obra que conta, em musica, 0 poema homénimo escrito por Richard

Dehmel), entre outras obras.

Com relacéo ao Estudo n° 5, musica na qual o exercicio da criacao de histéria
sera desenvolvido, o0 comentério geral € voltado a estrutura, porque este € o Estudo
gue mais possui materiais musicais e uma forma mais ampla, em vez de secées com
variacfes, ocorrente nos outros quatro Estudos. Para que os elementos principais da
histéria ficassem menos abstratos, tive a ideia de escrever tendo uma partida real
como base, algo que ocorre com bastante frequéncia em seriados, flmes, desenhos,

etc., que utilizam partidas de xadrez jogadas por outras pessoas. Ja que, em meu
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caso, analisar uma partida de xadrez que néo tenha sido jogada por mim costuma
demandar bastante tempo (por conta dos meus estudos em analise enxadristica ainda

estarem no inicio), optei por utilizar uma partida prépria.

Caracterizo este como o mais cadético dos Cinco Estudos por apresentar uma
guantidade maior de ideias musicais, por ser o mais dificil mecanicamente e por conter
muitos materiais contrastantes, tais como de timbres e dinamicas (todos indicados na
partitura) e, exatamente por esta razdo, decidi jogar na variante Fischer Random
Chess ou Chess960%° contra o computador para que a partida fosse, de certa forma,
“caotica” como o Estudo n° 5. Esta variante precisa ter uma organizagdo de pegas
diferente da tradicional, mas eu ndo queria sortear esta organizacao e nem deixar para
0 computador este sorteio. Por isso pedi ajuda para a minha noiva Luiza Kronbauer e
a minha sogra Siomara Kronbauer (que ndo jogam xadrez) ao montar o tabuleiro: abri
o site gratuito de xadrez online lichess.org e abri a secéo de “editor de tabuleiro”, no
gual eu apaguei todas as pecas da 12 e 82 fileiras e conforme selecionava cada peca,
eu explicava como determinada peca poderia ser posicionada e, entdo, pedia para
elas escolherem uma casa para posicionar a peca selecionada. Por exemplo: “Este é
o rei e ele ndo pode ficar em nenhum canto do tabuleiro, entdo em qual casa eu coloco

ele?”.

Depois expliquei que aquela organizacdo de pecas serviria para um jogo na
variante Chess960, que seria jogada por mim contra o computador e a partida serviria
de base para escrever uma histéria. Ali eu ja havia definido um cavalo preto como
personagem principal da histéria e, portanto, eu jogaria aquela partida conduzindo as
pecas pretas. Comparando a posic¢ao inicial do meu jogo (ha visdo das pecas pretas),
gue foi montada por elas, com a disposicdo de pecas no xadrez tradicional, apenas
as torres das casas de al e a8 mantiveram-se em sua posicéao tradicional, conforme

as figuras a sequir.

19 Fischer Random Chess é uma variante do xadrez tradicional idealizada pelo ex-campedo
mundial Robert James Fishcer, na qual as pecas das primeira e ultima fileiras sdo dispostas de modo
guase aleatério, uma vez que algumas regras devem ser respeitadas: 0s bispos devem ser
posicionados em casas de cores opostas e o rei ndo pode ficar no canto do tabuleiro, pois deve ter uma
torre de cada lado para que seja possivel realizar o roque dos dois lados do tabuleiro. As torres podem
ser posicionadas nas casas imediatamente ao lado do rei, podem ser separadas por outra(s) peca(s)
ou podem ser dispostas de ambas as formas, ficando uma torre ao lado do rei e outra torre ao lado de
outra(s) peca(s) proxima do rei. A disposicdo das pecgas brancas e pretas, assim como no xadrez
tradicional, deve ser simétrica/espelhada. Existem 960 possibilidades de organizar as pe¢as seguindo
estas condi¢des, motivo pelo qual a variante também é conhecida como Chess960.
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Figura 54: posicao inicial do xadrez tradicional (pela visdo das pegas brancas)

Depois de montar a posi¢cdo no computador de minha noiva, voltei para a
minha casa, reproduzi a posicdo em meu computador e iniciei uma partida no
lichess.org contra o computador. A engine de xadrez utilizada neste e em outros sites
para jogos de xadrez online (como o chess.com) e aplicativos € o Stockfish, que foi

configurado no nivel 1 em uma escala de niveis 1 a 8. Escolhi o ritmo rapido?° de jogo,

20 Em torneios oficiais de xadrez, existe um controle de tempo, mais conhecido como ritmo de
jogo, que é a duragdo média de tempo de uma partida de xadrez. Os ritmos de jogo mais comuns sao
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no qual o controle de tempo foi de 10 minutos mais 10 segundos de acréscimo por

lance. A partida durou cerca de vinte minutos.

Conforme a figura a seguir, 0 objetivo de vencer a partida foi alcangado com
um xeque-mate de torre e dama; a minha torre (circulo verde) se moveu (seta amarela)
para ameagcar (circulo vermelho) o rei na fileira 8 (fileira marcada com seta verde); O
rei ndo poderia fugir para a fileira 7 porque esta era controlada (seta azul) pela dama

(circulo azul).

Figura 56: xeque-mate de torre e dama

5N
=g

Em determinado momento do jogo eu percebi a possibilidade de sacrificar
uma pecga, ja que eu possuia vantagem material. A peca, neste caso, foi um cavalo
(circulo amarelo) que, mais adiante, se tornou o personagem principal. Conforme a
historia foi sendo escrita, outra personagem foi escolhida como principal: a torre que
deu xeque-mate ao rei adversario (circulo verde). O lance jogado por mim (seta
amarela) é considerado uma imprecisdo na analise do Stockfish por ter perdido uma
sequéncia forcada de xeque-mate em dez lances. Segundo a engine, o melhor lance
seria posicionar o cavalo na casa d2 dando xeque ao rei em f3, mas ndo calculei
nenhuma variante para este lance. A vantagem € que a jogada que realizei tornou-se

a mais importante para a elaboracéo da historia.

Bullet (partidas com menos de 3 minutos de duragéo), Relampago ou Blitz (partidas com 3 a 10 minutos
de duracao), Rapido (partidas com 10 a 60 minutos de duragéo) e Classico (partidas com mais de 60
minutos de duracao).
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Figura 57: sacrificio de cavalo (seta vermelha indica a préxima jogada)

A partida foi registrada pelo proprio site do lichess.org em notacdo PGN?! e
passada para um arquivo em word onde a histéria foi montada, junto com o roteiro e

outras pré-definicdes.

21 Notag&o Algébrica (Algebraic Notation) é uma forma de registrar cada lance em jogos de
xadrez. Cada movimento é representado pelo nimero da rodada correspondente, pela letra inicial da
peca (normalmente em inglés) a ser movida, exceto o pedo, e a casa de destino da mesma. Por
exemplo, 1. Nf3 indica que, no primeiro lance, o(a) jogador(a) de brancas moveu o cavalo (Knight, aqui
utiliza-se a letra N pois a letra K é representada pelo rei, ou King) para a casa f3, 32 fileira de baixo para
cima e 62 coluna a partir da esquerda) e 7... a4 representa o sétimo lance do(a) jogador(a) de pretas,
no qual foi realizado um movimento de pedo para a casa da 12 coluna da esquerda e 42 fileira de baixo
para cima. “No século XIX, a FIDE popularizou e impés o uso da Notagdo Algébrica (AN) para registrar
movimentos feitos em jogos de xadrez. O padréo foi elaborado para facilitar a interpretagéo e leitura
para ser compartilhado universalmente. Dado o advento do xadrez computadorizado, a Portable Game
Notation (PGN) — essencialmente um involucro do padrdo AN — foi concebida como um formato
processavel por computador em texto simples para gravar jogos” (SHAH; PRASHANT, 2015, p. 1).
Enquanto a AN contém somente as informacdes de movimentos, a PGN inclui informag¢des como nome
e titulagdo dos jogadores, evento, data e comentarios escritos por outras pessoas. (SHAH; PRASHANT,
2015, p. 2)
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Figura 58: PGN da partida jogada no lichess.org contra o Stockfish no nivel 1

[Event "Casual Standard game"]

[Site "https://lichess.org/JwjFnzgR"]
[Date "2020.01.26"]

[Round "™-"]

[White "lichess LI level 1"]

[Black "jeanlcpesbaianc™]

[Result "0-1"]

[UTCDate "2020.01.26"]

[UTCTime "17:02:45"]

[WhiteElc "2"]

[BlackElo "1352"]

[Variant "From Positicn™]
[TimeContrel "e00+10"]

[ECO ™2"]

[Cpening "2"]

[Termination "Normal™]

[FEN "rgkbnrbn/pppppppp/8/8/8/8/FPFPPEFFFE/ROKBNREBN w Og - 0 1"]
[SetUp "1"]

1. f4 e 2. Ng3 fe 3. c3 co 4. Qd3 e3 5. Bcd REf7T 6. Nf3 Bc7 7. e3
be B. Ba2 ge& 9. Nhe Rg7 10. Mxgf RxgB 11. Bg4 £3 12. Beld b3 13. 0-0-0 e4
14. Qc2 Bde 15. Bxde Mxde 16. g3 Nhf7 17. NgZ Obe 18. Ebl 0-0-0 19. a3 a5
20. d4 exd3 21. Bxd3 b4 22. cxb4 axb4 23. Qad Ec7 24. axb4 RaB 25. Qcl
Oxb4 Z6. 0dZ2 Qa4 27. Ecl Qal+ 28. Bkl Ned 29. Qd4 Nfde 30. h4 RghB8 31.
0dZ2 MxdZ 32. Exd2 0Oxbi+ 33. Eel Qc3+ 34. Eel Rb2+ 35. Ef3 Nc4 36. Rfel
ReB 37. Rd43 Ne5+ 38. fxe5 Qxe5 39. Rddl 45 40. Nf4 Rb3 41. B4A3 d4 42Z. hS
dxe3 43. ReZ g5 44. Rcl gxf4 45. Reci2 Q45+ 46. Exf4 Rxd3 47. Rei Qed+ 48.
EgS RgB+ 4%. Ehe Rde+ 50. Exh7 QeT7+ 51. ExgB Rd4B# 0-1

Ao separar o PGN da partida, selecionei alguns lances importantes para
entrarem posteriormente na historia a ser escrita. Os lances foram escritos e
comentados, ja pensando em acontecimentos que poderiam ser descritos na historia
e jA mencionando alguns dos personagens; enquanto esta etapa estava sendo
realizada, selecionei, também, uma torre preta como personagem principal juntamente

com o cavalo preto.

O roteiro foi finalizado, ja com titulo, locais, personagens, e a escrita de alguns
momentos que chamei de “pontos-chave” para a histéria, com o objetivo de
estabelecer uma sequéncia de acontecimentos baseados no jogo para que a histéria
pudesse ser escrita de forma organizada e coerente. A finalizacdo do roteiro ocorreu
junto com o inicio da escrita da histéria, que influenciou no roteiro inicial, mas sem
grandes alteracdes. A principal alteracdo foi a adicdo de um elefante como outro
personagem principal. Conforme sera descrito na sequéncia, todas as inspiracdes de
nomes tém algum tipo de relacdo com o jogo. Esta foi a parte que mais envolveu a

busca de informacdes sobre a historia do xadrez.

Ao finalizar o roteiro e ja tendo escrito o inicio e outras partes da metade para
o final, percebi que o foco estava muito voltado para meu jogo e nao para o Estudo n°

5. Entdo redigi no documento “como relacionar o enredo com a musica?”, como
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guestionamento. Em vez de uma resposta concreta, escrevi dois recursos que ja
haviam sido pensados antes. O primeiro foi 0 recurso de criar acontecimentos
relacionados com o0 meu jogo (ndo necessariamente todos os lances do meu jogo
foram elementos essenciais) e o0 segundo recurso foi o de criar diferentes
acontecimentos a partir do roteiro ja definido. Estes acontecimentos deveriam, de
forma essencial, basear-se nas diferentes atmosferas do Estudo n° 5, ou seja, a
musica teria influéncia direta nos acontecimentos. Ao mesmo tempo, 0S
acontecimentos deveriam auxiliar na interpretacdo musical para o Estudo n° 5. Este
tipo de exercicio é caracterizado por Hannula, Suoranta e Vadén (2014) como um tipo

de pesquisa que € realizado de dentro para dentro, uma vez que:

A pesquisa é feita dentro da prética, fazendo atos que fazem parte da pratica.
Isso ndo é feito dentro de uma entidade fechada, mas dentro e através dos
atos - conscientes de sua conexao com a histéria dos efeitos através do
passado, presente e futuro - de fazer a coisa, aquela colecdo e recordacao
de atos que fazem e moldam a pratica. E, sim, pode-se empurrar o envelope
para explorar os limites da pratica. Assim, (este tipo de) pesquisa artistica se
caracteriza ndo como pesquisa sobre ou de [arte], mas um ato participativo e
reflexdo com um forte elemento performativo. (HANNULA; SUORANTA,;
VADEN, 2014, p. 3. Traduc&o nossa)

O exercicio demorou cerca de dez horas (distribuidas em trés dias) para ser
executado da forma que foi realizada, desde o momento de montagem do tabuleiro
para a minha partida até o momento das anotacfes do diario de campo, incluindo as
observacfes aqui descritas. Constatei que o tempo de trabalho foi ocasionado pela
maneira como 0 exercicio, que ficou com muitas etapas, foi executado. Todo o
exercicio incluiu a montagem do tabuleiro, a partida (que durou cerca de 20 minutos),
selecionar lances importantes para utilizar na historia, relacionar de forma mais direta
o enredo com o Estudo n° 5, estabelecer o roteiro (incluindo as pesquisas feitas sobre

a historia do xadrez), escrever a historia e registrar as observacoes.

Valeria a pena ter feito toda a histéria diretamente no computador, sem tantas
etapas e sem estabelecer um roteiro antes? A reflexao surgiu logo apés a observacao
do tempo investido, mas algumas vantagens foram percebidas com relacdo a esta
outra possibilidade. Absolutamente todos os fatos ocorridos no momento principal da
histéria foram inspirados em algo que realmente aconteceu:. a minha partida de
xadrez. Sem este ponto de partida, acredito que a historia poderia ficar sem nexo entre
algumas secdes e ficaria em um plano muito mais abstrato, o que poderia causar mais

dificuldades para mim, que nunca criei nem escrevi uma historia deste tipo antes.
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Outro fator que auxiliou bastante a escrita da historia foi a mencgéo de outros
personagens ou acontecimentos da vida real. Os personagens principais
(basicamente as pecas pretas do meu jogo), em determinado momento da histéria,
sdo atacados por um grupo de pessoas que vestiam roupas parecidas com as que
vestem os mebros da Ku Klux Klan?2. O personagem principal da histéria percebe que
esta em um tabuleiro de xadrez e, quando isto ocorre, ele lembra “de uma cena de um
filme que ele tinha assistido; era um filme que contava a histéria de um bruxo”. Este
filme é Harry Potter e a Pedra Filosofal?®, e nele ocorre uma partida de xadrez. Os trés
personagens principais Harry Potter, Hermione Granger e Rony Weasley precisam
vencer um jogo para terem acesso ao local em que a Pedra Filosofal estaria
escondida. No filme, os trés personagens também conduziam as pecas pretas e, além
disto, substituiam algumas das pecas que estavam faltando no tabuleiro, como a torre
da ala da dama que era substituida por Hermione e o bispo de casas escuras que teve

seu lugar ocupado por Harry. Rony estava montado no cavalo da ala do rei.

O final da histéria € marcado pelo término de um sonho, que estava ocorrendo
enquanto um jogador de xadrez dormia durante uma partida valendo nada menos que
o titulo pelo campeonato mundial de xadrez. Este acontecimento faz referéncia ao
campeonato mundial de xadrez ocorrido em novembro do ano de 2014 em Sochi na
Russia. A disputa contou com a participacdo do ex-campedo mundial Viswanathan
Anand (Grande Mestre?* indiano) que, ap6s vencer o Torneio de Candidatos?® da
FIDE (Federacéo Internacional de Xadrez) no mesmo ano, conquistou o direito de
desafiar o entdo campedo mundial Magnus Carlsen (Grande Mestre noruegués, que
obteve o titulo apos derrotar Anand em 2013; Carlsen defendeu o titulo em 2016

contra o Grande Mestre russo Sergey Karjakin e em 2018 contra Fabiano Caruana,

22 Ku Klux Klan (também conhecida como KKK ou, simplesmente, o Klan) é o nome de
movimentos ocorridos nos Estados Unidos. Tais movimentos eram compostos por membros
principalmente da classe média e caracteriza-se por forte nativismo, racismo, fanatismo religioso,
moralismo coercitivo e conservadorismo econdmico. <https://academic.oup.com/sf/article-
abstract/77/4/1461/2233953?redirectedFrom=fulltext>

23 “Harry Potter e a Pedra Filosofal (titulo original: Harry Potter and the Philosopher's Stone) é
o primeiro dos sete livros da série de fantasia “Harry Potter”, escrita por J. K. Rowling.

24 “Grande Mestre” (Grandmaster), “Mestre Internacional” (International Master), “Mestre
FIDE” (FIDE Master), “Candidato a Mestre” (Candidate Master) séo titulos vitalicios concedidos pela
FIDE para jogadores de xadrez apds cumprirem alguns requisitos. Para as jogadoras, o titulo é
precedido com um W (Woman)

25 O Torneio de candidatos é uma competicdo organizada pela FIDE, na qual o vencedor
conquista o direito de disputar um match (nimero pré-determinado de partidas) pelo campeonato
mundial de xadrez contra o atual campe&o mundial.



https://academic.oup.com/sf/article-abstract/77/4/1461/2233953?redirectedFrom=fulltext
https://academic.oup.com/sf/article-abstract/77/4/1461/2233953?redirectedFrom=fulltext
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Grande Mestre italo-estadunidense). Na 82 rodada (de um total de 12) do match,
Carlsen, que conduzia as pecas pretas, aparentou estar dormindo por alguns
segundos depois do quarto lance de Anand com as pecas brancas. Em entrevista
posterior a rodada, o jogador relatou que acordou de manha passando mal e fez uso
de medicamentos para melhorar, mas, ainda no inicio da partida ele ndo estava se
sentindo bem. Os medicamentos s6 surtiram efeito depois de certo momento da
partida. Esta rodada terminou empatada. O match de 12 partidas terminou na 112
rodada com a pontuacdo?® total de 6,5 para Carlsen e 4,5 para Anand, sendo
desnecessaria a realizagdo da ultima partida. Magnus Carlsen é, até o presente

momento, o campedo mundial de xadrez.

o Roteiro e definicbes da historia

O Sonho de Ashva (vide Apéndice B) € uma historia ficticia, baseada em uma
partida real de xadrez na variante Chess960 jogada por mim contra o Stockfish no
nivel 1. A partida foi jogada e registrada no site lichess.com. Os personagens
principais sdo: um cavalo preto chamado Ashva, um elefante chamado Phill e uma
torre, que ele mesmo construiu com a ajuda de Phill e se tornou sua melhor amiga,
chamada Rookroll. A figura a seguir mostra as posicoes exatas de cada uma das

pecas em meu jogo.

26 Em torneios de xadrez, de modo geral, quem ganha a partida recebe um ponto. Quando o
jogo terminar empatado, cada jogador(a) recebera 0,5 pontos. A derrota ndo agregara pontos.



119

Figura 59: Posicao inicial de Ashva (circulo amarelo), Phill (circulo azul) e Rookroll (circulo verde)

2

A histéria ocorre no povoado de Shuranga (home parecido com antigo jogo

indiano Chaturanga, que é, provavelmente, o0 jogo que deu origem ao xadrez e a
outros jogos), dentro da cidade de Chessinburg (Chess € a palavra em inglés para
xadrez). A época nao foi especificada na historia, pois, a principio, ndo € um elemento

relevante para o enredo.

