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RESUMO

BIAGGI, Vana Bock de. Desafios musicais: caminhos trilhados por violoncelistas profissionais
na construcdo de suas performances. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Escola de
Comunicac0es e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2020.

Este trabalho teve como objetivo investigar a preparacdo para a performance musical de
violoncelistas profissionais, pesquisando possibilidades de estratégias de estudo que possam
gerar maior autonomia e criatividade na solucdo dos desafios técnicos e musicais que 0
repertorio exige. Para tanto, além de pesquisa bibliografica sobre processos criativos na
preparacdo para a performance musical, foram abordados o trabalho literario, pedagdgico e
académico de violoncelistas que refletem sobre a préatica no instrumento de forma inovadora.
Neste sentido, discutiu-se a busca da experiéncia do Fluxo e da plenitude na performance
musical. Refletiu-se também sobre a necessidade dos cuidados e manutencdo da saude fisica,
mental e emocional no cotidiano profissional. Para atingir esses objetivos, realizou-se um
levantamento de préaticas que vém sendo utilizadas por musicos, paralelamente ao estudo do
instrumento. Motivada pela experiéncia pessoal, aprofundou-se em uma reflexdo sobre a préatica
do Qigong, elaborando-se breve histérico e pesquisa bibliografica sobre essa arte milenar
chinesa, estabelecendo relacdes e influéncias no campo da prética instrumental em geral e do
violoncelo, especificamente. Finalmente, realizou-se pesquisa de campo que incluiu coleta e
andlise de dados a partir de um questionario respondido por 42 violoncelistas profissionais, do
Brasil e do exterior. Utilizou-se a pesquisa quali-quantitativa, como metodologia de analise de
dados. Foram abordadas as seguintes tematicas: o estudo do instrumento na vida profissional;
estratégias de estudo utilizadas para lidar com dificuldades técnico-musicais de repertorios
novos ou desafiadores; estratégias sem o uso do instrumento; principais sintomas de ansiedade
de performance e estratégias de enfrentamento dos mesmos; atividades praticadas
paralelamente ao estudo do instrumento, em busca de maior bem-estar fisico, mental e
emocional; e, por fim, influéncia dessas praticas no processo de preparacdo da performance
musical. Nas consideracgdes finais, estabeleceu-se as relagdes entre a pesquisa bibliogréafica e a
pesquisa de campo, apontando caminhos que podem inspirar estudantes, professores e outros

violoncelistas profissionais.

Palavras-chave: Performance Musical, Pratica Instrumental, Salide do Musico, Qigong,

Violoncelo e Processos criativos.






ABSTRACT

BIAGGI, Vana Bock de. Musical Challenges: paths taken by professional cellists in the
construction of their performances. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Escola de
Comunicac0es e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2020.

This work aims to investigate the preparation for musical performance of professional cellists,
researching possibilities for study strategies that can generate greater autonomy and creativity
in solving the technical and musical challenges that the repertoire requires. Therefore, in
addition to bibliographical research on creative processes in the preparation of musical
performance, the literary, pedagogical and academic work of cellists who reflect on the
instrument's practice in an innovative way were approached. The search for the experience of
Flow and fullness in musical performance was discussed. The author reflected on the need for
care and maintenance of physical, mental and emotional health in daily professional life. To
achieve these objectives, a panorama of practices that have been used by musicians was looked
at, in parallel with the study of the instrument. Motivated by the personal experience of the
author, the practice of Qigong was examined, offering a brief history and bibliographic research
on this ancient Chinese art, establishing relationships and influences in the field of instrumental
practice in general and the cello, specifically. Finally, a field survey included data collection
and analysis from a questionnaire answered by 42 professional cellists, from Brazil and abroad.
Quali-quantitative research was used as a data analysis methodology. The following topics were
addressed: the study of the instrument in professional life; study strategies used to deal with
technical-musical difficulties in new or challenging repertoires; strategies without the use of
the instrument; main symptoms of performance anxiety and coping strategies; activities carried
out in parallel with the study of the instrument, in search of greater physical, mental and
emotional well-being; and the influence of these practices in the process of preparing a musical
performance. In the final considerations, the author sought to establish relationships between
bibliographic research and field research, pointing out ways that may inspire students, teachers

and other professional cellists.

Keywords: Musical performance. Instrumental practice. Musician’s health. Qigong. Cello.

Creative processes.
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INTRODUCAO

Este trabalho se propde a conhecer e refletir acerca das estratégias utilizadas por
violoncelistas na construcdo de suas performances profissionais para o desenvolvimento da
plenitude artistica, principalmente, diante de repertorios desafiadores. Assim, enfoca-se 0
instrumentista como agente protagonista de sua pratica, que critica e reflete sobre suas
dificuldades e suas aquisi¢des, ou seja, cria autonomia na sua trajetoria como intérprete e encara
0 palco com naturalidade e maturidade, mesmo na interpretacdo de obras com alto grau de
complexidade. Para tanto, deteve-se no aprofundamento dos seguintes aspectos:
desenvolvimento e manutencdo da técnica do instrumento ao longo da vida profissional,
estratégias de estudo (com e sem o instrumento), uso da criatividade e da autonomia na forma
de estudar e na busca do bem-estar fisico, mental e emocional, fundamentais a preparacdo da
performance musical.

E crescente 0 nlmero de pesquisas que objetivam compreender a performance no
violoncelo a partir de uma perspectiva ampla, que transcenda a preparacao unilateral e tecnicista
no instrumento. No Brasil, por exemplo, alguns pesquisadores e violoncelistas investigaram
acerca da pedagogia do violoncelo e das técnicas de reeducacédo corporal (SUETHOLZ, 2011);
das técnicas de enfrentamento da ansiedade de palco (MACIENTE, 2016); da motivacdo por
meio de estratégias de estudo (KATO, 2010); da inducao do estado de fluxo (MORAES, 2000);
dos jogos de estratégias de improvisacdo no ensino coletivo (BRIETZKE, 2018); e da pratica
do violoncelo fundamentadas por conceitos da neurociéncia e da psicologia cognitiva (SOUZA,
2020). Esses trabalhos ampliam o campo de pesquisas desenvolvidas na area de performance

musical no pais.

[...] os grandes instrumentistas ndo costumam verbalizar — seja oralmente, e
muito menos por escrito — suas experiéncias em torno do repertério com o
qual trabalham (certamente por estarem ocupados preparando seus concertos).
No entanto, quanto poderiamos lucrar com tais testemunhos! (CHUEKE,
2013, p. 9)

Nesta dissertacdo, os temas supracitados foram aprofundados trazendo, além da
pesquisa bibliografica, a visdo e a experiéncia de importantes intérpretes do cenario
violoncelistico. Seguindo a linha de pensamento de Chueke (2013), a presente pesquisa
contribui para o entrelacamento entre a teoria e a pratica, apresentando o corpus bibliografico

sobre processos criativos e estratégias de estudo de instrumentistas de cordas e as experiéncias
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de performance musical de importantes violoncelistas; bem como minha prética profissional®
como violoncelista e professora de violoncelo. Assim, discorre-se neste trabalho sobre o desafio
de tocar obras inéditas ou pouco tocadas, pratica de grande importancia na atuacdo do musico
na atualidade, como: relacionar-se com as composicdes e as obras do seu tempo, compreendé-
las, divulga-las e escrever sobre as peculiaridades desse processo.

Faz parte da preparagdo para a performance, o instrumentista se deparar com diversas
contradi¢bes no percurso. Dunsby (2002), importante pesquisador na area da performance
musical, aponta dois aspectos impactantes que, muitas vezes, coexistem na vida dos musicos:

a ansiedade e a capacidade ou plenitude artistica (artistry), sendo essa ultima, segundo o proprio

Dunsby, o talento artistico que capta algo da inspiragdo do compositor e fascina o publico. O
autor afirma que intérpretes ndo sabem exatamente o que, como e de que forma funcionam suas

performances. Mas, o conceito de plenitude artistica — quando em condi¢des adequadas para o

desenvolvimento do trabalho artistico — abrange o desejo de alcancar alto padrdo de
performance e alto nivel técnico e musical. A busca desse padrdo de qualidade e o medo de
perdé-lo é inerente a trajetoria profissional do intérprete da musica de concerto ocidental.

Nessa perspectiva, elucida-se o qudo importante é para o instrumentista a reflexdo sobre
a preparagdo para a performance e a busca da plenitude artistica, processo profundo, ndo linear,
instavel e pouco explorado. As dificuldades, as contradicOes, os riscos e as gratificacdes desse
processo necessitam de sistematizacOes a partir de pesquisas, para que a rede de conhecimento
da praxis artistica, sob o ponto de vista do intérprete, se fortaleca e se amplie dentro do ambiente
académico.

Coessens (2014), reflete sobre possiveis caminhos da pesquisa artistica:

O artista pesquisador pode combinar diferentes dimensdes, mas sempre
abordara estes a partir do ponto de vista da propria criacdo, do eu, do artista.
A pesquisa artistica entdo, sendo prismética e reflexiva, vai construir um
conhecimento caleidoscdpico, explorando partes e parcelas a partir da rede
artistica de conhecimento (COESSENS, 2014, p. 13).

O aprendizado de um instrumento no ensino tradicional de musica de concerto é
essencialmente focado na construcdo do conteudo técnico. Faz parte da atividade essencial de

aprendizado no instrumento a préatica de muitas horas de estudo diario, em geral, de forma

! Trabalho como violoncelista da Orquestra Sinfonica da USP (OSUSP) ha 22 anos e como professora da Escola
de Musica do Estado de Sdo Paulo (EMESP), ha 11 anos. Também atuei como concertino da Orquestra Jazz
Sinfénica e como 1° violoncelo da Orquestra Municipal de Jundiai.
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solitaria. O aprendizado se da, na maior parte das vezes, por meio de aulas individuais®. Muitos
estudantes ndo sabem como estudar e poucas vezes sdo abordadas, nas aulas ou nos cursos,
estratégias de preparacdo para a performance de forma mais ampla e profunda. Estratégias,
nesse sentido, que englobam inimeros aspectos envolvidos na pratica musical: o emocional, o
criativo, as possiveis tensdes corporais, a concentracao e o fluxo.

Talvez, decorrente da auséncia de preparacdo, muitos masicos se deparam com
dificuldades em suas performances em publico, sejam em recitais, avaliacdes, testes para
orquestras ou concertos. Na atividade pedagdgica, é possivel observar frequentemente a
diferenca na qualidade da performance do que € apresentado em aula e em publico. Questdes
de Ansiedade de Performance Musical (APM) sdo frequentes, resultantes da escassa
familiaridade com o palco, na preparacdo da obra e de estratégias de estudo pouco reflexivas e
criativas, assim como da auséncia de integracdo entre as ideias musicais, 0 corpo e as emocaoes.

Esses aspectos devem ser trabalhados no processo de preparacdo para a performance
musical. Pois, 0s processos criativos envolvidos na rotina de estudos e na preparacdo para a
performance integrada sdo, muitas vezes, negligenciados na formacdo dos instrumentistas.
Assim, quanto mais cedo o musico experimentar essa integracdo, mais a performance se dara
de forma plena e gratificante. E necessario que essa integracéo se dé na relagéo cotidiana com
o0 instrumento, na reflexdo e na interioriza¢do dos processos de aprendizagem e nas conexdes
com as potencialidades criativas; ndo apenas na busca do desenvolvimento técnico e da pratica
repetitiva.

Wise, James e Rink (2017), escrevem sobre a necessidade de ampliar a visdo da préatica

instrumental sugerindo que

a pratica — pelo menos, a préatica que os masicos identificam como, em certo
sentido, representarem aspectos criativos de seu trabalho — envolve a
integracdo dindmica e intencional de dimensdes técnicas, musicais,
expressivas, interpretativas e psicoldgicas, todas elas sendo parte integrante
da busca de um conceito pessoal e de apropriagdo da obra. Artistas,
pesquisadores e professores podem se beneficiar desse pensamento que difere
do dominante de préticas atuais, para incluir essa no¢do mais ampla (WISE,
JAMES E RINK apud RINK, p. 161, traducdo nossa®).

2 No Brasil, o ensino coletivo vem se ampliando nas Ultimas décadas, com a criagdo dos projetos sociais como
Projeto Guri (SP), Instituto Bacarelli (SP) e Projeto Neojiba (BA), entre outros.

3 “Y\e suggest that practice - at least, practice that musicians identify as in some sense serving creative aspects of
their work - involves the dynamic and purposeful integration of technical, musical, expressive, interpretative and
psychological dimensions, all of which are part and parcel of achieving a personal concept of a piece and a sense
of ownership. Performers, researchers and teachers alike might benefit from thinking outside current dominant
notions of practice to include this broader notion.”
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O mdsico, quando consegue se identificar com a obra, trabalhar as dificuldades técnicas
de forma criativa e expressar sua narrativa musical com liberdade, passa a vivenciar o palco
como uma extensdo da sua pratica. Essa familiaridade permite que o intérprete cumpra a
realizacdo do seu objetivo de maneira mais efetiva, qual seja a expressdo artistica plena e
criativa, na qual o intérprete possa ser a ponte entre a obra criada pelo compositor e o publico,
despertando na plateia uma complexidade de emocOes presentes em cada obra musical. O
intérprete torna-se protagonista do processo de recriacdo, da praxis artistica, compartilhando
com o publico suas convicgdes musicais e imprimindo sua prépria personalidade na

performance.

Se a masica consiste em movimento, ou 0 que eu chamo de gesto interno, é o
intérprete que prové o impulso e a energia atraves das quais cada movimento
e gesto concebidos na imaginac¢do do compositor tomam forma concreta. [...]
Nesse sentido, quanto mais verdadeiramente ele for capaz de se engajar
completamente na musica, trazendo seus proprios sentimentos para cada ritmo
e movimento, mais vital serd a performance (LUCAS apud CONE, 1968, p.
56, tradugdo nossa?).

Desenvolver, na vida cotidiana dos musicos, estratégias de estudo que ndo se limitem
apenas ao aprimoramento técnico, mas também visem o bem-estar fisico, mental e emocional
durante a performance, é de fundamental importancia. Pesquisas realizadas no campo da
psicologia da performance mostram a complexidade dos aspectos cognitivos envolvidos na
atividade musical. Faz-se necessaria a integracdo entre o fisico, o0 mental e o emocional, bem
como entre a capacidade de imaginacdo, a criatividade e a motiva¢do. Quanto maior essa
integracdo, mais preparado o intérprete estard para expressar sua arte musical. Como afirma

Dunshby:

Ha, por exemplo, uma inquestionavel conexao entre a performance e o bem-
estar fisico e mental do performer. O ‘fazer musical’ tem muitos efeitos
terapéuticos bem documentados, mas é sempre uma atividade que demanda
muito esforco fisico, embora seja altamente revigorante. A musica de concerto
ocidental exige consideravel esforco mental, por exemplo de memoria e
habilidade de concentragdo. Requer também controle das emoc0es
(DUNSBY, 2014, p. 225, traducéo nossa®).

4 «If music consists in movement, or what | have called inner gesture, it is the performer who supplies the impulse
and the energy through which the movement and gesture as conceived in the composer’s imagination is given
concrete form. (...) The more truly he is able, in these terms, to engage himself completely in the music, to bring
to it his own feeling for rhythm and movement, the more vital will be the performance.”

® “There is, for instance, an undoubted connection between performance and performer’s physical and mental well-
being. Making music has many well-documented therapeutic effects, but it is always a physically taxing activity,
is also often highly invigorating. Western music makes considerable mental demands, for example of the memory
and the ability to concentrate. It also requires control of emotions.”
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Diante dessa procura mais integrada, espera-se que além da melhoria da qualidade técnica
e musical, o intérprete experimente a sensagdo de naturalidade e de liberdade no palco ou, pelo
menos, certa proximidade dessa sensacdo. O musico experiencia, assim, 0 continuo processo

de busca da plenitude artistica em suas performances, atingindo algumas vezes o estado de

fluxo, a vivéncia da esséncia da musica; o que traz gratificacdo para 0 musico e para os ouvintes.

[...] o ‘Fluxo’ é uma sensacdo que provavelmente deriva de uma concentragdo
profunda (0 Foco), sendo uma espécie de transe emocional (por alguns
misticos, poderia ser o chamado ‘nirvana’, ou o despertar de uma nova
maneira de perceber a realidade) que podemos sentir no momento de uma
insercdo mais profunda em nossa performance. Uma sensagdo de leveza,
continuidade de pensamentos e sentimentos, de entrega fisica e emocional em
conjunto. Mais subjetiva e mais dificil de ser definida, o Fluxo é o que
praticamente qualquer artista deseja sentir no momento de sua performance,
garantindo que o individuo sinta profundamente sua expressao artistica e, com
isso, a sua mensagem musical e emocional também seja transmitida mais
facilmente aos ouvintes (MACIENTE, 2016, p.141).

Outro aspecto discutido nesta pesquisa, diz respeito a mudanca na forma de estudar
experienciada pelo musico desde a época de estudante a vida profissional. Ao longo de sua
carreira, 0 musico desenvolve sua prépria maneira de estudar o instrumento e a lidar com os
desafios técnicos/musicais que as diversas obras e situacfes musicais apresentam. Estratégias
de estudo, com e sem o instrumento, sdo criadas e combinadas entre si. A criatividade e a
autorreflexdo para lidar com estes desafios levam muitos violoncelistas a criarem métodos e
livros de estudo, Gteis tanto para estudantes como para professores e intérpretes.

Algumas producdes dessa natureza, que trazem contetdo relevante e/ou inovador, sao
abordadas nesta dissertacdo. Assim, motivacdo, criatividade, objetividade, experimentacdo e
autorreflexdo sdo entendidas como aspectos imprescindiveis para a preparagdo musical plena.

Como afirma Davidson:

Estratégias de estudo sdo altamente idiossincraticas e ndo ha uma simples
correlagdo entre uma estratégia Unica e 0 sucesso. Enquanto a pratica é
significativa para adquirir habilidades, [...] buscar fontes de motivagéo para o
engajamento musical é também muito importante (DAVIDSON, 2014, p. 94,
traducdo nossa®).

6 «(...) practicing strategies are highly idiosyncratic, with no simple correspondence between a single strategy and

success. While practice is significant to skill acquisition, (...) finding sources of motivation for musical engagement
is also very important.”
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A necessidade do aprofundamento dessas questdes emergiu da minha motivagéo pessoal
e profissional, tanto do lado da performance violoncelistica como da atuagdo como professora
de violoncelo. Ao longo dos vinte anos de carreira, me deparei com varias situagdes em que
pude observar e vivenciar a ansiedade de performance, prejudicando apresentacGes de
instrumentistas, tanto de alunos como de profissionais. Se por um lado a APM (Ansiedade de
Performance Musical) é uma realidade na profissdo do musico, tive a oportunidade de observar
e vivenciar o beneficio de varias praticas que auxiliam na construcdo do bem-estar fisico,
mental e emocional do musico e, consequentemente, ajudam na busca da plenitude artistica.

Provenientes do Qigong, Tai Chi, Yoga, Método Pilates, entre outros, buscam promover
uma melhor integragdo fisica, mental, emocional, utilizando exercicios respiratorios,
meditacdes e determinadas sequéncias de movimentos corporais, que podem ampliar a
capacidade de concentracao, aten¢do, conscientizacdo corporal e controle emocional. Dentre as
varias praticas que vém sendo utilizadas com esses objetivos, a presente pesquisa trata dos
beneficios da préatica do Qigong para 0s musicos.

O meu trabalho pedagoégico no ensino de violoncelo na EMESP (Escola de Musica do
Estado de Sdo Paulo) também teve influéncia sobre o tema escolhido nesta pesquisa. No
cotidiano, professores de instrumento se deparam com a necessidade de desenvolver no aluno,
desde cedo, a autonomia, a organizagéo e a criatividade na forma de estudar e de se preparar
para um teste ou recital, expressdo de personalidade na interpretacdo musical, bem como a
busca do fluxo, da liberdade e do sentimento na performance do violoncelo. Todos esses
elementos servem para que esses musicos possam exercer sua funcdo de artista com plenitude,
na fase de estudante e na vida profissional. Outro aspecto recorrente na vida do jovem
instrumentista, que muitas vezes se perpetua na vida profissional, é a falta de objetividade, de
consciéncia e de organizacdo na forma de estudar.

Pesquisar sobre estratégias de estudo numa perspectiva de otimizar o tempo e ganhar
qualidade na forma de estudar € de suma importancia nos dias de hoje. O cotidiano da vida
moderna nas grandes cidades impulsiona o ser humano a ter mais obrigagdes, mais estimulos e
mais cobrancgas. O musico na atualidade tende a se desdobrar em varios tipos de trabalho,
transitando entre muitas fungdes diferentes: musico de orquestra, camerista, professor e solista.

Nas Ultimas décadas, com a presenca cada vez maior das mulheres no mercado de
trabalho, as atividades cotidianas ligadas a rotina domestica e ao cuidado e educacao dos filhos
tenderam ao compartilhamento entre os homens e mulheres. Esse aspecto também reflete no
menor tempo de estudo dedicado ao instrumento e mostra a necessidade crescente de

otimizacdo do tempo nos afazeres cotidianos.
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Para tracar o campo conceitual, este trabalho se baseia nos estudos de pesquisadores que
tém experiéncias com a pratica instrumental. No primeiro capitulo, aborda-se 0s processos
criativos envolvidos na preparacdo e durante performance musical (GREENE, 2002; RINK,
2017; WISE, 2017; KLICKSTEIN, 2017, entre outros); as estratégias de estudo e 0os métodos
utilizados e criados por violoncelistas e instrumentistas de cordas (ROETTINGER, 1970;
PLEETH, 1982; BUNTING, 1982,; YOUNG, 2004; PELED, 2018; JENSEN; CHUNG, 2017,
entre outros); o panorama de pesquisas académicas recentes desenvolvidas por violoncelistas
brasileiros (KATO, 2012; MACIENTE, 2016; SUETHOLZ, 2011; SOUZA, 2020, entre
outros); as reflexbes sobre a experiéncia do fluxo ou plenitude artistica nas performances
(MORAES, 2000; NAKAMURA; CSIKSZENTMIHALYI, 2009).

O segundo capitulo aborda a importancia das praticas realizadas paralelamente ao uso
do instrumento que podem beneficiar a performance de instrumentistas ao longo de suas
carreiras, seja no cotidiano de estudo, seja nas apresentacdes. Traz-se a experiéncia de musicos
que vislumbraram beneficios das atividades fisicas na segunda metade do século XX; as
praticas complementares ao estudo do instrumento que visam maior bem-estar fisico, mental e
emocional; o Yoga, o Tai Chi e, mais profundamente, o Qigong’ aplicados & prética
instrumental. Tracando breve histérico e fundamentos teéricos dessa arte milenar, aponta-se
neste capitulo pesquisas que buscaram maior compreensdo da influéncia do Qigong na
prevencdo, manutencao da salde e cultivo da vitalidade, bem como trabalhos académicos que
o relacionaram a performance musical. Apresenta-se, também, reflex6es acerca dos beneficios
do Qigong em relacdo ao estudo do violoncelo e instrumentos de cordas, a partir e baseada em
minha experiéncia pessoal.

No terceiro capitulo, apresenta-se a pesquisa de campo sobre a temética da preparacao
para a performance diante dos desafios musicais. Se por um lado, os desafios enfrentados na
vida profissional motivam o estudo, por outro, podem causar frustragdes, dificuldades e
sintomas de ansiedade de performance musical. Procura-se compreender como violoncelistas
profissionais, no Brasil e no exterior, lidam com essas questfes. Para tanto, foi elaborado um
guestionario on-line, respondido por 42 violoncelistas de diversas regides do Brasil e de outros
paises, com ampla experiéncia e reconhecimento no meio musical. A partir da analise de dados,
realiza-se amplo panorama sobre a preparacdo para a performance no cotidiano profissional,

baseado em trés eixos principais:

" Em portugués, pronuncia-se “Tchi Kung”.
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a) estudo do violoncelo na vida profissional: métodos que se perpetuam da fase de

estudante a vida profissional, prioridades na forma de manutencdo técnica, as
mudancas na forma de estudar na vida profissional e o uso da criatividade nos
estudos;

b) estratégias de estudo e performance de obras musicais desafiadoras: estratégias de

estudo aplicadas a resolucéo de desafios que a obra exige e que incorporem o uso da
criatividade no cotidiano da préatica musical;

c) praticas complementares a formacdo do musico: quais séo as atividades fisicas e/ou

de reeducagéo corporal mais utilizadas; de que forma auxiliam na performance dos
musicos; como descrevem performance plena e gratificante; que aspectos da sua
performance musical pretendem melhorar; e de que forma a criatividade e a

integracdo na forma de se preparar influenciam as performances.

A metodologia de andlise realizada foi de perspectiva mista, quali-quantitativa
(MICHEL, 2009), priorizando apontar as principais semelhangas e diferencas nas respostas,
bem como apresentar graficos com porcentagens relevantes. Os violoncelistas responderam
questdes dissertativas e de caixas de selec¢éo.

Perante a esse panorama mais amplo de compreensdo da performance, pretende-se
refletir sobre as dificuldades que violoncelistas vivenciam no processo de construgdo da
performance e apontar diretrizes praticas que possam ser Uteis tanto para melhorar a qualidade
artistica de suas apresentacdes, como a sua gratificacdo pessoal enquanto artistas. Essa tematica
ndo se restringe aos violoncelistas, mas a todo intérprete musical que busca aprimorar sua arte
e se comunicar com 0 publico com mais conviccdo, integrando seu desenvolvimento
técnico/artistico com sua imaginacéo, criatividade e personalidade musical.

Acreditamos que o musico profissional possa manter a motivacdo na profisséo,
equilibrando, ao longo de sua trajetoria, 0s seguintes eixos estruturantes: a manutencéo e o
desenvolvimento da técnica no instrumento; a flexibilizacao de ideias musicais, transformando-
as e revisitando-as; a busca de estratégias de estudo criativas; a postura de auto-observacao e
de autorreflexdo, nos estudos e na performance; a vivéncia de novos desafios, que ndo sejam
tao distantes das suas habilidades, mas que os tirem da perigosa “zona de conforto”; a pratica
de atividades que promovam o bem-estar fisico, mental e emocional, entre elas, principalmente
as que valorizam a consciéncia corporal, a meditacao e exercicios de respiracao.

A experiéncia do fluxo, performances integradas e plenas podem vir a ser consequéncias

desse tipo de preparacdo integrada. Porém, o intérprete nunca ter total garantia ou controle da
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sua interpretacdo, pois estd sempre em processo, na construgdo da trajetéria musical. Como é

dito na biografia do violoncelista Antonio Meneses:

Buscar uma interpretacdo seria, assim, como abrir uma estrada — néo se vé, no
inicio, ou no meio, o final do caminho. VVocé sabe que o objetivo, o ponto de
chegada esta |14, mas precisa desbravar o caminho. Essa é a questdo de todo o
instrumentista, do musico em geral; nds fazemos uma arte que nao existe por
si s0, apenas no momento em que Vocé a executa.[...] E preciso passar por um
processo mental e musical até chegar ao ponto em que se consegue traduzir as
ideias, usar a ferramenta certa para expressa-las. 1sso leva muito tempo, muito.
E s6 o estudo, o trabalho que traz isso (SAMPAIO; MEDEIROS, 2010, p.
110, grifo nosso).

Esta afirmacdo inspiradora suscita, no entanto, o questionamento de qual tipo de estudo
ou de trabalho leva de fato o instrumentista a alcancar seus objetivos mais essenciais. Possiveis
trajetorias sdo discutidas ao longo desta dissertacdo, o processo € longo e repleto de
complexidades.

Diante da amplitude do tema, esta dissertacdo espera contribuir com possiveis
ferramentas de preparacdo para a performance musical, para que se possa enfrentar o risco e 0s

desafios, inerentes & profissdo, com coragem, serenidade e autonomia. Como afirma Dunsby?®

(2014, p. 14, traducdo nossa), “Aqui parecemos estar diante de um enigma. VVocé se prepara
para uma performance o melhor que pode, mas nao sabe exatamente com o que ird lidar. [...]

Em outras palavras, mdsica é sempre um risco, para todos, o tempo todo”.

8 “Here we may appear to have a conundrum. You go to a perform as best you can, but you don’t know what you
are supposed to be dealing with. (...) In other words, music is always a risk, for everyone, all the time.”
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CAPITULO 1 - O CONFRONTO/ENCONTRO COM OS DESAFIOS MUSICAIS: EM
BUSCA DA PRATICA INTEGRADA E CRIATIVA

Embora nunca possamos alcancar a perfeicdo e de
fato, se estou certo, a perfei¢do nessa area € um
conceito sem sentido, devemos ainda fazer o melhor
gue pudermos.

Edward Cone

A vida do musico profissional, que se dedica a “musica de concerto”, € um ciclo infinito
de enfrentamento de desafios. Desafios técnicos e musicais serdo constantes na rotina do
intérprete que almeja qualidade em sua interpretacdo, plenitude artistica, expressdo de sua
personalidade musical e o aprimoramento ao longo de sua trajetoria.

Seria impossivel descrever os inimeros desafios frequentes nessa profissdao, mas é
importante ressaltar que muitos musicos ficam estagnados ou paralisados diante deles. Como
lidar, ao longo da carreira profissional, com: passagens tecnicamente dificeis, exageradamente
rapidas ou lentas, com muitas cordas duplas, saltos, intervalos ou passagens musicais ndo
idiomaticas; com obras complexas, 0 pouco tempo de preparo; com o uso de técnicas estendidas
e bulas complexas de parte do repertorio contemporaneo? Como enfrentar o desafio de estrear
uma nova composicao sem referéncias de gravacdes ou orientacdo do compositor; o desafio do
improviso, de tocar ritmos com swing, de interpretar obras nos diferentes estilos com o gestual
e fraseados do barroco, do classicismo, do periodo roméantico, do contemporaneo, da musica
instrumental brasileira e sua complexidade?

Como fazer a manutencdo técnica com o pouco tempo disponivel para estudar,
aprimorar sua sonoridade, afinar e contribuir com sua personalidade musical em grupos de
camara, nas orquestras, sabendo dosa-la em prol de uma construcdo de sonoridade mais
coletiva? Como lidar com a ansiedade de performance, com dores fisicas que possam aparecer
ao longo da carreira e com as insegurangas? Como enfrentar e manter-se motivado diante do
cenario politico e cultural do Brasil atualmente, com poucas vagas em orquestras, poucos

concursos de reposicdo de vagas e extingdo de varios grupos artisticos?® Estes sdo alguns dos

° Ver Bomfim (2017).
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desafios que os musicos encontram ao longo de sua carreira, sob o prisma técnico/musical e
artistico®,

Nessa perspectiva, acredita-se que o encontro/confronto com os desafios musicais pode
ser trilhado de forma construtiva e criativa, tendo como ferramenta a motivacéo para preparar
suas performances de forma consciente e integrada, pensando em estratégias de estudo com e
sem o instrumento, formas de organizar o estudo no dia a dia, agu¢ando a auto-observacao e a
autorreflexdo. Talvez, a forma de preparacdo para as inimeras performances musicais, com
criatividade, objetividade e capacidade de reflexdo — tanto na rotina de estudo do instrumento
como vivenciando praticas complementares, sem o instrumento — seja um caminho para encarar
o0s desafios musicais como uma possibilidade de crescimento e amadurecimento profissional.
Com esse enfoque, a preparacdo para a performance musical pode prevenir inclusive dores
fisicas e sintomas de Ansiedade de Performance Musical (APM), tdo comuns em alguns
momentos da trajetdria profissional dos musicos diante de situacGes estressantes. Buscar o bem-
estar fisico, mental e emocional pode ser tdo fundamental para 0 misico quanto manter-se “em
dia” com seu instrumento.

Serdo abordados, nos proximos itens deste capitulo, aspectos fundamentais ao processo

de preparacéo para a performance musical, seja na formacéo, seja na carreira profissional:

a) o desenvolvimento da criatividade, da imaginagédo e da autonomia na forma de se
relacionar com a pratica instrumental e com a performance;

b) estratégias de estudo e de preparacdo para a performance, visando uma rotina de
estudos que priorize a qualidade e ndo a quantidade de horas dedicadas, além da
manutencdo e do desenvolvimento técnico e artistico no instrumento;

c) o uso de ferramentas fundamentadas na auto-observacao e autorreflexdo, presentes
em livros, métodos pedagdgicos e pesquisas académicas abordados, visando o
aumento da autonomia, da criatividade, da motivagdo e da consciéncia na forma de
estudar;

d) abusca da plenitude da performance - a experiéncia do fluxo.

10 Os meses finais da escrita desta dissertacdo ocorreram concomitantemente aos meses de isolamento e
distanciamento social em funcdo da pandemia do virus Covid-19. Como se atualizar em relacdo as mudancas que
certamente acontecerdo na sociedade ap6s a pandemia?
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1.1 A PRATICA SOLITARIA DO INSTRUMENTISTA: ENTRE A ROTINA E A BUSCA
DA CRIATIVIDADE NA FORMA DE ESTUDAR

A imaginacdo gue encontra sua fonte na musica é o
comeco de toda criatividade no violoncelo.
William Pleeth

A profissdo de instrumentista na musica de concerto é repleta de paradoxos e
idiossincrasias. A formacdo basica, intermediaria e mesmo avancada no instrumento é
construida, normalmente, de forma muito solitaria. As aulas sdo, na maioria das vezes,
individuais, em uma sala ou estudio de dimensdes relativamente pequenas, com duracdo de
aproximadamente uma hora por semana. As horas praticadas de forma solitaria sdo, em
contrapartida, quase impossiveis de serem contabilizadas ao longo da vida do musico
profissional. Tal quantidade de horas de dedicacdo ao instrumento é composta por uma rede de
complexidades mentais, cognitivas, fisicas, psicoldgicas e emocionais. Importante ressaltar
gue, mesmo com a existéncia de novos tipos de propostas pedagdgicas, a maioria dos musicos
profissionais da atualidade tiveram este tipo de formacdo nos tempos de estudantes.

O contato do publico com um intérprete em acdo no palco — que transmita sensacao de
liberdade e conexao com seu instrumento, integrado a musica e se expressando de forma plena
e criativa — desperta o entusiasmo. O publico costuma classificar esse tipo de intérprete de
“virtuoso”, “talentoso”, “musical” e outros adjetivos da mesma natureza.

Entretanto, poucos individuos do puablico tém conhecimento dos diversos processos
envolvidos na preparagdo para as performances musicais. Sao horas infinitas dedicadas a pratica
solitaria no instrumento e de empenho ao aprimoramento e a manutencdo da técnica basica,
além de inimeras tentativas e erros na superacdo de passagens desafiadoras. Sem falar do
constante refinamento da sonoridade, da afinacdo e da capacidade de expressar a diversidade
de caracter musical presente nas obras. Pode haver muito esfor¢o empreendido em compreender
e transmitir o que o compositor pretendia (ou pretende) comunicar, alcancar o andamento
sugerido na partitura, pesquisar a projecdo sonora e adequacao a acustica do local do concerto.
Além da busca de comunicar-se musicalmente com seus parceiros de grupo, com 0 maestro,
com a plateia ou de ampliar sua habilidade de tocar em conjunto.

N&o é de conhecimento do publico a complexidade de pesquisas empiricas, individuais

e coletivas que séo realizadas ao longo do processo de preparacdo para a performance. Por
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exemplo, aumentar a sensibilidade do ouvido interno (BUNTING, 1982; PLEETH, 1982)%,
buscar uma sonoridade especifica para cada frase musical e criar uma sonoridade propria do
naipe de orquestra ou do grupo de camara (por exemplo, o ‘som’ do quarteto, o ‘som’ da
camerata). Por conseguinte, sentir-se a vontade no palco, sabendo controlar a ansiedade e
adrenalina, tendo flexibilidade em aceitar e lidar com o erro, com o risco, com a critica, com a
autocritica intensa, com a frustragcdo ou com possiveis tensdes. Por outro lado, 0 musico tem,
muitas vezes, a oportunidade de vivenciar a plenitude artistica e a felicidade de ter escolhido
uma profissdo que desperta de gama diferentes emogdes na plateia e em si mesmo. E uma
profissdo de paradoxos, tdo prdpria da condi¢cdo humana.

Muitas habilidades necessarias a profissdo do musico sdo construidas, idealmente, na
infancia e na juventude. Isso, no entanto, ndo deve ser visto como fim do processo de
aprendizagem técnica e muito menos musical. A vida profissional do mdusico sempre
apresentard novos desafios. E, se esses desafios ndo forem encarados como fatores de
motivacdo, hd grande probabilidade que o musico desenvolva, ao longo de sua trajetoria,
desequilibrios corporais (dores, tensdes, tendinites) e emocionais (ansiedade de performance
musical, inseguranca, medo de palco, desmotivacao).

Pensamos que, ao compreender a profissdo de musico e a aquisicdo — desenvolvimento
e manutencdo de habilidades no instrumento — de forma criativa, integrada e conectando-se em
profundidade a esséncia da musica, esses profissionais sentem-se mais plenos em sua atividade
profissional. Lembrando que, possivelmente, o musico deverater a flexibilidade e a criatividade
de transitar em varios ambientes e funcdes: tocar em orquestras, lecionar em escolas de musica
e projetos sociais, ministrar aulas on-line, ser camerista, preparar-se para solos e concursos,
seguir carreira académica, realizar gravagdes em estudio e participar de eventos diversos. Estas
sdo algumas demandas da vida do musico atual.

O aprofundamento do aspecto criativo e integrado da performance musical pode
impulsionar o instrumentista a buscar sua identidade musical, seu equilibrio e seu bem-estar
fisico e mental na performance ao vivo, em gravacdes e em seus concertos cotidianos. Abrir-se
a vivéncia de processos criativos permite ao musico correr riscos, enfrentar novos desafios,
experimentar tocar e interpretar de formas diferentes, explorar outros tipos de repertorio ou
estilos de musica, sair da “zona de conforto”, estrear ou tocar novas obras. O aprofundamento
dessas experiéncias pode favorecer a busca da plenitude artistica e da gratificacdo pessoal na

profisséo.

1 Termo usado por alguns musicos e pedagogos, com W. Pleeth e C. Bunting; se refere a ouvir ou sentir o som
internamente, mentalmente, antes de produzi-lo.
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A complexidade do tema da criatividade na performance musical pode ser aprofundada
na coletanea de livros organizada por John Rink (2017), estudioso inglés na area da pesquisa
em performance, dos quais o livro Musicians in the making: pathways to creative
performance!? se destaca. Esse livro teve origem a partir de um projeto de pesquisa do Research
Centre for Musical Performance®®, que procurava investigar como a “voz criativa” individual
do masico se desenvolve ao longo do tempo, principalmente durante a adolescéncia tardia e o
inicio da vida adulta. Norteou a producdo dos artigos que compde o livro 3 questdes
fundamentais (RINK, 2017, p. xxi):

a) de que forma os conhecimentos e as habilidades adquiridas na aula de instrumento,
sala de estudo ou sala de aula podem ser utilizadas ao maximo em prol da
performance?

b) quais técnicas de aprendizado e ensino sdo mais efetivas na transmissdo do
conhecimento e habilidades musicais que se perpetuam na rotina e eficiéncia da
performance musical?

c) a performance criativa poderia necessariamente ser considerada o principal objetivo

artistico do intérprete?

Rink et al (2017) apontam, por um lado, a importancia dessas questdes e, de outro, as
dificuldades de serem respondidas. O intuito do livro é contribuir para a compreensdo do
desenvolvimento da criatividade dos musicos e da performance criativa, bem como para o
processo de estudo do instrumento. Segundo os autores, masicos ndo costumam seguir rotinas
rigidas preestabelecidas no seu desenvolvimento como artistas. Tal desenvolvimento é fruto de
um processo individual, ndo linear, continuo, que se estende por toda a vida. Ndo tem um
objetivo final pré-definido, pois é muito influenciado pelo contexto cultural, professores,
amigos, familiares e ouvintes que participam direta ou indiretamente dessa trajetoria. Outra
contribuicdo fundamental é a que aponta que a criatividade do intérprete ndo seja
necessariamente uma qualidade inata, mas sim algo que pode ser desenvolvida, refinada e

provocada, influenciando a busca de sua identidade como artista.

[...] a necessidade de avaliar e reavaliar as percepcdes e aspira¢cbes musicais €
uma caracteristica central da vida como intérprete, seja preparando uma peca
pela primeira vez ou realizando-a muitas vezes, forjando novas parcerias ou

2 Musicos em formagéo: caminhos para a performance criativa.
13 Centro de Pesquisa para Performance Musical (CMPCP www.cmpcp.ac.uk).
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mantendo parcerias estabelecidas, abordando novos desafios ou
permanecendo em rotas familiares (RINK, 2017, p. xxii, tradugdo nossa'*).

Sob a otica do artigo citado, algumas das conclusGes mais importantes a respeito do

tema da criatividade no fazer musical sdo (RINK, 2017, p. xxvii):

a) o aprendizado criativo € um processo complexo, longo e ndo linear;

b) no aprendizado do musico deve haver uma convergéncia entre pensar e fazer, entre
aspectos musicais e sociais, entre a pratica deliberada e aspectos ndo conscientes
dessa prética, entre as atividades musicais planejadas e as espontaneas;

c) a convergéncia deve ocorrer entre 0s que estdo envolvidos na performance criativa:
na relacdo entre professores e alunos, entre os proprios intérpretes e entre 0 musico
e 0 publico;

d) a performance criativa envolve forte senso de identidade, seja ela individual, coletiva
ou ambas;

e) processos criativos envolvem riscos, levando o intérprete a territérios ndo conhecidos

e inesperados.

Consideramos essas reflexdes muito relevantes para o desenvolvimento da criatividade
dos masicos, seja na fase de estudante, seja na vida profissional. Em termos préticos, elas 0s
impulsionam a: buscar a criatividade na rotina de estudos, seja na forma de estudar uma nova
obra do repertorio ou de reestudar uma obra ja conhecida; procurar o estado de vivacidade e o
risco inerente a cada performance; trazer consciéncia e objetividade nas estratégias de estudo
sem perder a espontaneidade; e conectar-se aos aspectos subjetivos envolvidos na interpretacédo
de cada obra musical.

Envolver-se em uma rotina criativa e flexivel ajuda o masico a lidar com os paradoxos
da funcéo de artista, colocando-0 em um contexto mais amplo de dedicacdo a arte musical e

interpretativa, ou seja, a busca constante da plenitude artistica.

14 ¢(...) the imperative to assess and reassess one’s musical insights and aspirations is a central feature of life as

performer, whether one is preparing a piece for the first time or performing it many times over, forging new
partnerships or maintaining established ones, or addressing new challenges or persevering in familiar routes.”
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1.1.1 Processos criativos no estudo do instrumento

Cada vez mais percebemos que estudar ndo é trabalho
forcado; cada vez mais percebemos que é uma arte
refinada que faz parte da intuicdo, das inspiracdes, da
paciéncia, da elegancia, da clareza, do equilibrio e,
sobretudo, da busca de uma alegria cada vez maior no
movimento e na expressdo. Isto é o que o estudo
realmente é.

Yehudi Menuhin

Diante das tantas horas de estudo do instrumento, de forma solitaria, tdo inerentes a
profissdo do musico, como seria Util se pudéssemos ter mais trocas de experiéncias entre 0s
instrumentistas durante a carreiral®. Se experimentassem, no estudo, tentativas com acertos e
erros do processo, exercicios técnicos criados em funcdo de determinado desafio musical,
conversas com compositores que esclarecem especificidades das obras, dedilhados que
facilitariam passagens desafiadoras, entre outras. Trocas acontecem com certa frequéncia na
fase de estudante, com a participacdo em aulas coletivas, master classes, festivais de musica e
aulas com outros professores. Na carreira profissional, porém, essas oportunidades passam a
ser escassas. Muitos musicos, no decorrer da vida profissional, se isolam em suas praticas, por

situacOes que podem transitar entre:

a) alcancar um nivel intermediario ou avancado de realizagdo técnica e musical que
garantiu a aquisicdo de um emprego relativamente estavel, seja numa orquestra,
numa universidade ou dando aulas em escolas ou em casa. Nesse caso, 0 musico se
perpetua num nivel de realizacdo e gratificacdo mediana e prefere, geralmente, ndo
expor suas possiveis fragilidades técnicas ou musicais, ndo se arrisca em novos
aprendizados e passa a vivenciar a atividade musical profissional de forma solitaria,
mesmo se, paradoxalmente, for integrante de uma grande orquestra, rodeado por
outros musicos, quase que diariamente;

b) alcancar um alto nivel de exceléncia técnica e artistica, conquistando uma situacao
de trabalho estavel e reconhecimento em seu meio sociocultural. Esse lugar artistico

gera, porém, uma constante pressao psicoldgica proveniente tanto do préprio masico

15 De marco a julho de 2020, durante o isolamento social devido a pandemia, surgiram inimeras iniciativas neste
sentido, tanto no Brasil como no exterior: lives de professores e intérpretes renomados, com entrevistas, debates,
concertos on-line comentados, chats, festivais de musica on-line. Este movimento talvez tenha despertado a
importancia desta troca e reflexdo entre masicos, artistas e sociedade.
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como do ambiente no qual est4 inserido. Tais instrumentistas tentam se manter nesse
alto nivel de performance musical e status conquistado. Esses musicos, ndo
querendo perder esse reconhecimento artistico, muitas vezes criam uma relagcdo com
a performance musical blindada e isolada, ndo havendo lugar para o risco, para

novas descobertas, para o erro e para a troca de experiéncias no meio profissional.

Mesmo sendo duas visOes extremas e que ndo representam a maioria dos
instrumentistas, a observacao do cotidiano nas orquestras profissionais mostra que muitos dos
musicos perdem suas motivagoes, presos em um desses polos, talvez em funcéo das condigdes
e rotina de trabalho. Por exemplo, o ritmo de trabalho e de produgdo musical de orquestras de
grande reconhecimento no Brasil e no exterior é extremamente acelerado, o que induz o muasico
profissional a entrar numa espécie de “linha de producdo”. Sendo exigido alto nivel de
realizacdo técnica e musical num curto periodo, no qual ndo se respeita o tempo de
amadurecimento da obra. Consequentemente, h& pouca abertura para expressdo da
personalidade musical, ja que a interpretacdo € coletiva e deve ser homogénea, harménica e
equilibrada. O musico de orquestra, principalmente os que trabalham em naipes e nao realizam
solos, se desconectam da construcdo da sua sonoridade pessoal e da criatividade na
performance, o que afeta a autoestima de forma negativa.

