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No life without art,

no art without life.

One does not win people’s hearts
only with runs of scales and fast thirds,
but rather with a noble singing style,

clear and powerful, gentle and soft.

Not with scales and thirds does one win people’s hearts,

but rather with beautiful song, profundity, and noble tone.

Theodor Leschetizky

Peace is present when things form part of a whole greater than their sum,
as the diverse minerals in the ground collect to become the tree.

Antoine de Saint-Exupery

When you know what you re doing, then you can do what you want.

Moshe Feldenkrais
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RESUMO

Esta pesquisa artistica teve como objetivo investigar o processo de aprendizado do cantébile no
repertorio para piano solo do século XIX a partir de uma viséo holistica das relagdes entre corpo
e musica. A investigacdo se apoiou na revisdo de literatura sobre a concepcdo historica,
estilistica, pedagdgica e psicoacustica do cantébile e foi conduzida pelas perspectivas teorico-
metodologicas da pesquisa artistica, do holismo, da cognicao corporificada, das relacdes entre
gesto e som e do Sistema Laban de Anélise do Movimento. Os procedimentos metodoldgicos
abarcaram o aprendizado de sete obras dentro da dimensdo estilistica do cantabile do século
XIX através do estudo individual, de orientacOes artisticas e de aulas de Laban, utilizando diério
de estudos e gravacdes como ferramentas de documentacdo. A compreensdo do processo
criativo se deu atraveés de uma perspectiva holistica, na qual o conhecimento estético e
estilistico, as estratégias de estudo, a exploracdo do movimento e a interacdo com outros agentes
e produtos artisticos interagiram de forma dindmica, influenciando a concepg¢éo gestual e sonora
de cada musica. Através de reflexes sobre o percurso de cada obra, 0 processo evidenciou o
aspecto holistico na aprendizagem do cantébile. Tradicionalmente centrada na qualidade sonora
da linha melddica, a aprendizagem do cantabile demonstrou estar correlacionada a qualidade
da conducdo das outras camadas sonoras, com seus diferentes tipos de toque, e as variacdes de
dindmica e de tempo. A realizacdo de qualidades sonoras distintas exigiu a coordenacdo de
diversas partes do corpo e diferentes qualidades de movimentos de acordo com as demandas de
cada obra. A reflexdo sobre o processo promoveu uma reflexdo critica sobre as diretrizes
pedagogicas historicas do cantabile, cuja abordagem tende a ser centrada no desenvolvimento
do toque cantabile de uma perspectiva corporalmente segmentada, ndo considerando a
complexidade que emerge da coordenacgdo entre o toque cantabile da melodia principal e outros
tipos de toques necessarios para a realizacdo das outras camadas sonoras. Por fim, esta pesquisa
proporcionou a performer um incremento de seu repertorio gestual, um refinamento da
percepcao auditiva e um desenvolvimento da autonomia e da reflexdo critica sobre o préprio
processo criativo.

Palavras-chave: cantabile; holismo; Sistema Laban; gesto; pesquisa artistica.



ABSTRACT

This artistic research investigates the process of learning how to make the piano sing from a
holistic perspective exploring the relationship between body and music in selected piano works
from the 19™ century. The investigation comprehends a literature review on the historical,
stylistic, pedagogical, and psychoacoustic perspectives on cantabile, and was conducted by the
theoretical and methodological frameworks of artistic research, holism, embodied cognition,
the relationship between gesture and sound and the Laban Movement Analysis. The
methodological procedures consisted of the study of seven works within the stylistic dimension
of the 19th century cantabile, using a study journal and video recordings as documentation
tools. The examination of the creative process revealed a holistic process of learning the
cantabile, in which aesthetic and stylistic knowledge, study strategies, the interaction with other
agents and artistic products, and the exploration of the relationship between sound and gesture
interacted dynamically generating the interpretative ideas for each work. In the piano pedagogy
literature, the process of learning the cantabile is traditionally centered on the sound quality of
the leading melodic line through the development of a singing tone carried out as a sustained,
projected legato touch. This study offers a holistic perspective for learning the cantabile
focusing on the correlation between the distinct sonorous and gestural qualities of the leading
melody and of the subsidiary layers, and the complexity that emerges from this coordination.
The execution of distinct sound qualities required the coordination of different parts of the body
as well as different qualities of movement, according to the demands of each work. A review
of this process afforded a critical evaluation of the historical pedagogical guidelines for making
the piano sing, which is centered on the development of a singing tone from a corporally
segmented perspective without consideration to the coordination with other kinds of touch. In
accordance to the tenets of artistic research, the experimental and reflective character of this
study has afforded an increment in the pianist’s gestural repertoire, and refinement of auditory
perception, as well as contributed towards the development of artistic autonomy.

Keywords: cantabile; holism; Laban System; gesture; artistic research.
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1. INTRODUCAO

O piano pode, de fato, cantar — se o pianista quiser fazé-lo cantar e souber
como. Cantores, instrumentistas de cordas, oboistas devem ser nossos
modelos. Mas tocar continuamente em legato nédo é o segredo do cantabile; a
musica tem que falar também. As frases melddicas tém que ser articuladas e o
pedal tem o direito de desempenhar um papel de conex&o e enobrecimento. A
beleza e a calidez da cantilena deve ser a necessidade mais profunda de um
musico. (BRENDEL, 2013, Cantabile)

Na literatura sobre préatica pianistica, existe um ponto abordado com uma
frequéncia proporcional a sua importancia na performance musical: a construcao de um singing
tone, ou seja, de um toque com a qualidade sonora do canto, que no escopo deste trabalho sera
traduzido livremente por toque cantébile. Neste contexto, o toque cantabile é entendido como
uma sonoridade que busca imitar o canto no contexto estilistico das obras pianisticas do século
XIX inspiradas em modelos vocais, compreendendo a projecdo de uma linha melddica que se
destaca de outros elementos da textura musical, realizada com som “redondo” e “cheio” através

do toque legato, cujo fraseado modela-se nas respira¢fes do canto.

Fazer o piano ‘“cantar” ¢ uma das habilidades mais fundamentais a ser
desenvolvida e lapidada no processo de aprendizado pianistico. Durante minha trajetéria como
pianista de concerto, este aspecto sempre foi um desafio. Mesmo tendo orientacGes valiosas de
renomados pianistas durante a minha vida, sentia que a minha construcdo de um bom toque
cantabile muitas vezes se limitava a um trecho ou uma peca especifica, ndo se enraizando em
minha préatica. Buscando leituras sobre o tema, encontrava descricdes de diversas naturezas
sobre como alcancar esta qualidade sonora: algumas relacionadas ao aspecto fisico, como
manter punhos flexiveis e usar peso do braco e outras mais abstratas, descrevendo a sonoridade
como “rica” ou “ressonante”. Outras estavam voltadas a combinagdo de aspectos musicais
especificos como utilizacdo intensa de legato, equilibrio da melodia em relacdo ao
acompanhamento, utilizacdo do pedal, entre outros pontos. Escutava performances de
excelentes artistas buscando compreender como eles e elas conseguiam fazer o piano cantar.
Porém, ainda que eu estudasse em diferentes ambitos, sentia que ndo conseguia consolidar esta

habilidade na minha forma de tocar.

Durante a pesquisa artistica que realizei no Mestrado, na qual busquei
desenvolver a construcao da performance das Seis Dancas Romenas de Béla Bartok a partir de
uma perspectiva corporificada e centrada no gesto (BRITO, 2018), voltei meu olhar para as
potencialidades do corpo no processo de aprendizado e criacdo artistica. Neste trabalho,

elaborei a construcdo gestual a partir de uma experimentacdo de movimentos corporais
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vivenciados nas aulas de piano, danca, teatro e artes marciais associados a ideias musicais
desejadas em cada parte da obra de Bartok. Foi um processo que contribuiu para mudangas
significativas na interacdo entre meu corpo e o instrumento, ampliando o repertorio gestual,
incrementando recursos expressivos e refinando a percepcao auditiva, assim como contribuindo
para o desenvolvimento da criatividade e autonomia artistica. Ademais, também foram
constatados os impactos deste processo criativo no resultado sonoro, que demonstraram
maiores nuances de expressividade, uma organizacdo fraseoldgica mais deliberada,
intensificacdo de efeitos dramaticos, maior definicdo de articulacGes e apoios métricos (BRITO,
2018; BRITO, DOMENICI, 2019)

A partir desta experiéncia, um novo questionamento a respeito da aprendizagem
pianistica emergiu: como eu poderia aprender a fazer o piano cantar a partir de uma abordagem

holistica?

Para Dogantan-Dack (2011), o toque ndo apenas descreve a maneira de acionar
as teclas do piano, mas consiste na mediacgdo entre as intengdes expressivas do pianista através
de uma relacdo pessoal entre corpo e instrumento. Seguindo na mesma linha, Munoz (2007)
postula que performers criam relacBes entre gestos e o cardter da musica, a qualidade e a
intensidade do som. De acordo com MacRitchie e Zicari (2012), estudos como Goebl e Palmer
(2008), Furuya e Soechting (2010), Parncutt e Troup (2002), Furuya, Altenmuller Katayose e
Kinoshita (2010) e Kinoshita, Furuya, Aoki e Altenmuller (2007) corroboram a proposigéo de
Dogantan-Dack (2011) de que a relacéo pessoal com o instrumento e a maneira como performer
controla seu corpo produz diferencas no som. Em seu estudo com professores de piano de
conservatérios europeus, MacRitchie e Zicari concluiram que ndo ha apenas uma abordagem
técnica para o toque, e que o controle de diferentes partes do corpo influencia a producdo sonora
(MACRITCHIE, ZICARI, 2012).

No caso do toque cantabile, sua concepcdo esta diretamente relacionada a busca
por uma sonoridade pianistica que imitasse a voz humana no canto operistico do século XIX
em sua qualidade de projecéo, sustentacdo prolongada e conducéo de longas frases com rubatos
e respiragdes bem definidas (HAMILTON, 2007). As principais caracteristicas do toque
cantabile no piano moderno sdo um toque legato préximo ao teclado, a clareza e a uniformidade
timbristica de uma melodia em relevo em relacdo a outros elementos da textura e a continuidade
temporal pela sustentacdo das notas por mais tempo (atraves de um maior uso dos pedais)
(BERNAYS, TRAUBE, 2013; HURON, 2001; GOEBL, 2001).
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Este tipo de sonoridade foi abordado de forma recorrente na literatura
pedagogica do piano entre o final do século XIX e por todo século XX (JEONGSUN LIM,
2018). Os pianistas professores caracterizavam o toque cantabile no piano moderno através de
metaforas, como um som “cheio”, “ressonante”, “rico” e “redondo”. Para alcancar esta
sonoridade, existem descri¢des gestuais com énfase na posi¢ao de dedos e m&os no contato com
o teclado e na flexibilidade de punhos, cotovelos e ombros para conseguir transferir o peso do

braco para cada tecla e conseguir mais projecédo, ressonancia e um legato mais profundo.

Entretanto, estes caminhos para o aprendizado do toque cantabile podem ter
limitacdes em dois pontos. O primeiro diz respeito a visdo segmentada da ac¢éo corporal, com
foco apenas nos membros superiores, em contraste a visao de cadeias musculares e articulares,
consolidada na literatura sobre o funcionamento do corpo humano. Segundo esta perspectiva,
0 sistema locomotor se organiza globalmente em grupos e cadeias, formando conjuntos
“psiconeuromusculares” que sdo feitos e desfeitos conforme a expressdo corporal, postural e
gestual (DENYS-STRUYF, 1995 apud MORAES, p.28-29, 2002). O segundo ponto trata da
abrangéncia das diretrizes fornecidas na literatura pedagogica. De acordo com Dogantan-Dack
(2015), a maior parte das orientacGes ndo oferece “qualquer meio de diferenciacdo entre 0s
varios tipos de qualidades cinestésicas tateis que um pianista experimentaria em diversos
contextos musicais que exigem um cantabile”, defendendo que “um pianista experiente
alcancaria o efeito cantabile desejado no som através de sensagdes corporais amplamente
diferentes” (p.180). Ou seja, de uma perspectiva gestual, tanto o processo de aprendizado do
cantabile quanto a sua realizacdo ao piano seriam essencialmente individuais e particulares ao
corpo de cada pianista, além de estarem sempre inseridos em contextos musicais com demandas

especificas — aspectos consistentemente ignorados pela literatura pedagogica.

Norteada por uma busca de movimentos corporais integrados e encadeados e 0
desenvolvimento da propriocepcdo! intimamente associada a percepcdo auditiva para a
organizacdo gestual contextualizada as demandas de cada obra, este trabalho teve como
objetivo geral investigar formas de aprendizado pianistico do toque cantébile a partir de uma
abordagem holistica, buscando compreender a interacdo entre elementos como a percepgédo

sonora e de movimento, a concepgao dos gestos, o resultado musical e 0s processos cognitivos.

1 A propriocepgdo (ou cinestesia) “é definida como sendo qualquer informagéo postural, posicional, encaminhada
ao sistema nervoso central pelos receptores encontrados em musculos, tenddes, ligamentos, articulagdes ou pele.
Em outras palavras, ¢ a consciéncia dos movimentos produzidos pelos nossos membros” (MELDAU, 2009)
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No presente trabalho, termo “holismo” foi adotado referindo-se ao conceito
filosofico desenvolvido por Smuts (1927). Atualmente usada em diferentes &reas do
conhecimento, como a psicologia, a educacao fisica, salde e educacgdo, a ideia do holismo
surgiu inicialmente motivada por uma necessidade de compreender os conceitos de mente,
mateéria e vida de forma vinculada e integrada. A partir de reflexdes sobre esta temética, Smuts
elaborou principios para compreender 0s processos evolutivos de organismos e agrupamentos
organicos. Segundo tais perspectivas, as partes que constituem a totalidade estdo encadeadas e
interagem de forma dinadmica e criativa entre si e com o todo, e tais intera¢fes sao regidas pelo
holismo, entendido como o impulso de evolugcdo e melhoramento durante o processo de

adaptacédo a novos contextos (SMUTS, 1927).

Uma vez que aborda as transformacbes evolutivas em organismos Vvivos, o0
holismo de Smuts foi escolhido para esta pesquisa por contribuir com uma viséo de processo
criativo como algo orgéanico, dindmico e flexivel, no qual as partes e o todo estdo
constantemente interconectados. Assim, na abordagem holistica, o corpo da performer foi
entendido como um todo composto por partes que interagem globalmente, mas também como
um dos elementos das relagdes com materiais (gravacgoes, textos) e outros agentes (instrutora
de Laban, orientadora e colegas). Os impactos dessas relagdes se refletem nas interacbes com

0 instrumento, manifestando-se na concepcao gestual.

A pesquisa foi conduzida pelos principios tedrico-metodolégicos: da pesquisa
artistica, considerando a prética artistica como campo de exploracédo e producao epistemolégica
de uma investigacdo conduzida sob um olhar situado e subjetivo, ora de dentro ora de fora do
processo, dialogando constantemente com corpo de conhecimento da area (COESSENS, 2014;
HANNULA et al, 2014; BORGDORFF, 2012); do holismo e das totalidades (SMUTS, 1927;
JORGENFELT, PARTINGTON, 2019), compreendendo o processo artistico como uma grande
totalidade composta por partes que se relacionam entre si de forma dindmica e criativa e que
sdo impulsionadas & mudanca e adaptagdo a novos contextos por uma busca de crescimento
artistico holistico; da cognicao corporificada, considerando a estrutura do corpo da performer e
a forma como este corpo sente e age como elementos intrinsecos aos processos cognitivos
(DAWSON, 2013); da relacao entre gesto e musica, compreendendo o gesto como 0 movimento
corporal expressivo e portador de significado na performance musical, que manifesta uma
construcdo de sentido musical corporificada, subjetiva e contextualizada (GODOY, LEMAN,
2010); e do Sistema Laban de Analise do Movimento (FERNANDES, 2006; DAVIES, 2006)

como ferramenta de exploragdo dos padrdes de movimento, considerando a expressao corporal
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como manifestacdo subjetiva e conduzindo a experimentacdo gestual através de fatores da
categoria Expressividade (fluxo, peso, espaco e tempo).

Nesse estudo de carater experimental, a investigacdo enfocou o aprendizado de
obras do repertdrio pianistico do século XIX que estivessem dentro da dimensdo estilistica do
cantéabile por uma relagdo direta ou referéncia ao universo do canto. As obras dessa pesquisa
foram escolhidas para compor a primeira parte do meu Gltimo recital de doutorado?,
considerando que fossem inéditas no meu repertério como pianista e que abordassem o
cantabile através de padrdes gestuais e sonoros variados. As pecas selecionadas foram: Estudos
Op.10 n.3 e Op.25 n.7 de Frederic Chopin; Canc¢des Sem Palavras op.19 n.1 em Mi Maior e
Op.38 n.6 em L& Bemol Maior de Félix Mendelssohn; as transcricbes Casta Diva op.70 de
Bellini-Thalberg, Gretchen am Spinnrade e Der Lindenbaum de Schubert-Liszt. O processo de
pesquisa foi em trés fases: leitura e estudo inicial das musicas, seguida pela explorag&o criativa
do movimento corporal e definicdo de gestos utilizando principios do Sistema Laban como
referéncia e, por fim, a sintese, compreenséo e identificacdo de pontos chave do processo de
consolidacdo do toque cantabile. Todo o processo foi registrado através de gravactes de audio
e video e anotacdes, descricoes e reflexdes feitas em um diério de estudos.

A pesquisa de um processo criativo centrado nas relagdes entre corpo,
instrumento e musica, a partir da perspectiva do artista que vivencia essas relacdes, buscando
compreender e refletir sobre os caminhos de um aprendizado corporificado, pode contribuir

para 0 campo de pesquisa em musica de diferentes formas.

Primeiramente, podemos considerar que a centralidade do corpo nos processos
cognitivos e artisticos ainda € negligenciada na pratica da masica de concerto. 1sso se da através
de um cerceamento da corporeidade do performer, no qual o corpo de quem toca é concebido
como “um canal livre para a transmissao de um ideal abstrato”, que precisa “ser disciplinado
de acordo com o ideal desta pratica” (DOMENICI, 2013, p.92). Neste contexto, 0 corpo do
performer passou a ser visto por mestres e aprendizes, através de um enraizamento cultural a
longo prazo, como uma ferramenta a servigo da interpretacéo, da qual € necessario corrigir
“problemas” e cercear movimentos que fiquem em mais evidéncia do que a musica na
performance (TEIXEIRA, 2016; MILLANI, 2016). Assim, investigar o desenvolvimento da

habilidade de fazer o piano cantar através de estratégias centradas no corpo de forma holistica,

2 Link para a playlist do meu ultimo recital de doutorado:
https://youtube.com/playlist?list=PL6yOa0j7TPrZE_Yh2C2QDfUSA5BRF4 Pw
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tal como o impacto deste processo no produto artistico e nos processos cognitivos, se torna
pertinente ao explorar a natureza corporificada da musica, aspecto abordado nos trabalhos de
Pierce (2007), Godoy e Leman (2010), Dogantan-Dack (2011), Demos e colaboradores (2018),

Altenmuller e Scholz (2016), para citar alguns.

Além disso, no ambito da pesquisa em mdsica, podemos considerar que 0
repertorio do século X1X, o cerne da criacdo e desenvolvimento do toque cantabile, pertence a
uma estética tradicionalmente investigada pela perspectiva musicoldgica centrada na obra
(partitura) e, ainda que abordada pela perspectiva da performance, apenas fortuitamente é
investigada sob o olhar criativo do performer como sujeito corporificado (DOGANTAN-
DACK, 2011). Desta forma, uma investigacao conduzida pela centralidade das relacdes entre
corpo e musica teria o0 potencial de propiciar ressonancias em outros processos artisticos pela
sua natureza subjetiva, situada e corporificada, caracteristica da pesquisa artistica
(BORGDORFF, 2012; COESSENS, 2014), assim como contribuir para o corpo de
conhecimento sobre os processos artisticos a partir de uma visdo de arte inserida no mundo e

distanciada de uma concepcdo de obra musical transcendente (DOMENICI, 2012).

Por fim, uma abordagem corporificada no processo de aprendizado do cantabile
poderia ser vista como uma busca por um caminho que, ao mesmo tempo em que dialoga com
a tradicdo e o conhecimento ja produzido, também esta centrado na subjetividade expressiva do
pianista. Para o Sistema Laban, nossos padrfes de movimento sdo expressfes da nossa
subjetividade (DAVIES, 2006) e, considerando que o0s gestos do pianista séo a¢fes que tanto
expressam significados sobre a muasica ao mesmo tempo que modelam e influenciam a mesma
(GUICHARD, 2004, p.133), podemos pensar na construcao gestual como a elaboracdo de uma

assinatura de movimento prépria que da vida a voz do performer em cada peca tocada.

Este trabalho esta estruturado em sete partes, considerando esta introducao o
primeiro capitulo. O segundo capitulo aborda uma revisdo de literatura do cantabile pelas
perspectivas histdricas, pedagogicas e da psicoacustica, buscando entender as origens do toque
cantabile e sua relagdo com o piano, as suas caracteristicas e as principais orientacdes para sua

realizacéo no instrumento.
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O terceiro capitulo trata dos pilares tedricos-metodoldgicos que nortearam a
investigacdo, tais como a pesquisa artistica, 0 holismo, a cognicdo corporificada, as relagdes

entre gesto e som e o Sistema Laban de anélise do movimento.

O quarto capitulo aborda os procedimentos metodoldgicos, tais como os critérios
de selecdo do repertorio, as ferramentas de documentacdo, as estratégias e contextos de

aprendizado e a disposicao temporal do processo.

O quinto e sexto capitulos tratam do processo criativo, primeiro trazendo 0s
principais pontos de insights na exploragdo gestual e na interagdo com materiais e pessoas, e
depois abordando o percurso de cada obra de forma individual e cronoldgica, utilizando
gravacdes de video de diferentes momentos para compreenséo das transformacgdes no processo.
A sétima secdo traz consideracgdes finais e reflexfes sobre os principais pontos
que emergiram durante o aprendizado, assim como possiveis contribui¢cGes para a area de

Préticas Interpretativas.
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2. REVISAO DE LITERATURA

2.1. Cantéabile e Toque Cantabile

No decorrer da historia da musica europeia de concerto, o termo cantabile adotou
maltiplas designacBes. Cantabile pode significar uma marcacdo expressiva, um objetivo
composicional, um padréo estético e até mesmo uma diretriz estilistica (FRAKES, 2007). No
escopo deste trabalho, irei adotar uma definicdo mais simples, porém, mais abrangente do termo
cantabile, apresentada pelo Grove Music Online: “uma palavra usada em contextos musicais
para significar ‘em um estilo de canto’ e, portanto, representando um ideal em certos tipos de
performance” (FALLOWS, 2001, Cantabile). A partir desta definicdo, é possivel refletir que o
cantabile esta sempre relacionado a utilizacdo de um estilo de canto como modelo para
performance, porém, este ndo é necessariamente fixo, uma vez que o estilo de canto se
transforma junto com as mudancas estéticas e contextuais. Considerando estes pontos, podemos

entender o termo “toque cantabile” a partir de um ideal de cantabile contextualizado.

O toque cantabile é um tipo de sonoridade que nasceu na estética do pianismo
novecentista, na busca pela imitacdo do som da voz humana no canto operistico da época, mas
que se consolidou como o ideal sonoro de passagens cantabiles no piano moderno. De uma
forma geral, ela se manifesta em uma linha melddica através de um som redondo, cheio e
bastante legato, que se destaca dos outros elementos da textura musical de forma equilibrada e

que conduz a frase de forma vocal, considerando as respiragdes, por exemplo.

Porém, para compreender a fundo os principios que nortearam o delineamento
desse tipo de sonoridade é necessario primeiramente conhecer os caminhos estéticos do
cantébile e a sua relacdo com o desenvolvimento dos instrumentos de teclado e, em especial,

do piano.
2.1.1. Cantabile ao teclado: uma perspectiva historica e estilistica

A estética que caracterizou a musica Barroca do inicio do século XV1I surgiu do
desejo de unir musica e texto, ndo somente atraves do significado ou sentimento deste, mas
através da propria linguagem, fazendo o dialogo se tornar a referéncia para a masica, com todo
seu contetdo baseado em argumentacdo, persuasdo, questionamento, negacdo e conflito
(HARNONCOURT, 1995, p.129). Neste contexto, a pratica de performance da musica vocal

passou por profundas transformacdes, dando énfase a pronuncia, a proximidade com a fala e a
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expressividade a fim de transmitir com maior clareza possivel o texto e seu conteido dramético
(p.130-131). Significativamente influenciada por estas diretrizes, a musica instrumental
encontrou na variedade de articulacdes uma forma de manifestar a valorizacdo da prondncia e

da clareza textual presente na nova musica vocal.

Assim, na estética predominante desde o seculo XVII até a metade do XVIII, o
ideal de cantabile nos instrumentos de teclado como o cravo, o érgédo e o clavicérdio estava
muito mais relacionado a uma clareza retdrica e diversidade de toques. Os instrumentos de
teclado deste periodo possuiam uma ac¢do mecénica leve, dando um controle extremamente
preciso sobre o ataque inicial de cada nota e exigindo menos movimento dos dedos para
execucdo, e, uma vez que tais instrumentos ndo ofereciam contrastes dindmicos significativos,
0 controle da variedade de ataque se tornou essencial para tornar a musica expressiva

(MORONEY, 2002, p.53-55), inclusive para a propria performance cantébile.

A variedade de toque é tdo essencial para o discurso musical em todos os
teclados quanto as consoantes para a linguagem. Cantores sustentam silabas
nas vogais, mas usam consoantes para definir as palavras e o significado de um
texto. De forma comparavel, as notas sustentadas em todos os teclados
(especialmente o 6rgdo) sdo como vogais e a necessidade absoluta de
desenvolver uma variedade de toque, ou seja, de ataque no inicio de cada nota,
fornece as ‘consoantes’ para que o cantabile instrumental possa cantar com
maior riqueza de significado musical. (....) Um estilo de tocar absolutamente
legato remove todas as consoantes do discurso musical (Ibid, p.55)

Esta concepgdo se torna ainda mais evidente nos tratados escritos no periodo, que orientavam
o0s instrumentistas a imitar o estilo de cantabile que transmite palavras com clareza e demonstra
sensibilidade para os acentos métricos, ao invés da realizacdo de longas linhas em legato
(BUTT, 1990, p.12-15). Desta forma, pela natureza mecanica dos instrumentos e o ideal
estético do periodo, a realiza¢do do cantabile se concentrava muito mais em um controle digital

do que em engajamentos de maiores partes do corpo, Como 0s bragos ou mesmo as costas.

Porém, no século XVIII essas perspectivas comegaram a mudar. Uma nova
sensibilidade comega a emergir e a se estabelecer em conjunto com a estética antiga: em
contraste a este estilo “escolastico” ou “estrito”, centrado no contraponto, na técnica do baixo
continuo e em um estilo melddico que trabalhava o desdobramento de linhas por meio de
sequéncias e repeticdes de motivos curtos, surgia o novo estilo “galante”, guiado pelos valores
da leveza, clareza, diverséo e elegancia e caracterizado por texturas mais magras, por uma linha
de baixo com menor interesse melddico e por melodias apresentadas em frases de dois (ou
maultiplos de dois) compassos (RICE, 2012, p.19-21). Nesta nova estética emergente, a ideia de
expressividade na musica para teclado vai aos poucos se afastando da articulacdo, dos efeitos
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retéricos, da ornamentacdo e do uso dos registros para se vincular cada vez mais a ideia de
acentuacéo e de contraste dindmico, convertendo as propriedades dos antigos instrumentos de
teclado, como 6rgéo e o cravo, em “limitagdes” (CHIANTORE, 2019, p.93-94).

De forma concomitante, por volta de 1700 surge o fortepiano, invengdo do
construtor de instrumentos italiano Bartolomeo Cristofori na busca de um cravo com piano e
forte. O novo instrumento apresentava um principio mecanico de percussdo das cordas similar
ao do clavicérdio. Porém, a diferenca essencial entre eles consistia no tipo de contato com as

cordas e no tamanho da alavancagem:

[E]mbora uma tangente de clavicordio permaneca em contato com as cordas
enquanto a tecla na qual estd embutida estiver pressionada, um martelo de
piano é separado de sua tecla e volta imediatamente apds o golpe. Portanto, ao
contrario de um clavicordista, um pianista ndo pode flexionar o som variando
a pressdo do dedo; mas a maior alavancagem do mecanismo do piano
multiplica a velocidade do martelo, aumentando enormemente o volume
méaximo. Depois que 0 martelo volta, as cordas continuam a soar até serem
silenciadas por um amortecedor que entra em agdo quando a tecla é solta. O
material, a massa e o ponto de impacto do martelo afetam muito o som.
(LIBIN, 2003, p.14)

Nos fortepianos geralmente ha variacdo de timbre entre diferentes registros; as
notas de topo sdo secas e de sustentacdo curta, as médias sdo mais vocais e 0s baixos mais
magros, e a cor do som muda de acordo com o nivel dindmico (lbid, p.16). Assim, com
caracteristicas sonoras tao distintas, pouco a pouco este instrumento “inspirou a busca por tipos
de toque especificos a fim de aumentar a variedade sonora na realizacdo de seus principios
construtivos” (CHIANTORE, 2019, p.29).

Apesar de sua lenta popularizacdo no meio musical e no gosto do publico, o
fortepiano conseguiu se inserir de forma oportuna na nova estética. Um exemplo disso refere-
se a um novo estilo expressivo de cantabile que se desenvolveu na Italia também na primeira

década do século:

Compositores de musica para teclado escreveram cantilenas melodicamente
charmosas estruturadas em curtos periodos e tendiam a gostar de texturas mais
simples com motivos caracteristicos muitas vezes combinados com suas
repeticdes em eco. As composicBes neste estilo precisavam de muitas
gradacBes dindmicas. Portanto, o novo cravo com piano e forte deve ter
despertado o interesse de muitos musicos na Italia. No entanto, esse novo
instrumento exigia um novo estilo de tocar, um novo toque sutil com todas as
gradagdes de pressdo dos dedos, mas também muito mais forte do que os
toques que os musicos usam em um clavicordio. (BADURA-SKODA, 2017,
p.43)

Com o desenvolvimento de um estilo proprio de tocar, o instrumento de

Cristofori aos poucos foi delineando uma nova concepgéo de cantabile no teclado. Em meio aos
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diversos novos tratados de teclado que incluiam o fortepiano, no trabalho de Vincenzo
Mafredini (1797) encontramos a primeira orientacdo especifica sobre como executar um
cantabile ao cemballo a martelletti, ja no fim do século. De acordo com Manfredini, “[p]ara
executar da melhor forma possivel o cantabile nesses instrumentos ndo se deve percutir as
teclas, e sim pressiona-las com maior ou menor intensidade, segundo cada caso, e é preciso
tocar legato, levantando o dedo da tecla no momento de tocar a seguinte, e ndo antes” (p.24-
25). Para Chiantore (2019), esta mencdo evidencia a conexdo entre cantabile, pianoforte e
legato, buscando simular o canto de um jeito antes irrealizavel com o cravo, através de um
instrumento com contrastes dindmicos e de uma nova maneira de tocar, “um novo legato
reservado exclusivamente a realizacdo das pecas mais expressivas, que parecia profundamente

afastado da tradicional declamacdo articulada” (p.120).

A valorizagdo um legato expressivo comegou a se tornar um ponto em comum
nos métodos para fortepiano na virada do século, ampliando um pouco mais o engajamento de
diferentes partes do corpo do pianista, como dedos, méos, punhos e, pouco a pouco, também o
antebraco. Os trabalhos de Daniel Turk (1789), Muzio Clementi (1801), Francesco Pollini
(1812) Héléne de Montgeroult (1816) e Carl Czerny (1839) sdo alguns exemplos que
demonstram como a escolha de dedilhados, a forma de interacdo entre a mdo e o teclado, o
controle da velocidade da tecla e a definicdo de flexibilidade e elasticidade foram cada vez mais
norteados pela busca por um legato (CHIANTORE, 2019). Czerny (1839) orienta que, na
pratica pianistica do periodo, “o estilo legato ¢ a regra e o staccato, a excecao” (p.189),
afirmacgdo que ilustra como a ideia de articulagdo da estética Barroca foi dando lugar & uma
concepcao de fraseado que ira caracterizar a musica Romantica. Dessa forma, o século XIX

inicia com uma concepcdo de cantabile no fortepiano ja bastante distinta.

Os primeiros sinais dessa virada estética no cantabile pianistico podem ser
percebidos nos ideais artisticos de dois importantes compositores. O primeiro, Ludwig van
Beethoven, era conhecido por possuir um cantabile marcado por um fraseado legato cheio de
contrastes dindmicos e tinha especial interesse em encontrar formas imitar o som do canto e do
violino no piano. Para tal, realizava experimentacdes técnicas buscando uma sonoridade
especifica, um legato executado com as mdos muito préximas do teclado, com o minimo de
articulacdo digital possivel e com o auxilio do apoio do braco (CHIANTORE, 2019, p.162-
173).
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O segundo compositor, Franz Schubert, tinha como ideal pianistico imitar a voz
humana e fazer as teclas cantarem sob seus dedos, ndo de uma maneira operistica, e sim de uma
forma intima e simples, como seus Lieder (CHIANTORE, 2019, p.186-194). Ao contréario da
profundidade de som que Beethoven procurava, o cantdbile de Schubert privilegiava
movimentos gentis e gestos mais elegantes e macios que traduzissem sua busca por um

sottovoce e um jogo de luz e sombras (Ibid, p.189).