A lista completa dos personagens esta detalhada abaixo. Cada personagem

nomeado possui alguma relacdo com o chaturanga ou o xadrez tradicional:

o Dez pessoas (incluindo o conselheiro do rei e o rei);

o Trés cavalos além de Ashva (nome da peca de chaturanga que,
posteriormente, deu origem ao cavalo do xadrez tradicional);

o Um elefante chamado Phill (derivacdo para a palavra em espanhol alfil, que
significa “bispo”, que surgiu a partir do elefante do chaturanga) junto com mais trés
elefantes que possuiam a habilidade de construir torres e carruagens (pecas do
chaturanga) com vida;

o A torre Rookroll (“rook” = torre em inglés, “rool” vem de Rock’n Roll, elemento
gue contribui para que a personagem falasse pela primeira vez);

o Habitantes do Povoado dos Palamedos (em referéncia a primeira revista de
xadrez do mundo chamada Le Palaméde);

o Stof-kish (referéncia ao Stockfish), lider do Povoado dos Palamedos.
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Tendo como objetivos construir o enredo e unificar os acontecimentos para
escrever a histéria completa, foram criados alguns momentos principais que chamei

de “pontos-chave”, sendo estes:

o Construcao da torre por Ashva;
o Ataque do Povoado dos Palamedos com o uso do pé de Stof-kish;
o Dois dos personagens principais caem no mesmo sonho: sendo assim, pelo

menos um deles precisa cumprir o objetivo do sonho, que é uma partida de xadrez.

Portanto, o objetivo do sonho é ganhar a partida com algum destes personagens?’;

o Ashva se sacrificando para que o objetivo possa ser cumprido;
. Rookroll da xeque-mate ao rei adversario;
o Tudo nédo passava de um sonho: O atual campedo mundial de xadrez Ashva

estava defendendo seu titulo contra o talentoso jogador Rookroll quando dormiu no

inicio de uma das partidas e acordou subitamente.

A musica comeca a ser representada de modo direto no momento em que
“‘Ashva percebeu que ndo estava em um sonho ou pesadelo comum”. Todos os
acontecimentos anteriores ndao fazem alusao direta a muasica, mas tém funcao de
ambientacdo e de preparacdo para este momento; um dos pontos que mais observei
nas analises das performances esta relacionado ao momento de iniciar a musica,
muitas vezes sendo feita de forma subita. Esta ambientacdo serve como uma espécie
de lembrete: “sempre esperar o0 momento em que O pensamento esteja
completamente voltado para a musica. Somente depois disto acontecer, a musica
deve sair da cabeca e ser passada para os dedos”. E importante ressaltar que nem
todos os acontecimentos da historia representam exatamente a masica; a histéria se
desenvolve de acordo com o préprio enredo, além de ter a minha partida como base

para estes aco ntecimentos.

A seguir, a lista dos trechos da muasica e como estao relacionados com o0s

acontecimentos:

o Os quatro primeiros compassos tém a ver com 0 momento em que Ashva e

Rookroll concluiram que estavam no mesmo sonho, no qual a peca que parecia com

27 Este ponto-chave foi escrito depois de aparecer na histdria, mas precisou ser registrado por
ser o momento de transi¢cao do enredo e, também, o inicio da relagao direta com o Estudo n° 5.
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Phill estava entre eles, imitando a textura recorrente desta secdo. Esta mesma sec¢ao
representa a confusao de Ashva ao perceber que as pecas néo estavam dispostas na
posicdo de um jogo normal xadrez?® (ver figura 3 para a posicdo de um jogo de xadrez
e figura 7 para disposicéo das pecas na historia). A masica também comeca de uma
forma “confusa”, pois ndo ha uma definicado clara de qual tonalidade a musica esta, se
€ La maior ou La menor. De modo geral, 0 mesmo acontece na musica toda, pois
passa por diferentes tonalidades, com a ocorréncia de acordes muito dissonantes, e
um acorde seco de Mi maior ao logo ap6s uma sec¢ao tonalmente cadtica.

o O trecho do compasso 15 ao compasso 17 compreende o momento da morte
de Phill no sonho, porém, ndo na vida real. A musica muda de atmosfera, para algo

um pouco mais triste, porém, com energia.

Figura 60: momento do ataque (setas vermelhas) a Phill (circulo azul) e Rookroll (circulo
verde) enquanto Ashva (circulo amarelo) acompanha de perto

o Os compassos 18 e 19 remetem a uma vantagem posicional conseguida pelas
pecas pretas no jogo (momento tranquilo da masica) que, durante o trecho entre os
compassos 20 e 23, acaba se convertendo em um problema para o jogo das pretas
guando o cavalo impulsivo avanca no tabuleiro sem prote¢cdo alguma. Ashva o
repreende, o cavalo avanca novamente e é morto. Ashva comeca a ficar nervoso com

a situacao.

28 ver figura 54 para a posicéo inicial de um jogo de xadrez tradicional e figura 53 para
disposi¢édo das pecas na histéria
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o Os compassos 24 a 26 tém relacdo com o lance da dama preta e o pedido de
calma feito por ela para Ashva. Este pedido foi feito com uma voz parecida com a de
Phill, mas, das pegas no tabuleiro, somente Ashva e Rookroll sabiam falar.

o A situacao do jogo comeca a ficar mais tensa, como ocorre no compasso 27 da
musica. Rookroll avanca para atacar o rei adverséario e, em seguida, Ashva a protege.
A outra torre preta parecia ser controlada por outro tipo de for¢a e faz um movimento
que compromete a vantagem das pecas brancas. Os compassos seguintes, que sao
28 e 29, simbolizam o cavalo Ashva pensando na situacdo complicada. Os dois
compassos seguintes, exatamente um eco, é simbolizado pelo momento que Ashva
decide se sacrificar para manter o jogo vantajoso para as pecas pretas.

o Os compassos 32 e 33 simbolizam, ao mesmo tempo, o anuncio de Ashva
sobre aquela que foi a sua ultima jogada, a sua morte, o desespero de sua amiga
Rookrolla e sua forga surgindo ao jurar honrar sua memoria. O trecho dos compassos
34 e 35 representam o ponto mais agudo da musica e € o momento no qual as vozes
de Phill e Ashva surgem da dama. O trecho do compasso 36 a 38 € representado pela
tentativa de Rookroll compreender os conselhos que Ashva deu para vencer o jogo
antes de ser morto pelo pedo adversario®.

o Os compassos 39 a 50 ndo possuem relacéo direta com os fatos mencionados
na histéria. Este trecho tem mais relagdo com o jogo em si, que foi 0 momento no qual
busquei expor o rei adversario para depois cerca-lo. E o objetivo foi cumprido depois
do lance de dama mencionado na histéria, simbolizando o trecho a seguir.

o O final da partida®® é representado pelo trecho entre os compassos 51 a 58,
gue é uma sequéncia de movimentos que vao cercando o rei adversario por meio de
“‘lances forgcados” (nos quais a sequéncia de jogadas é composta por lances que uma
pessoa é forcada a realizar, para manter o rei a salvo ou o equilibrio/vantagem
material). O compasso 59, especificamente, é o lance de xeque-mate que Rookroll
realizou. O Acorde curto e fortissimo do compasso 60 € o barulho estrondoso causado
pela queda do rei adversario ao levar xeque-mate; Ashva, instantaneamente, acorda
em um susto e volta para a partida que estava disputando contra sua adversaria

Rookroll.

29 Momento da histéria representado pela figura 56, ilustrando o sacrificio de cavalo.
30 A figura 55 ilustra o final da partida na histdria.
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2.3.3 Terceiro exercicio criativo: criar um ou mais desenhos para o
Estudo n°2

O primeiro procedimento para a execucdo do exercicio foi definir uma
estrutura para o Estudo n° 2 e, a partir dela, decidir quantos desenhos serao feitos e
a tematica de cada um deles. Para o exercicio, a musica foi dividida em quatro partes.
Entretanto, as partes possuem semelhancas harménicas e melddicas entre si, 0 que
gerou muitas duavidas de como prosseguir com a escolha de temas para o(S)
desenho(s). Partindo de uma das perguntas escritas no diario (“indicagdes da partitura
auxiliam na inspiracdo do desenho?”), cheguei a indicacao presente no compasso 52
“‘Lagubre (lento)” e busquei alguns sinbnimos para a palavra, os quais tém relagao

com sentimentos tristes e com a morte.

Este foi meu ponto de partida para, enfim, comecar a pensar em um desenho,
cuja tematica seria baseada na morte. Como esta ideia estava muito presente e era
minha maior representacdo da secdo final da musica, decidi fazer somente um
desenho. A primeira ideia era a de desenhar uma pessoa que parou de caminhar ao
se deparar com uma bifurcacdo na estrada, que aparentava ser de dois caminhos
completamente distintos. Entretanto, estes caminhos terminavam no mesmo lugar, um
cemitério que estava sendo protegido pela figura da morte. Esta imagem era baseada
na estrutura previamente definida da muasica, que possui uma repeticdo da parte A e

leva diretamente para a coda. Este esboco foi desenhado no diario de campo.

O plano inicial ndo foi concretizado porque eu estava tendo dificuldades em
desenhar uma bifurcacdo na estrada. Entdo o plano sofreu uma alteracdo: uma
pessoa caminhando na estrada indo em dire¢cdo a morte, que a aguardava em frente
a um cemitério. Descrevi em um novo esboco um esquema de paisagens para compor
o restante do cenario. Ao definir o esboco, separei 0s materiais necessarios para o
desenho. Utilizei 3 unidades de papel cartdo reciclado tamanho A4, lapiseira,

borracha, diversos lapis para colorir, caneta esferografica preta e régua.

Em seguida iniciei os rascunhos nas folhas de papel cartdo em A4. O primeiro
foi para materializar o esboco feito no diario de campo e, a partir dele, construir o
segundo rascunho, que foi utilizada como referéncia principal para o desenho, pois

escrevi indicagdes do tipo de cores e tipos de carateres a serem utilizadas no desenho.
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Os rascunhos foram desenhados em ambos os lados de uma das folhas de papel.
Decidi ndo pintar estes rascunhos porque as folhas sao recicladas, apresentando
coloracéo diferente das folhas brancas. Em vez de pintar os rascunhos, separei outra
folha na qual fiz um teste de cores para o desenho, além de relatar a ordem dos
elementos que foram pintados. Uma vez estabelecidas estas etapas, o desenho foi

elaborado e finalizado.

Figura 61: primeiro rascunho do desenho

Figura 62: segundo rascunho do desenho
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Figura 63: esquema de cores

Além de ser o primeiro exercicio que nao foi executado no computador, este
€ 0 Unico exercicio que ndo contou com controle de tempo de realizacdo de forma
sistematica com 0s outros exercicios. Isto aconteceu porque 0 exercicio comegou a
ser planejado e executado durante uma viagem e foi finalizado ja em casa, antes de
anotar as observacdes no diario. A estimativa € de que o desenho em si (excluindo-
se 0s rascunhos e esquemas de cores) foi finalizado em trés horas. Durante a
elaboracdo do desenho, foram encontradas algumas dificuldades técnicas, que
resultaram em mais tempo de execucao ou a de mudancas na ideia original. Questiono
se isso ocorreu por conta de ndo estar proximo aos desenhos ou isso se deve a

maneira como o exercicio foi planejado e executado.

Para compor uma masica, costumo partir de algum tipo de representacéo
visual, quase sempre uma paisagem (podendo ser real ou inexistente). Um exemplo
de paisagem real € da minha Sinfonia n°® 1 “Symphoniae Pro Omnibus Iniustitias Vitae”
[JL 21], que comecou a ser escrita ao retornar de um dos protestos das Jornadas de
Junho?! ocorridos no ano de 2013. A maior representacdo que tive para comecar a
compor foi uma grande aglomeracdo de pessoas correndo e outras deitadas. Para
escrever Tormentum [JL 20] imaginei um vasto campo com flores pretas; este cenario
pode ser existente, mas, como ndo é uma lembranca concreta e, sim, produto de meu

imaginario, estabeleco este como exemplo de imagem inexistente.

31 “As Jornadas de junho tiveram inicio com varias mobilizacdes convocadas pelo Movimento
Passe Livre (MPL) na cidade de S&o Paulo, em oposi¢cdo ao reajuste da passagem de transporte
urbano. Em junho de 2013, as manifestacdes ocorridas em S&o Paulo superaram esta barreira, dando
origem a um movimento que rapidamente se espalhou por todo o pais” (CALIL, 2013, p. 380).
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Este exercicio foi interessante por me obrigar a tomar o caminho inverso, ou
seja, criar uma inspiracéo visual detalhada a partir de uma musica ja existente. E
possivel criar uma representacao deste tipo, mas com menos detalhamentos, como é
possivel observar no desenho final. ApGs a realizacdo do exercicio, observei que este
procedimento tornou-se menos complexo ao ser relacionado com algum trecho de
uma musica, ja que foi mais simples elaborar um desenho para o final da musica em
vez de pensar em uma representacado visual para a musica inteira. Em contrapartida,
acredito ser o exercicio que menos exigiu esfor¢co durante o processo criativo, porque
uma representacdo mental (ou mais de uma, mas sempre com temas semelhantes)
se faz presente, quase que instantaneamente, no momento em que o significado da
palavra “lugubre” € compreendido. O trabalho feito foi o de organizar estas ideias de
representacdes para o papel em forma de rascunhos e, por fim, no desenho final (vide
Apéndice C).

O desenho possui relacao direta somente com a parte final da musica, mas,
em ambos, € necessario tracar um caminho para chegar a algum destino (na coda
para a musica ou no cemitério para o desenho). Como intérprete da masica, sinto que
€ um ponto a ser melhorado: como conduzir a musica toda para este final. Por este
motivo decidi que a pessoa caminhando em direcdo a morte no desenho sou eu
mesmo. No desenho, a morte € roxa e veste roupas azuis, diferente de representacdes
gue via em historias em quadrinhos quando crianca, nas quais a morte é branca e
veste preto. Ao representa-la desta forma no desenho, busco enfatizar para meu
trabalho de interpretacdo do Estudo n° 2 a necessidade de explorar mais 0s momentos
conclusivos e suspensivos da musica, porque ela esta se tornando muito previsivel
por ndo estar seguindo algumas indicacdes da musica e por nao criar outros tipos de
cores que a musica permite. O sentimento predominante no desenho é o de tristeza,
0 mesmo que sinto com a coda da musica. Mas este sentimento ndo tem relacéo direta
com o0 que imagino para as outras secdes da mausica e, portanto, acredito que o
desenho feito podera auxiliar na organizacdo destas outras representacdes. Isto
também justifica, em parte, o fato de eu ter escolhido fazer somente um desenho: a
hipétese € a de que a musica podera ficar toda em funcdo de uma imagem mental e
sua execucao ficara menos mecanica e mais flexivel, ja que meu objetivo sera o de

conduzir a musica para seu final lagubre.
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2.3.4 Quarto exercicio criativo: gravar em audio o Estudo n° 4 e gravar

um improviso sobre a musica

Este exercicio estava designado para o Estudo n° 1, inicialmente. O
planejamento do exercicio consiste em gravar a musica e improvisar sobre esta
gravacgdo. Ocorreram diversas falhas de mecénica durante as tentativas de gravar o
Estudo n° 1, o que acabou demandando ainda mais tempo de trabalho em muitas
tentativas de gravacao. Para que o andamento do trabalho n&o fosse prejudicado,
decidi trocar os exercicios dos Estudos n° 1 e ° 4, ficando a gravagdo e improviso a
ser realizada para o Estudo n° 4 e a elaboracao de texto a ser feita para o Estudo n°®
1.

Diferente do 1° Estudo, consegui gravar o Estudo n° 4 na terceira tentativa.
Foquei tocar a musica do inicio ao fim e da forma mais linear possivel, ou seja,
variando o minimo possivel os planos de dinamicas, timbres e andamentos. Para
conseguir melhor esta linearidade, lixei minhas unhas sem dar polimento, o que
possibilitou um timbre estridente e tornou as variacbes de timbre mais complicada
(timbre metalico para o doce, por exemplo). Tal decisdo tem a ver com objetivo
principal dos exercicios, que é o de criar e renovar ideias interpretativas. As duas
primeiras gravacdes tiveram pequenos erros mecanicos e um de memoria, que foram
corrigidos na terceira tentativa com o uso de partitura, ou seja, consegui finalizar a
primeira etapa com mais eficacia e em menos tempo do que com o Estudo n° 1. Para
todo o processo de gravacéo do Estudo n° 4 e do improviso, foi utilizado um gravador

Zoom H5 e os audios das gravacdes foram editados no Audacity32.

Conceituando brevemente a improvisacdo, Collura (2008) define a
improvisacao “como composi¢cao melddica extemporanea” (COLLURA, 2008, p. 10),
ou seja, é 0 ato de compor e executar uma melodia, um ritmo ou uma harmonia de
modo instantaneo. De acordo com o autor, a improvisacdo melodica pode ter trés
pontos iniciais, sendo eles o tema, a harmonia ou a melodia. Ao detalhar tal definicao,
o autor diz que:

A improvisacé@o pode ser definida como a arte de criar algo no momento,

portanto, em tempo limitado, com um material também limitado. Esse
processo implica a necessidade de tomar decisbes certas para criar algo que

32 Software livre para computadores que possibilita a edicéo de audios.
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funcione naquele instante. De certa forma, a improvisacdo pode ser definida
como uma composicdo extemporanea. Em comparacdo a composicao
escrita, a composicdo extemporanea é limitada, por exemplo, no que diz
respeito a forma: quase sempre, a estrutura harmonica sobre a qual se
improvisa € dada; o numero dos compassos da composicdo €
preestabelecido, assim como sd@o preestabelecidos os acordes e suas
relacdes tonais. O que o improvisador deve fazer, nesses casos, €
desenvolver a capacidade de analisar os dados do momento e criar algo que
respeite 0 material dado (acordes, estilo, tempo, material tematico etc.).
(COLLURA, 2008, p. 12)

Este conceito é voltado para a improvisacdo melodica. Faria (1991) define
esta como uma possibilidade de improvisagéo por centros tonais, no qual se toca “a
escala do tom do momento (centro tonal) sobre seus acordes diaténicos” (FARIA,
1991, p. 17). Valente (2011) traz duas possibilidades de improvisagdo na qual uma é
guiada pela harmonia e outra é baseada pela criagdo de uma melodia baseada em

um centro tonal:

Durante a criagdo de um improviso percebemos dois caminhos béasicos: um
gue se revela mais preocupado com a harmonia e outro com a melodia. Essas
duas linhas coexistem no mesmo discurso, mas notamos a predominancia de
uma delas em relacéo a outra, dependendo de cada intérprete. [...] O musico
gue navega por este rio pelo modo que chamamos vertical faz paradas em
cada acorde, ou seja, constréi uma improvisacao através da escala relativa a
cada acorde. Uma improvisacdo neste nivel, ou seja, vertical, requer que o
musico projete a identidade harménica de cada acorde com a melodia,
definindo os tipos de acorde na medida em que eles aparecem dentro da
musica. Para esta definicdo nota-se inicialmente uma construcdo baseada
principalmente em tercas e fundamentais dos acordes, e, posteriormente,
através da experimentacdo, outras notas além das estruturais do acorde
também podem ser incorporadas, o que leva aos acordes extendidos ou
alterados. Por exemplo: em um acorde de C7 pode-se adicionar um Db ou
um Gb, assim este acorde se transforma em C7/ b5/b9 (acorde dominante
com a quinta diminuta e a hona menor). [...] O outro modo de navegacé&o por
este rio é chamado de horizontal. Nesta abordagem, a melodia é construida
ndo com paradas e definicdes sobre cada acorde, [mas é] baseada em uma
escala relacionada a mais de um acorde, ou seja, ao centro tonal daquela
progressdo. O musico ndo precisa necessariamente definir cada acorde
identificando-os um a um, mas utiliza escalas comuns a mais de um acorde.
Este tipo de abordagem nédo realiza paradas [em cada acorde] como a
vertical, [mas] nos centros tonais. (VALENTE, 2011, p. 163-164)

Estas definicbes (embora ndo sejam tdo abrangentes e limitem a
improvisacdo como sendo uma pratica dentro do contexto tonal) serdo utilizadas como
ponto de partida, seguindo a abordagem vertical ou harménica. A improvisacao foi
gravada tendo como base a harmonia do Estudo n° 4, tarefa que € facilitada por ser
um estudo que contém, basicamente, acordes. A representacdo mental, neste caso,
¢é feita de maneira mais abstrata e pode se dizer, aqui, que a principal representacao
concebida é a de melodias que poderiam estar presentes nos acordes do Estudo n°®

4. Como estes exercicios devem passar para um plano “concreto” antes de serem
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transportados para a execugdo das muasicas, neste caso, as melodias tocadas no meu
improviso serdo este passo intermediario entre a representacdo mental e a musica,

Ou O inverso.