Por outro lado, os musicos que se mantém abertos aos novos conhecimentos — ou seja,
aberto as trocas e as criticas construtivas entre profissionais, a exploracao de formas diferentes
de tocar, ao aprendizado de novas obras, ao dialogo com seu cotidiano, a cultura e as
experiéncias de vida para sua expressdo musical — continuam com a forca da criatividade
presente, o que certamente se reflete na sua performance musical; quer tocando em grandes
orquestras, em grupos de camara, realizando solos ou lecionando. A autoestima e o desejo de
tocar novas obras musicais, de participar de novas formacdes cameristicas e de aprender novos
estilos de tocar um mesmo repertorio, trazem a vivacidade e a motivagdo necessaria para que
continuem expandindo seus horizontes enquanto artistas.

O violoncelista e pedagogo inglés C. Bunting (1982) acredita que a postura de vida do
musico se reflete na sua relagdo com o instrumento. Para ele, muitos instrumentistas criam uma
relacdo de fuga e de analgesia da realidade por meio da masica. Os violoncelistas que tém esse
tipo de postura tocam seus instrumentos de maneira desconectada, sem integrar 0s aspectos
contrastantes e muitas vezes “inaceitaveis” da realidade em suas interpretagdes musicais

(BUNTING, 1982, p. 90). Outros seres humanos procuram na musica o que o autor chama de
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“arte da realidade musical”. Para esses, o0 mundo musical ¢ analogo ao mundo real, sendo
importante a conexdo entre os dois. Nesse universo, ha uma integracdo equilibrada entre
emoc0es, razdo e a imaginacao do intérprete. Fazem parte da performance musical afetos e
adjetivos diferentes, como por exemplo: tristeza, alegria, feiura, beleza, dureza e leveza. O
masico se alegra com a diversidade da realidade, da qual ele ndo pretende fugir, mas sim,
transforma em fonte de inspiracdo. Tais artistas se apropriam de varios aspectos da musica e 0s
colocam em ordem com consciéncia, com 0 coracdo e mente agindo em harmonia. Segundo
Bunting, esses musicos podem ser considerados verdadeiros artistas.

O violoncelista Antonio Meneses (2010), aponta a importancia de encontrar o equilibrio

entre criatividade e disciplina:

O fundamental é descobrir um equilibrio entre a criacéo e a disciplina. Muitas
vezes a pessoa tem disciplina demais e com isso mata a originalidade; ou o
contrério, tudo facil demais, tudo sai, mas ai falta aquilo de que a misica mais
precisa — ndo so6 disciplina, mas ordem. Eu repito aos alunos o que Casals
dizia: liberdade, sim, mas sempre com ordem (SAMPAIO; MEDEIROS,
2010, p. 166).

A preparacdo para a performance musical transita, portanto, por linhas ténues: o impulso
e a personalidade artistica, que poderéo se contrapor, muitas vezes, as exigéncias e as demandas
externas — sejam elas do professor, do maestro, de colegas de profissdo, ou mesmo do ambiente
de trabalho. Surge, ao longo da carreira profissional, uma série de questdes, entre elas: como
encontrar o equilibrio diante desses impasses da carreira?

W. Pleeth®® (1982), contemporaneo de Bunting, denomina “o circulo ininterrupto do
imaginar e receber” (PLEETH, 1982, p. 105, tradugdio nossal’) como o processo de envolver a
imaginacdo na construcdo da interpretacdo e da performance musical. Esse pensamento tem, a
meu ver, importante conexdo com a manutencdo do aspecto criativo vivo na atividade do
intérprete. Segundo ele, a imaginacgdo e a fantasia do intérprete deveriam ser constantemente
presentes, porém de maneira mais profunda do que aquela que se limita a trazer a personalidade
musical individual. Ele instiga o intérprete a descobrir o sentido inerente a propria musica, mas

que pode, paradoxalmente, ser interpretada de formas infinitas'®.

16 Pleeth foi professor de Jacqueline du Pré, uma das violoncelistas mais expressivas e criativas da sua época.

17 “The unbroken circle of imagination and receiving.”

18 Essa frase me remete a um fato marcante em minha vivéncia profissional como violoncelista da OSUSP. Numa
execuc¢do da Sinfonia n. 6 de Tchaikovsky, sob regéncia de Nicolds Pasquet, na Sala Sdo Paulo, fui tomada por
grande emocdo ao tocar o Ultimo movimento, a ponto de escorrerem lagrimas dos meus olhos enquanto tocava,
perdendo quase a nocdo do tempo e do espago, sentindo a grandiosidade da obra de forma muito especial;
caracteristicas tipicas da experiéncia do fluxo. No final do concerto, agradeci o maestro pela semana de trabalho e
pela linda concepgdo da sinfonia, que respondeu: - “So6 fizemos o que ja estava la... a esséncia da musica”.
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A partir desse pressuposto, Pleeth recomenda que esse ciclo inicie sempre a partir da
descoberta do que o compositor escreveu na propria partitura. Cabe ao intérprete desenvolver
a habilidade de reconhecer a profundidade do conteudo musical e relacionar sua criatividade e
sua imaginacgdo ao que ja é inerente a escrita do compositor. Aplicando isso a forma de estudar,
0 autor sugere que o instrumentista execute muitas vezes e de formas diversas a mesma frase
musical, com diferentes sentimentos e expressfes musicais, sem perder o contexto do estilo da

obra e da linguagem do compositor.

Alinhar-se na linguagem do compositor e no espirito da musica nunca é algo
limitado como algumas pessoas imaginam ser. Quanto mais linguas falamos,
menos limitados somos; quanto melhores escritores lemos, mais amplo é o
pano de fundo para nosso préprio pensamento. Certamente podemos nos
enriquecer se permitirmos que grandes compositores da nossa arte nos atraiam
para seus reinados de inspiracdo musical. Todo trabalho de grande estatura so
pode ampliar 0 &mbito de nossa imaginacdo e todo o nosso ser musical se
estivermos preparados para ficar diante dele e deixarmos que seu coracdo abra
uma visdo em nossos coragdes, uma Vvisao que podemos comegar a recriar na
nossa propria performance (PLEETH, 1982, p. 106, traducéo nossa'®).

Pleeth aponta a importancia de desenvolver o ouvido interno e externo, para que 0s
processos criativos, a fantasia e as emocdes do artista possam ser expressas por meio da musica.
Ressalta, porém, que muitos intérpretes se perdem nesse processo, ao buscarem apenas a
sensacdo fisica e técnica do tocar violoncelo ou ao intelectualizar demais esse processo. Em
contrapartida, ressalta que devemos estar em continua busca por um panorama do que se quer
musicalmente: a qualidade e a textura da sonoridade no instrumento, o formato das frases
musicais criadas e a afinagéo e as articulagdes de arco. Segundo o autor, se esse cuidado néo
ocorre, 0 mecanismo da criatividade fica incompleto e a percep¢do mais ampla da masica fica

prejudicada.

Ao entrar em contato com sua fantasia, vocé deve aprender a ‘receber’
também. A capacidade de receber o que vocé faz, de discriminar e determinar
até que ponto 0s sons que voceé esta criando coincidem com a imaginagéo que
0s gerou, é o outro lado da moeda criativa. E somente quando vocé recebe é

19 «“Aligning oneself with the language of the composer and the spirit of the music is never the limiting thing some
people imagine it to be. The more languages we can speak, the less limited we are; the more great authors we have
read, the broader the background for our own thinking. Surely the we shall be richer if we allow the great
composers of our art to drawn us into their realms of musical inspiration. Any work of great stature can only widen
the scope of our imagination and our whole musical being if we are prepared to stand before it and let its heart
open up a vision in our hearts, a vision we can then begin to recreate in our own playing circle.”



43

que vocé pode voltar ao mecanismo criativo e completar o circulo (PLEETH,
1982, p. 107, tradugéo nossa?).

A visdo de Pleeth, certamente, aponta um processo profundo e infinito na carreira do
artista: a busca da completude e do relacionamento da parte com o todo no fazer musical. Ele
coloca que o violoncelista, mesmo quando imerso na sonoridade das frases e contetdo musicais
produzidos, também deve estar atento a como isso se relaciona com 0s outros instrumentos,
com o equilibrio sonoro dos parceiros musicais, seja na musica de camara, na orquestra ou num

solo com orquestra. E assim completa seu raciocinio:

A ‘unicidade’ em nossa performance cresce ao recebermos o som que estamos
produzindo. Mas ha um receber ainda mais amplo, que engloba todas as outras
partes que estio tocando conosco na musica, no qual a ‘um’ do nosso proprio
tocar é tdo completo que pode ser parte da unidade maior do trabalho musical
realizado (PLEETH, 1982, p. 109, traducéo nossa?t).

Os pensamentos de Bunting e Pleeth continuam muito atuais e dialogam com estudos
mais recentes sobre esse tema. Se antes a criatividade do musico era vista como produto de uma
qualidade inata, mais recentemente passa a ser considerada como um processo. Por isso,
também, ¢é usado o termo “constru¢do” da performance, pois acontece no fazer musical, ao
longo do tempo e € infinita. Cada vez que uma obra musical for tocada, terd leituras e
concepcdes diferentes, assim como quando um mesmo intérprete ao executar uma mesma obra
o fara de formas diferentes ao longo de sua trajetoria.

O processo criativo pode ser aprendido e ser refinado ao longo da vida como artista. Os
estudos de Green e Gallowey (1987) e de Werner (1996), que partiram da pesquisa das praticas
e das experiéncias pessoais de varios musicos, trazem importantes reflexdes sobre o que

potencializa ou atrapalha a manifestacédo da criatividade na performance musical, entre elas:

a) aimportancia de acessar o processo criativo de forma holistica, com integracdo do

corpo e da mente;

20 “As you reach out with your fantasy, you must learn to ‘receive’, as well. The ability to receive what you do, to
discriminate and determine to what degree the sounds you are creating coincide with the imagination which gave
them birth, is the other side of the creative coin. It is only when you receive that you can feed back into the creative
mechanism and complete the circle.”

21 ““Oneness’ in our playing grows out of receiving the sound we are making. But there is a wider receiving still,
a receiving that embraces every other part that is playing alongside us in the music, where the ‘one’ within our
own playing is so complete that it can be part of the larger ‘one’ which is the concerted work.”
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b) acompreensdo mais profunda da musica em vez de um entendimento apenas técnico
e cerebral;
C) o risco do excesso de autocritica e busca obsessiva da perfeicdo causarem prejuizo

na possibilidade de atingir a experiéncia do fluxo? e plenitude na performance.

Wise, James e Rink (2017), no artigo “Performers in the practice room "3

, apontam que
h& pouca literatura a respeito do tema da criatividade e a da préatica instrumental. Argumentam
que a forma como algumas estratégias de estudo sdo perpetuadas nos ultimos anos, em busca
do tecnicismo excessivo, pode até limitar a possibilidade de processos criativos emergirem,
Nesse artigo, os autores procuram ampliar o horizonte das estratégias de estudo do instrumento,

tornando-as menos magantes e solitarias, mas mais prazerosas e construtivas.

O espaco privado da sala de estudo tem varias associa¢cGes ambivalentes. Por
um lado, muitas das atividades que os musicos realizam na sala de estudo sao
necessariamente repetitivas e podem ser monétonas - aparentemente a antitese
da criatividade. Por outro lado, as salas de estudo oferecem espago para
experimentacdo, reflex&o e desenvolvimento de ideias interpretativas. Embora
a préatica possa ser vista e abordada como um processo criativo
(KLICKSTEIN, 2009), pouco se sabe sobre o seu papel e significado no
desenvolvimento do mdsico criativo, e como as atividades nas salas de pratica
podem levar a performances com qualidades criativas - se este Gltimo sdo
definidos em termos de sua originalidade, percepcéo interpretativa, frescor,
espontaneidade, comunica¢do ou outros aspectos (WISE; JAMES; RINK,
2017, p. 143, tradugdo nossa®*).

Os autores criticam a quantidade de literatura ndo académica na area de pratica
instrumental que se resumem a dar diversas orientagdes em como estruturar e autorregular o
tempo de estudo, tornando-o mais eficiente possivel. Para os autores, tais conselhos podem ser
Uteis na construcdo das habilidades técnicas e musicais basicas, pois melhoram a fluéncia,
aumentam a confianca na performance. Porém, o uso da criatividade aparece como algo mais

OuU menos inerente a esse processo, nunca explicado de forma explicita. Nao fica claro como

220 tema do fluxo (Csikszentmihalyi) e sua relagdo com a performance musical foi estudado pelo pesquisador e
violoncelista Prof. Dr. Abel Moraes (UFSJ) e sera abordado adiante, no item 1.3 deste capitulo.

23 Performers na sala de estudos.

24 «“The private space of the practice room has a number of ambivalent associations. On the one hand, many of the
activities that musicians carry out in the practice room are necessarily repetitive and can be dull — seemingly the
antithesis to creativity. On the other hand, practice rooms offer space for experimentation, reflection and the
development of interpretational ideas. Although practice can be viewed and approached as a creative process
(Klickstein 2009), little is known about its role and significance in the development of the creative musician, and
how the activities in practice rooms might lead to performances with creative qualities - whether the latter are
defined in terms of their originality, interpretational insight, freshness, spontaneity, communication or other
aspects.”



45

tais estratégias potencializam o aspecto criativo da performance, tampouco como influenciam
na interpretacdo de uma obra e como se relacionam com 0S processos criativos durante a
performance, por exemplo, vivenciar circunstancias nao previstas ou correr riscos.

Wise et al. (2017) também levantam criticas a forma como varios pesquisadores tentam
estabelecer a relacéo entre a pratica instrumental e a performance. Apesar de concordarem que
a prética instrumental é um processo de preparacdo para a performance, tratam-nas, em suas
publicacBes, como instancias isoladas.

Diferentes pesquisadores tém procurado compreender essa relacdo entre pratica e
performance. Sloboda (1985) faz distingéo entre as habilidades adquiridas especificamente no
instrumento e aquelas adquiridas para a performance. A aquisicao de habilidades ocorre em trés
estagios: o cognitivo (quando se aprende algo novo), o associativo (quando se relaciona o novo
aprendizado com novos conhecimentos) e o autbnomo (quando o que antes era NOVO passa a
ser espontaneo e natural). Concordando com Fitts (1964), nesse sentido, aponta a construcao
da performance de uma obra musical como sendo muito mais do que apenas tocar a musica.

“QO artista precisa desenvolver e internalizar a representacao mental da musica em varios
aspectos: frases musicais, dindmicas, conhecimento das progressées harmonicas, a estrutura
musical e assim por diante” (SLOBODA apud RINK, 2017, p. 147 tradugdo nossa®®). Esse
aspecto tem relacdo com o pensamento de Rothstein (1995), que discute a relacdo da anélise e

da performance:

(...) executar uma obra musical e analisa-la sdo atividades diferentes, mas o
artista precisa entender os ‘personagens’ e a ‘trama’ da obra que ele esta
executando se ele quer que sua execucdo seja convincente. O objetivo do
intérprete, quando ele se dedica a uma analise, ndo é entender a obra por ela
mesma. A performance ndo é uma atividade desinteressada, € descobrir ou
criar uma narrativa musical (ROTHSTEIN apud CHUEKE, 2013, p. 81).

Hallam (1995) procurou investigar a relacdo das estratégias de estudo utilizadas pelos
musicos na construcdo de interpretacdes musicais, entrevistando 22 musicos profissionais e
suas propostas individuais, de forma genérica. A analise da autora encontrou individuos que se
relacionavam com a obra musical de forma mais intuitiva e estudavam seccionando-a em varios
trechos. Outros tinham uma visdo mais ampla e integrada da obra, tentando compreendé-la
como um todo, mesmo que sem total controle técnico no inicio. Esses ultimos estudavam

combinando diferentes ferramentas analiticas e estratégias de estudo.

%5 «Performers must develop and internalize their mental representation of a piece on multiple levels: musical
phrasing, dynamics, understanding of harmonic progressions and musical structure, and so forth.”
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Em sua pesquisa, percebeu que a maioria dos musicos entrevistados se encontravam na
primeira descricdo. Observou, no entanto, que 0s masicos da segunda descri¢cdo alcangavam
maior desenvolvimento na performance, com estilo mais pessoal de interpretacdo. A pesquisa
apontou também que alguns musicos procuravam pré-definir decisdes interpretativas enquanto
outros deixavam a interpretacdo mais espontanea. A partir dos resultados, a autora estabeleceu
conex0es entre a forma de estudar, a criatividade na performance e o desenvolvimento artistico
dos musicos, contribuindo excepcionalmente para a pesquisa desse tema.

Chaffin e Imreh (2001) realizaram estudos de casos detalhados sobre como musicos de
exceléncia se preparam para gravacfes ou para memorizar obra. Sua pesquisa aponta quatro
estagios principais entre o inicio da preparacao até o sentir-se apto para executa-la no palco ou

no estudio de gravacao:

a) estabelecer uma ideia geral da obra tocando-a, analisando-a ou ouvindo gravacgoes;
b) desenvolver uma interpretacdo enquanto trabalha a obra em vérias secdes;

c) “limpar” questBes técnicas, junta-las e refinar detalhes da interpretacéo;

d) manter e sustentar a interpretacdo, o que muitas vezes envolve fazer modificacdes

leves ao longo de um periodo mais longo de tempo.

A importante contribuicdo de Chaffin e Imreh é explicitar a relacdo da estratégia de
estudo “problema-solucdo” com processos criativos. Fazem parte desse processo a
identificacdo dos problemas técnicos musicais, que podem ser resolvidos de diversas formas,
desde que se utilize o pensamento deliberado e criativo, integrando intencGes musicais,
expressdes emocionais e realizacao técnica.

Wise, James e Rink (2017) também realizaram um estudo sobre pesquisa na area da
performance musical e criatividade. Analisaram a construcdo de uma interpretacdo mais pessoal
de uma obra solo, a partir de entrevistas, de gravacgdes e de diarios de estudo de cinco musicos
estudantes de nivel avancado, cursando a pos-graduacdo em Londres, que tocam trompa,
violino, percussdo, 6rgao e contrabaixo. Com isso, procuraram compreender a relacéo existente

entre 0s processos criativos no estudo e na performance, bem como a ligagéo entre eles.

A maioria dos episddios criativos identificados pelos nossos participantes
envolveu a resolugdo de problemas em varios niveis, incluindo a integracéo e
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negociacdo de elementos de intencdo musical, expressdo emocional e
realizacdo técnica (WISE, JAMES, RINK, 2017, p. 150, tradugdo nossa).

Para todos os participantes, desenvolver a propria interpretacdo, denominado na
pesquisa como “making it ‘vour own’ %', envolve a necessidade de tomar decisdes sobre o que

se quer comunicar com a obra, num processo continuo e interativo de:

a) desenvolver um conceito da obra musical;
b) estabelecer as intengdes musicais;
c) sentir-se bem na performance, com conforto ou, pelo menos, controle fisico e

emocional.

Esses trés principais aspectos, denominados na pesquisa como “temas de segundo
nivel”?® foram sustentados por outros, de menor escala, mas nio menos importantes,

denominados pelos pesquisadores como “temas de primeiro nivel”:

a) procurar e nomear as diferencas de caracter na obra;
b)encontrar e enfatizar contrastes;

c) experimentacao e exploracao de ideias musicais;
d)clarear ideias e opinibes proprias;

e) identificar e solucionar problemas;

f) revisar as ideias com o tempo.

Os pesquisadores também tentaram encontrar episddios de processos criativos durante
a pratica dos participantes, por meio de gravacgdes, de entrevistas e de diarios de estudo. Muitos
desses episddios ocorreram sem o0 uso do instrumento, como por exemplo: cantar as frases
musicais ou a obra toda, improvisar palavras que tivessem conexdo com a musica, tocar alguns
trechos da obra no piano (ndo sendo ele o instrumento principal do masico), reger ritmicamente,
bater o ritmo até ficar natural, estalar os dedos, self-talk?®, associar imagens & obra e contar uma

historia, uma narrativa, por meio da masica.

2 “The majority of creative episodes identified by our participants involved problem solving on multiple levels,
including integrating and negotiating elements of musical intention, emotional express and technical realization.”
21 Fazendo ser seu.

28 Second-level themes.

29 pensar alto ou falar consigo mesmo.
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Embora alguns estudantes ndo considerassem esses episodios como “estudo de fato”,
outros os consideravam vitais para melhorar o potencial do estudo do instrumento. O relato
dessa musicista € um exemplo de como o estudo pode ser leve e criativo, sem ser macante e

apenas repetitivo.

Eu ndo sou incrivelmente criativa quando estudo... me sinto mais criativa
guando ndo estou estudando... gosto de pensar sobre a peca e entdo pensando
sobre o que eu gostaria de melhorar aqui ou ali, vou andando para casa
pensando, pensando na melodia e entéo tentando... apenas cantando na minha
mente... 0 que poderia funcionar... ou entdo em casa, antes de ir dormir, ou
pouco antes de estudar, por exemplo antes de entrar na minha sala de estudos...
Agora eu faco isso mais frequentemente no meu proprio estudo também
(WISE; JAMES; RINK, 2017, p. 159-160, traducéo nossa®).

Wise et al (2017) concluem, no entanto, que a troca e a colaboracdo entre artistas,
professores e pesquisadores precisa se intensificar para melhor compreensdo de como as
préaticas de estudo criativas podem influenciar performances com maior expressividade e
personalidade. Eles esperam que o processo das tantas horas de dedicagéo do instrumentista
possa ser mais agradavel, construtivo e com proposito, em vez de ser uma atividade monétona,
solitaria e repetitiva.

Em repertorios desafiadores, passagens com dificuldades técnicas frequentemente criam
tensoes fisicas e emocionais, que podem prejudicar a performance do masico. Dai a importancia
da utilizacdo da criatividade, para que essas passagens sejam aprendidas de forma saudavel,
consciente e criativa. Ao se aprender uma nova musica, especialmente quando desafiadora, “a
reacdo mais comum € a de iniciar a leitura da partitura ja utilizando o instrumento musical. Para
0 musico, o ato de aprender algo novo esta sempre diretamente relacionado ao ato de fazer, da
acdo, realizando varias tentativas até conseguir” (BIAGGI et al., 2019, p. 8).

Segundo Souza (2020) esse tipo de estudo pode criar um desequilibrio entre as
quantidades de movimentos desejados e indesejados. Com o aumento do estudo preliminar e
uma constante revisdo e auto-observacdo durante as sessdes de préatica instrumental, é possivel

alcancar resultados mais efetivos.

30 “I’m not incredibly creative when I practise. .. I feel more creative when I’m not playing... like actually thinking
of the piece and then thinking, oh what | would like to achieve here, walking home and thinking, thinking of the
melody and then trying... by just singing it in my head... what might work... or at home before going to sleep or
coming before my practise for example before going to the practise room... Now I do it more in my playing as
well.”
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O musico profissional, com menos tempo disponivel de estudo e necessidade de
otimizé-lo, pode ter no Estudo Preliminar®, uma ferramenta de grande utilidade. Abaixo,

seguem alguns exemplos desse tipo de estratégia de estudo:

Escutar as mais diversas gravacdes; assistir apresentagdes ao vivo ou em
video; solfejar a partitura; cantar; ler aspectos histéricos sobre a obra; analisar
a harmonia; estudar mentalmente determinada passagem musical desafiadora,
planejando dedilhados e arcadas, sentindo-se emocionalmente livre e sem
tensBes; e procurar diferentes caracteres musicais e aspectos emocionais na
interpretacdo da obra sdo exemplos da influéncia destas importantes
ferramentas de estudo, sem o uso do instrumento, que podem ocorrer antes do
estudo propriamente dito, e/ou durante o processo de preparacdo da
performance musical de determinada obra. Em relacdo a aprendizagem
sensério-motora, o estudo preliminar previne o aprendizado errado, causado
pelo excesso de estudo pautado na tentativa e erro (BIAGGI; SOUZA,
SUETHOLZ; MARUN, 2019, p. 12-13).

Por fim, pensamos que rotina e a criatividade devem ser complementares no cotidiano
da préatica musical. Processos criativos podem permear tanto as estratégias de estudo com o
instrumento, como quando ndo se estd tocando de fato. Por um lado, é fundamental usar a
criatividade na pratica instrumental: imaginar e moldar frases musicais, escolher dindmicas e
articulac6es em funcéo da ideia musical, experimentar formas diferentes de resolver passagens

tecnicamente desafiadoras, no proprio instrumento, como por exemplo:

a) criar exercicios com alteracdes ritmicas;

b) criar exercicios melédicos ou “vocalises®?” que usem determinado salto ou intervalo
musical de dificil solugdo técnica;

c) usar impulsos e notas de apoio em passagens rapidas;

d) experimentar e criar combinacdes de dedilhados proprios, que melhor se adaptem a

maneira de tocar cada instrumentista.

Por outro lado, é importante observarmos que:

[...] vérios episddios criativos podem ocorrer quando musicos ndo estdo
necessariamente praticando seu instrumento, mas sim, entre uma sesséo de
estudo e outra, ou mesmo antes de comecar a tocar uma obra, no Estudo

31 Compreende-se como Estudo Preliminar (SOUZA, 2020) aquele que é realizado antes de se tocar o instrumento,
ou entre uma sessao e outra de estudo. O item 1.2 deste capitulo também abordaré este termo.

32 Exercicios de mudancas de posicdes que se repetem, de meio em meio tom, subindo e descendo, parecidos com
os vocalizes de aquecimento que cantores costumam fazer. Aprendi este termo com o violoncelista Fabio
Presgrave; esta estratégia de estudos faz parte tanto da minha rotina, como da dos meus estudantes.
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Preliminar®®. Frequentemente empreendem essas estratégias, quando, por
exemplo: cantam a masica em sua mente; ouvem gravagdes para absorver a
musica de forma mais abrangente; pensam formas de melhorar passagens
tecnicamente desafiadoras, modificando, no caso de instrumentos de cordas,
arcadas e dedilhados mentalmente; criam possiveis narrativas através de
determinada obra musical; entram em contato com as emogdes que aquela
obra suscita ou entdo emoc0des que pretendem transmitir ao publico através da
performance da obra (BIAGGI; SOUZA; SUETHOLZ; MARUN, 2019, p.
2).

Implementar praticas de estudo mais prazerosas, criativas e autorreflexivas no cotidiano,
pode influenciar o “ser e estar” no palco, possivelmente tornando a performance musical mais
gratificante e plena, para o intérprete e para o publico. Como resume Klickstein (2009), “...]
as performances refletem a maneira que se estuda: somente engajando-se no estudo como
atividade criativa é que podemos trazer senso de criatividade a performance, qualquer que seja
a definigdo para ela” (KLICKSTEIN apud RINK, 2017, p. 148, traducdo nossa®*).

1.2 CRIATIVIDADE E AUTONOMIA: REVISAO BIBLIOGRAFICA SOBRE
ESTRATEGIAS DE ESTUDO E METODOS UTILIZADOS E/OU CRIADOS POR
VIOLONCELISTAS E INSTRUMENTISTAS DE CORDAS

A criatividade, o intelecto e as emocdes
desempenham um papel permanente na vida cotidiana
e na producdo musical. O musico integrado equilibra
mente e corpo, estrutura e improvisagao, o racional e
o irracional®.

Pedro de Alcantara

A proposta deste item é de apontar, a partir da pesquisa bibliografica, trabalhos que
trazem consideracBes sobre estratégias de estudo e performance musical, valorizando o
desenvolvimento da autonomia, da auto-observacéo e dos processos criativos na pratica do
violoncelo ou de instrumentos de cordas. Priorizou-se autores na area dos instrumentos de
cordas que revelam forte integracdo entre a pratica e a reflex&o, seja em livros, métodos ou

pesquisas académicas.

33 Termo elaborado pelo violoncelista Joel de Souza (2020), sera explicado no item 1.2 deste Capitulo.

34 «...] performances reflect the manner of practise: only by engaging with practice as a creative activity can one
bring sense of creativity into the performance, however one defines it.”

35 “Creativity, the intellect, and the emotions play a permanent role in daily life as well as in music making. The
integrated musician balances out mind and body, structure and improvisation, the rational and the irrational.”
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1.2.1 Livros e Métodos de violino e violoncelo: da tradicao a inovacéo

A abordagem pedagdgica de Gerle (2015) reflete sua ampla trajetéria como intérprete:

teve sua formacdo e vivéncia musical no leste europeu (Hungria) e vasta atuacdo profissional

no continente norte-americano. Apesar de seu método ser direcionado a préatica do violino,

grande parte do contetido pode ser transposto para 0s outros instrumentos de cordas. A proposta

pedagogica de seu método € clara, objetiva, quase levando o olhar critico do leitor a supor que

estd diante de um manual de ideias para otimizacdo do tempo de estudo e do desenvolvimento

da performance musical.

No entanto, mesmo contemplando esses objetivos, 0 método traz questBes bastante

inovadoras, apresentando a construcdo de um cotidiano de estudos técnicos e da performance

de forma inteligente e consciente, como por exemplo:

9)

h)

pratica do estudo mental e aumento da consciéncia na forma de estudar;
necessidade de se repetir o que se julga correto e ndo ao contrario;

estratégias de estudo para lidar com passagens desafiadoras, combinando a prética
lenta e rapida;

organizacdo do tempo de estudo, deixando claro que a qualidade é mais importante
que a quantidade, estabelecendo metas a curto, médio e longo prazo;

ndo praticar somente a mao esquerda, empregar igual importancia ao estudo do
arco; resolver um problema técnico de cada vez, praticando-os posteriormente
dentro do contexto musical;

imaginar-se na performance, tentando ja tocar com suas intencdes artisticas,
pesquisando diferentes possibilidades de projecdes sonoras;

tentar praticar o instrumento em ambientes diferentes e, se possivel, também no
local do concerto;

ndo negligenciar as passagens que o instrumentista considera faceis, pois se elas
ndo tiverem um minimo de atencdo nos estudos, poderdo ser alvo de falhas de

memoria ou execu¢do na mente do instrumentista.

Auer (2018), em seu livro O violino segundo meus principios, escreveu um capitulo,

relativamente curto, mas com importante contetdo sobre estratégias de estudo. O autor aponta

a auto-observacdo e a autocritica ao estudar os processos fundamentais ao aprendizado,

independentemente do nivel de habilidade técnica ou musical do instrumentista. “Acredito
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firmemente — e sempre digo aos meus alunos — que quando estudam sem se observar e criticar
estdo apenas desenvolvendo e aperfeicoando suas falhas. Desperdigam seu tempo” (AUER,
2018, p. 42).

O autor argumenta que jovens musicos dotados de muito talento sdo propensos, muitas
vezes, a se deixarem levar pelo impulso de tocarem passagens em andamento rapido e
precipitado, “intoxicando-se com 0 puro prazer de sua velocidade de digitacdo. Isso o
impossibilita de ouvir cada nota com atencdo e ser criterioso com a afinacdo do que esta
tocando” (AUER, 2018, p. 41). Aponta para a necessidade de se fazer pausas entre o estudo,
sugerindo que haja repouso de pelo menos 10 ou 15 minutos a cada 40 minutos de estudo. Auer
aborda também a importancia do trabalho mental empreendido durante o estudo, desde a época
de estudante.

Outro pedagogo de importancia inquestionavel foi o violinista Galamian®® (2013). Suas

principais contribuigdes foram:

a) correlacionar a mente com a acdo muscular: habilidade de fazer a sequéncia de
comando mental e resposta fisica de maneira rapida e precisa, com a mente sempre
antecipando a acao fisica, sendo a chave para o controle técnico;

b) desenvolver a naturalidade no tocar, com a técnica a servico da interpretacao;

c) desenvolver o ouvido critico do aluno, para que ele possa ter autonomia na forma de
estudar;

d) incentivar a expressao artistica individual de cada aluno;

e) valorizar a exceléncia da técnica e a beleza do som.

Galamian (2013) afirma o qudo importante é ensinar aos alunos a praticarem o
instrumento de forma eficiente, com atencdo mental, sem preestabelecer nimero de horas
rigidas, mas sim que o estudo se torne um habito diario e consciente. A boa pratica, para ele, é
0 processo de autoaprendizado, sem a presenca do professor, no qual o aluno possa estabelecer
tarefas definidas e supervisione o proprio trabalho. Ele procurava ensinar ao aluno como obter
o melhor resultado, utilizando-se do minimo tempo.

Segundo o autor, o tempo de estudo deveria ser dividido de forma equilibrada em trés

momentos:

% Tendo estudado em Moscou e em Paris, mudou-se para os Estados Unidos em 1937, onde foi professor no Curtis
Institute e na Julliard School. Seu método de escalas e arpejos foi editado pelo pedagogo e violoncelista H. J.
Jensen, enriquecendo assim o material pedagégico do violoncelo.
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a) tempo de construcdo: dedicado a sedimentar padrdo técnico geral e superar
problemas técnicos especificos;
- escalas e exercicios técnicos fundamentais, correlacdo entre comando mental e

acdo fisica, trabalhando sempre do mais simples ao complexo;

b) tempo de interpretacdo: dedicado a fazer a execugédo da obra coincidir com as ideias
proprias de interpretacéo;

- énfase na expressividade musical e na elaboracdo de frases musicais,

ampliando pouco a pouco para se¢des maiores como movimentos inteiros, até

alcangar a obra toda, com uma unidade interpretativa;

c) tempo de performance: a obra devera ser estudada sem paradas, preferencialmente
com acompanhamento, com a ideia de uma plateia imaginaria presente;
- apos o dominio técnico e interpretativo da obra, hd a necessidade de toca-la

varias vezes, sem interrupcdes, buscando fluéncia e naturalidade.

A melhor performance sempre faz parte da natureza da improvisacao, na qual
0 artista se emociona com a musica que toca, esquece da técnica e se entrega,
com a liberdade do improviso, a inspiracdo do momento. Uma performance
dessa natureza € a Unica capaz de transmitir a esséncia da masica ao ouvinte,
com o imediatismo de uma verdadeira recriagdo (GALAMIAN, 2013, p. 7,
traducdo nossa®’).

Quando Galamian (2013) escreve sobre a natureza da improvisacdo, certamente esta
valorizando a capacidade de espontaneidade e de criatividade na performance musical. As
estratégias de Bunting (1982) apontam nessa mesma direcdo: ir além da inércia psicofisica do
instrumentista, propondo exemplos de como praticar o violoncelo de forma criativa, com a
percepcdo e auto-observacdo ativas. Reitera que todo o progresso técnico deve ser feito
lentamente e com consciéncia. Compara o “tocar” e a apropria¢ao do arco como moldar a argila,
ou seja, a colaboracdo das duas maos é vital, bem como o equilibrio da postura. Aponta,
portanto, que as frases musicais devem ser moldadas com coeréncia, vitalidade e criatividade.
Sugere que o instrumentista perceba o que o proprio violoncelo e arco podem ensinar,

mostrando a necessidade da experimentagdo antes do controle técnico.

37 «“The best performance always partakes of the nature of an improvisation in which the artist is moved by the
music he plays, forgets about technique and abandons himself with improvisatory freedom to the inspiration of
the moment. A performance of this nature is the only one which is capable of transmitting the essence of the music
to the listener with the immediacy of a true re-creation.”
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O ensaio de C. Bunting® (1982), Essay on the Craft on Cello Playing, composto por
dois volumes (o primeiro voltado mais para o arco, o segundo para mao esquerda), traz, além
de varias propostas técnicas e pedagogicas criativas, a percepcao e a sensibilidade do autor no
que se refere a arte musical. As estratégias propostas ndo sdo meros exercicios de
aperfeicoamento técnico, mas envolvem uma compreensdo mais ampla e integrada. Por
exemplo, ao abordar exercicios de arco, Bunting (1982) afirma que por maior que seja o
conhecimento cientifico sobre o controle do arco, sdo igualmente fundamentais a intuicéo, a
abertura e o equilibrio entre compreender, internalizar e aprender; sé assim as adaptagdes
mentais ¢ musculares ocorrerdo em beneficio do musico. Ele reitera que apenas “esculpindo”
as notas é possivel alcancar uma performance eloquente, inteligente, capaz de expressar uma

narrativa:

Os gestos do arco para o violoncelista sdo como a respiracdo para o cantor.
Ele deve ser capaz de uma gama infinita de sutilezas para permitir a realizacao
da alma musical. Antes deste estado sublime, no entanto, deve haver muito
trabalho mecénico, geométrico e coreografico. Paradoxalmente, talvez, é
apenas quando o arco ¢ ‘mecanizado’ e tornado previsivel e confidvel, que
pode ser util a arte superior... Naturalmente, trabalhamos para 0 momento em
que a técnica desaparece e a arte pode comecar - a comunicacgdo desimpedida
de inspiracédo para o ouvinte (BUNTING, 1985, p. 18, tradugdo nossa®).

Ao propor exercicios variados de experimentacdo técnica ao longo de seu livro,
construindo um sistema de habilidades tanto no arco como na mao esquerda, a pedagogia de
Bunting traz a proposta de aprofundar a busca cinestésica*® do ato de tocar. Por exemplo, ao
praticar o spiccato, tocando apenas uma nota, a proposta dele é que se observe como méos,
dedos e bragos trabalnam em harmonia, percebendo como se movimenta seu corpo, sua
respiracdo ou cada dedo da méo direita. Sentir o controle, a instabilidade, a volta ao controle.
Sentir os movimentos dos dedos conectadas ao resto do corpo. Segundo o violoncelista, o

simples ato de realizar esse tipo de conscientizacdo cinestésica alivia a dor e a tensédo de uma

38 C. Bunting (1924-2005), violoncelista, compositor e arranjador inglés, foi aluno de Pablo Casals e teve grande
influéncia de Yehudi Menuhin, Max Rostal e Sandor VVégh. Foi, durante muitos anos, professor na Royal Academy
of Music e foi colega de naipe de violoncelos de W. Pleeth. Utilizava varios fundamentos da Técnica de Alexander
em sua pratica e pedagogia.

39 “Bowing is to the "cellist as breathing is to singer. It must be capable of an infinite range of subtlety if it is to
permit the realization of the musical soul. Preceding this blissful state, however, there must come much gymnastic,
geometric and choreographic work. Paradoxically, perhaps, it is only when the bowing has been ‘mechanized’ and
made predictable and reliable, that it can be of service to the higher art... Naturally, we work towards the moment
when technique disappears and art can begin - the unimpeded communication of inspiration to the listener.”

40 Cinestesia € o sentido da percepgdo do movimento, peso, resisténcia e posi¢do do corpo.



55

articulacdo ou até de um dedo todo. “Certamente esse ¢ uma questdo demais sutil para ser
alimentada pelos centros intelectuais do cérebro” (BUNTING, 1982, p. 62, traducio nossa*?).
Sob outro tipo de perspectiva, Roettinger (1970), em seu livro Head, Hand and Heart,
propbe plano de estudo de aprendizado de nova obra de forma muito didatica e pragmatica.
Segundo a violoncelista, no primeiro momento, deve-se tentar solucionar todos os problemas

possiveis sem o uso do instrumento, como por exemplo:

a) estar atento a tonalidade principal da obra e as outras que surjam no decorrer dela, se
possivel tocando-a no piano, para conhecer a estrutura musical;

b) estudar o ritmo, definindo o que é legato ou néo;

c) cantar ou tocar frase por frase no piano, se necessario com o uso do metrénomo;

d) observar cuidadosamente as marcacdes de dinamica, exagerando-as ao cantar ou
tocar no piano;

e) estudar a partitura geral. Se for obra de mdsica de camara, observar frases,
contrapontos, didlogos entre os instrumentos. J& no caso de uma peca solo, analisa-la e
pensar a interpretacdo e concepcao da obra; apenas depois disso comecar a toca-la no

instrumento.

Posteriormente, com o instrumento, Roettinger recomenda:

a) tocar escalas e arpejos na tonalidade da peca;

b) com a musica na mente e sem 0 arco, tatear as cordas e pensar os dedilhados, frase
por frase. Para passagens rapidas, escolher dedilhado com o minimo de mudancas
possiveis. Ja para as passagens em cantabile, dedilhados guiados pela beleza sonora;

c) para melhorar a afinacéo, tocar todas as notas de determinada sesséo com 0 mesmo
valor de tempo, em forte, ouvindo cada nota e a conexdo entre a nota anterior e a
seguinte;

d) tocar frase por frase, pensando qual a melhor regido do arco a ser utilizada;

e) tocar a sessdo no proprio tempo ou tempo moderado, que seja mais préximo ao real,
mas que se possa ter mais controle da afinacdo;

f) usar o metrbnomo;

41 “Certainly the matter is too subtle to be fed into the intellectual centres of the brain.”
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g) praticar a peca também com o0s gestos, pois nesse ponto ja se adquiriu certa
familiaridade com a obra;

h) gravar-se, posteriormente ouvindo com objetividade e autocritica. Questionar-se,
com possiveis ajustes e melhorias que forem feitas no processo: “a composi¢ao ganhou
vida?”;

i) s6 entdo ouvir gravacdes, com a curiosidade de saber como outro musico construiu a

interpretacdo, revendo e dialogando com possibilidades e escolhas.

A violoncelista e pedagoga americana P. Young (2004) dedicou sua vida ao ensino de
instrumentos de cordas por meio de linguagem ndo convencional e com muita criatividade,
administrando workshops em 31 paises de varios continentes. Em seu livro Playing the String
Game, para iniciantes, ela aborda 165 estratégias e ideias criativas para o ensino do violoncelo,
podendo ser aplicadas também a outros instrumentos de cordas. Nesse livro, a autora propde
que o ensino se dé de forma ludica, como se fosse um jogo, com regras gerais (ter atitude
otimista e fazer que seja agradavel para todos), duracdo (de 30 minutos a vida toda), pontuacéo
(divertir-se com a masica) e prémios (dar satisfacdo direta aos participantes e indireta, a vida
de outras pessoas).

Todos esses aspectos tém o objetivo de motivar o aluno, respeitando sua
individualidade, criando uma linguagem féacil, acessivel, repleta de imagens e de metéforas do
préprio cotidiano e da realidade dos estudantes. As metas imediatas do “jogo” sdo: desenvolver
imaginacdo; movimentos sem tensdo; confianca; realizacdo e satisfacdo, ajudando o aluno a
nutrir amor pela musica e pelo instrumento. O fato de ser um método para iniciantes ndo diminui
a grandiosidade da obra da autora, ao contrario, se métodos com os principios de Young fossem
mais utilizados na iniciacdo musical, provavelmente a espontaneidade musical e a criatividade
na forma de estudar e de se expressar musicalmente ocorreriam mais naturalmente ao longo da
carreira dos musicos profissionais.

O violoncelista A. Peled*? (2018) langou um método de estudos técnicos diérios e
principios da performance no violoncelo, para alunos do nivel avangado, o First Hour: a
cellist's daily technical regimen. A peculiaridade do método é a criatividade na forma de

comunicagdo do contetido, numa linguagem simples, relacionando principios técnicos com

42 Peled tem sélida carreira como violoncelista, foi aluno de Bernard Greenhouse e é pedagogo no reconhecido
Peabody Institute of the Johns Hopkins University, em Baltimore, EUA.
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imagens e figuras do tipo emojis**. Com isso, criou um canal de comunicagio com a nova
geracdo de estudantes de violoncelo, que tem a tecnologia como referéncia e presenca cotidiana.
Segundo o autor, os “celloemoji” funcionam como imagens simbolicas que comunicam, com
eficiéncia, os gestos e 0os movimentos que sdo fundamentais para uma técnica sélida e
duradoura. Peled (2018) coletou ideias de seus professores e idolos e construiu um método
proprio, para ser utilizado com seus alunos de nivel universitario. Para o autor, ha pouca oferta
de métodos sistematicos de estudos técnicos para violoncelistas de nivel avancado.

Antes de apresentar os emojis, Peled (2018) faz um desenho esquematico de uma casa,
com duas partes: fundacges e telhado. O autor elege sete aspectos principais que fazem parte
da estrutura, sendo que a construgcdo dos quatro primeiros permite a realizacdo dos outros trés.

Na fundacéo, seriam esses 0s aspectos que devem ser observados e trabalhados:

a) lombar flexivel, com balan¢o, sentando-se nos 0ssos dos isquios;
b) respiragéo;
c) ombros;

d) movimento do corpo.

Com essas bases estruturadas torna-se possivel erguer o “telhado” da casa, do qual
p g q

fazem parte:

a) pulso ritmico;
b) afinagéo;

c) qualidade de som.

Peled (2018) acredita que, com a integracdo e a inter-relagdo desses principios, é
possivel caminhar em direcdo a qualidade artistica. No inicio do método, o autor apresenta 29
emojis referentes a técnica do violoncelo: quatro para postura corporal, cinco para elementos
de mudancas de posicao, trés para vibrato, nove para méao esquerda, seis para mao direita e dois
para coordenacao entre ambas as maos. Antes de cada exercicio, 0s emojis correspondentes

aparecem, chamando atencdo aos aspectos especificos que serdo trabalhados.

4 Peled disponibilizou um link no youtube no qual ele apresenta sua metodologia, explicando a relagdo dos emojis
com principios técnicos: https://www.youtube.com/watch?v=-4JR4jCIQdA&t=1661s



https://www.youtube.com/watch?v=-4JR4jCIQdA&t=1661s
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Os emojis sdo coloridos e desenhados de forma ludica, combinados entre si, aparecem
logo no inicio dos exercicios apresentados ao longo do método, a fim de que o violoncelista j&
relacione com o tipo de gesto 0 movimento que devera ser trabalhado. Um dos emojis, por
exemplo, é o desenho de um cérebro com um pequeno raio, simbolizando ondas cerebrais.
Nessa parte do método, o autor propGe o trabalho de passagens rapidas a partir de ondas, que

aos poucos vao se unindo:

Como é impossivel para 0 nosso cérebro pensar conscientemente em todas as
notas e movimentos em um ritmo acelerado, temos que pensar em ondas
maiores para permitir liberdade de pensamento, agilidade e flexibilidade.
Portanto, tentamos incorporar 0 maximo de notas possiveis em um
pensamento / onda (PELED, 2018, p. 23, tradugdo nossa**).

Esse método criativo pode ser Util para estudantes avancados, professores e profissionais
que queiram revisitar seus estudos técnicos diarios com novas ideias, de forma leve, ludica e ao
mesmo tempo desafiadoras.

Jensen e Chung (2017), importantes professores de violoncelo, no livro CelloMind,
apontam perspectivas inovadoras a préatica do violoncelo e estratégias de estudo, priorizando
exercicios de afinacdo, velocidade da mao esquerda e vibrato. O livro tem uma apresentacdo
visual que instiga e atrai o violoncelista, sempre fazendo uma reflexdo introdutéria sobre
aspectos técnicos tratados, mostrando opgdes diferentes de como estudar, com variacoes,
transposi¢Oes para outras cordas e/ou tonalidades, variagdes de dedilhados.