Considerando suas distingbes, ambos compositores demonstram interesses
parecidos ao buscar imitar no piano um som préprio da voz humana. E seria nessa direcdo que
caminharia o cantabile no piano que daria origem ao ideal sonoro de um toque com qualidade

de canto.
2.1.2. Em busca de um toque cantabile

No inicio do século XIX, com o processo de ascensdo da nova burguesia, a
masica se inseriu no espaco privado de casas da classe média, a0 mesmo tempo que se ampliou
para grandes salas de concerto, teatros e casas de Opera, acessiveis a quem pudesse pagar
(FRISCH, 2012, p.4). No centro desta nova dindmica estava o fortepiano, popularizado no fim
do século anterior, que se revelou ideal para o desenvolvimento da pratica musical amadora,
em geral realizada por jovens mulheres no ambiente doméstico (lbid, p.6), e que foi o principal

ingrediente da ascensdo de uma nova espécie de masico: o virtuoso internacional.

A primeira onda de virtuosi surgiu entre 1780 e 1820 e foi caracterizada por
musicos que faziam “circuitos de concerto” em cidades como Londres, Vienna, Paris, Berlin e
Sao Petersburgo; porém, foi na capital francesa de 1830, epicentro da producdo cultural e
intelectual da época, que despontaram os virtuosi que redefiniriam a performance pianistica
(PLATINGA, 2004, p.4). Livres das demandas das cortes e igrejas, estes musicos direcionavam
seus esforgos quase que de forma exclusiva para o novo publico e se especializavam em um
grau sem precedentes na performance pianistica, o que contribuiu para a subita expansao de

novas técnicas de teclado.

Os virtuosi deleitavam o publico com novas figuragdes inventivas tocadas em
velocidades nunca antes ouvidas e através de uma exploragcdo completa dos
extremos da extenséo pianistica. Novas texturas de teclado proliferaram; dois
que se tornaram padréo foram uma figuragcdo com oitavas e acordes repetidos
(...) distribuida entre as méos e a sonora melodia na regido média de Thalberg
com arpejos acima e abaixo. (PLATINGA, p.6)

O rapido desenvolvimento mecanico do instrumento também serviu de

combustivel para experimentagfes em busca de novas sonoridades. Ha algumas décadas, o
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fortepiano estava sendo construido sob duas principais linhas de mecanismo: a vienense,
herdeira da tradi¢do clavicordistica que oferecia clareza e leveza, e a inglesa, que favorecia um
toque mais profundo e um novo tipo de legato (CHIANTORE, 2019, p.94). A partir de 1821,
0s pianos ingleses passaram a contar com um mecanismo de duplo escapamento que permitia
que o martelo percutisse novamente a corda antes de voltar para seu ponto de repouso. Este
pequeno ajuste, desenvolvido por Sébastien Erard, também foi decisivo para a técnica
pianistica, pois

[a]lém de possibilitar uma rapida repeticdo da nota, o duplo escapamento

provou ser um fator determinante no inicio de um uso mais ativo de

movimentos do brago. O resultante controle sobre a velocidade de penetracéo

da tecla levou ao desenvolvimento de uma variedade sonora até entdo
impensavel (Ibid, p.32)

Outras mudangas que favoreceram novas perspectivas técnicas foram o aumento de amplitude
e tenséo dos pianos de cauda com bracadeiras de metal, introduzidos por fabricantes ingleses e
franceses na década de 1820, que permitiam que o pianista empregasse 0 peso dos bragos e
ombros para aumentar a intensidade e a ressonancia (PLANTINGA, 2004, p.6). Com tantas
novidades na estrutura e na abordagem do instrumento, o piano poderia oferecer um maior
volume e uma sonoridade mais penetrante, capaz de preencher as grandes salas de concerto das
quais ele agora fazia parte (HAMILTON, 1998, p.62).

Ao mesmo tempo, a musica vocal também passava por profundas
transformacfes estéticas. Mesmo com a crescente presenga da cancdo (Lied) nos lares
burgueses, foi com a popularizacdo da Opera que os limites do vocalismo foram expandidos
(KOOPMAN, 1999, s/p). O movimento ritmico e florido, antes utilizados na composi¢ao
operistica para efeito de intensidade, estavam aos poucos sendo substituidos pelo volume,
aspecto cada vez mais requerido nas casas de Opera maiores (lbid, s/p). Caracteristicas como
agilidade e suavidade da voz, cultivadas no Bel Canto, estavam abrindo espaco para uma
abordagem vocal mais dramatica, com um som mais vigoroso e escuro, apontando para um
ideal sonoro do “culto da voz em si mesma” (PACHECO, 2004, p.117).

Todas essas transformacGes exerceram profunda influéncia na concepcao de
cantabile do pianoforte. Com a mudanca do modelo vocal a ser empregado na performance de
teclado, os “discursos sobre a pratica de cantabile em teclados comegaram a demonstrar uma
preocupacdo com a qualidade do som e foque” (grifos no original) (DOGANTAN-DACK,
2015, p.177), que pode ser ilustrada com a observacgéo feita na década de 1850 pelo pianista e

pedagogo russo Leschetizky sobre uma performance de Schulhoff, pupilo de Chopin:
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Aquela melodia destacando-se em relevo, aquela sonoridade maravilhosa -
tudo isso deve ser devido a um toque novo e totalmente diferente. E aquele
cantabile, um legato como eu nunca sonhei ser possivel no piano, uma voz
humana se elevando acima das harmonias de sustentacdo! Eu podia ouvir o
pastor cantar e vé-lo. (POTOCKA, 1903, p.90 apud HAMILTON, 1998, p. 70)

O ideal sonoro de uma “bela melodia cantada” comegava a residir na valorizagao
de um toque cantébile, relacionado a imitacdo de celebrados cantores de dpera italiana da época
através de uma preocupacdo com a producéo de som, o uso do rubato e o delineamento de frases
vocais (HAMILTON, 2007, p.140). Um dos reflexos da alta estima desta sonoridade entre 0s
pianistas estd no aumento de transcri¢fes pianisticas de Operas e cangdes, que encorajavam a
“direta imitacdo de modelos vocais na produgdo de som do piano” (HAMILTON, 1998, p.69),
além de composi¢Bes originais para o instrumento inspiradas na musica vocal, como 0s
Noturnos de Chopin e de Field ou as CancbGes Sem Palavras de Mendelssohn, para citar
exemplos. Na préatica pianistica da época, alguns recursos utilizados para a valorizacdo da
sonoridade melddica num contexto de toque cantébile incluiam arpejos de acordes do
acompanhamento e a execucdo de notas da melodia de forma sincopada em relacéo ao baixo, o
que contribuia para dar mais ressonancia para a nota melddica se o pedal estivesse aberto
guando o baixo fosse tocado (HAMILTON, 2007, p.142-145).

Apesar de ser relacionado de forma mais imediata com o tipo de toque ao piano,
produzir uma sonoridade cantabile abarcava o equilibrio de uma série de fatores de natureza
gestual e sonora no contexto musical. Estes fatores foram abordados no prefacio da coletanea
de transcri¢bes de Lieder e arias de dpera de Sigismund Thalberg, intitulada L ’4rt du Chant
appliqué au piano e publicada entre 1853 e 1863 (BOMBERGER, 1991, p.204). Conhecido
por ser um pianista excepcional e conseguir fazer o piano cantar como poucos de sua época,
Thalberg foi o pioneiro na publicacdo uma série de reflexdes e orientacdes de cunho pedagogico
que abordam exclusivamente o tema do toque com qualidade de canto. Nesta breve introducéo,
0 compositor apresenta estratégias de estudo e performance para a criacdo de um toque
cantabile, considerando diversos aspectos da préatica pianistica, tais como: a relacdo entre a
sonoridade e os niveis de flexibilidade dos antebragos, punhos e dedos; as diferentes formas de
interacdo com o teclado e velocidade de ataque das teclas de acordo com o carater da peca; a
conducado clara e articulada da linha melédica em meio a outras camadas sonoras; a valorizagao
do tempo completo de cada figura ritmica da melodia; a importancia das nuances indicadas pela
escrita na riqueza e variedade do discurso sonoro; o uso essencial dos dois pedais (juntos ou
separadamente) de forma criteriosa, buscando aprofundar a execucgdo, sustentar harmonias
similares e produzir a iluséo de sons prolongados e inflexionados; o relagdo entre o andamento
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e 0 carater da composicao; a conexao entre uma sonoridade bonita e a sobriedade e tranquilidade
dos movimentos corporais; e o valor da escuta de si no momento da performance, tal como de
outros musicos, em especial de grandes cantores (THALBERG, s.d, p. i-ii, apud
BOMBERGER, 1991, p. 205-206).

A partir disso, a temética de como fazer o piano cantar foi se tornando cada vez
mais presente na literatura pedagdgica voltada para o piano moderno, como sera visto na

préxima secao.
2.2. Toque cantabile na literatura pedagdgica para piano

Uma vez que a base de toda musica audivel é o canto e uma vez que a literatura
pianistica estd repleta de cantabile, o primeiro e maior interesse de todo pianista
deveria ser adquirir uma sonoridade profunda, cheia e rica capaz de qualquer nuance,
com todas as suas incontaveis gradacoes (...)* (NEUHAUS, 1993, p.67)

Na mesma direcdo que o texto de Thalberg, a literatura pedagdgica do piano que
foi produzida entre a metade do século XIX e inicio do XX comegou a abordar com mais
interesse estratégias para a construcao de uma sonoridade que imitasse o canto. Em sua tese de
doutorado, Jeongsun Lim (2018) realizou um levantamento e analise de como a questdo da
qualidade do som e do toque foi desenvolvida nos diferentes tratados historicos de performance
pianistica do referido periodo. Nos diversos textos mencionados pela autora, as estratégias para
a construcdo de um toque cantabile sdo abordadas sob quatro perspectivas principais e
geralmente entrelacadas: pelo refinamento dos tipos de toque na busca por um bom legato; pela
posi¢cdo da méo e dos dedos no contato com o teclado; por uma coordenacdo dos membros
superiores mais flexivel na interagdo com o instrumento e o desenvolvimento de uma escuta

acurada na busca pela qualidade sonora de canto.

A abordagem mais mencionada pelos pedagogos para o desenvolvimento de uma
qualidade sonora de canto ao piano foi a da construgdo de um excelente legato através da busca
por um toque sempre proximo do teclado. Theodor Kullak (1898), respeitado pedagogo do
século XIX, pupilo de Czerny e fundador da Berliner Musikschule, fazia distin¢do entre um
“toque de martelo” e “toque de pressao”, apontando seus respectivos impactos na qualidade

sonora (p.3). Para realizar trechos em legato, recomendava um “toque de pressao”, ou seja, 0s

3 “Since the basis of all audible music is singing and since piano literature is full of cantabile, the first and main
concern of every pianist should be to acquire a deep, full, rich tone capable of any nuance, with all its countless
gradations (...)".
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dedos em contato com o teclado apenas pressionando a tecla para baixo, defendendo que este

toque teria importancia fundamental para realizar uma cantilena mais redonda e cheia (Ibid).

Na mesma direcdo, William Mason (1906) defendia um toque mais “agarrado”
(clinging) para alcancar um melhor legato em passagens melddicas e cantabile (p. 9). Pupilo de
Moscheles e Liszt, o pedagogo estadunidense acreditava que a qualidade sonora seria 0 aspecto
mais fundamental da pratica pianistica, sendo alcancada por diferentes gradacfes e métodos de
toque. Desta forma, o fraseado e a expressividade poderiam ser modelados através da qualidade
de som e toque (LIM, p.2018, p.39).

Da mesma maneira, o professor de piano, compositor e regente aleméo Ludwig
Deppe sugeria que, para conseguir um bom toque cantabile, os dedos deveriam estar sempre
em contato com o teclado, evitando uma técnica de dedos isolados, que levantam muito e
atacam com forca, enrijecendo o punho ao tocar, pois esta abordagem corta a producao de um
som com uma qualidade de canto (FAY, 1886, p.288). Deppe tinha muito interesse na relacédo
entre 0 movimento fisico e a produgdo de um som bonito ao piano, argumentando que “todos
0S movimentos no piano poderiam ser modelados de tal forma que a beleza do som seria a
consequéncia natural da beleza do movimento” (CALAND, 1903, p.19 apud LIM, 2018, p.34).

A posicdo e movimentacdo da mao e dos dedos também € mencionada nesta
literatura pedagogica como importante aspecto na produgdo de um som mais cantabile. Rudolf
Breithaupt (1909), pianista, pedagogo e académico alemao, afirmava que a qualidade sonora
seria 0 esforco mental da emocdo através da coordenacdo do movimento muscular (p.65) e
sustentava que o movimento deslizante da méao pelo teclado contribuiria para criar uma

sonoridade com qualidade de canto.

O fato dessa forma de toque ndo ser o resultado de uma agdo afiada e
pontiaguda, mas de um movimento liquido e deslizante da m&o (afundando ou
subindo das teclas) torna essa forma de movimento e contato a mais suave (0
grau de velocidade sendo 0 minimo), e a sonoridade a mais bonita de todas,
por ser mantida (prolongada) um pouco mais (enquanto o abafador permitir) e,
assim, ser evidenciada e desenvolvida ao maximo efeito de seus harmonicos.

(p.69)*

4 Tradugdo minha. Original: “The fact of this form of touch not being the result of a sharp, pointed action but of a
liquid, gliding motion of the hand (sinking into, or rising from, the keys) renders this form of motion and contact
the softest (the degree of velocity being the least), and the tone the most beautiful of all, owing to its being held
(spun) somewhat longer (as long as the damper permits), and thus being brought out and developed to the fullest
effect of its over-tones”.
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Theodore Leschetizky, pianista russo, pupilo de Czerny e fundador de uma
escola pianistica que tinha como premissa o0 desenvolvimento de um belo toque cantébile
(HENDRICKS, 1988, p. 42), aprendeu a tocar melodias lindamente ouvindo as linhas
melddicas do piano como se fossem vocais (PRATER, 1990, p.77 apud LIM, 2018, p. 46) e
frequentemente associava a qualidade sonora do piano a de um bom cantor. Na abordagem
pianistica de Leschetizky, o uso da ponta dos dedos e o formato destes sobre o teclado estavam
intrinsecamente relacionados a qualidade sonora, sendo os dedos curvados a posicdo de
referéncia para a mao, as pontas em contato com o teclado e prontas para atuar com precisao e
de forma articulada com os punhos, alternando e combinando entre si flexibilidade e firmeza
(BREE, 1997, p.5-7).

Em contraste, o professor de piano aleméo Karl Leimer e o renomado pianista
Walter Gieseking (1972), seu pupilo, consideravam que para conseguir um toque cantabile seria
“extremamente importante ndo dobrar demais os dedos, mas sim deixa-los esticados o
suficiente para que a parte plana da primeira junta do dedo, em vez da ponta do dedo, repouse
sobre a tecla” (p.110). Os pianistas ressaltavam ser importante construir varios estilos de toque
para produzir uma bela qualidade sonora, tais quais “a queda livre, o arremesso, o ataque, o

balango, o rolamento e a pressdo” (p.106).

O pianista e professor estadunidense Boris Berman (2000) sugere que as agdes
fisicas que influenciam a producdo de som sdo peso, massa, velocidade, a percepc¢do de
profundidade e o formato do dedo. Nesse sentido, para criar uma sonoridade com qualidade de
canto de grande calidez, é importante tocar a tecla com a parte mais carnuda do dedo em uma
posicdo mais plana em relacdo ao teclado e consigam manter um toque de fundo de tecla
consistentemente ate o final das frases (p.12-13 apud LIM, 2018, p.111).

Para além da interacdo da mao com o teclado, a maioria dos autores também
considera essencial que a relacdo entre os bracos e instrumento seja norteada pela flexibilidade
na busca de uma sonoridade cantabile. Mason (1906) argumenta que os elementos de forca e
elasticidade sdo ambos fundamentais para a producéo de diferentes tipos de toque ao piano,
pois é a combinacdo e a medida desses elementos que determina a qualidade do som. Neste
sentido, relaciona a elasticidade de toque com a criagdo de uma qualidade sonora de canto,
dando uma explicagdo detalhada de como alcangar esta carateristica através da atencdo a acéo

muscular coordenada e flexivel:

A elasticidade do toque é adquirida com o uso adequado dos musculos flexores
e extensores, estendendo-se da ponta do dedo ao cotovelo, agindo em unido
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harmoniosa com varios musculos do braco, dos quais o triceps é o grande
extensor da articulagdo do cotovelo, enquanto o biceps e braquial anterior séo
os flexores antagonistas. Destes, o triceps (...) fornece praticamente a chave
para toda a situacdo, e atengdo cuidadosa a sua agdo adequada ao tocar (...)
produzira resultados que ndo podem ser obtidos de outra maneira. Isso se deve
a sua importante influéncia no desenvolvimento de uma condi¢gdo muscular
geralmente relaxada e a sua agdo poderosa e eficaz (...) na produgdo de um som
de qualidade musical e ressonante, que é, a0 mesmo tempo, penetrante e de
carater cantante e de grande poder de transporte. Musculos relaxados e
flexiveis sdo indispensaveis na producdo de um som musical e complacente.®
(p.5)

Além disso, Mason discursa sobre a importancia dos musculos escapulares na

producdo da qualidade sonora, uma vez que a flexibilidade de movimentos dos muasculos dos
ombros contribui para criar uma sonoridade cheia e ressoante (p. 14).

Na pedagogia pianistica de Leschetizky, os bragos e punhos também tém um
papel importante na producdo de uma sonoridade cantébile no piano. Breé (1997), uma de suas
pupilas, explica que, para conseguir uma qualidade de canto no som e produzir cantilena, o
dedo sozinho ndo tem forca suficiente e precisa ser auxiliado pela pressdo do punho e o0 peso

do antebraco.

A superficie da tecla é tocada levemente e o dedo entéo forcado para baixo por
um movimento do punho que leva este para cima. Com as juntas do punho e
dos dedos mantidos firmes, o punho tende a balancar a méo para baixo, mas é
movido para cima pela resisténcia da tecla. O peso do antebraco é entdo
colocado em jogo. O mesmo resultado pode ser obtido permitindo que o punho
caia, caso em que também pode ser empregado tanto peso quanto desejado.
Imediatamente apds o ataque, 0 punho deve retornar a sua posi¢ao normal e o
dedo segurar a tecla levemente. Isso dara um “som de canto” e deve ser
praticado com cada dedo.® (p.26 apud LIM, 2018, p.48)

Tobias Matthay (1947), um renomado e influente professor, pedagogo e autor
inglés sobre técnica pianistica que lecionou na Royal Academy of Music de Londres, estudou

os aspectos fisicos da performance pianistica e enfatizou o papel do peso do braco relaxado na

5 Original: “Elasticity of touch is gained through the proper use of the flexor and extensor muscles, extending
from fingertip to elbow, acting in harmonious union with various muscles of the upper arm, of which the triceps
is the great extensor of the elbow-joint, while the biceps and brachialis anticus are the antagonistic flexors. Of
these the triceps (...) affords practically the key to the whole situation, and careful attention to its proper action in
playing will (...) bring about results which can be attained in no other way. This is due to its important influence
in the development of a generally relaxed muscular condition and to its powerfully effective agency (...) in the
production of a musical and resonant quality of tone, which is, at the same time, pervasive and singing in character
and of great carrying power. Supple and flexible muscles are indispensable in the production of a musical and
sympathetic tone.”

® Original: “The key-surface is touched lightly and the finger then forced down by a movement of the wrist that
brings the latter upward. Wrist and finger joints being held firm, the wrist tends to swing the hand down, but is
moved up by the resistance of the key. The weight of the forearm is thus brought into play. The same result may
be obtained by allowing the wrist to drop, in which case also as much weight may be employed as desired.
Immediately after striking, the wrist must return to its normal position, and the finger hold the key down lightly.
This will give a “singing tone,” and should be practiced with each finger.”
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producdo de uma qualidade sonora de canto ao piano (p.22). Para Matthay, uma “boa
sonoridade, facil de produzir e controlar, s6 pode ser obtida ao acionar gradualmente a tecla em
movimento” e “somente desta maneira pode-se obter um controle perfeito sobre o som, uma
boa sonoridade ‘de canto’, e uma boa qualidade sonora” (p.7). Portanto, a agdo digital mais
apropriada para alcancar um cantabile mais rico seria posicionar os dedos mais planos no
teclado usando um toque mais “agarrado” (clinging), uma vez que esta acdo oferece mais
elasticidade no movimento do braco e favorece o controle de aceleracdo da tecla (p.34E).
Matthay ressalta que cada passagem particular difere em seus requisitos técnicos e por isso €
“extremamente necessario que escolhamos a combinagdo muscular (ou construgéo de toque)
mais apropriada para cada uma - seja uma passagem cantabile ou brilhante, - uma lenta ou

rapida, - seja leve ou pesada no carater sonoro” (1903, p.214).

Respeitado professor e pianista do inicio do século XX, Josef Lhévinne (1972)
enfatizava a importancia da posic¢éo dos dedos combinada a uma flexibilidade dos punhos. Para
Lhevinne, se o pianista almeja uma sonoridade “amavel, ressonante e cantabile”, ele deve tocar
com a parte mais carnuda dos dedos, que seria “mais elastica, menos resistente (...)” (p.18) com
punhos maleaveis, uma vez que seria “quase impossivel produzir uma boa sonoridade de canto
com um punho rigido. O punho deve ser sempre flexivel. Quanto mais maledvel, menos

solavanco; e sdo os solavancos que criam um som desagradavel ao piano” (p.19).

A flexibilidade, elasticidade e resiliéncia das articulac6es para a producdo de um
som cantabile também era um ponto defendido pelo pianista Gydrgy Sandor. Aluno de Bartok
e Kodaly e professor na Julliard School, Sandor (1981) argumentava que “a qualidade do som
- sua plenitude, aspereza ou fraqueza - depende do grau em que as juntas foram fixadas” (p.42)
e “muita tensdo gera um som duro e muito relaxamento, um opaco e anémico” (p.7). Portanto,

para conseguir um som com qualidade de canto,

as articulagbes dos dedos, punho e mdo devem ser flexiveis, resilientes e
elasticas. Eles devem amortecer a energia descendente para eliminar impactos
repentinos e devem reduzir a velocidade com que a ponta do dedo toca a tecla.
Se todas as articulacdes (incluindo as articulagdes entre as falanges dos dedos)
forem resilientes, o resultado sera uma [sonoridade] de canto” (p.180)

Apesar dos aspectos mencionados desempenharem um papel fundamental na

construcdo de um toque cantabile, essas abordagens devem estar entrelacadas a uma escuta

" Tradugdo minha. Original: “(...) the joints of the fingers, wrist, and hand must be supple, resilient, and elastic.
They should cushion the descending energy in order to eliminate sudden impacts, and they should reduce the speed
with which the fingertip contacts the key. If all the joints (including the joints between the phalanges of the fingers)
are resilient, a singing one will result”.
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atenta e apurada. Deppe considerava a escuta essencial para “despertar um senso perspicaz de
beleza tonal na mente” de seus alunos (LIM, 2018, p.36), os incentivando a ouvir de forma
muito consciente cada nota produzida (FAY, p.293). Da mesma forma, Leschetizky enfatizava
a importancia de desenvolver uma escuta acurada de si mesmo na busca por uma boa sonoridade
e afirmava que “escutar ao canto interno de uma frase ¢ muito mais valioso que a tocar muitas
vezes” (NEWCOMB, 1967, p.18 apud LIM, 2018, p.46). Lhevinne acrescentava que também
seria importante ouvir outros pianistas, em especial 0s que conseguiam produzir uma bela

sonoridade, a fim de desenvolver um senso de beleza sonora (1972, p.17).

Leimer e Gieseking argumentam que a escuta continua seria 0 caminho que leva
a uma técnica polida, guiando os dedos na direcdo sonora desejada (1972, p.20). De modo
semelhante, o pianista e pedagogo russo Heinrich Neuhaus (1993), aluno de Godowsky e diretor
do Conservatorio de Moscou, afirmava que, para melhorar a qualidade sonora, a escuta do
pianista deveria ser treinada, desenvolvida e apurada, pois um ouvido refinado poderia
solucionar muitas dificuldades técnicas, quando associado a uma abordagem corporal flexivel

e livre (p.66).

Neuhaus enfatizava uma escuta prolongada do som, do ataque da nota até seu
decaimento, pois “apenas aqueles que escutam claramente a continuidade do som do piano (a
vibracdo das cordas) com todas as mudancas no volume poderiam reconhecer toda a beleza, a
nobreza do piano (...)” (Ibid, p.62). Similarmente, Berman (2000) frisava que, devido a
qualidade percussiva inerente ao piano, para atingir uma sonoridade de canto na frase musical

seria necessario “escutar entre as notas e através da nota” (p.20 apud LIM, 2018, p.110)

Por fim, o toque cantdbile a ser alcancado por essa escuta apurada era
caracterizado através de metaforas semelhantes entre os autores, apresentadas na Tabela 1:

Tabela 1 — Descricdo do toque cantabile através de metéforas

Pianista Descrigdo sonora do Toque Cantabile
Theodore Kullak (1818-1882) Abundante e redondo

Ludwig Deppe (1828-1890) Cheio e penetrante

William Mason (1829-1908), Elastico, ressonante e penetrante
Theodore Leschetizky (1830-1915) Cheio, rico, quente e solido

Tobias Matthay (1858-1945) Complacente, cheio e rico

Rudolph Maria Breithaupt (1873-1945) Redondo e cheio
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Josef Lhévinne (1874-1944) Amavel e ressonante
Karl Leimer (1858-1944) e Walter | Rico
Gieseking (1895-1956)

Heinrich Neuhaus (1888-1964 Qualidade sonora de canto profunda, rica e

Capaz muitas nuances

Gyorgy Sandor (1912-2005) Resiliente, redondo e sonoro
Boris Berman (b. 1948) Grande calidez

Mason (1906) ainda ressaltava o grande poder de projecéo (carrying power) do
toque cantabile (p.5) e Lhevinne o descrevia como um som cujas notas flutuavam umas nas
outras, defendendo ser imprescindivel que todas as notas da frase tivessem a mesma cor sonora
(entendido aqui como o0 mesmo timbre sonoro) para manter a continuidade do legato (1972,
p.37).

Dentre os pedagogos de piano do inicio do século XX, o educador musical
estadunidense Otto Rudolph Ortmann (1925) foi um dos que mais se aprofundou nas questoes
do som e toque por uma perspectiva biomecanica e acustica. Neste sentido, Ortmann examinou
o formato da curva de cada qualidade sonora e defendeu que as mudancas na descricdo sonora
aconteciam por diferencas em intensidade, duracdao e combinagdo entre som e ruido (1929, p.
354) e afirmou que o impacto do toque influenciava a qualidade do som produzido,
relacionando um toque cantabile a uma producdo minima de ruido no contato digital, possivel
através de uma abordagem mais relaxada do braco e toque ndo-percussivo (1925, p.152).
Ortmann foi um dos pioneiros de uma discussdo sobre qualidade sonora da performance
pianistica a partir de uma perspectiva acustica, abrindo caminho para pesquisas que buscaram

compreender 0s aspectos psicoacusticos da pratica pianistica.

Considerando os aspectos abordados, é possivel perceber que a pedagogia
pianistica tradicional considera o ensino do toque cantabile por dois pontos principais: a
organizacéo dos gestos e o refinamento da percepcao auditiva. Entretanto, a organizacao gestual
parte de posturas (posicionamento da méo e dos dedos) e de sensacfes (como flexibilidade e
elasticidade) muito abrangentes e pouco contextualizadas musicalmente e, principalmente, de
uma énfase nos membros superiores (dedos, méos, antebraco, braco e ombro), tratando da

producéo sonora a partir de uma perspectiva segmentada de movimento corporal. Além disso,
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as orientagdes para o refinamento da percepcdo auditiva apoiam-se grandemente em metaforas
abstratas que, apesar de enriquecer a imaginacdo sonora, apenas superficialmente sdo

entrelacadas com o aspecto corporal de sua producéo pelos pedagogos.

A literatura recente demonstra ndo somente que 0 movimento corporal acontece
de forma encadeada e integrada globalmente (DENYS-STRUYF, 1995 apud MORAES, p.28-
29, 2002) mas também que a producdo sonora esta intimamente relacionada as intengdes
expressivas do pianista e a sua forma de controlar diferentes partes do corpo no momento da
performance (DOGANTAN-DACK, 2011; MACRITCHIE, ZICARI, 2012). Assim, buscar
uma abordagem holistica no aprendizado do toque cantabile pode propiciar diferentes
perspectivas sobre a organizacdo do movimento corporal conjuntamente com o0
desenvolvimento da percep¢do auditiva. Além disso, o enfoque em um processo mais
contextualizado pode trazer a tona especificidades das relacdes entre gesto e som que diretrizes
pedagogicas mais abrangentes ndo conseguem alcancar.

2.3. Perspectivas da psicoacustica sobre aspectos do toque cantabile

Considerando as principais caracteristicas apontadas pelos pianistas na descri¢do
do toque cantabile, nesta secdo serdo abordadas concep¢des sobre toque e qualidade de
som/timbre e sobre a construcdo do cantabile na performance pianistica sob o prisma da

psicoacUstica®.
2.3.1 Toque e timbre

A discussdo sobre a influéncia de diferentes tipos de toque sobre qualidade do
som na performance pianistica dividiu musicos e pesquisadores das areas de Fisica relacionadas
a acustica desde o inicio do seculo XX. De um lado, os pianistas desenvolviam e praticavam
uma enorme variedade de formas de interacdo com o teclado buscando alcangar diferentes
nuances timbristicas. Porém, para os fisicos, 0 toque ndo necessariamente influenciaria a

qualidade sonora.

De acordo com Parncutt e Troupp (2002), o timbre de um som — ou seja, sua

qualidade sonora ou cor — depende de pelo menos duas variaveis fisicas: seu envelope espectral

8 Neste trabalho, a psicoacustica é entendida como a area da psicofisica que “estuda a resposta subjetiva e

psicologica de atributos fisicos, ou actsticos, do som” tendo como base o mecanismo fisioldogico da audicio
(PORRES, 2012, p.7)
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(amplitude relativa de parciais espectrais em um determinado momento) e seu envelope
temporal (que sobe repentinamente quando o martelo atinge a corda e entdo decai
gradualmente) (p.288-289). Pesquisas da area de acustica, realizadas em sua maioria na
primeira metade do século XX, afirmam que o envelope espectral e temporal de um som de
piano isolado (sem utilizacdo dos pedais) ndo pode ser alterado de forma independente do
volume de som, ou seja, o timbre de uma nota ndo poderia ser alterado sem alterar também a
intensidade (BARON, HOLLO, 1935; GAT, 1965; GERIG, 1974; ORTMANN, 1937;
SEASHORE, 1937, apud PARNCUTT, TROUPP, 2002, p.289). Uma pesquisa representativa
desta vertente foi a realizada por Hart, Fuller e Lusby (1934), na qual concluiu-se que diferentes

toques com a mesma aceleracdo do martelo produzem formas de onda similares.

Diferentes conceitos e avaliacdes da qualidade sonora emergiram desta
discussdo, dando mais enfoque a percepgdo sensorial e aos elementos de ruido. Segundo
Parncutt (2002), as principais fontes de ruido percussivo no piano sdo o impacto do martelo na
corda (Hammer-String Noise), do dedo na tecla (Finger-Key Noise) e da tecla abaixando até o
fundo do teclado (Key-Keybed Noise) (p.291). No impacto do martelo na corda, a intensidade
fisica do golpe do martelo depende diretamente da sua velocidade (mais intensa no fortissimo)
e, por isso, o cantabile pode ser aprimorado limitando a intensidade. O ruido do impacto do
dedo na tecla contribui para 0 som do piano se tornar mais percussivo e aumentar a impressao
de staccato. O ruido do impacto no fundo de tecla, que se mistura facilmente ao ruido da corda
do martelo, geralmente € maior no toque percussivo do que no ndo-percussivo e tem uma

frequéncia baixa que atribui um timbre profundo ao som do piano.

Baron (1958) ressaltou que estes elementos sdo percebidos de forma holistica
por ouvintes durante a performance pianistica e contribuem para caracterizar diferentes
qualidades sonoras no piano. Desta forma, Galembo, Askenfelt e Cuddy (1998) afirmam que o
pianista pode modificar o timbre do piano pelo toque ao controlar os componentes de ruido que
acompanham a aceleragdo da tecla, exemplificando a influéncia destes elementos de ruido no
resultado sonoro ao comparar o staccato, que fornece uma pronunciada excitacdo da estrutura
do instrumento e possui um componente marcado de “batida” no som, e o legato, que possui
ruido de toque muito reduzido (p. 1109). Ademais, também afirmam que a percep¢do de
nuances timbristicas através do toque é maior para o pianista por trés razdes: primeiro, ele ouve
mais detalhes por estar mais perto da fonte de producéo sonora; segundo, uma vez gque o pianista
controla a producdo de som com a tecla, ele tem expectativas muito mais precisas e, portanto,

acompanha melhor os pequenos detalhes do evento chamado "som"; e terceiro, para o pianista,
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0 som é o feedback auditivo de sua propria atividade, sugerindo que os pianistas também
incluem o feedback cinestésico quando avaliam o timbre (p.1110).

Atualmente, ha evidéncias empiricas de que as nuances sonoras provocadas por
diferentes tipos de toque sdo perceptiveis também para pessoas musicalmente treinadas, ndo
somente pianistas. Goebl, Bresin e Fujinaga (2014) desenvolveram uma pesquisa que buscou
avaliar de que forma essas pessoas percebem e identificam diferentes qualidades de toque de

sons isolados no piano, realizando dois experimentos.

No primeiro, o foco esteve no som de impacto dos dedos com as teclas. Foram
registradas as performances de dois pianistas tocando o D6 central (C4) com dois tipos de toque
(dedo pressionando a tecla da superficie e atacando a tecla de uma certa altura) que possuiam
velocidades de martelo aproximadamente idénticas e que se espalhavam uniformemente pela
faixa de dindmica. Entdo, 22 participantes (todos musicalmente treinados) deveriam identificar
o tipo de togue que produzia um determinado som ouvindo as gravacfes em dois blocos. No
primeiro, as amostras eram apresentadas em sua forma original, e no segundo bloco, metade
das amostras eram apresentadas com os elementos de ruido removidos. O experimento mostrou
que o som de contato com a tecla era a pista de identificacdo primaria para os ouvintes treinados
musicalmente, pois a identificacdo do toque era mais precisa quando os estimulos incluiam sons

de contato com a tecla, mas se tornava aleatoria quando estes eram removidos (p.2844).