Primeiro gravei o Estudo n°® 4 e passei a gravacao para o computador. O violdo
gue toquei nesta gravacgéao foi meu violao de concerto. O improviso foi gravado em um
violao elétrico que utilizo em apresentacdes que necessitem ser amplificadas. O violdo
foi plugado no gravador. Durante a gravagdo do improviso eu estava ouvindo a
gravacao do Estudo n° 4, e o improviso foi gravado somente uma vez. Antes de mixar
os dois audios no Audacity, imaginei como seria gravar um terceiro audio, contendo
elementos musicais do que poderia ser uma melodia principal, tendo em vista que o
Estudo n® 4 contém, essencialmente, acordes. Entretanto, eu ndo queria gravar no
violao elétrico novamente, para ndo ser influenciado pelo improviso anterior. Por isso,

este terceiro audio, que nao foi planejado previamente, foi gravado em um ukulele.

Meu ponto de partida para gravar o improviso ao violao elétrico, tocando com
palheta, foi o de criar diferentes atmosferas de acordo com o que eu estava ouvindo.
A partir deste foco, tentei tocar frases que tivessem ideias conclusivas e, acima de
tudo, conclusdes claras; esta tem sido uma das minhas dificuldades interpretativas
com relacdo a esta musica. Alguns dos recursos musicais utilizados durante a
gravacao do improviso foram notas consonantes aos acordes, frases lentas, frases
rapidas, intervalos dissonantes (principalmente na parte B), acordes arpejados e notas
em tremolo. Estas ideias foram distribuidas em diferentes momentos da musica, para
criar diferentes cores e, entéo, repensar em diferentes maneiras de tocar o Estudo n°
4.

O uso do ukulele ndo foi algo pensado quando planejei o exercicio. Esta
decisdo somente foi tomada antes de mixar o audio da gravacao guia com a gravacao
do improviso. O ukulele ndo é um instrumento que toco com frequéncia (sendo este o
principal motivo de nao ter definido isto anteriormente) e, por isso, tive que gravar duas
vezes, ja que a primeira gravacao foi utilizada como teste para encontrar com mais
facilidade as notas no instrumento. Eu queria tocar as notas do que seria a melodia
principal da musica. Para isto, na maioria do Estudo, me baseei nas notas mais
agudas dos acordes, mas nem sempre a extensdo do ukulele comportava as notas

gue deveriam ser tocadas no Estudo n° 4. Este fator possibilitou novos momentos de
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improvisos, mas sempre mantendo como base o uso de notas longas em tremolo. A
segunda gravacédo que fiz com o ukulele foi a que mantive para a mixagem, mesmo

tendo tocado algumas notas estranhas em relacdo a alguns acordes.

A mixagem foi feita de forma simples. O audio do Estudo n° 4 e os improvisos
foram passados para o Audacity. Todas as gravac¢des ficaram com volume baixo,
entdo, cada um dos audios foi amplificado isoladamente antes de serem mixados. Na
etapa final da mixagem, escutei a gravacdo e senti que os audios estavam
sobrepostos e desequilibrados. Entdo, defini um balanco de 50% a esquerda para o
audio do improviso com o violao elétrico, 50% a direita para a gravagdo com o ukulele
e centralizado para a gravacao de guia do Estudo n°® 4. Exportei 0 audio em formato
MP3 e salvei em uma pasta no Google Drive.

De todos os exercicios, este foi o0 que mais demandou uso de recursos
materiais: violao, violdo elétrico, ukulele, cabo P10, cabo USB, gravador Zoom H5,
computador e partitura do Estudo n° 4. Excluindo-se as tentativas de gravacao do
Estudo n° 1, o exercicio foi concluido em pouco mais de duas horas, sendo a mais
rapido dos exercicios. Nao inclui as anotacbes do diario de campo no controle de

tempo, porque esta etapa foi feita depois de terminar o exercicio.

O improviso musical é algo distante de minha experiéncia como
instrumentista. A primeira vez que improvisei ao violdo em publico foi em 2016 tocando
no Red Submarine Trio e, ha época, eu ja possuia quase dez anos de estudos formais
de musica e experiéncia de doze anos tocando violdo. A intencao era a de realizar o
improviso da forma mais intuitiva possivel (seguindo alguns principios da harmonia da
musica) como forma de impedir que a falta de pratica como improvisador dificultasse
a execucao do exercicio. Minha principal ideia era a de sempre criar frases que tivesse
inicio, meio e fim, ou ideias musicais semelhantes aos pontos suspensivos da musica.
Outra ideia era a de utilizar diferentes materiais musicais, que foi facilitada pela minha
escolha de gravar o Estudo n° 4 de forma mais linear, ou seja, o improviso foi pensado
pela musica ‘reta” em vez de ser influenciado por alguma escolha interpretativa
previamente pensada. Gravar a masica de forma mais linear facilitou para a gravacao
dos improvisos e, depois, ha mixagem. Para gravar no ukulele, a dificuldade foi a de
encontrar de forma precisa as notas que deveriam ser tocadas de acordo com o que

eu havia planejado. Detalhando o que foi dito anteriormente, quando as notas no
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instrumento n&o eram encontradas, eu improvisava tocando outras notas consonantes
ao acorde que estava sendo tocado na musica, mas sempre utilizando notas longas

em tremolo.

Este exercicio pode possibilitar uma nova perspectiva da musica partindo dela
mesma, agora com novos elementos, fruto das gravacdes dos improvisos.
Pessoalmente falando, ouvir uma mesma gravagao de alguma musica diversas vezes,
em alguns casos, ndo auxilia de forma objetiva a interpretacdo. Com este exercicio,
foi possivel criar novas ideias, inclusive de nuances melédicas (por conta da gravacao
ao ukulele), para a musica. Os pontos mais observados nas analises das
apresentacdes publicas do Estudo n° 4 estéo relacionados com os diversos contrastes
gue a musica possibilita e com a conducéo das frases, para que tenham um inicio,

meio e fim bem definidos.

2.3.5 Quinto exercicio criativo: elaborar um texto para o Estudo n°1

A primeira decisdo tomada na execucdo deste exercicio foi com relacdo ao
tipo de escrita. A escolha foi baseada em duas possibilidades: escrever um texto de
forma livre ou seguindo algum tipo de estrutura definida. Optei por algum texto
estruturado com a hipotese de que escrever um texto livre poderia ocasionar em maior
dificuldade de organizar as ideias. Como escolhi um texto do tipo estruturado,
pesquisei de forma breve sobre poemas, e esta pesquisa me conduziu a procurar
informacgGes sobre haikai®3. Para ter maior seguranca no tipo de estrutura a ser
seguida, optei pelo esquema proposto por Guilherme de Almeida, no qual o poema é
escrito em trés versos, sendo 0 primeiro e terceiro contendo cinco silabas cada e o
segundo verso contendo sete silabas. O primeiro e terceiro versos possuem rima e o

segundo verso possui uma rima interna, gue ocorre na segunda e sétima silabas. Ao

33 Forma poética de origem japonesa que possui curta estrutura de trés versos, contendo
cinco silabas no primeiro verso, sete silabas no segundo e cinco silabas no terceiro. Esta estrutura
possui, a0 menos, uma destas trés caracteristicas bésicas: a forma (teikei), o corte (kire) e o kigo
(palavra-de-estacdo) <http://www.nippo.com.br/zashi/2.haicai.petalas/281.shtml>. O termo haikal,
segundo Perrone-Moisés (apud Teixeira, 2015, p. 48), € 0 que aparece com mais frequéncia em
trabalhos escritos em portugués, motivo pelo qual optou-se pelo uso desta palavra no presente trabalho
em vez de haiku ou haicai.
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ler alguns haikais do autor, constatei alguns textos com pequenas mudangas nesta

estrutura. Por este motivo, tomei 0 esquema como base em vez de regra geral.

Figura 64: estrutura silabica de haikai proposto por Guilherme de Almeida

Ao concluir a etapa de familiarizagdo com a escrita, dividi o Estudo n°® 1 em
grandes partes. A musica foi estruturada em A-A’-B-B’-A”-coda, sendo as partes A e
A” divisiveis em duas secbes. Esta estruturacdo teve como finalidade organizar e
esquematizar ideias para os haikais. Entdo, decidi escrever um haikai para cada uma
das partes da musica e, portanto, o exercicio foi concluida com seis haikais. Para
poder ter uma base de inspiracdo, escrevi para cada parte da masica, nho minimo,
cinco palavras que poderiam representar alguma situacéo, sentimento, sensacéo ou
imagem. Como regra, decidi que pelo menos uma dessas palavras deveria ser
utilizada ou deveria servir de base para os haikais. Todas essas palavras foram
escritas de acordo com representacfes mentais ao ouvir a gravacao (2° Recital de
Mestrado) do Estudo n° 1. O maior exercicio imaginativo para este exercicio com
relacdo a musica em si foi a de criar diferentes representacdes mentais para secoes

parecidas da musica.

Ao finalizar as palavras, comecei a escrever os haikais, seguindo uma ordem
de escrita similar para todos eles. Primeiro procurei escrever uma palavra para o final
do primeiro verso e outra para o terceiro verso, que pudessem rimar e, a partir deste
ponto, escrever uma frase com rima interna (exceto o primeiro haikai). Esta segunda
frase poderia ser uma continuacéo do primeiro verso ou seria continuada no terceiro
verso, sendo este o corte (kire) caracteristico da estrutura poética japonesa (este corte
nao esta presente no terceiro haikai). Nem sempre estas primeiras palavras foram as
escolhidas previamente para cada uma das partes. Ao finalizar cada haikai, um titulo
foi escrito, utilizando ou ndo as palavras escritas anteriormente. O primeiro haikai

escrito foi o haikai da coda, e foi 0 que mais demorou a ser escrito; este processo
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comecou a demorar menos tempo para ser realizado conforme eu ia escrevendo 0s
haikais. Os haikais escritos, respectivamente, para as partes A, A’, B, B’, A” e CODA,
encontram-se no apéndice E do trabalho.

A constru¢do dos haikais foi feita com menos materiais do que 0s outros
exercicios, ja que tudo foi executado diretamente no diario de campo. A escrita dos
haikais foi finalizada em pouco mais de trés horas, excluindo-se do controle de tempo
as outras anotacdes do diario. Pelo uso de poucos materiais, observei a possibilidade
de execucao do exercicio em mais locais do que outros, o que, também, torna este o
mais pratico dos cinco exercicios realizados. A escrita dos haikais é mais complicada

no inicio, mas, quanto mais se escreve, mais pratica se adquire.

Acredito que o maior desafio foi o de criar em pouco espac¢o e com regras a
serem seguidas. Esta observacao tem relagdo com o objetivo inicial de organizar as
ideias dentro de uma estrutura pré-definida. Gragas as palavras escolhidas consegui
escrever haikais em diferentes tematicas, partindo de diferentes inspiracbes e
diferentes representacfes mentais, 0 que pode ajudar em decisdes interpretativas
para a musica. O exercicio também possibilitou diferentes ideias que estao
diretamente relacionadas com a musica (0 que, até certo ponto, ndo ocorreu na
criacdo de uma historia para o Estudo 5, por exemplo). Esta variedade de inspiracdes
auxiliara a construcéo de novas ideias interpretativas para o Estudo n® 1. Por ser uma
musica que possui muitas repeticdes motivicas com pequenas variagdes, a conducao
dela pode tornar-se algo previsivel. Ter diferentes representacées mentais sera Uutil
para criar maior interesse na musica durante a execucdo, tanto para mim como

intérprete como para quem a escuta.
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3. Anédlise das performances publicas

O relato de andlise de minhas gravacfes serd majoritariamente voltado para
aspectos mais técnicos do que interpretativos devido a qualidade destas
performances. Apro (2004) aponta que “o0 sucesso de uma execugéo depende do fato
de esta se encontrar em um nivel superior as leis da propria obra” (2004, p. 50).
Embora seja sobre obras conhecidas e muito tocadas, esta afirmacdo pode ser
relacionada com os Cinco Estudos, uma obra pouco ou, provavelmente, nunca tocada.
Neste caso, a execucao neste caso pode ser relacionada com as demandas técnicas
dos Cinco Estudos, sendo estas demandas as leis as quais o autor esta se referindo.
O que precisa estar a frente destas demandas e, portanto, destas leis, € minha
capacidade técnica, que € consolidada ou atrapalhada pela maneira que a musica é
estudada.

Sobre estas capacidades técnicas, Stravinsky (1996) afirma que “a primeira
condicdo a ser preenchida por quem aspire ao imponente titulo de intérprete é a de
que seja, antes de tudo, um executante impecavel” (1996, p. 115-116). O autor conclui
o sentido desta afirmagéo ao dizer que “o segredo da perfeigéo reside, antes de tudo,
nessa consciéncia da lei que lhe € imposta pela obra que esta executando” (1669, p.
116), ou seja, o intérprete deve ter ciéncia e controle do que a obra exigira
tecnicamente para que a interpretacéo seja favorecida, novamente retornando a sua

ideia de que todo intérprete € um executante e que 0 inverso nao ocorre.

Apro (2004), ao apontar diferentes aspectos da interpretacao, afirma que uma
interpretacdo considerada boa € aquela que desperta mais interesse na obra do que
na execucdo em si (2004, p. 53). Neste caso, minhas execucdes sao fruto de diversos
tipos de preparacdo e de alguns planejamentos de estudo equivocados. Estes
planejamentos tiveram impacto nas execucdes e, portanto, nas interpretacdes, e este
foi um fator observado pela banca examinadora de meu 2° Recital de Mestrado, o que
comprova a constatagdo de que estas performances ndo tiveram boas interpretacdes,
ja que a execuc¢ao das musicas foi realizada com muitos problemas de técnicas ainda

por resolver.

Apro (2004) traz a ideia de que “apenas quem ja conhece a obra executada é

capaz de avaliar a execucao, pois toda performance musical revela sempre dois
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aspectos: a criagdo do autor e a personalidade do intérprete” (2004, p. 50). Esta
afirmacédo corrobora meu objetivo com as andlises das performances, que é a de
refletir sobre minhas escolhas interpretativas e sobre meu trabalho técnico e de que
maneira eu, como ouvinte, recebo estas ideias. Neste caso, o autor fala em conhecer
a obra executada em um contexto no qual a obra possui maior tradicdo, ou seja, é
mais tocada e mais conhecida. O fato de conhecer a obra ndo torna a interpretacao

correta ou incorreta, mas proporciona mais ferramentas para este tipo de reflexao.

O relato a seguir visa refletir sobre aspectos a serem melhorados, tendo em
vista que estas mausicas precisariam ser gravadas em momento posterior as
apresentacdes. Os aspectos centrais para a analise comparativa, entre outros, sdo 0s
de inicio da musica, planos de dinamicas, variedade de timbres, andamentos e
rubatos, falhas mecanicas, erros de leituras, falhas de memoaria e gestos corporais.
Tais aspectos sdo baseados na resolucdo de problemas para a etapa posterior as
apresentacoes, que é a de gravagao dos videos. Para melhor ilustrar esta analise
comparativa, serd mostrada uma tabela de cada um dos Estudos com aspectos acima
mencionados. Nas tabelas ndo constara a apresentacdo do Estudo n°® 4 em

masterclass, que sera detalhada logo a seguir.

o Apresentacéo do Estudo 4 em masterclass

Ocorreu no dia 30/04/2019 uma masterclass de violdo ministrada pelo Prof.
Dr. Gilson Antunes (UNICAMP) no Auditorium Tasso Corréa do Instituto de Artes da
UFRGS. Com relacdo a uma preparacdo prévia, ela aconteceu de forma rapida. Na
semana anterior a masterclass, comentei durante a aula de instrumento que levaria
algum dos Cinco Estudos para tocar na masterclass, mas nao decidi no momento qual
dos Estudos iria tocar. Eu havia passado a semana anterior sem tocar os Estudos ja
memorizados ou ler algum Estudo novo, e quase 0 mesmo seguiu na semana
corrente. Na saida da aula pensei em apresentar o Estudo n® 3, porque 0 4° eu ja
havia tocado em publico e era o que eu tocava ha mais tempo, além de ter ideias mais

desenvolvidas e consolidadas.
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Em casa, cerca de trés dias antes da masterclass, toquei os Estudos 3 e 4
para decidir qual apresentar. Apesar de querer levar o n°® 3 para a masterclass, nas
duas execucbes ocorreram falhas de memdéria que nunca haviam ocorrido, como
esquecer alguma parte ou trocar alguma secédo de lugar (porque as secdes deste
Estudo sdo muito parecidas entre si) e uma tensdo excessiva da méo esquerda
ocasionou dores na regido entre o dedo polegar e a palma da méo esquerda, conforme
eu tocava o Estudo. Por conta destas ocorréncias e por ter tocado melhor em casa,
optei pelo Estudo 4. Depois disto, somente toquei os dois Estudos no dia da
masterclass. Tive um intervalo de duas horas antes da masterclass e decidi tocar
novamente os Estudos 3 e 4 para tomar uma decisao definitiva. As falhas de memaria
com relacéo ao Estudo 3 e as dores ao toca-lo persistiram e, por isso, defini o Estudo

4 como musica a ser apresentada na masterclass.

Ao longo da execucdo da musica na masterclass nao tive problemas de
memaria, nem de nervosismo que, em meu caso, resultam em perda de controle da
mao direita e tensdo na mao esquerda. Outro ponto positivo foi com relacéo a notas
erradas; desde a primeira vez que toquei o Estudo 4, em 2014, toquei todas as notas
certas e sem falhas de memoria, ou seja, o estudo inicial para corrigir este problema
teve resultado positivo em performance. Sob meu ponto de vista, alguns aspectos
para serem trabalhados sdo as dinamicas, jA que a musica toda ficou homogénea
demais, sem grandes variacdes, e arpejos, que ocorreram ao acaso; depois da
execucao eu percebi que ainda nédo tenho total certeza de onde tocar os arpejos
indicados pelo compositor e onde posso arpejar por conta propria. Os arpejos, nesta
musica, merecem outro tipo de atencéo, ja que se trata de um estudo que trabalha o
equilibrio de volume das notas tocadas pelos dedos da méo direita, basicamente em

acordes em bloco.

Sob o ponto de vista de Gilson Antunes, eu preciso prestar atencdo em muito
mais aspectos do que somente dindmica e arpejos. Além destes pontos mencionados,
ele me chamou a atenc¢éo para 0 uso mais variado de timbres, de rubato, de conducao
de vozes e de equilibrio de volume das notas. Para este Ultimo aspecto, ele me pediu
para que tocasse somente o primeiro compasso, que contém um acorde repetido trés
vezes, mas com o objetivo de tocar as notas igualmente equilibradas, o que vale para

toda a musica. Creio que ficamos cerca de cinco minutos experimentando posi¢coes
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de mao, timbre e diferentes volumes no espectro da dinamica piano. E algo bem mais

dificil do que aparenta.