Os exercicios propostos ndo sdao um fim em si e instigam a autorreflexdo, a auto-
observacao e a autonomia na forma de estudar para que, no desenrolar do processo de estudo
do método, o violoncelista se aproprie de uma série de desafios e construa sua técnica de mao
esquerda de forma consciente. Recomendam no maximo uma hora de estudo do método, sempre
abordando mais de um aspecto técnico no mesmo dia, respeitando o ritmo de aprendizagem de
cada violoncelista. Adeptos da “pratica saudavel”, os autores priorizam a satde e o uso eficiente
dos movimentos biomecénicos e sdo totalmente contrarios a filosofia do “sem dor, sem ganho”

(traducdo nossa*®). Estimulam, no método, o estudo com consciéncia e criatividade:

Selecione em quais habilidades vocé deseja se concentrar e invista um pouco
de tempo com essas habilidades todos os dias. Seja disciplinado e criativo da
maneira que vocé utiliza seu tempo de pratica — mesmo por apenas alguns

4 «Since it is impossible for our brain to consciously think of every note and motion while in a fast tempo, we
have to think in larger waves to allow freedom of thought, agility and flexibility. Therefore, we try to incorporate
as many notes as possible in one thought/wave.”

45 “No pain, no gain.”
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minutos. A medida que vocé aprimora uma habilidade especifica, seu método
de praticar essa habilidade deve mudar (JENSEN; CHUNG, 2017, p. 1,
traducéo nossa*t).

Uma das estratégias de estudo técnico apresentada de forma inovadora, para o treino de
mudancas de posi¢do, é a que estabelece a relagdo entre visualizacéo e tipo de movimento do
antebraco esquerdo. Os autores propdem o uso de duas imagens opostas, que ajudam na
conscientizacao da sensacao de duas formas diferentes de deslizar o brago esquerdo em direcao
a tessitura aguda ou grave: a de um “sorriso” ou a de um “arco-iris”. A conexao entre imagem
e movimento facilita a forma de realizar esse aspecto técnico, abrindo a possibilidade de as
mudancas de posi¢do serem mais expressivas ou mais “limpas”, sem glissandos. Com isso, 0
violoncelista pode vir a ter mais autonomia de escolha também interpretativa, conectando

técnica, subjetividade, imaginacao e criatividade.

Ao praticar e cultivar a técnica de mudanca de posi¢do de forma sélida, é
importante investir tempo desenvolvendo imagens mentais claras de como a
mudanca deve soar, sentir e parecer. Imagens auditivas, cinestésicas e visuais
ajudardo nesse processo de visualiza¢do. Quando se passa a ter dominio sobre
a mudanca de posicdo, essas mentalidades individuais se reinem para formar
uma imagem visual unificada (JENSEN, CHUNG, 2017, p. 165, traducédo
nossa*’).

O violoncelista Pedro de Alcantara (2011), professor de técnica de Alexander, em seu
livro Integrated Practice: Coordination, Rhythm & Sound, escreveu um capitulo sobre uma
aula de violoncelo ficticia, de forma muito criativa. Compara duas figuras: uma foto do
violoncelista Antonio Janigro (1918-1989) com a de uma violoncelista anénima, modelo de
uma pintura do artista R. Berényi (1928), tipica de violoncelistas que apresentam tensfes e
problemas posturais. Ao longo da descricgdo da aula, chamada ironicamente de “A
malabarista®®”, o autor descreve os principais aspectos a serem construidos na percepgdo dos
musicos. Partindo de alguns exercicios especificos para violoncelistas, abarca questdes
sistémicas da pratica instrumental, importantes para musicos em geral, como: postura,

resisténcia e mobilidade latentes, consciéncia da integracéo da parte e do todo corporal. O autor

46 «Select which skills you want to focus on and spend a short amount of time on those skills each day. Be
disciplined and creative in the ways you spend your practice time — even for just a few minutes. As you improve
in a particular skill, your method of practising that skill should change.

47 “When practicing and cultivating a solid shifting technique, it is important to spend time developing clear mental
images of how shift sound, feel, and look. Auditory, kinesthetic, and visual images will help with this visualization
process. When shifting is mastered, these individual mind-sets come together to form a unified visual image.”

48 “The juggler.”
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propde uma pratica de rotina na qual se desenvolva: coordenacdo; sonoridade; solfejo e
superbars*; continuidade das frases musicais; atitude de exploragéo lGdica e improvisagao.
Propondo alguns exercicios de coordenacao entre méao direita e esquerda e de transferéncia
bilateral (didlogo entre as duas partes do corpo), o autor traz conceitos de grande relevancia, a
serem integrados & técnica do violoncelo (ALCANTARA, 2011, p. 154):

a) boa técnica é uma rede de laténcias construidas sobre forga, estabilidade e
elasticidade;

b) a maioria dos gestos combinam ac¢des voluntarias com automaticas, cabendo ao
musico “permitir’ que alguns reflexos sauddveis ocorram e ao mesmo tempo
“cuidar” dos que precisam de participagéo ativa;

C) gestos ndo sdo isolados, devem estar conectados com o precedente e com 0 que dara
continuidade;

d) forca muscular ndo é necessaria, mas sim peso, gravidade, elasticidade, oposicdo de
forgas e expanséo e recolhimento do corpo em movimento;

e) tempo (timing) é essencial para o equilibrio dos gestos;

f) sentir o ritmo de liberacdo de energia inerente a0 movimento é mais eficaz do que
controlé-lo; os resultados musicais serdo mais gratificantes;

g) boa técnica contém sempre dimensdo linguistica: gestos saudaveis “falam” com

elegancia e significado.

Percebe-se, pela amostra de livros e métodos citados neste trabalho, quéo vasta e ampla
é a capacidade de elaboracdo da pratica instrumental. As estratégias de estudo e pressupostos
pedagOgicos aqui apresentadas pretendem nortear possiveis caminhos, a fim de que cada
violoncelista escolha e construa sua préopria forma de estudar o violoncelo ao longo da carreira

profissional.

1.2.2 Pesquisas académicas realizadas por violoncelistas brasileiros: propostas de

estrategias de estudo e de preparacdo para a performance

Além de livros e métodos apresentados anteriormente, que transitam entre a tradicdo e

a inovacdo, cito algumas pesquisas realizadas na ultima década, por violoncelistas brasileiros,

49 Conceito relacionado a retdrica: as frases musicais sdo compostas de sentencas, paragrafos, apoios, tensdes e
relaxamentos. Gestos e inten¢Ges musicais devem estar integrados.
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que buscaram a compreensdo da performance no violoncelo de um ponto de vista mais
abrangente. Apesar de cada pesquisa citada abordar tematicas diferentes, todas elas trazem
aspectos inovadores, transcendendo a preparacao unilateral tecnicista no instrumento.
Presgrave (2008) aponta, tanto em sua pesquisa de doutorado como na intensa pratica
como artista e professor, a importancia de desenvolver a capacidade de experimentacdo e da
criatividade no ensino e na prética do violoncelo. O autor mostra o violoncelo ndo mais como
0 instrumento apenas relacionado ao belcanto, mas como aquele possivel de ser tocado e
explorado de forma mais ampla, com o uso de técnicas estendidas, empregando a estética
composicional do repertério do final do século XX e do século atual. Aponta a relevancia dos
professores incentivarem os alunos a entrarem em contato com esse repertorio atual, ja na

graduacdo ou até antes, na formacéo basica e intermediaria.

A interpretacdo de pecas recém-escritas deve estar em constante
transformacao, sendo as proprias pecas um norte indicativo de seus caminhos
— ainda que ndo saibamos a priori aonde este caminho ira levar. A musica
contemporanea exige do intérprete uma constante capacidade criativa: é
responsabilidade do intérprete criar e recriar universos Sonoros
(PRESGRAVE, 2008, p. 112).

Fruto de pesquisas académicas, o livro Violoncelo XXI, escrito por Rodrigues, Presgrave
e Aquino (2012), é bastante inovador, tendo o intuito de fornecer um material introdutério ao
repertorio da muasica contemporanea para jovens violoncelistas. O livro traz a compilacdo de
12 obras de compositores brasileiros que utilizaram diferentes elementos composicionais da
mausica atual. Os autores apresentam, antes de cada obra musical, ideias e cddigos gerais da
obra e do compositor; os principais desafios técnicos, ritmicos e interpretativos da obra; formas
de decodifica-los; explicacdes ritmicas, producao de harménicos e diferentes texturas, timbres
e golpes de arco. Os autores pretenderam diminuir o abismo existente entre o repertorio
usualmente tocado pelos jovens estudantes e o repertdrio do século XXI, “explorando novas
sonoridades, timbres e efeitos sonoros, expandindo, de certa forma, as potencialidades e 0s
recursos do nosso instrumento” (SILVA; AQUINO; PREGRAVE, 2012, p. 10).

Como professora da EMESP (Escola de Musica do Estado de S&o Paulo), na utilizagdo
de algumas obras desse livro com meus alunos, pude observar que de fato elas desmistificam
grande parte da linguagem contemporanea. Muitos alunos se motivam a tocar obras inovadoras,
despertando o interesse por esse tipo de repertorio.

Outra pesquisa que trata da questdo da motivacdo como fundamental no processo de

aprendizagem € a de Kato (2010). A violoncelista realizou um estudo de caso, com 3
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professores e seus respectivos alunos da Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo. Apds ampla
revisdo bibliografica na &rea da psicologia da mdsica e da educagdo, a autora aponta a
necessidade de o professor buscar desenvolver, no aluno, a autonomia, a consciéncia critica e
reflexdo. Ressalta que a motivacdo é essencial para que o aprendizado no instrumento aconteca
de forma mais inteligente e ndo apenas de forma mecanica e repetitiva. Conclui que estratégias
metacognitivas (planejamento, regulacdo e monitoramento) sdo de grande relevancia para a
pratica instrumental. Aponta alguns aspectos fundamentais ao processo de ensino/
aprendizagem do violoncelo: flexibilizacdo da pratica em funcéo das caracteristicas do aluno;
organizacdo dos estudos de forma consciente, fazendo-o compreender os porqués de
determinado tipo de estudo; estimulo a autonomia do aluno, tendo como objetivo que ele possa
ser o professor de si mesmo ao longo da sua trajetdria por meio de planejamento, analise de sua
execucdo e avaliacdo da pratica. Ressalta, no entanto, que nao ha solucao Unica para as questoes
motivacionais dos alunos. Por fim, destaca a necessidade de futuras pesquisas entre a
comunidade de violoncelistas e investigacdes sobre a teméatica como sendo fundamentais para
melhor compreensédo do assunto.

Suetholz® (2019), ao pesquisar diversas técnicas de reeducacdo corporal e a possivel
relagdo com a prética do violoncelo, mostra como € vital o desenvolvimento da consciéncia
corporal e o cuidado com a saude, entre os instrumentistas. Mudancas de habitos posturais,
controle respiratério, necessidade da pratica de alongamentos, principalmente nos intervalos e
ao final do estudo, a préatica de atividades esportivas e 0 uso de mentalizacGes sdo acdes que
contribuem para tocar violoncelo de forma mais natural, flexivel, relaxada e eficiente.

Enquanto o trabalho de Suetholz se concentra mais no aspecto da reeducacéo corporal,
a pesquisa de doutorado de Maciente®® (2016) aprofunda a tematica da ansiedade de
performance dos musicos (APM). A autora, a partir de pesquisa bibliografica sobre o tema, se
debruca nos trabalhos de Kenny (2011), Sloboda (2010), Hallan (2011) e Greene (2001; 2002),
entre outros. Ainda, faz amplo levantamento de formas variadas de enfrentamento desses
sintomas, entre elas: diversas linhas de terapias psicoldgicas, técnicas posturais, meditagéo,
praticas de atividades fisicas e artes marciais, técnicas de respiracdo, visualizagdo positiva e
pratica mental. Apresenta dados estatisticos da presenca da APM em mdsicos profissionais, de

varias orquestras paulistas, bem como as possiveis causas do medo e da ansiedade.

50 As duas edicdes de seu livro (2015 e 2019) sdo baseadas na sua Tese de Doutorado (2011).
51 Ambas as pesquisas serdo aprofundadas no Capitulo 2 desta dissertacéo.
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A afinidade e complementariedade dessas duas pesquisas j& resultaram em algo
concreto e positivo: a elaboracdo de uma disciplina de graduagdo e pds-graduagdo® do
Departamento de Musica da ECA-USP, oferecida uma vez por ano, ministrada pelos
professores doutores R. Suetholz e A. Zani Netto, tendo a doutora M. N. Maciente como
colaboradora. Oferecer disciplinas dessa natureza nas universidades e nas escolas é
fundamental, quanto mais cedo essas questdes forem abordadas e desenvolvidas na formagéo
dos instrumentistas, maior a chance desses musicos terem, na vida profissional, ferramentas de
auto-observacdo e de autonomia como intérpretes, desenvolvendo maior consciéncia corporal
bem como cuidando do bem-estar fisico e emocional.

Pesquisadores e violoncelistas mais jovens também tém se dedicado a compreender e
explorar a utilizacdo de processos criativos na aprendizagem do violoncelo. Na area, destaca-
se a dissertacdo de mestrado de Brietzke (2018), que desenvolveu sua coleta de dados com
professores e alunos de trés importantes instituicbes de ensino de musica de Sdo Paulo,
oferecendo aos participantes 10 jogos de improvisacdo. O publico-alvo da pesquisa foi de
estudantes iniciantes de ensino coletivo. A intencdo era trabalhar a criatividade e a
expressividade dos violoncelistas, fazendo com que fossem desenvolvidas a autoestima, a
concentracéo, a criatividade, a liberdade, a qualidade de escuta, bem como a aproximacéo da
linguagem da musica contemporanea, entre outros aspectos (BRIETZKE, 2018, p. 64). Na
analise de dados, a autora aponta que os professores muitas vezes nao tém clareza sobre quais
estratégias de estudo podem vir a desenvolver a criatividade e a expressividade dos alunos.
Mostraram-se, no entanto, abertos as propostas novas e a utilizacdo dos jogos de improvisagdo

apresentados pela pesquisadora.

Os alunos consideraram as atividades propostas, simultaneamente, como
brincadeira, exercicio e mdsica, sendo que essas denominagdes ndo foram
autoexcludentes. Relacionaram as atividades com propostas considerada
sérias, por eles, 0 que sugere que ndo as compreenderam como passatempo,
por serem atividades que apresentavam carater ladico (BIAGGI; BRIETZKE
et al, 2019, p. 253).

Souza (2020), em tese de doutorado recém-defendida, apresenta visdo interdisciplinar
na compreensdo da memoria muscular envolvida na performance do violoncelo. O autor se
aprofunda em conceitos da Neurociéncia, da Cognicéo, da Psicologia Cognitiva e da Educacao

Fisica, relacionando-os com o0s diversos estagios da aprendizagem motora, esclarecendo

52 Técnicas de reeducacéo corporal e técnicas de abrandamento de APM (Ansiedade de Performance Musical).
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cientificamente aspectos que influenciam a melhor eficécia do estudo do violoncelo. A partir
dos conceitos interdisciplinares, afirma que duas estratégias de estudo sdo imprescindiveis para

a melhoria das competéncias motoras dos violoncelistas:

a) o Estudo Preliminar®?, realizado antes de tocar a obra no instrumento;

[...] abrange tudo o que pode ser aprendido antes do estudo com o instrumento,
como solfejar, cantar e analisar a obra musical ou movimento pretendido,
ouvir diversas gravagdes com a partitura, assistir a performances ao vivo e em
videos, pesquisar aspectos historicos e carater da obra, pesquisar e planejar
aspectos emocionais, planejar o estudo de repeticGes e planejar arcadas e
dedilhados, imaginando o movimento etc. Verificou-se que todas essas
estratégias ja iniciam a aprendizagem motora e otimizam o estudo das
repeticOes para evitar o erro. Porém, esse tipo de estudo preliminar também
pode ser aplicado durante o aprendizado e amadurecimento de uma obra
musical, deixando-se de lado, momentaneamente, o instrumento, a fim de
revisitar essa fase de pesquisa e descobrir novas informagdes (SOUZA, 2020,
p. 179).

b) o Estudo Lento: forma de estudar apenas os acertos, garantindo boas repeticGes e
memorizando sistematicamente 0 movimento correto e desejado, em vez de

repeticbes mal feitas e sem consciéncia.

Souza conclui a pesquisa propondo um sistema pedagogico e estruturado de estudo do
violoncelo, buscando maior precisdo e otimizacdo do tempo: o Sistema Sensorio-Motor de
Precisdo para o Estudo do Violoncelo. Considera-se que esta sistematizacdo pode ser (til, tanto
para professores, violoncelistas profissionais e alunos, pois prevé estratégias de curto, médio e
longo prazo de forma detalhada. Abordando, além do mencionado anteriormente, aspectos
como a construg¢do do “vocabulario motor”; as condi¢bes minimas de ambiente de estudo;
estudar com aten¢do seletiva, utilizando o “melhor ouvido”; fazer estudo de repeti¢do para
“Cair Certo”; entre outros.

As informac0es trazidas nessa revisdo bibliografica mostram que relevantes reflexdes e
propostas em relacdo as estratégias de ensino, de estudo e de preparacdo para a performance
tém sido realizadas. Violoncelistas/pesquisadores do Brasil e do exterior, vém construindo uma
rede de informacg0es Gteis, ndo sO para violoncelistas, como para outros instrumentistas. A

pratica do instrumento com qualidade, ouvido critico, consciéncia, planejamento e criatividade,

%3 Escrevemos juntos um artigo que traz a relagdo do Estudo Preliminar com formas criativas de estudo, sem o uso
do instrumento; consta das referéncias bibliograficas desta pesquisa. BIAGGI, V. B.; SOUZA, J. S.; SUETHOLZ,
R.; MARUN, N., 2019.
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na época de estudantes e posteriormente como profissionais, é fundamental para que o musico
possa se comunicar e se expressar com liberdade no palco, enfrentando os desafios que seréo

apresentados pela profissao ao longo dos anos. Desta forma:

[...] acreditamos que quanto mais cedo 0 musico experimentar a integracdo na
relacdo cotidiana com seu instrumento, refletindo e interiorizando o0s
processos de aprendizagem, conectando-se com seu potencial criativo e ndo
apenas buscando o desenvolvimento técnico e a pratica repetitiva, mais a
performance se dard de forma a abranger distintas facetas da pessoa do
performer e de sua interpretacdo e acdo no mundo. Porém, consideramos que
para melhor compreensdo de como as praticas de estudo criativas podem
influenciar performances mais expressivas e com personalidades préprias, a
troca e colaboracdo entre artistas, professores e pesquisadores precisa se
intensificar (BIAGGI et al., 2019, p. 253).

1.3 PLENITUDE ARTISTICA, EXPERIENCIA DO FLUXO: QUANDO O “ALGO A MAIS”
ACONTECE NA PERFORMANCE MUSICAL

Técnica, sonoridade maravilhosa... tudo isso é as
vezes surpreendente — mas ndo é suficiente®.
Pablo Casals

Tocar faz vocé flutuar para fora de si, chegando em
um lugar de delirio®.
Jacqueline du Pré

O ato de tocar — fisica e espiritualmente — precisa
estar em equilibrio e totalidade com todo o seu ser [...]
A unificacdo de vocé, seu instrumento e da musica
deveria ser tdo perfeita que todos os trés unem-se
como uma Unica identidade no final®®.

William Pleeth

Hé a performance nirvana, uma interagdo milagrosa
dos ouvidos, méos e emocgOes. A consciéncia auditiva
¢ fundamental nesta zona de transcendéncia criativa®’.

Paul Katz

% “Technique, wonderful sound... all of this is something — but it is not enough.”

% “Playing lifts you out of yourself into a delirious place.”

% “The act of playing — physically and spiritually — must be one of relative balance and completeness in our whole
being [...] the ‘oneness’ of you, your instrument and the music should be so perfect that all three marry into one
entity in the end.”

57 “There is a performance nirvana, a miraculous interaction of ears, hands, and emotions. Listening awareness is
primary in this zone of creative transcendence.”
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Durante a pesquisa bibliogréfica realizada, dois trechos de livros expressam a esséncia
das epigrafes acima. A sincronicidade entre os dois trechos € que eles se relacionam com o
mesmo musico: Pablo Casals, violoncelista de exceléncia.

David Blum (1977) inicia seu livro CASALS and the art of interpretation trazendo o
conceito oriental do ¢/ i-yun, o primeiro dos “Seis Principios” sobre os quais 0 critico de arte
Hseid Ho, nos anos 500 d. C., escreveu em relagdo as pinturas chinesas. Blum (1997) cita a

explicacdo informal de um amigo dele, historiador da arte, que assim define o0 ¢4 ’i-yun:

E algo definitivo, mas € indescritivel. E como vocé se sente quando entra em
uma sala e sente que tudo nela esta, de alguma forma, harmonioso; vocé sabe
que esta em paz l4. E como sua vida de repente parece mudar, ao se apaixonar.
E a maneira em que seu espirito entra em acordo sutil com o movimento da
vida ao seu redor; a0 mesmo tempo, & uma experiéncia consigo mesmo - bem
no centro. E ativo e passivo, envolvente e liberador; é um profundo sentimento
de ser (BLUM, 1977, p. 1, traducdo nossa®®).

Blum (1977) reflete sobre a definicéo, relacionando-a com a arte dos mestres de pintura

chinesa e com a fonte de inspiracdo dos verdadeiros artistas:

Afirma-se que, para se tornar um mestre, o artista deve experimentar por si as
seguintes habilidades: vitalidade da pincelada, precisdo na representagéo,
versatilidade na coloracéo, cuidado no arranjo da composicéo, transmissao da
tradicdo através da copia das obras de mestres anteriores. Mas a principal
tarefa estava no cumprimento do Primeiro Principio, que algumas vezes foi
definido como ‘movimento de vida pela ressonancia da respira¢ao’. Pois
somente entrando em harmonia com o espirito ou respiracdo cdsmica vital o
pintor poderia transmitir através do movimento desse pincel a misteriosa
vitalidade da propria vida. ‘Os outros cinco principios podem ser adquiridos
através do estudo e da perseveranga’, disse meu amigo, ‘mas o ch'i-yun vem
de dentro. Ela se desenvolve no siléncio da alma’ (BLUM, 1977, p. 1-2,
traducdo nossa®®).

O autor completa, comparando com a interpretacdo marcante de Casals:

%8 “It is something definite, yet it is indescribable. It is how you feel when you enter a room and sense that
everything in it is somehow harmonious; you know you are in peace there. It is how your life suddenly seems to
change when you fall in love. It is the way in which your spirit comes into subtle accord with the movement of
life around you; at the same time, it is an experience with yourself — at the very centre. It is active and passive,
embracing and releasing; it is a profound sense of being.”

%9 «It was maintained that in order to become a master, the artist must prove himself in the following skills: vitality
of brushstroke, accuracy in portrayal, versatility in colouring, care in arrangement of composition, transmission of
tradition through copying the works of earlier masters. But the foremost task lay in the fulfilment of the First
Principle, which has sometimes been defined as ‘breath-resonance life-motion’. For only by coming into harmony
with the vital cosmic spirit or breath could the painter convey through the movement of this brush the mysterious
vitality of life itself. ‘The other five principles may be acquired through study and perseverance,” said my friend,
‘but ¢k ’i-yun comes from within. It develops in the silence of the soul.””
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Para Casals, a formulacdo do sentimento e a interpretacdo da mdsica
emanavam de uma Unica fonte e fluiam juntas em um Gnico fluxo. As notas
que se desprendiam deste fluxo eram ‘frias - sem significado’ (BLUM, 1977,
p. 4, traducédo nossa®).

Outro livro que traz uma citacéo relevante sobre essa “Gnica fonte” da qual brotava a
interpretacdo e a sonoridade de Casals, é o Nada Brahma: a musica e o universo da consciéncia,
de Berendt (1997). O autor traz o relato de S. Ostertag (1981), quando ouviu Pablo Casals pela
primeira vez. Psic6loga, musicista escritora de livros sobre meditacio®, a sonoridade de apenas
uma nota do violoncelista tocada durante uma masterclass na Suica, em que ela participava

como ouvinte, a marcou profundamente:

Casals estava dando aula e eu ainda me lembro do momento em que pegou 0
arco e tocou uma nota, uma Unica nota. Por certo, eu ndo estava dormindo,
mas gquando aquela nota soou, pareceu-me que eu estava sendo acordada, de
repente, com violéncia e, a0 mesmo tempo, com suavidade... Foi como se esta
nota tivesse alcangado o meu ouvido interior, que ndo existia antes. Pareceu-
me gue esta nota atingira a altura maxima e o &mago de minha alma, uma parte
de mim mesma da qual eu ndo tinha consciéncia. [...] Nunca mais esqueci
aquela nota. Mas néo foi s6 isso. Desde aquela experiéncia, tentei tornar-me
uma pessoa tal que, através de minhas a¢des e da minha audi¢do eu daria a
minha vida por aquele ‘som’ ... Naquela ocasido, experimentei algo que
transcende o horizonte da compreensdo l6gica, algo inconcebivel,
incondicional, algo eterno — aquele tom no qual soam todos os tons — aquele
tom no qual reina o siléncio total (OSTERTAG apud BERENDT, 1997, p.
169).

Diante dos exemplos, seja encontrando-0s nos livros, seja nos palcos, muitos masicos
passaram a buscar, dentro de sua capacidade e habilidade, algo parecido, que pudesse
transcender o dominio técnico ou a compreensdo musical e aproxima-los desse estado de

plenitude artistica®®. Em termos académicos, poderiamos chamar esta plenitude, que acontece

80 “For Casals, the formulation of feeling and the interpretation of music emanated from a single source and flowed
together in a single stream. Notes which stood apart from this stream were ‘cold — without meaning.””

61O livro se chama Tornar-se um consigo mesmo: um caminho de experiéncia através da pratica da meditagao.
62 N3o tive 0 prazer de ouvir P. Casals ao vivo, mas tive o prazer de ouvir Mstislav Rostropovich e Miklos Pérenyi,
violoncelistas grandiosos. Nunca esquecerei do Concerto de Haydn em Ré Maior, que ouvi Rostropovich
apresentar em Budapeste e do bis, a Sarabande da Suite n. 2 de J. S. Bach. Houve forte conexao entre a sonoridade
que emanava do violoncelo e o estado de espirito da plateia. Em relacdo ao M. Perenyi, tive a oportunidade de
ouvi-lo inUmeras vezes, em concertos e nas aulas. N&o saird da minha memdria o colorido sonoro das integrais
das Sonatas de L. van Beethoven, que interpretou em dois dias, junto ao pianista Andras Schiff. A expressividade
e sonoridade do seu violoncelo emocionavam de forma profunda, tudo parecia fazer parte de uma unidade sonora;
0 ego parecia ndo estar presente.
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algumas vezes na performance, de “estado” ou “experiéncia do fluxo”, termo proposto pelo

psicologo da linha positiva, M. Csikszentmihalyi (2009).

Csikszentmihalyi observou que, em diversas areas em que ha espaco para a criatividade

humana, como, por exemplo, nas artes plasticas, esportes, musica, literatura e danca, pessoas

conseguem entrar na experiéncia de fluxo, diante das seguintes condi¢cbes (NAKAMURA;
CSIKSZENTMIHALYI, 2009, p. 195-196):

a) desafios compativeis com as habilidades;

b) clareza dos proximos objetivos e ter feedback do progresso feito;

c) concentracéo intensa e focada no momento presente;

d) fuséo entre acéo e consciéncia;

e) perda da consciéncia de si mesmo como um ator social;

f) sensacdo de controle da acéo;

g) distorcdo da experiéncia do tempo, parecendo que o tempo passou mais rapido que o

normal;

h) gratificacdo no processo de realizacdo da atividade, independente do objetivo final.

Na biografia Antonio Meneses, arquitetura da emocdo (MEDEIROS; SAMPAIO,

2010), os autores perguntam se a musica ja o transportou para alguma outra dimensao sensorial,

espiritual ou emocional. Menezes descreve, entdo, a experiéncia que teve ao tocar o Concerto

de Dvotak na Ultima fase do Concurso Tchaikovsky:

[...] senti uma coisa assim mais para o final da obra. Isso ndo acontece nunca
no primeiro movimento, pode acontecer no segundo — entrar no embalo
daquele sol maior maravilhoso e no drama da parte central... quando volta de
novo para o sol maior, parece mesmo o sol se elevando. Uma coisa
maravilhosa. E a apoteose do final do dltimo movimento: em um
determinado momento parece que ha foguetes subindo. Acho que ali alcancei
uma sensacéo diferente, que nao sei como descrever. N3o é frequente. As
vezes acontece quando estou ouvindo musica. Alias, € muito mais comum
me sentir perdido no tempo e no espaco estudando em casa do que num
palco. Seria o correspondente a uma espécie de meditacao — pratica que alias
eu ja tentei e ndo consegui levar adiante [...]. Mas quando estou no meu
estadio, esta escuro, pego o violoncelo e comego a tocar uma pecga que eu
conhego muito bem — ali, sem a interferéncia dos outros sentidos, pode
ocorrer algo assim, a partir do contato fisico com o instrumento, o tato e a
audicdo apenas (MEDEIROS; SAMPAIOQ, 2010, p. 199, grifo nosso®®).

83 As frases grifadas se relacionam com caracteristicas da experiéncia do fluxo.
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Percebemos no relato algumas caracteristicas que remetem a experiéncia do fluxo.
Segundo Csikszentmihalyi, a experiéncia do fluxo é um fenémeno de motivagéo intrinseca ou
“autotélica” (auto= si mesmo, telos= objetivo), ou seja, uma atividade gratificante por si
mesma, independente da recompensa externa que possa resultar da atividade. Por isso mesmo,
muitas vezes, ndo acontece no palco, pois nessa situacdo o musico deliberadamente quer
alcancar o melhor resultado possivel; e ele tera apenas aquela chance, pelo menos naquela
performance. J& no estudio ou nas salas de ensaio, a capacidade de criatividade e
experimentacao é bem maior, ampliando assim a possibilidade de correr o risco e se entregar
mais profundamente na esséncia da musica.

A boa preparag&o técnica, a consciéncia e a clareza do que se pretende musicalmente, o
sentir-se bem no palco, com os colegas de musica de camara, com 0s colegas de orquestra, com
0 maestro etc., ajudam demais no processo de busca da plenitude artistica na performance
musical. Mas, esses fatores ndo sdo, muitas vezes, suficientes. N6s musicos sabemos que, em
alguns concertos, esse “algo mais”, que muitas vezes foge ao nosso controle, acontece. E nem
sempre sdo as performances mais perfeitas tecnicamente, mas talvez as mais expressivas e
gratificantes.

Transpondo essas ideias a reflexdo sobre a criatividade e a performance musical, surgem
reflexdes que considero importantes. N&o seria o estado de fluxo ou essa plenitude artistica que
todo masico busca em sua performance musical? A experiéncia do fluxo € sentida apenas pelo
artista ou também pelo publico? A experiéncia do fluxo pode ser aprendida ou desenvolvida ao
longo da formacao e da carreira do musico? De que forma o estudo do instrumento ou 0 que se
busca pode influenciar a experiéncia do fluxo?

O violoncelista e pesquisador Abel Moraes®* (2000), estudioso da tematica do Fluxo na
performance musical, apresenta algumas respostas para essas questdes. No artigo A unidade da
consciéncia e a consciéncia da unidade nas performances musicais, o0 autor se aprofunda nos
conceitos do campo da Psicologia Transpessoal, da abordagem sisttmica do Homem e da
Psicologia Integrativa de K. Wilber, refletindo a respeito dos niveis de consciéncia que o
intérprete pode atingir durante a performance musical. O artigo traz alguns depoimentos de
musicos que expressaram a sensacao de integracdo com algo transcendente e Unico, em algumas
performances, como Pleeth, Brahms e Gismonti, mostrando que o fendmeno artistico é

atemporal e ndo depende do tipo de cultura ou estilo de musica.

 Em breve estara disponivel a sua tese de doutorado “Inducdo de estado de fluxo em aulas de performance
musical: um estudo exploratério com estudantes instrumentistas de graduacdo”, defendida na UFMG.
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Denominado de “transpessoal”’, um dos niveis de consciéncia humana, ¢ aquele “no qual
o0 individuo experimenta uma integracdo ainda mais ampla de si mesmo com a situacdo que
vive no momento, ou com o ‘todo’ da experiéncia” (MORAES, 2000, p. 40). Moraes descreve

a performance musical realizada no nivel transpessoal:

[...] podemos caracterizar uma performance realizada a nivel transpessoal
como sendo uma ‘fusdo’ subjetiva, do intérprete com a musica, integrando da
mesma forma o ambiente externo. O instrumentista sente dissolvidas todas as
barreiras que o separam do instrumento, da musica e do publico. Artista e
performance formam uma unidade dindmica, e emerge um sentimento de
grande equilibrio e envolvimento (MORAES, 2000, p. 40).

Segundo o autor, hé ainda um estagio mais elevado da consciéncia da performance — o
da unidade — estado de integracdo com o Universo, no qual ndo ha mais separacdo ou busca,
pois o instrumentista ¢ parte e a0 mesmo tempo “desaparece da realizagdo” (Moraes, 2000, p.
46). Talvez, seja possivel denominar esse estado de desapego do resultado da performance e
entrega a grandiosidade da musica. Essa naturalidade musical na performance, segundo o autor,
nem sempre acontece espontaneamente nos instrumentistas. Moraes aponta que desempenhar
trabalho de desenvolvimento pessoal e autoconhecimento, paralelo as atividades musicais, pode

auxiliar na manifestacéo da potencialidade mais integral do ser humano.

Devido a dificuldade de se induzir e de se controlar um estado ampliado de
consciéncia durante uma performance, pode ser necessario que o individuo
desenvolva um trabalho pessoal, paralelo as atividades musicais, para que ele
obtenha um melhor aproveitamento do seu potencial nestas atividades. VVarias
disciplinas filoséficas e terapéuticas, de origem oriental e ocidental, podem
ser utilizadas para tanto. [...]. Todas elas visam, em Ultima instancia, o resgate
da nossa natureza essencial e do nosso potencial maximo de realizacao através
do autoconhecimento e do equilibrio interno e externo (MORAES, 2000, p.
47).

Importante ressaltar que inumeros artistas dotados de talento excepcional nunca
procuraram nenhum tipo de préatica paralela ao instrumento e, ainda assim, quando estdo no
palco, parecem alcancar outra dimensdo humana: de entrega, de integracdo, de fluxo e
unicidade com a esséncia da musica.

Em artigo do The New York Times, o jornalista J. Osborne entrevistou H. V. Karajan,
que praticou 0 Yoga por muitos anos. O jornalista comenta que, ao observa-lo nos concertos,
tinha a impresséo que 0 maestro estava sempre em um profundo estado de meditacdo. Karajan

responde:
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Bem, eu tenho praticado Yoga hd muitos anos, mas depois conheci um padre
jesuita que fora enviado pela Igreja Catdlica ao Extremo Oriente para
experienciar o caminho budista e ver como isso poderia se relacionar com o
culto catdlico. Ele veio a dois dos meus concertos e depois tivemos uma longa
conversa. Ele disse que os exercicios tradicionais que eu fazia ndo eram
importantes em comparacdo com as disciplinas meditativas que eu estava
experimentando enquanto fazia muasica (KARAJAN, 1990, traducédo nossa®).

Analisando o depoimento, ocorre a seguinte interrogagdo: Karajan atingiu estado
meditativo e profundo na performance por causa dos tantos anos de prética do Yoga ou o
interesse que teve pelo Yoga surgiu a fim de ampliar e aprofundar algo que ele ja sentia em
contato com a masica? Eis um tema interessante, de carater interdisciplinar, para futuras

pesquisas na area da performance musical, do fluxo e da plenitude artistica.

85 “Well, I have practiced yoga for many years, but then I met a Jesuit priest who had been sent to the Far East by
the Catholic Church to experience the Buddhist way and see how it might relate to Catholic worship. He came to
two of my concerts and afterwards we had a long talk. He said the traditional exercises | was doing were
unimportant in comparison with the meditative disciplines I was experiencing whilst making music.” Disponivel
em https://www.nytimes.com/1990/04/08/arts/music-karajan-on-conducting-we-learn-from-each-other.html



https://www.nytimes.com/1990/04/08/arts/music-karajan-on-conducting-we-learn-from-each-other.html
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CAPITULO 2 — ATIVIDADES QUE VISAM O BEM-ESTAR FiSICO, MENTAL E
EMOCIONAL, COMPLEMENTANDO A PRATICA INSTRUMENTAL DOS
MUSICOS

Use as experiéncias da vida, use tudo o que vocé tem -
torne sua produgdo musical tdo rica quanto sua vida®.
Yo Yo Ma

2.1 A IMPORTANCIA DO CUIDADO COM A SAUDE FIiSICA E PSIQUICA DOS
MUSICOS: PANORAMA DE PRATICAS UTILIZADAS POR VIOLONCELISTAS E
PESQUISADORES.

Nos ultimos 20 anos, vérios trabalhos académicos e livros tém sido escritos sobre a
salide do musico e a importancia das préaticas que desenvolvam o bem-estar fisico, mental e
emocional, paralelamente ao estudo do instrumento, ao longo de suas carreiras. Tal assunto tem
sido estudado por profissionais de diferentes areas: psicologia, medicina, educacdo fisica,
fisioterapia e, obviamente, da musica, em especial 0s que pesquisam as praticas da performance
musical.

Trabalhos cientificos mostram variados problemas de salde que comprometem 0s
musicos no decorrer dos anos dedicados a profissdo. Os problemas mais observados vao dos
acometimentos fisicos aos psicoldgicos: desde dores na coluna, dores e/ou inflamacGes nas
articulacoes, lesdes por esforcos repetitivos (LER) e distonia focal a Ansiedade de Performance
Musical (APM).

Teixeira et al. (2010), em artigo que estuda a préatica de exercicios fisicos entre musicos
de orquestra, mostra a complexidade de exigéncias inerentes a profissdo, bem como os fatores
gue podem causar adoecimento. Entre esses fatores, os mais determinantes sdo: tempo
excessivo dedicado ao instrumento sem que haja realizacdo de intervalos adequados; a falta de
condicionamento fisico e consciéncia corporal; habitos incorretos na pratica do instrumento,
como por exemplo, a ndo realizagdo de alongamentos e aquecimentos; e questdes técnicas do
instrumento, como 0 uso excessiva de forca e tensdes corporais desnecessarias. Podem também
afetar a salde dos musicos as mas condicdes do ambiente de trabalho, como quantidade

insuficiente de iluminacao ou ventilacdo e o uso de cadeiras que ndo contemplam as diferencas

66 «Use life’s experiences, use everything you have — make your music-making as rich as your life.”
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individuais de estatura e, por ultimo, as técnicas de compensacao e condi¢bes corporais dos
musicos (BLUM e AHLERS, 1994; NORRIS, 1997 apud TEIXEIRA et al, 2010).

A pratica profissional dos musicos € permeada por demandas que podem
conduzir ao adoecimento e consequentemente a interrupcdo de suas carreiras.
O contexto produtivo em que estdo inseridos, com altas exigéncias de
produtividade e de cognicdo (disciplina, memorizacdo, concentracao,
raciocinio, percepcdo, criatividade, répidas tomadas de decisGes,
musicalidade, além da expressdo corporal), os trabalhos psicomotores
complexos, a discriminacdo auditiva apurada, a forca e postura corporal e 0s
movimentos repetitivos, constituem-se fatores de risco para o adoecimento
(COSTA e ABRAHAO, 2002; PETRUS, 2004; TEIXEIRA et al., 2010).

Nesse mesmo artigo, Teixeira (2010) cita varios autores (MARTINS, 2005; MARTINS
e DUARTE, 2006; OLIVEIRA, 2007; RESENDE et al., 2007; SANTOS, et al., 2007 apud
TEIXEIRA, 2009), que recomendam a préatica de exercicios fisicos e intervencgdes ergonémicas,
visando a otimizacdo e a melhora do desempenho da préatica instrumental, bem como a
prevencdo de dores fisicas ao longo da carreira. Entre esses pesquisadores, ha desde professores
de ginastica laboral®” a engenheiros de producgdo, comprovando o quanto a tematica da satide e
do bem-estar do musico deve ter um enfoque interdisciplinar.

Interdisciplinaridade na area da pratica da medicina da performance em artes € a
tematica do livro Perspectives in Performing Arts Medicine Practice: a multidisciplinary
approach, escrito por pesquisadores da Universidade do Sul da Flérida (LEE; MORRIS;
NICOSIA, 2020). O livro traz uma série de artigos que abordam a relacdo da medicina e da
performance de diversas linguagens artisticas, varios deles especificos da area musical. Alguns
artigos buscam contribuir para a prevencao de problemas de salide nos musicos, como por
exemplo: problemas musculoesqueléticos entre violinistas, distonia focal em pianistas e
exercicios de respiracdo e integracdo do corpo e da mente para cantores e instrumentistas. Na
parte final do livro, ha um capitulo especifico, escrito por Mayer-Sattin e Kaplan (2020), sobre
a medicina tradicional chinesa relacionada & satide do musico, no qual o Qigong® aparece como
uma das abordagens.

Mayer-Sattin e Kaplan apontam possiveis causas das dores fisicas nos musicos, muito

semelhantes a pesquisa de Teixeira et al (2010):

7 A ginastica laboral é uma série de exercicios fisicos realizados no préprio ambiente de trabalho, a fim de
melhorar a salde e evitar lesdes por esforco repetitivo ou doencas ocupacionais.
% O tema do Qigong seréa aprofundado ao longo do capitulo.
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Pesquisas sugerem que mais de 50% dos musicos tém dores crénicas devido
a lesBes sofridas ao longo do fazer musical e que o nivel de dores sofridas
pelos musicos é o dobro da populagdo em geral. As preocupacdes com a saude
fisica podem ser agrupadas em trés categorias: distirbios musculo
esqueléticos relacionados a performance (PMRD); distonias focais especificas
da tarefa; e compressdes nervosas (MAYER-SATTIN; KAPLAN, 2020, p.
337, tradugdo nossa®®).

Em relacdo aos desequilibrios relacionados a Satde Mental, os pesquisadores apontam
como possiveis causas o estilo de vida dos musicos, com excessivas horas de ensaio, repetidas
apresentacdes (no caso de masicos de orquestras) e o ambiente de trabalho, muitas vezes
estressante e competitivo. Muitos também sofrem de insénia, fadiga, depressdo, ansiedade de
performance musical, perda de memdria gradual e outros disturbios psicoldgicos.

Como pesquisadora’, acrescentaria alguns fatores desencadeantes de desequilibrios
emocionais: 0 medo do julgamento alheio, a autocritica excessiva e a busca obsessiva da
perfeicdo técnica. Esse ultimo fator, possivelmente, recebe influéncia das grandes
transformacdes que a industria fonogréfica realizou nas ultimas décadas. Com profundo
desenvolvimento da tecnologia nessa area, novo patamar e padrdo de qualidade foi imposto,
muitas vezes acima do que performances ao vivo e sem intervencgdo tecnoldgica oferecem.

Podemos exemplificar o paragrafo anterior da seguinte forma: se ouvirmos as gravacoes
das Suites de Bach, com o renomado violoncelista Pablo Casals, observaremos varios chiados,
respiracoes, ruidos do arco em contato com a corda e até mesmo notas com afinacdo diferente
da que estamos habituados. O registro dessa performance, se realizada atualmente, seria
modificada com recursos tecnoldgicos para ser um registro mais “limpo”, digamos. Nesse caso,
perderiamos, porém, muito da autenticidade sonora da performance ao vivo de Casals. A busca
da perfeicdo técnica, como ferramenta para melhor transmitir o contetdo artistico/musical, é
um processo inerente a trajetéria do musico. O risco, no entanto, é o foco pender
exageradamente para a realizacéo técnica, em detrimento a veracidade da interpretacdo. O uso
excessivo da tecnologia, principalmente nas gravagdes, pode causar a perda da autenticidade
na expressao do intérprete.

As transformagdes e a evolugdo da tecnica dos instrumentistas, nas ultimas décadas,

também colaboram para que o nivel padrdo do que ¢ aceito e desejado tenha se intensificado

89 “Research suggests that over 50% of musicians have chronic pain from injuries sustained while making music,
and that the level of pain that musicians suffer twice that of the general population. Physical health concerns may
be grouped into three categories: playing-related musculoskeletal disorders (PMRD); task-specific focal dystonias;
and nerve entrapments.”

70 Paralelamente a minha formagdo musical, sou graduada em Terapia Ocupacional na USP.
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muito. Isso também pode acarretar estresse emocional e deixar o instrumentista mais vulneravel
as dores e as lesoes fisicas. Leska (2010), pesquisadora que estuda os beneficios do Yoga para

violinistas, aponta as expectativas que sdo impostas aos musicos atualmente:

Espera-se gue eles atinjam niveis cada vez mais altos de proficiéncia técnica;
0 que parecia virtuoso ou mesmo impossivel algumas décadas atras logo se
torna padrdo. E preciso conhecer amplo repertério e adquirir pratica de se
apresentar em um mundo em expansdo, no qual as viagens podem ser uma
perda constante de tempo, energia e concentra¢do. Sob essas condicBes, a
busca pela perfei¢do pode se tornar um obstaculo para muitos artistas que, no
processo, perdem a alegria de se apresentar e a capacidade de fazer o melhor
em circunstancias tao dificeis; eles também podem se tornar mais propensos
a lesdes™ (LESKA, 2010, p. 1, tradugdo nossa).

Toda a conjuntura de expectativas e pressoes psicoldgicas do mercado de trabalho e do
préprio masico consigo mesmo podem acarretar danos psicolégicos que prejudicam sua
atuacdo. Até mesmo estudantes, dependendo da instituicdo e do nivel de competitividade a que
sdo expostos podem apresentar tais desequilibrios e sofrimento. A pesquisa de Maciente (2016)
sobre Ansiedade de Performance Musical (APM), ja citada no primeiro capitulo, debrucou-se
no trabalho de Kenny (2011), estudiosa sobre o tema. Entre uma lista numerosa de possiveis
causas para este tipo de ansiedade de performance musical, destacamos: falta de preparo; falta
de prética; baixa autoestima; timidez; crencas pessoais negativas; excessos de autocritica,;
superestimacdo da situacdo; uso de drogas, alcool ou fumo; situacfes de grande tensdo
emocional e meio social hostil (MACIENTE, 2016, p. 38-39).