No segundo experimento, 0 objetivo era avaliar se a auséncia ou presenca de um
impacto de fundo de tecla contribuia para que ouvintes musicalmente experientes pudessem
distinguir dois sons de piano com velocidades de martelo finais idénticas. Em um piano
monitorado por um computador que mediu as velocidades do martelo, o tempo de inicio e a
posicdo da tecla, um pianista treinado produziu 543 sons isolados nas notas Mi5 e Fa5 com uma
extensa amplitude de dinamica e diferentes tipos de toque, buscando tanto atingir o fundo de
tecla quanto o evitar. Foram selecionados 12 pares de sons de ambas as notas com velocidades
de martelo similares e com trés dindmicas (suave, médio, forte) e 19 participantes avaliaram se
eles eram similares ou diferentes. Apesar da sutileza desse tipo de som de toque e do fato de
gue ocorrem quase simultaneamente com o inicio do som real do piano, os resultados
confirmaram a capacidade robusta dos participantes de detectar as diferengas corretamente,
mostrando que os ruidos de toque contidos nos sons do piano contribuem para a sonoridade do
instrumento além da velocidade do martelo, o suficiente para se tornar relevante na percepgéo

de uma situacao experimental controlada (p.2848).
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Ainda que os resultados de tais pesquisas comecem a tornar evidente que
diferentes tipos de toque afetam a percepgdo sonora do piano, eles possuem a limitacdo de
abordar apenas a percepcao de uma nota isolada, o que se distancia de um contexto musical real
de performance pianistica que requer a utilizacdo e combinacdo de diversos parametros (como
controle de dindmica, pedais, articulacdo, adaptacdo a acustica, por exemplo), na qual o toque
pode exercer influéncias ainda mais complexas na qualidade do som e se integrar a uma
concepcao mais global de timbre. Além disso, “a qualidade do tom na execugdo do piano (...)
envolve uma interacdo complexa e amplamente intuitiva entre 0s movimentos corporais,
sutileza técnica e interpretacdo musical” (PARNCUTT, TROUPP, 2002, p. 290).

A definicdo de timbres na performance pianistica quase sempre esta associada a
metaforas ou a adjetivos mais abstratos (como brilhante ou redondo, por exemplo) que buscam
descrever a qualidade expressiva do som do piano em um contexto musical especifico. Porém,
apesar do imenso e rico vocabulario subjetivo, ainda ha poucas pesquisas que buscaram
compreender os parametros de performance relacionados a cada tipo de timbre. A partir desta
problematica, Bernays e Traube (2013) investigaram como se combinam parametros de
performance como aceleracdo do martelo, velocidade e profundidade de presséo das teclas,
duracéo do ataque, e utilizacdo e controle dos pedais em um contexto musical no qual o pianista
busca realizar um timbre especifico. Quatro pianistas foram convidados a tocar quatro pecas
compostas para a pesquisa, buscando ressaltar cinco timbres diferentes em cada uma das
masicas. Os timbres foram escolhidos considerando os cinco adjetivos mais recorrentes em
descricdes verbais de timbres (BELLEMARE; TRAUBE, 2005, apud BERNAYS; TRAUBE,
2013) que seriam “brilhante”, “seco”, “redondo”, “aveludado” e “escuro”. As performances
foram realizadas e registradas em um Bosendorfer com sistema de gravacdo digital de piano
CEUS, equipado com sensores Opticos atras das teclas, martelos e pedais, microprocessadores,
placas eletronicas e com um sistema computacional que pode rastrear as posic¢des da tecla e do

pedal e as velocidades do martelo em alta resolugéo.

Apo0s uma analise estatistica dos dados, os autores caracterizaram a combinagao

e 0 padréo de utilizacdo de alguns parametros de controle para cada timbre da seguinte forma:

e Seco: alta intensidade (um pouco mais com a méo esquerda), ataques muito curtos e
constantemente rapidos; as teclas ndo sdo totalmente abaixadas, o que favorece uma

articulacdo muito staccato; pedais una corda e de sustentagéo quase néo séo usados.
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e Brilhante: alta intensidade (leve énfase na méo direita), ataques muito curtos; teclas
profundamente abaixadas até o fundo das teclas; articulacdo intermediaria, ndo legato;
0 pedal una corda quase ndo é usado; o pedal de sustentagdo é usado com moderacéo,
mas ¢ fortemente pressionado quando em uso.

e Redondo: nuance mediana na sua producdo, sem nenhum traco saliente: intensidade e
ataques moderados, bem equilibrados e constantes; as depressfes principais ndo sao
muito profundas, mas estdo bem abaixo do ponto de escape; o pedal una corda quase
ndo é usado; o pedal de sustentacdo é usado frequentemente e massivamente; e a
articulacdo € bastante legato.

e Escuro: contraste nitido entre as maos em intensidade e ataque, muito claro na mao
direita e muito mais marcado no baixo, na méo esquerda; teclas levemente pressionadas;
uso razoadvel do pedal una corda; uso massivo e quase constante do pedal de
sustentacdo; e uma articulacdo muito legato, principalmente na mao direita.

e Aveludado: intensidade muito baixa, ataques longos (principalmente com a mao direita);
depressdo muito rasa da tecla, articulagdo muito legato (muito mais na mao esquerda);

uso proeminente dos pedais una corda e de sustentagéo.

Desta forma, considerando as pesquisas de psicoacustica mencionadas, €
possivel perceber que, dentre as variaveis que influenciam a realizacéo de determinado timbre,
estdo: a interacdo com o teclado, controle de ruido, a aceleracdo do martelo, a velocidade de
descida da tecla e utilizacdo dos pedais, para citar alguns. No caso da construcao da sonoridade
do toque cantabile, pode-se destacar como caracteristicas que mais se aproximam da descricdo
dos pianistas: um toque pressionado a partir da superficie da tecla e em legato (ruido de impacto
entre dedo e tecla reduzido), intensidade ndo muito forte (ruido de impacto do martelo com a
corda reduzido) e a descricdo de combinagdo de parametros do timbre “redondo” da pesquisa

de Bernays e Traube (2013).

2.3.2 Cantabile

De acordo com Huron (2001), dois fatores contribuem para a percep¢éo de uma
sequéncia de notas como melodia. O primeiro € o principio da continuidade temporal (Principle
of Temporal Continuity), no qual fontes de som continuas contribuem para evocar fluxos
auditivos (Auditory Streams) mais fortes e criar “linhas de som” (p.12-14), por isso, uma boa

conducao de voz ¢ “melhor assegurada pelo emprego de sons sustentados em sucessao proxima,
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com poucos intervalos de siléncio ou interrupgdes” (p.33). O segundo ¢ a clareza da percepgao
do som (Toneness Principle), que evoca imagens auditivas fortes e que se manifesta de forma
mais saliente em sons de complexos harmoénicos centrados na regido entre F2 e G5 (p.10).

No piano, o registro médio é que melhor satisfaz essas duas condicdes, pois o
tempo de declinio do som antes do dedo ser levantado (prerelease decay) é maior nos baixos
mais graves, menor no registro mais agudo e relativamente estavel no registro médio (REPP,
1997) e este registro apresenta as alturas com maior clareza e saliéncia se comparado com as
extremidades (TERHARDT et al, 1982 apud PARNCUTT, TROUPP, 2002, p.293).

Ainda, a teoria de streaming auditivo de Bregman (1990) apresenta outra forma
de criar uma impressdo de melodia ao sugerir que sons sucessivos tém mais probabilidade de
se unir como melodia se estiverem proximos em altura e tempo e semelhantes em volume e
timbre. Assim, o pianista pode otimizar o cantabile mantendo a velocidade da tecla
relativamente constante. Em um contexto musical com mais vozes (em acordes, por exemplo),
além de manter uma velocidade constante, a voz que conduz a melodia também tem uma
velocidade da tecla e martelo levemente mais rapida que das outras vozes, 0 que causa
assincronias nos ataques. Este fendmeno da performance pianistica € conhecido na
psicoacustica como Melody Lead (GOEBL, 2001)

Outro fator importante na construcdo do cantabile é a funcéo e utilizacdo dos
pedais. O pedal de sustentacdo pode realcar a qualidade de canto de uma melodia no piano ao
aprimorar o legato e enriquecer o timbre, enquanto o pedal una corda pode acentuar o cantabile
ao aumentar a duracdo efetiva do som do piano (PARNCUTT, TROUPP, 2002, p.292). Para
além do seu abaixamento completo, os pianistas podem utilizar uma série de posicGes
intermediérias com o pedal sustain que permitem gque mais ou menos amortecedores limpem as
cordas em diferentes niveis. Porém, “a eficdcia dessas técnicas depende de uma variedade de
fatores fisicos (a marca do instrumento; desgaste das cabecas do martelo; duracdo pre- e
postrelease dos sons em um determinado registro; acustica da sala), consideracfes técnicas
(quantos dedos sdo mantidos para baixo em um determinado instante), e a interpretacéo
(fraseado, ritmo, sombreamento dinamico e timbrico, relagdes tonais) ” (Ibid, p.293). O pedal
una corda, por sua vez, contribui para reduzir o tempo de decaimento do som ao reduzir o

numero de cordas vibrando juntas. Quando este pedal ndo esta acionado,

as trés cordas em unissono vibram inicialmente em fase, permitindo uma
transmissao eficiente de energia para a ponte e fazendo com que o nivel de som
decaia rapidamente. Mas as cordas nunca séo afinadas exatamente na mesma
frequéncia (...). Portanto, elas logo ficam fora de fase, reduzindo a eficiéncia
da transmissdao do som para a ponte. Uma vez que a relacdo de fase entre as
cordas é efetivamente aleatoria, uma segunda fase de decaimento mais lenta -
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0 aftersound - comeca. Com o pedal una corda pressionado, uma corda comeca
quase em repouso. Nos proximos segundos, a energia € transferida das cordas
tocadas para as ndo tocadas através da ponte. A taxa de decaimento geral é
mais lenta, porque as cordas tocadas e ndo tocadas estdo defasadas desde o
inicio; o aftersound comecga mais cedo e dura mais (Hall, 1991) (PARNCUTT,
TROUPP, 2002, p. 293)

Considerando o0s pontos apresentados, podemos sintetizar 0s aspectos
psicoacusticos que contribuem para a percep¢do do cantabile no piano como sendo: a
proeminéncia e clareza das notas (toneness principle); uniformidade de intensidade e timbre
(auditory stream theory); mais intensidade na voz que conduz a melodia em um contexto
polifénico (melody lead); e a continuidade temporal (principle of temporal continuity) através
da sustentacdo de notas por mais tempo, que pode ser realizado com o0 méaximo de legato e o
auxilio dos dois pedais.

2.4. Considerac0es finais

A literatura sobre o toque cantabile demonstra que esta sonoridade esta
intrinsecamente relacionada ao contexto historico e estético da popularizagao do pianoforte. O
surgimento deste instrumento estimulou a busca por diferentes tipos de toque a fim de
incrementar a variedade sonora explorando as novas possibilidades do piano moderno, aos
poucos comegando a relacionar a imitacdo do canto a um toque mais legato e expressivo, em
contraste com a anterior estética cantabile da variedade de articulages. A onda de virtuosi e o
desenvolvimento mecénico do instrumento no inicio do século XIX intensificou a
experimentacdo de novas sonoridades. culminando em uma busca por mais intensidade e
ressonancia e maior utilizacdo do peso dos bragos. Além disso, a concep¢do de cantabile
também se alinhou mais a nova estética operistica novecentista, valorizando uma sonoridade
com mais projecdo e demonstrando uma maior preocupacao com uma qualidade de som e toque

pianistico, o uso do rubato e o delineamento de frases vocais.

As transformacdes estéticas e organoldgicas tiveram um profundo impacto na
pedagogia pianistica no tangente ao ensino do toque cantabile. Produzir uma sonoridade de
canto no piano moderno demandava formas especificas de interagdo gestual, assim como o
equilibrio de fatores sonoros no contexto musical. Entre os aspectos mais mencionados por
renomados pedagogos e pianistas estavam a busca por um legato consistente, a definicdo de
uma posic¢éo especifica da médo e dos dedos (para alguns, com a ponta dos dedos em contato

com o teclado, para outros a parte carnuda dos dedos, os deixando menos arqueados), bracos
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mais flexiveis e elasticos em todas as suas articulagfes (punhos, cotovelos e ombros) e o
desenvolvimento de uma percepc¢do ativa buscando a qualidade sonora do canto atraves de
metaforas descritivas, como som “cheio”, “ressonante”, “rico”, “redondo” e “com grande poder

de projecao”, para citar algumas.

Da perspectiva psicoacustica, os fatores que caracterizam a sonoridade de toque
cantabile seriam: a reducéo de ruidos do mecanismo através de um togue legato pressionado a
partir da superficie da tecla e de uma intensidade ndo muito forte; a proeminéncia e clareza das
notas, a uniformidade de intensidade e timbre; mais intensidade na voz que conduz a melodia
em um contexto polif6nico; e a continuidade temporal através da sustentacdo de notas por mais
tempo, que pode ser realizado com o maximo de legato e o auxilio dos dois pedais.

Guiando-se pelas diretrizes estéticas e estilisticas do toque cantabile e as suas
caracteristicas psicoacusticas no piano moderno para delinear uma referéncia sonora, aprender
por uma abordagem holistica a realizar o toque cantébile pode contribuir para oferecer
diferentes perspectivas sobre a concepcdo do gesto e da producdo sonora ao transferir o foco
dos dedos, mdos e bragos para o corpo de forma integrada, buscando compreender como a

organizacéo gestual global pode acontecer dentro de cada contexto musical.
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3. FUNDAMENTOS TEORICO-METODOLOGICOS

Esta investigacdo sobre a consolidacdo da sonoridade do cantabile na estética de
repertorio para piano solo do século XIX fundamenta-se nos pilares tedricos da pesquisa
artistica, do holismo, da cognicdo corporificada, da relacdo entre gesto e musica e do Sistema
Laban de Analise do Movimento.

3.1. Pesquisa Artistica

Uma vez que um dos pontos centrais deste trabalho se encontra no desvelar do
conhecimento incorporado na préatica artistica através de um estudo exploratério, este foi
norteado por principios epistémico-metodologicos da pesquisa artistica. Nesta forma de
investigacdo, as questfes de pesquisa emergem e sdo exploradas através da prépria pratica
artistica, prevendo um olhar situado, subjetivo e prismatico da pesquisadora (COESSENS,
2014), que ora atua dentro do processo, ora analisa e reflete de um lugar mais distanciado,
buscando dialogar com o corpo de conhecimento da sua area de pesquisa (HANNULA et al,
2014, p.16).

A pesquisa artistica caracteriza-se pela continua atividade reflexiva sobre a sua
propria pratica artistica, “problematizando aspectos da atividade artistica pessoal e de seu
entorno para oferecer diagnosticos, analises, reflexdes e solugdes”, se integrando a “uma espiral
de producdo e discussdo de conhecimento que, como toda forma de pesquisa, terminara por
transformar o status quo, no caso, as praticas artisticas hegemonicas (LOPEZ-CANO, OPAZO,

2014, p. 36 -37). As questdes de pesquisa

Intentam responder inquietudes vinculadas estritamente a criacdo e que podem
ir desde consideragdes sobre a técnica instrumental, até as intengdes criativas
do compositor ou instrumentista, abarcando também aspectos como 0s modos
de performance musical, as relagdes com o publico ou consideragdes estéticas.
Uma parte substancial das perguntas s6 podem ser respondidas por meio da
pratica artistica em si mesma.” (p. 44)

Por conta de seu carater exploratdrio, este tipo de investigagdo pode ser
considerada um estudo cartografico, na qual o pesquisador coloca-se e percebe-se dentro do
territorio de pesquisa, ndo buscando resultados e sim pensando “0 proprio processo de pesquisa,
em si: suas etapas, seus desvios, seus ‘erros’, e tudo que dali puder vir a se tornar poténcia para
a pesquisa” (RICHTER, OLIVEIRA, 2017, p.30). Aqui, a pesquisa de carater cartografico
mapeia as linhas constitutivas do processo a medida em que ele acontece, estando aberta a

experimentacdes e trabalhando sob uma perspectiva ndo prescritiva, propondo-se a “um
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caminhar que traca suas metas e considera os efeitos do processo de pesquisa sobre o objeto
estudado, o pesquisador e seus resultados” (CINTRA et al, 2017, p.45-46).

Apesar de sua natureza subjetiva e situada, € fundamental que a pesquisa artistica
desenvolva um dialogo com a tradicdo de pesquisa, contextualizando e situando as questdes da
investigacdo nas discussdes dessa tradicdo, dialogando com referéncias pertinentes e as
utilizando como ferramentas de impulso, reflex&o e parceiras na jornada artistica e investigativa
(HANNULA et al, 2014, p.17). A relacdo entre processo artistico e trabalho conceitual e

discursivo também pode gerar importantes insights e direcionamentos ambos 0s aspectos.

Frequentemente, 0 processo artistico € motivado por uma intuicdo que surge
de algumas consideraces tedricas. (...) Da mesma forma, a parte de
contextualizar e conceituar é criativa: muitas vezes s6 se descobre como se
pensa sobre algo ao escrever e depois de escrevé-lo. Ou, dito de outra forma,
escrever € uma forma de pensar e descobrir coisas. (Ibid, p.17)

A documentacéo de todo o processo, em especial dos momentos de insights, tem
um papel imprescindivel para posterior analise, reflexdo, sintese e debate da investigacdo. A
natureza desta documentacdo pode ser bastante diversificada, podendo incluir “cadernos de
anotacdes, de desenhos, fotografias, objetos fabricados, partituras, gravacdes de video e de
audio — de fato qualquer material que artistas costumam produzir como parte de suas praticas,
mas visando capturar e revelar momentos de descobertas [para a investigacdo]” (NELSON,
2013, p.28).

Pela sua propria natureza pratica e reflexiva, esta forma de investigacdo
possibilita o acesso ao conhecimento incorporado nas praticas artisticas (objetos, processos),
normalmente restrito aos que fazem a arte (BORGDORFF, 2012, p.47). Considerando o corpo
da performer e suas acdes corporificadas como uma das dimensdes tacitas da préatica artistica
(COESSENS, 2014), a pesquisa artistica se revela um caminho propicio para investigar a

producdo de um conhecimento corporificado no processo criativo em performance musical.

3.2. Holismo

Todas as partes se representam no todo do mesmo modo que o todo esta em todas as partes.

(LIMA, 2008, p.5)
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As reflexdes sobre o0 processo artistico serdo feitas por uma perspectiva holistica
que, neste trabalho, esta relacionada ao conceito de holismo (Holism) e de totalidades (wholes)

cunhados por Jan Smuts®.

A teoria do holismo se originou a partir de uma necessidade de compreender as
relacbes entre matéria, mente e vida que, para o autor, permaneciam fendmenos totalmente
dispares apesar dos grandes avancos do conhecimento até o inicio do século XX. Segundo
Smuts (1927), os conceitos de matéria, mente e vida “surgem na experiéncia, e no ser humano
todos os trés se encontram e aparentemente se misturam, de modo que devem existir vinculos
reais entre eles” (p.18). Assim, ele propunha uma reavaliacdo destes conceitos por uma nova

lente, que levasse em consideracdo tais vinculos e interacbes como parte de um todo dinamico.

Du Plessis e Weathers (2015) afirmam que esta obra de Smuts manifesta “uma
rebelido contra a ciéncia e filosofia reducionistas de seu tempo, e uma tentativa de estabelecer
uma nova base ontoldgica para entender a natureza aparentemente criativa da evolucao e do
homem” (p.10). Com uma concepg¢do tanto ontologica quanto cosmoldgica, o Smuts define
Holismo como “a atividade sintetizadora, ordenadora, organizadora e reguladora definitiva do
universo que explica todos os agrupamentos estruturais e sinteses nele” (SMUTS, 1926, p.317
apud BRUSH, 1984, p.296).

De acordo com Jorgenfelt e Partington (2019), a palavra holismo, concebida por
Smuts a partir da palavra grega 640¢ (todo), descreveria a agao interna de todos 0s organismos
gue se empenham para transformar a passividade em reacdo. I1sso ocorreria por meio de uma
série crescente de atividades de coordenacao e regulacdo, nas quais 0s organismos transcendem
as estruturas anteriores e se reformam em um nivel superior de desenvolvimento evolutivo. Em
outras palavras, o holismo seria “equivalente a um impulso embutido para continuar o
desenvolvimento evolutivo em direcdo a estados mais avancados, criando assim uma maior
capacidade de gerenciar distUrbios nos desafios da vida” (p.2). Assim, o Holismo seria uma
"forca motriz interna” e "principio criativo™ como parte intrinseca do progresso da evolugéao
(DU PLESSIS, WEATHERS, 2015, p.11).

Complementar a teoria holistica, ha também o conceito de totalidades (wholes).
Contrario a concepcdo de entidades individuais formadas pela simples composicdo das partes,

para Smuts, o todo ndo seria “uma entidade adicional as partes, mas apenas as partes em sua

% Smuts foi o primeiro autor a utilizar o termo Holismo como terminologia académica em seu livro Holism and
Evolution (1926).
45



sintese” (1927, p. 86). Sendo o Holismo um processo de sintese criativa, as totalidades
resultantes seriam unidades complexas nas quais as partes se relacionam e interagem de forma
dindmica e criativa, sendo o progresso e o desenvolvimento geradores de maior grau de
complexidade (LIMA, 2008, p.4-5). O autor afirmava que era o resultado da “relagao estrutural
entre as partes” que compunha a totalidade, uma vez que o todo e as partes se influenciam e
determinam reciprocamente (DU PLESSIS, WEATHERS, 2015, p.14) e seria gragas ao
impulso do holismo que as partes transcendem a si mesmas em totalidades cada vez mais
organizadas e com uma capacidade estendida de cooperacdo e unidade (JORGENFELT,
PARTINGTON, 2019, p.2).

Smuts explica que essa intensa sintese e unificacdo na acdo de um todo envolve
uma correspondente transformacao de conceitos e categorias. Por exemplo, enquanto “em um
agregado mecanico cada parte atua como uma causa separada e a atividade resultante é uma
soma das atividades componentes, na atividade organica ou na atividade do todo esta acdo
separada ou causalidade desaparece em uma sintese real” pois “o todo parece absorver e
metabolizar o estimulo externo e assimila-lo em sua propria atividade” (1927, p.121-122). Nas

palavras de Lima (2008),

[g]uando qualquer distlrbio em uma dessas partes pode afetar o todo, hd um
esforgco cooperativo entre as outras partes de modo a reajustar as suas funcées
para que uma nova rotina se estabelega visando manter o equilibrio no
funcionamento desse todo. E praticamente impossivel delimitar onde se inicia
0 todo e onde termina cada parte — hd uma interacdo profunda, na qual as partes
e 0 todo se influenciam continuamente (p.5)

Smuts caracterizou totalidade como um organismo ou estrutura organica que:
possui individualidade, identidade e orientacdo Unicas; € regido por um processo
principalmente intrinseco; possui autorregulacdo, evoluindo o nivel de plasticidade na
adaptacéo e coordenacéo de situacOes estressantes; transcende as partes, uma vez que impactos
externos terdo influéncia em todas as partes e exigirdo reajustes de todos os elementos incluidos,
transformando assim a totalidade (JORGENFELT, PARTINGTON, 2019, p.3)

Um dos aspectos mais criticados neste trabalho de Smuts é a falta de uma
estrutura solida na apresentacéo dos conceitos, que sdo abordados de forma dispersa pelo livro
(JORGENFELT, PARTINGTON, 2019). Assim, os autores Jorgenfelt e Partington sugerem

uma proposicao mais sintetizada e estruturada de holismo, como sendo:

(-..) um desenvolvimento evolutivo que transforma totalidades individuais em
novos estados através de um processo principalmente interno. Cada passo cria
uma mudanga de equilibrio alterando o potencial de sustentabilidade. As
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habilidades individuais de automanutencdo e adaptabilidade em relacdo ao
impacto de estressores mentais, sociais e ambientais determinam o progresso
da evolucéo. (p.6)

Considerando os conceitos apresentados, nesta investigacao artistica irei abordar
0 processo artistico como uma grande totalidade composta por totalidades menores (o corpo da
performer, as relacdes entre agentes, as relacbes com materiais, entre outros elementos). Estas
totalidades menores se relacionam entre si de forma dindmica e criativa e sdo constituidas por
partes ainda menores (no caso do corpo, dedos, maos, bracos; no caso da relacdo com materiais,
gravacOes, textos — sé para citar alguns exemplos) que também interagem de forma dinamica.
O impulso direcionador dessas relacdes ¢ o holismo como o desenvolvimento artistico
sintetizador, que impulsiona as partes e totalidades a novos estados a partir da busca pelo
aprendizado de uma nova habilidade (realizar o cantabile) e que gera um crescimento artistico
através da autorregulacdo (autopercepcdo no processo), adaptabilidade a novos contextos
(informac0es, interacOes e reflexdes novas) e da compreensdo de que as partes transformam o

todo da mesma forma que o todo transforma as partes.

3.3. Cognigéo Corporificada

Uma vez que o0s aspectos subjetivos e situados da performer sdo fundamentais ao processo
criativo, nesta investigacdo abordarei o conceito de corpo alinhado aos principios e perspectivas
da cognigdo musical corporificada.

A cognicdo corporificada (embodied cognition) surgiu como uma abordagem
dos estudos cognitivos fundamentada na ndo-separacdo entre mente e corpo. Em oposicdo a
ideia de cognigdo como processamento de informacGes e representacdes internas, a abordagem
corporificada prevé como propdsito cognitivo o direcionamento de ac¢bes para 0 mundo,
considerando a estrutura do corpo do agente e a forma como este corpo pode sentir e agir como
elementos intrinsecos aos processos cognitivos e, portanto, concebendo 0s agentes como seres
encarnados e situados (DAWSON, 2013).

A principio, a abordagem corporificada da cogni¢cdo na mdsica apoiou-se na
ideia de corpo como mediador “entre a fisicalidade evidente dos ambientes musicais (por
exemplo, tocar um instrumento, etc.) e estados mentais musicais”, no qual a produgdo de
significado e compreensdo permanecem trancadas internamente e dependem de processos que
sdo apenas temporariamente acoplados - “online” e causalmente - com eventos “‘externos”

(LOAIZA, 2016, p.413). Tal abordagem do processo de corporificacdo (embodiment) se mostra
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fragil, uma vez que ainda evidencia uma visdo de corpo instrumentalizado e desconsidera o
aspecto relacional de um corpo subjetivo com seu meio. Portanto, neste trabalho abordarei uma
visdo de corporificagdo “em termos de corpos viventes-experimentadores; em termos néo
simplesmente de estruturas funcionais acopladas a elementos do meio ambiente, mas como
organismos na atividade continua de automanutencdo que inclui dimensfes especificas de

direcionamento, afetividade e consciéncia” (Ibid, p.415).

Assim sendo, mesmo adotando majoritariamente uma abordagem centrada nas
potencialidades cognitivas do corpo da performer no processo criativo (perspectiva
corporificada), esta investigacdo também ir4 tomar como referéncia alguns conceitos e
perspectivas das outras trés vertentes da abordagem corporificada da cognicdo: a situada

(Embedded), a enativa (Enactive) e a estendida (Extended).

Do ponto de vista corporificado (embodied), a cogni¢do ndo pode ser separada
das particularidades dos corpos que temos. Assim, 0 corpo em acdo - em sua interacao dinamica
com o ambiente - torna-se a principal unidade explicativa da experiéncia musical, permitindo a
descentralizacdo do cérebro como principal fonte de cognicdo musical e explorando uma rede
muito mais distribuida de interatividades significativas envolvendo todo o corpo do agente. Pela
perspectiva situada (embedded), a cognicdo é sustentada pelo ambiente que estamos inseridos
e, desta forma, a ecologia cultural e material em que estdo inseridos os seres musicais também
faz parte de seus processos cognitivos. Ja na perspectiva enativa (enactive), a cognicao é voltada
para a acdo no mundo com uma dinamica de interacdo continua, circular e autossustentavel
entre 0s corpos, mentes e ambientes musicais, construindo em conjunto 0s processos de
cognicdo. Por fim, pela 6tica da cognicado estendida (extended), a cognicdo se estende para além
das fronteiras do corpo, ou seja, 0s processos cognitivos podem usar recursos culturais e fisicos
como uma extensdo da vida mental do agente, facilitando uma série de tarefas relacionadas a
musica (RYAN, SCHIAVIO, 2019).

As abordagens corporificadas da cogni¢do também podem atuar como lentes
para compreender 0 aspecto criativo no processo artistico, uma vez que elas podem “nos ajudar
a entender melhor a criatividade ndo apenas em termos de produtos e resultados, nem como um
fendmeno que estd confinado ao dominio mental interno de um agente, mas sim como um
aspecto essencial de como os individuos e grupos sociais geram mundos de significado por
meio de processos compartilhados e incorporados de interatividade dinamica” (SCHYFF et al,
2018, p.2).
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Assim, é possivel compreender a criatividade musical como sendo
profundamente dependente: do nosso poder de agdo corporal e desdobrando-se em termos de
possibilidades motoras (perspectiva corporificada); das possibilidades de acdo que emergem da
relacdo dinamica entre um agente corporificado (performer) e sua historia de acdo-como-
percepcdo com o instrumento (experiéncia pratica em determinada tradicdo de performance)
(perspectiva situada); das dindmicas de interacdo entre individuos musicais autbnomos, que
trabalham dentro de varios niveis de restricdo para manter o ambiente musical coerente e cujas
acOes informam e sdo informadas pelo préprio ambiente (perspectiva enativa); e de
componentes ndo bioldgicos do mundo fisico (como o instrumento musical) que atuam como

parte importante dos processos cognitivos (perspectiva estendida) (SCHYFF et al, 2018, p.5).

3.4. Gesto na Performance Musical

Nesta investigacdo, serdo considerados mdaltiplos aspectos do gesto na
performance musical, tais como seu papel nos processos cognitivos e criativos na perspectiva

do performer e sua influéncia no resultado sonoro.

Derivada do latim gestus, a palavra gesto remete a postura ou pose que indicam
tipos de comportamentos expressivos, em particular o das méos, a fim de comunicar ideias ou
sentimentos, sendo entdo uma forma de expressdo que se manifesta em primeira instancia no

corpo, podendo caracterizar uma maneira simbolica de abstragdo (LABOISSIERE, 2007, p.90).

De acordo com Godoy e Leman, 0s gestos musicais sS40 uma expressdo de um
profundo engajamento com a musica e da conexdo fundamental que existe entre musica e
movimento, uma vez que somos capazes de criar significado ao que vemos e ouvimos ao
relacionar estes sentidos a movimentos corporais ou imagens desses movimentos corporais
(2010, p.3). Desta forma, o gesto musical no escopo deste trabalho sera entendido como
movimento corporal portador de expressao e significado na performance musical, manifestando
uma construcdo de sentido musical corporificada, subjetiva e contextualizada (GODOQY,
LEMAN, 2010).

O gesto musical sempre parte de um corpo subjetivo e, por isso, sintetiza em sua
expressdo a forma como os elementos constituintes de uma ideia musical s&o concebidos pelo
sujeito que toca (FREITAS, 2005, p.51). Tendo em mente ainda que o performer organiza os
movimentos corporais de forma alinhada & concepcdo estrutural e expressiva da musica
(DEMOS et al, 2018), compreendendo as formas melddico-ritmicas sempre inseridas nos

contextos gestuais e expressivos necessarios para realiza-las (DOGANTAN-DACK, 2011, p.
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251), podemos considerar que gesto musical e gesto corporal convergem nos aspectos subjetivo,

expressivo e cognitivo.

Podemos entender a natureza holistica de gesto musical compreendendo o
funcionamento integrado do sistema auditivo sensério-motor. A prética da performance musical
é profundamente dependente de uma capacidade de integracdo auditiva-motora altamente
desenvolvida, pois o sistema motor de execucdo musical pode ser entendido como uma
subespecialidade dos sistemas motores para movimentos voluntarios planejados e habilidosos
dos membros, mas néo apenas de uma perspectiva motora, e sim, como um sistema auditivo-
somatossensoriomotor integrado (ALTENMULLER, SCHOLZ, 2016). Considerando que
“paticar um instrumento, portanto, envolve montar, armazenar e melhorar constantemente
programas sensorio-motores complexos por meio da execucado prolongada e repetida de padrdes
motores sob o monitoramento controlado do sistema auditivo” podemos compreender a
percepcdo e acdo como entidades mutuamente integradas “por meio de uma rede complexa de
conectividade sensério-motora, envolvendo mecanismos de antecipacdo que permitem ao
sistema responder adequadamente as demandas do ambiente” (Ibid, p.114-115).

Da perspectiva do performer, a relagdo entre qualidade gestual e producéo e
percepcdo sonora € vivenciada de forma intensa através da pratica musical. A natureza
corporificada da performance é evidenciada, dentre muitos outros aspectos, através da
concepcao de timbre. Para Bowman (2004), € o corpo que nos proporciona a experiéncia do
timbre, o ntcleo tatil do som, pois “sua rudeza ou maciez, sua intrusao ou conforto, sdo fungdes
na forma como o som toca e engaja o corpo qualitativamente” (2004, p.43). Na mesma linha,
Dogantan-Dack (2011) defende que o timbre seria a manifestacdo sonora da interacdo do corpo
de quem toca com o instrumento, uma vez que o timbre sonoro e 0 gesto corporal que o inicia
e sustenta estdo intrinsecamente conectados (p.251), proposi¢do em consonancia com a
pesquisa desenvolvida por MacRitchie e Zicari (2012) que afirma que a producdo sonora
depende em grande parte da intencionalidade do performer e da combinagdo consciente de
diferentes partes do corpo, havendo multiplas abordagens técnicas para produzir o mesmo tipo
toque.