Além desta masterclass, os Estudos foram apresentados em trés ocasides
diferentes. O primeiro concerto foi o recital inaugural da série “Recitais na Casinha”,
realizado no dia 19/06/2019 na Casinha Kaponto. O programa deste concerto contou
com a Tombeau Sur La Mort de Mur. Comte d’Logy de Silvyus Leopold Weiss, os Dez
Estudos de Radamés Gnattali, e a Rossiniana n° 3 Op. 121 de Mauro Giuliani, além
dos Estudos 1, 3 e 4 de Stépan Rak; o 2° e 5° Estudos n&o foram lidos a tempo do
recital por problemas na minha méo esquerda e, portanto, ndo foram apresentados.

Os Estudos de Rak foram tocados de memoria.

O Segundo concerto, intitulado “Contrastes”, ocorreu no Saldo Nobre da
UFCSPA no dia 11/09/2019. Neste dia, todos os Cinco Estudos de St&pan Rak foram
apresentados com auxilio da partitura. Além dos Estudos, foi tocada a Sarabanda FP
179 de Francis Poulenc, Contrastes para piano e violdo de Henrique Mangoni (com o
préprio compositor ao piano), o Nocturnal After John Dowland Op. 70 de Benjamin

Britten e a Sonata n° 2 Del Caminante de Leo Brouwer.

A terceira apresentacdo dos Cinco Estudos aconteceu durante meu segundo
Recital de Mestrado, realizado no dia 11/11/2019 no Auditorium Tasso Correa do
Instituto de Artes da UFRGS. Além dos Estudos, toquei uma transcricdo minha da
Partie IV do primeiro caderno de exercicios para teclado de Johann Kuhnau, trés dos
24 Caprichos de Goya de Mario Castelnuovo-Tedesco (nimeros 1-Francisco Goya y
Lucientes, Pintor, 6-EI Amor y la Muerte e 18-El Suefio de la Raz6n Produce
Monstruos) e a Sonata n° 2 Del Caminante de Leo Brouwer. Com excec¢ao do capricho
n° 18 de Tedesco, e a Sonata de Brouwer, todas as outras musicas foram tocadas

com auxilio de partitura, inclusive os Estudos.

Depois de realizadas todas as apresentacdes, as musicas nao foram tocadas
por dois meses, tempo que tomei como descanso para poder voltar a tocar as musicas
em melhor forma fisica, ja que no final do ano realizei muitos compromissos, inclusive
fora do estado do RS. A retomada dos Estudos serd acompanhada de alguns
exercicios criativos, que visam aprimorar, aprofundar e (re)estabelecer escolhas
interpretativas que, nos concertos e em boa parte do periodo de aprendizagem, foram

trabalhadas por mim de forma superficial, provavelmente por néo ter preparado as
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musicas de forma satisfatoria. Por este motivo, a andlise das performances sera
baseada em aspectos majoritariamente técnicos, tendo como base as estratégias de
estudo utilizadas para o aprendizado das musicas. A partir desta andlise, serdo
apontados aspectos a serem trabalhados para que, na fase de gravacdes, nao
ocorram 0s mesmos erros. As escolhas interpretativas serdo aprofundadas no relato

das gravac0es feitas ap0s a execucdo dos exercicios criativos.

° Série “Recitais na Casinha3¥”

A gravagao Este recital marcou a estreia de um novo projeto da Casinha
Kaponto, a série “Recitais na Casinha”. De maneira geral, o publico presente era
formado por amigas e amigos, tendo cerca de 15 pessoas na plateia. O concerto
ocorreu na sala maior da Casinha, onde ocorrem principalmente as aulas e oficinas
de danca, com um piso de madeira, espelhos em duas paredes e uma acustica muito
boa. A sala ndo é totalmente quadrada, uma parte dela € disposta de uma parede a
mais, dividindo o espaco da sala com um quintal onde ficam as plantas da casa. Por
isso, uma parte da sala fica um pouco maior que todo o resto, e foi bem naquele
espaco que fiquei posicionado, sobre um tapete, duas lamparinas (uma acesa e uma
apagada) que normalmente sao utilizadas como centro de roda para as Dancas
Circulares e uma estante de partituras do lado para tocar a peca de Weiss. O recital
inteiro foi gravado, ja que eu tinha a ideia de aproveitar parte do repertorio para o
Processo Seletivo para ingresso em 2020 no Doutorado em Mdusica no PPGMUS-
UFRGS.

Neste concerto, somente os Estudos 1, 3 e 4 foram tocados. Durante a fase
de aprendizagem, principalmente dos Estudos 2 e 5, sofri com dores ha mao esquerda
gue me impossibilitaram de seguir uma rotina de estudos consistente, 0 que ocasionou
em uma leitura superficial dos Estudos 2 e 5. Pela inseguranca e receio das dores
aumentarem, optei por ndo apresentar estes Estudos. Acredito que o fator psicologico

acabou criando um bloqueio ao tocar os Estudos, ja que somente o Estudo 4 foi o que

34 A performance de trés dos Cinco Estudos de Stépan Rak neste concerto esta disponivel
em <https://drive.google.com/file/d/1TY-KHJRKCp-IdEQvXYMX805GJpbvHnXJ/view?usp=sharing> e
em <https://youtu.be/4UnU7ZvDsww>



https://drive.google.com/file/d/1TY-KHjRKCp-ldEQvXyMX805GJpbvHnXJ/view?usp=sharing
https://youtu.be/4UnU7ZvDsww

139

consegui tocar melhor. Os outros dois Estudos tiveram falhas de memoria, alguns
muito perceptiveis, e outros erros durante a performance. A espera entre uma masica
e outra durou pouco tempo, o que pode atrapalhar na assimilacdo de uma musica que
terminou ha poucos instantes e na recep¢do da nova muasica a ser ouvida na

sequéncia.

Como questionamento, € possivel construir um novo plano de dindmicas que,
interpretativamente, funcionem melhor do que o indicado na partitura? O que ocorreu
nesta performance, principalmente nos Estudos 3 e 4, foi uma inversdo de varias
dindmicas que, para a minha interpretacdo, se encaixam melhor do que o que esta
escrito na partitura. Outro ponto a ser observado tem a ver com 0S gestos corporais,
gue também precisam ser mais bem trabalhados, para ndo criar uma execugao

totalmente “robdtica” ou uma execugao com gestos artificiais/exagerados demais.

° Concerto “Contrastes3”

O Concerto “Contrastes” foi um dos concertos que integraram a Agenda
Cultural de 2019/2 da UFCSPA. A ideia inicial era a de apresentar um concerto
somente de musicas de camara para duo de piano e violdo, sendo este duo (Duo
Corréa-Lopes) formado pelo pianista Guilherme Lopes Corréa e eu. O nome do
concerto “Contrastes” € o mesmo nome de uma musica (dedicada ao duo Corréa-
Lopes) para piano e violdao escrita pelo compositor Henrique Franke Mangoni. Entre
outras musicas, haveria a estreia de uma musica minha (“Fantasia n° 4 ‘Progressiva’
[JL23]"). Os planos mudaram quando Guilherme obteve aprovagao para cursar o
Mestrado em Musica nos Estados Unidos da América, o que o impossibilitaria de tocar
no concerto. A confirmacédo ocorreu na metade do ano de 2019 e o concerto seria em

setembro do mesmo ano.

Foi quando decidi alterar a proposta do concerto e levar somente as musicas

“Contrastes” e a “Fantasia n°® 4” para ser tocada com outra(o) pianista. Para preencher

35 A performance dos Cinco Estudos de Stépan Rak neste concerto esta disponivel em
<https://drive.google.com/file/d/1uc6WMhEP8sFPCxyg2CaznT_GCefdY99s/view?usp=sharing> e em
<https://youtu.be/MZKxVu50RJIY>



https://drive.google.com/file/d/1uo6WMhEP8sFPCxyg2CaznT_GCefdY99s/view?usp=sharing
https://youtu.be/MZKxVu5oRJY
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o tempo do concerto, propus um concerto somente com musicas para violdo solo
escritas a partir dos anos 1960. Depois de muita procura, um amigo em comum que
Henrique e eu temos topou participar do concerto. Mas uma semana antes do evento
0 pianista sofreu com um imprevisto de trabalho e, por um dia, fiquei sozinho. Foi
guando Henrique e eu concordamos em nds mesmos tocarmos a musica “Contrastes”

e deixar de fora a minha musica “Fantasia n® 4” por ser um pouco mais complicada.

Em resumo, quase que a proposta toda do concerto foi alterada, com o receio
de nédo ser aceita, ja que, no més seguinte, eu faria outro recital de violdo solo, mas
com quatro sonatas autorais, e esse periodo conturbado acabou afetando o recital
como um todo, desde meu preparo até a performance em palco. Esta foi a maior razéo
pela qual decidi tocar todos os 5 Estudos com auxilio de partitura. Acredito que esta

tenha sido a performance com menos erros, mas deixou a desejar em outros aspectos.

. Segundo Recital de Mestrado3®

O fator do nervosismo € algo a ser observado neste caso, ja que foi um dos
momentos em que menos senti controle sobre minhas maos para tocar por conta do
excesso de adrenalina. No entanto, foi neste dia que consegui melhores resultados
com relacéo aos fatores de contrastes relatados nos dois recitais anteriores e melhor
coesao aos gestos corporais com relacado as musicas, ainda que 0s gestos corporais

ainda estivessem pouco presente.

Este recital contou com a presenca de uma banca examinadora, formada pela
Prof.2 Dr.2 Any Raquel Souza de Carvalho (UFRGS) e pelos Profs. Drs. Leonardo
Loureiro Winter (UFRGS) e Thiago Colombo de Freitas (UFPEL). Ter uma banca
avaliadora em recital, de modo geral, € um fator que contribui para aumentar meu
nervosismo. Tais relatos tém como objetivo introduzir alguns erros que ndo ocorreram
durante os outros dois concertos, tendo como destaque uma falha de leitura logo no

Estudo 1. A roupa escolhida para a execu¢ao das musicas foi mais discreta do que os

36 A performance dos Cinco Estudos de Stépan Rak neste concerto esta disponivel em
<https://drive.google.com/file/d/1_IYDTPjmO9zve2HlyAX088crbezVkUmW/view?usp=sharing> e em
<https://youtu.be/PZEfgQZIImI>



https://drive.google.com/file/d/1_IYDTPjmO9zve2HlyAXo88crbezVkUmW/view?usp=sharing
https://youtu.be/PZEfgQZllmI
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outros concertos; aqui eu estava com roupa preta e somente uma faixa de cabelo
como acessorio mais visivel. Somente para este concerto que a roupa foi pensada de

forma mais cuidadosa e, portanto, entra no presente relato.

Neste concerto toquei todos os 5 Estudos com auxilio da partitura, que ficou
disposta de modo que fosse possivel ler e olhar o braco do violdo, alterando
minimamente o meu angulo de visdo. Optei em deixar as partituras em um banco ao
lado de onde eu estava sentado, para néo alterar muito a postura e nédo ficar com as
partituras no chado, pensando no video que estava sendo gravado; desta forma, o

palco fica menos “poluido”.

Com relacdo a alguns retornos da banca sobre aspectos a serem melhorados,
de modo geral os professores e a professora sentiram minha execucao travada por
conta do meu tempo de maturacdo da musica que aparentava ser pouco, ou seja, eu
estava transmitindo a sensacéo de estar tocando as musicas ha pouco tempo. Isto
resultou em uma execucao muito mais linear e uniforme que o esperado das musicas.
O fato de escolher esta obra logo apoés ter executado a Partie IV do Primeiro Livro
para Teclado de Johann Kuhnau tornou a audicdo das musicas um pouco cansativa,
por conta de uma presenca muito forte de contrapontos na obra de Kuhnau e nos
Estudos de Rak, gerando, desta forma, uma grande quantidade de informacgdes a ser

assimilada por parte do(a) ouvinte logo no inicio do concerto.

A banca percebeu que as musicas foram tocadas um pouco mais lentas do
gue poderiam, principalmente o Estudo N° 1 e que algumas mudancas de andamento
ao longo dos Estudos auxiliaram na execucdo, mas nao eram elementos primordiais.
Um ponto importante a ser salientado em meus relatos e que coincidem com a
avaliacdo da banca é a respiracdo entre um Estudo e outro, ou seja, o tempo de
espera entre o término de uma musica e o inicio de outra, que foi muito curto. Segundo
a avaliacdo da banca, a audicdo se torna mais complicada se ndo houver um intervalo

maior de tempo entre uma musica e outra.

Alguns erros de momento que ndo aconteceram durante os estudos em casa
ocorreram no concerto e foram apontados, em parte, pela banca, como aspectos a
serem aprimorados para melhorar a execucdo das musicas e, desta forma, poder
trabalhar mais com os contrastes, que foi outro ponto em comum entre meus relatos

e a avaliagcéo da professora e dos professores.



Tabelas comparativas das apresentacfes de cada musica

Tabela 1: Andlise comparativa das performances do Estudo n°® 1
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. " N = FALHAS ERROS DE FALHAS DE GESTOS
LOCAL INICIO DA MUSICA DINAMICAS TIMERES ARTICULACOES ANDAMENTOS MECANICAS LEITURAS MEMORIA CORPORAIS
Primeiro acorde Dindmicas sem A musica foi
emado; comecei a grandes variagdes; Motas em staccato ) ) Parte A", com tocada sem auxilio Auséncia de
Casinha tm':z::::n";"::e fiarzc::::: De mado geral, executadas de Foi ".“al gg ;a: ﬁim a;?: Tocada de d:"ﬂ;‘:g;’;z‘:ﬁ gestuais,
I-(aponto instrumento; Corte da | partitura; variagoes muito linear I'or;nr: ::;T:i:m estudado em casa mal executado da memana segdo B por conta :::er:d:
misica e retomada no somente no final méo esquerda de lapso de gurang
tempo 2, da parte B memoria visivel.
Diferenciagdes Erro de leitura
menos claras; Causadas por ocasionada ao
Pouca concentragdo acentos " i problemas na retornar a visdo =
UFCSPA para iniciar, resultando | Vanagdes na parte De modo geral, desnecessarios A ::: n":;z?ﬁ:" leitura & pela para a partitura Tocada com magGr:ng::" com
em efro logo no A mais evidente muito linear emA” intancional concentragado, depois de olhar auxilio da partitura a misica
primeiro compasso comprometendo partes B e B’ ainda para o violio;
ate mesmo as a melhorar confusdo ritmica
dindmicas na coda
Tempo de espera i
contribuiu para E possivel utilizar Leitura ndio Foco total na
Iniciado logo depois de melhor \rariagﬁes diferentes timbres Andamento Problemas executada de leitura, resultando
UFRGS tomar alguns de dindmicas, para auxiliar nas Melhora no legato executado ecidos com 0 forma consciente Tocada com em uma
segundos para embora elas dindmicas; de da parte B condizente com as p:ciral anterior resultou em falha auxilio da partitura performance
concentragac possam ter uma modo geral, houve indicagdes de leitura em A’ pouco presente de
variag8o mais pouca variagio corpo

ampla




Tabela 2: Andlise comparativa das performances do Estudo n° 2 (Nao executado no concerto da Casinha Kaponto)
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i ‘ FALHAS ERROS DE FALHAS DE GESTOS
LOCAL INICIO DA MUSICA DINAMICAS TIMBRES ARTICULAGOES | ANDAMENTOS MECANICAS LEITURAS MEMORIA CORPORAIS
Casmha X X x b4 x x x X X
Kaponto

Musica executada Movimento (:e mio
Staccatos e em andamento esq:« a
Iniciado logo apos Boa variacio em Muito metalico no acentos escritos muite lento, quase ex;g;gﬂ;ecn;mum Tocada com Muito foco na
UFCSPA trocar de partitura e A'G inicio, mas variado nao ficaram amastado, cordas soltas: eu N&o houve auxilio da itura Jeitura da partitura
reafinar o instrumento em A’ evidentes na comprometendoa | eSS 00 B x part pa
execugdo coda, que ja é a0 lon
: go da
mais lenta musica
Variacdo com A variacdo de o e - Foco total na
melhor execugdo timbres comegou a Staccatos foram Andamento mais Segao Aﬂm' tocada Nfa:ahwi:e. as leitura, resultando
UFRGS Iniciado logo apés a de modo geral, ser desenvolvido executados de rapido, com com muta t;i:a: a :mra;n Tocada com em uma
troca de partituras embora ainda de forma mais forma mais variagdes entre as com muias | resu © auxilio da partitura performance
possa ser mais convincente para controlada seghes de condugdo da problemas pouco presente de
; mio esquerda mecdnicos
explorada mim mesmo COrpo
Tabela 3: Andlise comparativa das performances do Estudo n°® 3
- - = = FALHAS ERROS DE FALHAS DE GESTOS
LOCAL INICIO DA MUSICA DINAMICAS TIMBRES ARTICULAGCOES | ANDAMENTOS MECANICAS LEITURAS MEMORIA CORPORAIS
Voumertos e
. . _ arios “ecos” que bruscos em saltos; -
Casinha Iniciou logo em ugmdan ndo apareceram; Variagio clara em Notas cortadas A coda poderia ser dificuldade L p'q"'e,_"“ 'al,':“ transmissdo de
de terminar o Estudo n Boa . tre A" muito cedo ou muito is lenta . Tocada de memoria emB.emA™a ideias e de
Kaponto 1 ::"Si?ﬁz:" acentuadas; mais fen :mrnecanllc a doo midsica fluiu melhor _seguranga,
legato da segio B pnnq:;l:::n te na
Contrastes em A Variagdes . Preocupagéo com
UFCSPA Iniciado logo apds ficaram visiveis; razodveis, que Ace".msf:'a coda Varagdes melhor Fms em 1‘:““ Nao h Tocada com auxilio segdes dificeis,
trocar de partitura dindmicas de B podem sem mais E';a; uta?;:s executadas ::dl::s o8 a9 Nouve da partitura principalmente em
invertidas exploradas B’
As indicagdes -
foram respegi‘tadas. ~ Incica_:;ues foram Foco total na
kniciado logo apbs mas ainda n&o VariagGes utilizadas respeitadas, mas Um pouco mais Clareza de notas Tocada com auxilio leitura, resultando
UFRGS trocar da rﬁulzra foram suficientes &M poucos ainda & possivel rapida do gue o comprometidas em N&o houve da partitura &m uma
pa ara executar momentos explorar mais desejado Al pa performance pouco
ittt & maisica possibilidades presente de corpo




Tabela 4: Andlise comparativa das performances do Estudo n° 4
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P . = = FALHAS ERROS DE FALHAS DE GESTOS
LOCAL INICIO DA MUSICA DINAMICAS TIMBRES ARTICULAGOES | ANDAMENTOS MECANICAS LEITURAS MEMORIA CORPORAIS
) ) S o . O gestual
. Houve inversao nao Parte B mais linear Acentos podem ser Rubato indicado
Casinha Musica iniciada com intencional de quando da para mais exagerados nao foi executado N&o houve Tocada de memoria MN&o houve acomg_nhou as
Kaponto malor seguranga dindmicas variar mais na parte B na misica toda ot 'f:m“
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o Consideracoes sobre as performances

De acordo com as analises das performances, gravadas em video, a primeira
observacédo a ser feita esta relacionada a resolucdo de problemas técnicos que
ocorreram em alguns trechos especificos dos Estudos. Como pontos principais,
destaco a segunda secao da parte A e segunda secéo de A’ do Estudo 2, as partes B
e B’ do Estudo 3 e a parte C do Estudo 5. Estes problemas foram causados por varios
tipos de insegurancga, variando entre pouco preparo dos Estudos, fatores externos e
estudo apressado das mdusicas. Tecnicamente falando, isto causa problemas de
mecanica porque o corpo ainda ndo esta acostumado e confortidvel com o que esta
sendo tocado e, como consequéncia, a musica ndo acontece da forma idealizada, ja
entrando em ambito musical/interpretativo. Para tentar atenuar algumas destas falhas,
optei por diminuir o andamento em algumas destas sec¢des, sendo que os Estudos n°
2 e n° 5 foram tocados muito devagar no concerto “Contrastes”, causando, desta
forma, uma musica muito travada. Para que estes problemas ndo ocorram durante a
proxima etapa, que é o de registro em video das musicas, sera feito um novo trabalho
de estudo, focando, especificamente nestas se¢des. Os detalhes serdo explicados
durante os relatos sobre as gravacfes das musicas, ja que o foco estara voltado para

esta etapa do trabalho e do estudo.