Os sintomas da APM podem ser comparados aos de estresse ocupacional devido ao
“excesso de expectativas exigidas, o grau de importancia da situacéo e a possibilidade de perdas
no trabalho [...], sendo o mercado musical tdo limitado e extremamente competitivo”

(MACIENTE, 2016, p. 80). Segundo a pesquisadora:

Como atletas de elite, os musicos, que trabalham com performance, precisam
manter suas capacidades técnicas e fisicas em forma (em um pico méaximo de
rendimento), precisam suportar muitas horas de soliddo, de prética repetitiva.
Precisam também suportar a autoavaliagdo constante da propria performance,
se sujeitar a performances publicas em que se esta sendo o tempo todo
submetido a um exame minucioso, tanto no que diz respeito a seu som, sua

"l “They are expected to reach ever-higher levels of technical proficiency; what seemed virtuosic or even
impossible a few decades before soon becomes standard. One must know an increasingly wide repertory and
practice and perform in an expanding world in which travel can be a constant drain on time, energy, and
concentration. Under these conditions the pursuit of perfection can become a hindrance for many artists who, in
the process, lose the joy of performing and the ability to do their best under such difficult circumstances; they can
also become more prone to injury.”
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técnica, sua postura, sua habilidade de performance, seu visual, sua maneira
de ser e se portar (MACIENTE, 2016, p. 80).

O diagndstico situacional da profissdo do mdsico erudito mostra, portanto, que séo
muitos os desafios e os possiveis desequilibrios, tanto de ordem fisica como psicoldgica, a
serem enfrentados ao longo da carreira profissional. Possivelmente, tal complexidade de fatores
tem levado grande parte dos musicos a buscarem outras estratégias de preparacdo, fisica e
emocional, auxiliando-os a lidarem com tais desafios.

E crescente o nimero de musicos que realizam, paralelamente ao estudo do instrumento,
atividades fisicas e/ou de reeducacdo corporal, buscando melhorar a consciéncia corporal, a
capacidade de concentragdo, aliviar o estresse, prevenir dores no corpo, fortalecer a
musculatura, visando equilibrio entre o bem-estar fisico, psiquico e emocional. Buscam,
portanto, ndo apenas a auséncia de dores, doencas ou lesbes, pois a saude do musico é tdo
fundamental para sua atividade profissional como é para um atleta.

Suetholz (2019) traz em seu livro, Técnicas de reeducacao corporal e a pratica do
violoncelo, alguns exemplos dessas atividades que podem beneficiar os muasicos’2. Apesar da
especificidade de cada abordagem, elas tém em comum a busca da compreensdo mais profunda
da mecéanica do proprio corpo, podendo aumentar a sensibilidade da coordenag¢do motora fina,
essencial aos instrumentistas de cordas. Ao melhorar a compreensdo dos mecanismos do
proprio corpo’?, abre-se a possibilidade de aumentar a conscientizagio da forma de tocar. Em

sua pesquisa, Suetholz se aprofundou nas seguintes atividades de reeducacédo corporal:

a) Técnica de Alexander;

b) Método Feldenkrais;

c) Método Pilates;

d) Reeducagéo Postural Global (RPG);

e) Método Rolfing de integracéo estrutural,
f) Yoga.

Suetholz realizou ao menos 10 sessdes de cada uma destas atividades, analisando os

efeitos em seu corpo, na sua postura e as influéncias na pratica do violoncelo. Também

2 Recomenda-se a leitura do livro para compreender cada uma destas técnicas ou métodos e de que forma podem
beneficiar o masico.
3 Chamado de autoconhecimento corporal.
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entrevistou os professores de cada técnica corporal, aprofundando as informacbes e as
peculiaridades de cada uma delas. Algumas das conclusdes obtidas foram:

a) tanto a Técnica de Alexander como o Método Feldenkrais, por meio da inibicdo das
reacOes instintivas, auxiliam no processo de mudancas de habitos, as vezes téo
arraigados na forma de tocar, principalmente no caso dos musicos profissionais.
Também auxiliam no aprendizado de novas técnicas. Os movimentos, realizados de
forma lenta, proporcionam o desenvolvimento da consciéncia para 0 que esta
acontecendo de fato no corpo, fazendo com que aos poucos o individuo ndo apenas reaja
a estimulos e sim, tenha escolhas na movimentagéo;

b) tanto o Método Pilates como a Reeducagdo Postural Global tém suas origens
provenientes do Yoga. “Em ambos, ha uma grande énfase na aquisicdo de uma
respiracdo leve e completa, por meio da flexibilizacdo dos musculos toréacicos, bem
como ativacdo e fortalecimento dos mdusculos dindmicos em torno da cintura.”
(SUETHOLZ, 2019, p. 108);

€) o0 Yoga ajuda no controle emocional e na autoestima do intérprete, a partir dos
exercicios de respiracdo e de mentalizacdo. Vérias posturas podem funcionar como
exercicios de aquecimento e alongamento para 0 masico, antes dele ir diretamente para

a préatica do instrumento.

O autor ressalta ainda que:

Ao longo deste livro, ficou evidente que os violoncelistas precisam adotar uma
atitude diferente em relagdo a seus corpos, reconhecendo o trabalho atlético
dos seus corpos para entdo tratad-los com os mesmos cuidados que atletas de
outras areas os tratam. [...] Criar novos habitos de aquecimento corporal e
alongamentos frequentes, antes e depois de tocar, parece-me obrigatério
(SUETHOLZ, 2019, p. 110).

Outros trabalhos académicos e livros reafirmam a importancia de alongamentos e de
atividades fisicas na vida cotidiana dos musicos. Dois desses trabalhos se atém, principalmente,
a necessidade de se realizar o aquecimento antes de comecar o estudo ou o0 ensaio, como forma
de prevenir dores ou lesGes. Gongalves (2013), que estudou a importancia da acéo pedagogica

na prevencao de lesdes em violinistas, afirma que:

Os musculos e as articulagdes precisam de ser irrigados. Este aquecimento ndo
tem que ser longo: ha uma fase de aumento da irrigagdo em que 0s exercicios
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sdo feitos sem grande esforco e, depois, uma fase com movimentos para
aquecer 0s mdasculos, onde vai predominar a forca em detrimento da
elasticidade. Um bom aquecimento é absolutamente indispensavel e demora
pouco tempo (GONCALVES, 2013, p. 108).

Nessa mesma pesquisa, a autora cita Horvath (2010), que reforca a necessidade do
aquecimento no seu trabalho de prevencdo de dores em mdusicos. Segundo Horvath os

beneficios dos exercicios de aquecimento séo:

a) aumentar a circulacdo sanguinea, permitindo uma melhor, maior e mais rapida
oxigenacdo das células e chegada de nutrientes;

b) aumentar a circulagdo linfatica, que torna o corpo menos susceptivel as lesdes;

c) aumentar o metabolismo celular, por conta do aumento de circula¢do sanguinea e
linfatica;

d) relaxar os tecidos conjuntivos; os tenddes, por exemplo, quando expostos a um
aumento de temperatura, como no caso do aquecimento, tornam-se mais maleaveis e
flexiveis;

e) contribuir para que as articulacbes se movam de forma mais facil, com a ajuda do
liquido sinovial que é formado quando os 0ssos se movimentam. Esse liquido facilita o
movimento das articulagdes, pois permite que 0s 0ssos tenham menos atrito entre eles
(HORVATH, 2010, p. 95).

O livro O Arco, de Ana C. Pinto (2017), traz profunda pesquisa sobre a importancia da
méo direita na producdo sonora e as diversas arcadas e golpes de arco. Importante notar que a
autora dedica um capitulo inteiro tratando da importancia de exercicios de aquecimento e
alongamento para a pratica instrumental. Apresenta uma série de exercicios, organizados de
forma muito didatica, com desenhos, nome do exercicio, nimero de vezes a ser realizado e
tempo total do aquecimento, elegendo alguns como obrigatdrios e outros opcionais (PINTO,
2017, p. 53-64). Tais exercicios séo bastante Uteis para todos os instrumentistas de cordas e
foram adaptados a partir das pesquisas de Llobet e Molas (2005, p. 165-172), que trabalham no
Instituto de Fisiologia e Medicina de L’Art — Terrase, na Catalunha- Espanha’,

Com uma perspectiva sobre a preparacdo para a performance de forma global,

integrando corpo, mente, emocdes e com sugestdes bastante praticas, Bruser (1997) aponta 10

74 Esse instituto ¢ especializado na atencdo médica e terapéutica de artistas de palco: musicos, dangarinos e atores,
desde 1992 e é um centro de referéncia na Europa.
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estratégias importantes para 0 masico se sentir pleno, fisica e psiquicamente, em sua arte
musical. Relevante observar que a primeira estratégia proposta ¢ o “Alongamento”. Com um
capitulo escrito sobre o tema, recomenda uma sequéncia de 13 exercicios, alguns baseados no
Yoga, nos quais se trabalha desde a musculatura das costas e musculatura posterior das pernas,
até o alongamento da musculatura do pescoco, ombros, pulso e flexores/extensores do
antebrago. Sugere que os alongamentos podem ser realizados nos intervalos do estudo ou
ensaio, para aliviar tensdes e restaurar a vitalidade fisica e mental. Ressalta a importancia de a

respiracdo estar conectada ao alongamento:

[...] se vocé respira plenamente enquanto se alonga, 0 movimento da
respiragdo torna o espago dentro do corpo mais fluido, para que os 6rgéos
possam se expandir e se mover mais livremente. As vibragdes musicais podem
entdo se mover mais facilmente através dos érgdos, levando vocé a um
envolvimento mais completo com a musica enguanto toca ou canta
(BRUSER, 1997, p. 32, traducéo nossa’™).

Bruser (1997), assim como outros autores pesquisados, aponta que musicos sd0 como
atletas, pois estdo sempre na busca do melhor desempenho e com grande exigéncia fisica e
mental; apenas os musculos utilizados sdo diferentes. Os musicos tém sobrecarga de trabalho
em musculos menores e periféricos, responsaveis também pela coordenacdo motora fina. Sendo
assim, muitas vezes os instrumentistas ndo se sentem cansados fisicamente quando estudam,
praticando horas continuas com movimentos repetitivos, sem perceber a sobrecarga que pode
estar causando em seus tenddes e articulacdes. 1sso acontece principalmente entre os estudantes;
cabe assim aos professores conscientizarem seus alunos sobre esses cuidados com o sistema
muscular e esquelético.

Em relagdo as atividades fisicas complementares ao alongamento, Bruser recomenda a
pratica da natacdo e do Yoga. Segundo a autora, a natacdo, além de ndo causar impacto nas
articulac@es, tonifica a musculatura, aumenta a capacidade respiratoria e a forca cardiovascular.
Outro beneficio & a melhora do humor do praticante, por ser um exercicio vigoroso que também
produz endorfinas. Quanto ao Yoga, a pratica propicia tanto o trabalho de fortalecimento
muscular como o alongamento e alivio das tensdes, sendo indicada na prevencdo e no

tratamento de dores ou lesbes. Ao desenvolver a forgca da musculatura que sustenta as

5 “If you breath fully while you stretch, the movement of the breath makes the space inside the body more fluid
so that the organs can expand and move more freely. Musical vibrations can then move more easily through the
organs, bringing you into a more complete engagement with the music as you play or sing.”
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articulacbes e os tenddes, minimiza-se a sobrecarga, evitando artrites, bursites e outras
inflamagdes comuns em mdasicos.

C. Bunting (1982) também se aprofundou no tema da necessidade de corpo e mente
operarem de forma integrada. Para o autor, a relacdo da consciéncia do corpo e da mente
acontecem numa relacdo psicodindmica: o encontro da linha ténue entre corpo, mente e
emogdes influenciam o ser humano, independentemente da idade, cor, raga ou sexo. Bunting
nomeia tais dindmicas de atitudes psicossomaticas, ressaltando que utiliza a palavra “atitude”
porque ela habita a fronteira entre a mente e o corpo (BUNTING, 1982). Ainda sobre essa

possivel integracdo entre corpo/mente, afirma:

Estou convencido de que, ao entender o dinamismo do desenvolvimento
mental / emocional, podemos comecar a entender as configuragdes fisicas
concomitantes. Talvez se possa dizer que o estado da mente e o0 estado do
corpo andam de méos dadas (BUNTING, 1982, p. 3, traducéo nossa’®).

Bunting utilizava a Técnica de Alexander e praticas de consciéncia corporal consigo
mesmo e com seus alunos. Suas aulas sempre iniciavam de maneira atipica: pedia para as
pessoas se deitarem no chdo, livrando-se das “ferramentas” do caminho (arco, instrumento).
Pedia para “[...] se submeterem a gravidade e mortalidade, e se permitirem fazer uma profunda
expiragdo” (BUNTING, 1982, p. 82, tradugio nossa’’). Depois de uma longa expiragdo viria a
respiracdo espontanea, aos poucos mais profunda e lenta. Sentindo o peso das maos, bragos,
pernas, cabeca e coluna apoiados no solo, sugeria a vinda de um sorriso genuino na face.
“Associe a sensagao do apoio a permissao de ser respirado” (BUNTING, 1982, p. 83, tradugéo
nossa ’®).

O objetivo de Bunting era, portanto, o de desenvolver o autoconhecimento e fazer com
gue as pessoas tomassem como propria a responsabilidade pelo estado psicofisico em que se
encontravam. Na pedagogia do autor, desenvolver a consciéncia corporal e o relaxamento eram

tdo relevantes como praticar o instrumento em si.

™ “It is my conviction that by understanding the dynamism of mental/emotional development we may begin to
understand the concomitant physical configurations. Perhaps it could be said that the frame-of-mind and the frame-
of-body go hand-in-hand.”

7¢[...] to submit to gravity and mortality, and to permit a deep out-breath.”

8 «Associate the sense of support with the permission to be breathed.”
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2.1.1 Experiéncias de musicos pioneiros na divulgacdo de praticas paralelas ao estudo do

instrumento, em beneficio do bem-estar fisico, mental e emocional

Ja na segunda metade do século XX, alguns masicos trouxeram a importancia das
atividades fisicas e da integracdo do corpo/mente em beneficio da propria satde e performance
musical. Esses musicos certamente foram pioneiros e inovadores, ao trazerem para o cotidiano,
esse novo paradigma.

Roettinger (1970), em artigo publicado na revista The Strad’®, ja defendia a importancia
das atividades fisicas para muasicos. A autora observou que, em decorréncia de tempos muito
mecanizados, o baixo preparo fisico se tornou um grande problema. Aponta que o bom preparo
fisico é fundamental para todos os seres humanos e ainda mais para os instrumentistas. Segundo
a autora, o corpo treinado de forma mais completa e ampla estaria muito mais apto ao
aprendizado musical do que aquele que utiliza apenas os musculos e articulacdes necessarias

para se tocar um instrumento. Sugere que 0s instrumentistas possam:

a) estabelecer um programa diério de atividades fisicas, que se harmonize com seu estilo
de vida e psiqué;

b) desenvolver mais elasticidade do que forca no corpo;

¢) procurar o equilibrio e trazer a imagem da movimentac¢ao do “gato” como referéncia:

elegancia e flexibilidade.

Para a autora, as atividades fisicas que mais desenvolvem esses requisitos sao: nadar,
praticar Yoga e dancar. Tais atividades tém em comum possibilitarem a movimentacao e
integracdo de todas as partes do corpo, tornando-o elastico, elegante, com as articulacdes livres
de tensdes e com os mdasculos flexiveis. O conceito de resisténcia, tdo importante ao
instrumentista, bem como o de alivio de tensdes emocionais, sdo consequéncias dessas
atividades. “[...] a énfase esta na resisténcia - tdo importante para os instrumentistas - mais do
que na grande forca [...]. Com musculos flexiveis, articulacfes soltas e um corpo eléstico, 0s
musicos de cordas nao estardo sujeitos a dores musculares recorrentes” (ROETTINGER, 1970,

p. 5, tradugdo nossa®?).

79 posteriormente, o artigo foi publicado em forma de livro pela editora Shar, conforme consta nas Referéncias
Bibliogréaficas.

80 «[,..] the emphasis is on endurance — S0 important to the instrumentalist — rather than on great strength [...].
With flexible muscles, loose joints and an elastic body, string players will not be subject to recurring muscle
pains.”
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A autora se aprofunda nos beneficios que a préatica da danca, seja ela do ocidente, do
oriente, folclorica ou classica, pode oferecer aos musicos no desenvolvimento da sensacéo
ritmica de diferentes dancas e estilos, que podem ser de grande utilidade na interpretacdo, como
por exemplo, das Suites de Bach para violoncelo solo. Refletindo sobre isso, é possivel que
qualquer violoncelista, ao experienciar em seu proprio corpo as dancgas das Suites, venha a
interpretar diferentemente um Minueto, Gavotte ou Allemande de Bach. E comum ouvirmos as
Sarabandes das Suites serem tocadas de forma muito lenta e sem senso ritmico. Experimentar
no proprio corpo o direcionamento tipico do passo dessa danca para o segundo tempo do

compasso, provavelmente daria uma outra compreenséo interpretativa aos violoncelistas.

Apenas uma pessoa que tenha adquirido a sensacdo de economia de
movimentos do corpo e o senso de equilibrio, ira se alegrar em encontrar 0s
movimentos necessarios para tocar um instrumento. A técnica ndo sera mais
associada a rotina de estudos, mas com a arte da dan¢a (ROETTINGER, 1970,
p. 6, traducdo nossa®?).

Concluindo, Roettinger (1970) acredita que o aprendizado de gestos conectados ao
ritmo, livre de tensdes, ajudam na propria técnica do instrumento. A partir disso, afirma que a
questdo: “O que vem primeiro, a técnica ou a musica?”, deixa de existir, ja que hd uma unidade
da intencdo musical no corpo e na mente. Reitera essa visdo citando Casals: “Se o pensamento
for belo, os gestos devem ser bonitos” (ROETTINGER, 1970, p. 6, tradu¢io nossa®?).

Outros musicos de cordas, na mesma época, entre 0s anos 1960 e 1980, traziam
experiéncias do uso de outras praticas fisicas, paralelas ao estudo do instrumento. O renomado
violoncelista hiingaro Janos Starker®® (2004), praticava Yoga e aplicava exercicios de
respiracdo na producdo do som, principalmente ao estudar cordas soltas. Em masterclass dado
na Academia de Kronberg - Alemanha, em 2003, ano em que completou 80 anos, falou da
experiéncia pessoal da pratica do Yoga e de como o ajudava, tanto no fortalecimento e no
relaxamento muscular como na concentracdo e no foco durante a performance (informacéo

pessoal®¥).

81 “Once a person has acquired the feeling for economical body motions and the sense of a balanced body, he will
find new joy in the motions necessary to play his instrument. Technique will be associated no longer with routine
exercises and drill but with the art of dance.”

82 «Sj 1a pensée est belle, les gestes doivent etre beaux.”

8 Violoncelista de exceléncia, viveu entre 1924 e 2013.

8 Informagédo fornecida por J. Starker, em masterclass em que estive presente, na Academia de Kronberg,
janeiro/2003.
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Nessa mesma masterclass®, Starker ensinou a uma plateia, com mais de 100 alunos
provenientes de diferentes paises, alguns exercicios de respiracdo. Inspirar em dois tempos,
erguendo os bracos pela frente, com as palmas das maos viradas para cima, e expirar em quatro
tempos, abaixando os bragos com as palmas viradas para baixo. Aos poucos ir aumentando a
capacidade respiratoria: trés tempos inspirando, seis tempos expirando; quatro tempos
inspirando, oito tempos expirando etc. Esse mesmo exercicio respiratdrio, era recomendado ser
aplicar ao estudo de cordas soltas®, lentamente, observando a qualidade sonora em cada arcada.

Contemporaneo de Starker, o violinista americano Yehudi Menuhin® (1986),
certamente um dos grandes expoentes musicais do século passado, foi quem introduziu o Yoga
e seus beneficios para os masicos no ocidente. Ao longo de sua carreira, Menuhin sofreu uma
variedade de dores musculares e esqueléticas. Numa turné de dois meses a india, quando tinha
36 anos, ele foi apresentado pelo primeiro-ministro ao mestre de Yoga Bellur Krishnamachar
Sundararaja lyengar, que passou a ser seu instrutor. Menuhin ficou impressionado com a
influéncia do Yoga em sua salde, o desejo de se aprofundar e divulgar a préatica o levou a
programar cursos de lyengar na Europa (Londres, Suica e Paris). lyengar seguiu sendo instrutor
de Yoga de Menuhin por 15 anos.

Menuhin considerou tais aprendizados fundamentais para a salde, pois promoveram
reducdo de tensGes musculares, melhora da qualidade do sono e da ansiedade. Passou a difundir
amplamente os beneficios do Yoga na propria performance e na sua pedagogia de ensino.
Acreditava que aquela pratica poderia beneficiar musicos de todas as idades, inclusive
transmitia aos seus alunos, ainda criangas, varios exercicios para serem feitos paralelamente ao

violino®8.

Menuhin encontrou muitas solucfes para suas perguntas nos ensinamentos do
Yoga. Entre muitos resultados da préatica de Yoga, ele lista o seguinte: menos
tensdo, aplicacdo mais eficaz de energia, quebra de resisténcia em todas as
articulagdes, coordenacdo de todos 0s movimentos para um Gnico movimento;
e [...] a profunda verdade de que a for¢a ndo vem da forca em si, mas da sutil

8 Participei como aluna ouvinte desta masterclass e, curiosamente, na hora de exemplificar alguns exercicios de
respiragdo, Starker me chamou aleatoriamente da plateia de alunos e fui, de alguma forma, “cobaia”. Nunca me
esqueci destes exercicios vivenciados ali naquele dia. Provavelmente esta experiéncia despertou muito do que fui
buscar posteriormente, como complemento & formag&o violoncelistica: a prética do Yoga e do Qigong.

8 Ha um video de Starker disponivel na internet, desta masterclass em Kronberg, lecionando o primeiro
movimento da Sonata Solo de Z. Kodaly:
https://br.video.search.yahoo.com/search/video?fr=mcafee&p=Yanos+Starker#id=0&vid=ad04f9e70448785f211
ec97b3db9fde2&action=click

87 Menuhin viveu entre 1916 e 1999.

8 Uma filmagem antiga da BBC de Londres pode ser assistida sobre esse tema: Menuhin demonstra, através de
seus alunos criancas, varios destes exercicios de alongamento, fortalecimento e equilibrio e no final ele mesmo
mostra a importancia do Asana Sarvangasana, postura invertida da “vela”
https://www.youtube.com/watch?v=07BZV1btIK4



https://br.video.search.yahoo.com/search/video?fr=mcafee&p=Yanos+Starker#id=0&vid=ad04f9e70448785f211ec97b3db9fde2&action=click
https://br.video.search.yahoo.com/search/video?fr=mcafee&p=Yanos+Starker#id=0&vid=ad04f9e70448785f211ec97b3db9fde2&action=click
https://www.youtube.com/watch?v=O7BZV1btlK4
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compreensdo do processo, da propor¢do e do equilibrio (DANIELS p.185
apud LESKA, 2010, p. 4, tradugdo nossa®).

Fonte: https://www.clésicfm.E&fﬁ}discover—musid/humdU—r‘/yehud'i-énuhin—voqa/

Nas suas praticas de Yoga, Menuhin costumava permanecer por 20 minutos na posi¢éo
invertida e, segundo seus livros, sempre praticava 0 método antes de suas apresentacdes. Na
foto seguinte, ele brinca com musicos da Filarménica de Berlim ao reger trechos da 52 Sinfonia

de Beethoven na posicao invertida do Yoga.

8 “Menuhin found many solutions to his questions in the teachings of Yoga. Among many results of Yoga practice,
he lists the following: less tension, more effective application of energy, the breaking down of resistance in every
joint, the coordination of all motions into one motion; and [...] the profound truth that strength comes not from
strength but from subtle comprehension of process, of proportion and balance.”


https://www.classicfm.com/discover-music/humour/yehudi-menuhin-yoga/
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Figura 2 - Menuhin regendo musicos da Filarménica de Berlim na posigdo invertida do Yoga.

Fonte: https://www.classicfm.com/discover-music/humrour/vehudi-menuhin—voqa/

Outra pratica que comecou a ser utilizada na Europa alguns anos antes do Yoga, foi a
Técnica de Alexander. Desenvolvida por Frederick Matthias Alexander®® (1932), tem como
objetivo melhorar a postura e as disfungdes de movimentos do dia a dia, minimizando tensdes
e maximizando o equilibrio. A técnica, que ele desenvolveu no processo de compreender e
resolver seu proprio problema vocal, concentra-se em corrigir 0 mau uso da atividade
neuromuscular da cabeca, pescoco e coluna vertebral. Décadas depois, Bunting (1982) ressaltou
a importancia desta abordagem, realizada com varios muasicos com problemas de satde nédo

resolvidos pela medicina tradicional:

Alexander teve muito sucesso com as pessoas que haviam descartado os
médicos, porque ele foi capaz de reeducé-las para um melhor funcionamento
e as doencas desapareciam. Inevitavelmente, ele ficou com uma reputacdo de
que fazia milagres, embora nunca alegasse ter pacientes, mas sim alunos.
Depois de algumas décadas de negligéncia, ele agora é reconhecido com
grande estima e os professores ‘Alexander’ proliferam (BUNTING, 1982, p.
7, tradugdo nossa®?).

% F, M. Alexander viveu entre 1869 e 1955; ator austriaco, teve sua voz comprometida ao longo da carreira.

%1 “Alexander was very successful with the people who had written off by doctors, because he was able to re-
educate them towards better functioning and the diseases fell away. Inevitably, he became saddled with a
reputation as a miracle worker, though he never claimed to have patients but rather pupils. After some decades of
neglect he is now held in great esteem and ‘Alexander’ teachers proliferate.”


https://www.classicfm.com/discover-music/humour/yehudi-menuhin-yoga/
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2.1.2 Experiéncias de praticas que visam o bem-estar fisico, psiquico e emocional na

formacéo dos musicos na atualidade

Nas ultimas décadas, diversas iniciativas vém sendo utilizadas para desenvolver a
integracdo entre corpo, mente e emog¢des na formacdo dos musicos. Faculdades e escolas de
masica americanas e europeias, como Juilliard School of Music, Royal College of Music,
Boston Conservatory of Music, incentivam seus alunos a se prepararem para as performances
utilizando algumas técnicas citadas anteriormente, complementando o estudo do instrumento.
A préatica da Técnica de Alexander, por exemplo, é ministrada em quase todas as instituicdes
de mdasica e artes cénicas mundo, como por exemplo, nas citadas anteriormente.
(VOSNIADOU, 2018).

Na pesquisa de artigos da revista The Strad, uma das mais reconhecidas publicacdes do
universo da musica de concerto, encontramos grande variedade de experiéncias trazidas por
musicos da atualidade a respeito da busca da conscientizagao corporal, do controle da ansiedade
e do medo de palco e da funcdo da respiracdo ou da meditacdo na carreira. Grande parte dos
artigos foram escritos pela violoncelista Ruth Phillips®?, reconhecida nos Estados Unidos, na
Franca e na Inglaterra pelos seus workshops denominados The Breathing Bow. Utilizando
principios do Yoga, da meditacio, mindfulness® e do treino da “comunicagio ndo-violenta”%,
a autora procura “explorar a acdo da gravidade, enraizamento, tensegrity®, presenca, audicao,
ndo julgamento e o equilibrio. O trabalho da autora sera aprofundado no item 2.4 deste capitulo.

Entre a diversidade de informacdes obtidas nas midias sociais, o site CelloBello é um
dos mais reconhecidos na area do violoncelo, reunindo artigos, entrevistas e masterclasses com
renomados professores e violoncelistas de varios paises diferentes. Relevante observar que ha,
no site, uma secédo especifica de consciéncia corporal, comprovando que esta tematica € atual e
atil na carreira dos violoncelistas, estudantes ou profissionais. Outro fato interessante € que,
apos cada aula, masterclass ou entrevista publicada, faz-se um resumo dos ensinamentos,

distribuidos em topicos dentro de quatro perspectivas: “aprenda”, “pense”, “sinta” e “ouca”.

%2 Violoncelista inglesa, teve como professores Sandor Végh, Jane Cowan, Johannes Goritzki, Sascha Schneider,
Timothy Eddy e Steven Isserlis. Ministra cursos de orientacdo da performance em importantes instituicGes como:
Stony Brook University, Julliard School, Royal Academy of Music, Conservatério de Paris, Royal Northern College
of Music e Guildhall School of Music e integrantes da Oakland Symphony, San Francisco Opera e Philharmonia
Orchestras.

9 Mindfulness é um dos estados da mente que consiste em tentar vivenciar o momento presente, intencionalmente,
aceitando a experiéncia. E acessivel a qualquer individuo, através de exercicios baseados nas tradi¢des orientais.
% Teoria desenvolvida pelo americano Marshall Rosemberg (1934-2015).

% Principio estrutural da geometria, que relaciona resisténcia e flexibilidade; na disciplina de consciéncia corporal
relaciona “tensdo” e “integridade”, ou seja, o equilibrio entre as partes estruturais do corpo.
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Percebe-se que o aprendizado via integragdo do “pensar” e do “sentir” é valorizado pelos
idealizadores desse site®®.

No Brasil, é notavel o interesse pela tematica da consciéncia corporal entre musicos,
mas ainda ha muito o que ser divulgado, discutido e experienciado. A Técnica de Alexander é
a que mais tem ocupado este espaco. Ha expansdo de palestras e de workshops sobre essa
técnica em vérias institui¢des paulistas, nos ultimos anos: USP — Universidade de S&o Paulo,
UNESP — Universidade Estadual Paulista, FASM — Faculdade Santa Marcelina, FAMOSP —
Faculdade Mozarteum de S&o Paulo, Instituto Baccarelli, Centro de Pesquisa e Formacao
SESC, além de capacitacfes a longo prazo para os alunos e/ou o corpo docente de instituicdes
como: Projeto Guri Santa Marcelina, EMESP — Escola Estadual de S&o Paulo e PIAP — Grupo
de Percussdo do Instituto de Artes da UNESP ( VOSNIADOU, 2018).

O Prof. Dr. R. Suetholz, do Departamento de Musica da ECA-USP, convidou a
professora Eleni Vosniadou para realizar, em 2018, trés palestras intituladas “Técnica de
Alexander: Otimizagdo da performance musical por meio da consciéncia corporal”.
Participaram alunos da graduacao e da pds-graduacdo, de diversos instrumentos. VVosniadou é
diretora e fundadora do curso “Consciéncia Corporal Para Musicos” (CCPM). O objetivo desse
curso consiste em capacitar musicos a aperfeicoarem sua relacdo com o préprio corpo durante
seus estudos, descobrindo a coordenagéo e a dindmica do corpo e aprendendo a “transformar a
dificuldade/problema em um processo construtivo e libertador.” (VOSNIADOU, 2018). A
abordagem se baseia nos principios da Técnica de Alexander que, por sua vez, busca propiciar

um caminho de conscientizacdo corporal e bem-estar na performance:

Durante as aulas da Técnica Alexander o musico adquire um entendimento
profundo da ligagdo entre pensamento, emogdo e fisiologia do corpo na hora
do estudo e da performance. Com o objetivo de capacitar o aluno a otimizar
sua performance, aprendemos a acessar 0 bem estar na pratica do instrumento,
resultando em beneficios como postura saudavel, coordenacdo otimizada,
maior competéncia na técnica do instrumento e maior seguranca na hora da
performance (VOSNIADOU, 2018).

Além de workshops e palestras, nos ultimos anos universidades paulistas como a USP,

UNICAMP e UNESP tém oferecido disciplinas que abordam o tema da reeducacéo corporal e

% No subitem deste capitulo referente a respiracéo, temos o exemplo destes 4 topicos exemplificados através de
aula dada pelo violoncelista Paul Katz. O professor explica o beneficio da expiracdo enquanto se toca, aliviando a
Ansiedade de Performance Musical (APM).
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enfrentamento da ansiedade de performance musical na graduacéo e/ou na pés-graduacdo®’. No
Departamento de Musica da ECA, a disciplina ja mencionada no Capitulo 1, é oferecida h&a 5
anos. O Instituto de Artes da UNICAMP também ofereceu, em 2019, uma disciplina na
graduagdo com tematica semelhante®®. O alto niimero de alunos que procuraram essa disciplina,
tanto do universo da musica popular como da musica de concerto, mostra a necessidade de
reflexdes e de préticas que promovam o desenvolvimento do equilibrio entre a saude fisica,
mental e emocional no cotidiano dos instrumentistas. Isto indica que este tema deve ser mais
difundido e ampliado também para a formacéo béasica e intermediaria dos estudantes de masica,
bem como para os profissionais que ndo tiveram a oportunidade de conhecer tais estratégias
enguanto estudantes.

Nas duas principais escolas publicas de ensino musical em Séo Paulo, ja ha indicios
dessas iniciativas. Uma das coordenadoras da Escola de Musica do Estado de S&o Paulo
(EMESP), Adriana Schincariol Vercellino, informou que a escola j& ofereceu, alguns anos atras,
disciplina de Consciéncia Corporal; de Yoga, para cantores e atualmente ha um curso livre,
aberto para todos os alunos interessados de Expressdo Corporal (informacéo pessoal®®). Além
disso, varios workshops sobre Técnica de Alexander, Fluxo na Performance Musical e de
preparacdo para performance e testes de orquestra ja foram ministrados. Na Escola Municipal
de Musica de Sao Paulo (EMM), a diretora Erica Hindrikson informou que atualmente ha duas
disciplinas: a de Yoga para a voz, para alunos de canto e a de Educagdo Somatica, optativa e
aberta para professores e alunos (informagio pessoal'®). Ela considera fundamental o trabalho
de postura e consciéncia corporal, pretendendo implementar algumas outras atividades de
reeducacéo corporal para alunos.

Dentre as atividades mapeadas neste capitulo, o Yoga é uma das mais completas, por
associar o fortalecimento, o relaxamento, o trabalho respiratorio e a meditacdo. Leska (2010),
ja citada anteriormente, considera essa técnica unica: “[...] a singularidade do Yoga reside na
incluséo de elementos fisicos e mentais, pois envolve toda a pessoa e unifica os planos fisico,

emocional, mental e espiritual” (LESKA, 2010, p. 90, tradugdo nossa'®t).

% No Departamento de Musica da USP, a disciplina “Técnicas de reeducacio corporal e técnicas de abrandamento
de APM (Ansiedade de Performance Musical)” € ministrada pelos professores doutores Robert J. Suetholz e
Amilcar Zani Netto, além de palestrantes convidados.

% A disciplina “Topicos Especiais em Musica — Entendendo os Efeitos da Ansiedade nas Préticas Musicais” foi
ministrada pelo Prof. Dr. Emerson De Biaggi e 0 mestrando Rafael de Mattos Ponce.

% Informacéo fornecida por Adriana Schincariol Vercellino. Destinatario: Vana Bock [S&o Paulo], 03/06/2020.
Mensagem eletronica.

100 Informagao fornecida por Erica Hindrikson. Destinatario: Vana Bock [S&o Paulo], 02/06/2020. Mensagem
eletronica.

101 «[...] the uniqueness of Yoga lies in its inclusion of both physical and mental elements as it involves the whole
person, and unifies physical, emotional, mental and spiritual planes.”
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No entanto, varias estratégias e caminhos podem ser trilhados e escolhidos pelo musico.

Philipps (2019) aponta a multiplicidade de escolhas em seu relato:

Pessoalmente, foi através do Yoga e da meditacdo que me libertei da priséo
do medo e encontrei alegria e presenca no palco, mas existem muitas outras
portas. Técnica de Alexander, Tai Chi e Feldenkrais, por exemplo. Qualquer
gue seja a disciplina que escolhermos, parece-me fundamental praticar os
seguintes aspectos: tensegrity, [...] presenga e respiragdo (PHILLIPS, 2020,
traducdo nossal®?).

Mesmo com peculiaridades e especificidades, as praticas apresentadas nesse capitulo
auxiliam no processo de integracdo do corpo, mente e emogdes, podendo interferir na
preparacdo da performance musical, tornando-a mais plena e gratificante. Entre as préaticas
utilizadas por masicos, essa dissertacdo se aprofundara em uma menos conhecida e difundida

no Brasil: o Qigong.

2.2 O QIGONG E SUA RELACAO COM O BEM-ESTAR FiSICO, MENTAL E
EMOCIONAL

2.2.1 Breve historico e fundamentos sobre Qigong

A Unica realidade definitiva é a mudanca.
Provérbio chinés

O Qigong'® é uma arte milenar chinesa, que tem a mesma origem do Taijiquan (mais
conhecido no Brasil como Tai Chi Chuan ou Tai Chi), porém alguns milénios mais antiga. Em
chinés o termo “qi” significa energia vital e "gong”, cultivo. A expressdo, portanto, pode ser
traduzida como “cultivo da energia vital”. O Qigong € um dos elementos essenciais da cultura
tradicional chinesa e forma um dos quatro pilares da Medicina Chinesa Tradicional (juntamente

a acupuntura, a massoterapia, a dietoterapia e a fitoterapia). Nas ultimas décadas, o Qigong tem

102 «personally, it is through yoga and meditation that | have been liberated from the prison of fear and found joy
and presence on stage, but there are many other doorways. Alexander Technique, T"ai Chi and Feldenkrais, for
example. Whatever discipline we choose, it seems to me that practising the following things are key: tensegrity,
[...], presence and breathe.”

103 Em portugués pronuncia-se “Tchi Kung”. As grafias mais comuns sdo: Qi Gong, Chi Kung, Chi Gong, Chi
Gung e Tchi Kung.
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despertado o interesse da medicina moderna, oriental e ocidental, como aponta Liu Tianjun
(2013), em obra especifica sobre a pratica:

A terapia com Qigong ainda é usada para prevenir e tratar doencgas e esta
atraindo cada vez mais a atencdo de cientistas e profissionais da medicina
moderna. A partir dos anos 90, as teorias e métodos de Qigong foram
cuidadosamente analisados e organizados, desenvolvendo-se como uma
disciplina unica. Sendo parte da Medicina Tradicional Chinesa por muitos
anos, acabou se tornando “Qigoncology” ou Medicina Chinesa (LIU, 2013, p.
15, tradugdo nossal®*).

O professor e mestre de acupuntura e Qigong, Cao Yinming'®, define a pratica como:
cultivo da qualidade de vida por meio da qualidade da energia (informacéo pessoal'®®). Uma
das premissas dessa arte é o fato de que o corpo humano se relaciona com a energia cosmica,
da natureza, e do ambiente. O Qigong trabalha o equilibrio entre diversos tipos de Qi
(“energia”) internamente, no proprio corpo, e externamente, com a natureza, a sociedade e as
exigéncias do cotidiano — procurando assim harmonizar o individuo em nivel micro e

macrocosmico.

O Qigong ndo é uma ginastica, danca ou arte marcial, embora contenha
elementos tipicamente encontrados nessas artes. Pode ser praticado por
pessoas de qualquer idade, mesmo com limitacfes fisicas. Com o treino
regular  desenvolve-se  disciplina, sensibilidade, autocontrole e
autoconhecimento, € com o0s crescentes resultados adquire-se também
tranquilidade e confianga [...]. Por fim, o Qigong também busca maior
vitalidade através da consciéncia de como e onde gastamos nossa energia, e
através do conhecimento de como nosso corpo funciona em relacdo ao
ambiente, ao clima, a0 mundo, e as atividades e intera¢des do dia a dia (DE
PIETRO, 2016).

Segundo Sancier (1996), o Qigong consiste em exercicios de respiracdo, movimentos
fisicos e meditacdo. Alguns pesquisadores apontam que mais de 1000 formas diferentes de

Qigong sdo praticados na China e em outros paises. Por ser considerado uma arte chinesa (DE

104 «Qigong therapy is still used today to prevent diseases and treat illness, and is drawing increasing attention
from scientists and practitioners of modern medicine. From the early 1990s onward, the theories and methods of
Qigong has developed as a unique discipline. Having been part of TCM for many years, Qigong eventually became
“Qigongology,” or Chinese Medical.”

105 Mestre Cao Yinming (1950-2009) natural de Xangai, estudou acupuntura, fitoterapia, medicina chinesa e
Qigong com mestres budistas e taoistas. Mudou-se para o Brasil em 1988 e fundou o Instituto em 1989. Ele é um
mestre dedicado a pratica e ndo a pesquisa académica. Ele apreciava muito a musica, tendo estudado canto lirico
na China e se apresentado como tenor em diferentes ocasifes no Brasil. Seu primeiro interesse no Qigong ocorreu
por ter ouvido dizer que melhoraria sua performance musical.

106 Informacao obtida a partir de conversa com o professor de Qigong Matheus De Pietro, ex-aluno do mestre Cao
e que da continuidade ao ensino e treino de Qigong, pelo método Yifa, desenvolvido por este Gltimo.
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PIETRO, 2016) e ndo apenas uma técnica, teve varias formas de aplicacdo ao longo da historia,
dependendo do mestre e de sua doutrina filosofica, do estilo ou tipo de movimentos e dos

objetivos a serem atingidos. Os varios estilos trazem, no entanto, pontos em comum:

Conforme Lee (1995), os varios métodos de Qigong tém pontos essenciais em
comum, como: a ‘pratica relaxada, quieta e natural’; completo relaxamento do
corpo, com a boca e os olhos entreabertos e a coluna vertebral reta; sequéncia
alternada de pensamento e respiragdo; concentragdo no ‘dantian®” e na
‘respiracdo suave’; combinagdo dos exercicios com repouso; € pratica da
respiracdo abdominal com a natural [...]. Conforme Liu e Perry (1998), o
Qigong deve ser praticado ‘todo dia’, com pelo menos trés repetigdes para
cada exercicio, concentrando-se nos movimentos lentos, mantendo a ‘mente
calma’ e a ‘respiracdo tranquila’, harmoniosa e profunda (SILVEIRA-JR;
CARDOSO, 2004, p. 91).

Para 0 médico chinés Chuen (2000), “Qi é a forca viva e invisivel do universo, que
circula também no corpo humano, através de canais conhecidos como meridianos”. E nesses
meridianos que a acupuntura atua, buscando restabelecer no corpo o equilibrio entre seus
sistemas internos (conhecidos como Figado, Coracdo, Bago-Péancreas, Pulm&o e Rins)!® e,
dessa maneira, promover a saude no individuo.

Embora a palavra Qi e seu significado sejam de origem chinesa, pesquisadores
encontraram em outras 49 culturas alguma palavra relacionada ao mesmo principio, como por
exemplo: prana no sanscrito; neuatoneyah em Lakota Sioux da América do Norte; pneuma em
grego classico; e num, que significa “ponto efervescente” na linguagem de Kalahari Kung da
Africa do Sul.

Visto que sua origem se da pela transmissdo oral e préticas regionais em uma area
geografica muito extensa, é dificil tracar o desenvolvimento histérico do Qigong com exatid&o.
Segundo Carnie (2004), as origens do Qigong se encontram aproximadamente 4000 anos atras.
Descobertas arqueoldgicas, como retalhos de pintura em seda, evidenciam que a ginastica, 0s
exercicios respiratorios e mesmo posturas de meditacdo eram praticados entre os seculos 111 a.

C.-1d. C., conforme demostrado na préxima figura:

107 O dantien é um ponto de concentragdo de energia, localizado na regido abdominal, aproximadamente quatro
centimetros abaixo do umbigo. Na pratica do Qigong, muitos exercicios de respiragao e de meditacao utilizam este
ponto.

108 Segundo De Pietro (2016), os nomes dos érgéos, quando usados no contexto da medicina chinesa, levam letra
maiuscula. Isso porque ndo se referem aos 6rgaos fisicos, como na medicina ocidental, mas a sistemas e envolvem,
por exemplo, tenddes, emocdes, 0ss0s, sentidos, sons etc.
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Figura 3 - Recorte da pintura de exercicios de Qigong mais antiga que se tem registros'®: Daoyin Tu, séculos 111
a.C.-ldC

Fonte: (https://www.yifagigong.com/o-gue-e-gigong.html, 2016)

O primeiro livro que traz informagdes sobre o Qigong, Principios de medicina interna
do imperador amarelo (BING, 2013), foi escrito aproximadamente entre os séculos IV e 1l a.C.,
apresentando Varios exercicios de respiracdo, alongamento e visualizacdo mental. Ha muitas
referéncias sobre o uso das mesmas técnicas ao longo da histéria da civilizagdo chinesa. E
provavel, porém, que o maior desenvolvimento do Qigong tenha se dado na Dinastia Tang, por
volta de 500 d. C. (CARNIE, 2004, p. 6)!1°,

Durante a primeira metade do século XX, muitas técnicas do Qigong foram abolidas,
em prol do desenvolvimento da inclusdo das tecnologias ocidentais na area da satde da China.
A partir de 1979, porém, o Qigong passou a se popularizar novamente, sendo entdo apoiado e
reconhecido oficialmente pelo governo. Na atualidade, o Qigong €é considerado pratica médica
viavel, utilizada em associagdo com a acupuntura, moxabustdo*'! e medicina ocidental. Como

afirma o pesquisador Liu T. (2013):

Depois dos anos 80, com a politica de abertura da China, praticantes e
professores de Qigong, bem como informacGes sobre Qigong apareceram em

199 Disponivel no Museu Provincial de Hunan, Ttmulo n. 3 do sitio arqueoldgico de Mawangdui.

110 para maiores detalhes da historia do Qigong, consultar os autores L1U (2013) e CARNIE (2004), nas referéncias
bibliograficas.

11 Uma espécie de acupuntura térmica, utilizando a erva Artemisia sinensis.
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paises de idioma inglés, francés, alemdo e outros. Qigong é agora um
fendmeno internacional (LIU, 2013, p. 16, tradugdo nossa''?).

No Brasil, é provavel que existam diferentes métodos de pratica de Qigong, em funcao
da experiéncia trazida pelos mestres que emigraram para c, de diferentes regides da China. As
informagdes trazidas nesta dissertagdo se referem ao método Yifa, desenvolvido pelo mestre
Cao, ja citado anteriormente. Aplicado a partir de 1989, o Yifa € um método simples e dindmico,
que busca “maior eficiéncia por meio da simplicidade e adaptacao inteligente” (DE PIETRO,
2016). Se baseia nas teorias filoséficas do Yin-Yang, dos Oito Trigramas e dos Cinco
Elementos, que por sua vez embasam o Yi Jing (O Classico das Mutacdes).