Estas constatacGes vao ao encontro do estudo desenvolvido por Li e Timmers
(2020) a respeito das concepcdes corporificadas por pianistas de timbre do piano. De acordo
com as autoras, podemos entender o timbre de piano como um conceito corporificado enraizado
nas experiéncias corporais dos pianistas e moldado por experiéncias auditivas (combinagéo de

sons), visuais (posicdo das maos e dedos), hapticas (sensagdo de forca, suavidade, dureza) e
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cinestésicas (relacionada a tensdo, peso e movimento). Ou seja, para pianistas, o controle
gestual (tensédo, peso e direcdo) e o contato do dedo com a tecla (atraso, aceleragéo, peso,
profundidade e angulo) séo inseparaveis da qualidade do som percebida (p.489).

Nesse sentido, assim como muitas outras abordagens pedagdgicas, o trabalho da
pianista Marie Jaéll (1846-1925) aborda esta relacdo intrinseca entre tipos de toque e qualidade
sonora, porém entrelagando profundamente o resultado musical a uma alta percepg¢do de si
mesmo como sujeito corporificado. Na perspectiva de Jaéll, criar uma sonoridade especifica no
piano resultaria de uma combinacédo sensivel de controle tatil, auditivo e visual por parte do
pianista (STRUBER, 2017, p.4) e o caminho para aprimorar este controle seria a atengdo a
intencionalidade do movimento e o desenvolvimento constante da autoconsciéncia corporal
(GUICHARD, 2004). A pedagoga defendia que seria “impossivel construir uma estética
musical sobre o dualismo filoso6fico da mente consciente e do corpo inconsciente”, pois
“somente o que ¢ consciente pode ser aperfeicoado, e somente o que € conscientemente
adquirido pode ser transmitido” (Ibid, p.125-6). Jaéll afirmava que as percepgOes internas
adquiridas atraves da atividade muscular e das articulaces dos tenddes sdo complementadas
pelas percepcoes através da pele, formando um todo, e atribuia ao movimento um papel central
no uso do toque. Assim, 0s movimentos de nossas maos determinariam o que nés percebemos

€ expressamos na masica, uma vez que

gestos ndo sdo apenas movimentos. Sdo simbolos de acdo. Eles expressam a
interpenetragdo do pensamento embutido na musica. (...) Sendo parte
integrante da construgdo do pensamento de uma pessoa, eles revelam
significado em um determinado contexto. Ao influenciar ativamente a misica
tocada, eles a levam adiante de forma mais expressiva (GUICHARD, 2004,
p.133).

Postas estas consideracbes sobre a profunda conexdo entre acdo e
percepcao/producdo sonora, podemos considerar que no processo criativo em performance
musical “o ponto de partida da acdo interpretativa ndo é a criagdo arbitraria de imagens mentais
dos eventos sonoros da mausica (...)” e sim, “0 entendimento, em termos de espacialidade e
movimento corporal, dos eventos musicais” (NOGUEIRA, MAESHIRO, 2019, p25).

3.5. Exploracéo criativa do movimento: Sistema Laban
Considerando a centralidade do corpo nos processos cognitivos e criativos em
performance musical, assim como o papel do movimento corporal na modelagem da percepcao
(MAES et al, 2014) e na exploragdo e refinamento de aspectos musicais especificos como

fraseado, métrica, ritmo, entre outros (PIERCE, 2011), nesta investigacdo sera realizada uma

51



experimentacdo de diferentes qualidades de movimento corporal, buscando explorar potenciais
criativos e expressivos, aprofundar a compreensdo das ideias musicais e, entdo, construir e

lapidar os gestos na performance de forma mais deliberada.

Como ferramentas tedrico-metodoldgicas para a exploracdo do movimento,
serdo utilizados os principios da Analise Laban de Movimento (Laban Movement Analysis,

abreviada internacionalmente como LMA).
3.5.1. Fundamentos conceituais do Sistema Laban

O Sistema Laban consiste em um conjunto de teorias sobre as dinamicas do
movimento, desenvolvidas por Rudolf von Laban (Hungria 1879 — Londres 1958), dancarino,
coreografo, teatrélogo e um dos maiores tedricos da danca do século XX. Mesmo sendo
inicialmente estruturado no Norte da Europa (em especial na Alemanha e na Suica), o Sistema

Laban foi

influenciado por formas de movimento de variadas origens, como as artes
marciais do Oriente, as formas e dancas africanas e indigenas que inspiravam
0 expressionismo do inicio do século, e as dancas folcldricas e o cotidiano de
muitas localidades visitadas por Laban durante sua infancia e adolescéncia
devido a carreira militar de seu pai. (FERNANDES, 2006, p.27)

O Sistema foi sendo desenvolvido a partir de improvisagdes de Tanz-Ton-Wort
(Dancga-Tom-Palavra), danca-teatro alema que, desde seu surgimento, propde a ruptura do
binario dancga/teatro, corpo/mente, movimento/texto. Assim, “a LMA promove um continuo
dialogo, ao invés de oposigdo, entre movimento e palavra, corpo e mente”, discutindo o corpo
através de uma linguagem dindmica, focalizando na transformacéo constante e reciproca entre
binarias oposi¢des e instalando “uma continuidade gradativa em constante transicdo, como ¢ o
movimento humano” (FERNANDES, 2006, p.29-32). Por exemplo, 0 que se registra em uma
observacao ndo seria o peso leve ou forte, mas a mudanca na forca do movimento se tornando

mais forte ou mais leve.

O discurso de Laban alinhava-se as “teorias de ‘ressurei¢do do corpo’, atuantes
na segunda metade do século XX, que iriam afirmar a centralidade do corpo e a primazia da
experiéncia vivida na constitui¢ao do sentido” (MIRANDA, 2006, p.22). O tedrico defendia
que “(...) o conteudo dos pensamentos € emogdes que temos ao Nos movermos ou ao
observarmos 0 movimento podem ser analisados tanto quanto as formas e linhas tragados no
espago” (LABAN apud MIRANDA,2006, p.22).
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Nesse sentido, uma das premissas do LMA é que nossos padrdes de movimento
sdo expressdes de nossa subjetividade e a analise desses padrdes revelariam ndo somente nossa
performance em situacdes de trabalho, mas também boa parte da nossa personalidade e
capacidade para relacionamentos pessoais (DAVIES, 2006, p.xiv). De acordo com a visao de
Laban e Warren Lamb, um de seus discipulos, cada pessoa tem uma maneira individual de se
movimentar. Se essa expressao individual for cerceada, isso poderia gerar o que Lamb
denominou como “comportamento de boneco”, no qual partes do corpo parecem se mover como
se estivessem sendo puxadas por cordas, de forma néo integrada com o corpo inteiro. Portanto,
é imprescindivel que cada pessoa se mantenha consciente da sua forma individual de se
movimentar e que a recomendacdo de movimento nunca se concentre em uma parte do corpo
isoladamente, e sim, em um contexto de acdo corporal integrada como um todo (lbid, p.40).
Esta perspectiva mais integrada da acdo corporal associada a uma expressdo individual e
subjetiva do movimento se torna pertinente neste trabalho ao suscitar uma abordagem diversa
da proposta pela literatura pedagdgica tradicional, que tende a oferecer orientacfes mais

generalizantes e com foco em segmentos corporais.

O modelo de anélise desenvolvido por Laban busca compreender a qualidade do
movimento em termos de espago, tempo e pressdao. As técnicas de analise dos movimentos
envolvem uma combinacdo de inspecdo visual e processos de espelhamento cinestésico para
entender como a acao corporal expressiva parece e € sentida ao ser executada, auxiliando o
observador a analisar e categorizar o comportamento corporal de acordo com a estrutura
(BROUGHTON, DAVIDSON, 2016, p. 4). Através da LMA, ¢ possivel “identificar, descrever
e transformar ndo somente as caracteristicas pertinentes ao treinamento corporal para a cena,
mas também ao ‘esquema-corporal’ atual, ou seja, as tendéncias de movimento que vinculam-
se a personalidade e ao relacionamento com o meio” (FERNANDES, 2006, p.37), sendo
atualmente usada como forma de registro de “movimento cénico ou cotidiano (de cunho
artistico e/ou cientifico), método de treinamento corporal (teatro, danca, musical), coreografico,

diagnostico e tratamento em dancga-terapia” (p.28).

3.5.2. A categoria Expressividade e os fatores expressivos

Laban compreendia que todo movimento era constituido de Forma (Coréutica),
sua estrutura, e de Expressividade (Eucinética), a sua intensidade e natureza. Esta concepcéo
deu origem a disciplina de Expressividade/Forma (Effort-Shape), que nos altimos anos
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expandiu-se  para  Corpo-Expressividade-Forma-Espaco  (Body-Effort-Shape-Space)
(FERNANDES, 2006, p.36). Neste trabalho, darei enfoque a categoria Expressividade.

Originalmente do alemao “Antrieb”, significando propulséo, impeto, impulso
para 0 movimento, a Expressividade refere-se as qualidades dindmicas do movimento que
expressam a atitude interna do individuo com relacéo a quatro fatores: fluxo, espaco, peso e
tempo. Tais qualidades dindmicas podem oscilar em gradacdes entre duas polaridades

(Condensada ou Entregue) de cada fator, totalizando oito qualidades (lbid, p.120):

Tabela 2 — Polaridades dos fatores expressivos

Contido livre
Direto indireto
Forte leve
Acelerado desacelerado

O fator fluxo seria o grau de controle da energia expressiva e constitui a base
para todos os outros fatores. Ele “refere-se a tensdo muscular usada para deixar fluir o
movimento (fluxo livre) ou para restringi-lo (fluxo controlado). (...) oscilando entre entrega e
contencdo, arriscar-se ou proteger-se (...)”, relacionando-se com o “como” do movimento, o

sentimento, a emocao e a fluidez ao realiza-lo (FERNANDES, 2006, p.123).

O fator espago, por sua vez, refere-se a atencdo do individuo a seu ambiente ao
mover-se, podendo ter sua atenc¢do concentrada em um ponto, canalizada para um anico foco
(espaco direto) ou “ter sua atencdo expandida por milhares de pontos ao mesmo tempo, como
se seu corpo tivesse olhos em todos os poros, e se movesse com todos esses simultaneos focos”

(espaco indireto), relacionando-se com o “onde” do movimento (Ibid, p.126-127).

J& o fator peso faz referéncia & mudanga “na forca usada pelo corpo ao mover-
se, mobilizando seu peso para empurrar, puxar ou carregar objetos, tocar em outro corpo” (...),
podendo ser leve ou forte, variacdes do peso ativo (quando o peso esté largado, ndo mobilizado
ou ativado no movimento, denomina-se peso passivo) (p.131). Este fator se relaciona com o “o

qué” do movimento, a sensagéo, a intencdo ao realizé-lo.

Por fim, o fator tempo indica uma variagdo expressiva na velocidade do
movimento, que se torna gradualmente mais rapido (acelerado) ou mais devagar (desacelerado),

relacionando-se com o “quando” do movimento, a intui¢do e a decisdo ao realiza-lo.
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3.5.3. Ac0es Basicas de Expressividade

No movimento humano, as qualidades expressivas sempre aparecem em
combinacg6es de duas ou trés. No Sistema Laban, as combinagdes de fatores sdo classificadas
em: Estados Expressivos (dois fatores), Impulsos Expressivos (trés fatores, incluindo fluxo) e
Ac0es Bésicas de Expressividade (trés fatores, excluindo o fator fluxo). Estas Ultimas serdo as

principais referéncias para a experimentacao criativa do movimento.

As Acdes Basicas de Expressividade (Basic Effort Actions) combinam os fatores
espaco, peso e tempo, excluindo o fator fluxo, e fazem referéncia a a¢des cotidianas funcionais.
Elas possuem nomes metaforicos refletem a aparéncia visual, bem como a sensacao cinestésica

de realizar a acdo (Tabela 3).

Tabela 3— AcOes Bésicas de Expressividade

ACOES BASICAS ESPACO PESO TEMPO
FLUTUAR Indireto Leve Desacelerado
SOCAR Direto Forte Acelerado
DESLIZAR Direto Leve Desacelerado
ACOITAR Indireto Forte Acelerado
PONTUAR Direto Leve Acelerado
TORCER Indireto Forte Desacelerado
ESPANAR Indireto Leve Acelerado
PRESSIONAR Direto Forte Desacelerado

A fim de melhor ilustrar, gravei um video realizando as Ac¢des Basicas de
Expressividade a partir de diferentes partes do corpo, como maos, bracos, cotovelos, ombros,

cabeca e quadril. Video acessivel no link: https://youtu.be/D1UkJn7gbNog.

Para assimilar as A¢des Basicas, é fundamental que a pessoa saiba exatamente
gue partes do corpo estdo engajadas quando o movimento tem inicio e finaliza, para entdo

descobrir que a acdo faz parte de uma “frase de movimento” que precisa ser entendida como

um todo (DAVIES, 2006, p.38).

Neste trabalho, elas serdo pontos de referéncia para exploracdo do movimento e

concepcdo do gesto. Entretanto, considerando que as Ac¢Oes Basicas sdo gestos pontuais,
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também serdo explorados fatores expressivos especificos, em especial o fluxo, buscando
compreender o aspecto dindmico da conexdo entre os gestos musicais e evidenciar as

caracteristicas particulares mais expressivas de cada parte da musica.
3.5.4. O Sistema Laban na pesquisa em musica

Para além da area da pesquisa em danca e artes cénicas, a abordagem do Sistema
Laban tem sido cada vez mais usada como referéncia para identificacdo, analise, compreensdo

e sistematizacéo de diferentes tipos de movimentos expressivos em performance musical.

Entre os trabalhos que utilizam a LMA como referéncia para a observacéo e
analise gestual na performance instrumental, podemos citar os estudos de caso de Broughton e
Davidson (2016), que buscaram investigar a existéncia de um repertério central de movimentos
corporais expressivos de performance de marimba e identificar as principais caracteristicas de
tais movimentos, através da percepcdo de observadores que analisaram performances em video
utilizando principios de Expressividade e Forma do Sistema Laban. Através desta lente, foi
possivel constatar que 0os movimentos corporais expressivos especificos que sdo produzidos e
percebidos na performance de marimba parecem ser moldados por caracteristicas relacionadas
a musica e a geracdo de som, pelo contexto musical e a expertise musical e motora do

observador.

Na mesma linha de observacdo, a pesquisa de Froneman (2018) se utiliza das
categorias Corpo, Expressividade, Espaco e Forma para identificar os propositos funcionais e
expressivos dos gestos durante quatro performances de Feux d'Artifice de Claude Debussy. A
autora também identifica as relacBes entre os gestos e como eles servem as interpretacoes
artisticas singulares da partitura musical, concluindo que “o conhecimento musical funcional,
expressivo e comunicativo esta corporificado em gestos musicais e pode ser percebido usando
uma combinacao de meios visuais e auditivos” e que a combinacdo da LMA e analise musical
aural pode “fornecer um processo analitico-observatdrio inclusivo apoiando e refletindo a

natureza corporificada da performance do piano” (p.112).

Na perspectiva dos processos criativos em performance musical, podemos citar
o trabalho de Fernandes-Weiss (2018), que utilizou o Labanotation — a notacdo de movimentos
coreogréaficos elaborada por Laban — como ferramenta de analise do movimento fisico e gesto
instrumental do violonista na performance dos efeitos de percusséo criados por Arthur Kampela

em seu Percussion Study I. Para a autora, “ao abordarmos o fazer musical de um ponto de vista
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coreografico, entendemos este como um complexo que inclui 0 som produzido, 0s gestos e

movimentos do performer, sua energia, seu corpo € o espago que o circunda” (p.199).

Ainda sob uma perspectiva criativa, a investigacdo de Pontes e Manzolli (2015)
também se apoia em principios labanianos para compreender e elaborar movimentos
expressivos na construcdo de uma performance. Neste estudo de caso, 0s autores descrevem a
preparacdo de um repertério para piano do século XX sob uma perspectiva corporificada,
tomando como referéncia o conceito de Cinesfera de Laban e a técnica de danca e educacgéo
somatica Klauss Vianna'®. O trabalho evidenciou que “através da combinagdo dos aspectos
sonoridade, corpo e instrumento um processo de expansao predispds 0 corpo a movimentos

essenciais tanto na resolucéo de problemas técnicos, quanto ao processo criativo” (p.1)

Por fim, o trabalho de Fridman (2021) discute elementos relacionados a
corporeidade e aos estados de presenca do performer utilizando, entre outras referéncias,
principios do Sistema Laban para a exploracdo do movimento. Segundo a autora, ao
considerarmos o estudo do movimento corporal como uma ferramenta importante para
processos cognitivos e de performance, o Sistema Laban pode oferecer caminhos para
desenvolver um profundo dominio do movimento “pensando em trazer a maxima consciéncia

do movimento para o artista e, por consequéncia, aumentar a relacdo corpo/espaco/espectador

()" (p.5).

Conhecendo uma parte da producdo académica em masica que utiliza o LMA
como referéncia metodologica, é possivel projetar possiveis dialogos e contrapontos que esta
investigacdo podera proporcionar para o corpo de conhecimento da area. O primeiro ponto de
didlogo refere-se ao recorte especifico do Sistema Laban que, assim como parte do trabalho de
Broughton e Davidson (2016) e da pesquisa de Froneman (2018), foca na categoria
Expressividade, utilizando os fatores expressivos como instrumentos de compreensdo do gesto
musical. O contraponto com estes trabalhos estaria justamente ponto de encontro e didlogo com
os trabalhos de Fernandes-Weiss (2018), de Pontes e Manzolli (2015) e de Fridman (2021): a
perspectiva de dentro do processo criativo, utilizando o Sistema Laban nédo apenas para analise,

10 Bailarino, coreodgrafo, preparador e diretor corporal brasileiro. Vianna desenvolveu uma técnica na qual se
aborda “a forma como resultado de uma intengdo e dos espagos internos do corpo, trabalhados conscientemente”
(MILER, NEVES, 2013, p.1 apud PONTES, MANZOLLLI, 2015), desenvolvendo no praticante a consciéncia tanto
de suas possibilidades quanto limitagdes, através de praticas que disponibilizam o corpo ao movimento e a
flexibilizacdo postural. Alguns dos tépicos abordados no processo de acordar o corpo sdo: Presenca; articulacGes;
peso; apoios; resisténcia; oposicoes; eixo global, dentre outros (PONTES, MANZOLLI, p.3, 2015)
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mas também para exploracdo e elaboracdo de movimentos expressivos relacionados as

demandas corporais e sonoras das obras musicais.
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4. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Esta pesquisa artistica foi constituida por trés etapas. A primeira foi realizar a
leitura completa das pecas, fazendo anotagdes sobre decisdes e reflexdes em um diério de
estudos, em didlogo com um aprofundamento na estética e na préatica de performance das obras
selecionadas através da escuta de gravacdes e leitura de referéncias. O objetivo desta etapa foi
registrar as impressdes dos primeiros contatos com as obras, centrados na experiéncia corporal

da performer e nos conhecimentos sobre a referida estética.

A segunda etapa foi de exploracdo criativa do movimento corporal, utilizando o
Sistema Laban como referéncia conceitual, para a elaboracdo de gestos musicais nas
performances das pegas. Foram realizadas aulas regulares com uma professora de danga
especializada no Sistema Laban e, conjuntamente, foram realizados encontros regulares com a
orientadora artistica para feedbacks sobre as performances pianisticas, focando na relacao entre
interacdo corporal com o instrumento e o resultado sonoro, buscando aprofundar a
experimentacdo criativa através da pratica de forma colaborativa, oportunizando trocas,
observacdes e didlogos sobre temas especificos da abordagem do Sistema Laban, da interagéo
corporal com piano e das escolhas estéticas. O objetivo foi avaliar que tipos de insights criativos
0s exercicios e encontros poderiam oferecer para 0 processo criativo de construcdo gestual e

sonora do cantabile em cada uma das obras.

A Ultima fase desta pesquisa consistiu na sintese e identificacdo de pontos
importantes do processo de consolidacdo do cantabile. A partir do registro no diario de estudos
de descricdes, reflexdes, insights sobre o processo, tal como das grava¢des em audio e video de
sessdes de estudo, aulas de piano e da abordagem Laban, foi possivel analisar a trajetéria de
aprendizado e discutir as influéncias das estratégias de estudo explorando movimentos
corporais nos processos criativos e das trocas a partir das interacdes com as outras artistas, sob

a Gtica da cognicdo corporificada e das relacfes entre gesto e som.

4.1. A selecdo do repertorio

O critério fundamental para a selecdo do repertério foi a busca por obras do
século XIX que oferecessem ferramentas para desenvolver e consolidar a habilidade de criar

um toque cantabile, que tivessem relagcdo direta com o universo do canto e apresentassem
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variedade na mobilizagdo de recursos gestuais, na construgdo de camadas sonoras, Nnos
contornos fraseoldgicos e no carater. Como seriam pecas a compor metade do programa de meu
terceiro recital de doutorado, também era importante que fossem obras inéditas no meu

repertorio pianistico e cuja minutagem total se aproximasse de trinta minutos.
Entre os critérios especificos de selecdo, podemos elencar trés principais:

1. Obras para piano solo com objetivo didatico de desenvolver um toque cantébile, a fim
de construir esta habilidade através dos recursos artistico-didaticos presentes na musica.

2. Obras originalmente para piano solo inspiradas em um género vocal, a fim de
desenvolver esta habilidade buscando uma referéncia sonora na cancao.

3. Obras originalmente para voz (Lieder ou arias de dpera) transcritas para piano solo, a
fim de desenvolver esta habilidade utilizando o repertorio vocal original como

referéncia sonora.

Assim, foram selecionadas sete obras: Estudos Op.10 n.3 e Op.25 n.7 de Frederic
Chopin (critério 1); Cancdes Sem Palavras op.19 n.1 em Mi Maior e Op.38 n.6 em L& Bemol
Maior de Félix Mendelssohn (critério 2); as transcri¢cdes Casta Diva op.70 de Bellini-Thalberg,

Gretchen am Spinnrade e Der Lindenbaum de Schubert-Liszt (critério 3).

Todas as pecas foram definidas no inicio da investigacdo e o processo de leitura
das partituras comecou assim que o repertério foi escolhido. Porém, no decorrer do
aprendizado, o foco de estudo mais intenso variou entre as pecas: durante a etapa em que
ocorreram as aulas de Laban, me concentrei em experimentar e aperfeicoar os gestos
primeiramente do Estudo op.10 n.3 de Chopin e da Cangdo Sem Palavras op.19 n.1 de
Mendelssohn, avaliando os impactos dessa estratégia exploratoria na forma de tocar as pecas;
depois dessa etapa, ja definidos também os Guias Gestuais!!, as outras cinco obras também

entraram em foco.
4.2. As ferramentas de documentacéao

Como forma de registrar o processo foram utilizados um diario de estudos e
gravacdes em video das aulas de Laban com a bailarina Juliana Vicari e de performances em

diferentes contextos, como nas sessdes de estudo em casa, nas aulas de Laboratdrio de Execucao

11 Ver subsecdo 5.2.4
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Instrumental com professora e colegas, no auditorio do Instituto de Artes da UFRGS sozinha e

em pequenas apresentacées para amigos.

O diario de estudos foi a ferramenta utilizada com maior frequéncia. Em um
arquivo do Word, ele foi conduzido de forma geral através de uma escrita mais livre, na qual
0s pontos anotados poderiam variar entre analises, observacoes e reflex6es sobre multiplos
aspectos das pecas, estratégias de estudo, aulas de piano e de Laban, interacbes com outras
pessoas (orientadora, professora de Laban e colegas), sentimentos a respeito do processo, novas

descobertas e ideias a serem aplicadas nas sessoes de estudo seguintes.

A sistematizacao desta forma de documentar se modificou a medida em que o
processo avangava. Comegou com um registro curto por sessao de estudo, anotando o trecho da
peca e a estratégia de estudo utilizada. Meses depois, passei a fazer uma descri¢cdo detalhada
das estratégias de estudo, uma gravacdo da musica ao final da sessdo de estudo e uma avaliagédo
por escrito desta gravacgdo, buscando pontos que eu poderia melhorar e trabalhar nas proximas
sessOes. No periodo das aulas de Laban, ouvia a gravacdo dos encontros transcrevendo as falas
que considerei mais importantes e anotando reflexdes e ideias que emergiam a partir delas,
assim como também assistia aos videos destas aulas e avaliava meus movimentos nos exercicios
de improvisacdo. Algo semelhante aconteceu com 0s encontros do estagio orientado e as
orientacdes artisticas: ap6s as interacles, eu anotava falas e observacdes que achava mais
significativas e minhas reflexdes a respeito delas. Por fim, no Gltimo periodo, anotava apenas
os insights mais marcantes apds aulas de piano, sessdes de estudo e realizagdo de performances.
O primeiro registro no diario aconteceu em 13 de agosto de 2020 e ultimo em 13 de outubro de
202212,

As gravagdes de video também tiveram um fluxo de registro que se modificou
durante o processo. Todas foram realizadas com a cAmera do meu celular (Motorola g100). Na
primeira fase, de leitura das pecas, eu fazia gravac6es de video curtas durante eventuais sessfes
de estudos para ouvir como eu estava tocando determinadas frases ou se¢@es. Depois, comecei
a fazer gravagdes das musicas regularmente ao final das sessfes de estudo para avaliar o que

melhorou e o que trabalhar nos dias seguintes.

12 Durante este periodo, a pesquisa foi pausada durante seis meses (de maio a outubro de 2021), nos quais estive
de licenga de saude. Depois de trabalhar no texto da pesquisa em novembro e dezembro, retomei os estudos de
piano em janeiro de 2022.
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Quando voltei a fazer aulas de piano, ainda em formato remoto em meados de
janeiro de 2022, as gravacdes ao fim dos momentos de estudo se tornaram mais esporadicas e
passei a gravar uma performance de uma das pecas semanalmente para enviar a minha
orientadora. As aulas de Laban realizadas entre fevereiro e marco também foram registradas
em video e serviram de apoio para analise dos meus movimentos e posteriores reflexfes. A
partir de maio de 2022, quando as aulas de piano e Laboratério de Execucdo Instrumental

voltaram a ser presenciais, as gravacOes de forma geral se tornaram mais pontuais.
4.3. As estratégias e contextos de aprendizado

Durante o processo criativo, foram abordadas estratégias de aprendizado de
diferentes naturezas e em contextos diversos. Para além do meu estudo de piano individual no
meu estudio, também tive orientacBes artisticas regulares e individuais a partir de janeiro de
2022, primeiro de forma remota, nas quais eu enviava um video da performance de uma peca
(completa ou uma parte) e recebia um feedback de minha orientadora sobre aspectos técnicos e
interpretativos que poderiam ser aprimorados, assim como sugestdes de estratégias de estudo
que poderiam ser aplicadas para tal fim. A partir de maio de 2022, comecei a fazer aulas
presenciais em formato de masterclass com outros colegas no Laboratério de Execucdo
Instrumental, cujo processo era bastante semelhante ao anteriormente citado, entretanto na

presenca de colegas, cujas performances e orientacGes eu também poderia assistir.

O primeiro contato com o Sistema Laban aconteceu em marco de 2021 através
de videos do YouTube. Em fevereiro e mar¢o de 2022, tive aulas de Laban Movement Analysis
com a bailarina Juliana Vicari de forma presencial e individual na minha casa. Os encontros
eram divididos em duas partes principais: a primeira era mais tedrica e expositiva, na qual eram
abordados e discutidos conceitos do Sistema Laban; a segunda era focada na exploracdo de
qualidades de movimentos através da improvisacdo e sempre relacionada aos temas trazidos na

primeira parte da aula.

Neste processo, para além da préatica pianistica, também adotei outras estratégias
para me ajudar a delinear a interpretacdo das pecas. Uma delas foi a tradugéo dos poemas das
cancdes originais de Schubert, a fim de definir o carater de cada secéo e frase das transcri¢es

de Liszt. A outra estratégia foi a escuta das performances que outros pianistas fizeram das obras
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do meu repertdrio, buscando referéncias interpretativas e estimulo criativo, pratica conhecida

na literatura como modelagem™®3.

4.4. A linha do tempo

De forma sumarizada, a disposi¢do destes procedimentos metodoldgicos no
tempo desta investigagdo se mostra como no esquema abaixo (Gréfico 1), de agosto de 2021 a
novembro de 2022. O diario de estudos e as gravacbes de video como ferramentas de
documentacao estiveram presentes durante a maior parte do tempo e foram essenciais para o
exercicio reflexivo sobre o processo, tanto durante quanto depois de finalizado o estudo das
pecas. A orientacdo artistica individual, que iniciou em 2022, foi o aspecto metodoldgico de
aprendizagem mais duradouro, influenciando o processo por dez meses. Os momentos de
contato com o Sistema Laban foram mais pontuais, porém reverberaram em insights
importantes até as Ultimas gravacdes. A presenca no Laboratério de Execucdo Instrumental e a
utilizacdo de traducdes e da estratégia da modelagem aconteceram apenas nos Ultimos meses

da pesquisa.

Gréfico 1 — Linha do tempo dos procedimentos metodoldgicos

2021 2022
Tradugoes, modelagem
06/22 10/22
Laboratoério de Execugdao
05/22 10/22
Videosde Laban Aulasde Laban
03/21 02203/22
Orientagdo artistica individual
01/22 10/22
Gravagoes de video
09/20 : 04/21 01/22 11/22
Diario de estudos
08/20 04/21 01/22 10/22

Licenga de saude

13 Ver secdo 5.3.2.
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5. O PROCESSO CRIATIVO

Neste capitulo serdo abordados pontos importantes do processo criativo,
entendido como uma grande totalidade composta por totalidades menores dentro do conceito
de holismo. O objetivo serd compreender e analisar como as relagdes dindmicas entre
totalidades menores, tais como o conhecimento estético e estilistico, as estratégias de estudo,
0s exercicios exploratorios do movimento corporal e interacbes com outros agentes (virtual e
presencialmente), contribuiram para gerar insights e influenciar a relacéo entre gesto e musica

no processo de desenvolvimento do cantébile nas obras selecionadas.

Considerando que o impulso direcionador dessas relacbes &€ o holismo,
concebido aqui como o desenvolvimento artistico que impulsiona as totalidades a novos estados
a partir da busca pelo aprendizado de uma mesma habilidade (realizar o cantabile) em contextos
diversos, e que as partes transformam o todo da mesma forma que o todo transforma as partes,
0S processos criativos das pecas serdo apresentados e analisados de forma entrelacada,
abarcando suas reverberacdes mutuas. Ainda assim, o fio condutor principal para compreensdo
deste processo sera sempre as transformacdes na relacdo entre a concepcdo gestual e a

interpretagdo musical, entre corpo e texto.
5.1. Primeira fase: impressdes iniciais

A Cancdo Sem Palavras 0op.19 n.1 em Mi Maior de Félix Mendelssohn faz parte
do primeiro livro de uma série de pecas liricas curtas compostas entre 1829 e 1845. Ela se
caracteriza, de forma geral, pela repeticdo de um mesmo padrao ritmico de acompanhamento
de arpejos em semicolcheias, sobre e sob 0 qual movimentam-se as linhas mel6dicas da soprano

e do baixo em constante dialogo (Figura 1).
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Figura 1- Cancdo Sem Palavras op.19 n.1 de Félix Mendelssohn. Compassos 1 a 8. Edi¢do de Constantin von
Sternberg (Schirmer).
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A Cancdo Sem Palavras op.38 n.6 em La bemol Maior faz parte do terceiro livro.

Ela possui 0 nome Duetto pois apresenta duas linhas melddicas (tenor e soprano) que conversam

por toda a musica até entrarem em unissono na Gltima secdo. A pec¢a possui um constante padrédo

ritmico em tercinas de semicolcheias na camada central e uma linha de baixo bastante

expressiva (Figura 2).
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Figura 2 — Cangdo Sem Palavras 0p.38 n.6 Duetto de Félix Mendelssohn. Compassos 1 a 8. Edigéo de
Constantin von Sternberg (Schirmer).
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O Estudo op.10 n.3 em Mi Maior de Frederic Chopin compde uma parte do
conjunto de doze estudos op.10, publicados em 1833. Lento e cantabile, este estudo em forma

ternaria busca trabalhar o desenvolvimento do toque legato e da sonoridade polifénica (Figura
3).

66



Figura 3 — Estudo op.10 n.3 de Frederic Chopin. Trecho da primeira secdo, compassos 1 a 10. Edicdo de Alfred
Cortot (Salabert)
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O Estudo op.25 n.7 em D06 sustenido menor, por sua vez, faz parte do conjunto
de doze estudos op.25, publicados em 1837. Lento e cantabile, este estudo em forma ternéria
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também visa o desenvolvimento do toque legato e do didlogo expressivo entre duas linhas

melddicas, uma altamente draméatica na méo esquerda e outra mais melancélica e terna na méo
direita (Figura 4).

Figura 4 — Estudo op.25 n.7 de Frederic Chopin. Trecho da primeira secdo, compassos 1 a 7. Edicdo de Alfred
Cortot (Salabert)
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A transcri¢do de Casta Diva de Bellini faz parte da obra L'art du chant appliqué
au piano, Op.70 de Sigismond Thalberg, publicada em 1853. A peca original é uma éria da
Opera Norma e neste momento da histdria a sacerdotisa Norma faz um ritual para a deusa Lua
pedindo por paz em um contexto de conflitos politicos. A principal caracteristica desta
transcricdo € a transposicdo da melodia para diferentes registros (tocada sempre pela méo

direita), inclusive ficando abaixo do acompanhamento na Gltima secéo.

Figura 5 — Casta Diva de Bellini transcrita para piano solo por Sigismond Thalberg. Trecho da primeira se¢éo,
compassos 1 a 6.
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Ambas as pegas Gretchen Am Spinnrade e Der Lindenbaum s&o de lieder de
Franz Schubert e foram transcritas para piano solo por Franz Liszt em 1839. As duas

transcricGes exploram sonoridades mais orquestrais ao piano.