O segundo aspecto observado tem a ver com 0 uso de contrastes nas
musicas. Estes podem ocorrer entre dinamicas (forte e piano), timbres (doce e
metalico, aberto e fechado), articulacbes (legato e staccato), andamentos (todos os
Estudos possuem alguma indicacdo de mudanca no andamento, mas efetuar
mudanca de andamento em alguns trechos onde ndo ha estas indicacbes, pode
funcionar sem causar estranhamento, como na segunda secao da parte A do Estudo
2, que possui como Unica indicacdo expressiva a de pesante), rubatos (principalmente
no Estudo 4 e possivelmente no Estudo 3) e acentuacBes (ndo necessariamente no

ambito dos contrastes, mas é algo que precisa de um cuidado maior).

Sobre as dindmicas, somente no 2° Recital de Mestrado houve uma clareza
maior entre os planos de dindmica de todos os Cinco Estudos. Algumas delas ainda
nao foram tocadas como indicadas na partitura (tocar forte quando a indicacdo era a

de piano em determinado trecho, por exemplo) e outras ndo apareceram com clareza.
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Algo muito similar ocorreu com os timbres, mais especificamente com o Estudo 5, que
possui diversas indicagdes. Timbres e dindmicas podem ser mais aproveitadas e a

amplitude destes dois recursos deve ser expandida.

Somente nos Estudos 1 e 5 ha indicagBes especificas de articulacdo durante
grandes sec¢des (vale lembrar que, apesar de isto também ocorrer no Estudo 2 durante
a primeira secao de A inteira, as indicacdes de staccato aparecem para refor¢car uma
das principais caracteristicas de uma valsa, conforme indicagdo de andamento). No
geral, os staccatos aparecem com clareza, mas as partes contrastantes, portanto em
legato, ndo ocorrem da melhor maneira possivel. O que deve ser feito para melhorar
isto é minimizar a movimentacdo da mao esquerda, ou seja, um trabalho técnico a

servico de um recurso musical.

7

Falar sobre os andamentos € falar das mudancas solicitadas nestas
composicdes e propor/executar outras mudancas de andamento que podem ajudar
na fluéncia musical, criando diferentes atmosferas para as musicas. Os exemplos
mais claros sdo dos Estudos 2 e 3, principalmente. No Estudo 2, criar uma mudanca
de andamento (pessoalmente eu prefiro algo mais lento) entre cada parte pode
resultar em um resultado musical interessante, visto que cada parte € uma variacao
da parte A. Na coda do Estudo 2 ha uma indicacdo de andamento mais lenta do que
o inicio da secao, a qual ainda nédo esta sendo tocada. Este caso ocorre, também, na
coda do Estudo 3.

O uso do rubato aparece em partitura somente no Estudo 4, mas interpreto
gue seja permitido fazer uso do rubato em alguns trechos do Estudo 3, entretanto, até
0 momento da analise das performances, ainda ndo foi algo pensado ou testado. O
rubato € um recurso que permite contrastes entre as se¢des mais conclusivas e as
gue criam maiores tensées ou suspensivas, algo que nao fica tdo evidente no Estudo
4. Para isto, serdo selecionados estes momentos de tensao e repouso ou suspensao
e conclusado, para que o uso do rubato seja planejado de modo que nédo fique

exagerado demais e nem previsivel demais.

Em todos os Estudos ocorrem indica¢cdes na partitura de acentos especificos,
0s gquais nem sempre sdo executados de forma a percebé-los. O que tém ocorrido é
uma desorganizacéo dos fraseados, com notas acentuadas no meio da frase ou nos

finais de frase. Para melhor administrar o uso dos acentos (que, quando executados
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conforme indicado em partitura, criam uma variedade ainda maior de cores e, também,
de dindmicas) seré feito o trabalho de tocar tudo em dindmica piano, ou menos. Entéo,
as notas que aparecerem com acento serdo tocadas em fortissimo. Este mesmo
trabalho ajudara na melhor conducao de fraseados que estao em desequilibrio sonoro.
Apesar de ser um trabalho de carater técnico, o objetivo é relacionado ao caréater

musical de clareza dos acentos e melhor conducgéo de fraseado.

O terceiro e Ultimo aspecto apontado serd o do gestual, algo de extrema
importancia para a conducdo da musica e expressdo de ideias interpretativas. A
performance da Casinha Kaponto foi a Unica na qual o corpo estava mais presente
com gestos que se relacionassem com a musica. Ainda ndo ficou evidente a razdo
pela qual as apresentacdes tiveram poucos gestos corporais, mas é provavel que seja
em relacdo a inseguranca e pouco amadurecimento das musicas para as
performances. O fato de estar lendo acabou limitando um pouco o Estudo n°® 4 na
guestao corporal, mas ndo necessariamente foi isto que influenciou os outros Estudos.
A providéncia a ser tomada, por enquanto, € a de retomar o estudo das musicas
prestando atencao nos gestos mais basicos, como a maneira de iniciar a muasica, que,
guase sempre, era feita sem um tempo de espera. Outro cuidado que deve se ter
neste trabalho € o de ndo deixar com que estes gestos se tornem artificiais, isto
precisa ser feito da forma mais organica possivel, sendo este um recurso interpretativo

muito importante para meu desempenho em geral.



148

4. Processo de gravacao dos 5 Estudos

A gravacao dos Cinco Estudos ocorreu nos dias 20, 21, 23, 24 e 25 de
fevereiro de 2020, totalizando cinco dias. O planejamento inicial era de gravar todas
as cinco musicas em um unico dia (no dia 20), o que néo foi possivel devido as minhas
condicdes fisicas e a iluminacdo do ambiente. Por se tratar de uma obra com cinco
musicas, existe a possibilidade de gravar um Unico video com aproximadamente 15
minutos de duracgdo tocando as cinco musicas em sequéncia, cOmo nos recitais em
gue os Cinco Estudos foram apresentados. Entretanto, por experiéncias anteriores,
optei por gravar um video por musica com o objetivo de otimizar o tempo de gravacao
e economizar energia fisica e mental para o caso de precisar regravar algum dos

Estudos.

A deciséo por gravar varios videos tem relagdo com experiéncias anteriores;
participei de concursos (processos seletivos, competicdes e selecao para festival de
musica, por exemplo) nos quais era necessario enviar um video entre a documentacao
exigida. Alguns desses videos precisavam ter, no minimo, trinta minutos de duracao.
Na primeira vez em que gravei um video com esta duracdo, gravei trés masicas e
sempre ocorriam erros na metade da segunda musica ou na terceira musica. Por isso
precisei de trés tentativas para conseguir gravar o video inteiro, porque o video em
guestdo ndo poderia ser editado ou com cortes. As musicas que toquei foram a
Fantasia P. 71 de John Dowland, Nocturnal After John Dowland Op. 70 de Benjamin
Britten e A L’Aube Du Dernier Jour Op. 33 de Francis Kleynjans. Ao fim da sesséo de
gravacoes, eu estava com dificuldade de concentracdo para tocar, com as unhas
gastas e com alto nivel de estresse e cansaco, ja que foram pouco mais de duas horas

no processo de gravacdo de um video de longa duracgéo.

Os equipamentos utilizados para a gravacao foram uma camera Cannon 70
D, lente 18-55, posicionada fixamente a minha frente, e um gravador Zoom h5 (o
mesmo gravador utilizado na gravagao dos improvisos para o Estudo n°® 4). Os audios
foram mixados por mim no Audacity e os videos foram gravados e editados no Adobe

Premiere Pro®’ pela fotdgrafa Lu Kronbauer. Todas as gravacbes foram feitas na

37 Programa de computador da empresa Adobe Systems que é utilizado para editar e
produzir videos profissionais.
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Casinha Kaponto, iniciando as 16h nos trés primeiros dias e as 15h nos ultimos dois

dias.

O primeiro dia de gravagdes iniciou com o Estudo n° 4, que foi gravado em
um unico take e, em seguida, o Estudo n° 1 foi gravado, em dois takes. Tentei gravar
os Estudos n°® 2 e n° 3 em diversos takes, mas ndo obtive éxito. Decidi grava-los no
dia seguinte. Ao tocar em casa nha manha seguinte, achei que seria mais prudente
levar somente o Estudo n° 2 para o segundo dia de gravacdes, ja que o Estudo n° 3
ainda apresentava algumas falhas mecéanicas e ainda n&o estava fluindo da forma
desejada para gravar. Ao fim destes dois dias, restavam apenas os Estudos n° 3 e n°
5 para serem gravados.

O terceiro dia de gravacdes ocorreu dois dias apos a ultima sesséo e tive
tempo de mixar com calma as gravacoes ja obtidas. Infelizmente a qualidade sonora
da gravacéo do Estudo n° 4 ficou comprometida por conta de ruidos externos, como
uma sirene de ambulancia, e o Estudo n® 1 acabou sendo gravado com erros de nota
gue nédo poderiam ser corrigidos no Audacity. Portanto eu refleti sobre a possibilidade
de regravar, além do 1° e 4°, o Estudo n° 2, mas, conforme explicarei mais adiante,
decidi ficar com a gravacéao ja feita. Mesmo tendo mais tempo para estudar as musicas
e mixar as ja gravadas, o terceiro dia foi 0 que menos rendeu, ja que ndo obtive

sucesso em gravar qualguer masica.

No quarto dia optei por iniciar regravando os Estudos n° 4 e n°® 2, na tentativa
de conseguir me concentrar para gravar as outras musicas que ainda restavam. A
minha ideia era conseguir regravar as musicas para que o Estudo n® 3 ou o n° 5 (que
ainda estavam faltando) pudessem ser tocados com mais confianca. A ideia funcionou
e consegui sair do quarto dia com mais dois dos Estudos regravados e o Estudo n° 5
gravado, restando apenas o Estudo n°® 3, que foi deixado para o dia seguinte. Esta
musica foi a que precisou de mais tentativas, mas consegui gravar duas tomadas
inteiras em diversos takes e, ao final da segunda gravacao, encerrei os trabalhos para
gue pudesse optar por qual das gravacdes seria aproveitada. A segunda destas

gravacoes foi a escolhida.

Foi realizado um trabalho de repensar e reconstruir ideias interpretativas para
as cinco musicas, além de realizar um novo trabalho de técnicas e mecéanicas que

ainda precisavam ser resolvidas quando foram apresentadas nos recitais. Este
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trabalho (resolucdo de problemas de mecanica e interpretacdo) comegou a ser
desenvolvido em curto espaco de tempo, entre a finalizacdo dos exercicios criativos e
a véspera do inicio das gravacdes. A meta de tocar todas estas masicas de memoria
nao foi alcancado nos recitais, mas, foi cumprida nas gravagfes. Uma das razdes
pelas quais isto foi possivel foi por conta de passagens nas quais a mecanica,
principalmente de mao esquerda, ndo estava bem resolvida. Isto me obrigou a repetir
diversas vezes muitas destas passagens. Outro fator decisivo para conseguir
memorizar as musicas foi ter a referéncia auditiva de minhas proprias gravagdes. Além
de ja ter apresentado todos os Cinco Estudos duas vezes, eu pude ouvir minhas
préprias gravacdes para analisa-las. Quando foram tocadas pela ultima vez, no 2°
Recital de Mestrado em novembro de 2019, sentia desgaste fisico ao final dos
Estudos, e este fator influenciava negativamente em meu processo de estudo.
Somente percebi isto quando voltei a tocar as musicas depois de quase trés meses,

guando finalizei os exercicios criativos.

Os vicios interpretativos que foram citados anteriormente acabaram se
repetindo quando eu voltei a tocar as musicas. No entanto, estes vicios foram
originados de minhas proprias execucdes e gravacdes e, portanto, acredito que
desfazer estes vicios e formular novas ideias se tornaram mais faceis por eu saber
exatamente o que precisava melhorar ou manter. O maior exemplo é do Estudo n° 5
gue, naturalmente, estava sem grandes mudancas de timbre e o andamento estava
muito lento. Outro exemplo a ser citado € o do Estudo n°® 2, que possui diferentes
atmosferas na musica que ndo foram absorvidas por mim e, portanto, ndo foram

transmitidas com éxito.

O primeiro e mais urgente trabalho que deveria ser realizado depois dos
exercicios era o de solucionar problemas mecanicos ainda aparentes nas
performances publicas. O que fiz para tentar solucionar da forma mais rapida, em
todos os trechos com problemas, foi repetir as passagens lentamente e encontrar
posicfes comodas para as maos, utilizando as estratégias de “repeti¢cdes”, de “pontos
de chegada” e de repeti¢cdes “por trechos”, além de economizar movimentos de mao
gue eram realizados em excesso. Este trabalho néo foi realizado antes por conta da
preocupacao excessiva em executar as musicas de memoria, o que gerou ainda mais
problemas. O foco estava em memorizagéo e este fator que tomei como prioridade

resultou na “exclusdo” de outros fatores, de técnica e interpretacdo. Gracgas as
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analises das performances, pude refletir sobre algumas ideias musicais que surgiram
e que precisariam ser aprimoradas. Os exercicios criativos foram realizados para
facilitar neste processo, a partir de diversos tipos de representacédo mental. Os relatos

a seguir foram escritos com base nos videos gravados.

. Estudon® 1

O exercicio originalmente designado para este Estudo foi o de improvisar em
cima da gravacdo da musica. Entretanto, o exercicio realizado foi a de elaborar um
texto para o Estudo n° 1. Escolhi os haikais por exigirem o trabalho de representacdes
visuais em texto para que, desta forma, fosse possivel conseguir transmitir ideias
interpretativas a partir destes haikais. Creio que a relagdo entre este exercicio e a
musica é algo que pode ocorrer de diversas formas, ja que cada uma das sec¢Oes da
musica é representada por um haikai diferente. O maior desafio € pensar em como
esta relacdo pode ser estabelecida, porque algumas das secdes das musicas
possuem repeticdes tematicas. A estrutura para a escrita dos haikais é diferente da
estrutura abordada na andlise e o exercicio foi baseado nesta nova estrutura, portanto,
cada trecho citado aqui sera localizado, também, por nimero de compassos, para nao

haver divergéncias de informacoes.

As tematicas de haikai escolhidas para as partes A (compassos 1 a 12) e A’
(13 a 20) tém relacdo com a infancia, e cada haikai escrito € referente a alguma
situacado deste periodo da vida; para criar diferentes planos de dinamica, tentei me
atentar a esta inspiracdo. O resultado, em video, foi uma sec¢do A com planos de
dinAmicas mais fortes e mais fracas bem definidas, que foram auxiliadas por trocas
de timbres. As notas em staccato estavam ocorrendo de forma menos exagerada,
mas ainda ha notas no meio da frase que aparecem acentuadas demais.
Especialmente na parte A’ notei um problema de movimentacdo abrupta na mao
esquerda, o que acentuava as primeiras notas dos compassos 14 e 16; este ndo era
o tipo de acentuacéo mais adequada e eu estava executando, mas precisava controlar
melhor este aspecto, conforme fui orientado em aula. Para toda esta secao A’ (exceto

compassos 18 e 20) eu estava querendo acentuar a segunda nota do compasso,
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reforcando deslocamento ritmico de toda esta secéo e criando ainda mais planos de

dindmicas mais fortes, o que me favoreceria para executar as dindmicas mais fracas.

Para a parte B (compassos 21 a 28), decidi escrever um haikai sobre
contraste, referéncia direta ao contraste com o que ocorreu anteriormente na muasica.
Esta referéncia, embora pareca Obvia, foi a que mais auxiliou em meu estudo técnico
e interpretativo, j& que eu comecei a pensar nesta secdo de outra forma, e, diferente
do primeiro periodo de estudo, utilizei outros recursos musicais para resolver
problemas mecanicos, como arpejos, principalmente no primeiro tempo do compasso
23, e tenutos, como no primeiro tempo do compasso 24, reforcando o ponto mais
agudo da musica e terceiro tempo do compasso 27, aproveitando um deslocamento
ritmico. O estudo técnico foi baseado em “repeticdes” primeiro unindo dois tempos por
compasso, iniciando pelos dois primeiros tempos do compasso 21, e tocando cada
um, em meédia, 3 vezes bem lento. Em seguida, mais 3 vezes acelerando
gradativamente até atingir o andamento desejado. Apos este trabalho, eu executava
0 mesmo numero de repeticbes para os dois tempos seguintes e, assim,
sucessivamente. Esta estratégia também foi utilizada para melhorar os compassos 29
a 33 (parte B’). Agora o objetivo era o de limpar as notas e de conseguir um maior
legato para a secéo, em contraste com a primeira secdo. Todas estas repeti¢cdes foram
realizadas lendo a partitura e, no momento da gravacéo, cheguei a realizar duas
tentativas lendo, mas ainda ocorriam pequenas falhas. Entdo, na terceira tentativa,
decidi tocar de memoria e a musica fluiu, ainda com pequenas falhas (como algum
dedo da mé&o esquerda escorregar em uma nota errada ou um salto ter sido realizado
de forma abrupta), mas, com maior fluidez. O resultado foi uma secdo com maior
clareza de notas, arcos de dinamica melhor definidos (mas que ainda podem

melhorar) e maior legato na secao inteira.

A parte A”, entre os compassos 34 a 45, é uma retomada do inicio da musica.
O haikai escrito para esta sec¢ao relaciona-se com a musica com base na “lembranga”,
como se o trecho fosse uma recordacédo do inicio da musica, o que, de fato, ocorre. O
haikai ndo possui, necessariamente, uma relacdo emocional com esta secdo da
musica, ja que a musica possui uma caracteristica mais “brincante” e o haikai escrito
tem um sentimento voltado para a tristeza. A caracteristica da “lembranca“ foi o
recurso encontrado para retomar o estudo desta secdo, pensando em realizar arcos

de dindmicas semelhantes aos do inicio da muasica (0 que nao interpretei como
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repeticdo ou falta de variedade, j& que esta secdo possui diferencas ritmicas em
relacdo ao inicio).