O proposito principal do método é o de promover o bem-estar por meio da saude, do
autoconhecimento e do desenvolvimento pessoal e, para isso, “o treinamento se volta a eliminar
dores, prevenir doencas, promover estabilidade mental e emocional e desenvolver maior
harmonia entre o individuo e a natureza.” (DE PIETRO 2016):

A forma mais comum da pratica envolve sequéncias de exercicios e
meditacdo, cada uma combinando movimento, estaticidade, pensamento,
filosofia, alongamentos, respiracdo, tensdo e relaxamento de uma maneira
especifica, com propositos especificos. As vezes, parece imitar 0s
movimentos de uma garca; em outro momento, fica-se estatico como uma
montanha; em outros ainda, movimenta-se de forma mais vigorosa, como se
fosse uma arte marcial. Isso porque o Qi Gong se originou a partir da
observacdo da natureza, dos animais e dos fenémenos naturais (DE PIETRO;
2016).

A ideia de mestre Cao foi a de desenvolver com os alunos o autoconhecimento e a
reflexdo sobre os beneficios de cada técnica, fazendo com que eles ganhassem autonomia na
forma de praticar o Qigong. Em funcdo do conhecimento, séo escolhidas quais sequéncias de
movimentos, de exercicios de respiracdo ou tipos de meditacdo serdo praticados, dependendo
da época do ano (frio, calor, tempo seco ou Umido), da genética do individuo, do estado de
salde da pessoa e do que o aluno precisa melhorar ou desenvolver naquele momento da vida.
Como afirma De Pietro, é fundamental que se entenda a teoria para que se escolha a forma mais
eficaz de praticar no cotidiano.

Numa determinada época do ano, por exemplo, pode-se realizar sequéncias de

movimentos que fortalecem o 6rgdo Pulmao e aliviam o Figado, quando numa situagdo de

12 «A fter the 1980s, with the open-door policy in China, Qigong practitioners and teachers as well as information
about Qigong appeared in other countries as interest burgeoned among speakers of English, French, German, and
other languages. Qigong is now an international phenomenon.”
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maior nervosismo ou estresse. Em outras épocas, prioriza-se praticas que equilibrem a energia
dos 6rgdos: ora aliviando o excesso de energia Qi, ora querendo concentrar essa energia na
regido do abdémen (ponto Dantian). Muitas vezes, 0 excesso de pensamento e energia Qi no
Coracao, trazem ansiedade e agitacdo; trazer a energia para o abdome e mesmo para a regiao
dos pés pode aliviar esses tipos de sintomas. Aliviar a energia do Figado, por exemplo, alivia

tensdes emocionais, como exemplifica Cao:

NOs precisamos respeitar as mudancas da natureza. No inverno, trabalhamos
a energia da vitalidade, porque o corpo muda com o frio. No verdo, € preciso
ficar atento ao Coracéo. [...] Quem tem um Figado bom, por exemplo, tem
mais criatividade, um Figado ruim traz depressdo, medo, inseguranca. O
Figado esta ligado ao emocional (CAO, 2008, informagcéo pessoal*s).

Portanto, os principais beneficios do Qigong, segundo De Pietro e mestre Cao
envolvem: relaxamento e alivio do estresse e da ansiedade; promocdo da estabilidade
emocional; aumento do desempenho fisico-esportivo e de faculdades cognitivas (memodria,
concentracdo e raciocinio); fortalecimento do sistema imunoldgico; melhoria na capacidade

pulmonar; promocéo de estabilidade emocional; mitigag&o da dor e maior consciéncia corporal.

2.2.2 Pesquisas académicas atuais sobre Qigong

A partir de 1980, cientistas chineses deram inicio a pesquisas procurando compreender
os beneficios do Qigong na area da medicina. Poucos foram publicados, talvez por ndo se
encaixarem nos requisitos ditados pelos jornais cientificos. Porém, segundo Sancier e Holman
(2004), h& mais de 1400 resumos escritos em anais de conferéncias e mais de 2000 estudos
disponiveis na base de dados de institutos de Qigong em diversos paises. Se 0 Qi ndo pode ser
cientificamente mensuravel, seus efeitos no corpo e na mente tém sido demonstrados por meio
de eletroencefalograma, pressao do sangue, vibracdo, condutividade, variagcdes dos batimentos
cardiacos, ressonancias magnéticas e cinesiologia aplicada (SANCIER, 2004).

Pesquisas tém demonstrado dados relevantes sobre os efeitos do Qigong, afetam o
sistema fisiologico vegetativo (circulatério, linfatico, enddcrino e nervoso), reduzindo o
estresse, a ansiedade e aumentando a imunidade. Segundo Jahnker!'* (2016), uma definicéo

contemporanea de Qigong seria o cultivo e a integracdo do sistema de atividades quimicas

113 Esta explicacdo consta de uma reportagem de jornal de Campinas, publicada em 2008, intitulada: Heranca
chinesa: pouco conhecido, o Qigong chegou ao Brasil ha 40 anos. Informacéo fornecida por e-mail por Matheus
De Pietro.

114 Diretor do Institute of Integral Qigong and Tai Chi (Santa Barbara, Califérnia).
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internas do organismo, que inclui enzimas, nutrientes, hormonios e neurotransmissores®>.
Talvez, essa definicdo auxilie a mente ocidental a compreender o principio oriental do Qi, como

argumentam Sancier e Holman:

E um desafio para a mente ocidental entender a funcdo do Qi no conceito de
funcBes corporais, conforme definido pela ciéncia. Segundo a medicina
chinesa e a teoria do Qigong, o Qi possui um numero infinito de fungdes no
corpo. [...] A pratica do Qigong € o ato de trazer consciéncia e habilidade para
direcionar as fun¢des e 0 movimento do Qi, a tendéncia natural do corpo para
a homeostase. O que chamamos de ‘habilidades especiais’ ou ‘poderes
psiquicos’ que as vezes se desenvolvem na pratica de Qigong sdo
simplesmente o produto de nossa capacidade natural no refinado estado
humano (SANCIER; HOLMAN, 2004, p. 163, tradugéo nossa''®).

Segundo Sousa (2011), médicos pesquisadores acreditam que o0 aumento da circulagao
sanguinea explica esse efeito global no organismo, ja que ha melhora na entrega de oxigénio e
de nutrientes as células e aumenta a remocdo de residuos, proporcionando efetivo equilibrio
nos 6rgaos do corpo. Em sua pesquisa de mestrado, a autora aponta quatro pesquisas recentes
na area da salde que comprovam cientificamente os efeitos do Qigong, em grupos!'’ com
diferentes caracteristicas (SOUSA, 2011, p. 26):

a) pacientes hipertensos: Lee et al (2003) observaram melhora na func¢do pulmonar,
reducdo na pressdo arterial e de estresse, estabilizando o sistema nervoso simpatico;

b) estudantes universitarios: Maldonado et al. (2005), na Espanha, encontraram
mudangas significativas nas taxas de cortisol e melhora nos niveis de ansiedade;

c) digitadores de computador: Skoglund e Jansson (2006), na Inglaterra, mostraram
que houve reducédo da frequéncia cardiaca, temperatura, noradrenalina, estresse e

ansiedade, além de diminuicdo de dores lombares;

115 0O link a seguir explica como Dr. Roger Jahnke compreende os efeitos do Qigong e Tai Chi no sistema
fisioldgico humano: https://www.youtube.com/watch?v=ZJRtZAwVwgo . Este video teve, até 0 momento de
escrita desta dissertacdo, 1.302.659 visualizac6es, desde 2016.

116 «“It is a challenge for the western mind to understand the function of gi in the context of bodily functions as
defined by science. According to Chinese medicine and gigong theory, gi has an infinitude number of functions
in the body. [...] The practise of gigong is the act of bringing awareness and skill to direct functions and movement
of gi, the body’s nature tendency toward homeostasis. What are called ‘special abilities’ or ‘psychic powers’ that
sometimes developed in gigong practice are simply the product of our natural capacity in the refined human state.”
117 Em todas estas pesquisas havia um outro grupo de controle, com o qual nenhuma intervencdo de Qigong foi
feita.
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d) pessoas com transtorno de ansiedade: Chow e Tsang (2007), concluiram que o
Qigong pode ser alternativa ao tratamento farmacolégico, ja que promove a

estabilidade emocional.

2.2.3 Pesquisas que tratam dos beneficios da pratica do Qigong entre musicos e/ou

estudantes de musica

Na pesquisa bibliografica, observamos que ha& pouquissimos trabalhos académicos
escritos sobre o beneficio de praticas orientais chinesas com musicos. Recentes pesquisas,
porém, demonstram que ha um campo promissor de experimentacéo e pesquisa nesta area.

Mayer-Sattin e Kaplan (2020), em pesquisa recém-publicada, demonstraram que 0 uso
da combinacao de diversas técnicas da medicina tradicional chinesa pode ser muito Gtil na satde
de estudantes de mdsica, ampliando sua motivacdo para o estudo, aliviando tensdes e
aumentando a concentracdo, o foco e o fluxo. Os autores, formados pelo instituto chinés de
artes marciais Wudang Daoist Sanfeng Pai, aplicaram essas técnicas em criancas e jovens do
ensino fundamental e médio, na Bullis School — Maryland (EUA). Aproximadamente, 100
estudantes participaram da pesquisa, entre 2009 e 2018. Foram utilizadas as seguintes técnicas:
massagem de acupressdo (massagem pressionando pontos de meridianos da acupuntura),
Qigong, Tai Chi, meditacdo e intervencdo na linha do moving-mindfulness. Os pesquisadores
se fundamentaram nos principios educacionais de Jorgensen'!8 (2008), que prioriza a integracéo
do corpo e da mente na educacgdo dos musicos.

Os autores testaram, ao longo dos anos de pesquisa, a seguinte hipotese:

Ao focalizar a mente e 0 corpo com estes aquecimentos especializados em
artes marciais chinesas, foi levantada a hipdtese de que os estudantes de
musica melhorariam os resultados de salde fisica e mental e seriam mais
capazes de se conectar consigo mesmos e com 0s outros no grupo (MAYER-
SATTIN; KAPLAN, 2020, p. 341, traducéo nossa''®).

A coleta de dados foi realizada por meio de aplicacéo de questionarios, observagao dos

professores, reflexdes dos estudantes e conversas informais ao longo do curso. Embora a

118 Estella R. Jorgensen, autora do livro The Art of Teaching Music.

119 “By focusing the mind and the body with these specialized Chinese martial arts warm-ups, it was hypothesized
that music students would improve physical and mental health outcomes and be better able to connect with
themselves and with others in the ensemble.”
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pesquisa esteja em andamento, Mayer-Sattin e Kaplan trazem os seguintes dados, a partir dos
resultados parciais da pesquisa:

a) estudantes demonstraram motivacao intrinseca as praticas, incorporando-as no seu
cotidiano, na musica e nos esportes, aliviando a ansiedade de performance;

b) estudantes expressaram melhora do bem-estar fisico e mental ap6s as praticas;

c) todos participaram da automassagem, Qigong e Tai Chi, mas alguns ndo conseguiam
participar da meditacdo em grupo, por distrairem-se facilmente;

d) muitos estudantes sentiam-se menos tensos apos a pratica e algumas dores corporais

diminufam ou deixavam de existir.

Sousa (2011) estudou os efeitos do Qigong na ansiedade e no estresse da performance
musical de criangas entre 10 e 12 anos nas aulas de flauta transversal. A intervencéo se deu da
seguinte forma: oito criancas receberam aulas de Qigong, durante 30 minutos, ao longo de sete
semanas, com a frequéncia de duas vezes por semana. Esta pesquisa foi realizada em Portugal.

A pesquisadora levanta o fato que, até aquela data, ndo havia nenhum estudo cientifico
objetivo que trouxesse dados da mensurabilidade dos efeitos do Qigong com relagdo ao
desempenho da performance musical. Antes da pesquisa, a pratica do Qigong era considerada
eficaz pela pesquisadora, apenas empiricamente. A pesquisa trouxe a possibilidade de serem
usados valores psicoldgicos e parametros fisiol6gicos (medicédo de cortisol salivar e termografia
de fluxo capilar), mostrando que o Qigong, realizado antes das audi¢des de flauta transversal,

reduz:

a) a percepcao subjetiva de ansiedade;
b) a frequéncia cardiaca (11 batimentos por minuto);
c) apresséo arterial (6,54 mmHg);

d) os niveis de cortisol salivar.

Rossi (2012), em pesquisa de mestrado em Salzburg-Austria, estudou 0 Qigong como
uma forma de terapia complementar que auxilia a diminui¢do da ansiedade de performance
musical. Segundo pesquisa bibliogréafica realizada, o autor aponta que a pratica do Qigong ajuda
a desfazer ou prevenir bloqueios de energia, propiciando melhoras significativas no

metabolismo, como por exemplo:
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a) no tratamento de problemas articulares;

b) na melhoria dos sintomas respiratorios, ja que a respiracdo profunda oxigena o
cerebro;

C) na conservacao, na correcao e na reabilitacdo postural;

d) na diminuicdo de &reas de tensdo e dor;

e) nareducdo do estresse, da agitacdo, do nervosismo e da ansiedade;

f) no aumento da energia, da vitalidade e da capacidade de concentracao;

g) naregularizacdo do sono;

h) na melhora da qualidade de vida;

1) noaumento da autoestima e da autoconfianca;

j) no fortalecimento e no equilibrio da energia dos érgéos internos, aumentando

sistema imunoldgico do corpo (ROSSI, 2012, p. 62).

Rossi acredita também que, com a pratica regular da respiracdo, ha ganhos na
capacidade de concentragdo e na consciéncia corporal, fundamentais para a preparacdo da
performance musical.

Os violoncelistas brasileiros Freitas e Micheletti (2018) escreveram artigo que aponta o
Qigong como disciplina importante a ser acrescentada aquelas que visam beneficios a saude e
desenvolvimento da consciéncia corporal. Fazendo uma revisao bibliogréafica sobre educacédo
somatica, diferencas entre o0 aquecimento e o alongamento e os beneficios da consciéncia
corporal para 0s musicos, os autores descrevem alguns exercicios de Qigong que ajudam no
alongamento dos tenddes, dos musculos, do tecido conjuntivo e no aquecimento muscular.
Elegeram dois exercicios basicos'?’: a sequéncia das dobras (articulagdes de punhos, cotovelos,
ombros e pescogo) e a sequéncia de exercicios basicos (“Garga” e “Maos de Nuvens”). Segundo
0s autores, 0 Qigong € “uma atividade facilmente acessivel e praticavel em qualquer tipo de
ambiente, com pouco impacto e exigéncia fisica” (FREITAS, MICHELETTI, 2018, p. 8).

O Qigong pode facilmente se integrar a rotina do estudo do instrumento e/ou no
cotidiano de ensaios e concertos. E possivel pratica-lo antes de ir ao palco, nos intervalos dos
estudos, nos camarins e ndo exige muito espaco (sem a necessidade de se deitar no chéo, por

exemplo), diferente do Yoga.

120 para melhor compreensdo do que séo estes exercicios é recomendavel a leitura de artigo de Freitas e Micheletti
(2018).
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Como se pode observar, pesquisadores de &reas diversas tém sido instigados a
compreenderem e a comprovarem 0s efeitos do Qigong na melhora da qualidade de vida
humana. Na area da performance musical, a pesquisa ainda € muito recente, mas acredita-se
que ela pode vir a se expandir e beneficiar maior quantidade de masicos e de estudantes de
musica no controle emocional, respiratorio e no cultivo da sua energia vital, fundamentais para

a performance musical plena e gratificante.

2.3PARALELOS ENTRE PRINCIPIOS DO QIGONG, TAI CHIE YOGA COM A PRATICA
DO VIOLONCELO

O “tocar violoncelo” comega nas costas, antes do som?*?.,
Bernard Greenhouse

N&o sdo apenas os bracos que fazem o trabalho - é o corpo que toca
violoncelo'?2,
Robert deMaine

Mesmo o menor movimento envolve todo o seu corpo. Seu corpo funciona
como um todo unificado e ndo como uma colecéo de partes isoladas. Quem
se concentra demais em pequenos movimentos motores pode facilmente
perder essa conexdo vital com o resto do corpo%,

Victor Sazer

As trés epigrafes!?* acima sdo exemplos da busca da performance no violoncelo de
forma integrada, mostrando a importancia da relagcéo existente entre as partes e o todo corporal.
Todas as praticas tratadas anteriormente neste capitulo podem ajudar neste processo. O Yoga,
Tai Chi e Qigong trazem, no entanto, peculiaridades relevantes.

Tais préticas, apesar de apresentarem diferencas, desenvolvem alguns aspectos em
comum: aumento da consciéncia corporal, aprendizagem e aprofundamento da meditagéo e de
exercicios de respiracdo. No caso do Tai Chi e Qigong, a respiragdo é também trabalhada em

conexdo aos movimentos de expansao e recolhimento do corpo. Enquanto Yoga ja esta bastante

121 “Cello playing begins in the back, before the sound.”

122 “It is not only the arms doing the work — it is the body that plays the cello.”

123 «“Even the smallest motion involves your entire body. Your body functions as a unified whole rather than as a
collection of isolated parts. Those who focus too much on small motor movements can easily lose this vital
connection with the rest of the body.”

124 Epigrafes retiradas do site cellobelo. Fonte: https://www.cellobello.org/cello-lessons/category/performance/
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difundido entre os musicos ocidentais, o Tai Chi e, principalmente, o Qigong ainda sdo pouco
conhecidos ou divulgados.

Antes de tracar os paralelos entre a pratica do Qigong e as vantagens para a performance
musical, traz-se a experiéncia de dois violoncelistas que, através da pratica do Yoga e do Tai
Chi, apontam aspectos muito semelhantes aos que o Qigong traz como beneficio para os

violoncelistas e musicos de forma geral.

2.3.1. O Yoga e o Tai Chi: experiéncias trazidas por violoncelistas

R. Phillips!® (2019), violoncelista inglesa citada no subitem 2.1.2, traz conceitos muito
relevantes de serem aplicados a performance dos instrumentistas de cordas. Seus dois idolos e
referéncias foram Pablo Casals e Vanda Scaravellil®, no violoncelo e no Yoga
respectivamente. Observando suas praticas, ela encontra um denominador comum: eles
recorrem constantemente aos principios naturais, como a respiracédo, a forca da gravidade e
movimentos circulares, que ela denominou de “ondas”. No artigo, ela se aprofunda em cada
um desses aspectos, que podem ser trabalhados por meio de assanas do Yoga (Apanasana,
Tadasana ou postura da montanha e Marjarasana, movimento entre a postura do “gato” e da
“vaca”*?"). Phillips explica de que forma esses conceitos e exercicios podem ajudar na forma
de tocar (PHILLIPS, 2019):

a) respiracdo: ao realizar a sequéncia de Apanasana, concentrar a respiracdo no
abddmen e sentir que € ela é que lidera 0 movimento do corpo, Phillips relaciona tal
exercicio com 0 movimento do arco: “Isso pode levar a uma experiéncia de gesto
com 0 arco gue seja mais parecida com a abertura e o fechamento da asa de um
passaro do que com nossa habitual forma de mudanga, levantando e pressionando”
(traduc&o nossa*?®);

b) gravidade: a musculatura corporal tende a ficar mais estavel e relaxada com a

pratica de Tadasana (postura da montanha) e depois, ao caminhar, receber e

125 Em colaboragdo com Jane Fenton, também violoncelista. O artigo completo pode ser lido no link, disponivel
para assinantes: https://www.thestrad.com/playing/yogic-principles-and-string-playing/8840.article

126 \/anda Scaravelli (1908 e 1999) nasceu em Florenca, na Italia, foi instrutora de Yoga e escreveu Awakening the
spine: the stress-free new yoga that restores health, vitality, and energy (1991), no qual mostra sua visao propria
do Yoga, com foco na respiracdo, gravidade e na coluna. Pertencendo a uma familia de musicos, teve aulas com
B. K. S. lyengar, o mesmo instrutor de Y. Menuhin. Ela e Pablo Casals chegaram a se conhecer, em saraus
organizados pelos pais de Vanda.

127 Detalhes da realizagdo destas posturas podem ser lidos no proprio artigo.

128 «“This in turn can lead to an experience of bowing which is more like the opening and closing of a bird’s wing
than our habitual lifting and pressing.”
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transmitir o peso da gravidade ao ch&o, por meio dos 0ssos dos pés, que recebem o
peso do corpo. Essa mesma experiéncia da sensacdo de peso pode ser transmitida
para 0s dedos dos instrumentistas, que recebem e transmitem o peso dos bragos nas
cordas. Phillips constata que a maioria dos instrumentistas de cordas seguram 0 peso
do arco com os bragos, nas passagens em piano, o que pode estressar a musculatura.
Em vez disso, [...] ela recomenda que se trabalhe a favor e ndo contra a forca da
gravidade, reorganizando a forma do braco para que o peso va atraves do cotovelo
em direcdo ao chéo (ao tocar em piano) ou diretamente na corda (tocando com mais
sonoridade);

€) movimentos circulares ou “ondas”: ao se praticar a postura do gato ¢ da vaca, ha
flexdo e expansdo da coluna vertebral que, se liderada pela respiracdo, pode
transformar posturas rigidas e fixas em movimentos dinamicos, que fluem
continuamente. Essa experiéncia, quando transposta ao tocar, pode trazer beneficios
a performance, no nivel emocional e espiritual: “[...] a flexdo pode incorporar néo
apenas fechamento, protecdo e medo, mas também recebimento, escuta e inspiracdo
interior, enquanto a extensao pode incorporar ndo apenas abertura e projecdo, mas

também doacdo, liberacdo e expressdo” (traducdo nossa'?®).

Phillips, em outro artigo da revista The Strad'®, escreve sobre a importancia de
praticarmos exercicios de respiracdo em conexdo com a consciéncia corporal, inspirando e
expirando, observando a contracdo e expansdo da caixa toracica. Ela recomenda a experiéncia
de ouvir uma melodia em legato, familiar, e realizar os movimentos de toca-la, ainda sem o
instrumento. O proximo passo seria 0 de mentaliza-la enquanto se toca a corda solta, sentindo
as tensdes e relaxamentos das frases musicais em conexao com o movimento do corpo. Somente
no final deve ser tocada a melodia, trazendo toda esta experiéncia anterior e tentando fazer com
que a respiracdo e 0 movimento do arco sejam uma unidade. Ela resume essa experimentacao,

concluindo da seguinte forma:

Trabalhando com a respiragdo da maneira descrita acima pode minimizar a
divisdo entre nosso corpo fisico, o corpo do instrumento e o corpo da musica.

128« ..] flexion can embody not only closing, protection and fear, but also receiving, inner listening and
inspiration, while extension can embody not only opening and projecting, but also giving, releasing and
expression.”

130 0 nome do artigo é How to breathe freely when playing a stringed instrument, disponivel para assinantes em:
https://www.thestrad.com/playing-and-teaching/how-to-breathe-freely-when-playing-a-stringed-
instrument/2894.article
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Isto nos enraiza, e estando enraizados, podemos comegar a explorar com
seguranca os outros elementos da producdo musical (PHILLIPS, 2002,
traducéo nossa®®l).

Ross Harbaugh®*? (2003), professor de violoncelo na Universidade de Miami também
relaciona principios de préaticas orientais em beneficio da performance no violoncelo. Harbaugh
é praticante de Tai Chi, que tem as mesmas raizes do Qigong, como vimos anteriormente e,
portanto, trabalha com principios muito semelhantes. Segundo Harbaugh, explorar os
movimentos do Tai Chi longe do violoncelo oferece profunda estimulacdo fisica e mental.
Tanto os movimentos no violoncelo como os do Tai Chi devem ser equilibrados e coordenados,
usando o impulso, antecipacdo e movimentos naturais do corpo. O autor aponta quatro aspectos

gue se relacionam em ambas as atividades:

a) respiracao: trazer a consciéncia para o ato de respirar é fundamental para tocar o
instrumento. O que seria 6bvio para cantores e outros instrumentistas, nem sempre
é Gbvio para os de cordas. O autor relaciona as mudancas de arco com as da
inspiracdo e expiracdo, que devem ser o mais natural e fluidas possivel;

b) conexao: varias posicoes de Tai Chi remetem a figura de uma arvore, os pés sendo
as raizes, de onde vem o inicio do fluxo da energia vital**®. Para o autor, os
violoncelistas devem trazer a consciéncia para a sola dos pés enquanto tocam, pois
assim a energia vital poderad chegar até as extremidades, além de dar sensacdo de
estabilidade e flexibilidade enquanto se toca;

c) equilibrio: as posicGes de Tai Chi trazem profundo senso de equilibrio, com os pés
enraizados no chdo, o peso da gravidade nas pernas e a parte do corpo acima da
cintura com liberdade de movimentacdo. Essa mesma sensagdo deve ocorrer quando
tocamos violoncelo;

d) fluidez: os movimentos de Tai Chi sdo fluidos e continuos; o autor relaciona tais

movimentos com o0 movimento de legato, ao tocar. Acredita que praticar tais

131 «\Working with our breath in the manner described above can heal the divide between our physical body, the
body of the instrument and the body of the music. It grounds us in matter and, being grounded, we can safely begin
to explore the other elements of music making.”

132 Harbaugh é também violoncelista do Quarteto de Cordas Bergonzi.

133 0 Qigong também trabalha com a sequéncia de posturas, chamado “em pé como uma arvore”, em que se busca
este fluxo de energia da sola dos pés e do topo da cabeca, transferindo-os para pontos de energia especificos do
corpo.
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sequéncias, longe do violoncelo, auxiliam a conscientizagdo e controle da

movimentacao ao tocar o instrumento.

Harbaugh descreve e explica varias posturas e sequéncias que podem ser Uteis aos
violoncelistas, inclusive com fotos!34. Ele mostra a semelhanca existente entre 0 movimento

classico de “segurar a bola” e a postura natural de se tocar o violoncelo.

Figura 4 - Desenho esquematico que mostra a similaridade das posi¢des entre o exercicio “segurar a bola” ¢ a
posicao habitual de se tocar violoncelo.

Fonte: llustracdo realizada por Mariana Holtz — acervo pessoal

Em outro exercicio, ao explicar como se comporta a transferéncia de peso dos pés em
relagdo ao chdo, nos passos de “Tai Chi andando”, o autor relaciona com a transferéncia de
peso e antecipacdo que os dedos da méo esquerda devem realizar no espelho do violoncelo.

Assim, conclui que:

134 O artigo foi publicado na revista The Strad: https://www.thestrad.com/playing-and-teaching/how-tai-chi-can-
help-cellists/2884.article
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Todos os movimentos de Tai Chi séo realizados com um movimento fluido
em legato - como 0s movimento de um violoncelista que toca de forma
natural. Um dos segredos da fluidez é conhecer o destino antes de iniciar a
viagem; este é o conceito de antecipacdo que Janos Starker ensinou tdo
efetivamente (HARBAUGH, 2003, tradugdo nossa’®).

Tanto os principios que Phillips considera fundamentais para a performance do
violoncelo (respiracdo, gravidade e onda) como 0s conceitos trazidos por Harbaugh sao

trabalhados, de forma muito rica, na pratica do Qigong.

2.3.2 O Qigong e a prética instrumental

O Qigong trabalha varios dos aspectos listados nas praticas do Yoga e Tai Chi: controle
da respiracdo, sensacao da forca da gravidade, movimentos circulares e continuos, fluidez e
equilibrio. Uma caracteristica especifica do Qigong € que muitos desses aspectos se entrelacam
e se complementam, nos diversos exercicios e sequéncias trabalhadas, ao longo dos anos de
pratica.

Por meio do conhecimento tedrico que embasa 0 Qigong, o praticante ganha um
repertorio de possibilidades, muito util a prevencdo e a manutencao da satde, bem como na
utilizacdo para a performance musical. Assim como o musico escolhe diferentes estratégias de
estudo, de acordo com o que precisa ser trabalhado no momento, ou em funcéo do tempo de
estudo disponivel, a pratica do Qigong também pode ter essa dindmica.

Os exercicios podem ser combinados; héa dias que é possivel escolher praticas mais
fortes, com movimentos que promovem maior circulacdo de energia (Yang), em pé, com maior
movimentacao, outras vezes focalizar em praticas mais contemplativas e meditativas (Yin), na
posicao sentada. Na maioria das praticas, as energias Yin e Yang sdo equilibradas: hd momentos
mais ativos, outros mais introspectivos, exercicios com maior exigéncia fisica, outros mais
tranquilos, exercicios de respiracdo mais ativa, outros mais passiva e assim por diante.
Idealmente, assim também deveria ser a pratica instrumental: equilibrada.

A pratica do Qigong ndo necessita de qualquer material ou ambiente especifico, embora
preferencialmente se escolham lugares silenciosos ou em contato com a natureza. Pode,
portanto, ser integrado facilmente no cotidiano do masico: antes, durante ou depois do estudo

do instrumento, dos ensaios de orquestra ou mesmo de concertos. Dependendo do tipo de

135 <Al Tai Chi motions are performed with a fluid, legato movement - like the motions of a natural cellist. One
of the secrets of fluidity is knowing the destination before starting the journey; this is the concept of anticipation
that Janos Starker taught so effectively.”
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exercicio, poderdo ser realizados: sentados, em pé, andando e alguns outros podem ser
praticados mentalmente, enquanto se faz alguma outra atividade do cotidiano®*®.

Na atividade musical, o ideal é que se busque tocar com a menor tensdo possivel, 0 mais
proximo da posicdo anatdmica natural do corpo e no caso especifico dos instrumentistas de
cordas, sentindo o peso natural do corpo, que trara a sonoridade no instrumento por meio do
arco. Esse, para os instrumentistas de cordas, deveria ser um prolongamento ndo s6 dos bragos
e maos, mas da consciéncia do corpo como um todo. Todo o gestual de nosso corpo pode
influenciar o tipo de som que queremos produzir. Assim como a respiracao é fundamental na
projecdo e continuidade do som para o0s instrumentistas de sopro, nos de cordas isso é feito pela
nossa relacdo com o arco. O “ar” dos instrumentistas de cordas ¢ o sistema que controla o
arco'®. Os movimentos do Qigong ajudam muito nesse processo, pois Sd0 continuos,
harmoniosos, circulares, sem tensdo ou impacto; sdo também esteticamente belos.

Os movimentos do arco nunca deveriam ser retos, como traz Phillips (2019)

transmitindo as palavras do violinista Sandor VVégh, numa masterclass na Inglaterra:

— ‘Olhe as ondas!’ disse o violinista hungaro Sandor Végh, apontando dedo
na direcdo da janela pela qual eu olhava. Uma aluna continuou a puxar seu
arco em linhas retas e organizadas por cima da corda. ‘Curvo’, ele disse sobre
a costa da Cornualha. ‘Olhe para o seu arco. Curvo! Veja a frase. Curvo! Tudo
na natureza ¢ curvo!” (VEGH apud PHILLIPS, 2019, tradug&o nossa'*?)

O desejo em manter a continuidade do som, para os instrumentistas de cordas, pode se
beneficiar com 0 aumento da consciéncia corporal e com a pratica de movimentos circulares e
curvos, realizados no Qigong e Taiji Qigong'*. Quando se praticam alguns movimentos do
Qigong** como o “segurar a bola”, o “girar ombros”, o “dragio” e sequéncias do Taiji Qigong,
desenvolve-se o corpo como um todo, o que pode ser transposto para 0 movimento do arco. O
principio do movimento se origina na parte central do corpo (regido do abdémen na parte frontal

136 por exemplo, os exercicios dos sons dos 6rgaos (tradicionalmente denominado Liuzijue, “Seis Sons Secretos”™)
funcionam como vibragdes sonoras especificas associadas a cada um deles. Os sons “xii” e “hu”, por exemplo,
quando praticados alternadamente, harmonizam os sistemas do Figado e do Bago-Péancreas, aliviando tensdes
emocionais por estresse etc. Pode ser realizado logo antes de se entrar no palco, em concursos, ou quaisquer outras
situacdes dessa natureza, pois auxiliam no controle da ansiedade.

137 Sempre digo aos meus alunos: “Nosso ‘ar’ & nosso ‘ar’-co!”

138 <L ook at the waves!” the Hungarian violinist Sandor Végh said, thrusting his finger towards the window out
of which | gazed. A student continued to draw her bow in tidy straight lines across the string. ‘Curved,’ he said of
the Cornish coast. ‘Look at your bow. Curved! Look at the phrase. Curved! Everything in nature is curved!””

139 Série de movimentos do Qigong interligados, formando uma sequéncia continua, muito semelhantes
visualmente ao Tai Chi.

140 Alguns desses movimentos podem ser vistos no link abaixo:
https://www.youtube.com/watch?v=nh2cNrsxVK8
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e da coluna lombar e toracica na parte posterior) e se reflete nas partes distais como bracos,
antebracos, pulsos e dedos. Conceitos como transferéncia de peso, antecipacéo e continuidade
do movimento, fundamentais tanto a producdo sonora como as mudancas de posicdo da mao
esquerda, também sdo ativados a partir destes exercicios. Se esses movimentos do corpo e dos
bragos, harmdnicos e continuos, estiverem conectados a respiracdo, pode-se construir frases
musicais mais longas, quando essas forem a escolha interpretativa.

Em relacdo a mdo esquerda, para uma boa afinacao, agilidade e vibrato, precisamos de
uma boa coordenacao motora fina, sempre conectada ao ouvido interno e integrada ao sistema
mais global do corpo. Os movimentos devem ser precisos, porém relaxados e equilibrados.
Muitos exercicios de Qigong aumentam a sensibilidade das méos e dos dedos, além de
trabalharem com a coordenacdo integrada do corpo, bilateralmente. Sdo movimentos de
expansdo e recolhimento, extensdo e flexdo de varias cadeias musculares, sempre com
movimentos suaves e circulares, mas com grande circulagédo de energia. Tais movimentos
tendem a equilibrar a musculatura cansada e sobrecarregada dos masicos, seja por horas de
estudo e ensaios, seja pela posicdo de tocar determinado instrumento, nem sempre anatdmica.

Movimentos vivenciados com o corpo como um todo, de forma global, podem nos
ensinar sobre a movimentagao de partes mais especificas*'. No violoncelo, uma boa mudanca
de posicdo tem como fundamentos: a sensacdo de relaxamento e de peso na nota de partida;
leve movimento circular, que parte do cotovelo, fazendo com que o sistema do brago, pulso e
dedos operem em harmonia e deslizem sobre o espelho sem tensdes; chegada na nota, sentindo
novamente o peso, de forma relaxada. Por mais necessario que tais fundamentos sejam
praticados no instrumento, € possivel vivenciar no Qigong sistemas de movimentacdo
parecidos. No entanto, com o corpo todo operando, a sensacdo de peso e relaxamento numa
postura; transferéncia e movimentacéo para o outro lado do corpo, com movimentos circulares;
chegada e relaxamento na postura; reinicio do ciclo.

A relacdo dos movimentos do corpo com a respiracao é outra particularidade do Qigong
que pode trazer beneficios aos instrumentistas. Quando o musico toca, ele expressa suas ideias
e suas emogdes por meio das frases musicais. Ao conectar a mente e a respiragdo aos
movimentos do corpo, utilizando a sua totalidade (corpo, mente e acdo) para 0s exercicios, as
frases musicais podem ser construidas com maior consciéncia e gestual adequado. Por exemplo:
antes do ataque de uma nota, dependendo se inspiramos com mais impeto, com mais

profundidade ou expiramos mais lentamente, o gesto corporal sera diferente e produzira tipos

41 O pedagogo Paul Rolland trabalhou muito com este principio. Disponivel em:
https://www.thestrad.com/teaching/paul-rollands-tension-free-philosophy/8300.article
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diferentes de ataque e caracteres musicais: expressivo, dolce, risoluto, giocoso. O mesmo se da
quando se constrdi uma frase musical: gesto e respiragdo devem ajudar a moldar a ideia e a
emogao que se quer transmitir. Como diz o violoncelista Steven Isserlis: “O arco deve ser algo
Vivo 0 tempo todo, e todas as coisas vivas precisam respirar” (ISSERLIS apud PHILLIPS, 2019,
traducdo nossa'#?).

A consciéncia da respiracdo ajuda no controle da ansiedade, da tens&o e do nervosismo,
auxiliando no controle dos processos fisiologicos do corpo. Quando ha uma maior consciéncia
no ato de expirar e maior atencdo a expiracdo, por exemplo, diminui-se a pressdo arterial. Ja
quando a inspiracdo ¢ um pouco mais profunda que a expiracao, ocorre o inverso: o0 aumento
da pressao arterial. Exercicios respiratorios do Qigong ajudam a trazer a consciéncia para esse
controle e fazer com que se aprenda a respirar, prioritariamente, com o abddémen. Nesse sentido,
um outro beneficio dos exercicios de respira¢do propostos pelo Qigong é que eles aumentam
consideravelmente a capacidade respiratéria, transformando a habitual respiracdo toracica em
respiragéo abdominal.

De acordo com Lewis (1999), o sistema respiratério esta conectado a maioria
dos nervos sensoriais do corpo, isto explica o porqué de todo estimulo
repentino ou cronico vindo dos ‘sentidos’, afetar a forga, profundidade ou
velocidade da respiragdo, podendo inclusive ‘interrompé-la’. Uma ‘emogdo
positiva’ pode tirar o félego momentaneamente, em contrapartida a dor, a
tensdo ou o estresse geralmente aceleram a respiragdo, diminuindo a sua
profundidade. Controlando a respiragdo, os ‘impulsos nervosos’ provenientes
do ‘cortex cerebral’ em decorréncia deste ‘comando intencional’, ignoram o
centro respiratorio e percorrem 0 mesmo caminho usado para o controle
voluntario dos musculos. Conforme Lee (1995), a ‘respiragdo € o alicerce do
Qigong’, € com a pratica 0 movimento respiratorio, passa do habitual torécico
para o abdominal, da respirac¢do superficial a ‘dantian’. Como consequéncia,
a capacidade pulmonar aumenta, promovendo a ‘absor¢do de oxigé€nio’ e a
‘circula¢@o sanguinea’, melhorando a digestdo e a assimilagdo por efeito da
massagem nos orgaos internos (SILVEIRA JR; CARDOSO, 2004, p. 92).

Estas informac0es sobre a respiragdo se relacionam fortemente com o pensamento do
violoncelista e professor Paul Katz!*, no que diz respeito a importancia da respiracio na
performance musical. Numa de suas aulas, disponiveis no site cellobello.org, Katz confirma a
necessidade de conscientizagao da respiracdo enquanto se toca, mostrando que a expiracdo tem

forte efeito no relaxamento muscular, antes de mudancas de posicao desafiadoras, por exemplo,

142 “The bow must be a living thing at all times, and all living things need to breathe.”

143 Violoncelista e fundador do quarteto de cordas Cleveland, professor no New England Conservatory — Boston,
EUA e diretor artistico do website cellobello.org, um dos mais completos sites de intercambio de informac6es
pedagdgicas e artisticas entre violoncelistas.
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e no sistema nervoso como um todo. Ele recomenda: “ESt4 nervoso ou tenso? Expire! A
expiragdo ¢ a liberagdo emocional e fisica mais forte da natureza” (KATZ, 201-, traducdo
nossa'*4). As recomendacdes desse experiente violoncelista s3o muito claras e praticas'*®, entre

elas:

a) a inspiracdo oxigena o corpo. A inspiracdo de qualidade enche o abdome antes do
peito. Conscientizar-se sobre a respiracdo é ter o foco na expiracédo, ja que é muito
frequente se esquecer de expirar quando se esta sob pressdo psicologica;

b) a respiracdo livre é possibilitada pela boa postura: deixar o queixo para baixo e 0s
ombros caidos diminuem a capacidade respiratoria;

c) prender a respiracdo pode levantar os ombros e causar tensdes: a expiragdo ajuda a
liberar peso no instrumento e permite que a gravidade e o peso do brago substituam
a pressao e tensdo da musculatura pela fonte de energia vertical; as artes marciais,
por exemplo, usam a expiragédo explosiva como fonte de velocidade e forga;

d) ao expirar, pode-se sentir o corpo, 0s musculos, o sistema nervoso e as emocdes se

acalmando.

Outra peculiaridade do Qigong é o desenvolvimento da imaginacéo e da visualizacao,
que segundo Huang (1979), sdo fundamentais a circulacdo de energia vital pelo corpo,
equilibrando os meridianos. Desenvolver a capacidade de visualizagdo enquanto se respira,
como alguns exercicios de Qigong propdem?®, pode ajudar na integragdo entre pensamento,
intuicdo musical, gestos corporais e realizacdo interpretativa da masica. Também podem
estimular a capacidade de concentracdo, foco e preparar o cortex cerebral para realizar o estudo
mental ou estudo preliminar!*’ da musica.

A automassagem, também ensinada no Qigong, normalmente realizada ap6s uma
sequéncia de exercicios, pode ser muito util no cotidiano dos musicos. Funciona como uma
espécie de “autoacupuntura”: por meio da massagem ou pressdo dos dedos, com movimentos

circulares em regides e pontos especificos do corpo, da cabega aos pés, a energia dos meridianos

144 «“Nervous and tight? Exhale! The exhale is nature’s strongest emotional and physical release.”

145 E  possivel acessar estas informagBes no link:  https://www.cellobello.org/cello-lessons/body-
awareness/nervous-and-tight-exhale/

146 H4 exercicios em que se visualiza 0 movimento de “caracol” ou “espiral”’, no abddmen, junto com a respiragdo;
outros por meio dos quais se visualiza o percurso da energia dentro do organismo, até mesmo com cores; outros
nos quais se procura sentir o corpo se movimentando dentro da agua ou através de uma resisténcia de ar, entre
outros.

147 Termo tratado no Capitulo 1 desta dissertacao.
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sdo desobstruidas e liberadas, propiciando uma sensa¢do de bem-estar. Muito Util apos ensaios
tensos, densos, ou apos muitas horas sentada, estudando seu instrumento.

Em relacdo as muitas horas que 0 musico permanece, no dia a dia, na posicao sentada,
o Yifa Qigong também traz contribui¢cbes. H4 uma sequéncia de preparacdo para a postura
sentada, realizada antes da pratica de meditagdo, muito Util antes do estudo do instrumento, pois
serve tambem como aquecimento muscular e alongamento da coluna cervical, lombar, ombros,
pulsos e quadril.

Outro aspecto trabalhado no Qigong, a meditacéo, também pode favorecer a preparacéo

da performance musical, pois:

a) ajuda na concentracdo, no foco e na busca da quietude;

b) se realizada antes ou depois do estudo do instrumento, facilita a absorcao do que sera
ou foi estudado, respectivamente, na area da memoria do cortex cerebral,
armazenando o que foi praticado no instrumento;

c) utiliza sons ou mantras, que podem ser entoados de fato ou realizados mentalmente.
Ouvir 0 som mentalmente, ativar o “ouvido interno” é um treino e condigdo
fundamental, principalmente para os instrumentistas de cordas, que produzem cada
uma das notas em seus instrumentos;

d) influencia o controle mental e equilibrio emocional, ao mentalizar e visualizar, antes
ou depois do estado de meditacdo profunda, fatores relacionados a performance,
como: o local da apresentacdo, a tranquilidade emocional, o ritmo dos batimentos
cardiacos em harmonia, a atitude positiva e confiante em relacédo a performance e/ou
a realizacdo correta e confiante de determinada passagem musical, desafiadora.
Pesquisas na area de neurociéncias e da psicologia cognitiva tém se aprofundado

nesta tematica*e.

Acredita-se que a prética do Qigong e técnicas de meditacdo interferem de forma
positiva na vivéncia do estado de fluxo e na plenitude da performance. Faz-se necessaria a
realizacdo de outras pesquisas, evidenciando ou néo tais beneficios.

Os principios relacionados a préatica do violoncelo, aqui tratados, podem ser trabalhados

na formac&o técnica do instrumentista junto ao professor de violoncelo. Ao longo da carreira

148 A tese de doutorado do violoncelista Joel de Souza (2020), citada no Capitulo 1.2.2 desta dissertacdo, aponta
diversas pesquisas desta natureza, principalmente no que diz respeito @ memdria muscular e a importancia do
Estudo Preliminar.
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profissional, porém, muitos desafios a serem enfrentados precisam ser resolvidos a partir da
propria experiéncia e da autorreflexdo. Utilizar e relacionar ferramentas que ajudem na
melhoria da consciéncia corporal, na reeducacdo postural e na integracdo entre o fisico, o
mental e 0 emocional, relacionando com a técnica do instrumento, pode trazer muitos beneficios
para os instrumentistas na preparacdo de suas performances.

Sob essa Otica, 0 Qigong tem muito a contribuir, integrando pensamento, intuicdo e
acao, gestos e movimentos circulares e fluidos, trazendo a atencdo para a respiragéo,
desenvolvendo tranquilidade e confianca. Unindo esses aspectos a bagagem técnica e musical
construida pelo musico ao longo de tantos anos de trajetoria, o almejado equilibrio da
performance musical pode ser construido. Equilibrio entre consciéncia, controle, unidade,
espontaneidade e criatividade.

A performance musical exige do intérprete o treino profundo das capacidades de foco,
concentracdo e fluxo. Para que consigamos nos expressar através da musica, quase que
paradoxalmente, precisamos mergulhar na introspeccao. Phillips aponta a relacdo da meditacéo

com o processo de preparagdo para a performance musical:

O pensamento é necessario. Precisamos pensar durante a nossa pratica - sobre
a vida do compositor, a harmonia, o pulso, a estrutura - mas o pensamento na
forma de planejar, julgar, lembrar e comentar nos tira do momento presente,
0 que inibe nossa capacidade de ouvir. A observacdo, no entanto, que
desenvolvemos através da pratica da meditagdo, concentra nossa aten¢ao no
presente e traz espontaneidade (PHILLIPS, 2019, tradugdo nossa'*).

A pratica do instrumento em si mesma, quando consciente e profunda, ja propicia muita
introspeccdo. Porém, a meditacdo e os exercicios de respiracdo também podem ser um caminho
de desenvolvimento da concentragdo e da interiorizacdo do instrumentista, quando realizados
paralelamente a boa formacdo técnica e musical. O neurocientista brasileiro Sidarta Ribeiro

(2019), em seu livro O oraculo da noite®°, traz a seguinte reflex3o:

Tdo enraizadas no Oriente através do zen-budismo e outras praticas, a
introspecgdo ainda se depara no Ocidente com resisténcia e ceticismo. Somos
praticantes cegos aos 0rgdos e processos internos. Tente mexer o polegar

149 «“Thought is necessary. We need to think during our practice - about the composer’s life, the harmony, the
metre, the structure - but thought in the form of planning, judging, remembering and commenting takes us out of
the present moment, which inhibits our ability to listen. Observation, however, which we develop through
meditation practice, focuses our attention on the present and brings spontaneity.”