A primeira é baseada em um poema de Johann Wolfgang von Goethe e descreve
0s pensamentos intimos, aflitos e ansiosos da personagem Gretchen a respeito de seu amor
por Fausto, enquanto estd em seu quarto, sentada a roca de fiar. A transcri¢do conserva o
padrdo ritmico repetitivo que faz referéncia ao movimento da roca e explora padrdes como
oitavas, acordes de quatro notas e saltos para as extremidades do piano em momentos de

maior intensidade dramatica (Figura 6).

Figura 6 — Gretchen Am Spinnrade de Franz Schubert transcrita para piano solo por Franz Liszt. Trecho da
primeira se¢do, compassos 1 a 7. Edi¢do de Emil von Sauer (Peters)
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A segunda peca é baseada em um poema de Wilhelm Miller que fala sobre a
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relacdo afetiva e nostalgica que um viajante tem com uma arvore (a tilia) que fica proxima
a um lugar que ele muito frequentou, mas gque agora € somente passagem em sua viagem de
inverno fria e introspectiva. A transcricdo explora diferentes recursos expressivos ao piano
de acordo com o texto de cada estrofe, apresentando a melodia em acordes em bloco, arpejos

e oitavas e em diferentes registros (médio grave, médio e agudo) (Figura 7).
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Figura 7 — Der Lindenbaum de Franz Schubert transcrita para piano solo por Franz Liszt. Trecho da introducdo e
primeira se¢do, compassos 1 a 12. Edicdo de Emil von Sauer (Peters)
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No primeiro més de estudo das pecas, foquei na exploracdo das sonoridades,
buscando compreender como os diferentes elementos musicais se relacionavam (por exemplo,
as linhas melédicas do soprano e do baixo, 0 acompanhamento ritmico, as progresses
harmonicas, variacdes de articulacdo e dindmica). Também neste primeiro momento, comecei

a definir os dedilhados, buscando o mais legato possivel em ambas as masicas.

Logo defini um carater norteador para as os Estudos e Cangdes Sem Palavras
(Tabela 4):
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Tabela 4 — Caréater norteador de cada peca

Peca Carater norteador
Estudo op.10 n.3 (Chopin) Amoroso

Estudo op.25 n.7 (Chopin) Apaixonado
Cancédo Sem Palavras em Mi Maior Inocéncia, plenitude
(Mendelssohn)

Cancdo Sem Palavras em La bemol Maior Duetto Romance
(Mendelssohn)

De inicio, me senti desafiada pela flexibilidade melddica da mao esquerda do
Estudo op. 25 n.7 em conjunto com uma mao direita mais estavel ritmicamente. Algo
semelhante ocorreu com Casta Diva, que possui um padrdo de acompanhamento mais estavel
na méao esquerda e uma melodia flexivel na m&o direita. Me questionava como poderia trabalhar

a conducéo da frase de forma expressiva e fluida, mas que néo ficasse desorganizada.

Ja neste momento estive atenta as percepcoes iniciais das sensacdes nas minhas
méos, observando que no Estudo op.10 n.3 eu sentia um incomodo no quinto dedo da méo
direita ao tocar a primeira se¢do. Me questionei: “Serd que deveria buscar fortalecer essa
regido? Sera que nao estou buscando apoio das costas?”. Uma espécie de incbmodo na méo e
no punho direitos também emergiu na pratica da Cangcdo Sem Palavras Duetto, como se
estivesse tensionando demais para manter as notas longas e ndo conseguisse encontrar mais

flexibilidade nos movimentos para realizar as semicolcheias.

Nas primeiras vezes tocando a Cancao Sem Palavras em Mi Maior, também notei
gque mesmo buscando um toque mais legato havia uma acentuacdo na linha melédica e que as
camadas soavam muito “verticais”, um pouco percussivas. No mesmo periodo, tive a sensacdo
de que as frases da primeira se¢cdo do Estudo Op.10 n.3 estavam pesadas e com tempos fortes
marcados. Observei gque talvez eu estivesse tocando com um ataque acima do teclado e com os
dedos isolados, 0 que, de acordo com Deppe, cortaria a producdo do toque cantabile (FAY,
1886). Decidi tentar deixar a mao direita mais relaxada, buscando flexibilidade e resiliéncia das
articulagdes para produzir o cantabile (SANDOR, 1981, p.180) e valorizar a soprano, entretanto

ndo encontrava o ponto de equilibrio para que minha méo nédo ficasse desorganizada.
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A referéncia de posicdo das méos que eu estava utilizando era a sugerida por
Chopin no exercicio de posicionamento a partir da diferenca de altura entre teclas brancas e

pretas:

Encontre a posicéo certa para a mao colocando os dedos nas teclas Mi Fa# Sol#
La# e Si: os dedos longos ocuparao as teclas altas (pretas) e os dedos curtos as
teclas baixas (brancas). Coloque os dedos que ocupam as teclas altas (pretas)
todos em um nivel e faca 0 mesmo para aqueles que ocupam as teclas brancas,
para tornar a alavancagem relativamente igual; isso curvara a méo, dando-lhe
a flexibilidade necessaria que nao poderia ter com os dedos retos. Uma méo
flexivel; o pulso, o antebraco, o brago, tudo seguirda a médo na ordem certa.
(EIGELDINGER, 1986, p.29)

Figura 8 — Referéncia de posicdo da mao baseada a partir do exercicio proposto por Frederic Chopin

V!

Através do contato com as pecas, comecei a observar que cada camada sonora,
cada frase, cada secdo demandava movimentos, sensacoes fisicas, gestos proprios para alcancar
o resultado sonoro que a musica pedia. Eu me questionava: “como poderia criar uma cor sonora
através de uma sensacdo fisica especifica em cada parte da musica?”. Por exemplo, na
transcricdo de Gretchen am Spinnrade explorei relagbes de tensdo e relaxamento fisico
relacionadas a harmonia e a textura do arranjo: na secdo em Fa Maior, com acompanhamento
em arpejos nas duas maos e melodia em pianissimo, uma forma de tocar mais fluida e relaxada
(Figura 9); e na se¢do final, com a melodia em acordes em fortissimo, a médo fica mais
estruturada, com mais apoio do brago e do corpo para trazer mais projecéo e valorizar os acentos
(Figura 10).
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Figura 9 — Gretchen Am Spinnrade, secdo em Fa Maior, ¢.51-54
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Figura 10 — Gretchen Am Spinnrade, secao final, ¢.93-95/
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Em Der Lindenbaum também encontrei uma grande variedade de sonoridades
através de diferentes padrdes de figuracbes ritmico-melddicos com dinamicas e articulaces
especificas, entretanto encontrava dificuldade de criar a distin¢cdo sonora de cada parte e ainda

manter a consisténcia e clareza na conducao melodica.

Meu objetivo era conseguir delinear uma linha melddica clara ao manter um tipo
de toque especifico que mantivesse a qualidade sonora da melodia de forma consistente, mas
também flexivel e expressiva. Ao mesmo tempo, conseguir dividir a mesma mdo em duas ou
mais fungdes/camadas sonoras, dividir a melodia entre as duas méos e sustentar uma longa linha

melddica ainda eram habilidades desafiadoras para mim naquele ponto do processo.

5.1.1. InteragOes com outros pianistas e mudancas na percepgao de si

Dando inicio ao Estagio Docente Orientado durante o Ensino Remoto em
fevereiro de 2021, pude observar outros pianistas da Graduagdo em Musica tocando 0 mesmo
Estudo op.10 n.3 do Chopin em videos gravados e em videochamadas sincronas. Atentando aos
movimentos deles, percebi que este contato me proporcionou muitos insights sobre o que eu

poderia observar nas minhas proprias performances. Um exemplo diz respeito a mobilizacao
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dos punhos no delineamento das frases e o engajamento do tronco no direcionamento da
dindmica.

No mesmo periodo, tive uma discussdo importante sobre o trabalho com minha
orientadora artistica que me fez perceber que estava considerando boa parte do estudo (a
interacdo corpo-instrumento, questoes de toque, gesto, movimento) como “detalhes técnicos”
ou “problemas” a serem corrigidos. Esta perspectiva ia ao encontro dos apontamentos da
pesquisa desenvolvida por Millani (2016), de que alunos de piano do nivel superior tendem a
conceber o corpo como um mecanismo subordinado a técnica, que por sua vez é vista como um
dado fixo, um “molde” de padrio de movimento a ser aprendido e replicado em trechos
musicais (p.138). Tal percepcdo me fez refletir sobre como essa forma de encarar 0 processo
criativo esteve incorporada durante muito tempo na minha pratica pianistica, voltando a emergir
como um velho habito e como eu precisava estar atenta para constantemente romper esses

padrdes conceituais no meu processo de criacdo da performance.

Assim, decidi entdo repensar a minha metodologia de trabalho criativo e dar
ainda mais atencao aquilo que ficava implicito no meu estudo, pois é justamente isso que nunca
é igual entre duas pessoas, uma vez que a expressao de cada corpo é Unica. Nas sessdes de
estudo, passei gravar em video o processo de decisdes e experimentacdo, fazendo uma
performance no comeco e no fim da sessdo para conseguir avaliar como as decisfes
influenciaram a performance e observando de que forma isso aparecia na minha interacdo com

0 instrumento e na musica.

Ja na primeira sessdo de estudos da Cancdo Sem Palavras em Mi Maior com a
nova abordagem, estive bastante atenta aos minimos detalhes do movimento das mé&os e dos
punhos. Um dos pontos mais significativos estava relacionado a precisao ritmica do padréo

repetitivo das semicolcheias do acompanhamento, divididas entre as duas méos (Figura 11).

Figura 11 — Padrdo de acompanhamento em semicolcheias realizados pelos dedos 1 e 2 das duas méos
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Conclui que a falta de flexibilidade no movimento das maos, somada a uma

rigidez na regido do polegar e indicador — que traziam uma sensa¢cdo do movimento “estar
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apertado” — travavam a fluidez do ritmo das semicolcheias. Algo parecido acontecia ha méo
direita da Cancdo Sem Palavras Duetto, porém nesta peca havia também outro desafio: quando
a melodia do tenor surge no polegar sinto como se deslocamento do apoio para o dedo 1

deixasse o restante da méo (em especial a regido dos dedos 4 e 5) mais desorganizada.

Por outro lado, um movimento muito amplo ou flexivel demais nas
semicolcheias passava do ponto e o ritmo também se desorganizava. Por exemplo, na méo
direita do Estudo op.10 n.3, observei que quando buscava movimentos mais relaxados e
flexiveis entre dedos 1 e 2 para diminuir a dindmica do acompanhamento em relacao & melodia,
0s gestos ganhavam amplitude. Me questionava como ajustar esses movimentos sem perder a

sensacdo de flexibilidade nas méos.

Ademais, também comecei a relembrar a sensacdo de ombros soltos e apoio do
movimento dos bracos nas escapulas, percebendo como essa forma de movimentagdo se
relacionava com um maior apoio nas bordas das maos (em especial dedos 4 e 5) e

consequentemente maior projecdo da melodia.

Neste periodo, entrei em contato com a edicdo feita por Alfred Cortot dos
Estudos de Chopin e a pedagogia da pianista Marie Jaéll, que provocaram reverberacdes
importantes no processo criativo. Cortot sugere um exercicio preparatorio para o Estudo op.10
n.3 buscando contribuir para a percepcdo das duas areas distintas da mao a serem utilizadas no
estudo. Segundo o pianista, “o peso da mao deve se apoiar nos dedos que tocam a parte musical
predominante e os musculos dos dedos tocando a parte que acompanha devem estar relaxados
e permanecer flexiveis” (p.20), ou seja, o pianista deveria dividir a mao em uma parte “apoiada”
e outra relaxada e mais leve. Em uma linha de pensamento similar, a Marie Jaéll propde que,
antes de comecar a tocar, o pianista deve buscar sentir a masica em suas maos, no seu proprio
corpo, para trazer para a mao a sensacao que ele deseja transmitir na musica (GUICHARD,
2004, p.128).

Assim, passei a estudar as pecas buscando essas sensagdes de apoio e leveza em
diferentes partes da méao. Por exemplo, na primeira secdo do Estudo op.10 n.3, eu queria
transmitir uma sensacao de um cantabile macio e busquei essa maciez na minha mao, no apoio,
meio macio e elastico. Essa estratégia me permitiu tanto modificar um pouco da sonoridade
quanto perceber de uma forma nova o que eu estava fazendo antes (por exemplo, foi somente a
partir dessa experimentacdo que ouvi como as notas iniciais da melodia estavam soando
incisivas demais). Tal estratégia teve reverberacGes no estudo de Der Lindenbaum, na qual
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passei a buscar a variedade de colorido sonoro através da exploracdo dos tipos de toque e

sensacOes na méo.
5.1.2. Contato inicial com Sistema Laban

Apbs alguns meses estudando as pecas, minha orientadora recomendou que eu
estudasse um pouco sobre o Sistema Laban, em especial as A¢Oes Basicas de Expressividade,
utilizados na danca e no teatro. Durante o encontro, ela propds um exercicio para que, sentada
ao piano, eu buscasse engajar o meu abddémen para maior apoio e sustentar os bracos nas costas
ao tocar o Estudo e a Cancdo sem Palavras. Ela me orientou a observar a sensacdo e

engajamento de diferentes partes do corpo quando tocava desta forma.

Comecei a observar que quando duas vozes (soprano e contralto, por exemplo)
ficam com a mesma dinamica na performance é porque ndo esta clara a distin¢do de duas
qualidades de movimento e sensacdo para cada parte da mdo. Ou seja, para transmitir clareza
na sonoridade, eu precisava ter clareza na distingdo das sensagdes fisicas. Nesse ponto,
encontrei ressonancias com a consideracao de Jaé€ll de que “somente o que esta consciente pode

ser aperfeicoado e somente o que foi conscientemente adquirido pode ser transmitido”

(GUICHARD, 2004, p.124).

Nos dias seguintes, li mais sobre o Sistema Laban e realizei exercicios de
movimento assistindo videos do Youtube (um pela perspectiva da danga, outro do teatro?).
Poder experienciar cada movimento das A¢Oes Basicas de Expressividade de formas diferentes
(inclusive, atraves da vocalizagdo) contribuiu de forma significativa para percebé-los e
distingui-los de forma mais consciente no meu corpo. Durante os exercicios, foquei nas

sensacOes de cada parte do meu corpo, em especial do abdémen, das costas e bragos.

Motivada pela exploracdo das AcGes Basicas, decidi fazer uma improvisacao
com o padrdao de acompanhamento do Estudo op.10 n.3 norteada pela ideia da Agao “Flutuar”
buscando a sensacéo de sustentacdo dos bragos nas escapulas, como se as costas e 0s bragos
estivessem flutuando. Aos poucos fui acrescentando um pouco mais de apoio no quinto dedo

de ambas as méos e depois pratiquei trechos da primeira se¢do. Ja nesta sessao de estudos

14 Danga: “Laban Movement Efforts” do canal Tehya Malone (https://youtu.be/OK-7QhORB9k) e a playlist
“Drama Practitioners Series - Rudolf Laban” do canal The Drama Coach
(https://youtube.com/playlist?list=PLN00lZk3EQSGn2jADbo40OE-nzeC-u-UmW)
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conseguir perceber uma diferenca significativa na percepcdo das sensagdes fisicas na hora de

tocar.

Da mesma forma, observei como essas A¢des poderiam se organizar ao mesmo
tempo em diferentes partes do corpo. Isto ficou mais claro no estudo de Der Lindenbaum e
Casta Diva. Na primeira peca, havia uma sensagdo de “torcer” (wring) no abddémen no
cruzamento de méos em diferentes registros e a0 mesmo tempo em cada uma das maos eu sentia
um engajamento de qualidade diferente, por exemplo, méo esquerda, fazendo oitava na regido

aguda em pianissimo (c.38-39), eu sentia a qualidade de “pontuar” (dab) (Figura 12).

Figura 12 — Der Lindenbaum, oitavas da méo esquerda na regido aguda com qualidade “pontuar”. Compassos
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Em Casta Diva, senti mais uma vez o “torcer” (wring) no abdémen no cruzamento de méos
enquanto a melodia na parte central exigia uma agdo de “pressionar” (press) da méo direita

enquanto o acompanhamento leve e em meio staccato arpejado fazia a mao esquerda “deslizar”

(glide) (c.41-51) (Figura 13).

Figura 13 — Casta Diva, mio esquerda em qualidade “deslizar”. Compassos 41-42.
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5.2. Segunda fase: Sistema Laban e exploracdo do movimento

“A maior parte do trabalho do Laban (...) é mais tu tomar consciéncia de coisas que tu
ja faz, saber falar um pouquinho, vivenciar mais profundamente algumas dessas coisas,
sabe?” (VICARI, Juliana®)

15 Transcrigdo de um trecho da aula sobre Laban Movement Analysis (LMA) realizada em 18 de fevereiro de 2022

em Porto Alegre
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Apo6s experimentacBes assistindo videos, decidi que seria fundamental me
aprofundar no Sistema Laban ndo somente através de leituras, mas especialmente através de
aulas presenciais com um profissional da area da Danga que tivesse familiaridade com esta
abordagem. Foi quando entrei em contato com a bailarina Juliana Vicari‘® e comegamos os

encontros para exploracdo do movimento através de principios do Sistema Laban.

Ja no primeiro encontro, em 12 de fevereiro de 2022, ela pediu que eu falasse
um pouco sobre a minha vivéncia corporal e como me enxergo nesse pProcesso, 0 que é
importante para mim. Segue o texto que elaborei resumindo um pouco do que compartilhei com

ela;

“Na adolescéncia, eu me sentia muito descolada do meu corpo, ndo me
reconhecia na minha aparéncia. Mesmo demonstrando carinho através de muito contato fisico
com as pessoas queridas (o que eu acredito ser uma caracteristica forte de onde eu nasci, no
Norte do Brasil), eu tinha dificuldade de me sentir presente.

Eu sinto que isso refletiu muito na minha préatica como pianista, pois eu sentia
que toda vez que eu fazia uma performance eu estava ausente daquele momento, eu ndo
lembrava depois do que tinha acontecido no palco. Era um momento de muita tenséo e
ansiedade, sinto que dissociava. Para mim, era um processo meio burocrético, eu buscava
fazer tudo “do jeito certo”.

Tive algumas questdes relacionadas a dor, lesdo, incbmodo, pratica excessiva e
ndo consciente. No Mestrado, isso comegou a mudar e mexeu com Varios aspectos da relacéo
entre meu corpo, o instrumento, movimento e a sonoridade. Também comecou a mexer com o
aspecto emocional, pois comecei a me sentir mais presente e surgiram mais questdes
relacionadas a vulnerabilidade (uma mistura de resisténcia e entrega, ansiedade e
curiosidade). Também foi no Mestrado que tive minha primeira experiéncia de ‘flow’ na
performance — estava cem por cento presente em todos 0s movimentos e sensagdes e na
resposta sonora. Isto mudou muito minha relacdo com o instrumento, a performance e comigo
mesma, abrindo uma janela de possibilidades e novos caminhos do que poderia ser a minha
percepcdo do meu corpo e a minha rela¢do com a masica.

Na pré-adolescéncia e juventude tive experiéncias com o ballet por causa da
relacdo com a masica. Voltei esse contato com a danca por alguns meses no Mestrado, além
de ter uma experiéncia com o teatro com foco no corpo e por alguns anos com a arte marcial
(PaKua). Atualmente, pratico Yoga diariamente por conta prépria. Tudo isso mudou a minha

16 Juliana Vicari é bailarina, coredgrafa e professora. Mestra em Artes Cénicas pelo PPGAC da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, ela especializou-se em Analise de Movimento Laban pelo Laban Bartenieff Institute
of Movement Studies, Nova York em 2010. Também é especialista em Corpo, Arte e Educacéo pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (2009) e Graduada em Danga: Licenciatura pela Universidade Estadual do Rio
Grande do Sul (2007).

78



de me perceber como corpo, minha respiragdo, minha presenca e atencdo a forma como me
movimento.”

Para além de compartilhar minhas vivéncias, para mim também foi importante
falar e refletir sobre esse processo para compreender a minha trajetoria e o papel do corpo nos

meus processos criativos em musica.

Juliana considerou que ter varias experiéncias pode ser um estimulo para
explorar a expressividade do corpo de forma bem versatil. Segundo ela, no Sistema Laban a
expressividade ndo é vista como algo nato e sim um aspecto que nos desenvolvemos
aprendendo como usar os impulsos através da observacdo e interacdo. Por isso, quanto mais o
ambiente for propicio a estimulos, mais chances de explorar e desenvolver multiplos caminhos

de expressividade.

5.2.1. Improvisacdo com fatores expressivos

Em seguida, comecamos a experimentar movimentos através dos quatro fatores
expressivos do LMA: fluxo, peso, espaco e tempo. Ela propds uma atividade de improvisacao
na qual transitamos entre as duas polaridades de cada um dos fatores e depois entre os fatores
em si, uma vez que em nossos movimentos sdo dinamicos, ndo permanecendo muito tempo em
apenas uma qualidade expressiva (FERNANDES, 2006).

Primeiro exploramos o fator fluxo. No movimento de fluxo livre, a ideia € ndo
interromper, conter ou controlar o movimento. Esta polaridade se relaciona diretamente com a
flexibilidade e elasticidade das articulagdes. Em oposi¢do, no movimento de fluxo controlado,
eu conduzo a fluidez do movimento, podendo sentir um ténus muscular diferente e controlando

0 movimento das articulaces.

Em seguida, o fator peso. Comecamos percebendo o peso real do corpo, no
Sistema Laban entendido com o peso passivo, e depois comegamos a trabalhar a intencéo e a
expressividade do peso, ou seja, 0 peso ativo. Na exploragdo das polaridades do peso ativo,
Juliana sugeriu que eu buscasse uma sensacgéo forte de centro de gravidade, como se tivesse
tijolos no quadril, conectando meu corpo com o chdo e a terra para comecar a acessar a
qualidade expressiva do peso forte. J& nesta experimentagdo percebi que engajo muito mais 0s

membros e bem pouco o quadril e o tronco, como se estivesse desconectada deles. Por outro

79



lado, senti muito mais facilidade de explorar a polaridade oposta do peso leve, como se meu

corpo todo estivesse flutuando, sem contragdes musculares intensas.

A préxima qualidade expressiva foi o fator espacgo, que poderia oscilar entre um
movimento direto (com foco) ou indireto (com multifoco ou sem foco). Na primeira polaridade,
0 corpo engaja toda energia em uma direcdo, com clareza espacial e objetividade no
direcionamento. Ja na segunda, é como se cada articulacdo tivesse olhos e fosse possivel
enxergar com o corpo todo, sem definicéo clara do trajeto que o corpo vai fazer, mas com uma
intencdo de ocupar o espaco. Juliana sugeriu a imagem do corpo como uma seta (direto) ou

corpo como uma antena (indireto).

Por fim, no fator tempo exploramos a duracdo do movimento, criando uma
dindmica entre gestos acelerados e desacelerados. Neste, as duas polaridades estdo sempre
juntas, uma vez que um movimento com aceleracdo vai demandar uma desaceleragéo e vice-

Vversa.

Antes de terminarmos o exercicio, fizemos uma revisdo do que foi visto
transitando por todos os fatores. Eu senti que minhas ideias de movimento haviam acabado e
ao observar a Juliana se movimentando consegui pensar em novas possibilidades de gestos. Isto
também me fez perceber alguns dos meus padrdes de movimento e em que parte do corpo eles

se concentram.

Em nosso segundo encontro, realizado dia 18 de fevereiro de 2022, o foco
principal foi a combinagéo dos fatores expressivos. Juliana explicou que as quatro qualidades
expressivas estdo sempre modulando entre si e que cada pessoa tende a desenvolver um pouco
mais de umas e menos de outras. Além disso, para 0 LMA existem grupos de afinidades (por
exemplo, as qualidades fluxo livre, peso leve, espaco indireto e tempo desacelerado tem

afinidade entre si, assim como fluxo controlado, peso forte, espaco direto e tempo acelerado).

Neste encontro, exploramos os Estados Expressivos (combinagdes de dois
fatores) e Impulsos Expressivos (combinagGes de trés fatores, incluindo o fluxo) através de
improvisagdes corporais passando pelas afinidades e ndo afinidades. O objetivo ndo era
executar um gesto especifico e sim combinar intencbes expressivas nos movimentos (por
exemplo, movimentos com fortes e acelerados, fortes e desacelerados, leves e acelerados ou

leves e desacelerados — combinacédo de peso e tempo). Durante o exercicio, ela recomendou que
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eu observasse a diferenca energética, o tbnus muscular e a respiracdo de cada combinacéo,

estando atenta a cada detalhe da qualidade do movimento.

Conversamos sobre o fator fluxo estar sempre presente em toda e qualquer forma
de movimento, pois segundo ela “o fluxo é um rio que corre embaixo da expressividade — ele
sempre esta ali”. Ou seja, no momento de trabalhar as A¢Ges Béasicas de Expressividade (que
ndo incluem o fluxo) ndo quer dizer que o fluxo ndo esta presente e sim que estamos

potencializando, salientando mais os outros fatores.

Também falamos sobre como a definigdo da qualidade expressiva pode mudar
de acordo com a perspectiva. Por exemplo, uma bailarina classica projeta uma expressividade
de muita leveza no movimento, entretanto ela engaja muita forca e tébnus muscular para
transmitir essa sensacdo. Isso me fez ponderar sobre a diferenca de definicdo de qualidade
expressiva dos gestos que poderia existir entre a perspectiva de quem realiza a performance

musical e de quem observa.

Os primeiros encontros suscitaram dois questionamentos fundamentais: como eu
poderia definir as qualidades expressivas dos movimentos que eu fazia para tocar piano? E

como essas qualidades se organizavam no processo de criacdo do cantabile?

5.2.2. ldentificando os fatores expressivos na pratica pianistica

Além de praticar um pouco dos fatores expressivos e suas combinagdes para
buscando estar atenta a qualidade de meus movimentos, decidi assistir as gravacdes das aulas
com a Juliana para relembrar os topicos abordados e para observar melhor a minha forma de

movimentar meu corpo.

Pelos videos pude observar o quanto para mim ainda era dificil encontrar um
engajamento do abddémen e do tronco como uma unidade na exploracdo dos movimentos.
Comparado com o movimento engajado, estavel e alinhado do tronco da Juliana, 0 meu parecia
bastante flexivel e cheio de mobilidade (curvando-se para frente e para trds) ou simplesmente

ndo acompanhava os movimentos dos bragos e pernas.

Além disso, também observei como os movimentos dos meus bracos com
frequéncia acabavam engajando os ombros junto, que na maior parte dos exercicios pareciam

contraidos. O momento em que isso ficou ainda mais evidente foi na exploracao do fator peso
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leve, no qual meus bragos ascendiam e meus ombros acompanhavam, em contraste ao gesto da
Juliana, que sustentava o0 movimento dos bracos nas costas, especificamente engajando as

escapulas.

Foi entdo que comecei a compreender como esta forma de me movimentar se
manifestava na minha prética pianistica. Na aula de piano do dia 24 de fevereiro, minha
orientadora apontou como eu estava sustentando os ombros ao buscar fazer um som mais piano
no acompanhamento em semicolcheias da Cangdo Sem Palavras em Mi Maior'’. Eu ja estava
tentando trazer a qualidade expressiva do peso leve neste elemento, entretanto o fazia de forma
pouco funcional, comprometendo a sensacdo de apoio de braco em cada nota e
consequentemente reduzindo a projecdo sonora da melodia e a amplitude dindmica geral. Ela
também apontou o quanto minhas méaos perdiam a estrutura, se desorganizando durante a

movimentacéo e prejudicando o apoio dos dedos e a transferéncia do peso do brago.

Além disso, meu tronco ndo apresentava unidade e estabilidade na sua
movimentacao, ponto que observei ao perceber como a rotacao dele acontecia somente na parte
superior na altura dos ombros, perdendo conexdo com os quadris e enrijecendo a lombar. Isto
também reduzia a mobilidade do movimento dos bragos, uma vez que sem o apoio pleno no

centro pélvico o corpo buscava estabilidade em outros pontos (como a lombar e ombros).

Neste ponto, comecei a pensar como eu poderia ajustar e reorganizar 0S
movimentos explorados nas aulas com Juliana para a pratica no instrumento. Sentei-me ao
piano prestando muita atengdo a como eram as sensagdes em meu corpo de um “ponto de
partida” para comegar a tocar. Primeiro, busquei sentir muito apoio nos pés e nos isquios,
trazendo a imagem dos “tijolos nos quadris” no ponto de contato com o banco. Em seguida,
lembrei da diferenca do peso ativo e passivo, soltando os bracos ao lado do corpo e buscando
sentir pelo contraste como era a sensacdo de engajar ativamente 0os ombros ou simplesmente
liberar todo o peso real deles. Depois, movimentei meu tronco para frente e para tras e o
rotacionei para as diagonais frontais tentando encontrar o ponto de engajamento do abdémen e

a sensacdo de alinhamento e unidade que observei no movimento da Juliana.

Juntamente com essas experimentagdes, pratiquei um exercicio sugerido pela
minha orientadora que consistia em tocar acordes de quatro notas em fortissimo nas duas méaos

bem estruturadas, levemente supinadas, com muito apoio nos dedos (em especial nas bordas

17 Gravacdo disponivel em: https://youtu.be/IHuzZINKyvhA
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das méos, dedos quatro e cinco) e de uma posi¢do de equilibrio ativo em pé com os joelhos
flexionados e o tronco inclinado para frente, simulando a posicdo de um esquiador, tal como
Pierce (2007) descreve ser a posi¢do em pé com apoio no abdémen (Figura 14). Este exercicio
me permitiu perceber com muita clareza a estrutura da mao organizada e a sensacao de apoio

nos dedos.

Figura 14 — Posicao em pé com apoio no abdémen (PIERCE, 2007, p.26). A esquerda, com bragos soltos; a
direita, com os bragos engajados.

Assim, elaborei alguns fatores expressivos guias para organizar meus
movimentos em cada parte do corpo quando comecasse a tocar a Cancdo Sem Palavras em Mi

Maior, que seriam:

e Maos: fluxo controlado nos dedos e na palma da mdo no momento de tocar
(movimentos mais restritos, mais tdnus muscular) e fluxo livre no momento de
conexdo com o préximo movimento

e Punhos: fluxo livre

e Ombros: peso passivo (pesado)

e Quinto dedo da mdo direita (melodia): peso forte e espacgo direto apoiando uma
parte do peso do braco

e Primeiro e segundo dedos de ambas as mé&os: peso leve com um pouco de
sustentacdo do brago a partir das escapulas

e Abddmen: peso forte, tempo desacelerado, fluxo controlado

e Tronco: mobilidade a partir dos quadris com fluxo controlado
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Este processo de compreensdo e modificacdo de meus padrdes de movimento
apos a interacdo, observacao e dialogo com outras pessoas poderia ser visto atraves perspectiva
da cognicdo enativa (enactive cognition) como um processo cognitivo construido
conjuntamente, no qual a minha acdo no mundo (a mudanca de meus movimentos) partiu de
interacBes continuas com outros agentes (Juliana e minha orientadora) (RYAN, SCHIAVIO,
2019).

Realizei uma gravacdo de estudo e ja pude notar que consegui mais projecédo da
melodia estruturando a mdo, soltando o ombro e apoiando no quinto dedo. Neste momento,
consegui sentir como o peso do meu braco, ndo mais sustentado pelos ombros, se apoiava na
tecla e projetava uma sonoridade muito mais “ressonante” e “cheia” (metaforas utilizadas por
muitos dos pianistas pedagogos para definir o toque cantabile). Além disso, também percebi
com clareza a relacdo entre a mudanca de engajamento corporal e o resultado sonoro, indo ao
encontro da hipotese de Galembo, Askenfelt e Cuddy (1998) de que os pianistas também
incluem o feedback cinestésico quando avaliam o timbre (p.1110).

Entretanto, apesar dos muitos insights, ainda era muito desafiador para mim
buscar sentir o tronco como um todo, ¢ ndo “partido” ao meio, engajando somente a parte
superior e sem conexdo com o centro pélvico.

Neste meio tempo, também ocorreu uma mudanca importante no meu ambiente
de estudo: adquiri um piano de meia cauda. Este fato proporcionou novas percepcdes e
possibilidades sonoras, me permitindo explorar de forma significativa uma maior amplitude de
dindmica, de uso do pedal, entre uma série de outros aspectos. Consequentemente, expandiu
um pouco a minha concepg¢éo da relagéo entre gesto e som, como prevé a cognigéo situada, na
qual a ecologia cultural e material faz parte dos processos cognitivos dos agentes (RYAN,
SCHIAVIO, 2019).

5.2.3. Explorando as A¢Ges Basicas de Expressividade

No terceiro encontro com a Juliana, no dia 9 de marcgo, abordamos algumas
nogOes de funcdo do movimento e as combinagdes de qualidades expressivas que davam origem

as Agdes Baésicas de Expressividade.

Ela comecou a aula falando sobre Imgard Bartenieff, uma das discipulas de

Rudolf Laban que expandiu seu trabalho trazendo perspectivas da fisioterapia sobre uma
abordagem mais eficiente e funcional do corpo. Entre alguns de seus temas de movimento,
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Bartenieff elaborou a relacéo entre funcdo e expressdo. Segundo a Juliana, para a discipula de
Laban tudo comega com a funcionalidade do movimento, sua eficiéncia para determinada tarefa

ou atividade que fazemos. Um dos objetivos de Bartenieff seria

voltar para a funcdo no sentido de definir qual a energia real necessaria para executar
determinado movimento, pois as vezes empregamos muita energia para fazer um
movimento simples. Depois de limpar esse terreno, tirar as tensdes exageradas e ficar
somente com a energia necessaria pra executar a agao, dai a gente vem com a expressao.
Ai a expressao vai vir de um lugar em que a organizacédo corporal esta mais harménica
(VICARI, Juliana)

Outro dos temas de movimento de Bartenieff diz respeito a relacdo de
estabilidade e mobilidade. Para conseguirmos ter mobilidade, é preciso ter clareza e definicéo
de onde estédo os pontos de estabilidade no corpo. De forma geral, a parte inferior do corpo
costuma exercer esse papel de estabilidade (pés, pernas, centro pélvico, isquios), enquanto a

parte superior explora a mobilidade (tronco, bragos, maos, cabeca).