Por fim, a coda passou por um outro tipo de estudo que chamo de
“aceleracdo”, que consiste em tocar repetidas vezes uma secgdo ja consolidada
tecnicamente com o objetivo de deixar o andamento ainda mais rapido. O processo
pode ser demorado, dependendo do tamanho da secao, pois 0 numero de repeticdes
da secédo varia entre 3 a 5 vezes, sendo a primeira vez lenta, a segunda vez mais
rapida, a terceira vez mais rapida ainda, etc. Como o inicio do processo de estudo da
coda foi relacionado aos compassos idénticos a alguma secao anterior, a coda era,
portanto, a se¢cdo mais consolidada da musica, o que me permitiu realizar este
trabalho de “aceleragao”, tendo em vista, também, que a coda deve ser tocada em
andamento muito rapido (Prestissimo). Talvez na gravacao eu tenha excedido meu
limite de velocidade e isto resultou em saltos muito subitos da mao esquerda e,
portanto, algumas falhas de notas. Surpreendentemente, as dinamicas néo foram
afetadas, ja que ocorreram de forma clara. O haikai escrito para esta segéo é sobre
café e, falando de forma bem sincera, ndo foi algo planejado de forma totalmente
relacionada com a musica, mas funcionou muito melhor do que o esperado. O café é
tido como uma bebida que “acorda” e que “acelera”, algo similar a ideia da coda. No
video é perceptivel que esta é a secdo na qual mais me divirto ao tocar, pelo carater
mais “saltitante” que a seg¢ao possui, que acaba fazendo com que eu realize gestos
(neste caso sao gestos nao planejados) “saltitantes”, como movimentos com a cabega
acompanhando cada uma das notas. Coincidentemente, o café é a bebida que mais
aprecio; na verdade, foi somente por este fator que escrevi a palavra “café” naquela

organizacao de palavras do diario de campo.

. Estudo n° 2

Sabrina Vlaskali¢ foi uma violonista nascida na cidade de Belgrado, capital da
Sérvia, em 18 de janeiro de 1989. Seu talento a levou a ganhar diversos prémios em
diversos concursos e foi uma das mais jovens ingressantes da Faculdade de Musica

da Universidade de Artes em Belgrado. Mudou-se para a Holanda para estudar sob
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orientagdo de Zoran Dukic em seu Mestrado em Musica na Royal Conservatoire of
Music em Haia, na Holanda, cujo titulo foi obtido em 2012. Sabrina faleceu apds ser
atropelada por um caminh&o enquanto andava de bicicleta em Groninga, na Holanda,
cidade na qual residia e era professora na Universidade de Ciéncias Aplicadas de
Hanze. O acidente ocorreu na véspera de seu aniversario de trinta anos38. Stépan Rak
publicou em uma de suas redes sociais um video tocando uma composi¢cdo a memoria
de Sabrina intitulada “Tombeau for Sabrina”. O video foi publicado um dia depois da
tragédia, em 18 de janeiro de 2019, data em que comemoraria seu 30° aniversario.
Rak compartilhou novamente o video duas semanas depois com as seguintes
palavras: “Caros amigos, fiquei tdo chocado apds ler sobre a morte de Sabrina
[VIaskali¢], que sentei com meu violao e toquei para ela esta peca, que nasceu

exatamente naquele momento3®”.

Quando eu mesmo tomei conhecimento da morte da violonista, que eu admiro
até hoje, fiquei surpreso, principalmente sabendo que o acidente ocorreu na véspera
de seu aniversario. Como forma de homenagea-la, eu decidi compartilhar este video
de Sté&pan Rak e ja salvei em meu computador a partitura da musica, a qual o préprio
compositor disponibilizou de forma gratuita tanto a partitura editada (vide nota de

rodapé n° 40) quanto o manuscrito da mesma:

Caros amigos, permitam-me compartilhar com vocés esta pequena peca que
eu acabei de compor, como meu tributo a Sabrina Vlaskali¢ in memorian. A
primeira versdo desta peca [foi gravada] apds eu saber desta tragédia:
https://www.facebook.com/100000272558412/posts/2336158059736590/4°

Trago este relato porque ele possui relacdo com o Estudo n° 2 e, mais ainda,
com a tematica de meu desenho (embora esta relacdo ndo tenha sido estabelecida
durante a execuc¢ao do exercicio), no qual, eu estou seguindo uma estrada em direcao

a um cemitério e, a frente do cemitério, estd a morte me esperando. O desenho foi

38 <https://classicalguitarmagazine.com/sabrina-vlaskalic-1989-2019-a-great-talent-is-
silenced/ >

39 Texto original: “Dear friends, | was so shocked after reading about Sabrina’s death, that | sit
down with my guitar and played for her this piece,
which was born right at that moment...”

<https://www.facebook.com/stepan.rak.5/posts/2336158059736590>
40 Texto original: “Dear friends, let me to share with you this little piece which | just

composed, as my tribute to
Sabrina Vlaskalic in memoriam
Very first version of this piece, after | have heard of these tragedy:

https://www.facebook.com/100000272558412/posts/2336158059736590/”
<https://www.facebook.com/stepan.rak.5/posts/2336458259706570? tn  =H-R>



https://classicalguitarmagazine.com/sabrina-vlaskalic-1989-2019-a-great-talent-is-silenced/
https://classicalguitarmagazine.com/sabrina-vlaskalic-1989-2019-a-great-talent-is-silenced/
https://www.facebook.com/stepan.rak.5/posts/2336158059736590
https://www.facebook.com/stepan.rak.5/posts/2336458259706570?__tn__=H-R
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idealizado desta forma porque, segundo indicagdo da propria partitura, sentimentos
relacionados a morte sdo o que guiam o carater da coda (vide figura 32) do Estudo n°
2. Os dois ultimos compassos do Estudo n°® 2 e da “Tombeau for Sabrina” possuem
elementos muito similares entre si (como o acorde de L4 menor e um trinado com as
notas Fa e Mi), o que me leva a interpretar que a relacdo da morte com o Estudo n° 2
€ um elemento ainda mais decisivo para a conducado de toda a musica até a chegada

da coda.

Figura 65: Rak, S. Tombeau to Sabrina, compassos 31 a 33; Rak, S. Cinco Estudos, Estudo
4, compassos 57 a 61 — acorde de la menor (vermelho) com trinado na nota mi (verde)

a tempo | tamb. (ogainst the bridge)
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Iniciei a coda em um andamento mais lento em relacdo as outras secdes da
musica, que eram tocadas por mim em diferentes andamentos e, em vez de realizar
um grande rallentando até o fim da musica, respeitei a indicacdo de andamento do
compasso 56 e ja iniciei este compasso em andamento mais lento ainda. Outra
observacéo foi feita em relacédo a sequéncia de notas Fa-Mi que aparece em diferentes
oitavas por trés vezes nos compassos 58 e 59 (vide figuras 32 e 64). Naquela que
seria a quarta vez ocorre uma interrup¢do marcada pela suspensao da nota Mi na voz
intermediéaria, seguida de um acorde de L4 menor, com um trinado nas notas Fa-Mi
nesta voz intermediaria, em vez de uma resolucdo imediata. Esta suspensao deveria
ser aguardada por mais tempo, ja que ela gera a expectativa de mais uma nota fa,
seguindo o material anterior. Mas esta expectativa € quebrada com o acorde e a
resolucdo da nota dissonante ocorre somente depois de um trinado. Este efeito é
muito importante para o carater ligubre que a secao pede. As decisbes, entdo, foram

tomadas com base neste grande ponto de conclusdo da musica.
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O andamento que planejei durante o processo inicial de estudo foi consolidado
na fase de gravacéo. Para que eu pudesse ter maior seguranca em cada secao sem
haver a possibilidade de tocar mais rapido do que eu conseguiria durante as
gravacoes, iniciei o estudo da musica de forma mais lenta, o que, naturalmente,
facilitaria no controle de andamento para todas as outras sec¢des. Outra ferramenta
utilizada foi a de tocar as se¢cBes em andamento mais rapido, para detectar pontos
onde a mao esquerda poderia ter menos movimentacdo. A musica inteira ndo passou
por este trabalho, que foi feito nas se¢des de forma isolada, ou seja, somente a parte
A, somente a parte B, etc. Com este trabalho, percebi um problema na méao esquerda
especificamente no compasso 5, que nado foi totalmente solucionado para o video, ja
gue na primeira vez a nota do terceiro tempo deste compasso saiu errada e na

segunda repeticao a nota foi tocada corretamente.

Ainda com relacdo aos andamentos, no momento da gravacdo do video
comecei a pensar em executar algo de diferente na segunda repeticdo do inicio da
musica antes de ir para a coda e, entéo, realizei um acellerando de forma gradativa a
partir do compasso 9, acompanhando, também, a indicacdo de crescendo do
compasso 15. No compasso 20, antes de ir para o0 compasso 52 da coda, pensei ter
errado as cordas ao tocar a mao direita, 0 que resultou em um acorde arpejado, que
s6 foi tocado desta forma quando percebi que eu estava tocando as cordas certas.
Minha ideia era a de executar este compasso em dinamica muito forte, acompanhada
de um ritenuto, para chegar na coda de forma abrupta. Mas, ao ouvir a gravacao,
gostei do resultado, novamente por conta da expectativa que se € criada. O crescendo
conduz para o compasso 21, cuja transicao ja é tocada desta maneira. A forma como
toquei na gravacéo leva o ouvido para outra ideia, para outro caminho: o da atmosfera

ligubre, a atmosfera de meu desenho.

A ideia nao foi planejada no inicio e foi fruto de um acidente de execucéao,
mas, gracas a isto, foi possivel estabelecer uma relacdo ainda mais proxima de meu
desenho com a musica e estabelecer uma relacdo com outra misica do préprio St&pan

Rak com o0 mesmo sentimento, a mesma esséncia.

O trabalho técnico realizado para o restante da muasica, de modo geral, seguiu
0 principio de exageros interpretativos. Isto significa que tudo o que era forte, seria

tocado o mais forte possivel e tudo que era mais fraco, seria tocado de forma quase
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inaudivel. Estes planos mais amplos me ajudaram a estabelecer um plano de
dindmica mais coerente e mais consistente com relagdo a conduc¢ao de varias sec¢des
da masica para a coda, que passou a ser meu ponto principal de referéncia para a
criacdo de ideias.

° Estudo n® 3

De modo geral, os exercicios me auxiliaram de alguma forma com relacéo as
ideias interpretativas das musicas e percepcao de outros detalhes. Mas, o exercicio
designado ao Estudo n° 3 foi 0 que menos contribuiu para este processo, apesar de
ter sido executado com entusiasmo. Antes de falar sobre a reconstrugédo da musica
(que, por sinal, foi a que mais precisei estudar para gravar o video), relatarei a seguir
o impacto da criacdo de uma letra para esta musica. E importante ressaltar que,
apesar de ser o exercicio que menos contribuiu para minha interpretacdo, esta

contribuicado tem grande importancia.

Os exercicios foram escolhidos seguindo diversos critérios, sendo um deles a
minha capacidade de execucao, algo que sei que eu conseguiria realizar. Outros
exercicios foram escolhidos como “reservas” caso de falha na execucéo de algum dos
exercicios. Algo deste tipo ocorreu, mas nao foi pelo exercicio em si: 0 improviso para
o Estudo n° 1 néo foi executado por problemas mecanicos de execucdo da musica, e
ndo do exercicio. Por sorte, eu ainda n&o havia realizado o exercicio do Estudo n° 4,
gue estava muito bem consolidado tecnicamente, e, entéo, troquei os exercicios de
lugar. Este relato serve para mostrar que ndo aconteceu isto com o exercicio do
Estudo n° 3.

Entretanto, o exercicio ndo foi concluido de acordo com o meu planejamento
inicial, que era o de escrever a letra e, em seguida, grava-la comigo cantando em cima
do Estudo n° 3 como base, a exemplo do que foi feito no exercicio de improviso sobre
o Estudo n° 4. Isto significa que a tarefa ndo foi concluida, mas tenho a hipétese de
gue, provavelmente, ela ndo seria concluida com sucesso, devido as dificuldades de
mecanica da musica que eu estava enfrentando, o que vai de encontro ao relato

anterior: se o exercicio do improviso para o Estudo n° 1 foi trocado exatamente por
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conta das falhas mecanicas, por que o exercicio do Estudo n°® 3 também né&o foi
alterado, ja que também apresentava problemas de mecanica na execucdo da
musica? Da forma como planejei, era necessario ter uma base gravada para poder
improvisar, mas para escrever uma letra, bastava ter a melodia escrita em vez de
gravada. E ja que tive a oportunidade de criar uma letra para a musica com a melodia
mais evidente e mais ciclica entre todos os Cinco Estudos, entdo eu aproveitei este

momento.

A contribuicdo que este exercicio teve para meu modo de perceber e
interpretar o Estudo n° 3 foi com relacdo aos finais de frase. De modo geral, conforme
exemplificado na figura 10, eu tinha a tendéncia em acentuar os finais de frases, mas,
com este exercicio, eu, enfim, pude perceber isto ao ouvir minha gravagao em video.
Ao tentar cantar os dois primeiros compassos com a letra “Dia de sol, nuvens no céu”
acentuando exageradamente as palavras “sol” e “céu”, percebo o quanto estes finais
de frase na musica inteira estdo acentuados, gerando um fraseado descontrolado.
Possivelmente este aspecto seria percebido com a gravacdo da musica como base
para eu me gravar cantando a letra, mas, a musica teve que passar por um novo
trabalho de técnica, pois, no periodo de gravactes, esta foi a que mais vezes foi
gravada até conseguir uma versao satisfatoria. Por isso, outra especulacédo é feita:

talvez eu ndo conseguiria gravar esta musica para finalizar o exercicio.

O trabalho realizado foi baseado somente em “pontos de chegada” e na
“repeticdo” destes pontos de chegada. Este tipo de estudo foi fundamental para a
memorizacdo da musica e, desta forma, uma liberdade maior para eu conseguir toca-
la, porque nas primeiras tentativas de gravacéo, eu estava lendo a patrtitura e isto me
causava desconfortos no momento de algum salto ou dindmica mais forte. Este
incdmodo somente diminuiu quando eu ndo estava lendo. Outra estratégia de estudo
gue adotei para a gravacao de videos foi a de tocar a musica de duas a trés vezes

seguidas do inicio ao fim, para criar resisténcia.

As ideias interpretativas da fase de estudo, apesar das falhas mecéanicas,
ficaram bem claras, com relacao a timbres e planos de dindmica. Houve um contraste
muito interessante destes dois aspectos, principalmente na parte A’, entre os
compassos 17 e 25, portanto. No video, de modo néo planejado, decidi utilizar o rubato

para facilitar a execucao especialmente dos compassos 22 e 23, mas o efeito obtido
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foi muito interessante por ter sido realizado em um momento de mais consonancias
logo apds uma sec¢do dissonante da musica. As falhas técnicas da masica em geral
ficam evidentes, mas houve progresso com relacdo a execucao. Creio que agora

estou encontrando o melhor caminho de conduzir e estudar a musica.

. Estudo n° 4

Algumas observacdes da contribuicdo do exercicio de Improviso para esta
musica ja foram feitas, mas é importante realizar uma breve comparagcdo com a fase
de preparacédo para as performances publicas. A gravacdo dos videos exigiu outro
tipo de preparacédo de forma mais objetiva e, especificamente para o Estudo n° 4, meu
foco foi em conseguir diferentes planos de contrastes. O exercicio contribuiu de forma
decisiva para que eu pudesse prestar atencdo em elementos melodicos, mesmo que
seja um estudo centrado em acordes. Estes elementos melddicos estavam presentes
principalmente na gravacao que fiz com o ukulele durante a execucdo do exercicio.
Durante a fase de apresentacdes publicas, isto ndo estava sendo explorado e havia
momentos em que precisavam ter mais contrastes para criar diferentes atmosferas na

musica.

A execucao do video teve pequenos erros de mecanica que chamarei de
“‘erros momentaneos”, causados por questdes de resisténcia fisica e adrenalina, ja
gue eu estava ha dias em processo de gravacdo. Algumas estratégias de estudo foram
adotadas para solucionar eventuais problemas técnicos, como no primeiro acorde do

compasso 31, que solucionei com o trabalho de “ponto de chegada”.

A improvisacao realizada me permitiu refletir, também, sobre as indicacfes da
partitura ja existentes e sobre a possibilidade de criar outras dinamicas ou, até mesmo,
alterar algumas delas. Todas estas decisGes tém relacdo com 0s contrastes e com
diferentes ambientacdes para a musica com o intuito de tornar a musica ainda mais

interessante ao ouvi-la.

° Estudo n°5
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O exercicio mais desafiador foi a de criar uma historia. Para que meu processo
fosse mais facil, ou menos complicado, recorri ao xadrez, esporte que pratico e com
o qual me divirto. Houve um choque importante de sentimentos entre o exercicio e 0
Estudo n° 5: 0 entusiasmo que tenho jogando xadrez ndo era 0 mesmo que eu tinha
para tocar esta musica. Na verdade, eu ja estava comecando a ndo gostar da masica.
Comecei a sentir-me preso as minhas limitacdes técnicas que ficaram bem aparentes
principalmente em meu 2° Recital de Mestrado, em outras palavras, eu pensava estar

tocando uma musica acima da minha capacidade.

Ao elaborar a historia, achei importante criar uma ambientacdo detalhada e
criativa para chegar ao ponto principal, que é a partida de xadrez jogada pelos
personagens principais. Mas o jogo ocorre em um sonho no qual eles estéo presos e
SO serao libertados se ganharem a partida. Esta ambientagédo foi pensada em um
principio que tenho como intérprete ao tocar uma musica: a muasica nunca deve
comecar na primeira nota, porque existe um clima que deve ser criado para ela. A
musica nunca acaba na ultima nota, porque todas as pessoas que estdo ouvindo
(inclusive quem esta tocando) ainda estdo processando esta ultima nota e, também,
as outras notas. Foi transmitida uma série de ideias, discursos, e o0 término do
processamento delas ndo se da de forma instantanea: quando uma pessoa chora
ouvindo uma musica, ela ndo para de chorar assim que a ultima nota € tocada. No
minimo, o sentimento que levou ao choro ainda estara presente. Pensar nestes
aspectos faz parte da interpretacdo musical e isto ndo estava acontecendo no inicio
da musica. Eu comecava a tocar e, somente quando chegava ao compasso 20, onde
ocorriam as maiores falhas mecanicas, eu percebia que estava “tentando” tocar o
Estudo n°® 5. A partir do momento em que elaborei a histéria “O Sonho de Ashva’,

comecei a perceber este detalhe.

Isto significa que a maior contribuicdo que este exercicio poderia proporcionar
para o Estudo n®5 era a de me reconectar com esta musica. Este exercicio me auxiliou
a perceber que a musica nunca poderia acontecer da forma que eu imagino se nao
houver uma boa relacdo entre o texto a ser interpretado e eu. Entdo, comecei a
trabalhar nesta ambientacdo nos dois primeiros sistemas da mdsica, entre 0s

compassos 1 e 8, portanto (vide figura 42). Depois de dois dias trabalhando neste



161

aspecto, busquei uma conexdo mental da musica, que € o momento antes de comecar
a tocar as notas: é aquele momento em que a musica, apesar de ndo estar sendo
emitida com sons, ja esta acontecendo. Meu pensamento para este trabalho foi: “o
mesmo vale para alguma cena de teatro, na qual a cena n&o inicia quando a atriz ou
o ator falam a primeira letra de seu texto: ao estar(em) no palco, a cena ja esta

acontecendo’.

A partir deste pensamento, o trabalho de perceber melhor os momentos de
tensd@o e repouso, 0s contrastes e refinamentos técnicos se deram de forma muito
mais natural. Algumas ideias ja descritas no capitulo 2.2 ndo estavam ocorrendo por
algum bloqueio causado pela minha inseguranca técnica. O maior exemplo é o que
ocorre no compasso 27 ao compasso 31, um trecho de bastante exigéncia de dominio
do instrumento e que exigem, também, dominio de controle de dindmicas e de timbres,

ja que é uma das secfes com mais contrastes destes tipos.

Para que eu pudesse solucionar as falhas técnicas, procurei assinalar onde
elas estavam ocorrendo e, entdo, somente trabalhar estas falhas, com um trabalho
bem mais detalhado de “repeticdo”, contando com cerca de 5 vezes repetindo um
trecho lento e mais cinco vezes acelerando de forma gradual (em geral costumo

utilizar esta estratégia com trés repeticdes em vez de cinco).