150 O trecho transcrito faz parte do subitem Despertar para Dentro. Neste capitulo do livro, Sonho e Destino, ele
traz o novo conceito do “sonho licido”, que tem sido pesquisado na neurociéncia recentemente. E um estado
intermediario entre a vigilia e 0 sono REM, marcado pela concentracdo, foco e tomada voluntaria de decisGes.
Talvez um novo campo a ser pesquisado na relacdo com a performance musical.
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esquerdo. Facil, né? Agora tente ativar seu hipocampo direito... A
insensibilidade para quase tudo que acontece normalmente dentro do corpo
talvez seja o estado psicolégico padrao do ser humano, mas técnicas como o
chi kung chinés ou os assanas hindus alteram enormemente essa experiéncia.
Sua prética torna possivel escutar o préprio coracdo bater, controlar a
temperatura do corpo e sentir as visceras. Sao assuntos no limiar entre ciéncia
e metafisica, lugares que os cientistas ainda ndo visitaram o suficiente para
mapear sem preconceitos os fendmenos que ainda ndo entendem. Os poucos
estudos cientificos sobre o assunto indicam que tais habilidades séo reais
(RIBEIRO, 2019, p. 367).

2.3.3 Experiéncia da pesquisadora com as praticas abordadas

Viver é afinar o instrumento.

De dentro pra fora, de fora pra dentro.

A toda hora, a todo momento.

De dentro para fora, de fora para dentro.

Tudo é uma questdao de manter... a mente quieta, a
espinha ereta e o coracéo tranquilo.

Walter Franco (Serra do Luar)

Acredito que as atividades que visam o bem-estar fisico e mental sdo fundamentais
durante a vida do musico profissional. A profissdo de musico exige horas continuas de estudo,
de ensaios, com movimentos repetitivos em postura isométrica e, dependendo do instrumento,
ndo anatdbmica. Muitos musicos tocam instrumentos grandes ou pesados e transporta-los ao
longo de tantos anos também traz sobrecarga ao corpo.

Na profissdo de musico, ha uma exigéncia fisica e mental muito semelhante a do atleta,
como foi discutido no inicio do capitulo. A pratica musical exige muita concentracdo, memaoria
e busca constante para 0 melhor desempenho, como no caso dos atletas. Porém, ha uma
diferenca fundamental: a carreira do musico profissional é ainda mais longa. Os anos de
dedicacdo a atividade musical se iniciam na infancia ou adolescéncia, estendendo-se durante
toda a vida profissional. O cuidado preventivo com o corpo e com a mente torna-se, portanto,
de vital importancia.

A meu ver, a busca de atividades fisicas ou préaticas que desenvolvam a reeducacao e
consciéncia corporal trazem muitos beneficios a profissdo. Alguns fatores devem ser

observados na escolha das atividades:

a) ndo deve causar impacto nas articulagoes;
b) ndo deve interferir na coordenacdo motora fina;

c) deve promover o alongamento e fortalecimento muscular;
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d) deve favorecer o efeito compensatorio ou correcéo da postura;
e) deve ser prazerosa e/ou propiciar relaxamento fisico, mental, ajudando no

emocional.

Compartilho minha experiéncia pessoal na busca de atividades realizadas paralelamente
ao instrumento, que me ajudaram ao longo da carreira de violoncelista. Na faculdade, pratiquei
Tai Chi no Centro de Préticas Esportivas da USP (CEPEUSP) e, naquela época, 0 que me atraia
nessa arte marcial era a beleza e a leveza dos movimentos, assim como a serenidade que sentia,
tanto ao praticar como ao observar 0s outros alunos

Quando ingressei na Orquestra Sinfonica da USP (OSUSP), dez anos depois, senti a
necessidade de adequar minhas atividades fisicas as necessidades que a profissao de musicista
me exigia: fortalecimento muscular e controle da ansiedade de performance, que se expressava
em mim com aumento dos batimentos cardiacos e tremores no arco, muitas vezes
incontrolaveis. Pratiquei o Yoga, com o Professor Marcos Rojo, no CEPEUSP e senti o
beneficio de aprender as posturas (assanas), alongamentos e exercicios respiratérios
(pranayamas). Na mesma época passei a praticar natagdo e notei que essa combinacdo de
atividades fisicas (Yoga e natacdo) trouxe incontaveis beneficios para minha satde em geral.

De 2000 a 2003 fiz especializacdo em violoncelo na Academia Ferenc Liszt, na Hungria.
O aprendizado técnico e musical foi muito profundo, mas ainda apresentava os tremores no
arco e aceleracdo dos batimentos cardiacos em concertos com repertdrio desafiador. Notei,
porém, que quando praticava natacdo no dia do concerto, minha musculatura ficava mais
relaxada e eu parecia ter algum controle sobre a ansiedade, talvez por conta de ter trabalhado
com a respiracdo. A conexao com o som produzido pela respiracdo na caixa toracica parecia
funcionar como um mantra, como um resgate do som intrauterino, o que me trazia tranquilidade
emocional. Assim, perceber que os exercicios de respiracdo ajudavam no controle das emocoes
no palco foi descoberta importante.

Apenas quando voltei ao Brasil, conheci o Qigong, por motivo de dores na coluna
vertebral (cervical e toracica) e a um pequeno cisto no meu pulso esquerdo, busquei tratamento
de acupuntura com o mestre Cao Yinming, por indicacdo de colegas. Varios musicos de
orquestra se trataram com mestre Cao naquela época, no Instituto de Acupuntura e Massagem
Qigong China-Brasil, fundado por ele em 1989. Usualmente, ap0s o tratamento com a
acupuntura, quando o paciente ja havia saido da crise de dores, mestre Cao recomendava fazer

o0 curso de Qigong, o qual ele dizia ser uma espécie de “autoacupuntura”. Muitos musicos em
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Séo Paulo experimentaram os beneficios dessa préatica e faco parte de um pequeno grupo que
pratica até hoje, com o professor Matheus De Pietro, que foi aluno e discipulo do Mestre Cao.

No caso do Qigong, a partir de posturas e sequéncias de movimentos leves, lentos e sutis
em conexdo com a respiragdo, trabalha-se o fluxo da energia nos meridianos do corpo®!, as
energias yin e yang dos 0rgéos, a pressdo arterial e a flexibilidade dos tenddes. Isso revitaliza a
energia vital de forma global, aumentando a sensacdo de bem-estar fisico, mental e emocional.
A prética é realizada em siléncio, de preferéncia proximo a natureza e, ao final, sempre temos
alguns momentos de meditacdo. A meditacdo ajuda muito em aspectos como a concentracéo, a
memoria, o foco, o fluxo e a diminuicéo da ansiedade, fundamentais para 0os masicos. Ao longo
dos anos de pratica, a meditacdo é também aprofundada. Como o mestre Cao aprendeu e
praticou Qigong intensivamente sob lamas sino-tibetanos, a meditacdo por ele ensinada é
realizada também com mantras, mudras'® e respiracdes baseadas na tradi¢io budista tibetana.

Apesar de, inicialmente, as sequéncias de exercicios praticadas nessa arte parecerem
simples, fui percebendo, a cada curso e no decorrer dos anos, como a pratica é ampla, trazendo
resultados para saude do corpo, da mente e emocional de forma integrada. Como também se
relaciona com a medicina tradicional chinesa, sdo necessarios anos de estudo e dedicacao para
compreender, por exemplo: a funcdo de cada postura ou sequéncia de movimentos; a relacéo
entre meridianos e 6rgaos; o que praticar em cada época do ano®® e de que forma cada pessoa
reage a cada tipo de sequéncia de movimentos ou a tipos diferentes de meditacdo, pratica de
mantras ou mudras.

Posso confirmar, pela minha experiéncia profissional, que os sintomas de ansiedade
(APM) que vivenciava no inicio da minha carreira foram fortemente minimizados ao longo dos
anos, aparecendo hoje muito eventualmente. Mesmo quando surgem, sinto que tenho maior
controle, principalmente a partir do trabalho com a respiracdo. Essa foi uma das principais
motivacdes que me levou a escrever sobre o Qigong nesta dissertacdo. Espero que com esta e
outras pesquisas, 0 Qigong possa se tornar mais conhecido entre os masicos, entrando no leque
de possibilidades das praticas que ajudem na integracdo do corpo/mente/emocdes, no

desenvolvimento da consciéncia corporal e da promocao da salde.

151 Os meridianos séo canais de energia estudados na medicina chinesa e a acdo da acupuntura se dé através deles.
152 Mudras sdo posturas e gestos especificos, das méos, que facilitam o fluxo de energia; sdo também utilizadas no
Yoga.

153 variacOes de ambiente, temperatura e umidade afetam o equilibrio dos 6rgdos e determinadas sequéncias do
Qigong ajudam a restaurar este equilibrio.
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CAPITULO 3 - ESTRATEGIAS DE ESTUDO E PREPARACAO PARA A
PERFORMANCE: REFLEXOES E PROPOSTAS PRATICAS DE VIOLONCELISTAS
PROFISSIONAIS

NOs somos artistas profissionais. NOs temos
responsabilidades. [...]

Quando eu era jovem violoncelista, meu objetivo era
alcancar a maxima precisao e polimento técnico. Mais
tarde, meu objetivo se tornou o dominio da estrutura
musical. Agora, eu me esforgo para o enriquecimento
total da musica que eu executo™.

Janos Starker

3.1 METODOLOGIA DA PESQUISA DE CAMPO

A pesquisa de campo deste trabalho é fundamentada na metodologia cientifica da
pesquisa em ciéncias sociais, referenciada em Michel (2009). Utilizou-se a técnica de coleta de
dados denominada como “observacao direta extensiva”, na qual “o contato direto na fonte nao
¢ essencial na obteng¢do das informagdes” (MICHEL, p. 66). Optou-se por aplicar o questionario
on-line, entre as possibilidades de técnicas de coleta de dados, visto que a mostra da pesquisa
visou abranger violoncelistas de diversas regifes do Brasil e de diferentes paises, 0 que
impossibilitaria a presenca da pesquisadora na realizacao da coleta de dados.

O processo de elaboragdo do questionario on-line foi complexo e meticulosamente
planejado, para que o objetivo da pesquisa fosse efetivamente alcancado. As perguntas foram
elaboradas — em duas versdes do questionario®™®, com o mesmo contetido, nas linguas
portuguesa e inglesa — de forma clara, evitando dividas acerca do contetdo ou na forma de
respondé-las. O questionario é composto por questdes dissertativas e de caixa de selecdo com
justificativas, ja que a analise de dados foi realizada na perspectiva mista, quali-quantitativa.
Segundo a concepgéo de Michel, pesquisas qualitativas e quantitativas ndo séo excludentes: “...
a pesquisa quantitativa atua como compiladora e organizadora de informacfes para serem
analisadas critica e qualitativamente” (MICHEL, p. 39).

Obtivemos assim, tanto graficos que mostram dados numéricos e porcentagens, bem

como respostas abrangentes, de conteddo subjetivo. Nas varias tematicas levantadas durante a

154 “We are professional artists. We have responsibilities. [...] When | was a young cellist, my goal was to achieve
maximum precision and technical polish. Later on, my goal became the domain of musical structure. Now, I strive
for the total enrichment of the music that | play.”

1% Ambos questionarios poderdo ser lidos na integra nos anexos (A e B) desta pesquisa.
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andlise de dados, respostas consideradas mais elucidativas e/ou contrastantes foram escolhidas
para serem transcritas no corpo desta dissertagéo.

O questionario foi dividido em trés partes principais:

- Parte 1 — “O estudo do violoncelo na vida profissional”: nessa sessdo do
questionario, com quatro questdes e quatro subitens, obtiveram-se as seguintes
informagdes: principais atuagOes profissionais dos violoncelistas; prioridades na forma
de estudar para a manutencdo da técnica do instrumento; métodos utilizados na época de
estudantes que se perpetuaram no estudo cotidiano atual; o que mudariam na forma de
estudar se pudessem voltar aos tempos de estudante; se consideram a forma de estudar
na vida profissional mais eficaz, mais objetiva e/ou mais criativa e 0 que priorizam no

trabalho com seus alunos, no caso de atuarem, como professores.

- Parte 2 — “Estratégias de estudo e a performance musical de obras desafiadoras:
entre a motivacao e a ansiedade”: nessa parte do questionario, composta por seis
perguntas, investigaram-se: as principais estratégias de estudo usadas para superar
desafios técnicos; tipos de praticas sem o instrumento que os violoncelistas consideram
uteis no cotidiano profissional; quais os tipos de preparacdo para a performance de obras
desafiadoras que realizam para se sentirem melhor preparados; os sintomas relacionados
a Ansiedade de Performance Musical que aparecem em suas apresentacdes diante de
repertério desafiador; as estratégias de enfrentamento desses sintomas; quais as
motivacdes os inspiram a tocar obras novas ou desafiadoras e, finalmente, quais as
estratégias de auto-observacdo ou de autorreflexdo que utilizam na preparacdo desse

repertério ao longo de suas carreiras.

- Parte 3 — “Préticas complementares: uma visdo mais ampla da performance”: a
partir de trés perguntas com quatro subitens, coletaram-se dados sobre: outras praticas
utilizadas pelos violoncelistas que auxiliem no bem-estar fisico e emocional; de que
forma essas préaticas ajudam; que aspectos, no momento atual da carreira, eles pretendem
aperfeicoar; o significado de uma performance musical plena e satisfatoria; se acreditam
que a preparagao mais integrada e/ou criativa auxilia na busca da plenitude e gratificacéo

pessoal.
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Foi realizado um pré-teste do questionério, sendo que cinco musicos (entre eles trés
violoncelistas) o responderam. A elaboracdo final do questionario levou em conta as

observacdes e as contribui¢cGes dos mesmaos.

3.1.1 Coleta de dados

Como dito anteriormente, optou-se por aplicar o questionario on-line, visto que 0s
violoncelistas sdo de diversas partes do Brasil, bem como de diferentes paises. Como pesquisas
em metodologia cientifica mostram que a aplicacdo de questionarios algumas vezes pode ter
baixo indice de respostas, em torno de 25% (MICHEL, 2009), enviamos o questionario on-line
para uma amostra maior de profissionais. O indice de respostas, no entanto, foi alto (70%),
sendo que, dos 60 questionarios enviados, obtivemos 42 respostas. Apenas uma violoncelista,
residente em Londres respondeu o questionario verbalmente, via Skype, tendo suas respostas
sido devidamente transcritas.

No total, 41 violoncelistas autorizaram a citacdo de seus nomes no texto da dissertacao;
apenas uma pessoa preferiu o anonimato. Os trechos selecionados dos questionarios
respondidos estdo dispostos dentro de caixas de texto, ao longo da analise. Ao fim de cada
trecho, optou-se por utilizar as iniciais de seus nomes e sobrenomes, sendo que o home por
extenso constara da lista no Anexo D. Esta lista mostrara também a nacionalidade e o principal
local de trabalho dos violoncelistas.

O processo de coleta de dados se estendeu por oito meses, de abril a novembro de 2019,
sendo que a maioria das questfes foram respondidas entre abril e julho. Apenas uma resposta
foi enviada posteriormente, em janeiro de 2020, quando se encerrou definitivamente a coleta
de dados.

3.1.2 Caracteristica da Amostra

A amostra de violoncelistas participantes da pesquisa abrange 13 paises diferentes
(Alemanha, Inglaterra, Franga, Hungria, Suécia, Grécia, Espanha, EUA, Coréia do Sul,
Argentina, Uruguai, Cuba e Brasil) e seis diferentes estados brasileiros (SP, RJ, RS, DF, RN e
BA). Todos(as) possuem reconhecida atuagdo profissional, a maioria deles transitando entre as
atividades de cameristas, chefes de naipe, concertinos ou musicos de orquestra e/ou solistas.
Dos participantes, 90% atuam também como professores, sendo 57% em escolas ou

universidades de qualidade reconhecidas e 33% oferecendo aulas particulares. Entre os
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violoncelistas que responderam o questionario, 16 sdo mulheres (28%). Foram enviados
questionarios para violoncelistas com tempo de experiéncia profissional variado, porém

priorizando aqueles com carreira mais solida e estabelecida, com a seguinte distribuicéo:

a) 67% com 15 a 35 anos de carreira;
b) 24% com mais de 35 anos de carreira;
c) 9% com até 15 anos de carreira.

Na andlise dos dados procurou-se apontar tanto similaridades da pratica profissional,
como as principais contraposicoes e as diferencas entre tais experiéncias, a fim de obter um
panorama amplo da vivéncia profissional destes violoncelistas, suscitando possiveis discussdes,
criticas construtivas e motivagdes nos leitores desta pesquisa. Na analise pontua-se também a
existéncia de diferencas ou discrepancias significativas encontradas entre violoncelistas

brasileiros e estrangeiros. Para efeito da analise, a amostra foi dividida em dois grupos:

a) Grupo 1 (50%0):

- 19 violoncelistas brasileiros;

- 2 estrangeiros que construiram suas carreiras profissionais no Brasil desde a juventude.
Caracteristica do grupo: Todos os violoncelistas atuam em dois ou trés tipos de
atividades musicais diferentes. A combinacao de atividades mais frequente nessa mostra
de violoncelistas é atuar como camerista, chefe de naipe, concertino ou musico de
orquestra. Apenas 23% desses violoncelistas atuam como solistas e/ou realizam recitais

solo.

b) Grupo 2 (50%):

- 19 violoncelistas estrangeiros;

- 2 brasileiros que construiram suas carreiras profissionais no exterior desde a juventude.
Caracteristica do grupo: Todos os violoncelistas atuam em dois ou trés tipos de
atividades musicais diferentes. A combinacdo de atividades mais frequente nessa mostra
de violoncelistas é atuar como camerista, realizar recitais solo e atuar como solista com
orquestra. Entre eles, sete atuam como chefes de naipe e dois atuam como musicos de

fila em orquestras internacionais.
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Observa-se que, nos dois grupos da amostra, a atividade profissional mais frequente é
atuar em musica de cdmara. No Grupo 1, porém, temos menor quantidade de solistas e maior
quantidade de musicos de orquestra, a maioria deles com o cargo de chefes de naipe ou
concertinos de orquestras importantes (Orquestra Sinfonica Municipal, Orquestra Sinfénica do
Estado de S&o Paulo, Orquestra Sinfonica da USP, Orquestra Jazz Sinfbnica, Orquestra
Petrobrés Sinfénica, Orquestra Sinfonica de Brasilia).

Ja no Grupo 2, observa-se maior quantidade de solistas com orquestra, que também
realizam recitais solo com frequéncia e menor quantidade de chefes de naipe e/ou masicos de
orquestra. Mesmo sendo poucos, 0s representantes sdo de orquestras importantes, como a
Orquestra Sinfonica de Londres, Orquestra Sinfénica de Birmingham, Rheinisches
Philarmonie, Royal Opera House, Mahler Chamber Orchestra, Orquestra Filarménica de
Buenos Aires, Orquestra Filarménica de Montevideo e Orquestra Sinfonica do Estado de Séo
Paulo.

Apesar de algumas diferencas entre 0s dois grupos, considera-se a comparagédo entre
eles valida, justificada pela qualidade e relevancia desses profissionais no contexto cultural de

seus paises, muitos deles inclusive com reconhecimento no cenério internacional.

3.2 ANALISE DOS DADOS DA PESQUISA

A analise de dados acompanhou a ordem e tematica das perguntas do questionario. Foi
organizada em trés partes diferentes. Em cada secdo temos a totalidade das perguntas que
constam nos questionarios e a analise quali-quantitativa das respostas. As respostas escolhidas
para fazerem parte do corpo do texto foram selecionadas para exemplificar ou justificar as
analises e os dados obtidos. Graficos, tabelas e caixas de texto foram utilizados para melhor
visualizacao dos dados.

A maioria dos violoncelistas estrangeiros responderam em inglés e uma, de
nacionalidade uruguaia, em espanhol. Alguns estrangeiros responderam em portugués, sendo
dois portugueses, um grego e um cubano, ambos fluentes na lingua. Todas as tradugdes das
respostas em lingua estrangeira foram realizadas pela pesquisadora, auxiliada por revisores.
Dentro das caixas de texto, o asterisco (*) indica que houve traducdo. As respostas completas

dos 42 questionarios podem ser lidas, em seus idiomas originais, no Anexo D.
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3.2.1 PARTE 1: O estudo do violoncelo na vida profissional

Pergunta 1: Quais tipos de performance musical séo mais comuns na sua vida

profissional atualmente?

A maioria dos musicos da atualidade transitam entre duas ou mais formas de atuacao
profissional. O mesmo ocorre com 0s violoncelistas. Poucos deles marcaram apenas uma opgéao
na caixa de sele¢do. A maioria combina trés ou até quatro atividades profissionais, como por
exemplo: realizar recitais solo, fazer masica de camara, realizar solos com orquestras e ser
professor em universidade. Essa combinacdo de atuacbes foi a mais frequente entre os
violoncelistas estrangeiros (Grupo 2). Entre os brasileiros, a principal combinagdo de atividades
foi a de camerista, chefe de naipe e/ou musico de orquestra e professor.

Conforme descrito no item 3.1.2, referente a amostra da pesquisa, a maioria dos
violoncelistas tem em comum o fato de realizarem musica de cdmara como uma de suas
principais atividades profissionais. Interessante notar que poucos deles tém sua remuneragéo
mensal garantida por essa atividade, mas, ainda assim, a praticam e a consideram relevante.
Seguem os graficos com as diferencas de porcentagens da atuacdo profissional dos

violoncelistas dos dois grupos da mostra:

a) principal atuacao dos violoncelistas do Grupo 1:
- camerista (85%);

- chefe de naipe ou concertino de orquestra (66%);

- musico de orquestra (33%);

- solistas frente a orquestras e realizam recitais solo (24%).

b) principal atuacéo dos violoncelistas do Grupo 2:

- camerista (76%);

- realizar recitais solo (61%) e concomitantemente atuar como solista frente a orquestras
(57%);

- atuam em orquestras internacionais, cinco como chefes e naipe e dois como

instrumentistas de fila (33%).
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Figura 5 - Atuacéo profissional dos dois grupos da amostra
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Fonte: Elaborado pela autora.

Pergunta 2: Sabemos que a rotina de estudos na vida profissional costuma ser
diferente da época de estudante, devido as exigéncias profissionais; ha possivelmente
menos tempo dedicado ao estudo, porém uma maior maturidade na forma de estudar. O
gue vocé considera prioridade nos seus estudos atualmente, sob o ponto de vista da

manutencao de sua técnica?

Nota-se, nessa primeira pergunta dissertativa do questionario, respostas bastante
abrangentes, que ddo indicios do tipo de estudo realizado na vida profissional, os principais
tipos de exercicios utilizados e a mentalidade de cada violoncelista em relacdo as estratégias
adotadas no cotidiano.

Segue a lista dos principais aspectos técnicos ou exercicios especificos, que se repetiram

nos relatos dos violoncelistas de ambos 0s grupos:

a) Estudo de escalas (47%);

b) Trabalho de afinagéo (21%);

c) Exercicios de arco, treinando diversas articulagdes e golpes (21%);
d) Trabalhar sonoridade, com cordas soltas e notas longas (21%);

e) Estudo de cordas duplas, tercas, sextas, oitavas e com cordas soltas (13%);
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f) Trabalhar lentamente (7%);

g) Criar exercicios variando ritmos, dindmicas e vibrato (7%);
h) Estudo preliminar ou mental (7%);

i) Vocalizes'®® (5%);

j) Estudo ritmico com metrénomo (2,5%);

k) Sincronizacdo de méo direita e esquerda (2,5%).

Figura 6 - Principais tipos de estudo realizados durante a vida profissional

Principais tipos de estudo realizados

Sincronizacao

Estudo ritmico com metrénomo

Vocalizes

Estudo mental ou preliminar

Criar exercicios com diversos ritmos, dinamicas e vibrato
Estudar lentamente

Estudo de cordas duplas

Sonoridade / cordas soltas e notas longas

Exercicios de golpes de arco e articulagbes

Trabalho de afinagdo

Estudo de escalas

o

10 20 30 40 50
Fonte: Elaborado pela autora.

Relevante observar que a maioria dos violoncelistas, mais do que apenas mostrar 0s
principais aspectos trabalhados na técnica, apontam sua mentalidade e filosofia de estudos.

Seguem as varias estratégias utilizadas e alguns relatos, completos ou recortados:

16 Exercicios de mudancas de posicdo, realizados na mesma corda, de meio em meio tom, inspirados nos
exercicios de aquecimento da voz das aulas de canto.



123

a) rotina de estudo e contato diario com o instrumento, priorizando a técnica basica;

Todos os exercicios técnicos basicos devem fazer parte de toda a vida de um instrumentista, seja ele
estudante ou profissional A. D. C.

Ainda estudo praticamente todos os dias, e tento comegar sempre pelo comeco. Estudo desde cordas
soltas a técnicas iniciais de posicdo, passo por escalas, tergas, sextas, oitavas e décimas. Tento
sempre fazer um estudo [...] e depois as pegas. M. A.

Estudos de sonoridade, notas longas, cordas soltas, Sevéik de arco, escalas e arpejos. Esses sdo 0s
pontos que procuro estudar todos os dias para a manutencao da qualidade em qualquer execucéo. R.
C.

Mesmo depois de 30 anos de carreira profissional, tento estudar o maximo possivel e todo dia,
passando por Varios aspectos da técnica, sempre com bom aquecimento [...]. D. G.

[...] € muito importante praticar escalas, diariamente, devagar e com notas longas [...] isso faz
“abrir” o instrumento. K. B. *

b) realizar estudo técnico através do repertorio musical, focado na identificacdo de
problemas e desafios, tentando soluciona-los dentro do contexto da prépria musica;

se necessario, buscar estudos técnicos que possam ajudar a solucionar o desafio;

“Técnica através da musica” [...]. Fora isso, no dia a dia busco perceber o ponto fragil do momento
e busco priorizar os estudos técnicos especificos para tais questoes. S. K.

Pratico pontos técnicos dentro da musica e, se ndo conseguir resolvé-los num curto periodo, vou
para um estudo que trate do problema, que geralmente posso identificar. M. R. C. *

Priorizo praticar questdes técnicas para obter mais refinamentos - como afinacdo dentro do texto
musical, distribuicdes de arco para frases mais lineares e bonitas. J. J. D. *

Tranquilidade para resolver os problemas. H. P.
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c) estudos abrangentes, englobando varios aspectos da técnica do instrumento;

Manutencdo da boa afinacdo, aperfeicoamento da qualidade do som e do timbre, fluidez na leitura
de agudos e melhoria da capacidade de improvisacdo. M. N. M.

Cuidar do relaxamento e do movimento do corpo para evitar tensdes; trabalhar a producéo do som
com exercicios de arco, variando ritmos, dinamicas e vibrato; trabalhar afinacdo e agilidade na méo
esquerda em escalas e métodos; estudar e variar masicas tecnicamente desafiadoras do repertorio.
H.T.M.

O contato diario com o instrumento. Estudos de escalas e arpejos focando afinagédo, ritmo,
sonoridade e relaxamento. Estudo do repertorio semanal da orquestra, mesmo que seja um
repertorio muito conhecido por mim, pois a intengdo também é ndo desenvolver maus habitos tanto
na técnica do instrumento quanto do fraseado musical. M. B.

d) focar em um aspecto técnico mais necessario, devido a falta de tempo;

Sempre foco em um aspecto técnico que considero ser o0 mais importante no momento pela falta de
tempo. Quando tenho tempo faco estudo profilatico de escalas e estudos. F. S. P.

e) estudar e variar repertdrio (solo e orquestral) conhecido e desafiador, como forma de

manter a técnica;

[...] trechos mais desafiadores de estudos e concertos solo séo revistos como manutencao de técnica
A. F.

Acho que, para manter um alto nivel de performance, preciso praticar ou mesmo tocar repertorios
dificeis, como um primeiro movimento de um concerto para violoncelo e orquestra. Também acho
importante continuar atuando regularmente em publico L. H. *

f) priorizar o estudo do repertério a ser apresentado;

[...] minha prioridade é estudar o repertdrio que tenho que tocar e apresentar em concertos. D. G.
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g) realizar estudo preliminar, estudar sem o uso do instrumento, resolver problemas

técnicos intelectualmente;

Estudo preliminar, antes de pegar no cello: estudar a grade, solfejar, ouvir. Poucas repeticées, lentas
e perfeitas. MUsica e emogdes ja definidas desde o comeco, antes mesmo que arcadas e dedilhados.
J.S.S.

Mentalizacéo e solfejo. J. C. O.

h) priorizar a consciéncia corporal, mental, da postura e da respiracdo, integracédo

corpo e mente, como essenciais a manutencao da técnica;

A postura, de modo geral. Procurar estar sempre presente, percebendo como estdo a mente e o corpo.
Eu preciso estar sentindo as articulagdes quadril/pernas, térax/ombros/bracos, muito livres, porém
“encaixadas”, como se diz na pratica de Pilates. Preciso estar com a coluna reta, mas ndo tensa, é
claro. E respirando livremente. A. L.

Minha prioridade no momento € a busca por uma maior consciéncia nas questdes relacionadas a
postura com o instrumento. Isso inclui, além da posicéo do corpo como um todo, também a atencéo
a respiracdo - e o0 autocontrole e calma dela decorrente - como um elemento fundamental no melhor
resultado da performance. S. S.

1) minimizar tempo e esfor¢o na solugéo dos desafios.

Preocupo-me muito com a "economia dos meios" para atingir maior eficacia e menos esforco.
Organizar os gestos no tempo e grava-los detalhadamente. Trabalhar a antecipagdo, mental e fisica,
de cada um deles. M. R.

Aprender rapido, adquirir resisténcia. D. L. *
Concentrar-se no essencial. M. O. P,

Maximo resultado, minimo esforco. A. M. *

Analisando as respostas, é possivel ver que elas sdo complementares e abrangentes.
Alguns aspectos que se destacam sdo de fato contrastante: alguns violoncelistas priorizam a
rotina, o cotidiano e a quantidade de horas de estudo no instrumento enquanto outros priorizam
a qualidade do estudo, a atividade intelectual ou mental empreendida. Embora a maioria dos
violoncelistas procure o equilibrio entre a busca da qualidade do estudo com o tempo disponivel
na vida profissional, as duas respostas abaixo sdo de fato contrastantes nos aspectos

quantidade/qualidade:
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Trata-se de quantidade — a aptiddo é mantida por exercicios diarios e aprendizado de novo
repertério. Mas, é importante tocar violoncelo na maioria dos dias pelo menos 2 horas por dia.
N&o é um problema! V. H. *

Provavelmente, estudo e me preparo tanto longe do instrumento quanto quando estou com ele em
minhas méos. Manter-se em forma é um estado mental, tanto quanto o uso regular do corpo e dos
musculos envolvidos no desempenho. A maioria dos “problemas” pode ser resolvida
intelectualmente, ou seja, as possibilidades se apresentam com base em experiéncias e problemas
do passado de obras conhecidas anteriormente. Compreender a anatomia e o design do violoncelo
é realmente muito mais importante do que qualquer quantidade de tempo. [...] Somos um banco
de dados de conexdes, sinapses e possibilidades que coletamos e armazenamos para toda a nossa
carreira. Quando aprendemos uma nova peca, muito do que estamos fazendo, de alguma forma
ou outra, ja ocorreu no passado, em outro contexto. Partimos dessas experiéncias passadas para
resolver o presente. D. P. *

Outra resposta que chama a atencédo € a que segue abaixo, por agregar rotina, uso da

criatividade e autorreflexdo, buscando alinhar o sentir e o pensar a sonoridade produzida®®’:

Penso que é importante alinhar o que sinto e penso com o som que produzo, e nem sempre andam
juntos na minha vida como cellista [...]. Tento gravar em audio pequenos trechos e mediante esta
audigdo comeco a lapidar essa sonoridade que quero passar. Mantenho e crio uma série de exercicios
quase diario, para manter a forma e amadurecer as ideias. Y. M.

Apenas uma violoncelista apontou a necessidade de adaptar seu estudo de acordo com
as diferentes atuacGes exigidas na vida profissional. Kristina Blaumane, chefe de naipe da
Orquestra Filarmonica de Londres, fica atenta a isto em seus estudos diarios, visto que
considera muito diferente a forma de projetar o0 som e mesmo a afinacdo, dependendo se esta

tocando na orquestra ou realizando masica de camara e recitais solo.

Como trabalho muito em orquestra, tenho que manter minha prépria técnica de afinagéo,
sonoridade e vibrato. Como sou chefe de naipe, tenho que adaptar minha maneira de tocar para
fundir com o naipe e até com outros instrumentos da orquestra [...]. Tenho que ter minha
manutencdo e pratica individual, porque na orquestra ha muitos ajustes e mudancas e preciso
voltar a minha propria afinacdo e sonoridade. K. B.*

157 Esta mentalidade vem ao encontro dos conceitos ressaltados por W. Pleeth (1982) e Bunting (1982), trazidas
no primeiro capitulo da dissertacdo.
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A resposta destacada abaixo, do violoncelista sueco Per Nystrom abrange varios dos
aspectos que consideramos importantes na vida profissional do violoncelista: o uso eficiente do
tempo e a manutencdo da técnica basica com consciéncia corporal; sem tensées e com boa
postura, buscando a integracdo do corpo e da mente. Mostra que a maturidade é fundamental

para conseguir integrar todos esses aspectos na préatica cotidiana.

Procuro usar o tempo de forma eficiente. O bésico se torna mais importante — e com o tempo
vocé percebe isso. Procurar o sentimento de “UM” quando meu corpo e mente estdo
absolutamente presentes; bom som e contato com o arco, a posi¢cdo de minhas maos e mudancas
de posicdo estdo em sintonia. Que meu corpo, rosto, boca, cabeca, ombros, costas, nadegas e
pernas estejam em equilibrio. Isso ja era igualmente importante 30 anos atrds, mas nao havia
maturidade para entender e aceitar isso. P. N. *

Pergunta 2.1: VVocé utiliza exercicios e métodos que utilizou na época de estudante?

A totalidade de violoncelistas da amostra respondeu afirmativamente com excegéo de

um violoncelista do Grupo 1.

Pergunta 2.1.1: Em caso afirmativo, cite os que ainda considera relevantes nos seus

estudos diarios.

Varios métodos da tradicdo da pedagogia do violoncelo forma citados. Relevante notar
gue nenhum violoncelista do Grupo 2, de estrangeiros, citou 0 uso do método Dotzauer na vida
profissional. Segue grafico com os métodos citados bem como a porcentagem de utilizacao dos

mesmaos:
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Figura 7 - Métodos mais utilizados nos estudos diarios e porcentagem correspondente?>®
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Fonte: Elaborado pela autora.

As obras abaixo foram citadas apenas uma vez cada, sempre por violoncelistas
estrangeiros, 0 que sugere que sao obras ou métodos pouco divulgados entre os violoncelistas

brasileiros.

- Wilkomirsky (método de escalas);

- Bunting, para trabalhar a producdo sonora;

- Kreutzer-Silva, exercicios de arco;

- Tortelier- obra Spirales, para trabalhar estilo de dedilhado francés

- Messiaen - obra Louange - Quarteto de Cordas, para controle de arco de notas longas

- Battanchon, para exercitar capotasto.

Pergunta 2.2 Paralelamente aos estudos precedentes, vocé costuma combinar ou
criar exercicios ou formas de estudar proprias que vem a fazer parte de sua rotina de

estudos? Dé exemplos de tipos de exercicios que cria ou combina e com qual finalidade.

158 No altimo item do gréfico, leia-se “Exercicios de outros instrumentos”.
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Entre as respostas dadas, 90% foram afirmativas; apenas quatro violoncelistas
responderam negativamente: um do Grupo 1 e trés do Grupo 2. Interessante notar que dois
destes violoncelistas estrangeiros (Grupo 2) sd@o 0s mais jovens da amostra, na faixa etaria de
30 anos, o que nos leva a pensar sobre a hipdtese que a criatividade na forma de estudar se
intensifica a partir dos novos desafios da vida profissional. Segue um exemplo deste tipo

resposta:

Nao, nao tenho como imaginar ou criar, o repertorio ja traz muitas “encrencas” para aprender... ndo
preciso inventar mais para me divertir estudando. V. H. *

Essa resposta € significativa, pois demonstra que, mesmo ndo usando a criatividade para
criar exercicios novos, o estudo pode ser ludico, enfrentando os desafios técnicos e musicais
com motivacdo. Estudar de forma ludica pode ser uma caracteristica importante para o
desenvolvimento do processo criativo, conforme pesquisa de Brietzke (2018). A principal
tendéncia dos violoncelistas é criar exercicios que ajudem a enfrentar desafios do repertdrio

que eles estejam estudando naquele momento.

Eu costumo criar exercicios baseados no repertério que estou abordando no momento. Fago muito
estudo mental também. F. S. P.

Sim, é preciso muita criatividade, cada passagem pode demandar diferentes abordagens. J. S. S.
Sempre invento exercicios de acordo com as necessidades do momento. M. O. P.

Eu sempre crio exercicios inspirados nas dificuldades de qualquer repertério que estou fazendo. P.
N. *

Crio exercicios de mudanca de posi¢do baseados em passagens especificas que esteja tocando no
momento. C. J.

Sim, crio sempre exercicios proprios e para aquecer improviso usando varios aspectos da técnica.
D.G.

Sim, trabalho muito a “limpeza” técnica no repertdrio que vou tocar. Nao tenho mais tempo para
outro estudo técnico. Tento sobretudo focar-me, separadamente, nos diferentes fatores que
constituem a interpretacédo, avaliando-os separadamente (producdo do som, vibrato, afinacdo). M.
R.

Alguns violoncelistas apontam de que forma costumam adaptar ou combinar métodos,
exercicios ou obras musicais a sua maneira de estudar. Nos itens seguintes pode-se constatar a

variedade de exercicios criados pelos violoncelistas no seu cotidiano profissional:
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a) criar ritmos e arcadas no estudo de escalas;

b) criar exercicios de vibrato para variar velocidade, amplitude;

c) exercicios de mudanca de posi¢do combinados com diferentes arcadas para melhorar
a afinacdo;

d) exercicios ritmicos com metrénomo e ritmos pontuados;

e) mentalizar, solfejar e criar fraseados;

f) criar exercicios para enfrentar desafios;

g) criar escalas com harménicos, exercicios de mudancas de posicao e outros para sentir
0 peso na méo direita e obter maior sonoridade no arco;

h) criar variagcbes de arco ou tonalidade, exercicios de escalas e capotasto, fazer
exercicios antigos com ritmos diferentes ou tocar trechos conhecidos lentamente para
melhorar capacidade de emissdo de som e timbre;

i) ampliar exercicios de algum método, fazendo mais variagdes ou variando tonalidades
(exemplo: exercicio 16 do Feuillard);

J) fazer exercicios em que se aumente a velocidade pouco a pouco, para ter conforto nas
passagens rapidas;

K) criar exercicios buscando a consciéncia e limpeza da técnica;

) criar estudos dentro da pratica de escalas;

m) criar exercicios de mudanca de posicao e exercicios para os cinco dedos na posicao
de capotasto;

n) criar varios ritmos no arco, acentuando as notas intercaladas;

0) estudar de forma criativa e experimental;

p) procurar ser sempre criativo, forcando-se a inventar exercicios diferentes e a
recomecar em diferentes lugares da obra ou da rotina de estudo, para manter a

concentragao.
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Alguns violoncelistas detalharam o uso de exercicios criados ou aprendidos com seus

ex-professores:

Vibrato: deslizar a méo para cima e para baixo, das posi¢cbes mais baixas até as mais altas, depois
reduzir o movimento até que a nota seja alcancada. AN. *

Tem um estudo que desenvolvi atraves de uma sugestdo do meu ex-professor André Micheletti. Eu
faco lentamente mudancas de primeiro dedo na primeira posi¢éo para a quarta posi¢édo, Ex. Primeiro
dedo na corda Ré (mi) para o primeiro na quarta posi¢do (l&), depois, primeiro dedo (mi) para o
segundo dedo (si bemol) e assim sucessivamente. Com isso, posso trabalhar quatro aspectos; 1° Arco
grudado no cavalete, constante e sonoro, 2° Vibrato lento e continuo, inclusive nas mudangas de
posicao, 3° Mudanca de posi¢ao, sempre com o primeiro dedo sendo “guia”, 4° Isso tudo com o
metrdnomo, trabalhando organizagéo. R. C.

Recentemente, comecei a empregar uma pratica técnica que acabei de aprender através dos videos
de CelloMind, suplementos do livro recentemente publicado por meu ex-professor Hans Jargen
Jensen. Essa técnica consiste em parar antes de qualquer mudanga ou em qualquer cruzamento de
cordas. Eu achei a técnica muito simples e extremamente eficaz. L. H. *

No relato seguinte, o violoncelista relacionou a criatividade do estudo técnico especifico

com a busca da consciéncia e da saude corporal:

Costumo fazer exercicios para soltar a mao esquerda e deixa-la mais flexivel para o vibrato.
Proponho desafios parecidos para o corpo inteiro com a finalidade de dominar o relaxamento
corporal para evitar problemas de saude. R. B.

J& na resposta abaixo, vemos com clareza o carater investigador e pesquisador do

masico na elaboragdo e preparacdo do seu estudo:

Quando encontro dificuldade em alguma passagem musical, vou procurando descobrir qual a
natureza dela: ¢ dificil em termos de arco? Se for isso, € o golpe de arco que é dificil ou € o tipo de
som pretendido que traz dificuldade? E a combinag&o com o que preciso fazer com a mao esquerda
0 que deixa dificil? No caso de ser um trecho que exige agilidade de dedos da méo esquerda, vou
trabalhando e pesquisando o “ballet” dos dedos (digitagdo ¢ mudangas de posigdo, e arcadas), para
descobrir como fica melhor para minha méo. Acontece também de as vezes eu ndo optar por um
dedilhado, por exemplo, mais “seguro”, porque prefiro o som que obtenho ao usar um dedilhado
mais “arriscado”.
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Eu, particularmente, preciso estar sempre cuidando de minhas arcadas, no sentido bem bésico do
caminho do arco, porgue meu brago é curto. Por isso procuro fazer exercicios que me auxiliem nisso:
por exemplo, toco passando o arco muito lentamente na regido proxima ao cavalete, porque é mais
facil de observar o caminho do arco. Acho muito importante descobrir o que é necessario fazer para
conseguir tocar um trecho, era isso 0 que estava tentando explicar no inicio. E realmente ir colocando
o0 olhar em cada aspecto, como se fosse uma lupa cada vez mais potente, procurando ter uma
sensaco fisica também bem nitida. Ha pequenas tensdes que custamos detectar. As vezes, inclusive,
€ muito bom termos um olhar de fora para ajudar. R. F.

Criar exercicios e refletir sobre os desafios e dificuldades que o repertorio e que
violoncelista atual apresenta, leva muitas vezes os violoncelistas a criarem métodos. No Brasil,
por exemplo, foi organizado o livro Violoncelo XXI (SILVA et al., 2012), conforme visto no
Capitulo 1.2 desta dissertacdo. Os violoncelistas elaboraram e criaram exercicios técnicos que
auxiliam a performance das obras que compdem o livro, disponibilizando-os junto com a
explicacdo das obras compostas.

Refletir sobre diferentes formas de melhorar o aspecto da afinagdo da méo esquerda dos
violoncelistas, levou dois professores pedagogos a elaborar o método CelloMind (JENSEN;
CHUNG, 2017), igualmente citado no Capitulo 1.2. A violoncelista Minna R. Chung, que
participou desta pesquisa, aponta o uso do préprio método como forma de melhorar alguns

aspectos da sua habilidade técnica:

A maioria dos meus problemas gira em torno da afinacdo de cordas duplas e mudancgas descendentes
através de modulagdes incomuns nas novas composi¢des musicais. O CelloMind possui exercicios
originais que considero muito Uteis, na se¢do de Técnica, principalmente para as posi¢des agudas e
para o polegar. M. R. C. *

A criatividade na busca da forma de estudar o instrumento pode ser desenvolvida,
amadurecida e ampliada ao longo da carreira profissional, ideia que vem ao encontro da teoria
de J. Rink, levantadas no primeiro capitulo desta dissertacdo. O violoncelista Dennis Parker
aponta a importancia da criatividade e flexibilidade na forma de estudar, ndo se prendendo a

padrBes pré-estabelecidos e desenvolvendo a técnica a servi¢o da musica.
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Eu ndo tenho um “conjunto” de exercicios que uso constantemente. E claro que, como estudante
mais jovem, e com meus alunos mais novos, incentivo o uso de estudos de alguns autores, capriccios
etc. Nunca fui forcado, por exemplo, a praticar escalas, mas encontrei meu caminho usando o
repertorio para entender seus beneficios e buscar a fluidez e flexibilidade para toca-las quando elas
aparecem [...]. Acho insensato praticar apenas um padrdo definido [...]. Ha varias solugdes, padroes,
combinagdes, cada uma com certas vantagens e beneficios. E mais uma questio de encontrar o que
é apropriado no momento, primeiro musicalmente, depois tecnicamente. D. P. *

Pergunta 3: Vocé considera que sua forma de estudar, ao longo de sua carreira

profissional, vem se tornando:

O grafico abaixo apresenta os dados das respostas, apontando as diferentes porcentagens

entre o Grupo 1 e o Grupo 2:

Figura 8 - Objetividade, criatividade e/ou eficiéncia na forma de estudar
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Fonte: Elaborado pela autora.

Os dados dos graficos acima revelam diferencas significativas entre os dois grupos da
amostra da pesquisa. Cerca de 52% dos violoncelistas brasileiros acreditam que seus estudos
se tornaram mais criativos, sendo que 76% percebem ter mais objetividade e 67% maior eficacia
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nas estratégias de estudo na vida profissional. Nas justificativas da pergunta (3.1), a maioria
considera ter maior objetividade e eficacia, em fungdo do menor tempo disponivel para estudar.
Ja entre os violoncelistas estrangeiros, enquanto 52% consideram sua pratica mais
objetiva, porcentagem ainda maior, de 67%, a considera mais criativa e 90% a considera mais
eficiente.
Alguns violoncelistas apontam a importancia do desenvolvimento da criatividade e

objetividade na forma de estudar, durante a trajetéria profissional:

Com a experiéncia, vem mais criatividade no jeito de estudar e de improvisar meus préprios
exercicios, tdo necessarios a manutencdo da técnica; vem também certamente mais eficiéncia e
rapidez para tomar decisdes na hora de encarar novo repertério. D. G.

Acho muito mais facil hoje em dia saber “qual € o problema”, passo nimero 1, mas nem sempre tao
6bvio quando somos estudantes. Tendo isso claro é inclusive muito prazeroso inventar maneiras para
sanar esse problema, seja ele qual for. A. L.