Tratando da mobilidade dos bracos, Juliana me explicou que o brago é uma
estrutura pendurada no ombro e que comeca na clavicula conectada com o esterno. O acrémio
(ombro) esta conectado ao umero (braco) e a escapula, que se localiza entre os musculos e
possui grande mobilidade (Figura 15). Essa descricdo me possibilitou perceber o quanto a
mobilidade de meus bracos poderia ficar comprometida uma vez que eu contraisse a

musculatura dos ombros.

Figura 15 — Estrutura dssea do brago*®

Clavicula

|_cintura
Escapula escapular

Cotovelo

0Ossos do carpo

0Ossos do metacarpo

Falanges

18 Disponivel em: Ossos do braco - Anatomia do corpo Humano - Biologia - InfoEscola
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E abordando a estabilidade, ela comentou que no Sistema Laban existe o
conceito de alinhamento dindmico que respeita a anatomia curvilinea natural da coluna quando
apoiada nos pés (que exercem uma contraforca em relacdo ao chdo) e nos isquios (que ela
chamou de “pés da coluna”) (Figura 16). Também, no Sistema ndo existiria uma postura estatica
ideal e sim um jogo de for¢as constantes acontecendo no corpo, uma vez que ele sempre esta
em movimento. Mais uma vez refletir sobre estas consideragdes me fez estar mais atenta a uma
tendéncia de enrijecimento e retificacdo da curvatura natural da lombar no momento de tocar,

que ndo permite que eu sinta apoio e estabilidade nos isquios, assoalho pélvico e peés.

Figura 16 — As curvas naturais da coluna (PIERCE, 2007, p.11)

Em seguida, comecamos a explorar as AcOes Basicas de Expressividade

compreendendo as combinacdes de fatores expressivos que as caracterizavam.

Primeiro fizemos todas as A¢des Basicas de peso leve: flutuar (espaco indireto
e tempo desacelerado), deslizar (espaco direto e tempo desacelerado), pontuar (espaco direto e
tempo acelerado) e espanar (espaco indireto e tempo acelerado). Experimentamos cada uma
delas em diferentes partes do corpo, observando as sensacOes e qualidades dos movimentos e

criando imagens para cada: flutuar seria como se 0 corpo ndo tivesse peso, deslizar seria como
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patinar no gelo, pontuar como uma agulha estourando baldo e espanar trazia a sensagdo de

movimentos mais vibratérios.

Depois, passamos para as AcOes de peso forte: socar (espago direto e tempo
acelerado), acoitar (espago indireto e tempo acelerado), torcer (espaco indireto e tempo
desacelerado) e empurrar ou pressionar (espaco direto e tempo desacelerado). Socar possuia
uma trajetéria mais retilinea, podendo se relacionar com a expiracdo mais rapida. Ja acoitar
tinha uma trajetdria mais indefinida ou circular e era mais solto. Torcer me lembrava a acéo de
torcer um pano molhado ou ser o pano molhado sendo torcido. E empurrar pensamos na imagem

de empurrar o piano ou levantar/abaixar algo bem pesado.

A partir deste ponto, eu sentia que tinha ainda mais ferramentas para pensar na
concepcao gestual das pecas e comecei a elaborar Guias Gestuais com qualidades expressivas
especificas em diferentes trechos de cada musica.

5.2.4. Guias Gestuais e respiracao na performance

Nas sessdes estudo, pratiquei bastante o ponto de referéncia inicial de
organizacéo corporal para comecar a tocar e percebi que isso impactou muito a performance da
Cancdo Sem Palavras em Mi Maior®®, propiciando bem mais apoio na melodia e organizacio
ritmica no acompanhamento. Entretanto, como observou minha orientadora, ainda faltava um
elemento fundamental: a respiracdo. Por uma série de vezes eu prendia a respiracao durante a
performance, contribuindo para contragcdes musculares desnecessarias e travando a mobilidade
responsiva do tronco em relacdo ao fraseado. Portanto, passei a elaborar Guias Gestuais a partir
da compreensdo do movimento proporcionadas pelo Sistema Laban (Tabela 5 e 6),

conjuntamente com uma busca por uma coordenacgéo entre a respiracao e as frases musicais.

19 Disponivel em: https://youtu.be/VNSZ5Edvi2Q

87


https://youtu.be/VNSZ5Edvi2Q

Tabela 5 — Principais fatores expressivos do movimento utilizados para elaborar os Guias Gestuais

Fatores Expressivos do Movimento ou sensacao ao tocar piano

Movimento
Peso forte Mais tonus muscular
Peso leve Menos tonus muscular
Peso passivo Sem engajamento muscular, peso real
Fluxo controlado Organizacdo mais fixa das articulacbes
Fluxo livre Organizacdo mais flexivel das articulactes
Tempo acelerado Aumentando a velocidade do movimento
Tempo desacelerado Diminuindo a velocidade do movimento

Tabela 6 — Principais A¢des Basicas de Expressividade utilizadas para elaborar os Guias Gestuais

Acdes Basicas de

0 Movimento ou sensagao ao tocar piano
Expressividade

Flutuar Movimento com sensacdo de peso leve e desacelerado
Deslizar Movimento leve, desacelerado e com uma direcdo especifica.
Pontuar Movimento leve, acelerado e com uma direcdo especifica.
Pressionar Movimento forte e desacelerado de apoio

Acoitar Movimento forte, acelerado e sem direcdo especifica

Torcer Movimento forte, desacelerado, em dire¢fes contrarias
Espanar Movimento leve e acelerado de “vai e vem”, vibratdrio

Estes fatores expressivos do movimento e Acdes Béasicas de Expressividade
foram os mais utilizados na elaboracdo dos Guias Gestuais por apresentarem qualidades
gestuais que considerei mais apropriadas nas obras selecionadas. E, visto que as obras
demandam que acOes distintas sejam coordenadas, na maioria das vezes os Guias Gestuais

acontecem de forma combinada e simultanea.

Os Guias Gestuais seriam uma ferramenta de aprendizagem que sintetiza uma
concepcao gestual utilizando palavras-chave dos fatores expressivos do movimento e das Ac¢oes
Basicas de Expressividade do Sistema Laban juntamente com aspectos técnicos, expressivos e
estilisticos da musica. O Guia Gestual refere-se a qualidade do movimento, a parte da musica
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relacionada a realizacdo gestual e & parte do corpo mais significativamente engajada na acéo
pela perspectiva da performer, porém sempre considerando que o corpo se movimenta de forma

coordenada (Figura 17).

Figura 17 — Guias gestuais baseados nas A¢des Basicas de Expressividade: Cancdo Sem Palavras em Mi Maior
de Félix Mendelssohn, compassos 1 a 5.
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O conceito de Guia Gestual tem ressonancias com os Guias de Execucgéo
cunhados por Roger Chaffin®, que seriam “marcos no mapa mental de uma obra que um msico
experiente mantém na memoria de trabalho durante a execucdo” (CHAFFIN, LOGAN,
BEGOSH, 2012, p.240), contribuindo para uma memorizacao organizada e mais consciente.
De acordo com Gerber, “[qJuando ocorre um problema durante a execucdo, o musico pode
recorrer a algum guia previamente deliberado para recompor-se e dar continuidade ao seu
desempenho. Os guias de execucdo criam uma hierarquia e codificam os planos de acéo,

promovendo estratégias de aprendizagem e de resgate” (2013, p.217).

Os Guias de Execucdo podem ser: Basicos, relacionados ao mecanismo, como
escalas, acordes, arpejos; Estruturais, relacionados a estrutura da pega, como frases, secoes,
elementos agrupados; Interpretativos, relacionados a decisdes de conducdo de fraseado,
dindmica, agogica, entre outros; e Expressivos, relacionados a sentimentos e afetos almejados
pelo performer (CHAFFIN, IMREH, CRAWFORD, 2002, apud SILVA, 2018, p.2). Neste

sentido, os Guias Gestuais foram concebidos a partir de uma perspectiva holistica que combina

20 Em inglés, o termo usado por Chaffin é performance cues. A tradugio para “Guia de Execugdo” foi feita por
Luis Claudio Barros, em 2008.
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uma determinada acdo motora & qualidade expressiva do gesto, conectando a qualidade

expressiva dos movimentos corporais as ideias interpretativas da pianista.

No caso da Can¢do Sem Palavra em Mi Maior, 0 ponto de partida usado como
referéncia seria de méos em fluxo controlado nos dedos e na palma e fluxo livre a0 mudar o
movimento (conexdo entre as notas da melodia) e as bordas das méos (dedos quatro e cinco
tocando soprano e baixo) apoiando parte do peso do brago e norteadas pelo peso forte em
comparagdo ao primeiro e segundo dedos das duas maos que seriam mais peso leve com um
pouco de sustentacdo do brago a partir das escapulas. Neste caso, apesar da afinidade com as
dindmicas forte e piano, a no¢ao do peso ativo forte e leve faz mais referéncia ao tonus muscular
das diferentes partes da médo, podendo a dindmica oscilar de forma flexivel de acordo com a
frase musical mantendo a hierarquia de projecdo sonora (mais melodia, menos

acompanhamento).

No Estudo op.10 n.3 defini algo semelhante em relacdo as maos. Entretanto, as
diferentes articulacbes e desenhos da melodia e do acompanhamento demandavam uma maior
complexidade gestual. As ligaduras pedem diferentes tipos de movimentacdo dos punhos, as
mudangas no tempo encontram afinidades com as qualidades expressivas de tempo acelerado
e desacelerado, a acentuacdo da nota da méo esquerda pode ser feita com o movimento do dedo
com peso leve e tempo acelerado mantendo a tecla abaixada e o acompanhamento em
semicolcheias da méo direita demanda uma sustentacdo de peso do braco nas costas que pode
remeter & Acdo Bésica de flutuar (Figura 18).
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Figura 18 — Guias Gestuais baseados nos fatores expressivos do movimento e nas Ac¢Bes Basicas de
Expressividade: Estudo op. 10 n.3 de Frederic Chopin, compassos 1 a 10
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Além disso, também é possivel explorar a transicdo gradual entre o peso ativo

forte e 0 peso passivo pesado no crescendo do forte ao fortissimo dos compassos 16 e 17 (Figura
19).

Figura 19 — Guias Gestuais baseados nos fatores expressivos do movimento e nas A¢bes Bésicas de
Expressividade: Estudo op. 10 n.3 de Frederic Chopin, compassos 11 a 20
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A elaboracédo de Guias Gestuais comecou primeiramente com estas duas pecas e

depois foi sendo realizada com as demais de forma gradativa.

5.3.Terceira fase: interagdes e novos gestos

Esta terceira e Gltima fase do processo se caracterizou pelo contato com materiais
como poemas e gravacOes, pela troca de ideias com outros agentes (orientadora artistica e
colegas) e por um constante acréscimo ou remodelagem dos Guias Gestuais?!, assim como pela

mudanca da concepc¢édo sonora de cada obra ap0s cada interagéo.
5.3.1. Textos, aulas de piano e insights

Depois da definicdo de Guias Gestuais iniciais na segunda etapa, voltei mais uma
vez para a exploracdo do carater e a busca por um senso de unidade em duas das mdusicas que
tinham um texto como referéncia: Der Lindenbaum e Gretchen am Spinnrade. Esse foi um
processo que ja havia comecado antes mesmo da exploracdo das qualidades de movimento,
entretanto ganhou mais profundidade e conexdo com a concepcéo gestual depois da elaboracéo

dos guias.

O poema Der Lindenbaum de Wilhelm Miiller trata dos sentimentos conflitantes
em relacdo a uma tilia pela qual o eu lirico possui memorias afetivas. Ele passa por essa arvore
durante sua viagem e, a0 mesmo tempo em que ela lhe traz uma nostalgia do conforto em
momentos de alegria e tristeza, ela também Ihe remete a dolorosa lembranca de tempo feliz de

um amor que ja ndo existe mais. (Tabela 7)

Tabela 7 — Poema Der Lindenbaum e tradugéo em portugués

Der Lindenbaum A Tilia

Am Brunnen vor dem Tore Junto ao poco do portdo
Da steht ein Lindenbaum; Ergue-se uma tilia

Ich traumt’ in seinem Schatten Quantos sonhos doces
So manchen sifRen Traum. Embalei a sua sombra

21 Ver subsecgdo 5.2.4 Guias gestuais e respiracdo na performance.
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Ich schnitt in seine Rinde
So manches liebe Wort;
Es zog in Freud' und Leide

Zu ihm mich immer fort.

Ich muf3t' auch heute wandern
Vorbei in tiefer Nacht,
Da hab' ich noch im Dunkeln

Die Augen zugemacht.

Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir zu:

Komm her zu mir, Geselle,
Hier find'st du deine Ruh'!

Die kalten Winde bliesen
Mir grad' ins Angesicht;
Der Hut flog mir vom Kopfe,
Ich wendete mich nicht.

Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,

Und immer hor' ich's rauschen:
Du fandest Ruhe dort!

Em seu tronco gravei
Muitas palavras de amor
Na dor e na alegria

Para ela sempre corri

Hoje passei por ela
No meio da noite profunda
E mesmo na escuridao

Tive que fechar os olhos

E seus galhos sussurravam
Como se me chamassem
Venha para ca, amigo
Aqui encontrara a paz

Os ventos frios sopravam

Na minha face

O chapéu voou-me da cabega
Mas ndo me voltei para tras

Agora estou a muitas horas

De distancia daquele lugar

Mas continuo a ouvir 0 sussurro

Aqui vocé encontrara a paz!??

Em uma das minhas sessdes de estudo, relembrei a primeira se¢do da peca
buscando cantar a melodia em alemdo. Isso me fez ter uma percepgdo diferente da linha
melddica e de como conduzir essa linha entre as duas maos. E, ao ler a traducdo, tive mais
clareza sobre o carater mais nostalgico desta secéo/estrofe, o que me fez buscar uma sonoridade

mais amorosa, projetada com maciez, e um fraseado mais flexivel. Ambas as abordagens

22 Tradugdo disponivel em: DER LINDENBAUM (TRADUCAO) - Franz Schubert - LETRAS.MUS.BR
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contribuiram para sensibilizar a minha percepcdo do contorno melédico e definir o tipo de

sonoridade que eu gostaria de fazer em cada parte das frases.

Ja no caso da Gretchen am Spinnrade, de Goethe, 0 poema aborda a inquietude

de Gretchen em relacdo aos seus sentimentos por Fausto, que oscilam entre ansiedade, saudade

e desejo e que a levam a beira da loucura. (Tabela 8)

Tabela 8 — Poema Gretchen Am Spinnrade e traducdo em portugués

Gretchen Am Spinnrade

Gretchen A Roda De Fiar

Meine ruh ist hin,
Mein herz ist schwer,
Ich finde, ich finde sie nimmer

Und nimmermehr.

Wo ich ihn nicht hab,
Ist mir das grab,
Die ganze welt

Ist mir vergallt.

Mein armer kopf
Ist mir verrickt,
Mein aremer sinn

Ist mir zerstiickt.

Meine ruh ist hin,
Mein herz ist schwer,
Ich finde, ich finde sie nimmer

Und nimmermehr.

Nach ihm nur schau ich
Zum fenster hinaus,
Nach ihm nur geh ich

Aus dem haus.

Fugiu-me a paz
Do coracdo;
J& ndo a encontro

Procuro-a em vao

Ausente 0 amigo
Tudo ¢ jazigo
Soc¢obra 0 mundo

Em tédio fundo

Meu pobre senso
Se desatina,
A misera alma

Se me alucina

Fugiu-me a paz
Do coracao;
J& ndo a encontro

Procuro-a em vao

So6 por ele olho
Do quarto afora,
SO0 por ele ando

Na rua agora
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Sein hoher gang, Seu porte altivo,
Sein' edle gestalt, Ar varonil,

Seines mundes lacheln, O seu sorriso
Seiner augen gewalt, E olhar gentil

Und seiner rede De sua voz
Zauberfluss, O som almejo,

Sein handedruck, Seu trato meigo,
Und ach, sein kuss. Al, e seu beijo!
Meine ruh ist hin, Fugiu-me a paz
Mein herz ist schwer, Do coracéo;

Ich finde, ich finde sie nimmer J& ndo a encontro
Und nimmermehr. Procuro-a em vao
Mein busen drangt Meu peito anela
Sich nach ihm hin. Por seus abracos.
Auch dirf ich fassen Pudesse eu té-lo
Und halten ihn, Sem fim nos bracos,
Und kiissen ihn, Ah, e beija-lo

So wie ich wollt, Té ndo poder.

An seinen kiissen Nem que aos seus beijos
Vergehen sollt! Fosse morrer!?

O texto do poema contribuiu para trazer mais clareza sobre o carater de cada
frase e de cada secdo. Entretanto, em ambas as pecas eu sentia dificuldade em realizar isto
musicalmente, de forma que o som transmitisse a dramaticidade da letra em cada parte da

mausica. Além disso, também sentia que muitas vezes eu perdia o fio condutor da melodia em

2 Tradugdo de Jenny Klabin Segall em “Fausto: uma tragédia” (GOETHE, 2004)
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meio a diferentes camadas e padrfes acontecendo ao mesmo tempo. Me questionava: “Como
poderia mudar a qualidade sonora da melodia em cada parte? Isso depende somente da linha
melddica? Ou as outras camadas também podem contribuir para a percepc¢do de um contorno

melddico flexivel? E como fazer isso mantendo o fio condutor melédico mais consistente? ”

Neste meio tempo, retornarmos as aulas presenciais. Tocando Casta Diva em
uma aula coletiva de laboratério de execucao instrumental, tive um importante insight sobre o
papel das outras camadas na conducdo melodica. Estava com dificuldade de realizar os arpejos
da mao esquerda da primeira secdo da transcri¢cdo de Thalberg, tendo um pouco a sensacao de
que as frases estavam “travadas”. Durante a orientacdo da professora sobre como organizar um
gesto mais fluido para estes arpejos, comecamos a trocar ideias em grupo sobre o papel do
acompanhamento e outro colega citou sua experiéncia com uma peca de seu repertorio. Neste
momento, chegamos juntos a conclusao de que ndo basta o0 acompanhamento estar organizado,
é preciso que ele esteja intencionalmente organizado com a melodia para que a frase possa
fluir. Este insight contribuiu para que eu buscasse desenvolver uma escuta ainda mais atenciosa
para as outras camadas e a forma como elas se relacionam com a melodia principal (ou melodias

principais).

Ainda nesta aula, recebi outras orientagdes artisticas importantes para Casta
Diva e Gretchen am Spinnrade. Na primeira peca, a professora recomendou manter o
acompanhamento da mao esquerda mais estavel (sem tanto rubato) e a melodia da méo direita
mais flexivel, mais livre, e pediu que eu observasse como isso afetava a qualidade gestual de
cada mao e brago na primeira secdo. Pude notar que os fatores expressivos do movimento fluxo,
peso e tempo tinham organizacgdes diferentes em cada lado do corpo e que se modificavam ainda
mais a medida que eu buscava delinear as sonoridades (Figura 20). J& na segunda sec¢do, fui
orientada a buscar um legatissimo tanto na melodia quanto no acompanhamento, o que alterou
a qualidade dos gestos em especial na méo esquerda, na qual eu estava fazendo gestos um pouco

mais desconectados (Figura 21).
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Figura 20 - Guias Gestuais em Casta Diva, se¢cdo 1 compassos 4-5
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Figura 21 - Guias Gestuais em Casta Diva, se¢do 2, compassos 16-17
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Na Gretchen Am Spinnrade, minha orientadora sugeriu que eu investisse em uma
maior distincdo de qualidade sonora de cada camada, em especial a camada em staccato que

ainda nao possuia uma definicédo clara (Figura 22). Recomendou que eu estudasse por camadas
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buscando compreender a qualidade gestual e sonora de cada uma delas nas diferentes partes da
masica, escutando atentamente e refletindo: “Qual o impacto da mudanca de padréo do
acompanhamento no carater?” Por fim, prop6s que eu praticasse a continuidade gestual do
movimento quando as camadas acontecem ao mesmo tempo, para que um novo evento em uma
delas ndo interrompesse o fluxo das demais. Estas orientagOes reforcaram o insight sobre a
importancia de todas as camadas sonoras na conducdo fraseologica da melodia e contribuiram

para a distin¢ao do carater de cada parte da musica (Figuras 22, 23 e 24).

Figura 22 - Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 1-3. Padrdo de acompanhamento cria um
carater mais inquieto e introspectivo
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Figura 23 - Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 21-23. Padrdo de acompanhamento cria um
carater mais agitado e intenso.
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Figura 24 - Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 51-52. Padrdo de acompanhamento cria um
carater mais amoroso e apaixonado
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Além disso, apds uma performance ndo muito boa desta peca no Laboratdrio de
Execucdo Instrumental, refleti um pouco sobre como me sentia no palco. Por ser mais
desafiadora, nesta musica me senti mais ansiosa e dispersa e pensei como poderia me sentir
mais a vontade. Considerei entdo me conectar com as sensa¢des de apoio no banco e de peso
passivo dos ombros antes de comecar a tocar, para me “aterrar”’, me ajudar a sentir mais

presente.

Na mesma direcao, tive uma reflexdo parecida sobre como me sentia tocando a
Cancdo Sem Palavras Duetto tocando na aula coletiva na semana seguinte. Foi uma
performance desafiadora pois, dentre todas as musicas do meu repertério, esta era a Gnica que
me fazia sentir desconforto fisico, por vezes encerrando a sessdo de estudo com incémodo ou
tensdo no braco, no ombro e na regido do peito do lado direito. Por conta disso, durante muito

tempo evitei estudar esta musica e isso acabou afetando o ritmo de aprendizado.

Apesar dessa dificuldade, a aula foi excelente e contribuiu para insights
significativos. Compartilhando com minha orientadora e colegas como eu me sentia apos a
performance, consegui perceber que a distancia e auséncia de conexéo afetiva com a musica
contribuiam para gerar tensdo em diversos pontos do meu corpo: dedos, maos e punhos ficavam
mais enrijecidos, havia contracdo do ombro junto ao térax e um certo fechamento do peito e

respiracéo ficava presa ou superficial.

Nesse sentido, minha orientadora propds acfes que me incentivassem a “me
abrir” para a musica ao estimular sensagdes através da imaginacéo e do contato fisico. Ela usou

metaforas sobre o dialogo entre as vozes (como dois cantores), o papel da camada central (como
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0 pianista acompanhador) e o carater da obra (um dueto amoroso e cheio de intimidade, um
abrago). Incitou perguntas: Como seria sentir que tenho intimidade com essa musica? O que
seria um toque de intimidade? Como é a sonoridade de intimidade? E, mesmo comecando a
me sentir mais a vontade, ainda sentia a tensdo voltando. Entdo ela chamou meu companheiro
que estava entre os colegas e pediu que nos abracassemos. Enquanto estavamos ali, ela pediu
que eu respirasse profundamente e prestasse atencdo a como meu corpo se sentia naquele
abraco. Quando voltei ao piano, ela pediu para que eu fizesse um pouco de respiracdes

profundas e acessasse mais uma vez a sensagdo daquele abrago antes de comecar a tocar.

De forma surpreendente, consegui me sentir muito mais confortavel, relaxada e
presente. Pela primeira vez, ouvi melhor a camada central, que até entdo soava mais homogénea
e sem muitas nuances de expressividade. Consegui sentir melhor o contato com o teclado,
observando que deveria sentir a tecla voltando e ndo apenas empurrar cada tecla para baixo,
alcancando entdo um estado de relaxamento dos dedos apds o toque que antes nao havia sentido.
Também consegui prestar atencdo na conexdo entre as melodias da mao direita e 0 apoio nas
costas (dedos 4 ou 5, soprano) ou no peito (dedo 1, tenor), sentindo que devo sempre buscar
esse estado de conexdo com a musica, relaxamento e respiracdes profundas. Assim, senti que

finalmente tinha ferramentas para explorar a expressividade da camada central e das duas vozes.

Figura 25 - Guias Gestuais na Cangdo Sem Palavras em L& Bemol Maior Duetto, compassos 1-2.
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Figura 26 - Guias Gestuais na Can¢do Sem Palavras em L& Bemol Maior Duetto, compassos 5-6.
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5.3.2. Escuta de gravacdes como estimulo criativo

Neste ponto do processo de aprendizado, comecei a sentir necessidade de ouvir
mais performances das obras, buscando diferentes perspectivas interpretativas como estimulo

criativo para delinear melhor minhas proprias escolhas.

A escuta e imitacdo deliberada de estilos expressivos de outros performers como
estratégia de estudo é conhecida como modelagem. E uma estratégia de aprendizagem que pode
ter impactos especialmente significativos no desenvolvimento e ampliagdo dos recursos de
expressividade do performer, incentivando a reflex@o critica sobre seu processo e sobre suas
escolhas interpretativas através da escuta de outros artistas e de si proprio (FREITAS, 2013;
WOODY, 1999; REPP, 2000). Através da modelagem de grandes artistas (como exercicio de
aprendizado, e ndo como um fim em si), o performer pode “selecionar os elementos que lhe
parecam mais adequados ou atraentes e pode ir além, criando novas alternativas interpretativas
sustentadas pelo conhecimento amplo do que foi feito por grandes pianistas” (REPP, 2000 apud

FREITAS, 2013, p.11-12).

Assim, selecionei algumas versdes diferentes de performances das obras e fiz
uma comparagéo entre elas, destacando os pontos que mais me chamaram atencdo sobre a
conducdo das vozes, dindmica, fraseado e tempo. Em seguida, a ideia seria experimentar ao
piano diferentes possibilidades interpretativas inspiradas pela escuta das gravacdes e definir

com mais clareza as minhas proprias.
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Abaixo apresento os pontos que considerei mais marcantes de cada interpretacao

que ouvi de duas obras: Cancdo Sem Palavras em La Bemol Maior “Duetto” (Tabela 9) e

Gretchen am Spinnrade (Tabela 10)

Tabela 9 — Comparacéo de performances de Cancdo Sem Palavras em La Bemol Maior Duetto.

Pianista

Daniel Barenboim?*

Andras Schiff?®

Javier Perianes?®

Pontos Marcantes

Andamento rapido

Camada central leve

Baixo canta bastante

Andamento médio

Camada central canta um pouco mais
Baixo mais contido

Secdo central ndo é tdo forte

Secdo em oitavas mais intensa

Toque mais penetrante

Toque delicado na camada central
Sonoridade mais delicada no geral
Secdo central pouco dramatica (menos
contrastes de dindmica)

Baixo pouco pronunciado, mais discreto

Tabela 10 — Comparagdo de performances de Gretchen am Spinnrade.

Pianista
Eliana Grasso?’

Yuja Wang?®

Pontos Marcantes

Pouca distin¢do timbristica entre camada
central e melodia

Caréater melancolico

Pouco dramatico, pouco contraste de
dindmica e entre se¢des

Caréater mais ansioso

Andamento rapido

Maior contraste de dinamica e tempo

24 performance disponivel em https://youtu.be/O0HwWZCPbGBDE (Barenboim). Data de acesso: 02/11/2022.
%5 Performance disponivel em https://youtu.be/ojf2UqHIi58 (Schiff). Data de acesso: 02/11/2022.

26 Performance disponivel em https://youtu.be/HVSASQftL Cc (Perianes). Data de acesso: 02/11/2022.

27 Performance disponivel em https://youtu.be/xYH_jN3yQWo (Grasso). Data de acesso: 02/11/2022.

28 Performance disponivel em https://youtu.be/sykEXIYPsCc (Wang). Data de acesso: 02/11/2022.
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Fermata central: sem ser muito forte, uma
sensacdo de quase desfalecer

Conducdo de frase e dindmica muito bem
delineada na secdo com oitavas

Este exercicio me mostrou que as possibilidades de interpretacdo de um mesmo
trecho sdo muitas e que eu precisava definir com muita nitidez qual a intencdo musical para ter
ainda mais clareza do gesto corporal necessario para realizar o que eu queria. Por mais que
tivesse uma ideia geral de cada masica, era essencial ter uma ideia sonora exata para cada parte

da musica.

Assim sendo, decidi que para a Cancdo sem Palavras Duetto em La bemol, entre
muitos outros aspectos, 0 que mais se alinhava com a minha concepgéo interpretativa seriam:
andamento médio, camada central um pouco mais cantada, conducao de frases com expressiva
variacdo de dindmica e rubatos, baixo com projecdo, secdo central (compassos 17 a 32) com
bastante contraste de dinamica e secdo em oitavas com muita intensidade. Esta definicéo
contribuiu para acrescentar novos Guias Gestuais nesta obra (Figura 27) e modificar sutilmente

alguns dos anteriores (Figura 28).

Figura 27 — Exemplo de novo Guia Gestual das semicolcheias e da linha do baixo na Canc¢éo Sem Palavras
Duetto em L& Bemol Maior, compassos 21-22

Semicolcheias: peso leve —forte
Braco direito: Deslizar
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Dedos da mio esquerda: peso forte
Ombros: peso passivo
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Figura 28 — Exemplo de remodelagem de Guia Gestual nas semicolcheias na Cancdo Sem Palavras Duetto em L&
Bemol Maior, compassos 5-6. Para uma conducéo da frase com mais variacdo de dindmica e rubato acrescentei
variacdo no fator peso e tempo.

Dedos 1 e 2: peso forte
Mao direita: Deslizar
Punho direito: fluxo livre

Semicolcheias:
peso leve — forte — leve
tempo acelerado - desacelerado

, 45 - — N
1 [ ¥ - [ 7] 7] [ 1 ] | &
7 = Y =1
bl 5 1 I l & 1 b a
7-—- 7 — 7 [ hd
Fhy B r j
/ p— .f
5 32 |\ (Fantabile
1 p——
5P S —
B . =
# : A

Dedos da mdo esquerda:
Pressionar

No caso da Gretchen am Spinnrade, 0 que mais se alinhava com a minha
concepgdo sonora da peca, entre outros aspectos, seriam: carater ansioso, melodia bem
projetada, maior contraste de dindmica entre diferentes partes da musica, secdo em oitavas
bastante intensa. Entretanto, essa maior definicdo ndo teve impacto significativo nos Guias

Gestuais, uma vez que eles ja se direcionavam para uma concepcao em geral parecida com esta.

A partir dessa experiéncia, pratiquei a escuta reflexiva com a maior parte das
outras obras, selecionando pelo menos duas performances de cada obra como referéncia®® e
modelando os pontos que eu considerava mais marcantes nas performances. Apresento a seguir

como cada escuta afetou minha concepcéo da peca e de alguns dos Guias Gestuais.

Escutei duas versdes do Estudo op.25 n.7 de Chopin, uma do pianista Vladimir
Horowitz e outra do Nelson Freie. Os pontos marcantes estavam relacionados ao carater que
cada performer construia na peca: Horowitz me transmitia uma sensacao de mais intimidade,
introspeccdo e melancolia, enquanto Freire deixava a obra mais dramatica, declamada, inquieta
e intensa, 0 que eu atribuia & uma grande variacdo de dindmica, bastante projecdo melddica e

uso extensivo de rubatos. Foi a verséo de Freire com a qual mais me identifiquei e busquei

2 performances disponiveis na playlist: https://youtube.com/playlist?list=PL6yOa0j7 TPrYzrgvjN2rT L-

5FhoNflIn
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trazer elementos similares, mas de uma perspectiva minha, definindo entdo alguns Guias
Gestuais (Figuras 29 e 30)

Figura 29 — Guia Gestuais do Estudo op.25 n.7 de Chopin, compassos 1-3

Melodia: Peso forte

Dedos: peso forte~ leve

Tempo acelerados desacelerado Camada central: Flutuar
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Melodia: Peso forte

Dedos: peso leve— forte
Mao (palma): fluxo livre

Figura 30 — Guia Gestuais do Estudo op.25 n.7 de Chopin, compassos 4-7
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No caso de Casta Diva de Bellini-Thalberg, escutei as performances de Andrew
Wright e de Guoda Gedvilaité. O que mais chamou minha atencéo foi a conducdo das frases.
Na versdo de Wright, ha muito mais estabilidade no tempo e variagdes modestas de dindmica,
transmitindo uma sensacdo de placidez. No caso de Gedvilaité, ha bastante rubato e variagcdo
de dindmica tanto na melodia quanto no acompanhamento, 0 que a meu ver deixou a
performance mais dramatica e intensa. Mais uma vez, houve maior identificagdo com a verséo

mais dramatica (Gedvilaité), em especial por se tratar de uma aria de Opera. Nesse caso, busqueli
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ainda mais projecdo melddica, valorizagéo das nuances de dindmica e das respira¢des vocais na

conducéo das frases (Figura 31).

Figura 31 — Exemplo de remodelagem de Guia Gestuais em Casta Diva de Bellini-Thalberg, compassos 3-4,
acrescentando variagdes no fator tempo.

Melodia: peso forte
Acompanhamento: Flutuar com oscilacdo entre
tempo acelerado e desacelerado

Tempo desacelerado
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Braco/punho esquerdos: Brago/punho esquerdos: Deslizar
oitava em Pontuar Dedo 5: pressionar

arpejo em Deslizar

Além dessas, também escutei duas performances da transcricdo de Der
Lindenbaum de Schubert-Liszt, uma de Jorge Bolet e outra de Idil Biret. A versdo de Bolet me
pareceu mais lenta e estavel, com contraste modesto de carater entre as se¢fes. Ja a performance
de Biret apresentou maiores oscilacfes de tempo e maior contraste entre secdes, em parte pela
variacdo dos tipos de toque utilizados. Inspirada na versado de Biret, decidi investir em variedade
de togues e mudanca de carater mais explicita a cada se¢do, de acordo com a letra da mdsica,

buscando definir mais Guias Gestuais (Figura 32 e 33).
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Figura 32 — Guia Gestuais em Der Lindenbaum de Schubert-Liszt, compassos 36-39.
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Figura 33 — Guia Gestuais em Der Lindenbaum de Schubert-Liszt, compassos 70-72.