Esta musica € a que mais possui indicacfes na partitura, mas, com este
trabalho, consegui ter liberdade de criar mais momentos contrastantes. O maior
exemplo é referente ao compasso 15, com um rallentando e decrescendo no
compasso anterior. A ideia estava presente antes do exercicio, mas foi apropriada
somente depois. Outros pontos cadenciais (como no compasso 28) e suspensivos
(como nos compassos 47 e 59) foram mais valorizados, criando maior expectativa e
mais momentos de diferentes atmosferas. Eu, como intérprete, sempre tento buscar
isto ao tocar. Muitas vezes consigo e muitas vezes nao (afirmacdo baseada na

audicdo de minhas préprias performances).

O fato de ter relacionado a musica com pontos especificos da histéria foi til
para estabelecer de forma mais objetiva as ideias e, ao mesmo tempo, abrindo a
possibilidade para outras ideias. A queda do rei adversario no fim do sonho causa um
barulho estrondoso, que é representado pelo ultimo acorde da masica. Mais uma vez,

a musica ndo acabou ao tocar o ultimo acorde: como na histoéria, penso que ela ainda



162

esta “ecoando”, como o barulho estrondoso de algo que cai no chdo. Outro trecho
importante foi entre os compassos 15 e 19, que ganharam outra atmosfera depois de
relacionar este trecho com a morte de um dos personagens principais. A indicagéo de
timbre do compasso 15 foi melhor percebida.

Apesar de todos estes fatores positivos, a masica ainda precisa passar por
um trabalho de técnica e de planos dindmicos e timbristicos. Em muitos momentos,
algumas dinamicas e timbres ocorrem de forma parecida entre si (como um piano e

um mezzoforte ou um timbre extremo com um som quase ordinario).
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5. Consideracgdes Finais

Descrevi, nesta dissertacdo, as etapas de aprendizagem, preparacao de
performance e gravacdo em video dos Cinco Estudos para Violdo de Stépan Rak. A
descricao, reflexdo e documentacdo destes processos constituem um memorial,
conforme aponta Santos:

O Memorial [é] uma autobiografia, configurando-se como uma narrativa
simultaneamente histérica e reflexiva. Deve entédo ser composto sob a forma
de um relato histérico, analitico e critico, que dé conta dos fatos e
acontecimentos que constituiram a trajetoria [percorrida], de tal modo que o
leitor possa ter uma informacédo completa e precisa do itinerario percorrido.
Deve dar conta também de uma avaliacdo de cada etapa, expressando o que

cada momento significou, as contribuicbes ou perdas que representou.
(SANTOS, 2005, p. 1-2)

A metodologia escolhida para direcionar meus relatos no presente trabalho
possui caracteristicas de pesquisa baseada na pratica, no qual foi elaborado um
conjunto de exercicios criativos a fim de obter resultados relacionados a minha propria
pratica. Estes exercicios resultaram em um desenho, uma histéria, uma muasica com
linhas de improviso gravadas, seis haikais e uma letra de musica. Para corroborar esta
metodologia, busquei referéncias sobre o assunto, como 0s conceitos de Candy
(2006) sobre a pesquisa baseada na pratica e a pesquisa conduzida pela pratica a fim
de definir que tipo de pesquisa seria seguida e, portanto, quais procedimentos seriam

aplicados a ela.

Esta metodologia de pesquisa centrada nos proprios processos artisticos é
um dos principais tipos de pesquisa relacionada com a pratica artistica e, portanto,
estd inserida na pesquisa artistica. Para entender melhor como realizar e,
principalmente, como compreender tais processos em si, tive como referéncias alguns
textos e trabalhos de Lopez-Cano (2015), Borgdorff (2012), Klein (2010), Candy
(2006) Brito (2018), Silva (2018), Iravedra (2019) e, citando na etapa de execucéo dos
exercicios criativos, Lopez-Cano e Opazo (2014) e Hannula, Suoranta e Vadén
(2014).

Para a reflexdo sobre os trabalhos ja escritos sobre o compositor Stépan Rak
ou trabalhos nos quais seu nome é citado, trouxe para esta dissertacéo os trabalhos
de Oliveira (2009) e Goes (2015), que citam Rak sob um ponto de vista estilistico e

técnico, respectivamente. Além destes, Khota (2004) traz uma transcricdo de uma das
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mais desafiadoras obras de Rak para violdo (KHOTA, 2004, p. 2) chamada Tracy,
terceiro movimento de Terra-Australis. Lukasek (2017) traz uma entrevista concedida
por Rak ao autor, que também traz uma andlise de duas de suas obras mais
difundidas: Hora e Tentacdo da Renascenca. Foram citados, também, trabalhos a
respeito do repertorio de estudos para violdo, um tipo de repertério muito comum para
quem estuda violdo classico nos mais diversos niveis de expertise. Os trabalhos
citados sobre este assunto foram os de Apro (2004) sobre os 12 Estudos para violao
de Francisco Mignone e o de Junior (2006), tratando dos 10 Estudos para violdo de
Radamés Gnattali. Estas duas obras, juntamente com os 12 Estudos para violdo de
Heitor Villa-Lobos (conhecida e executada mundialmente), constituem o principal
repertorio de estudos para violdo no Brasil. Ainda para esta discussao, exemplifiquei
outras obras deste tipo que sado amplamente difundidas, como os 25 Etudes
Mélodiques es Progressives Op. 60, objeto de estudo de Canilha (2017), os 20
Estudios Sencillos de Leo Brouwer e os 24 Estudos de Fernando Sor, que foram tema
central do trabalho de Alves (2005).

Esta contextualizacdo foi necessaria para justificar o ineditismo deste trabalho
com relacdo aos Cinco Estudos de St&pan Rak. O compositor possui diversas obras
para violdo que séo executadas no mundo todo, inclusive em performances proprias,
ou seja, nao se trata de um compositor desconhecido. As gravacdes que realizei e

disponibilizei no YouTube sdo parte do produto artistico resultante desta dissertacao.

Para esta pesquisa, que traz relatos das etapas de aprendizagem e
construcdo da performance (ja que as musicas seriam apresentadas em publico),
referenciei-me em Borém e Taglianetti (2016), Costa (2014), Gerling e Souza (2000)
e Pozzi e Monteiro (2014), principalmente com relacdo ao processo de escolhas
interpretativas e estratégias de estudo, também justificando o presente trabalho. No
inicio, para otimizar este processo, preocupei-me em memoriza¢cdo como ponto inicial
e principal. Entretanto, esta escolha resultou em performances com muitas

deficiéncias técnicas e, portanto, interpretativas.

No presente trabalho eu relato algumas das estratégias de estudo e como
estas estratégias influenciam o aprimoramento técnico e interpretativo e, também,
como estas estratégias podem dificultar o trabalho mecéanico e de escolhas

interpretativas em meu caso. No Estudo n° 4 foi onde consegui abordar melhor minhas
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escolhas interpretativas e de trabalhos mecéanicos. O Estudo n° 5 foi o que menos
consegui aproveitar estes dois aspectos em relato, por conta de um trabalho com foco
em memorizagdo, deixando de realizar trabalhos de técnica, sendo esta decisdo
tomada de modo equivocado. Para melhor compreender as definicbes de técnica e
mecanica neste contexto, alicercei-me em Fernandez (2000) além de abordar um
texto do préprio Rak (20-). O processo inicial de estudo das musicas teve preocupacao
muito grande em memorizacao, relato que foi referenciado por lzquierdo (2002),
Higuchi (2005), Gerber (2012) e Santos (2017).

Ap6s o relato das etapas iniciais, apresentei algumas das ideias
interpretativas das musicas. No inicio, eu queria construir uma performance destas
musicas sem haver a necessidade de analisa-las, mas esta analise, ainda que tenha
sido feita sob um ponto de vista mais subjetivo, tornou-se necessaria e contribuiu para
a consolidacao destas ideias. Para que fosse possivel realizar a analise desta forma,
citei alguns conceitos de interpretacao musical trazidos por Apro (2006) e Laboissiére
(2007).

Estas ideias sdo sucedidas por um relato de execucao de exercicios criativos
e uma analise comparativa das trés apresentacdes publicas que realizei ao longo do
segundo semestre de 2019. Esta analise possui muitos elementos técnicos e poucos
elementos de interpretacdo musical por conta da estratégia de estudo adotada para
todas as musicas ainda no inicio do processo, que foi, unicamente o de memorizacao;
nao pensei em outros elementos de forma consciente, como melhorar conducéo de
fraseado, contrastes de dinamicas ou timbres, aprimoramento técnico, resolucdo de
problemas mecanicos e limpeza de notas. Todos estes aspectos foram abordados
durante minhas aulas de violdo do Mestrado em Madusica pelas disciplinas de
Instrumento Il e Instrumento 1V, as quais eram ministradas pelo Prof. Dr. Daniel Wolff.
Portanto, é fato que a memoriza¢cado como unico fator ndo funciona para um repertério
no qual o(a) musicista ndo possua referéncias auditivas®'. Algo que possivelmente
trardA melhores execucbes é adotar uma estratégia de estudo que valorize a
interpretacdo e a técnica de formas simultaneas, como foi feito para as gravacoes. As

referéncias para estas analises foram Apro (2004) e Stravinsky (1996).

41 No entanto, isto significa que a obra a ser estudada pode, sim, ter gravacées disponiveis.
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Ap6s a ultima apresentacao dos Cinco Estudos, realizada em novembro de
2019, fiquei pouco mais de um més sem tocar as musicas, acreditando que eu estaria
em melhores condi¢@es fisicas de executa-las para as gravacdes (tendo em vista que
realizei muitas atividades entre novembro e dezembro de 2019), o que acabou se
confirmando. O tipo de processo de estudo adotado para esta etapa foi outro e contou
com a execucdo de exercicios criativos. Para a execucdo destes exercicios e
contextualizacao do que se trata, abordei conceitos de Lépez-Cano e Opazo (2014) e
Hannula, Suoranta e Vadén (2014). Minha ideia inicial era a de pensar em ideias
interpretativas sem realizar uma analise, o que, de certa forma, foi possivel gracas a

estes exercicios.

Os exercicios foram estabelecidos seguindo alguns principios de
representacdo mental. Justificando estes procedimentos, referenciei-me em
Mendonga (2015), Santiago (2001) e Alves (2012). Os exercicios foram definidos de
acordo com alguns critérios (criatividade, praticidade e proximidade) e foram
sorteados para cada uma das musicas, chegando nesta disposi¢ao: uma gravacao de
um improviso para o Estudo n° 1, elaboracdo de desenho(s) para o Estudo n° 2,
criacdo de uma letra para a melodia principal do Estudo n° 3, escrita de um texto para
o Estudo n° 4 e criagcdo de uma historia para o Estudo n° 5. Dois destes exercicios
sofreram modificacdes, ou seja, 0 Estudo n°® 1 e Estudo n° 4 tiveram seus exercicios
trocados entre si. Meu objetivo era o de contribuir para meu processo de interpretacéo
musical fora da andlise e, mais ainda, fora do ambito musical em alguns destes

exercicios.

O relato de elaboracao e execucdo de cada uma destes exercicios € seguido
de uma reflexdo sobre o impacto de cada exercicio nas musicas durante o relato do
processo de gravacdo em video. Os relatos sédo alicercados em referéncias como
Mendonca (2010), Bosco (2006), Carmo Jr. (2007), Cunha (2004), Ricci (2015), Vidal
(1964), Casinha (2013), Pereira (2012), Collura (2008), Faria (1991) e Valente (2011).

Retomando o aspecto de construcao de interpretacdo, especificamente sobre
0 repertorio de estudos para violdo, ndo foi encontrado algum trabalho com esta
abordagem, fator indicativo de que a presente dissertacdo possa ser uma novidade

sob este ponto de vista. E muito importante ressaltar que o que esta sendo dito com
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esta afirmacdo é referente a construcdo de performance e/ou interpretacdo do

repertorio especifico de estudos para violdo.

Cada um destes exercicios teve algum tipo de impacto positivo para a
elaboracdo de novas ideias ou renovacao delas, seja pela percepcdo de detalhes
antes despercebidos ou a de possibilidade de criagdo de diferentes planos,
principalmente de dindmicas. Todos estes relatos estdo presentes no texto dessa

dissertacao.

O presente trabalho auxiliou-me a perceber diferentes maneiras de interpretar
a musica e a perceber, sobretudo, como transmitir as ideias que sao geradas a partir
desta interpretacéo. Foi por este motivo que o relato de apresentacdes aparece de
forma tao técnica, pois era como eu pensava as musicas na maior parte das vezes.
Os exercicios vieram para ajudar neste processo e, de fato, auxiliaram mais do que
eu poderia esperar, tendo em vista que transitei por outras areas artisticas e, até
mesmo, esportivas, gracas a partida de xadrez que serviu de base para a elaboracao
da minha historia, que foi o exercicio destinada ao Estudo n° 5. Percebi que é possivel
refletir sobre aspectos interpretativos sem dissociar este trabalho do trabalho técnico,
como decidi fazer ao estudar as musicas para grava-las em video. O maior
aprendizado que posso ter com esta dissertacao € que 0 processo, em muitos casos,
possui mais importancia do que o resultado em si. O objetivo que eu tinha era o de
gravar as musicas, mas, para alcancar este objetivo, foi necessario uma série de
etapas, reflexdes e processos, sendo que algumas destas etapas, reflexbes e
processos foram diferentes do que foi planejado inicialmente. Meu olhar sobre a
musica como intérprete certamente sera outro apds este trabalho. Esta visdo como
intérprete tem relacdo, também, com o maior problema citado, que € o de ter alguma
base auditiva. Acredito que esta base pode nao ter influéncia ou pode ser essencial,

dependendo da estratégia de estudo que sera utilizada para a musica em questao.

Novamente tendo como base as buscas realizadas, a afirmacao feita é a de
gue este trabalho é uma novidade no ambito do repertério de estudos para violao, pela
metodologia utilizada, pelas musicas em si e pelas diferentes abordagens sobre o
aprendizado e decisdes interpretativas das mdasicas, além de elas terem suas
primeiras gravacoes feitas (de acordo com as buscas realizadas). Com este trabalho,

espero contribuir para que se pense neste tipo de repertério sob outros pontos de
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vista, ja que os estudos, embora possuam o objetivo de desenvolver algum aspecto
técnico (sendo este o objetivo principal deste tipo de mdusica), possuem muitas
variedades e possibilidades de interpretacdo musical. Sem a pretenséo de estabelecer
novos paradigmas para a area, acredito que esta pesquisa também possa contribuir
significativamente para o campo das pesquisas em praticas artisticas e sua discussao
sobre o tipo de metodologia realizada. Este tipo de pesquisa est4 sendo realizada com
cada vez mais frequéncia e, por isso, creio que o trabalho podera ter esta contribuicéo.

Por fim, acredito que seja valido ressaltar a maneira como o trabalho me
auxiliou e/ou influenciou na minha maneira de escolher repertérios, especialmente o
de estudos para violdo, e na forma de estudar musica, tendo em vista que este € um
trabalho tdo “autocentrado”. O principal fator € relacionado com o tipo de
possibilidades imaginativas que as musicas podem proporcionar e, principalmente, a
maneira com que essas perspectivas se relacionam com meu processo de estudos,
indo além de referéncias auditivas como ponto principal. A autonomia com que eu
conseguirei pensar na musica ja pode ser percebida em outras muasicas que estou
aprendendo neste momento, tendo ou ndo a utilizacdo de gravacdes pré-existentes

como base auditiva.

Um Estudo que comecei a ler recentemente é o Estudo n° 10 dos 10 Estudos
Reflexivos, do compositor italiano Stefano Vivaldini. Conheci justamente o Estudo n°
10 através de uma gravacdo da violonista Roberta Genuso no YouTube e pude
acessar, também, o proprio compositor executando seu Estudo n® 1. O que me chama
a atencédo na partitura sao os titulos que ele da a cada um dos Estudos (o n° 10 chama-
se “Passacalha ou a Historia de um Viajante” e o n°® 1 leva o nome “Pensando em
Mundos Distantes”), um breve texto sobre o titulo e uma pintura ou fotografia, firmando
esta relacdo com o titulo. Neste caso, ouvi o Estudo n° 10 e, imediatamente, achei
atrativa a ideia de tocar esta obra inteira, sendo composta por alguém mais jovem que
eu e sendo esta obra ainda pouco tocada. O que me deixou com mais vontade de
tocar as musicas sado as “imagens” propostas de imediato na prépria partitura, algo

gue tive que construir com muito cuidado com os Estudos de Rak.

Este relato final tem relacdo com este tipo de construcao, que ja era algo que
eu fazia, mas acredito que sera realizada de outras formas e, ainda assim, néo

somente uma Unica forma para cada musica. Afinal, uma obra com 12 musicas cuja
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tematica gira em torno de café (ltalian Coffee de Simone lannarelli) abre diversas
possibilidades e outra obra que possui um titulo com uma frase e uma figura para cada
musica abre outras possibilidades de outras maneiras, que foi o que tentei realizar
com os exercicios criativos. Uma mesma musica deu origem a seis haikais diferentes,
outra musica recebeu um desenho “tematico”, como se a musica guiasse para o
momento da morte, outra ganhou uma historia, outra musica foi letrada com base em
um dia de sol e outra musica ganhou uma nova imagem no momento em que um

improviso era gravado sobre ela.

Os exercicios criativos serviram de base para uma construcao, consolidacao
ou reviséo de ideias. Este processo pode surgir de diferentes maneiras em diferentes
repertérios, mas, com certeza, irA ampliar as musicas de meu repertério,
principalmente o repertério novo, sendo ele novo para mim ou para o repertorio do
violdo como um todo. N&o tenho a intengcéo de somente tocar musicas pouco tocadas
ou pouco conhecidas, mas este tipo de trabalho, em meu caso, sera mais bem
aproveitado neste tipo de repertério, porque foi possivel desenvolver de modo mais
objetivo e concreto minha autonomia interpretativa e, a partir disto, ter mais seguranca
e criatividade para trabalhar sobre varios pontos de vista em obras fora do repertério
canodnico do violdo. Nao sera mais a musica por si s6, mas a muasica partindo de outros
ambitos ou o inverso: tudo para enriquecer ainda mais meu proprio trabalho como
intérprete. Espera-se que a presente dissertacdo possa contribuir para reflexdes de

outras(os) intérpretes.
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Estudo n® 3 sobre o sol
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APENDICE B — “O Sonho de Ashva” (histéria para o Estudo n° 5)
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Shuranga era um povoado que ficava dentro de uma grande cidade chamada
Chessinburg. O povoado contava com uma pequena populacdo de pessoas, cavalos
e elefantes que conviviam em completa harmonia. Havia um rei neste povoado, junto
com seu fiel conselheiro. Os dois faziam questao de conviverem em igualdade com a
populacdo, pois acreditavam que poderiam ajudar de uma forma melhor se
estivessem presenciando e, principalmente, vivendo de perto os problemas
cotidianos, algo diferente de outros reinos, nos quais reis e rainhas moravam em
enormes castelos e transmitiam a imagem de superioridade sobre a populacdo. As
casas destas pessoas eram emparelhadas lado a lado e algumas até ficavam de frente
para a outra, o que possibilitava vizinhos(as) de conversarem, tomarem café,
filosofarem e, até mesmo, organizarem uma festa de vez em quando com povoados

vizinhos, inclusive com pessoas de outras cidades proximas.

Shuranga, no entanto, sofria com ataques de povoados inimigos, que
desejavam conquistar aquelas terras e casas: eles (0s inimigos eram homens)
acreditavam que naquele reino havia alguma magia que os tornasse “felizes para
sempre”, como em certas historias que ouviram em algum momento. Tais ataques
sempre resultavam em batalhas violentas. Felizmente as batalhas ndo causavam
mortes para os(as) habitantes. De fato havia uma magia diferente naquela regido: a

magia da amizade.