Pergunta 3.1. Por favor, justifique a questao anterior.

A grande maioria das justificativas relacionadas a pratica mais objetiva, criativa e/ou
eficaz gira em torno da necessidade de otimizar o tempo, identificando os problemas e tentando

vencer os desafios de forma mais répida e eficiente:

Vocé tem que passar mais rapido pelas dificuldades, encontrar novas solugées todos os dias. D. L.

*

Eu tento ir direto ao ponto dos desafios e dificuldades. E. V. *
Busco resultados maiores em menor tempo, sem misturar as problematicas. P. G.
Hoje eu tenho a certeza de que se algo nao esta bom, pode ser resolvido de uma outra forma, entdo

isso ja muda o foco, “desproblematiza” e me obriga a criar novas formas de resolver a questdo. M.
N. M.

Junto a essa perspectiva, varias respostas apontam que nao sé a falta de tempo, no
cotidiano, mas o tempo de dedicagéo ao instrumento influenciam a forma de estudar, como bem
resumiu o violoncelista Antonio Del Claro: “Essas modificagdes de técnica de estudo ocorrem

proporcionalmente ao grau de maturidade e dedicagdo ao instrumento”. O fator “tempo”, quer
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seja na diminuicdo dele no cotidiano ou no acimulo ao longo dos anos de estudo, mostra-se

como fator determinante nas justificativas, como por exemplo:

[...] o tempo de estudo diario em casa para preparacédo é curto. M. B.

Devido ao pouco tempo livre para estudar durante o ano, resumo grande parte do estudo do ano todo
no més de janeiro. [...] L. B. *

N&o tenho mais tempo de enganar a mim mesmo. P. N. *

Considerando que a vida se torna mais complexa, com mais responsabilidades, familia e trabalho, é
essencial ser capaz de maximizar tempo e esforgo ao estudar. M. K. *

Né&o fujo das partes mais dificeis, as resolvo com menos gasto de energia e ndo s6 por ter menos
tempo no cotidiano. D. G.

Com o tempo, aprendi a absorver e polir a masica mais rapidamente, mas ao mesmo tempo reconheci
a necessidade de lonaos periodos para realmente internalizar e dominar um trabalho. L. H. *

Outros aspectos que aparecem nas justificativas, tambeém relacionados a maturidade, séo

a capacidade de estudar com maior concentracao, foco, paciéncia e sabedoria:

Abordo problemas de forma mais cirirgica e com menos ansiedade. H. P.
Melhor anélise dos problemas, praticando com mais paciéncia e devagar. B. K. *
Com passar dos anos aprendi a estudar mais concentrado, com mais foco [...]. A. H.

N&o sei se é mais efetivo, mas eu diria que uso 0 tempo com mais sabedoria e meu cérebro com
todos os cilindros. M. R. C. *

Porque eu estou mais velha e mais sabia (risos)! Se nosso fisico vai passando, aos poucos, por uma
espécie de processo de deterioragdo, esperamos que o cérebro ndo! K. B. *

Alguns violoncelistas que tém como principal atividade tocar em orquestra, inclusive
como chefes de naipe, deram justificativas bastante pragmaticas e Uteis. Vivenciam no
cotidiano a demanda de aprender e apresentar um grande volume de obras, num curto periodo

de preparacéo:
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Uso a estratégia de fazer gravagdes durante as sessdes de estudo e me autocriticar; isso mostra pontos
de vista mais objetivos gque eu ndo conseguiria observar enquanto estivesse estudando. J. J. D. *

[...] resumo a maior parte do estudo de todo o ano no més de janeiro. Nesse periodo, devo resolver,
esclarecer e organizar a metodologia para continuar avancando no estudo durante os meses de
trabalho [...]. O que faco é desmembrar os trabalhos a serem estudados em diferentes partes e
resolver os diferentes segmentos separadamente. L. B. *

Preciso de uma habilidade eficiente de tocar em publico os solos de primeiro violoncelo e o
repertorio sinfénico. Toda semana um novo programa e poucos ensaios, preciso de um preparo
rapido, muito eficiente e que visa a execugdo ao vivo. Relaxamento e muita concentracdo, pois o
tempo de estudo diario em casa para preparagdo € curto. M. B.

Por necessidade, tenho que conseguir resultados rapidos para poder dar conta do vasto repertério
que necessito apresentar de semana em semana. C. J.

Algumas justificativas revelam aspectos mais filoséficos, reflexivos, mostrando que o
desenvolvimento de estratégias de estudo mais criativas, eficazes e prazerosas se relacionam
também com o processo de autoconhecimento. O reconhecimento e aceitacdo dos proprios
limites é tdo relevante quanto ampliar o horizonte de solugdes para os desafios que venham a

aparecer:

[...] Ao longo dos anos consegui desenvolver melhor a minha consciéncia e consigo “ouvir” com
mais precisdo o que estou tocando/estudando, obtendo melhores resultados, com menor tempo de
estudo. A parte criativa que tento até hoje desenvolver torna o estudo mais prazeroso. S. K.

Acredito que o processo € uma combinacao dos dois lados do cérebro. Como eu disse anteriormente,
praticar é algo que acontece o dia todo, com ou sem o instrumento. Se alguém pode imaginar o
problema e entende as inimeras solugdes para esse problema, a préatica se torna algo que pode estar
acontecendo a qualquer hora e em qualquer lugar. Sinto-me desafiado e revigorado ao explorar as
opgdes para os problemas de varias maneiras. As vezes de forma mais pragmatica, as vezes mais de
inspiracdo artistica. Na melhor das hipdteses, chegamos a um processo que permite e depende de
ambas as abordagens. D. P. *

Penso que a forma de estudar e de se relacionar com o instrumento é uma extensao da relacdo da
pessoa com ela mesma. Portanto, para além das questfes intrinsecas ao violoncelo, a busca constante
pelo autoconhecimento é fundamental para o melhor aproveitamento do potencial individual. Essa
consciéncia de si mesmo, ou pelo menos a busca mais aprofundada por ela, vem com o tempo. A
partir de um certo momento na vida musical (para alguns pode vir antes) ja sabemos claramente o
gue podemos e o que ndo podemos tocar. A partir desse ponto, mesmo que com desafios e
dificuldades, a convivéncia com o instrumento, e em um nivel interior consigo mesmo, tende a ser
mais objetiva e prazerosa. S. S.
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Pergunta 3.2: Se tivesse a oportunidade de voltar aos tempos de estudante, o que

vocé mudaria na forma de estudar?

Essa questdo foi elaborada a fim de analisar quais seriam os aspectos que o violoncelista
profissional considera relevantes no momento e que nao foram priorizados nos tempos de
estudante. Sabe-se que o processo de estudo e amadurecimento no instrumento € longo, nao
linear ¢ ndo existem “receitas” ou métodos de estudo perfeitos. A intengdo dessa pergunta foi
suscitar reflexes no entrevistado e consequentemente no leitor deste trabalho.

Da totalidade da amostra, 23% dos violoncelistas ndo fariam mudancas na forma de
estudar dos tempos de estudante. Desta porcentagem, apenas dois violoncelistas sdo do Grupo
1, o que demonstra que os violoncelistas estrangeiros, desta pesquisa, demonstraram maior
satisfacdo com a forma que estudaram violoncelo na juventude e das orientagdes recebidas, do
que os brasileiros. Entre os violoncelistas do Grupo 1, apenas 10% relatam que souberam
aproveitar a boa orientacdo recebida; outros acreditam que € necessario passar pelo longo
processo, muito particular, de aprender a estudar, com os beneficios e dificuldades decorrentes

do processo:

Nao mudaria nada, pois acredito que é preciso “perder” tempo estudando para poder escolher
convenientemente quais partes do estudo sdo Uteis para fins pessoais. Mas, é claro que, com o
conhecimento de hoje, é inevitavel que eu mudaria algo. G. D. *

Se isso fosse possivel, eu gostaria de viajar no tempo e estudar muito mais relaxado, tanto fisica
guanto mentalmente. Mas, acho que leva muito tempo para aprender a estudar bem, e isso faz parte
do processo, infelizmente. L. H. *

Acho que o que acabei descobrindo sé foi possivel porque tive as dificuldades que tive. Foi isso que
me fez ir tdo a fundo em algumas buscas [...]. A. L.

Creio que ndo mudaria nada. Acho que o tipo de trabalho que tive o privilégio de poder fazer como
estudante, com tanto tempo disponivel comparado com o presente, formou a base de minha técnica
atual [...]. As horas e horas de repeticdo incansavel, analise técnica, meditacdo sobre o espirito da
mausica, pesquisa de tipos de sonoridade — formaram a base de meus instintos técnicos e musicais.
C.J.
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No ultimo relato, o violoncelista Claudio Jaffé aponta objetivamente que a boa
orientacdo que recebeu englobou aspectos técnicos, estratégias e organizacdo do tempo de
estudo, reflexdo e pesquisa sobre interpretacdo e sonoridade. Outros violoncelistas apontaram
0 desejo de terem tido orientacGes quanto a performance no palco, talvez abordando questdes
como ansiedade de performance (APM). O simples fato de o professor compartilhar suas
experiéncias da performance ao vivo e promover aulas e masterclasses em grupo, nas quais 0s
alunos possam tocar uns para os outros, j& pode trazer beneficios ao trabalho dos aspectos
psicoldgicos e emocionais da performance musical na fase de estudante, conforme expressam

os relatos abaixo:

Eu procuraria um acompanhamento mais constante de um professor experiente em apresenta¢ao ao
vivo para aprender mais rapido as experiéncias objetivas musicais dele. M. B.

Gostaria de ter tido mais aulas coletivas, quero dizer, tocar para outros alunos e mostrar um ao outro
0 progresso do trabalho. M. K. *

Dois relatos mostraram a importancia do tipo de orientacdo recebida pelo professor de
instrumento na vida estudantil e o quanto influenciou na continuidade do aprendizado musical

posterior:

[...] Na faculdade, meu professor estava ausente a maior parte do tempo, e assim, ao retornar, ele
nos ouvia 2-3 vezes por semana. Em cada ocasido, ele ouvia um concerto completo, sonata, suite
etc. Ele ndo estava tdo interessado nos detalhes, quanto em ver se estavamos superando nossas
limitagBes técnicas, evitando maus habitos e construindo frases sonoras. Ele ensinou muito mais o
“violoncelo” do que a literatura. Aprecio essa abordagem. Ele sabia fazer diagnosticos brilhantes e,
em poucas palavras, conseguia consertar coisas que eu nao percebia ha anos. D. P. *

Essa € uma pergunta interessante, para responder preciso falar um pouco da histéria dos meus
estudos. Nasci na Letbnia, que ainda fazia parte da Unido Soviética. La tive professores excelentes,
mas vivendo em um mundo totalitario, ndo havia muita diversdo ao tocar, havia um treinamento
muito forte e rigoroso. Quando cheguei a Londres, o que realmente ganhei foi ter prazer em tocar;
ndo me preocupava ja tanto com erros, mas passei a me concentrar na interpretagéo, no pensamento
musical. Aqui os professores incentivam o aluno desde cedo a pensar por si mesmo, explicando
porgue se quer tocar desta ou aquela maneira. Em meus estudos anteriores, os professores diziam
apenas: “- toque assim e pronto”, o que tornara sua vida muito mais dificil depois. Se eu pudesse
voltar na Letonia da época (porque agora mudou, € um pais democratico, a mentalidade é mais aberta
e ha muitos professores de outros paises, internet e assim por diante), eu pensaria mais por mim
mesma e tocaria mais apaixonadamente. O prazer em tocar veio muito mais tarde para mim. K. B. *
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Os 77% dos violoncelistas que teriam diferentes estratégias ou mentalidade frente aos
seus estudos na fase estudantil levantaram diversos aspectos, listados abaixo:

a) melhor organizacdo do tempo de estudo, com maior objetividade (21%). Entre esses,
7% estudaria maior quantidade de horas e com mais qualidade. 5% estudariam menos
horas, com mais foco;

b) valorizar os aspectos psicolégicos e emocionais, como por exemplo: estudar com
mais calma, concentracdo, foco e com menos ansiedade no processo (14%);

c) estudar mais escalas, arpejos, tercas, sextas e oitavas (10%);

d) estudar mais a méo direita e dariam mais atencdo a sonoridade (7%);

e) cuidar mais da saude fisica, prestando atencao as tensdes corporais (5%);

f) desenvolver autopercepc¢éo e autonomia ao estudar (5%);

g) estudar lento, com movimentos corretos e melhores repeti¢cGes, mais atento as varias
informacdes contidas na partitura (5%);

h) estudar a partitura geral (score) e ndo so a parte do violoncelo (5%).

Figura 9 - Estratégias de estudo que teriam priorizado na fase estudantil

Estratégias de estudo que teriam utilizado na fase estudantil
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Fonte: Elaborado pela autora.

Alguns violoncelistas expressaram o desejo de ter tido mais alegria e diversdo ao
estudar. Esse fato tem relacdo ao uso da criatividade na préatica do violoncelo. Estudar de forma
criativa, com autonomia e autopercepcao pode deixar a necessaria rotina de estudo do muasico

profissional menos macante e monotona (WISE, JAMES, RINK, 2017). O violoncelista
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portugués Miguel Rocha reflete sobre o continuo processo de estudo do instrumento e da

musica:

NGs somos eternos estudantes... a minha procura continua. O dificil, tanto quando era jovem como
agora, € manter a vontade e o frescor nesse caminho. M. R.

A anélise das respostas dessa questdo pode ajudar os professores a priorizarem, em suas
aulas, alguns aspectos relevantes trazidos por esses violoncelistas. Os estudantes poderdo se
beneficiar também, pois muitas respostas talvez reafirmem aspectos que os professores
abordam e que muitos acabam ndo dando a devida importéancia, como por exemplo, o trabalho

de técnica basica ou a melhor organizacao do tempo de estudo.

Pergunta 4. O professor de instrumento costuma desenvolver, ao longo de sua
trajetoria, um jeito préprio de ensinar. Mesmo sabendo que a demanda de cada aluno é

Gnica, o0 que costuma priorizar no trabalho com seus alunos?

Procurou-se, nessa pergunta, analisar a possivel conexdo entre a reflexdo sobre a
performance e o ensino do instrumento. Quando o violoncelista retrata o que prioriza no ensino,
na maioria das vezes ele retrata o que indiretamente valoriza na sua performance atual e nas
suas estratégias de estudo da vida estudantil, englobando os éxitos e/ou caréncias daquela fase
de formacdo. A partir das respostas, é possivel perceber a mentalidade e a filosofia de ensino
de cada violoncelista, suas afinidades e as particularidades na forma de ensinar. Na analise a
sequir, destaca-se em negrito as principais prioridades do trabalho pedagdgico dos
violoncelistas.

Entre o total dos participantes, 12% reafirmaram em suas respostas a tematica que a
pergunta traz, ou seja, que a demanda de cada aluno ¢ Unica. Dentro dessa perspectiva, eles

procuram:

a) identificar caréncias do aluno e a partir delas, fazer um plano de estudo;
b) focar no que o aluno precisa, dando ferramentas para desenvolver suas qualidades;

c) ter uma conduta pessoal com cada aluno.

Outros 10% dos violoncelistas apontaram o quanto julgam importante estimular o
aluno a encontrar sua prépria personalidade sonora a partir do fazer musical. O

violoncelista cubano Yaniel Matos costuma usar a improvisagdo como estimulo para que o
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aluno busque, no som, a expresséo da sua alma. Eduardo Vassalo, chefe de naipe da Orquestra
Sinfénica de Birmingham (Inglaterra), também faz uso da pratica do improviso, no intuito de
propiciar que o aluno busque o melhor de sua sonoridade. A improvisacdo se mostra uma
ferramenta pouco utilizada nas aulas individuais tradicionais de violoncelo, mas que traz grande
potencial no desenvolvimento da criatividade e da sonoridade propria do violoncelista.

A temética da busca da autopercepcao, pensamento critico, autonomia, criatividade
e reflexdo do aluno, no processo de estudo, apareceu em 26% das respostas. 1sso sugere que
muitos violoncelistas, ao ensinarem o instrumento, transmitem aspectos que julgam importantes
da sua prépria experiéncia para seus alunos. A forma de organizacdo dos estudos e a

importancia do mesmo ser constante, criativo e reflexivo foram ressaltados em varias respostas:

Busco trabalhar, acima de tudo, o desenvolvimento da autopercepcéo, estimulando o pensamento
critico de forma que os alunos tenham mais ferramentas para obter os melhores resultados possiveis
em casa, com menos tempo de estudo. Sabemos que, muitas vezes, os alunos ndo obtém rendimento
satisfatorio por ndo saberem estudar, dedicam horas e horas do estudo a repeti¢do automatizada, sem
nenhum tipo de reflexdo. S. K.

Priorizo o estudo constante. Que o aluno tenha um estudo consciente, no qual ele possa resolver o0s
problemas de maneira criativa e pensativa, em vez de ser um mero repetidor de notas. L. B.

Dentro da tematica das estratégias de estudo, alguns violoncelistas apontaram visfes
inovadoras, como a do estudo preliminar, termo utilizado na tese de doutorado de Joel S. de
Souza (SOUZA, 2020). O estudo preliminar consiste em utilizar formas de desenvolver a
memoria muscular e o aprendizado dos gestos, dos movimentos, da mdsica, antes mesmo de
pegar o instrumento, evitando o sistema da tentativa e erro que, muitas vezes, fixa na memaria

0 erro e ndo o acerto™®.

Transmitir as vantagens de um bom estudo preliminar, estudo devagar e de investir em um vasto
vocabulario motor violoncelistico técnico/musical (estudos) para a memaoria muscular, ao mesmo
tempo desenvolvendo o potencial artistico de cada aluno. J. S. S.

Priorizar o desenvolvimento dos fundamentos técnicos do instrumento foi o aspecto
de maior frequéncia nas respostas dadas: 47%. Esse dado é previsivel, tamanho o grau de
complexidade do aprendizado de um instrumento, especialmente os de cordas. Muitos

violoncelistas ressaltaram a importancia da relacdo da base técnica com a interpretativa e

159 Sobre este assunto, recomenda-se a leitura do artigo “Influéncias de estratégias de estudo criativas, sem o uso
do instrumento, na construcdo da performance musical” (BIAGGI et al., 2019).
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musical. Entre as questdes técnicas propriamente ditas, no entanto, violoncelistas priorizam

aspectos diferentes, entre eles:

a) técnica de méo esquerda, buscando melhor afinacéo e consciéncia geografica do
instrumento: 24%

b) técnica de mé&o direita, ponto de contato do arco, busca da qualidade sonora: 16%

A porcentagem dos violoncelistas preocupados em trabalhar a postura e o ténus
adequados, o0 estudo sem tensbes ou dores fisicas, atentos portanto a satde de seus alunos,
foi de 19%. E provavel que muitos deles tenham tido problemas de sadde a serem resolvidas na
vida profissional e tentam conscientizar seus alunos da necessidade de prevenir tensfes ja
durante o aprendizado. Com o0 aumento de producdes académicas e de livros que tratam do
assunto, alguns inclusive escritos por violoncelistas®®®, a tendéncia é que a conscientizacio
sobre saude e reeducacdo corporal continue se expandindo no meio musical.

Muitos violoncelistas mostraram pontos de vista bem abrangentes, priorizando a
combinacdo entre aspectos técnicos, interpretativos/musicais, posturais e de

desenvolvimento do potencial artistico de seus alunos:

Priorizo: 1) Compreender a natureza do violoncelo e do corpo, as leis e a natureza: processo de
artesdo; 2) Coragem para o0 aluno encontrar sua propria voz. Esses dois aspectos estdo intimamente
ligados. P. N. *

Trabalho: fundamentos técnicos; alinhamento do corpo; controle de pressdes; refinamento do vibrato
e refinamento de percepcao de densidades do som. F. S. P.

Uma postura saudavel com relacéo ao estudo do instrumento (seja psicologicamente, na maneira de
encarar o fazer artistico e os estudos, como fisicamente, na postura e no conforto), desenvolver uma
capacidade de pensar individualmente em como produzir o som. Procuro estimular que o aluno
busque o seu som, sua marca registrada sonora (baseado em sua personalidade e individualidade),
busco desenvolver no aluno a seguranca e a confianga em suas proprias ideias musicais e concepcdes,
bem como realizar o trabalho técnico diario e disciplinado. M. N. M.

Meu principal objetivo é permitir que os alunos usem o corpo da maneira mais eficiente e
descontraida possivel. Tento reverter os maus habitos que criaram tensdes e desenvolver a
consciéncia dos elementos que prejudicam ou propiciam a exceléncia da performance. Esses
principios sdo universais, independentemente das caracteristicas fisicas, experiéncia e talento do
aluno. Certamente, cada aluno precisa personalizar e adaptar estas ideias as suas proprias dimensdes
e potenciais; no entanto, acredito realmente que existem maneiras corretas e incorretas de fazer quase
tudo. D. P. *

160 Ver nas referéncias bibliograficas: Suetholz (2019) e Maciente (2016).
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Outro agrupamento feito nesta anélise é o dos violoncelistas que priorizam contetdos
emocionais e a motivagcdo como essenciais ao estudo. Desenvolver no aluno a alegria, a
vontade, o amor e a paixdo pela musica e pelo instrumento sdo fundamentais para esses

violoncelistas:

Para mim, o mais importante é o aluno acreditar no seu potencial e ter vontade de trabalhar com
paixao todos os dias. S6 depois, dar-lhe as ferramentas para que nao se ougam os pontos fracos dele,
mas sim as suas qualidades. M. R.

Procuro estimular a alegria do fazer musical, cuidar da postura e s6 fazer exigéncias técnicas quando
ja tiver brotado no aluno a vontade de estudar. A. L.

Amor pela masica, amor pelo trabalho. Uma ambicdo emocional que ultrapasse o desejo de ser
virtuoso como objetivo principal. Um cuidado especial na decisdo sobre os objetivos
comunicacionais, uma humildade tranquila perante o texto musical. P. G.

3.2.2 PARTE 2: Estratégias de estudo e a performance musical de obras musicais

desafiadoras: entre a motivagao e a ansiedade

Pergunta 5. Aprender um novo repertorio nos leva, na maioria das vezes, a lidar
com varios desafios técnicos como, por exemplo, técnicas estendidas, passagens nao
idiomaticas no violoncelo, mudancas de posi¢des ndo usuais, passagens muito rapidas,
entre outros. Quais estratégias de estudo vocé costuma utilizar, ou mesmo criar, para

superar tais desafios?

O objetivo dessa pergunta foi mapear possiveis estratégias de estudo para passagens
e/ou repertorios desafiadores, construindo importante rede de informacGes a ser compartilhada
entre alunos, professores e violoncelistas profissionais. Os exemplos levantados na pergunta,
suscitaram varios violoncelistas a apontarem as estratégias e as tecnicas que utilizam frente aos
desafios técnicos e musicais. Muitos deles chegaram a descrevé-las em detalhes, outros
trouxeram concepcdes mais amplas sobre como se relacionam com o estudo dessas passagens
ou obras desafiadoras no seu cotidiano, fruto da reflexdo sobre suas préaticas. Poucos
violoncelistas (7%) apontaram que “cada passagem tem sua peculiaridade, sendo dificil

generalizar”, e, portanto, ndo se aprofundaram nas respostas.
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Nota-se que a capacidade analitica da identificacdo dos problemas e busca de solu¢des
faz parte da estratégia de estudo de varios violoncelistas. 21% deles apontam estratégias nessa

direcdo, conforme os seguintes exemplos:

Isolar passagens e criar exercicios para soluciona-las [...]. A. M. *

Procuro dissecar as passagens de forma a simplifica-las: afinal de contas, qualquer complexidade é
uma adicéo de aspectos simples. F. S. P.

Depende muito do tipo do problema a ser superado. Por isso, € muito importante saber detecta-lo.
Exemplo: se a deficiéncia é musical, ndo adianta tu apenas trabalhares a mecanica. Muitas das
solucdes técnicas dependem da concepgéo artistica que imaginas para a obra. H. P.

Complementando a capacidade de detectar o problema, as dificuldades e os desafios,
sejam eles técnicos ou musicais, 24% dos violoncelistas utilizam a criatividade para soluciona-
los e enfrenta-los. Foram varias frases pingadas, de respostas mais amplas, que apontam esse

tipo de estratégia®®::

Tocar a mesma passagem de formas diferentes.

Criar exercicios para tornar os trechos de dificuldade técnica mais organicos.

Expandir a dificuldade em outros exercicios, utilizando escalas, imaginacao e criatividade.
Encontrar maneiras diferentes de estudar e de alcancar o resultado.

Isolar passagens e criar exercicios para domina-las.

O violoncelista Per Nystrom sintetiza, em sua resposta, como a capacidade de analisar

as dificuldades e a capacidade criativa de lidar com elas estéo relacionadas:

Volte ao basico. Analise, primeiro, o que é realmente dificil, use sua propria criatividade e
imaginacdo para entender, resolver um problema. Invente exercicios que possam resolver tais
problemas. Normalmente, todos os problemas sdo muito semelhantes para um individuo, fisica e
mentalmente. P. N. *

161 Os nomes dos violoncelistas foram omitidos, ja que mais de um escreveram ideias semelhantes.
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Diante da caracteristica ampla da pergunta, 33% dos violoncelistas trouxeram a uniédo
de varias estratégias de estudo em suas respostas. Entre eles, muitos ressaltaram a importancia
da analise musical e/ou harmdnica e a busca de movimentos e gestos corretos que facam com
que a passagem desafiadora ocorra da forma mais natural e automatizada possivel. Os trechos

seguintes mostram exemplos da unido de varias estratégias de estudo:

No inicio de um novo repertdrio mapeio os trechos em que estdo as passagens desafiadoras. Penso
cuidadosamente dedilhados e arcadas que possam me auxiliar a resolver tais passagens. Em
intervalos dificeis memorizo o intervalo a ser realizado. E, em passagens rapidas uso (como sempre
usei) a questdo de ritmos diferentes para auxiliar na clareza das passagens. A. F.

Em primeiro lugar, uma analise musical e harmonica completa da obra através da leitura "visual".
Execucdo de partes da obra em ritmo mais lento do que o especificado pelo compositor, com a
finalidade de estabelecer dedilhados e arcadas que, eventualmente, poderdo sofrer modificacao.
Estudo sem vibrato e dindmica para néo incorrer em erros ou distor¢des de afinacdo. A. D. C.

Certamente faco a analise do texto musical e de uma passagem dificil, como também procuro achar
0s jeitos mais comodos, as posi¢les certas e alguns truques que podem ajudar a memorizar 0s
movimentos necessarios a execucdo desta passagem, ajudam muito! Também, obviamente, a
repeticdo da passagem, até ela virar natural e facil. D. G.

A partir da analise das respostas, foi possivel mapear aspectos e estratégias especificas
do estudo. 31% dos violoncelistas apontaram o estudo lento da passagem desafiadora e uso
do metrénomo, para ir alcancando pouco a pouco 0 andamento, como estratégia frequente. O
estudo devagar das passagens musicais, assimilando os movimentos necessarios, ouvindo a
qualidade do som, usando diversos ritmos continua sendo uma estratégia atual e eficaz. Frases
como essa foram frequentes: “Estudo lento e depois com metrénomo, acelerando aos poucos e
depois o tirando.”; “Estudar devagar e aumentar o tempo progressivamente até que a passagem
rapida seja melhor assimilada, para que ndo sobre duvidas/insegurancas.”; “Tento estudar
devagar, prestando muita aten¢do no que quero executar.”

Paralelamente as diversas estratégias utilizadas, a familiaridade e o amadurecimento
musical sdo influenciados pelo requisito “tempo”, construindo pouco a pouco o trabalho
técnico necessario dos trechos desafiadores. Alguns violoncelistas ressaltaram a importancia de
ter tempo de debrugarem-se no trabalho técnico/musical diante do desafio, para que haja

amadurecimento da obra musical.
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Acho que o mais importante é reconhecer e identificar as passagens realmente dificeis, e isso varia
de pessoa para pessoa. Devo identificar uma passagem que é dificil para mim, a fim de dar ampla
atencdo e tempo para essa passagem antes da apresentacéo [...]. L. H. *

Primeiro: estudar muito. Segundo: deixar durante um certo tempo. Terceiro: voltar a estudar. G.
M.

Minhas estratégias sdo baseadas no tempo. Prefiro comegar a praticar novo repertério muito cedo
e familiarizar-me com a musica passo a passo, geralmente usando metrénomo. G. D. *

Outras estratégias que também fazem parte do cotidiano de estudo dos violoncelistas e

que puderam ser agrupadas em porcentagens sao:

a) estudo mental e/ou preliminar (29%);

b) solucbes técnicas em funcdo da concepcao artistica/musical da obra (21%);
c) exercicios técnicos especificos (12%);

d) uso da tecnologia para auto-observacao e familiarizacdo com a obra (12%);
e) consciéncia corporal no estudo de passagens desafiadoras (12%);

f) escolha de dedilhados e arcadas mais adequadas a passagem (10%);

g) aspectos psicoldgicos envolvidos (14%).

Figura 10 - Estratégias de estudo envolvidas na solucdo de obras ou passagens desafiadoras.

Estratégias de estudo envolvidas na solugdo de obras ou
passagens desafiadoras

Aspectos psicoldgicos envolvidos 14%

Escolha de dedilhados e arcadas mais adequadas a
passagem
Consciéncia corporal no estudo de passagens
desafiadoras
Uso da tecnologia para auto-observagdo e
familiarizagdo com a obra

10%
12%
12%

Exercicios técnicos especificos 12%

Solugbes técnicas em funcdo da concepcao

0,
artistica/musical da obra Allia

Estudo mental e/ou preliminar 29%

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35%

Fonte: Elaborado pela autora.



147

a) Estudo preliminar e/ou mental (29%);

Conforme apontado no primeiro capitulo desta dissertacdo, o estudo preliminar é de
grande relevancia na preparacdo para a performance musical. Devido ao fato dessa estratégia
de estudo ocorrer paralelamente ou mesmo antes de se tocar, ela € chamada de preliminar
(SOUZA, 2020). Embora muitos musicos ndo tenham percepcéo deliberada do uso da prética,
esse tipo de estudo é constante no cotidiano na vida profissional, principalmente diante de
passagens desafiadoras. Dos 29% que deram exemplos desse tipo de estudo em suas praticas,
pouquissimos usaram o termo “preliminar” ou “mental”. A descrigdo das praticas utilizadas,

porém, evidenciam o uso desse tipo de estudo:

Na maioria das vezes, a resposta técnica esta em, antes mesmo de pegar no cello, decidir e pesquisar
primeiro qual é o resultado desejado. J. S. S.

Estudar sem o instrumento, como por exemplo, solfejar o ritmo, [...] conhecer a obra na sua integra,
para saber onde ficam as frases, trechos, que sdo mais relevantes e precisam aparecer mais. H. T. M.

Primeiro resolver a questdo do fraseado mentalmente, depois transferir a questao para o instrumento.
J.C.0.

Pesquisar a musica escutando seu andamento e modo de execucdo [...]. Decorar os trechos mais
dificeis para fixar na memaria a maneira consciente de tocar a passagem. M. B.

[...] Saber a relacdo intervalar é fundamental, por meio da memoria, qual som vem depois. A. H.
[...] Usar a audigo interna, para ouvir o caminho da mudanga [...]. M. R. C. *

Em intervalos dificeis memorizo o intervalo a ser realizado. A. F.

[...] Tento decorar o0 som e os intervalos, a melodia da passagem [...]. M. N. M.

Decorar os trechos mais dificeis para fixar na memoria a maneira consciente de tocar a passagem.
M. B.

Anélise musical e harmdnica completa da obra, através da leitura "visual” [...]. A. D. C.

Sou de pensar muito, muitas solucdes de problemas aparecem em momentos que nao estdo tocando.
L.B.*

[...] Buscar representacbes mentais quando o trecho for estressante e potencial gatilho para
nervosismo na hora da performance. S. K.
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b) solugdes técnicas em fungao da concepcao artistica/musical da obra (21%);

Os violoncelistas demonstraram que grande parte da escolha das estratégias de estudo
depende das concepgdes e objetivos musicais que querem alcancar e expressar com a obra.
Ressaltam a importancia de entender o estilo da obra, antes de estuda-la tecnicamente. Eles
procuram compreender o carater musical, buscar a esséncia da obra e as inten¢es musicais do

compositor, fazendo escolhas técnicas e interpretativas a partir desse tipo de pesquisa.

[...] preciso entender a forma e o prop6sito da passagem, como 0 compositor pensou a passagem,
para identificar a maneira de toca-la, por exemplo, pode ser uma passagem “rapida”, mas
expressando alegria ou... fuga ou...desespero ou...realizacdo. Essas emocBes constroem a
ambientacdo da peca e para tanto necessitamos de dedilhados mais expressivos ou ndo, mudangas
mais aparentes ou ndo. As escolhas da realizacdo pratica serdo definidas conforme a necessidade da
expressao pedida pelo compositor. M. A.

Primeiro, entenda o estilo da peca (espectral, microintervalos, textura etc.) e depois encontre
maneiras diferentes de estudar e alcancar o resultado. D. L *

Depende muito do tipo do problema a ser superado, por isso € muito importante saber detecté-lo.
Exemplo: se a deficiéncia é musical, ndo adianta tu apenas trabalhares a mecéanica. Muitas das
solucbes técnicas dependem da concepgéo artisticas que imaginas para a obra. H. P.

Penso que as dificuldades técnicas devem ser encaradas sempre a partir de uma certa ideia musical,
ou um fim estético, penso que isso facilita 0 processo. Digo isso, pois vejo em alguns casos, pela
preocupacdo com as dificuldades, essa dimensdo se perder. S. S.

[...] Sempre coloco a frase, a qualidade do som, como objetivo. Esse sempre é 0 meu caminho para
resolver todos os desafios técnicos. R. D. B.

Construgdo mais lenta do projeto técnico, busca profunda do sentido musical da obra. P. G.

Quando tenho a imagem completa da peca, tento entender as intencGes do compositor e usar a
energia musical para recriar suas forcas. G. D. *

c) exercicios técnicos especificos (12%);

Entre a amostra de violoncelistas, 12% priorizaram em suas respostas exercicios, dicas
e sugestdes técnicas especificas. Tais respostas demostram a objetividade na forma de estudar,
baseada na seguinte premissa: para cada desafio ha solugbes técnicas especificas. Muitos

mostram que resolvem desafios técnicos de forma sistematica, enquanto outros o fazem de
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forma criativa; todos trazem, no entanto, exemplos de exercicios técnicos Uteis para

violoncelistas.

O tempo da mudanca de posicao, cruzamento das cordas e escolhas dos dedilhados sdo conceitos
fundamentais e sdo pouco abordados nas aulas e masterclasses! M. R. C. *

[...] Se houver dificuldade na mao direita, toque a passagem em cordas soltas. Na mao esquerda, uso
de ritmos diferentes. A. M.*

[...] Para harmdnicos artificiais estudo bastante s6 com polegar para depois adicionar o terceiro dedo;
para cordas duplas estudo tocando apenas uma corda, mas na mao esquerda toco as duas notas;
depois alterno a outra corda. A. H.

[...] Estudo sem vibrato e dindmica para n&o incorrer em erros ou distor¢des de afinacdo. A. D. C.
Construir passo a passo: primeiro a afinacéo, depois o arco, o vibrato e adicionar fraseado. B. K. *

[...] Tento sobretudo focar-me, separadamente, nos diferentes fatores que constituem a interpretacao,
avaliando-os separadamente. Por exemplo, no som — no arco (pontos de incidéncia na corda;
velocidades; ponto de contato, movimentos do brago, antebraco, pulso ou/e dedos, etc.) — vibratos
(decidir quais as velocidades e amplitudes em consondncia com a inten¢cdo musical, atento as
dindmicas, velocidades e pontos de contato do arco; decidir os pontos ou notas onde fazer variagdes
de amplitude e/ou velocidade (conjugando sempre com o arco); — afinacdo — privilegiar a
ressonancia dos harménicos, por simpatia; confirmar a relacdo entre quartas, quintas e oitavas na
frase. M. R.

d) uso da tecnologia para auto-observacéo e familiarizacdo com a obra (12%);

O uso de gravacGes em audio e video faz parte da rotina de alguns violoncelistas,
ajudando o processo de auto-observacao e de autoanalise da qualidade sonora e musical, parte
inerente do processo de estudo. Com a facilidade das gravacOes realizadas por meio dos
smartphones, esse recurso € atualmente muito utilizado. Alguns violoncelistas apontaram a
importancia de terem acesso a diferentes interpretac6es e versdes de obras musicais, ou mesmo
ouvirem repertorios que ndo teriam acesso pelo Youtube. Esse recurso & amplamente utilizado
pelos musicos atuais, especialmente os mais jovens, que utilizam os celulares como objeto
indispensavel a vida cotidiana, inclusive na hora de estudar o instrumento. Seguem relatos de

violoncelistas:
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Gravo meu estudo no celular para ouvir e perceber problemas. Assim como, filmo ou observo a
postura e 0 uso da técnica no espelho para torna-la mais econémica[...] M. N. M.

[...] Uso gravagdo de video em cadmera lenta e o Youtube. C. J.

Gravar a mim mesma e me observar, analisar os motivos de estar “brigando” com determinada
passagem [...] J.J. D. *

Outro recurso utilizado é o de simular a performance, tocando junto com gravacoes de
CDs ou disponiveis no Youtube: “Costumo tocar junto com gravagdes, (CDS, Youtube) para
sentir o todo da obra e ter novas ideias.”, diz o violoncelista Gyorgy Déri. Ja Lars Hoefs escolhe
como estratégia simular a performance tocando para, pelo menos, uma pessoa, “para realmente

ver o que acontece no momento do estresse”.

e) consciéncia corporal no estudo de passagens desafiadoras (12%);

Apenas cinco violoncelistas, entre os quais trés mulheres, apontaram a busca da
consciéncia corporal como relevantes ao estudarem um trecho desafiador. Entre elas, duas
violoncelistas ressaltaram a importancia de sentir o peso da mao esquerda no espelho do
violoncelo, tentando perceber a direcdo e coreografia das méos e bracos ao tocar uma passagem
dificil, entre elas, a pedagoga e violoncelista Minna R. Chung.

A violoncelista Meryelle N. Maciente procura “tentar perceber o conforto no corpo
quando se consegue realizar a passagem”. Esse apontamento é interessante, pois mostra que o
foco passa a ser a busca do conforto corporal e ndo a preocupagdo com possiveis tensdes. O
violoncelista portugués Miguel Rocha também relaciona a economia de movimentos e de
esforcos com as sensagdes fisicas que procura memorizar; “gravar os reflexos fisicos, as
sensagoes, de uma forma organizada, com economia de movimentos”.

A violoncelista Angelique Lima descreve de forma detalhada como usa a consciéncia

corporal para o caso especifico de uma mudanga de posicao desafiadora:

[...] num caso de mudanca de posi¢do ndo usual, eu faria o seguinte: veria qual a distancia a ser
"percorrida” em termos do movimento do braco esquerdo, procuraria praticar lentamente e muitas
vezes a ida e a volta desse movimento, prestando muita atencdo em como estdo meu ombro, meu
pescogo e minha coluna enquanto fago isso, para ir criando uma movimentacao relaxada. A. L.
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Esse tipo de exercicio tem o mesmo principio que apontamos anteriormente, as
repeticGes de passagens desafiadoras devem ser feitas com critério e consciéncia. Essa forma
de estudar propicia a conscientizacdo e memorizacdo do movimento corporal necessario para
se obter o resultado sonoro mais proximo possivel do desejado. O estudo lento, com poucas
repeticdes e feitas com muita consciéncia do corpo e da mente aparece como alternativa as
repeticdes mecénicas e automaticas, que podem fixar na memoria cerebral movimentos ndo

desejados e que ndo ajudam na solugdo de passagens desafiadoras®®?.

f) escolha de dedilhados e arcadas mais adequadas a passagem (10%b);

A escolha de dedilhados e arcadas apareceu como sendo um dos primeiros passos que
10% dos violoncelistas utilizam como estratégia de estudo, logo apds identificarem as
passagens dificeis da obra. Antonio Del Claro ressalta que muitas vezes esse mapeamento
prévio podera sofrer alteracfes, no processo de estudo da peca. Tanto Milene Aliverti como
Minna R. Chung ressaltam a importancia da escolha dos dedilhados e arcadas em funcéo do
objetivo sonoro desejado. Essas escolhas irdo influenciar as nuances, expressividade ou limpeza
da passagem em questdo. Minna R. Chung critica a escolha de dedilhados apenas pela

conveniéncia e ndo por razdes musicais.

g) aspectos psicolégicos envolvidos (14%o).

Entre os violoncelistas, 14% apontaram alguns aspectos psicoldgicos como sendo
importantes na preparacgdo das passagens desafiadoras. As frases abaixo mostram que é possivel

e desejavel lidar com o desafio de forma motivadora.

Buscar um dominio maior do instrumento tendo consciéncia de seu préprio limite. S. S.
Paciéncia, determinacéo, pesquisa. R. B.

Sempre o preparo para qualquer passagem complicada deve partir de uma situacdo comoda, sem
stress.... do mais simples ao mais complexo, mais elaborado. M. O. P.

162 | er tese de doutorado: Memadria Muscular: um estudo interdisciplinar sobre a performance no violoncelo.
(SOUZA, 2020).
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Finalizando a andlise desta pergunta, que trouxe a pesquisa um amplo panorama de
estratégias utilizadas pelos violoncelistas, segue a resposta de Dennis Parker que sintetizou

varios dos aspectos listados anteriormente:

Todos eventos no violoncelo estdo relacionados de alguma forma. Percorrer uma longa distancia ou
tocar um “novo” intervalo, realizar mudancas de posi¢éo etc., ndo é algo que eu ache aterrorizante.
Novamente, se entendermos o “mapa” do espelho, estaremos essencialmente criando pontos de
referéncia para que a sequéncia de eventos seja suave e harmonica. E claro que uma coreografia e
alinhamentos adequados de todos esses eventos precisardo ser organizados e planejados para que a
nova peca se torne tdo familiar quanto uma peca antiga, mas isso vai acontecendo de forma gradual
e calculada. D. P. *

Pergunta 6. Alguns estudiosos consideram que a pratica sem o instrumento pode
ser de grande utilidade na vida do instrumentista. Por favor, assinale abaixo quais dessas

praticas vocé faz ou considera Uteis de serem feitas:

() Solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo
() Pensar dedilhados sem o uso do instrumento

() Analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com outras ferramentas de

analise

() Ouvir gravacoes da obra

() Utilizar estratégias de memorizagao

() Fazer associacdo de imagens, cores, emocdes

() Criar uma narrativa para a obra

Com essa questdo, procurou-se investigar as estratégias de estudo utilizadas sem o uso
do instrumento na vida profissional, prevendo que pela diminuigdo do tempo de estudo
disponivel, muitas delas facam parte da rotina desses musicos. 52% dos violoncelistas
marcaram cinco ou seis opgoes das caixas de sele¢do, como estratégias utilizadas, o que aponta
que o estudo sem o instrumento ocorre com frequéncia. A analise comparativa entre os dois
grupos da amostra da pesquisa trouxe alguns dados semelhantes e outros contrastantes,

conforme visto na tabela seguinte:
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Tabela 1 - Estratégias de estudo sem o uso do instrumento, na vida profissional

Estratégias de estudo Grupo 1 | Grupo 2
Solfejar ou cantar mentalmente a muasica ou ritmo 85% 95%
Pensar dedilhados sem o uso do instrumento 57% 67%
Analisar a obra, sob o ponto de vista harmdnico ou com outras

ferramentas de analise 81% 81%
Ouvir gravacdes da obra 81% 67%
Utilizar estratégias de memorizacao 67% 62%
Fazer associa¢do de imagens, cores, emogoes 48% 48%
Criar uma narrativa para a obra 52% 71%

Fonte: InformacGes obtidas a partir da coleta de dados da pesquisa

A tabela mostra que entre os violoncelistas do Grupo 1, de brasileiros, as principais

estratégias usadas sao:

a) solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo;
b) analisar a obra
C) ouvir gravacoes;

d) utilizar estratégias de memorizacao.

No Grupo 2, enquanto solfejar, cantar e analisar a obra também aparecem como
estratégias mais utilizadas, comum aos dois grupos (85% no Grupo 1 e 95% no Grupo 2, ou
seja, a quase totalidade), a terceira estratégia se diferencia bastante: 71% dos violoncelistas
estrangeiros buscam criar uma narrativa para a obra, enquanto entre os brasileiros a
porcentagem € de apenas 52%, uma diferenca significativa de 19% entre os dois grupos.

Dois aspectos tiveram a mesma proporcdo numeérica: apenas 48% de ambos 0s grupos
costumam associar suas interpretacdes sonoras a imagens, cores ou emogdes. Mesmo sendo a
estratégia com porcentagem mais baixa, ainda assim este aspecto tem relevancia, visto que esse
namero corresponde a quase metade da amostra. Outra porcentagem idéntica se deu em relagédo
a analisar a obra harmonicamente ou com outras ferramentas de analise: 81%, a mesma
porcentagem exata nos dois grupos.

Outra diferenca significativa entre os dois grupos é a que os violoncelistas brasileiros
costumam ouvir mais gravagdes do que os estrangeiros, diferenca de 14% entre os dois grupos.

Segue abaixo o grafico comparativo entre 0s dois grupos:
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Figura 11 - Grafico comparativo entre as estratégias de estudo utilizadas na vida profissional

Estratégias de estudo sem o uso do instrumento

Criar uma narrativa para a obra
Fazer associagcdo de imagens, cores, emogoes
Utilizar estratégias de memorizagao

Ouvir gravagdes da obra

Analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com
outras ferramentas de analise

Pensar dedilhados sem o uso do instrumento

Solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

mGrupo 2 mGrupo 1
Fonte: Elaborado pela autora.

Pergunta 6.1. Utiliza alguma outra abordagem que néo foi citada na lista

anterior? Por favor, cite ou descreva.

Esse subitem da pergunta 6 teve o intuito de pesquisar se as abordagens da lista eram
suficientes ou se haveriam ainda outras formas de estudo utilizadas, sem o uso do instrumento.
52% dos violoncelistas, entre eles 48% do Grupo 1 e 57% do Grupo 2 néo utilizam qualquer
outra abordagem. Entre a amostra total, 40% dos violoncelistas utilizam todas elas.