Dedos 2 e 3: Espanar Dedos 1 e 2: Pontuar
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Brago esquerdo: tempo acelerado
Dedos: peso leve

Punho esquerdo: Agoitar
Dedo fik: peso forte Dedo polegar: peso forte
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Neste ponto do processo € possivel observar que, em busca do caminho para
realizar o cantabile de cada obra, existe um engajamento coordenado de diversas partes do
corpo com diferentes qualidades de movimento. Além disso, € necessario que haja uma
organizacdo muito consciente de todas as camadas sonoras juntamente a melodia para que a

conducdo fraseoldgica ganhe contornos expressivos.

Tais observacfes demonstram o aspecto holistico da producdo do cantabile que
por vezes é abordada de forma segmentada na literatura pedagdgica. Apesar da incontestavel
importancia do toque mais legato para a percepcao de continuidade da linha melddica principal,
como proposto por exemplo por Kullak (1898), Breithaupt (1909) ou Leschetizky (PRATER,
1990), também sdo fundamentais para a percepcdo do cantabile os aspectos de conducdo das
outras camadas, como variacfes de dinamica, tempo e tipos de toque no baixo, em padrdes
ritmicos constantes e em outras vozes. Por isso, mesmo considerando aspectos corporais
indicados para realizar um melhor cantéabile, como tocar com a parte mais carnuda dos dedos
(BERMAN, 2000), ou usar o peso do braco relaxado (MATTHAY, 1947), ou até mesmo buscar
mais flexibilidade, elasticidade e resiliéncia das articulagdes (SANDOR, 1981), é muito dificil
conduzir um cantabile se apoiando apenas nestas premissas, uma vez que a propria percepgao
deste do toque cantabile depende ndo somente da melodia principal, mas da coordenacdo das

diferentes qualidades gestuais que cada camada sonora demanda para sua realizacao.

Ainda assim, esta literatura demonstra enorme atino ao reforcar o papel
imprescindivel da escuta na construcdo do ideal sonoro do cantabile. Tanto a escuta de outros
pianistas, recomendada por Lhevinne (1972), quanto o desenvolvimento de uma escuta acurada
de si mesmo, sugerida por Leschetizky (NEWCOMB, 1967), demonstraram ter um papel

fundamental na construcéo do cantébile até este momento do processo.

5.3.3. Adaptagéo ao momento: tocando em modo de performance

A Ultima parte do processo foi marcada por performances em aulas individuais
ou em grupo e gravagdes mais frequentes em meu proprio ambiente de estudo (minha casa). Na
maior parte destes momentos, pude avaliar o que ainda precisava ser lapidado e o que precisava
ser fortalecido em relagdo a pontos de ancoragem de aspecto musical (como memorizagéo,
conhecimento mais profundo da forma, entre outros) assim como de aspecto emocional

(concentracéo e controle de ansiedade, por exemplo).
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Nesse periodo, apresentei Der Lindenbaum na aula de laboratério de execucéo
instrumental para minha orientadora e colegas. Apos a performance, a professora criticou a
organizacdo ritmica da musica que estava perdendo a proporc¢do basica por conta dos rubatos
excessivos. 1sso me fez repensar minha concepcao estética da peca, que estava inspirada pela
performance da pianista Idil Biret, que acrescenta uma série de oscilagdes agogicas intensas nas
frases. Para colocar o ritmo sobre os eixos, decidi que iria estudar uma conducéo mais simples
do tempo, sem grandes oscilacdes, até me sentir mais confortavel para acrescentar os rubatos.

Algumas semanas depois, percebi que uma das grandes questdes para a precisao
ritmica era clareza na preparacéo do gesto antes de tocar. Isso ficou muito evidente ap6s uma
orientacdo sobre as semicolcheias em tercina do inicio da musica (Figura 34). Esse foi um

insight muito importante que mais tarde reverberou no inicio da performance de todas as obras.

Figura 34 — Primeiro Guia Gestual comeca antes da primeira nota em Der Lindenbaum, compassos 1-2.
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Pouco depois, comecei a apresentar as pecas em conjunto no laboratério de
execucdo instrumental. O primeiro grupo que toquei foi a Cangcdo Sem Palavras em Mi Maior,
0 Estudo op.10 n.3, o Estudo op.25 n.7 e a Cancdo Sem Palavras Duetto em L& bemol (nessa
ordem). Nessa performance, me senti muito nervosa e desconfortavel, o que afetou minha
concentragéo e sensacdo de presenca. Isto causou uma dificuldade de manter o contato com o
teclado e a precisao ritmica na figuracdo constante de semicolcheias das Can¢bes Sem Palavras,
uma vez que a ansiedade me fez contrair os bragcos e perder a sensa¢do de aterramento nos
isquios e relaxamento dos ombros (peso passivo). A professora me orientou a praticar lento
para reafirmar esse ponto, trazer mais seguranga, mas também considerei fazer mais gravacgoes

e me apresentar mais vezes tocando essas musicas para ganhar mais confianca na performance.
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Alguns dias depois, realizei outra performance no laboratorio de execugdo
instrumental, dessa vez das pecas Der Lindenbaum, Casta Diva e Gretchen am Spinnrade.
Nesta apresentacéo tive vérias falhas de memdria, e apesar de achar que se tratava apenas do
intenso nervosismo, depois percebi que o0 esquecimento ocorria em parte também por faltar uma
compreensdo mais solida de alguns aspectos musicais de cada peca, o que refletia em hesitacdes
durante a performance. Por exemplo, no caso de Gretchen am Spinnrade, mais de uma vez eu
troguei a ordem das secdes apds a repeticdo da estrofe principal, o que evidenciava para mim
que a peca estava compreendida como partes e ndo como um todo. Algo semelhante ocorreu
com Casta Diva, entretanto nesse caso, em situacdo de performance, eu acabava por confundir
os caminhos da melodia e da harmonia. Era necessario um entendimento mais aprofundado e

corporificado destes aspectos para construir uma maior seguranc¢a na hora de tocar em publico.

Nesse sentido, recebi orientacdo de estudar mais uma vez a harmonia de Casta
Diva, 0 que em poucas sessdes de estudo ja contribuiu para estabelecer mais seguranga em
situacOes de performance. Além disso, a professora recomendou que eu memorizasse a letra de
Gretchen Am Spinnrade para que esta tornasse o fio condutor da forma durante toda a
performance. Esta estratégia de estudo foi muito impactante para consolidar a compreensdo
formal e aumentar minha seguranca, inclusive promovendo um insight a respeito sobre como
frasear. Ao cantar junto com a melodia nas primeiras sessdes de estudo, observei em que pontos
a respiracdo acontecia de forma mais natural e o papel das silabas em anacruse, pontos que

inconscientemente eu estava suprimindo gestos mais apressados (Figura 35).
Figura 35 — Exemplos de respiracdes e papel da silaba em anacruse em Gretchen am Spinnrade, compassos 3-7
Impulso para silaba forte

hin, __ Respirar mein Herz ist  schwi Respirar ich fin - de, ich
Jarm i \

Na aula individual seguinte, as novas orientacGes a respeito dos gestos geraram
novos insights para remodelagem dos Guias Gestuais. A principio, estava considerando o
movimento das semicolcheias (que representa a roca de fiar) como um padrdao mais digital,

centrado apenas na mao e nos punhos, deixando ombros e bragos mais estaveis. Durante a aula,
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entretanto, minha orientadora demonstrou como a realizagdo desse padrao precisa partir do sutil

movimento circular da articulagédo do ombro para ganhar as nuances de dindmica de forma mais

fluida. Ao experimentar esse novo movimento ja nos primeiros dois compassos, percebi que,

além de ficar mais facil de manter a fluéncia, o contorno de dindmica que remete a0 movimento

circular da roca (crescendo e decrescendo) vinha mais naturalmente (Figura 36).

Figura 36 — Remodelagem de Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 1-3. Nova concepcdo de
semicolcheias executadas por pequeno movimento circular do punho.
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Ao seguir para o restante da mausica, pude perceber como esse mesmo

movimento circular que parte do ombro aparece em outros trechos, mas de forma adaptada. Na

secdo em Fa& Maior, ele se expande para os dois bracos simultaneamente (Figura 37).
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Figura 37 — Remodelagem de Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 51-52. Movimento circular
é ampliado para o braco.
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Na secdo final, ele engloba um gesto amplo para tocar os acordes em forte ou

fortissimo ao mesmo tempo que mantém o padrdo de semicolcheias na regido central (Figura

38)

Figura 38 — Remodelagem de Guias Gestuais em Gretchen am Spinnrade, compassos 93-94. Movimento circular

ampliado para braco e ombro
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Além disso, fizemos uma breve anélise que traca um paralelo entre a concepgao
gestual e a concepcdo poetica de cada parte da musica. No inicio, mais introspectiva, 0 gesto
circular que parte do ombro € menor, enquanto na secdo em Fa Maior por exemplo ele se
expande, se abre quando Gretchen comeca a descrever as qualidades de Fausto, como quem se

abre e se expande para falar de algo que gosta.

Apos este ponto do processo criativo, realizei uma gravacdo de cada peca a fim
de registrar o ponto de chegada do aprendizado do cantébile e do desenvolvimento artistico em
cada contexto. Em seguida, realizei uma analise comparativa entre algumas das gravacoes
realizadas durante o processo, a fim de compreender como se deu a transformacéo de cada obra.

Esta andlise sera discutida no capitulo seguinte.
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6. O PERCURSO DE CADA OBRA

Este capitulo tem como objetivo avaliar como se deu o percurso de construgdo
do cantabile em cada peca através de uma breve analise das gravacOes realizadas durante o
processo criativo. De cada obra sera escolhido um aspecto de mudanga mais significativo como
fio condutor para comparacdo entre as gravaces e compreensao da trajetoria de aprendizado
de forma holistica. Todos os links para as playlists estdo disponiveis nas notas de rodapé e no

Anexo A, e os links para acesso aos exemplos estdo no corpo do texto.
6.1. Chopin — Estudo op. 10 n. 3

Nesta peca, decidi fazer um recorte de anélise apenas da primeira secao
(compasso 1 a 20) de diferentes videos, uma vez que esta foi a parte da masica da qual mais
realizei gravacdes e a que evidenciou mudangas mais expressivas. As gravacoes selecionadas
estdo na playlist “Chopin — Estudo op.10 n.3”*° e os exemplos citados se encontram na

descricdo dos videos com as iniciais C1.

Antes da primeira gravacdo desta musica, passei por um processo inicial de
exploracdo de sensacdes e gestos buscando encontrar um lugar confortdvel para comecar a
trabalhar a sonoridade. No inicio, sentia um constante incbmodo no dedo 5 da méo direita
tocando a primeira secdo e ouvia as frases muito pesadas e com tempos fortes marcados, o que
atribui a uma desorganizacéo estrutural da médo e um toque muito articulado acima do teclado.
Mesmo comegando a assimilar a posicdo de mao mais estruturada proposta por Chopin®!, sentia

dificuldade de dividir a mao em duas fun¢des/camadas sonoras.

A interacdo com colegas durante o Estagio Docente Orientado e o contato com
a edicdo do Cortot e o trabalho de Marie Jaell contribuiram para abrir novas perspectivas
gestuais e sensibilizar mais ainda minha autopercepcao no contato com o instrumento. Aspectos
como mobilizagdo dos punhos no delineamento das frases, 0 engajamento do tronco no
direcionamento da dindmica e a definigdo de uma sensacao especifica para cada camada sonora

vieram a tona.

O desenvolvimento dessa distin¢do gestual e sonora de camadas junto com
delineamento da frase permeou todo o processo que culminou na primeira gravagao, se

manifestando de forma mais significativa na projecdo da melodia. Realizado em 26/01/22 em

30 |ink de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrbixJFjaB54NoXQweuKu2HL
31 Ver pégina 57
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minha casa e em um piano de armario, o primeiro video demonstra uma busca ainda timida por

projecdo melddica ja nas duas frases iniciais (compassos 1 a 8) (C1.Exemplo —26.01). Mesmo

nas duas frases seguintes (compassos 9 a 20), o contraste de dinamica entre 0 piano e o

fortissimo dos acordes em oitavas ainda é modesto (C1.Exemplo 2 — 26.01). E possivel observar

no corpo uma curvatura proeminente na lombar e no meio das costas, além de eventuais

contragdes no ombro direito.

A exploracdo gestual foi aprofundada através do contato com o Sistema Laban.
Primeiramente sozinha, realizei uma improvisagdo com o padrdo de acompanhamento norteada
pela ideia da Ag¢do “Flutuar”, o que comegou a trazer uma sensacao de leveza para as partes do
corpo que realizam esse padrdo (costas, bracos, dedos 1 e 2), ao mesmo tempo que fui
acrescentando mais apoio no quinto dedo da mao direita. Em seguida, depois de duas aulas com
a Juliana, tive insights importantes sobre a percep¢do de meu proprio corpo enquanto tocava,
buscando mais alinhamento do tronco, sentindo 0s isquios para mais apoio na base, € 0 peso
passivo nos ombros para ter mais mobilidade a partir das escapulas e sentir mais livremente o

peso dos bracos.

Estes pontos impactaram a segunda gravacao, realizada em 16/03/22. Neste
video, j& estou com 0 novo piano de cauda, o que favorece um pouco mais a projecdo geral da
obra. Mesmo assim, o0 toque da melodia ainda carece de uma distingdo mais expressiva em

relagcdo as outras camadas (C1.Exemplo 1 — 16.03). Aqui ha um contraste de dindmicas um

pouco maior em relagdo a performance anterior (C1.Exemplo 2 — 16.03) e uma organizacgao

corporal mais alinhada.

Em seguida desta gravacdo, tive uma aula de piano especifica sobre trazer maior
projecdo melddica, na qual fiz exercicios buscando maior apoio na borda das méos (dedos 4 e
5). Juntamente a isso, comecei a definir Guias Gestuais iniciais nesta obra baseados nos
diferentes tipos de ligadura, acentos e oscilacdes de tempo indicadas na partitura. Uma maior
definicdo desses aspectos contribuiu para que a gravagdo seguinte, feita no dia 23/03/22,
apresentasse uma maior distin¢do de toque entre melodia e demais camadas, assim como uma
maior projecdo melodica e uma oscilagdo de tempo mais pronunciada no ritenuto (C1.Exemplo
1 — 23.03), além de uma maior amplitude de dindmica nas duas ultimas frases da secdo

(C1.Exemplo 2 —23.03). De forma geral, a uma utilizacdo mais deliberada de rubatos colaborou

para a projecao das notas longas por mais tempo, além de deixar as respiragdes vocais um pouco
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mais evidentes entre as frases. Desta vez, o tronco se engaja sutilmente em um movimento junto

com o contorno das frases.

Depois de alguns meses, trabalhando nas outras pecas do repertdrio, tive um
insight sobre o importante papel das outras camadas na conducédo das frases, de que € preciso
que elas estejam deliberadamente organizadas com o contorno melédico. Podemos perceber a
influéncia desse insight nas duas gravacgdes seguintes, realizadas em 24/08/22 no laboratorio de
execucdo instrumental e em 17/10/22 na minha casa. Nelas € possivel ouvir um pouco mais de
engajamento das outras camadas na construcdo das nuances de dindmica, assim como
acelerando e ritardando mais pronunciados nas primeiras duas frases, o que contribuiu para

uma conducao fraseoldgica mais delineada (C1.Exemplo 2 — 24.08; C1.Exemplo 1 — 17.10).

Acredito que estas duas gravacoes (24/08 e 17/10) séo as que melhor representam em que ponto

consegui chegar no aprendizado do cantabile nesta peca.

Assim, o percurso da construcdo do cantabile nessa obra compreendeu mais do
que o trabalho de um toque especifico para a conducdo da melodia principal: incluiu a
consciéncia sobre as maneiras com que a melodia principal se coaduna com as outras linhas, o
dominio de outros toques para as camadas intermedidrias, a consciéncia da relacdo entre a
respiracdo e a fraseologia, refinamento das nuances de dindmica e maior deliberacdo no uso de

rubatos.

6.2. Mendelssohn — Cangdo Sem Palavras op.19 n.1 em Mi Maior

A parte selecionada para comparacao desta peca através do processo foi a secédo
A (compasso 1 a 15). As gravagdes escolhidas estdo na playlist “Mendelssohn — Cangdo Sem
Palavras op.19 n.1 em Mi Maior”*? e os exemplos estdo nas descricdes dos videos com as
iniciais M1.

O aspecto que apresentou mudancas mais significativas nesta peca foi a presenca
de respiracfes vocais na conducdo fraseologica. Na primeira gravacdo, realizada no dia
26/01/22 na minha casa e no meu antigo piano de armario, é possivel notar que a melodia segue
sem muitas inflexdes agdgicas, quase sem respiracdes entre as frases e sem grandes nuances de

dindmica (M1.Exemplo 1 — 26.01). Além disso, ritmo das semicolcheias por vezes fica

32 | ink de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrakS31VjqlM-gQgiixfpBua
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https://www.youtube.com/watch?v=yXXc2aFakR0&list=PL6yOa0j7TPrb1xJFjqB54NoXQweuKu2HL&index=4&t=38s
https://www.youtube.com/watch?v=VjyR0_VVxqo&list=PL6yOa0j7TPrb1xJFjqB54NoXQweuKu2HL&index=5&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=1SXiSmuF7fo&t=0s
https://youtube.com/playlist?list=PL6yOa0j7TPraKS31VjqIM-gQqiixfpBua

impreciso e o baixo participa de forma timida da condugdo das frases. Antes desta gravacéo,
um dos meus grandes desafios era conseguir encontrar o ponto certo de equilibrio na estrutura
das méos para a divisdo de funcGes (melodias e acompanhamento) de forma a manter a projecéo

melddica e a0 mesmo tempo a precisao ritmica das semicolcheias.

Pouco tempo depois, dei inicio as aulas de Laban com a Juliana e, juntamente
com as aulas de piano, tive diversos insights importantes para a concepc¢do gestual e sonora
desta peca. Apés a exploracdo dos fatores expressivos do movimento, busquei trazer a
qualidade expressiva do peso leve para as semicolcheias. Entretanto, durante uma aula de piano,
minha orientadora apontou como eu estava sustentando os ombros ao buscar fazer um som mais
piano no acompanhamento, comprometendo a sensacdo de apoio de braco em cada nota e
consequentemente reduzindo a projecdo sonora da melodia e a amplitude dinamica geral. Além
disso, minhas maos se desorganizavam durante a movimentacdo, também prejudicando o apoio
dos dedos e a transferéncia do peso do braco. Também percebi a auséncia de unidade e
estabilidade na movimentacdo do tronco, perdendo a conexao com os quadris, enrijecendo a
lombar, o que reduzia a mobilidade do movimento dos bragos, uma vez que sem o apoio pleno
no centro pélvico o corpo buscava estabilidade em outros pontos (como a lombar e ombros).
Realizamos na aula de piano um exercicio na posi¢do de equilibrio ativo em pé (posicao de
esquiador), buscando para sentir o apoio na borda das duas maos bem estruturadas e levemente
supinadas ao piano, o que contribuiu para aumentar minha autopercepcao de apoio nos dedos 4

e 5 e sensacao de méos estruturadas.

A partir desse momento, busquei definir um “ponto de partida” na organizagéo
de meu corpo antes de comecar a tocar esta Cancdo Sem Palavras. Utilizando os fatores
expressivos do movimento como referéncia, defini, por exemplo, que os ombros estariam em
peso passivo, 0s punhos em fluxo livre e o tronco teria mobilidade a partir dos quadris com
fluxo controlado. O quinto dedo da médo direita (melodia) teria peso forte e espaco direto
apoiando uma parte do peso do brago e os dedos 1 e 2 de ambas as méos seriam peso leve com

um pouco de sustentacao do brago a partir das escapulas.

A segunda gravacao feita em 09/03/22 apresenta mais projecao melddica, melhor
organizacao ritmica e o baixo comeca a participar de forma mais ativa na condugdo da frase, e

apesar das respiragdes ja estarem mais presentes, ainda sdo modestas (M1.Exemplo 1 —09.03).

O tronco aparece um pouco mais alinhado, as maos um pouco mais estruturadas e os dedos
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https://www.youtube.com/watch?v=VNSZ5Edvi2Q&t=0s

sutilmente mais curvados sobre o teclado. Também é possivel observar um sutil engajamento

do tronco na conducdo das frases.

Poucos dias depois de praticar tomando estes pontos de partida, em uma aula de
piano minha orientadora observou ainda faltava uma coordenacdo entre respiracdo e
fraseologia. Observei que muitas vezes eu segurava a respiragdo enquanto tocava, contribuindo
para contracdes musculares desnecessarias e travando a mobilidade responsiva do tronco em
relacdo ao fraseado. Foi neste momento que comecei a elaborar Guias Gestuais em conjunto a

uma busca por articulacéo entre a respiracéo e as frases musicais.

Na terceira gravacdo feita em 16/03/22, no novo piano de cauda que adquiri, a
primeira frase ja se inicia junto com a respiracdo. Ha mais inflexdes no tempo para conduzir as
frases, maior presenca do baixo e o ritmo estd um pouco mais organizado e flexivel junto com

as oscilagdes agogicas (M1.Exemplo 1 — 16.03). Mais uma vez o tronco aparece mais alinhado

e se movimenta em conjunto a conducéo das frases.

Alguns meses depois, apresentei esta peca na aula de laboratério de execucao
instrumental para minha orientadora e meus colegas. Nessa performance, me senti muito
nervosa e minha concentracdo e sensacdo de presenca foram afetadas. Isto se refletiu em um
toque mais superficial no teclado e comprometeu a precisao ritmica das semicolcheias e a
projecdo melddica, uma vez que a ansiedade me fez contrair os bracos e perder a sensagdo de
aterramento nos isquios e relaxamento dos ombros (peso passivo). Voltei a praticar lento, a
focar na respiragdo, a buscar a sensagao de “aterramento” no corpo antes de comegar a tocar €

me cologuei mais vezes em situacao de performance, tocando para colegas e amigos.

Pouco depois realizei a quarta e Ultima gravacdo em 21/10/22. Aqui as
respiracdes estdo mais nitidas entre as ligaduras, hd mais inflexdes expressivas no tempo, a
melodia possui bem mais nuances de dindmica, o baixo canta mais na introdugéo, o ritmo das
semicolcheias esta de forma geral organizado (apesar de eventuais falhas de notas) e o

andamento geral estd mais rapido e fluido (M1.Exemplo 1 —21.10).

Desta forma, a trajetoria de construcdo do cantabile nesta peca envolveu o
desenvolvimento de respiracbes mais conscientes para conducédo das frases, em conjunto com
um refinamento na distin¢do de toques para a melodia da soprano, do baixo e da camada de

semicolcheias, uma maior organizacgdo ritmica e um aprimoramento nas nuances de dindmica.

6.3. Schubert-Liszt - Der Lindenbaum
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As partes selecionadas para comparagdo desta peca foram a introducdo
(compassos 1-8), as estrofes 2 e 3 (compassos 25 a 45) e um recorte da ultima estrofe
(compassos 65 até 73) da cancdo por serem trechos que englobam diferentes desafios, como
precisdo ritmica, mudanca rapida de carater, distingdo de toque entre multiplas camadas
simultaneas, entre outros. As performances escolhidas estdo na playlist “Schubert-Liszt — Der

Lindenbaum™*? e os exemplos estdo nas descri¢es dos videos com as iniciais SL1.

O aspecto que apresentou mudancas mais significativas nesta musica foi a
construcdo de sonoridades distintas para cada se¢do da peca. Considerando que esta obra
apresenta uma variedade grande de figuragdes ritmico-melddicos com dindmicas e articulacbes
especificas, a definicdo de uma sonoridade diferente para cada parte da musica em conjunto a
uma conducdo melddica consistente foi o desafio principal desde o primeiro contato com a

partitura.

Antes mesmo de ter contato com o Sistema Laban ja buscava uma variedade de
colorido sonoro através da exploracao dos tipos de toque e sensa¢des na mao, estratégia que
reverberou das experimentacGes na Cangdo Sem Palavras em Mi Maior e do Estudo op.10 n.3.
Entretanto, depois que realizei trés aulas de Laban, comecei a definir melhor as sensagdes e
movimentos corporais atraves das AcOes Basicas de Expressividade, observando como
qualidades gestuais distintas podiam se organizar ao mesmo tempo em diferentes partes do

corpo.

Na primeira gravacdo, de 18/05/22, a variedade de sonoridades entre secdes
ainda é muito pequena. Na introducdo, ha pouco rubato e nuances de dindmica e ainda ha uma

insegurancga ritmica (um pequeno tropeco no comeco evidencia isso) (SL1.Exemplo 1 —18.05).

Mais adiante, as nuances de dinamica também muito timidas na conducdo da frase, a projecdo
da melodia é modesta e a distin¢do de togues entre camadas ainda nao estd consolidada

(SL1.Exemplo 2 — 18.05) e a pouca variacdo de tempo e dinamica nas frases faz com que elas

tenham pouco direcionamento (SL1.Exemplo 3 — 18.05). No aspecto corporal, é possivel

observar maior estabilidade no tronco e nos gestos de forma geral.

Depois da definicdo de Guias Gestuais iniciais, voltei mais uma vez para a

exploracdo do carater através do texto. Meu objetivo era construir as sonoridades fazendo

33 Link de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrZG5W833gegW6-1DtDjo-Uu
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referéncia a imagens (como 0 movimento do vento na arvore que pode ser tranquilo, misterioso,
tempestuoso) ou a sentimentos (nostalgia, alegria, apreensao, paixao) evocados pelo poema Der
Lindenbaum de Wilhelm Muller de formas diferentes em cada estrofe. Além disso, também
escutei duas performances da peca e decidi modelar a versdo de Idil Biret como estratégia de
estudo, uma vez que esta apresentava maior variagdo de tempo, dindmica e tipos de toque entre

as secoes. Estes pontos do processo contribuiram para a elaboracéo de novos Guias Gestuais.

Na segunda gravacao, realizada dia 14/8/22, uma maior distin¢do sonora entre
secOes comega a surgir através de uma maior amplitude de dindmica, de uso de rubatos e
variedade de toques. A introducdo tem o ritmo um pouco mais organizado, porém ainda com

pouca variacdo de tempo e dindmica (SL1.Exemplo 1 - 14.08). O andamento geral é mais

rapido, ha uma maior utilizacdo de rubatos, a melodia tem um pouco mais de projecdo, 0s
crescendos sdo mais expressivos e as camadas agora tem sonoridades um pouco mais distintas

através do uso de diferentes toques, porém as frases soam levemente apressadas (especialmente

nos arpejos) e com poucas respiracdes (SL1.Exemplo 2 — 14.08). Na ultima parte, ha maior
distingcdo de toques entre as camadas e um melhor delineamento na conducdo das frases, apesar

dos rubatos e variacBes de dindmica ainda serem timidos (SL1.Exemplo 3 — 14.08). Na

perspectiva corporal, ainda ha bastante estabilidade no tronco e nos gestos de forma geral,
entretanto eventualmente 0s movimentos parecem um pouco apressados, com poucas

respiracdes entre eles.

Depois desse ponto, tive um insight importante que reverberou tanto em
diferentes partes desta obra quanto nas outras pecas do repertério. Durante uma orientacéo,
percebi que um ponto chave para a precisdo ritmica no comeco da musica era ter clareza na
preparacdo do gesto da mao direita antes de tocar. Ou seja, 0 gesto comecava antes de entrar
em contato com o teclado. Isso me fez dar mais tempo para as preparagdes, o que refletiu em
respiracdes mais explicitas, além de uma melhor definicdo do inicio e das finalizacGes das

frases.

Assim, apds algumas apresentacGes no laboratorio de execugdo instrumental e
de tocar para amigos, fiz a dltima gravacdo da playlist em 27/09/22. Aqui, houve um aumento
expressivo na variacdo de dindmica, de toques e especialmente de tempo, o que contribuiu para
dar mais distin¢ao sonora a cada parte da obra. Na introdugéo, ha uso mais deliberado de rubatos
e maior amplitude de dindmica (mais proximo a ideia de vento nas folhas da arvore); também

h& a presenca do gesto que inicia antes da primeira nota, articulagdes do punho parecem mais
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flexiveis, o tronco se engaja mais na conducao da frase e de forma geral os gestos parecem mais

fluidos, englobando o tempo dos rubatos e das respiragdes (SL1.Exemplo 1 —27.09). Na estrofe

2, as maiores oscilacdes agdgicas contribuem para delinear a frase (clima mais misterioso),
melodia apresenta mais projecdo, a escala cromatica possui crescendos mais expressivos; na
estrofe 3, a melodia em arpejos esta delineada de forma mais vocal com variacéo de tempo e de
dindmica — aqui o corpo todo aparenta estar mais engajado na expressividade ja nos primeiros
gestos, havendo maior envolvimento do tronco no fraseado e maior clareza de distin¢ao gestual

entre as duas maos (SL1.Exemplo 2 — 27.09). Na tltima estrofe, hd um maior senso de direcédo

nas frases através do uso mais deliberado de rubatos e nuances de dinamica e da presenca de
respiragdes (SL1.Exemplo 3 — 27.09).

Desta forma, o aprendizado do cantabile nesta obra teve seu percurso marcado
pela busca por uma maior variedade sonora entre diferentes partes da musica associada a uma
conducdo consistente da linha melddica. Nesse processo, 0s aspectos musicais que
apresentaram mudancas mais expressivas foram a elaboracédo de diferentes tipos de toque para
outras camadas articulado a um toque de maior projecao sonora na melodia, o incremento nas
nuances de dinamica, uso mais deliberado de rubatos e maior consciéncia de respiragdes vocais
entre as frases. Além disso, houve uma maior definicdo das diferentes qualidades gestuais e

uma maior organizacao dos gestos no tempo, desde sua preparacéo até finalizacado.

6.4.Schubert-Liszt — Gretchen Am Spinnrade

As partes selecionadas para a comparacdo desta obra foram a Estrofe A
(compassos 1-11), a Estrofe C (compassos 43-68) e a um trecho da Estrofe D (compassos 84-
100). As performances selecionadas estdo na playlist “Schubert-Liszt — Gretchen Am
Spinnrade”3* e os exemplos se encontram na descricdo dos videos com as iniciais SL2.

Os primeiros contatos com esta peca ja foram marcados pela busca por
movimentos sensacdes fisicas e gestos especificos para cada camada, frase e se¢do da musica.
Depois das aulas de Laban comecei a definir Guias Gestuais explorando as relagdes entre mais
estrutura ou fluidez nos movimentos e as mudancas na harmonia e na textura da peca. Também
estudei os elementos evocados pelo texto de Goethe sobre os sentimentos de Gretchen, que
oscilam entre ansiedade, saudade e desejo, pensando sobre como eu poderia traduzir isto na

minha performance desta peca.

34 Link de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0Oa0j7TPraGJ 6w- 09sehNdgW-Twdd
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A primeira aula que tive sobre esta peca foi no laboratorio de execucédo
instrumental, no qual minha orientadora sugeriu que eu investisse em uma maior distin¢do de
qualidade sonora de cada camada, buscando compreender a qualidade gestual e sonora de cada
uma delas nas diferentes partes da masica, escutando atentamente e refletindo sobre o impacto
que as mudangas do acompanhamento tém sobre o carater da obra. Além disso, ela reforcou a
importancia da fluidez e continuidade gestual em contextos de diferentes camadas ocorrendo
simultaneamente.

Considerando que este ponto emergiu varias vezes neste processo e se tornou
uma questdo decisiva para a construcdo do cantabile e sua variacdo de carater na obra, a
distingdo sonora entre camadas foi 0 aspecto que mais apresentou mudangas neste percurso de
aprendizado. A primeira gravacao, realizada dia 14/08/22, distin¢do sonora entre camadas ainda
é muito pequena. Na parte inicial, as conducdes estdo todas bastante a tempo, sem muito rubato,
as nuances de dindmica séo timidas e as semicolcheias soam um pouco pesadas (SL2.Exemplo
1-14.08). Na Estrofe C, mudanca de qualidade sonora é muito timida na transi¢do para a nova
tonalidade e figuracdo, sendo a amplitude de dinamica ainda bem pequena; ndo ha acelerando

nem respiracdes significativas e a memorizacdo esta um pouco insegura (SL2.Exemplo 2 —

14.08). Na Estrofe D, falta maior distingdo de tipos toques entre camadas; além disso, a frase
comeca muito forte, entdo o crescendo fica pouco expressivo e a chegada nas oitavas ainda ndo

é muito dramatica (SL2.Exemplo 3 — 14.08). No aspecto corporal, o tronco, 0s bracos e punhos

estdo mais estaveis. Nas oitavas ha um pouco de enrijecimento dos ombros e praticamente ndo
ha& engajamento do corpo.

Depois, investi na escuta de performances de outros pianistas como estratégia de
estudo. Isto contribuiu para definir com mais clareza o que gostaria de trazer para minha
performance, que seria: um carater ansioso, maior projecao melddica, maior contraste de
dindmica entre diferentes partes da muasica e mais intensidade na se¢do em oitavas bastante
intensa.