Todas as pessoas, elefantes e cavalos eram amigos (as) e viviam em clima
de paz entre si. Os elefantes eram mestres em construir carruagens e torres e dar vida
para elas. A figura a ser destacada aqui era um simpatico, porém robusto, cavalo
chamado Ashva. Ele tinha uma grande habilidade de conquistar quem o conhecia, por
suas piadas, por sua inteligéncia e por sua facilidade de compreensdo. Mas Ashva
estava profundamente incomodado com tantos ataques que Shuranga havia sofrendo.
Foi entdo que decidiu pedir umas aulas aos elefantes de como construir uma
carruagem ou uma torre que pudesse ser quase indestrutivel. Ele acreditava que, por
ser forte, poderia criar algo tdo forte quanto ele. Os elefantes ndo deram um minimo
sinal de hesitacédo e, de imediato, concordaram com a ideia e incentivaram o jovem

Ashva a realizar seu objetivo.

Um desses elefantes era o grande Phill, era o mais alto, mais inteligente e o

mais velho dos quatro elefantes. Por esta condi¢do, todos concordaram que era Phill
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guem deveria comandar a tarefa de ensinar o cavalo a construir uma torre ou uma
carruagem de grande porte. E assim comecou a ser feito o arduo trabalho. Enquanto
isso, Phill falou para Ashva sobre um jogo que estava na moda nas cidades vizinhas
e que somente ele conseguiu aprender, o jogo se chamava “xadrez” e, como era de
se esperar, Ashva nunca tinha ouvido falar do jogo. Phill em uma das aulas deu uma
folga para Ashva para ensinar-lhe o jogo, algumas estratégias, taticas e truques. Em
um dia, Ashva havia aprendido tudo o que Phill tinha ensinado e, ao chegar em casa,
no final daquele dia, construiu um conjunto de pecas e um tabuleiro: comecou a

estudar sozinho alguns truques, outras taticas e estratégias.

Ashva estava tdo entusiasmado que no outro dia conseguiu dar andamento
ao seu projeto que, agora estava tomando forma de torre; diante dos ataques, a inveja
dos inimigos seria maior ao ver um cavalo amigo de uma carruagem. O “natural” nos
povoados era o0 cavalo puxar uma carruagem com pessoas dentro dela. Pensando
nisso que Ashva optou pela torre em vez da carruagem. Passados dois dias de muito
estudo no xadrez, algumas partidas com Phill e muito trabalho, finalmente a torre ficou
pronta. Instantaneamente a torre, que era alta, preta, e muito forte (tal qual o seu
criador), ganhou vida. Mas ela ndo disse uma palavra até conseguir alguma maneira
de ouvir musica. Por sorte, uma das habitantes passou ali perto tocando a musica
Rock’n Roll Music de Chuck Berry, e a torre, entdo, disse seu nome como primeira
palavra: “Rookroll”. Extremamente inteligente, ela também adorava trocadilhos,
literalmente, desde que nasceu. Naquele instante, Ashva e Rookroll se tornaram
grandes amigos e, conforme foram passando os dias, eles passavam conversando,
tomando café, filosofando e organizando festas no povoado. Além disso, Ashva
também ensinou Rookroll a jogar xadrez e, logo, a grande torre se tornou uma

excelente jogadora.

Curiosamente, Shuranga néo sofria nenhum tipo de ataque ha dias, semanas,
meses. Serd que o plano de Ashva deu certo? Serd que seu sonho de ter paz no
povoado para sempre se realizou? Infelizmente a resposta € “ndao”. Durante esse
tempo todo havia um grupo de homens planejando algo terrivel para este povoado.
Esse grupo de homens era do Povoado dos Palamedos, que ficava a algumas
dezenas de quildmetros de distancia de Shuranga. Neste povoado, os homens

somente usavam capas brancas e, em muitas ocasides, apareciam encapuzados. Nao
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se sabe ao certo o motivo pela escolha destas roupas, talvez se inspirassem em outro

povoado ou grupo de pessoas.

Foi com estes trajes que o grupo de homens invadiu Shuranga sem que
ninguém percebesse, ja que estavam todos na casa do rei comemorando o
descobrimento do sorvete a partir de frutas congeladas. Os homens espalharam em
todas as casas um p6 poderosissimo chamado de “p6 de Stof-kish”, nome do lider do
grupo e criador do p6. Era um p6 roxo e brilhante que se espalhava pelas casas como
um spray de perfume, de tdo finas que eram as particulas. Um dos homens de Stof-
Kish perguntou como funcionava aquele p6. O malvado lider respondeu que era um
pé magico que ele criou, e que funciona como uma prisdo no mundo dos sonhos. O
po leva a pessoa ao estado de maxima profundidade de sono e a transporta para um
sonho no qual a vitima precisa cumprir algum objetivo. O p6 néo é letal, mas, apesar
disto, pode matar: basta a pessoa morrer em seu sonho gque ela morre na vida real. O
unico jeito de se libertar € cumprindo o objetivo do sonho. Enquanto o objetivo nao for

cumprido, a pessoa ndo acordara e continuara presa no sonho.

Apés a festa e muito sorvete (de banana, abacaxi, morango, uva, manga,
mamao, e outras frutas que aquela regiao tinha em praticamente todas as épocas do
ano), a populacéo voltou pra casa. Ashva e Rookroll moravam na mesma casa. Todas
as pessoas, cavalos, elefantes, torres e carruagens cairam em um sono profundo ao
entrarem em suas casas, pois 0 pé de Stof-kish estava em pleno funcionamento. A
casa do rei e seu conselheiro ndo foi afetada porque era |4 que toda a populagéo
estava. Nenhum dos dois percebeu algo estranho naquela noite, ja que o natural é
gue a populacdo, cansada de tanta festa, dormisse em seguida, e foi exatamente o
gue eles fizeram. Somente algumas horas depois o pé os alcancou, porque o po
remanescente das casas havia sido levado para la pelo vento e os atingiu quando ja
haviam dormido. Os Palamedos, observando a poucos metros do povoado,
comemoraram a situacao e prometeram voltar na manha seguinte para que pudessem
ocupar Shuranga. Realmente a magia do local colocava os inimigos em uma situacao

de cautela excessiva depois de tantos ataques malsucedidos.

Ashva percebeu que ndo estava em um sonho ou pesadelo comum, era um
tipo de energia nunca presenciada ou vivenciada por ele. Demorou alguns minutos

dentro do sonho até perceber onde estava, pois tudo era confuso. O céu possuia tons
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de roxo e preto, com eventuais raios em tons escuros de azul. Ao ver onde estava
pisando, percebeu um quadrado escuro abaixo de si e um quadrado claro a sua direita,
com algo que parecia ser seu amigo Phill sobre este quadrado. Ele também percebeu
gue sua amiga Rookroll estava do lado direito de Phill e sobre outro quadrado escuro.
Na hora ele se lembrou de uma cena de um filme que ele tinha assistido; era um filme
que contava a histéria de um bruxo. Ao lembrar-se desta cena, concluiu que ele estava
dentro de um tabuleiro de xadrez e que ele e seus dois amigos, assim como ele, eram

pecas do jogo.

O xadrez € um jogo que simula uma guerra, uma batalha, e o objetivo do jogo
€ dar xeque-mate ao rei adversario. Como era muito inteligente, Ashva percebeu que
esta energia estranha poderia ser quebrada ao vencer o jogo, mas ndo poderia ser
morto durante a partida. Antes de 0 jogo comecar, ouviu-se uma voz vinda de seu lado
direito: era sua amiga Rookroll conversando com ele. Uma mistura de alivio e
desespero o preencheu. Alivio por ndo estar sozinho e desespero por estar naquela
situacdo com ela. A grande torre era muito inteligente e sentiu a mesma energia que
Ashva, o que levou os dois a concluirem que estavam no mesmo sonho. A figura de
Phill entre eles ndo parecia estar com eles, mas eles sentiam que havia algo que

destoava do resto das pecas s6 ndo sabiam o motivo.

A torre parecia perdida, entdo o cavalo, assim como no filme do bruxo que ele
assistiu, repetiu a frase: “primeiro, jogam as brancas... Depois, nés jogamos!”
Curiosamente as pecas adversarias eram brancas, da mesma cor das roupas e
capuzes dos Palamedos. Mas ao observar melhor a disposicao das pecas, Ashva nao
entendeu mais nada: as pecas nao estavam na posicao tradicional, 0 que tornava o
desafio ainda mais complicado. Mas percebendo o medo de sua amiga, Ashva néo

esbocou reacdo alguma, mas tentou transmitir confianca.

O primeiro e agressivo lance das brancas foi um movimento de peao a frente
de uma torre avancando duas casas. Imediatamente Ashva ordenou para que um
pedo do centro avancasse somente uma casa, diferente do xadrez de bruxo do filme,
Ashva sabia que esta batalha ndo era igual a nenhua das batalhas travadas em
Shuranga. Aqui ele ou sua amiga poderiam perder a vida. O que ele ndo percebeu,
devido a posicdo estranha das pecas, € que aguele primeiro movimento abriu a

diagonal na qual estava a sua amiga, que logo foi atacada por um bispo alguns lances
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depois. Rookroll escapa do atague avancando uma casa, mas € surpreendida pelo

cavalo adversario, que langa um feroz ataque sobre ela e Phill.

Neste momento, Phill se ergue e diz que esta tudo bem, que ja estava livre de
seu pesadelo, que era se casar com uma formiga dentro de uma histéria em
qguadrinhos, mas passando por varios obstaculos. Phill contou que sé conseguiu entrar
no sonho da Rookroll e, portanto, de Ashva, porque ele também foi criador desta
enorme torre. E como ele estava livre de seu sonho, poderia morrer neste, pois nao
era o sonho dele e, portanto, ndo teria como morrer na vida real. A torre, entéo, se
dirigiu a uma casa na qual fosse possivel realizar a troca de pecas, ou seja, matar a
peca que matara seu amigo imediatamente na proxima jogada. Assim que o cavalo
matou seu amigo Phill, ouviu-se uma voz de quem dizia que estava tudo bem, e que
a ajuda ainda nao havia acabado. Pela primeira vez apareceu um raio mais claro no

Céu roxo e preto. A torre, entdo, mata o cavalo branco na sequéncia.

Ashva percebe que as pecas nao falam, mas entendem tudo o que ele e
Rookroll falam. Um cavalo desgovernado avancga no tabuleiro e Ashva, em seguida, o
protege, e o adverte que nao pode sair de modo impulsivo. A partida seguiu por alguns
lances até que as pecas pretas conseguiram, enfim, uma vantagem posicional no jogo.
Esta vantagem fez com que o outro cavalo se empolgasse e avancgasse ainda mais,
atacando a dama adversaria. Este lance fez com que o préprio rei ficasse exposto, e
além de o cavalo se posicionar em uma casa desprotegida. A sorte € que um raio
ainda mais claro atrapalhasse a jogada das brancas, que possibilitou Ashva avancar
no tabuleiro para defender seu colega impulsivo. A adverténcia se tornou uma bronca
severa. Vendo a situacdo e nervosismo de seu amigo, Rookroll decide ajudar se
aproximando da ala da dama (onde o rei estava localizado), atacando diretamente o

posto do rei adversario ja exposto. Parecia que tudo estava sob controle.

A dama adversaria se posicionou em uma casa que estava controlada pelo
cavalo protegido por Ashva, mas o cavalo imediatamente a matou e foi morto pelo rei
adversario na sequéncia. Ashva comecou a ficar ainda mais irritado. A dama aliada,
entdo, faz uma jogada e, ao mesmo tempo, pede para Ashva ficar calmo porque a
situacdo ainda era favoravel, mesmo com uma peca inativa na posicdo. Mas a dama
tinha a voz parecida com Phill. Sera que ele conseguiu entrar novamente no sonho de

Ashva e Rookroll?
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Com poucas pecgas no tabuleiro, a batalha estava encaminhando-se para o
final. A situacao ficou mais complicada, apesar da vantagem, porque Rookroll avangou
seis fileiras para ajudar a intensificar o ataque ao rei adversario e Ashva,
imediatamente, ocupou uma casa que a protegeria. A outra torre preta parecia estar
controlada por outra forca e, depois de muita relutancia, foi para uma casa que
diminuiria a vantagem das pecas pretas. Vendo isso, o inteligente cavalo pensou
bastante antes mesmo de as brancas realizarem seu movimento. Como ele esperava,
uma torre adversaria atacou a sua colega dama. As brancas seguiam se defendendo

e criando oportunidades de contra-ataque muito sutis, mas perigosas.

Foi nessa hora que o cavalo anunciou que realizaria sua ultima jogada. A torre,
ingénua, abriu um sorriso de felicidade acreditando que o préximo lance levaria a
vitéria imediata. Entretanto, o cavalo ndo retribuiu o gesto e, com coragem, fez seu
movimento, colocando o rei adversario em xeque, mas entregando a sua vida para o
pedo adversario. Ashva estava se sacrificando para que a partida pudesse continuar
de forma vantajosa para as pecas pretas e esse era 0 Unico lance possivel de isto
acontecer; na verdade havia outro lance, mas ele seria morto de qualquer maneira. A
dama preta estava ameacada por uma torre que era protegida pelo bispo. A posicao
estava prestes a colapsar. O lance que ele enxergou foi o lance de sua vida. Ao fazer
o lance e antes de anunciar “xeque”, Ashva se dirigiu a sua amiga falando para que
aproveitasse as linhas e colunas que ficariam abertas alguns lances adiante. E que
seria importante trocar os pedes para abrir ainda mais a posicao do rei adversario e,
assim possibilitar um ataque mais eficaz, o levando para o canto do tabuleiro e, em
seguida, para as ultimas fileiras, porque as torres brancas das primeiras fileiras eram
muito fortes juntas. Ashva ainda pediu para que Rookroll confiasse na outra torre e na
dama porque ele confiava nelas e em sua amiga. Prometeu que voltaria, porque o
sonho néo havia acabado; este ndo era somente o sonho de Ashva, era o de Rookroll

também.

Ao anunciar xeque, a torre Rookroll ganhou forca, mesmo estando aos
prantos e questionando se ndo era melhor ter feito outro lance. Ao ver o pedo
adversario matar seu maior amigo e criador, Rookroll jurou honrar sua confianca e
memoria. O pedo foi morto pela dama logo em seguida e, entdo, Rookroll percebeu
que, realmente, ndo estava sozinha ali. Aquela mesma sensacédo de alivio por ndo

estar sozinha e desespero, mas pela morte do amigo, tomou conta dela.
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Para tentar entender melhor os conselhos de Ashva, a torre Rookroll entao
comeca a pressionar um peéo que ela observou que ficou mais fraco depois do lance
gue matou Ashva. Entretanto, este foi o Unico lance que ela conseguiu fazer, pois
havia ficado muito apéatica e chocada com o sacrificio de seu amigo. Entdo, a dama e
a outra torre comecaram uma série de movimentos que possibilitaram um violento
ataque ao rei adversario e troca de pedes, fazendo com que o rei fosse encurralado
em um canto e fosse obrigado a se dirigir para as ultimas fileiras, conforme Ashva
havia calculado antes de se sacrificar.

Uma voz familiar, vindo de sua colega dama, disse “vocé sabe o que fazer,
Rookroll!”; era uma voz parecida com Phill. Outra voz dizendo “Arrasa, amiga! Vai ficar
tudo bem!” também saiu da direcdo da dama. Parecia a voz de Ashva. Mesmo
incrédula, a grande torre fez o penultimo movimento dela que obrigou o rei branco a ir
ainda mais para o canto do tabuleiro; a partida foi finalmente concluida depois de uma
sequéncia de lances que comecgou com um xeque da dama e, depois do movimento
derradeiro do rei adversario, a grande Rookroll pos fim a partida com um belissimo
xeque-mate ameacando o rei por uma fileira com a ajuda da dama na fileira acima
restringindo os movimentos do monarca branco. Rookroll conseguiu cumprir 0

objetivo. Seria isso suficiente para salvar a vida de seu amigo?

O rei, ao perder a partida, foi o Unico que, ao ser morto, nao virou areia como
as outras pecas, ele caiu no chdo com um barulho estrondoso. Foi gracas a este
barulho que Ashva, enfim, acordou de seu sonho; Ashva ndo era um cavalo e nao
morava em nenhum povoado; Ashva nunca havia falado com elefantes; Ashva nunca
construiu uma torre; Ashva era um jogador de xadrez profissional que, naquele
momento, caiu no sono durante uma partida de xadrez. Mas ndo era uma partida de
xadrez qualquer: Ashva e sua adverséria, a talentosa enxadrista Rookroll, disputavam

o titulo mundial de xadrez!

Tudo isso ndo passava de um sonho...
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APENDICE C — Desenho para o Estudo n° 2
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APENDICE D — Link da gravag&o do Estudo n®4 com improvisos
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O link para a gravagédo em &audio do Estudo n° 4 com os improvisos, referente

ao capitulo 2.3, 4° item do presente trabalho, encontra-se no link abaixo:

https://drive.qgoogle.com/file/d/1PMGwOiIKw5VS3raZc02npUsX0ZKdB1Lo8/vi

ew?usp=sharing



https://drive.google.com/file/d/1PMGw0iKw5VS3raZc02npUsX0ZKdB1Lo8/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1PMGw0iKw5VS3raZc02npUsX0ZKdB1Lo8/view?usp=sharing
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APENDICE E — Seis haikais para o Estudo n° 1
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Vida de crianga
Te movimenta!
A alegria esta

sempre atental!

Infancia do (meu) futuro
Quando empurro
crianga no balanco:

SOrriso puro...

Contraste no céu
Nuvem que cobre
A luz que o sol produz

E um “gas nobre”

As vozes do violao
Mini orquestra
toca e firma notas:

mundo em festal
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Lembranca fria
Na primavera
lembro de um tal vento...

Apagou vela

Novos horizontes
Um café assim...
Sinto que meus caminhos

nunca terao fim
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APENDICE F — Diario de campo da execucéo dos exercicios criativos
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APENDICE G — Links para os videos dos Cinco Estudos de Stépan Rak
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As gravacdes em video dos Cinco Estudos para violdo de Stépan Rak estdo

disponiveis no YouTube.

Link para a playlist contendo todos os cinco videos em sequéncia:
https://www.youtube.com/playlist?list=PLxkh114iFiXA7b-tSxQthhxCCMDUH621Z

Link para o Estudo n° 1: https://youtu.be/4AHOKHAMMY1A

Link para o Estudo n° 2: https://youtu.be/ZpX4usiZJQU

Link para o Estudo n° 3: https://youtu.be/0fvgZa9ZjmM

Link para o Estudo n° 4: https://youtu.be/cOkuyuKPAYA

Link para o Estudo n° 5: https://youtu.be/xkERRgGzVJ8



https://www.youtube.com/playlist?list=PLxkh1I4iFiXA7b-tSxQthhxCCMDUH62lZ
https://youtu.be/4H0KHAmMY1A
https://youtu.be/ZpX4usiZJQU
https://youtu.be/0fvqZa9ZjmM
https://youtu.be/oOkuyuKPAYA
https://youtu.be/xkERRgGzVJ8
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APENDICE H — Diario de campo do inicio do processo de aprendizagem
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ANEXO A — Partitura dos Cinco Estudos de Stépan Rak
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2 To Robert Brightmore

" Study n:o 1

Stépin Rak
Con moto T — . (1985)

a tempo

|

el
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Study n:0 2
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Study n:o 3

Allegro 111

I v




225

‘m

oW ST

rit.

(LA 44 JJd b

Lento
0

rit,

Maestoso
bl d 4,

[ =

t0 4

Study n

Rubato (lento)




226

et

%111 o "Il > > > 210 >

A
g T Al g -“' S, L B A
A gy Tage-—TvEvy 1\ -—-'-'-_
D ——y

g - ; s S RN i1 5




227

Lento rubato
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