No mesmo periodo, realizei uma performance no laboratorio de execucao
instrumental na qual tive falhas de memoria significativas que para mim revelaram uma falta
de senso de unidade da pega. Minha professora recomendou que eu memorizasse a letra de
Gretchen Am Spinnrade como fio condutor da forma, cantando mentalmente a musica durante
toda a performance. Esta estratégia de estudo teve importante influéncia na compreenséo formal
e na seguranca na hora de tocar. E, ao estudar cantando a letra, tive um importante insight sobre

a respiragéo e os apoios na conducéo das frases.
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A segunda gravacao foi feita dia 27/09/22. No comego da Estrofe A, a mdo
esquerda apresenta maior distingdo de toques nas duas camadas e 0s crescendos da frase estdo
comecando a emergir; as semicolcheias ainda soam um pouco pesadas, como se ndo tivessem

direcdo definida (SL2.Exemplo 1 — 27.09). Na Estrofe C, ha uma mudanca de sonoridade na

troca de tonalidade, amplitude de dindmica se expande um pouco e ha presenca do acelerando
(acontece um pequeno erro na melodia) (SL2.Exemplo 2 — 27.09). J& na Estrofe D, ainda

comeca muito forte, mas ha um maior direcionamento da melodia; os acordes em oitavas agora
tém uma entrada mais dramatica, porém ainda falta um melhor delineamento das frases em

oitavas (SL2.Exemplo 3 — 27.09). Na perspectiva corporal, hd um pouco mais de flexibilidade

nos punhos e tronco conduz sutilmente a frase em alguns momentos; as maos parecem mais
estruturadas e nas oitavas ha pouco engajamento do corpo.

Poucos dias depois, tive uma aula de piano que gerou novos insights para
remodelagem dos Guias Gestuais das semicolcheias da camada intermediaria. Antes, estava
pensando numa condugdo das semicolcheias centrada nas maos e punhos, deixando ombros e
bracos mais estaveis. Entretanto, minha orientadora demonstrou como a realizacéo desse padréao
precisa partir do sutil movimento circular da articulacdo do ombro para ganhar as nuances de
dindmica de forma mais fluida. Esta nova concepc¢éo influenciou tanto a parte inicial da musica
qguanto as outras secOes, que apresentavam variagdes deste movimento circular das
semicolcheias.

A terceira gravacao foi realizada dia 14/10/22 e, de forma geral, ja apresenta
maior distincdo sonora entre as camadas. Na Estrofe A, ja podemos perceber um andamento
um pouco mais rapido e mais projecdo melddica; as outras camadas agora soam um pouco mais
flexiveis e conduzindo a frase em conjunto com a melodia; as frases soam um pouco mais vocais
por conta da presenca de respiracdes e do impulso para o tempo forte a partir da nota/silaba em

anacruse (SL2.Exemplo 1 — 14.10). Na Estrofe C, ha uso mais deliberado de rubato e maiores

nuances de dindmica na melodia; mudanca de sonoridade mais significativa na transicdo para a
nova tonalidade; maior amplitude de dindmica no crescendo e maior acelerando. (SL2.Exemplo
2 —14.10). Na ultima Estrofe, o comeco ainda esta mais forte do que o desejado, porém h4 uma
entrada mais dramatica dos acordes em oitavas; ha um delineamento mais continuo do fraseado
(maior senso de dire¢cdo) com uso mais deliberado de rubatos e variacdo de dinamica na

conducdo da frase, além de eventuais respiracfes (SL2.Exemplo 3 — 14.10). No aspecto

corporal, hd um sutil movimento circular dos bragos a partir dos ombros, tronco se mantém

estavel na maior parte do tempo, punhos estdo um pouco mais flexiveis especialmente nas
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mudangas de figuragdo; no cruzamento de maos ha um pouco de tensdo no ombro esquerdo;
nas oitavas, 0 COrpo comega a se engajar um pouco mais na projecdo do som, assim como o
tronco na conducéo das frases.

A ultima gravacéo foi alguns dias depois, em 24/10/22, e de forma geral manteve
boa parte das caracteristicas do video anterior. Ha uma maior distingco sonora entre as camadas,
boa projecdo melddica e crescendo mais expressivo, mesmo com eventuais imprecisdes

ritmicas e falhas de notas (SL2.Exemplo 1 — 24.10). Na estrofe C, as frases sdo conduzidas de

forma mais vocal, com mais nuances de dindmica e tempo; ha um pequeno tropeco na entrada
da nova tonalidade, porém a mudanga de sonoridade se mantém e a frase € conduzida com um

crescendo e acelerando expressivos (SL2.Exemplo 2 — 24.10). Na ultima estrofe, hd boa

projecao melddica e um crescendo intenso; os acordes em oitavas estdo mais dramaticos e com
uma conducdo fraseoldgica mais definida, entretanto ha um pouco de imprecisdo ritmica na

camada central (SL2.Exemplo 3 — 24.10). No aspecto corporal, hd muitas semelhangas com a

performance anterior, mas existe uma sutil ampliagdo do movimento circular dos bragos a partir
dos ombros; nas oitavas, 0 corpo esta bem mais engajado na projecdo do som e na conducao
das frases, fazendo um movimento circular a partir da base.

Assim, a trajetéria de construcdo de um cantabile nesta peca envolveu o
desenvolvimento de diferentes sonoridades para camadas e sec¢des distintas articulado a uma
busca por maior projecdo melddica, maiores nuances de dindmica, uso mais deliberado de
rubatos e maior consciéncia de respiracfes vocais entre as frases. Da perspectiva corporal, ha
um ganho de engajamento de partes maiores do corpo como 0s bracos e tronco na projecao e

conducdo das frases, além da flexibilidade das articulaces.

6.5.Mendelssohn — Cancédo Sem Palavras Duetto op.38 n.6 em La Bemol Maior
A parte selecionada para comparacdo desta peca através do processo foram as
duas primeiras frases da secdo A (compasso 1 a 9). As gravacOes escolhidas estdo na playlist
“Mendelssohn — Cangdo Sem Palavras Duetto op.38 n.6 em La Bemol Maior’® e os exemplos
estdo nas descri¢des dos videos com as iniciais M2.
No inicio deste processo, sentia um pouco de incbmodo na mdo e no punho
direitos, realizando as notas longas com tensdo excessiva e impedindo maior flexibilidade para

fazer as semicolcheias da camada intermediaria. Isso acontecia tanto quando a melodia

35 Link de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrZ_NwcTMHWq6fJY Tyyq0DzK
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principal surgia na soprano (dedos 4 e 5) quanto quando aparecia no tenor (dedos 1 e 2),
enrijecendo o movimento e comprometendo a clareza ritmica das semicolcheias.

O papel da camada intermediaria em semicolcheias na conducao das frases foi o
aspecto que apresentou os desafios mais recorrentes e as mudancas mais significativas no
percurso de aprendizado desta obra. Na primeira gravacao, realizada dia 13/04/22 em minha
casa, € possivel ouvir algumas imprecis@es ritmicas e falhas de notas nas semicolcheias, assim

como a pouca participacdo desta na conducdo da frase (M2.Exemplo 1 — 13.04). Aqui, as

nuances de dinamica sdo mais sutis e ha pouca diferenca sonora entre as vozes do tenor e da
soprano; entretanto, o baixo ja participa mais ativamente da conducdo fraseoldgica.

Alguns meses depois, tive uma aula no laboratério de execugéo instrumental que
gerou importantes insights. Apés uma performance desafiadora, pois esta musica me gerava
muito desconforto fisico, minha orientadora promoveu exercicios para que eu encontrasse
conexdes afetivas com a peca de forma a dissolver as tensfes excessivas nas méaos, punhos e
ombros. Ela buscou formas de criar sensagdes de conforto e conexdo entre corpo e instrumento
através do uso de metaforas que estimulassem minha imaginacdo sonora. Como recurso mais
impactante, ela propds que eu e meu companheiro (que estava presente) nos abracassemos
respirando profundamente e que eu prestasse aten¢cdo a como meu corpo se sentia naquele
abrago. Apds algumas respiracdes profundas, busquei lembrar dessa sensacgdo fisica antes de
comecar a tocar novamente. Ao piano, me senti mais confortavel e conectada com a obra,
ouvindo melhor a camada central e conseguindo perceber com mais sensibilidade o contato
com o teclado.

Um pouco depois, ouvi diferentes performances desta obra, o que contribuiu para
definir melhor minhas escolhas interpretativas, que acabaram por incluir os seguintes aspectos:
andamento moderado, camada central e baixo participando de forma ativa da conducdo das
frases, expressiva variacdo de dinamica e rubatos, entre outros. Estes pontos me fizeram
acrescentar novos Guias Gestuais e modificar sutilmente alguns que ja haviam sido definidos.

Ainda neste periodo, apresentei esta peca junto com outras no laboratorio de
execugdo instrumental. Nesta performance, o nervosismo e o desconforto causados pela
ansiedade afetaram minha concentracdo e aumentaram a tensdo corporal, dificultando a
precisao ritmica das semicolcheias constantes. Depois desta experiéncia, voltei a estudar lento,
buscando focar na sensagdo de “aterramento” nos isquios e relaxamento dos ombros, além de

fazer mais gravagdes e tocar mais vezes para outras pessoas.

125


https://www.youtube.com/watch?v=2N6E7bCRat8&list=PL6yOa0j7TPrZ_NwcTMHWq6fJYTyyq0DzK&index=1&t=2s

No dia 17/10/22 realizei a segunda gravacao na minha casa. Nesta, 0 andamento
estd mais fluido e rapido e h&a maior precisdo e clareza ritmica na camada das semicolcheias,
além de uma participacdo mais ativa desta e do baixo na conducdo da frase e nas nuances de
dindmica. Aléem disso, as vozes da soprano e do tenor apresentam boa projecdo e distincdo

sonora (M2.Exemplo 1 — 17.10). Semanas depois, fiz uma ultima gravacdo no auditério do

Instituto de Artes no dia 03/11/22, que apesar do andamento mais moderado, apresenta

caracteristicas bastante semelhancas ao video anterior (M2.Exemplo 1 —03.11).

Assim, o processo de aprendizado do cantabile nesta peca foi permeado por uma
busca de um melhor delineamento fraseoldgico através de uma maior definicdo na camada
intermediaria de semicolcheias, de forma articulada as melodias da soprano e do tenor. De
forma geral, houve uma maior organizacao ritmica, aumento nas nuances de dindmica e uma

participacdo mais deliberada do baixo na conducéo das frases.

6.6. Chopin — Estudo op. 25 n.7

Nesta peca, decidi fazer uma comparacdo de duas partes: a introducéo e a
primeira frase da Secdo A (compassos 1 a 10) e parte da Secdo B (compassos 22 a 29). As
gravagdes selecionadas estdo na playlist “Chopin - Estudo op.25 n.7”%® e os exemplos citados
se encontram na descricdo dos videos com as iniciais C2.

Nos primeiros contatos com a peca, senti que era desafiador articular a
flexibilidade melddica da méo esquerda com a maior estabilidade ritmica da mdo direita.
Buscava uma conducéo da frase de forma expressiva e fluida, porém sem ficar desorganizada.
E foi justamente a conducdo fraseoldgica através do dialogo entre as duas melodias o0 aspecto
que mais apresentou transformacdes neste processo.

Na primeira gravacéo, feita em 13/04/22, a pega apresenta um andamento lento
e € conduzida bastante a tempo, praticamente sem rubatos. A melodia da mao esquerda tem
poucas nuances de dindmica e variacdo no tempo no recitativo da introducdo. Ambas as
melodias sdo conduzidas de forma bastante “arrastada” e acredito que a auséncia de variagdes
expressivas de dindmica e tempo contribui para a pouca sensacdo de direcdo. A projecédo das

melodias ainda é modesta (C2.Exemplo 1 — 13.04). Na secdo central, a entrada € pouco

dramética e ndo hd uma mudanga significativa na sonoridade; além disso, o contorno das frases

36 |ink de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrZFQVJp8Czqz0GOms6ubGNk
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ainda ndo esta muito bem definido na conducdo das duas melodias e a amplitude de dindmica
ainda é reduzida (C2.Exemplo 2 — 13.04).

Poucos dias depois, tive uma aula de piano sobre esta pec¢a na qual fui orientada

a buscar muito mais legato na mao esquerda, observando como essa articulacao influenciava a
expressividade. Pude perceber como o legatissimo na melodia grave incitava uma sensagao de
maior flexibilidade na mé&o, contrastando um pouco com a estabilidade da méo direita. Buscava
trazer essa sensacgdo de flexibilidade no tempo e na dindmica para o delineamento das frases.
Na segunda gravacao, realizada em 03/07/22 em uma apresentacdo na minha
casa, ha bem mais legato na melodia grave e, no recitativo, ela que apresenta maior variacdo de
tempo e dindmica. A entrada da soprano é mais evidente e contorno das frases é melhor

delineado pelas variacdes de dinamica e tempo das duas melodias (C2.Exemplo 1 — 03.07). Na

parte central, hd uma mudanca de sonoridade na entrada da nova secdo, que vem mais
dramética, porém ainda ha inseguranga na memorizagdo, o que quebra o fluxo das frases. Ainda
assim, ha um aumento na amplitude de dindmica (C2.Exemplo 2 — 03.07). Aqui 0s gestos sdo

um pouco mais flexiveis e amplos que no video anterior.

Algum tempo depois, escutei outras performances buscando pontos marcantes
que pudessem estimular meu processo criativo. Ao ouvir uma das gravagdes de Nelson Freire,
me senti inspirada pela dramaticidade, declamacéo, inquietude e intensidade que ele transmitia,
pontos que eu atribuia a uma grande variacdo de dindmica, bastante projecdo melddica e uso
extensivo de rubatos. Isto contribuiu para a definicdo de novos Guias Gestuais.

A terceira gravacdo foi feita no laboratorio de execucdo instrumental no dia
24/08/22. Na primeira parte, o direcionamento da frase no recitativo possui variagdes de tempo
e dindmica sutis. Entrada da soprano € bastante evidente e hd um maior delineamento das frases
através do dialogo entre as duas melodias, com maior distin¢do de toques entre as camadas e

maiores nuances de dindmica (C2.Exemplo 1 — 24.08). Porém, na parte central havia ainda

muita inseguranca quanto a memoriza¢do, 0 que comprometeu a conducdo fraseoldgica

(C2.Exemplo 2 — 24.08). Sentia que tal inseguranca era causada justamente pela falta de clareza

sobre o delineamento das frases através do dialogo dramatico entre as duas melodias nesta
secdo. Mais uma vez, os gestos possuem bastante flexibilidade nas articulagdes dos punhos,
cotovelos e ombros.

Dois meses depois, realizei nova gravagao em 24/10/22, ap0s ter realizado outras
performances para amigos e estudado minunciosamente o contorno das frases da sec¢ao central.

No comeco a peca, € possivel ouvir maiores nuances de dindmica e uso expressivo de rubato

127


https://www.youtube.com/watch?v=__9OvlKU78g&list=PL6yOa0j7TPrZFQVJp8Czqz0G0ms6ubGNk&index=1&t=112s
https://www.youtube.com/watch?v=Ao4tLQ8n8Ww&list=PL6yOa0j7TPrZFQVJp8Czqz0G0ms6ubGNk&index=2&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=Ao4tLQ8n8Ww&list=PL6yOa0j7TPrZFQVJp8Czqz0G0ms6ubGNk&index=2&t=100s
https://www.youtube.com/watch?v=RWkMiox_ag0&list=PL6yOa0j7TPrZFQVJp8Czqz0G0ms6ubGNk&index=3&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=RWkMiox_ag0&list=PL6yOa0j7TPrZFQVJp8Czqz0G0ms6ubGNk&index=3&t=114s

no recitativo inicial e a entrada das duas vozes € bastante evidente nos compassos seguintes. O
delineamento das frases é bastante nitido através das nuances de dindmica distintas entre as
melodias, respiracdes mais presentes entre as frases e uso de diferentes toques entre as camadas

(C2.Exemplo 1 — 24.10). A entrada da secdo central € mais dramaética, hd maior amplitude de

dindmica, os crescendo sdo mais expressivos e ha maior projecdo melddica. O delineamento da
frase continua nitido mesmo em trechos de maior dramaticidade pela maior clareza na condugéo
das linhas melddicas (C2.Exemplo 2 —24.10).

Desta forma, o percurso de constru¢cdo do cantabile nesta obra esteve

intrinsecamente entrelacado ao delineamento das frases através do constante dialogo entre as
duas melodias principais. Aliado a isso, o desenvolvimento de qualidades sonoras distintas para
cada camada, 0 expressivo uso de rubatos, a presenca de respiracdes vocais e 0 aumento na
amplitude de dinamica tiveram um papel fundamental para a produzir a sonoridade cantabile

por toda a pega.

6.7. Bellini-Thalberg — Casta Diva

Nesta peca, decidi fazer uma breve comparacdo de trés partes diferentes: a
primeira frase (compassos 4 a 7), a segunda se¢do completa (compassos 15 a 30) e a primeira
frase da se¢do final (compassos 41 a 44). As gravagdes selecionadas estdo na playlist “Bellini-
Thalberg — Casta Diva”®’ e os exemplos citados se encontram na descri¢do dos videos com as
iniciais BT.

De inicio, o principal desafio era conduzir a melodia de forma expressiva e fluida
de forma consistente. Por isso, 0 aspecto que mais teve mudancas foi 0 senso de unidade na
conducdo da grande linha através de cada se¢do. Juntamente a isso, a constancia na distingéo

de qualidade sonora da melodia em relacdo as outras camadas.

Ja na primeira gravacdo, feita em 02/02/22 antes do contato com o Sistema
Laban, é possivel perceber que a fluéncia das frases € um pouco interrompida pela falta de
fluidez no gesto do arpejo da méo esquerda e pelo uso do mesmo rubato no inicio de cada
compasso. Além disso, h4 poucas nuances de dinamica na melodia e a projecdo oscila um

pouco, quebrando um pouco a distin¢do sonora da linha (BT.Exemplo 1 — 02.02). Na segunda

secdo, mais uma vez a projecdao melodica é sutil (em partes pelo instrumento ainda ser o piano

37 Link de acesso: https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrajD2RkHoBTh5BPDb4-FB2R
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de armério) e ha variagdo de tempo sempre no mesmo lugar; as nuances de dindmica sdo muito
sutis na melodia e a mudanca de carater é pouco expressiva na segunda metade da se¢do, em

partes pela amplitude de dinamica modesta (BT.Exemplo 2 — 02.02).

Algum tempo depois, me aprofundando no Sistema Laban, comecei a criar
associacOes entre as Ac¢Bes Bésicas de Expressividade e partes da muasica, como o trecho com
cruzamento de mdos da ultima secdo que apresentava qualidades gestuais distintas para o
abdémen (torcer), a mao direita (pressionar) e a médo esquerda (deslizar). Neste sentido ainda,
em uma aula de laboratério meses depois, fui incentivada a observar a qualidade gestual de
cada mao e brago na primeira se¢éo ao buscar manter o acompanhamento da méo esquerda mais
estavel (sem tanto rubato) e a melodia da méo direita mais flexivel e livre. Mais uma vez
apoiada no LMA, pude notar que os fatores expressivos do movimento fluxo, peso e tempo se
organizavam de forma distinta em cada lado do corpo, o que influenciou a criagdo de Guias
Gestuais para esta parte da muasica. Na mesma aula, também fui orientada a fazer um
legatissimo na melodia e no acompanhamento, alterando a qualidade dos gestos de cada mao e
buscando maior fluidez nos punhos. Além disso, foi neste encontro e através da conversa com
colegas que tive o importante insight sobre o papel das outras camadas na conducdo melddica,
de que elas precisam estar intencionalmente organizadas com a melodia para que a frase possa

fluir.

Em seguida, veio 0 momento de escuta de performances diferentes. Neste ponto,
a performance de Gedvilaité me inspirou a buscar mais projecdo melédica, valorizar ainda mais
as nuances de dindmica e as respira¢fes vocais na condugdo das frases para transmitir um

carater mais dramatico e intenso.

A segunda gravacdo foi realizada dia 14/08/22 na minha casa, ja& no novo piano
de cauda. Na primeira parte, ha maior projecdo melddica e maior fluidez das frases. Nuances

de dindmica na melodia também sdo mais evidentes (BT.Exemplo 1 — 14.08). Na segunda

secdo, ha boa projecdo melddica, variedade nos rubatos e maior apoio nas notas longas. Desta
vez, ha uma conducgdo mais consistente da linha melodica mesmo na mudanga de carater da
metade da se¢do. Ha mais dramaticidade gracas a maior amplitude de dindmica (BT.Exemplo
2 — 14.08). Na ultima secdo, é possivel perceber a diferenca de toques entre melodia,
acompanhamento e baixo, e a conducdo melddica apresenta nuances de dinamica expressivas
(BT.Exemplo 3 —14.08).
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Pouco tempo depois, realizei uma performance no laboratério de execugdo
instrumental e tive vérias falhas de memoria nesta peca. Para aléem do nervosismo, percebi que
a inseguranca na memorizacdo ocorria pela falta de uma compreensdo global mais solida da
obra, considerando que por vezes confundi os caminhos da melodia e da harmonia. Assim,
investi em um novo estudo aprofundado destes aspectos musicais, 0 que em pouco tempo ja

contribuiu para me dar mais seguranca em situacdes de performance.

Na terceira e Ultima gravacao, feita em 03/11/22 no auditorio do Instituto de
Artes, ha um ganho em expressividade na conducdo das grandes linhas. Na primeira parte, ha
significativa projecdo melddica com expressivas variagdes de dindmica no delineamento do
fraseado. Os arpejos da mao esquerda sdo fluidos e ha qualidades sonoras distintas entre

melodia e acompanhamento (BT.Exemplo 1 — 03.11). Na secdo central, mais uma vez ha

consisténcia na conducao da linha melddica mesmo quando ha mudanga de carater na segunda
parte da secdo. A melodia principal tem significativas nuances de dindmica, porém variacoes
de tempo mais modestas. De forma geral, ha maior amplitude de dindmica e os crescendos e

diminuendos sdo mais expressivos (BT.Exemplo 2 — 03.11). Na dltima parte, ha boa distin¢édo

de toques entre melodia e acompanhamento e significativas nuances de dindmica na conducéo
da linha melddica (BT.Exemplo 3 — 03.11).

Em suma, a trajetdria de aprendizado do cantabile nesta peca foi marcada pela
consolidacdo do senso de unidade da grande linha melédica através de cada se¢do. Junto a isso,
foi desenvolvida uma maior consisténcia na distin¢do sonora da melodia em relagdo as outras
camadas, mesmo com as mudancas de registro. Contribuiram para o delineamento fraseologico
0 incremento de nuances de dinamica, 0 uso de rubatos e respiracGes mais evidentes entre as

frases.

6.8. Conclusao

A reflex@o sobre o percurso de aprendizado de cada obra revela que foram
aprimorados aspectos musicais similares na constru¢cdo do cantabile neste repertorio. O
incremento nas nuances de dindmica, maiores variaces de tempo, respiracdes mais evidentes
entre as frases, maior projecdo melddica e uma conducéo articulada das outras camadas com a
linha melddica para delineamento da frase foram as caracteristicas mais aperfeicoadas em todas

as pecas e que mais contribuiram para fazer o piano cantar neste repertorio.

130


https://www.youtube.com/watch?v=qeeaCKj85rs&list=PL6yOa0j7TPrajD2RkHoBTh5BPDb4-FB2R&index=3&t=18s
https://www.youtube.com/watch?v=qeeaCKj85rs&list=PL6yOa0j7TPrajD2RkHoBTh5BPDb4-FB2R&index=3&t=88s
https://www.youtube.com/watch?v=qeeaCKj85rs&list=PL6yOa0j7TPrajD2RkHoBTh5BPDb4-FB2R&index=3&t=241s

Ainda assim, apesar dos pontos compartilhados entre os percursos, cada musica
apresentou demandas especificas que exigiram uma organizacdo particular dos elementos
sonoros e gestuais. Por exemplo, enquanto o aspecto que foi mais decisivo para o cantabile da
Cancdo Sem Palavras em Mi Maior foi a presenca de respiracdes mais evidentes entre as frases,
no Estudo op.25 n.7 o aspecto determinante foi o delineamento da frase através do didlogo entre
as duas linhas melddicas principais. Na perspectiva gestual, por sua vez, enquanto em um
contexto musical o engajamento do tronco foi fundamental no direcionamento da frase, em
outro o fator decisivo para a nitidez do contorno fraseologico foi a clareza na distingdo de

qualidades gestuais da mesma mao, para citar um exemplo.

Isto posto, o aprimoramento da consciéncia de diferentes qualidades gestuais
associada a um refinamento auditivo teve papel crucial nas escolhas criativas em cada contexto
musical. Ademais, a perspectiva holistica desse processo de aprendizado contribuiu para
perceber o transbordamento das habilidades desenvolvidas em cada peca e compreender como
as interacbes com o Sistema Laban, com outros agentes (professora de Laban, orientadora e
colegas), com poemas e com performances de outros pianistas influenciaram o eixo relacional

corpo-musica no processo de construcdo do cantabile neste repertério.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa artistica investigou o processo de aprendizado do cantabile no
repertorio para piano solo do século X1X a partir de uma visao holistica das relacdes entre corpo
e musica, buscando compreender a interacdo entre a percep¢do sonora e de movimento, a
concepcdo gestual, o resultado sonoro e 0s processos cognitivos. A investigacdo buscou
alicerces na revisdo de literatura sobre a concepcdo historica, estilistica, pedagogica e
psicoacustica do cantabile e foi norteada pelas perspectivas tedrico-metodoldgicas da pesquisa
artistica, do holismo, da cognicéo corporificada, das relacbes entre gesto e som e do Sistema
Laban de Analise do Movimento.

Os procedimentos metodoldgicos compreenderam o aprendizado de sete obras
dentro da dimensd&o estilistica do cantabile novecentista por uma relacéo direta ou referéncia ao
universo do canto, buscando desenvolver uma sonoridade cantabile através da exploracao
gestual intimamente conectada a percepc¢do auditiva. Como ferramentas de documentacao do
processo foram utilizados um diario de estudos e gravacdes de video (de sessdes de pratica,
aulas e performances). As estratégias e contextos de aprendizado incluiram aulas individuais
de Laban com a professora de danca Juliana Vicari, aulas de piano (online e presenciais)
individuais e em formato de masterclass com a orientadora deste trabalho em busca de
feedbacks sobre as performances das obras, traducdo dos poemas e escuta de performances

publicas de outros pianistas, além da préatica pianistica individual.

O processo criativo foi compreendido através de uma abordagem holistica, na
gual o conhecimento estético e estilistico, as estratégias de estudo, a exploracdo do movimento
e a interagdo com outros agentes (Juliana, orientadora e colegas) e produtos artisticos (poemas
e gravacdes de performances de outros pianistas) se relacionaram de forma dinamica,

influenciando o processo de concepcdo gestual e interpretativa de cada musica.

Desde o0s primeiros momentos, 0 processo criativo foi marcado pelo
aprimoramento da conexdo entre sensacao fisica e producdo sonora, conduzindo essa relagdo
para 0s objetivos musicais desejados. Entretanto, foi somente com a definicdo dos Guias
Gestuais, baseados em principios do Sistema Laban, que eu tive mais clareza sobre qualidades
gestuais distintas e sua organizagdo em diferentes contextos musicais — como por exemplo o
uso de toques especificos em cada camada sonora ou até uma mudancga de figuracdo na mesma
secdo. Por isso, os Guias Gestuais se mostraram um importante recurso para registrar a
concepgao de relacdo entre corpo e musica em cada momento do processo. Assim, uma vez que
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reafirma a conexdo cognitiva e musical entre gesto e som, o uso de Guias Gestuais encontra
ressonancias com o referencial tedrico que defende que a compreenséo e realiza¢do sonora esta
intimamente entrelacada ao feedback sensorial e gestual do performer (PIERCE, 2007;
GODOY E LEMAN, 2010; DOGANTAN-DACK, 2011; DEMOS ET AL, 2018;
ALTENMULLER, SCHOLZ, 2016; GALEMBO, ASKENFELT, CUDDY,1998).

O contato com outros agentes proporcionou constantemente novas perspectivas
sobre minha interacdo com o instrumento, fosse através da observacdo dos gestos das outras
pessoas, de orientacBes que recebi diretamente relacionadas ao piano, ou até mesmo através de
didlogos. Junto a isso, as interacbes com materiais como textos e gravacGes também
provocaram mudancgas na concepcao interpretativa e gestual das obras. Estes aspectos vdo ao
encontro da cognicdo enativa (enactive cognition), na qual o processo cognitivo é construido
coletivamente, uma vez que minhas a¢fes no mundo se deram a partir de interacdes continuas
com outros agentes, e da cognicédo estendida (extended cognition), na qual a cognicao se estende
para além das fronteiras do corpo, usando recursos culturais e fisicos como uma extensao da
vida mental do agente (RYAN, SCHIAVIO, 2019).

Ademais, outro ponto significativo desta pesquisa artistica foi o processo de
refinamento da percepcdo auditiva promovido pela sensibilizacdo da relacdo entre som e
sensacao fisica. Também crucial neste ponto foi a modelagem da performance de outros artistas
como estratégia de estudo. Além de auxiliar no aprimoramento de minha percepcao auditiva, a
escuta de outras performances teve papel decisivo na definicdo de minhas escolhas
interpretativas, contribuindo para incrementar recursos de expressividade e promover reflexao
critica sobre meu processo, em sintonia com a literatura sobre o tema (FREITAS, 2013;
WOODY, 1999; REPP, 2000).

Acredito que a reflexdo mais importante propiciada por esse processo de
aprendizado diz respeito a prépria concepcao de cantabile no contexto estilistico do repertério
selecionado. Tradicionalmente concebido como uma sonoridade pianistica que imita a voz do
canto operistico novecentista em sua qualidade de projecéo, sustentacao prolongada e condugéo
de frases longas com rubatos e respirac6es bem definidas, sua realizagdo no piano moderno se
da através do toque legato produzindo uma linha caracterizada pela continuidade sustentacéo
das notas e pela uniformidade timbristica que a salienta em relacao as outras linhas da textura.

A abordagem pedagdgica tradicional do cantabile é centrada apenas na qualidade sonora da

133



linha melddica, ao passo que a reflexdo sobre o percurso de aprendizagem de cada obra revelou
0 aspecto holistico da producdo do cantabile.

Em primeiro lugar, para além da indiscutivel importancia do toque legato e maior
projecdo da linha melddica principal, foi necessario que houvesse uma organizagdo consciente
de todas as camadas sonoras em relacdo a melodia para realizar conducdes fraseoldgicas de
contornos expressivos. Por isso, aspectos como variacfes de dindmica, tempo e tipos de toque
no baixo, em padrdes ritmicos constantes e em outras vozes foram significativos para construir

a sonoridade cantabile em todas as pegas.

Em segundo lugar, para realizar essas distintas qualidades sonoras, foi preciso
um engajamento coordenado de diversas partes do corpo com diferentes qualidades de
movimento especificas as demandas de cada obra. Assim sendo, as indicagdes presentes na
literatura pedagogica sobre segmentos do corpo a serem utilizados na a¢do pianistica — como a
parte dos dedos que devem estar em contato com o teclado, o uso do peso do braco ou até
mesmo a busca por maior flexibilidade, elasticidade e resiliéncia das articulacGes — acabam por
ser insuficientes para orientar a realizagdo do cantabile neste repertério, corroborando a critica

feita por Dogantan-Dack (2015) as diretrizes genéricas fornecidas na literatura pedagogica.

Em sintese, esta investigacdo artistica promoveu para a performer um
incremento do repertério gestual, um refinamento da percepcao auditiva e um desenvolvimento
da autonomia e da reflexdo critica sobre o processo criativo através do aprendizado do cantabile
no repertorio pianistico do século XIX. Como contribuicdo para a area de Praticas
Interpretativas, esta pesquisa tem o potencial de promover discussdes sobre a concepcdo do
cantabile e seu aprendizado, aspectos altamente relevantes na préatica e pedagogia pianisticas,
revisitando diretrizes pedagogicas historicas através de uma perspectiva holistica centrada na
relacdo entre gesto e som. Ademais, este trabalho se torna pertinente ao explorar a natureza
corporificada da masica de concerto, abordando o processo criativo a partir de uma visdo de
arte inserida no mundo e distanciada de uma concepcao de obra musical transcendente. Por fim,
tem o potencial de propiciar ressonancias em outros processos artisticos e instigar novas

investigacdes a respeito das relagbes entre corpo e musica.
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ANEXO A — Links para playlists
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Playlist Chopin — Estudo op.10 n.3:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0Oa0j7TPrbixJFjgB54NoXOQweuKu2HL

Playlist Chopin - Estudo op.25 n.7:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrZFQVJp8Czqz0GOms6ubGNk

Playlist Mendelssohn — Cancéo sem Palavras op.19 n.1 em Mi Maior:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPraKS31VjalM-gQgiixfpBua

Playlist Mendelssohn — Canc¢do sem Palavras Duetto op.38 n.6 em L& Bemol Maior:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0Oa0j7TPrZ NwcTMHWag6flYTyyq0DzK

Playlist Schubert-Liszt — Der Lindenbaum:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPrZG5W833geqW6-1DtDjo-Uu

Playlist Schubert-Liszt — Gretchen Am Spinnrade:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0j7TPraGJ 6w- O9sehNdgW-Twdd

Playlist Bellini-Thalberg — Casta Diva:

https://youtube.com/playlist?list=PL6y0a0ij7TPrajD2RkHoBTh5BPDb4-FB2R
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ANEXO B — Partituras
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ORDEM:

Chopin — Estudo op. 10 n. 3

Chopin — Estudo op. 25 n.7

Mendelssohn — Cancdo Sem Palavras 0p.19 n.1 em Mi Maior

Mendelssohn — Cangéo Sem Palavras Duetto op.38 n.6 em L& Bemol Maior
Schubert-Liszt - Der Lindenbaum

Schubert-Liszt — Gretchen Am Spinnrade

Bellini-Thalberg — Casta Diva
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Songs without Words

Lieder ohne Worte
Book I (Nos.1to 6), Op.19

Revised, edited and fingered by First pubhshed August 20) 1832
Constantin von Sternberg E Mendelssohn. Op. 19, No.1
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Duet » Felix Mendelssohn-Bartholdy
Op.38; No.6
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