Obteve-se outros tipos de abordagens das respostas de 48% dos violoncelistas, reunidas

nos tépicos abaixo:

a) estudo preliminar ou mental (14%): esse tipo de estudo foi descrito de formas
diferentes, conforme visto no quadro a seguir:

[...] costumo dedilhar a musica toda mentalmente. M. B.

[...] procuro “ver” mentalmente a partitura com os dedilhados e marcacGes A. F.
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[...] estudo global sem o instrumento, apenas imaginando o estudo. D. L.*
[...] visualizacdo mental do ato de tocar a obra. K. B.*

Memorizo sistematicamente, sem tocar no violoncelo. Sempre comego com 0 primeiro tempo do
compasso e construo a partir dai - isso é muito importante para Bach. M. R. C. *

b) estudo do contexto histérico da obra e do compositor (10%), mostrando como
esse tipo de estudo pode influenciar na forma de interpretar a obra, tanto do ponto de
vista do estilo musical e articulagdes, como na expressao de sentimentos e emoc¢oes

com as quais a obra possa estar relacionada;

Acho muito importante contextualizar corretamente a obra e o compositor. Além disso, se a pega
traz relacdo direta com a literatura, como por exemplo em “Dom Quixote” de Strauss ou Tout un
Monde Lointain de Dutilleux, a leitura de Cervantes no primeiro caso e Baudelaire “As flores do
mal” no segundo, se faz necessaria. H. P.

c) relacionar experiéncias vivenciadas longe do instrumento para a performance
musical (7%): alguns violoncelistas anteciparam espontaneamente a resposta da
pergunta 11 (Parte 3 do Questionario), sobre atividades que ajudam na preparagédo

para a performance musical, de forma mais ampla®®?;

Cuidados com o corpo (alongamentos) e exercicio fisico regular (bicicleta e bola de pilates), Yoga,
meditacdo (para melhorar a capacidade de concentracdo) e Método Rességuier (voltado ao aumento
da percepcao corporal e postura), terapia psicoldgica (Junguiana) me ajudam a resolver problemas
musicais. M. N. M.

El paso, um método com o corpo. D. C.

Descansar e levar para a energia do estudo do instrumento algo que ndo me lembre o instrumento,
como ficar alguns dias na praia mergulhado em um livro ou outra experiéncia. Y. M.

163 O violoncelista David Chew, por exemplo cita um método de quiropraxia pouco conhecido no Brasil, que visa
alinhamento postural, com alongamentos e exercicios respiratdrios: o El Paso. https://pt.dralexjimenez.com/el-
paso-tx-what-age-to-begin-chiropractic/ Acesso em 27/04. 2020.



https://pt.dralexjimenez.com/el-paso-tx-what-age-to-begin-chiropractic/
https://pt.dralexjimenez.com/el-paso-tx-what-age-to-begin-chiropractic/
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d) estudar a partitura ou com a grade (5%): tipo de estudo mental ou preliminar
especifico, tentando decifrar e absorver a maior parte de informagdes importantes da

partitura, para interpretar a obra;

Geralmente, familiarizar-se com a partitura lendo-a ja é suficiente. Vocé realmente néo precisa de
estratégias, todas as informagGes necessarias estdo 14, vocé so6 precisa lé-las. V. H. *

e) usar a imaginacao e criatividade, buscar e transmitir interpretacéo pessoal
(5%);

Procurar imaginar (ouvir?) a obra como um todo, no sentido de deixar vir algo de vocé mesmo, sem
ouvir gravagdo. A. L.

Muitas vezes, tento sentir o que a musica me traz ou 0 que eu mesma gostaria que ela me dissesse e
tento passar isso para o publico. H. T. M.

f) cantar e organizar a frase (5%);

Eu costumo cantar a frase, ndo sé mentalmente (para estudo). A. H.

Organizar o comprimento das frases; depois indicar as direcdes, para molda-la corretamente. A. M.

*

g) simular o momento da performance (5%): embora ndo fique claro se 0s
violoncelistas simulam mentalmente ou tocam de fato, essa estratégia é Gtil de ambas
as formas, j& que exige um esforco mental em recriar 0 ambiente e 0 momento da
performance, a sensacdo de tocar em publico e as emogdes inerentes a performance

ao Vivo.

Algumas vezes tento simular o momento da performance, o tocar para valer. S. K.
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Pergunta 7. Em relacdo a performance ao vivo de repertorio novo ou desafiador,
que tipo de preparacdo considera fundamental para toca-la de forma madura e plena,

favorecendo a sensacéo de bem-estar no palco?

Ap0s os violoncelistas ja terem descrito, nas perguntas anteriores, estratégias de estudo
especificas com e sem o instrumento, essa pergunta procurou pesquisar 0 campo da
performance ao vivo, diante de obras que ndo fazem parte da zona de conforto. Percebe-se, que
paralelamente ao estudo técnico e artistico da obra, os violoncelistas se preocupam em criar
formas de: melhorar a resisténcia fisica e emocional, controlar aspectos emocionais que possam
prejudicar a performance, simular a performance tocando-a muitas vezes antes do concerto
oficial e criar rotinas que ajudem na preparagéo para performances desafiadoras.

Entre os 42 violoncelistas, apenas dois acreditam que a preparacdo para a
performance de obras desafiadoras ndo difere das de qualquer outra performance.
Interessante notar que uma das violoncelistas € a mais jovem da amostra, com poucos anos de
vida profissional e a outra € uma das mais experientes, ja tendo feito inimeras estreias de obras

contemporaneas.

Nada especifico, a mesma preparacdo que em outros repertorios. D. L. *

Na verdade, toda a preparacéao é realmente a mesma. Dé tempo a si mesmo - essa é a principal coisa.
V.H*

Essas duas respostas suscitam algumas reflexdes ou suposicdes:

a) enfrentar repertorios desafiadores pode vir a ser uma vivéncia que nao gera estresse
ou inseguranca na vida profissional;

b) ter uma forma eficaz de estudo, com sélida base técnica e musical, construida ao
longo dos anos, gera confianga e seguranga no ato de tocar obras desafiadoras;

c) o nivel de controle emocional diante da Ansiedade de Performance Musical (APM)
varia muito de masico para musico, nao tendo relagdo com a idade, capacidade e

experiéncia profissional.
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Analisando as outras 40 respostas, observo ampla variedade de propostas de preparacao
desse tipo de performance. Entre os participantes, 31% veem no preparo técnico e estudo

aprofundado da obra o caminho para ter uma performance satisfatoria e gratificante.

O bom preparo é o melhor remédio para a seguranca da performance... a partir dai uma boa
concentragdo e prestar atencdo na respiragdo etc. M. O. P.

Para mim é fundamental uma boa concepcéo artistica e sélida solucéo técnica. H. P.

Preparar exaustivamente até atingir 150% das minhas possibilidades técnicas e meus
conhecimentos, para ter certeza que no momento de apresenta-la ao vivo terei condicdes de render
70%. A. D. C.

Dominio técnico e convivéncia com o compositor. D. C.
Conhecimento perfeito da partitura/pegca completa (parte da orquestra, por exemplo). AN. *

Fazer ensaios inteligentes, reservar mais tempo do que imagina que precisa. ESTUDO DA GRADE.
Decidir se os arcos sdo importantes para o conjunto ou ndo. M. R. C. *

Respiracdo, construcdo mais lenta do projeto técnico, busca profunda do sentido musical da obra. P.
G.

O estudo aprofundado da obra, sob todos os aspectos, que ird propiciar a confianca necessaria. S. K.

Ainda no campo da preparacgdo, 24% dos violoncelistas apontaram também a relevancia
de desenvolver os aspectos mentais e emocionais, relacionando-0s a preparacdo para a

performance sob a ética da subjetividade.

Considero a preparacdo técnica, a preparagdo musical (interpretacdo) e a preparagdo emocional
fundamentais. H. T. M.

Adentrar o universo subjetivo da peca e ndo pensar somente nos desafios técnicos. F. S. P.

Estudar lentamente, como em cadmera lenta e com concentracdo, criar histdria ou significado para
todas as frases. J. J. D. *

Compreenda a musica. Sinta-se seguro. “Curta” a musica! M. K. *

Preparacdo mental em termos de atitude positiva, coragem, néo ter vergonha, respiracdo, postura.
Também gosto de tocar obras que ja toquei muitas vezes para "lembrar" a sensacéo fisica de tocar
algo familiar e aplicar essa sensacdo durante a performance da obra nova. C. J.
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Esse dltimo relato traz um caminho que pode ser bastante Util: relacionar a memdria
afetiva ligada as obras familiares a construcdo da nova obra, que gera desafio e muitas vezes
stress. O processo de conectar essas memarias afetivas pode ser um caminho no processo de
amadurecimento da nova obra musical, tornando a performance mais segura e confiante.

A estratégia de tocar varias vezes a obra antes do concerto oficial, para familiares,
amigos, outros musicos ou mesmo gravar-se em audio ou video é utilizada por 28% dos

violoncelistas. Lé-se abaixo alguns dos relatos:

Apresentar a colegas bons ouvintes antes da apresentacdo publica. P. G.

A melhor preparagdo possivel é simplesmente executar a obra algumas vezes, com antecedéncia,
mesmo em ambientes informais ou artificiais. L. H. *

Muito treino, tocar para amigos, familia, alunos... Procurar uma forma de quando chegar no palco
principal, ndo estar fazendo uma “estreia”, mas apenas mais uma performance. R. C.

Primeiramente, muito estudo! Igualmente, toco muitas vezes antes da "estreia oficial". Para isso
utilizo espagos que nosso departamento oferece como aulas coletivas e momentos musicais. A. F.

Faco varias gravag0es caseiras e tento tocar para 0 maximo de pessoas antes da performance [...]. M.
Am.

Decorar a musica e estudar se gravando com video. M. B.

Eu acho que praticar a sensagdo de se sentir no palco sé é possivel quando se estd no palco de fato,
entdo eu prefiro fazer varios concertos de preparagdo, se possivel —para minha familia ou pelo menos
para um dispositivo de gravagdo. G. D. *

Contrapondo-se a opinido do violoncelista htingaro Gyorgy Déri, 12% dos violoncelistas
usam a estratégia de simulacdo mental e emocional da performance como uma forma de
amadurecer a performance da obra e aumentar o autoconhecimento do intérprete. Tais
violoncelistas simulam a performance ndo em apresentacdes publicas, mas sim, no proprio

processo de estudo.
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Na fase final do estudo da obra, tento criar todo 0 ambiente que viverei no palco. Uma espécie de
teatro. Assim, subo para tocar "sabendo" o que verei, ouvirei, sentirei etc. R. D. B.

Costumo estudar em casa tocando a peca e o repertério como se fosse mesmo no concerto, com toda
a energia, intensidade, concentracdo e emoc¢do que colocaria no palco; o meu estudo diario e
continuo, de repertorio conhecido ou novo, ¢ verdadeiramente € na maioria das vezes tocar “com
tudo”, como se fosse um concerto mesmo. D. G.

Eu acho que é preciso estudar, as vezes, como se estivesse no palco. Ou seja, com 0s niveis de
intensidade, concentragdo e energia que seriam necessarios em um ambiente de concerto. Sé entdo
podemos comecar a sentir como o trabalho pode ser exaustivo, fisicamente, emocionalmente. Esse
ndo é um objetivo, mas apenas um teste de resisténcia. Esse teste pode entdo comunicar o significado
musical do trabalho. Essa emoc¢do deve criar um estado um pouco euférico. Fazer as coisas pela
primeira vez é sempre um desafio e somos humanos. A ideia é que possamos superar isso e
aproveitemos as belas oportunidades de tocar em um palco. Fiquei nervoso em muitas apresentacoes
na minha vida, mas nunca deixei de amar estar 14, tocando. D. P. *

O relato anterior, do violoncelista Dennis Parker, traz uma reflexdo de grande
relevancia: o nervosismo no palco diante de uma estreia ou obra desafiadora possivelmente
ocorrera inimeras vezes. Dessa forma, extraimos do depoimento que a intencdo do intérprete
ndo deve ser a de ndo sentir o nervosismo, pois se assim fosse, muitas outras emocdes,
espontaneas e unicas, talvez também deixassem de existir. O desafio é fazer com que a
ansiedade ou nervosismo sejam apenas controlados, parte de um conjunto mais amplo de
emocOes a serem expressas pelo artista em sua performance musical.

Ha também uma linha de violoncelistas que pensam que o fundamental da performance
musical é a expressao de si mesmo, da propria maneira de tocar, o que implica no processo de
conhecimento dos seus limites técnicos e de uma pesquisa profunda da relacdo da obra musical

com as ideias e emoc0es do intérprete.

Fazer musica e sua expressdo por vocé mesmo. Caso contrario, ndo h4 motivo para subir ao palco.
P.N.*

Considero absolutamente fundamental a consciéncia dos limites para um bom resultado. Se
tecnicamente me sentir capaz, entdo a partir desse ponto busco o prazer de tocar e o envolvimento
emocional com aquele repertdrio. S. S.

Acho que a busca em si mesmo de como essa obra vem para vocé. Acho que, sem ouvir alguma
gravacdo, a partir apenas do que se puder apreender da peca por meio da partitura, ir procurando
maneiras de como podem soar as ideias musicais, sejam frases ou mesmo apenas "gestos”, para ir
conduzindo a musica, para ela ter direcdo [...]. De qualquer maneira, acho que uma primeira
apresentacdo de uma peca desse caracter ndo sera tdo madura e plena, até porque um dos elementos
que também ajudam no amadurecimento é a apresentagcdo em si. A. L.
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Observa-se nas respostas, portanto, que fazem parte do longo processo de
amadurecimento da performance de obras desafiadoras: simular a performance no proprio
estudo; tocar para pequenos publicos antes da apresentacdo oficial; apropriar-se do proprio
concerto final. Mesmo ndo havendo solugbes Unicas, varios violoncelistas descreveram suas

estratégias ou rotinas, compartilhando suas experiéncias e suas praticas diante dos desafios:

Estudar devagar, separar as frases mais dificeis, estudar separadamente os “pulos” (mudangas de
posi¢do mais dificeis); escutar muito a muasica onde for possivel, no carro, no énibus, toca-la na
mente; ela tem que fazer parte de vocé. A. H.

[...] no dia, exercicios de respiragédo e concentragdo. M. Am.

Memorize a obra. Togue no minimo 2 vezes seguidas para aumentar a resisténcia. Imagine-se em
frente ao publico, no auditdrio, todos os dias de estudo. Estude com os sapatos que ira usar no
concerto, um detalhe ndo menos importante. Acostumar-me a altura das pernas e saber que posso
me mexer confortavelmente com o instrumento me ajuda a ter mais seguranga pensando sobre 0
desempenho diante do publico. L. B.*

O méximo de estudo caprichado e cuidadoso possivel, a pratica de exercicios fisicos regulares (ndo
somente o estudo do instrumento), conseguir cantarolar todas as passagens sem haver nenhuma
davida me auxilia muito. Também procuro ouvir muitas vezes gravagdes diferentes, pois memorizo
melhor e creio que isso me ajuda na fluidez da concepgéo e dos fraseados. M. N. M.

Eu tenho certas rotinas que funcionam para mim: uma boa noite de sono antes do concerto,
exercicios matinais, alongamentos para acordar o corpo (para gerar energia para mim), nao beber,
ndo se estressar, estar mentalmente preparada para a performance. K. B.*

Pergunta 8: Considera que aspectos emocionais como ansiedade de performance,
falta de concentracdo ou nervosismo podem ocasionalmente ter prejudicado alguma
performance sua? Em caso afirmativo, assinale quais sintomas ocasionalmente aparecem

nas suas apresentacoes, diante de um repertério desafiador:

() Tremores no arco

() Suor nas méaos

() Aumento da palpitacdo cardiaca
() Desconforto na regido abdominal
() Pensamentos negativos

() Rigidez da musculatura das méos ou bracos
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() Falta de concentracgéo

() Falha de memdria

8.1 Se quiser, mencione algum outro sintoma que néo esteja na lista acima.

8.2 Quiais deles sdo mais frequentes? E na época de estudante?

8.3 Que tipo de situacdo de performance aumenta (ou aumentou) esses tipos de
sintomas?

8.4 Quais foram (ou séo) suas estratégias de enfrentamento desses sintomas?

Na pergunta 8 e seus subitens, pesquisou-se quais sintomas da Ansiedade de
Performance Musical (APM) foram ou ainda sdo frequentes na performance ao vivo desses
violoncelistas de referéncia, bem como possiveis estratégias de enfrentamento destes sintomas.

Apenas seis violoncelistas'®®, sendo trés de cada grupo, ndo assinalaram nenhum
sintoma. Portanto, 14% dos violoncelistas consideram que a qualidade de suas performances
ndo é afetada por questdes emocionais, de nervosismo ou ansiedade. Apesar de ndo terem
assinalado nenhum sintoma da pergunta oito, alguns deles responderam os subitens da pergunta,

0 que nos leva a notar diferencas de perfis entre eles.

GRUPO 1:

a) violoncelista 1
- atividade principal: chefe de naipe;
- relata ndo ter nenhum dos sintomas listados, visto que usa a estratégia de controlar

sentimentos e pensamentos negativos.

b) violoncelista 2
- atividade principal: chefe de naipe;
- relata que apesar de sentir alguns dos desconfortos listados, ndo sente prejuizo da
performance. Aponta que a primeira execugdo de uma obra aumenta levemente

tal desconforto, mas néo chega a ser um problema.

c) violoncelista 3
- atividade principal: solista e recitais-solo;

164 Optou-se por ndo revelar os nomes desses 6 violoncelistas, por questdes éticas.
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- ndo respondeu nenhum dos subitens; portanto, ou ndo apresenta nenhum sintoma

de APM ou fez a opcao de ndo responder estas perguntas do questionario.

GRUPO 2:

a) violoncelista 4

- atividade principal: camerista;

- relata nunca ter sentido tais sintomas, porém os observa com frequéncia em seus
alunos, principalmente falha de memoria e musculatura rigida, que pioram na
época dos exames e concursos. Enfatiza a necessidade de trabalhar a concentracao
na musica e a construcdo do caminho técnico, para que possa realizar a

interpretagdo musical da melhor forma.

b) violoncelista 5

- atividade principal: solista e recitais-solo;

- apesar de ndo assinalar nenhum item, relata sempre sentir adrenalina, em
combinagdo com alguns dos sintomas listados. 1sso ocorre quando esta menos
seguro e nesses momentos procura respirar lentamente e em profundidade,

buscando a concentracdo necessaria.

c) violoncelista 6
- atividade principal: solista e recitais-solo;
- relata sentir apenas ansiedade muito leve e controlada, antes de algumas

apresentacoes.

Apesar de representarem uma porcentagem pequena (14%), as experiéncias desses
violoncelistas comprovam que é possivel o abrandamento ou até mesmo total controle dos
sintomas da Ansiedade de Performance Musical. Por outro lado, importante notar que 0s outros
36 violoncelistas que assinalaram varios dos itens listados, sdo profissionais de referéncia e
convivem com esses desconfortos de ansiedade e empreendem estratégias de minimiza-los.

A maior parte dos violoncelistas (71%), de ambos os Grupos, assinalou de dois a quatro
itens; trés violoncelistas do Grupo 1, no entanto, assinalaram de cinco a seis itens e trés musicos
do Grupo 2 chegaram a assinalar de seis a oito itens. Esse panorama nos leva a concluséo,
portanto, que os sintomas de APM foram e/ou sdo frequentes entre os violoncelistas, seja na

vida estudantil, seja na vida profissional. Importante novamente ressaltar que esses sintomas
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ndo afetam a qualidade do trabalho musical, visto que sdo violoncelistas muito bem colocados
profissionalmente.

Em relacdo aos tipos de sintomas de Ansiedade de Performance Musical assinalados
pelos violoncelistas dos Grupos 1 e 2, observo diferencas significativas, conforme gréafico

comparativo abaixo:

Figura 12 - Quadro comparativo dos sintomas de APM entre o Grupo 1 e 0 Grupo 2

Sintomas de Ansiedade de Perfomance Musical (APM) dos
violoncelistas

Falha de memodria

|J

Falta de concentracdo

Rigidez da musculatura das méos ou bragos 43%

Pensamentos negativos 43%

Desconforto na regido abdominal 14%

l

Aumento da palpitacdo cardiaca %

Suor nas maos 38%

l

Tremores no arco
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60%

mGrupol =Grupo 2

Fonte: elaborada pela autora.

A andlise da pergunta oito traz dados bastante significativos. O Gnico sintoma que se
expressa igualmente entre os violoncelistas brasileiros e estrangeiros é a falha de meméria

(24%). Os trés principais sintomas que acometem os violoncelistas brasileiros sdo:

a) falta de concentracéo (48%);
b) tremores no arco (48%);

c) aumento da palpitagdo cardiaca (43%).
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Ja entre os violoncelistas estrangeiros, os sintomas mais frequentes séo:

a) aumento da palpitacdo cardiaca (47%);
b) rigidez da musculatura das méos e dos bracos (43%);

C) pensamentos negativos (43%).

A anélise das respostas de ambos os grupos de violoncelistas da pesquisa nos leva ao
seguinte gréfico:

Figura 13 - Sintomas de APM dos violoncelistas desta pesquisa.
Sintomas de APM dos violoncelistas desta pesquisa

Falha de memdria 24%
Falta de concentragdo 41%
Rigidez da musculatura das méaos ou bracos 38%
Pensamentos negativos 36%
Desconforto na regido abdominal 10%
Aumento da palpitacéo cardiaca 45%

Suor nas maos 33%

Tremores no arco 33%

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35% 40% 45% 50%

Fonte: elaborado pela autora.

Podemos observar, através do grafico, que os principais sintomas, apesar de fazerem

parte de muitas situacdes de performance musical, afetam menos da metade dos violoncelistas:

a) 45% sentem aumento da palpitacéo cardiaca;
b) 41% sofrem de falta de concentracao;

c) 38% sentem rigidez da musculatura das méos ou bragos.

Outros sintomas também foram mencionados, nas repostas do item 8.1. Apesar de ndo
terem relevancia quantitativa, sdo importantes do ponto de vista qualitativo, pois mostram um
panorama de possiveis sintomas que mausicos profissionais podem apresentar ao longo da

carreira;
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a) sensacao de que o0 arco pode cair da méo;
b) sensacéo de ser uma fraude;

C) sensacdo de ndo pertencer a si mesmo;
d) sensacgédo de peso na regido lombar;

e) insegurancga por pouco ensaio;

f) méo fria;

g) boca seca;

h) panico no palco;

1) ansiedade;

J) excesso de imagens e pensamentos;

k) tontura e cansaco;

1) auséncia total de estresse ou adrenalina.

Relevante notarmos que a auséncia total de estresse ou adrenalina pode ser visto como
algo negativo para esse violoncelista. Isso nos faz refletir sobre a importancia da adrenalina,
pois mostra que ha um grau de motivacao e de desejo de vencer desafios. A adrenalina pode
ser, portanto, uma condicdo necessaria e positiva na performance musical, desde que esteja sob
o controle do intérprete.

Entre a amostra de violoncelistas, dois fizeram questdo de ressaltar, ludicamente, que
no item 8.1, a lista de sintomas ¢ “muito boa”, ou seja, expressa de forma clara que ja sentiu
varios deles; o outro escreveu: “Os diabos'®® estdo todos mencionados na sua lista”. Essas
respostas confirmam o quanto a Ansiedade de Performance Musical esta presente, tanto na
época de estudantes, como na vida profissional da grande maioria dos violoncelistas que
responderam o questionario desta pesquisa.

Ao fazer a anélise do item 8.2 no intuito de pesquisar se 0s sintomas mudaram, se
intensificaram ou melhoraram da época de estudantes para a vida profissional, observamos

dados diferentes entre os Grupos 1 e 2 da amostra:

165 Expressdo usada na lingua portuguesa de Portugal.
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Figura 14 -Figura 10 - Diferencgas nos Grupos 1 e 2 em relacdo aos sintomas de APM na vida profissional

Mudancas dos sintomas de APM na vida profissional

Tiveram mudancas no ti intom
eram mudancas no tipo de sintomas 50

uantidade de sintomas aumentou
Q 10%

Quantidade de sintomas diminui _

0% 10% 20%

mGrupo2 =Grupo 1

Fonte: elaborado pela autora.

48%

30% 40% 50% 60%

Enquanto no Grupo 1 a quantidade dos sintomas listados na pergunta oito teve grande

diminuicdo na vida profissional (48%), no Grupo 2 muitos sintomas mudaram, mas nao

necessariamente diminuiram. No Grupo 2, dos estrangeiros, muitos violoncelistas tiveram piora

de alguns sintomas ou apontam que os da época de estudantes foram substituidos por outros:

falha na memoria. Y. M.

L.H>*

cardiovascular e sudorese. L. B. *

Hoje em dia, rigidez muscular. Como estudante, tinha mais problemas com tremores no arco. C. J.

Pouco ensaio as vezes provoca insegurancga, e podem aparecer tremores, desconforto abdominal e

A medida que estou ficando mais velho, me sinto menos confiante para tocar de cor em publico.
Quando era estudante, fazia recitais inteiros de cor, sem um Unico lapso de memoria. Agora também
sinto mais riscos de tremor no arco, se ndo pude estudar regularmente antes de uma apresentacao.

Quando eu era estudante, minhas maos tremiam e eu suava frio. Atualmente, [...] sinto tensdo

Ja entre os brasileiros, apenas dois relataram piora, um por aumento da pressao

psicoldgica na vida profissional e 0 outro por problemas de habitos alimentares:
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Sé tive os sintomas na época profissional, por causa da alimentacéo inapropriada que elevou a minha
pressdo sanguinea, ocasionando mal-estar emocional no palco. Musico € um atleta que necessita de
uma alimentacdo adequada. R. B.

Ainda entre os violoncelistas brasileiros, 24% tiveram seus sintomas melhorados

quantitativamente, mas com algumas modificagdes qualitativas:

Atualmente sinto mais o suor nas maos, no meu tempo de estudante o nervosismo era mais
psicolégico do que fisico. S. K.

Hoje em dia as vezes o coragdo acelera, mas acho bom ter um pouco de adrenalina [...] A. H.
Pensamentos de que algo vai dar errado, esse € o meu principal inimigo no palco. R. C.

Fico muito ansiosa, mas acredito que quanto mais preparada para tocar, mais facil de controlar. M.
Am.

Percebe-se, a partir dos dados apontados nesta pesquisa, que a APM é uma realidade
frequente na vivéncia de violoncelistas profissionais, brasileiros e estrangeiros,
independentemente do tempo de carreira e tipo de atividade musical que ele exerca. Nos
proximos itens, veremos quais as situacfes que ampliam os niveis de ansiedade na vida
profissional e as estratégias de enfrentamento que os violoncelistas empreendem a fim de

minimizar tais desconfortos.

Pergunta 8.3 Que tipo de situacdo de performance aumenta (ou aumentou) estes

tipos de sintomas?

Pergunta 8.4: Quais foram (ou sdo) suas estratégias de enfrentamento desses
sintomas?

A analise desses dois subitens é de suma importancia, na medida que traz dados
advindos da pratica cotidiana dos violoncelistas em relacdo ao estresse e a ansiedade, muito
frequentes na profissdo. Muitas respostas puderam ser agrupadas e analisadas quali-
quantitativamente. Ressaltamos aqui que poucos violoncelistas apontaram uma estratégia
Unica, mas sim a combinacdo de duas ou mais. Algumas das estratégias apontadas também

haviam aparecido como respostas da pergunta sete, como por exemplo, a boa preparacéo técnica
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e musical e a simulagdo da performance. Ndo houve diferengas contrastantes entre os dois
grupos da amostra de violoncelistas. Algumas delas, porém, foram apontadas na anélise que se
segue.

Apenas trés violoncelistas, todos estrangeiros, pensam que nao ha situacdes especificas
que ampliam os sintomas de ansiedade na performance. Eles acreditam que tais sintomas

ocorrem aleatoriamente, conforme relatos na caixa de texto seguinte:

N&o depende das circunstancias — qualquer situacdo de concerto pode trazé-las. G. D. *

Qualquer conjunto de circunstancias pode aumentar ou diminuir uma méo suada... a concentragdo
pode ser melhor ou pior as tercas ou quartas-feiras, a vida acontece, dificil de prever [...] sdo coisas
humanamente possiveis de se vivenciar, imprevisiveis.[...] Mas, ha uma correlagdo definida entre os
niveis de preparacao, prontiddo e os sintomas nervosos perceptiveis. D. P. *

De fato, pode ser aleatério, as vezes vocé pode sentir quando vem os sintomas e eles ndo estdo
relacionados a situagdo ou repertério. Eu posso tocar um trabalho muito desafiador com muita
confianca e muita calma e foco. Para mim, estd mais relacionado ao bem-estar pessoal. Ha alguns
solos na orquestra que causam alguma tensdo emocional; mas vocé aprende com a experiéncia. K.
B.*

Dennis Parker, mesmo acreditando que circunstancias sao aleatorias, relaciona sintomas de
ansiedade com o nivel de preparacéo feita anteriormente. Outros violoncelistas concordam com

essa premissa (12%). Apontam, também, outros fatores que ampliam os sintomas de ansiedade:

a) solos e situacdes de maior exposi¢cdo ou importancia (38%);
b) preparo insuficiente (12%);

C) publico conhecido (7%);

d) diversos (29%);

e) aleatorio (7%).
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Figura 15 - Situacdes de performance que aumentam sintomas de APM

Situacdes de Performance que aumentam sintomas de

APM
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50%
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0% | |
Solos ou situaces Preparo Insuficiente Publico conhecido Diversos Aleatério
de maior
importancia

mTotal mGrupol = Grupo 2

Fonte: elaborado pela autora.

Alguns violoncelistas descrevem as situacdes que aumentam seus sintomas de

nervosismo (pergunta 8.3) com muita clareza e objetividade:

GRUPO 1:

Quando existe maior exposicao (solos); tocar para outros masicos. H. T. M

A importancia da situacdo: teste de orquestra, professor na plateia, um grande mdsico observando.
M. N. M.

Concertos gravados ou transmitidos ao vivo. H. P.

A primeira execucdo por mim de uma determinada peca. S. S.

Ansiedade por fatores fora do violoncelo como familia, contas, problemas de sadde. F. S. P.
O siléncio, pouco antes do solo. D. C.

Quando néo estudo o suficiente. R. D. B.

Quando ha o "pensamento” de ter que conseguir um bom resultado. A. L.
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GRUPO 2:

Solos com orquestra, Suites de Bach. M. R. C. *

Situacdes em que o estudo e preparacao regulares ndo foram possiveis ou foram inconsistentes. L.
H. *

O grau de familiaridade com a obra musical em questéo. C. J.
Saber que alguém esta torcendo para que eu erre. V. H. *

Quando vocé ndo esta confortavel no palco; tocando com musicos piores que vocé; por exemplo,
um violinista fraco ou um pianista desajeitado... P. N. *

Gravagdo ao vivo para a televisdo; sala seca; maestro ou orquestra com nivel ruim. AN. *
Fotdgrafos, professor na primeira fila, crianca balangando os pés. P. G.

Os segundos antes do solo, esperando nos bastidores, sd0 momentos de tensdo cardiovascular e
sudorese. Enquanto toco hoje em dia, tenho que lutar a cada momento para silenciar minha mente
das imagens que me ocorrem por causa do estresse. L. B. *

Diante das variadas situacdes que ampliam sintomas de nervosismo, muitas estratégias de
enfrentamento foram levantadas. Mesmo diante da grande diversidade de respostas e do fato
de os violoncelistas apontarem mais de uma estratégia, foi possivel agrupar parte delas. Os itens
abaixo, também representados no grafico, mostram as estratégias que tiveram maior

representacdo numerica:

a) boa preparacdo técnica e musical (24%);

b) técnicas de relaxamento e/ou praticas de consciéncia corporal especificas (Yoga,
eutonia), (17%);

c) controle da respiracdo, tornando-a mais lenta e profunda (14%);

d) meditacdo, exercicios mentais, silenciar e acalmar a mente (14%);

e) pensamentos e atitudes positivas: forca mental, coragem, serenidade (14%);

f) concentracéo e foco (12%);

g) simular performance (12%);

h) bem-estar fisico e psicologico: boa qualidade do sono e alimentacdo, pratica de
atividades fisicas (12%).
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Figura 16 - Grafico das estratégias de enfrentamento dos sintomas de APM
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Fonte: elaborado pela autora.

Observando os graficos, vé-se que a preparacdo técnica e musical é a estratégia mais
utilizada para o enfrentamento dos sintomas de ansiedade diante de situagdes de performance
desafiadoras. De fato, ela tem uma importancia fundamental; mas conforme autores citados no
Capitulo 1 (PLEETH, 1982; GALAMIAN, 2013; RINK, 2014; JENSEN e CHUNG, 2017,
entre outros), importante que seja realizada com autonomia, criatividade e inteligéncia.

Para fins de analise, agrupamos 0s outros subitens numa mesma categoria: préaticas
complementares que influenciam o bem-estar fisico, mental e psicologico. Pelo menos 26
violoncelistas, sendo 67% do Grupo 1 e 57% do Grupo 2, citaram de uma a duas estratégias

desse tipo. Essas estratégias estdo amplamente relacionadas: as técnicas de relaxamento,

praticas de consciéncia corporal e a meditacdo envolvem, na maior parte das vezes, exercicios

de controle da respiracdo; os batimentos cardiacos e a ansiedade ficam mais controlados. Essas

praticas, ao promoverem maior concentracao e foco, ajudam no processo de silenciar e acalmar

a_mente. Consequentemente, hd uma influéncia positiva nas atitudes e nos pensamentos,
gerando maior disposi¢édo para enfrentar desafios, confianca e paz de espirito, aumentando o

bem-estar fisico, mental e emocional.

Importante apontar que a maioria dos violoncelistas combinam mais de um tipo das
estratégias levantadas no grafico anterior. Realizando o0 agrupamento das praticas

complementares, temos os seguintes dados:
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Figura 17 - Grafico de estratégias de enfrentamento reunindo no mesmo grupo praticas que visam o bem-estar
fisico, mental e psicolégico, citadas nas respostas dos violoncelistas.
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Fonte: elaborado pela autora.

Nas préximas caixas de texto, seguem os exemplos de combinacBes de estratégias
utilizadas:

GRUPO 1:

Meditar, ouvir, visualizar o momento da performance antes; observar a respiracdo e tentar controla-
la; abrir o ouvido. H. T. M

Buscar recursos no corpo, fiz yoga, eutonia, meditacéo e hoje pratico kung fu. A. H.
Me preparar a0 maximo, pensamento positivo e exercicios de relaxamento. M. Am.
Tento focar no momento, concentrar na respiragdo mesmo que por alguns segundos. F. S. P.

O preparo. Além dos estudos no instrumento da pega a ser apresentada, manutencéo da saude fisica
e mental é importante. M. B.
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GRUPO 2'¢¢;

Controle da respiracdo e boa prepara¢do da obra. B. K. *

Respiracdo profunda, atencdo a postura, mover o corpo, ficar com a mente no momento presente. C.
J.

Mais estudo sempre ajuda. Desviar o olhar para o "infinito", melhorar a respiracdo, as vezes tocar
um pouquinho mais lento e usando a agdgica de um modo mais afirmativo. P. G.

Conhecer o score completo e estudar violoncelo o mais possivel; técnicas de relaxamento;
betabloqueador. AN. *

Como uma meditacdo, tento me concentrar nas notas, repetindo em minha mente nota por nota que
estou tocando. L. B. *

Prética diaria consistente e foco. N&o ha substituto para mim. L. H. *

Meditacdo e bom sono. P. N. *

Algumas respostas apontam a tendéncia da busca da experiéncia do fluxo como forma
de penetrar na esséncia da mdsica e ndo deixar que sintomas de ansiedade prejudiquem a
performance musical. A experiéncia do fluxo, baseada na Teoria do Fluxo de Csikszentmihalyi
(1992, 1998), conforme vista no Capitulo 1.3, pode ser caracterizada pela sensacdo de imersdo
total na interpretacdo de uma obra compativel com a habilidade do musico, que o leva a
plenitude artistica, a sensacdo de bem-estar geral, podendo alterar até mesmo a percep¢do do
tempo. Nas respostas dos violoncelistas, expressdes como “curtir a musica”; “entrar no fluxo
da musica”; “concentrar-se na narrativa musical”; “contar uma estoria”; “abrir 0 ouvido;
“desviar o olhar para o infinito” deixam clara a busca de integra¢do do intérprete com a obra
musical, procurando expressar o conteido artistico com liberdade e profundidade. A resposta
da violoncelista Angelique Lima é um exemplo dessa tendéncia de estratégia que se abre para
0 novo, que ndo tem medo de correr riscos e que busca uma integracdo e harmonia entre o corpo

€ a mente:

166 Na amostra total, apenas dois violoncelistas incluiram, em suas estratégias de enfrentamento, o uso de
betabloqueadores. Relevante frisar que betabloqueadores sdo remédios que sé devem ser utilizados sob orientacéo
médica. Sdo utilizados em pacientes cardiacos e podem causar, como efeitos colaterais: cansago, ganho de peso,
diminuicdo da libido, tonturas, desmaios, entre outros. Fonte: https://enfermagemilustrada.com/os-
betabloqueadores-2/
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Procurar estar presente. Como ndo posso nunca garantir algo, melhor fazer o que posso, que é prestar
atencdo ao que estou fazendo no exato momento e fazer com inteira atencdo. Nao é apenas foco,
mas é nao se preocupar com o resultado no sentido de "preocupacao”. Procuro estar completamente
atenta a como estou sentada, aos movimentos dos meus bracos sem desencaixar 0os ombros etc.,
respirando livremente, enfim, estar "habitando completamente" meu corpo. E, estando assim, deixar
espaco para aparecer algo, e, se isso acontecer, ir junto! A. L.

Pergunta 9. A performance de um repertorio novo ou desafiador, ou a estreia de
uma obra musical, também podem ser fontes de motivacdo e gratificacdo pessoal e

profissional. Diante disso, assinale quais aspectos 0 motivam como intérprete:

() Sensacéo positiva de adrenalina e vivacidade

() Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia

() Desejo de enfrentar novos desafios como performer

() Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical

() Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como musico

() Maior reconhecimento no meio artistico

Essa pergunta tem o intuito de mostrar que, o enfrentamento dos desafios musicais na
performance, pode ndo ser apenas fonte de estresse ou de aumento dos sintomas da Ansiedade
de Performance Musical (APM). Procurou-se mapear quais aspectos tém maior influéncia na
motivacao dos violoncelistas profissionais. Encontraram-se diferencas entre os dois grupos,

como é possivel verificar no grafico a seguir:
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Figura 18 - Gréafico comparativo dos aspectos de motivacao dos violoncelistas brasileiros e estrangeiros de
lidarem com os desafios da performance musical
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Fonte: elaborado pela autora.

Analisando o quadro, podemos perceber que os violoncelistas estrangeiros, do Grupo 2,
marcaram maior nimero de aspectos de motivacdo do que os violoncelistas brasileiros, do

Grupo 1. Observando o gréafico, vemos que as diferencas mais significativas foram:

- Enquanto a motivacdo dos violoncelistas estrangeiros mais assinalada tenha sido a
“vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical” (81%), apenas 57% dos
brasileiros tem essa motivacao;

- Enquanto 67% dos violoncelistas brasileiros tem como motivagdo a “busca de
plenitude artistica e/ou maior gratificacio pessoal como musico”, apenas 43% dos
estrangeiros assinalaram esse aspecto;

- J4 0 aspecto “sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade” foi assinalada por 71%

dos estrangeiros, enquanto apenas 48% dos brasileiros.

Essa analise comparativa é interessante, pois mostra possiveis tendéncias de perfis
profissionais. Os violoncelistas brasileiros, do Grupo 1, tém como principais motivagdes:
enfrentar novos desafios como intérpretes (71%), busca da plenitude artistica e/ou maior

gratificacdo pessoal e profissional (67%) e, com a mesma porcentagem assinalada, de 57%,
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vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical, compartilhnando uma nova experiéncia
musical com a plateia. J& os violoncelistas estrangeiros, do Grupo 2, tém como principal
motivacdo a vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical: 81%, ou seja, uma
porcentagem bastante significativa. Ja 0s outros aspectos que os motivam sdo: desejo de
enfrentar novos desafios como performer (76%) e sensacgdo positiva de adrenalina e vivacidade
(71%). Apenas 5% dos violoncelistas, brasileiros e estrangeiros, ttm como fonte de motivacdo
a busca de maior reconhecimento do meio artistico.

Observando as respostas dos dois grupos juntos, vemos que o0 desejo de enfrentar novos
desafios como intérprete e a vontade de estrear ou divulgar uma nova obra musical sdo aspectos
que impulsionam os violoncelistas a se langarem nos grandes desafios musicais da profisséo. O

gréfico abaixo mostra esses resultados:

Figura 19 - Aspectos principais de motivagdo dos violoncelistas, ao lidarem com os desafios musicais
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Fonte: elaborado pela autora.

Pergunta 9.1: Se quiser, acrescente outros aspectos que ndo constam na lista acima.

Alguns violoncelistas completaram essa pergunta, trazendo aspectos de motivacéo da

performance de repertorio desafiador relacionados a:

a) desenvolver-se como masico, como académico e como ser humano;

b) ter contato e trabalhar com outros musicos e com 0 compositor;
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c) tocar obras novas, sem estar preso a padroes pré-estabelecidos
d) vencer desafios;

e) expressar-se através da masica.

Seguem as respostas dos violoncelistas brasileiros e estrangeiros, respectivamente, nos

quadros a seguir:

A comunicagdo musical entre os integrantes. G. M.
Ajudar o compositor. D. C.
Alimentar a alma. R. C.

Vencer desafios sempre serd a maior motivacéo para mim. R. B.

Como professora universitaria isso inclui pesquisa de repertério. Faz um ano, obtive a titularidade
(4ltimo grau da carreira universitaria) com uma tese académica inédita sobre a musica para
violoncelo de Francisco Braga. Tanto a pesquisa, quanto a defesa e o0s recitais da obra dele me
causaram muita alegria e gratificacdo profissional. A. F.

Para mim, fazer musica tocando um instrumento esta diretamente relacionado ao meu
desenvolvimento como ser humano, sendo uma maneira de autoconhecimento e também um jeito
de me relacionar com o mundo, no sentido de trazer algo para o mundo (algo que "vem" em mim)
e receber de alguma forma o que se apresenta a mim vindo do mundo. A. L.

E preciso estar disposto a abragar os desafios. M. R. C. *

Trabalhar com o compositor. D. L. *

Eu realmente gosto de me sentar com as partituras e descobrir a musica. V. H. *

Liberdade de tocar uma peca que ndo é conhecida, sem grande tradicdo a ser respeitada. AN. *
Comunicar-se e expressar-se através da musica. M. K. *

Ser um melhor musico. A. M.

Pergunta 10: A auto-observagao e autorreflexdo sdo fundamentais no processo de
desenvolvimento do instrumentista. Quais estratégias vocé costuma utilizar para auxiliar

nesse processo?

() Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado
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() Registrar seu estudo ou performance em audio

() Registrar seu estudo ou performance em video

() Fazer um diario de estudos na preparacao de obras complexas

() Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacao importante

() Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes
() Autorreflex@o esponténea, sem registros por escrito

() Outros

Ao realizar a analise dessa questdo, observa-se diferencas entre os dois grupos,

conforme o grafico comparativo abaixo*®’:

Figura 20 - Grafico comparativo das estratégias de auto-observacao utilizadas pelos violoncelistas
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Fonte: elaborado pela autora.

Apesar de ndo haver diferencas contrastantes entre os dois grupos, alguns aspectos sao
relevantes. Entre os violoncelistas estrangeiros, a principal estratégia é a autorreflexdo
espontanea (76%), sendo que em seguida duas estratégias sdo igualmente utilizadas: tocar para
outros muasicos, trocando ideias e compartilhando opiniGes (ambas com porcentagem de 71%).
Ja entre os brasileiros, a principal estratégia € a de trocar ideias com outros musicos,

compartilhando opinides e sugestdes.

167 Os itens foram abreviados no grafico, mas estdo na mesma ordem da pergunta 10, apresentadas anteriormente.
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NUmero grande de violoncelistas estrangeiros registram seus estudos em audio (67%) e
apenas 38% em video. J& entre os brasileiros, as diferencgas de registros ndo sdo tdo acentuadas:
57% gravam seus estudos em audio e 48%, ou seja, quase a metade deles, registram também
em video.

Segue o gréfico das principais estratégias assinaladas pelos violoncelistas brasileiros e

estrangeirost®®:

Figura 21 - Estratégias de auto-observacao e autorreflexo utilizadas na preparacéo para a performance musical.
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Fonte: elaborado pela autora.

Observa-se no grafico que o Unico item pouco assinalado pelos violoncelistas foi o de
fazer diario de estudos por escrito: talvez essa seja uma pratica mais relacionada as pesquisas
académicas em performance, como forma de descrever processos de preparacdo de obras
especificas.

As estratégias de trocar ideias com outros musicos, compartilhando opiniGes e sugestdes
e a da autorreflexdo séo as mais utilizadas pelos violoncelistas. A simulagdo da performance,
tocando para outros musicos, também é bastante utilizada. Como pesquisadora e violoncelista,
no entanto, observo poucas oportunidades dessa ultima estratégia ocorrer. Ela ocorre

ocasionalmente, entre amigos, diante de um concurso, solo com orquestra ou recital importante,

168 O 5° jtem corresponde ao registro em audio e o 6° item, o registro em video.
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mas poderia ser mais frequente. Talvez seja mais presente entre 0s muasicos que fagcam parte de
grupos de camara pequenos, como quartetos de cordas, por exemplo, nos quais a construgéo do
trabalho musical depende da inter-relacdo dos instrumentistas, na busca de sonoridade e
interpretacdo.

Alguns musicos destacaram estratégias utilizadas, que ndo constavam das opcdes
apresentadas. Os processos de autoconhecimento e auto-observacéo, incluindo-a nos diversos
ambientes acusticos, a visualizagdo mental da performance, a simulacdo da performance ao
vivo, 0 contato com o compositor e 0 mergulho no estudo do instrumento, agucando o ouvido
interno e trabalhando as passagens lentamente, tocando-a muitas vezes, foram as estratégias

levantadas por estes violoncelistas, como podemos ler a seguir:

A auto-observagdo e o autoconhecimento sdo partes importantes no processo. J. C. O.

Acredito que uma das a¢des que tem me ajudado bastante é exercitar a auto-observacao em diversos
ambientes acUsticos e, se possivel, tentar se aproximar o quanto for possivel da acustica do local da
apresentacdo. Muitas vezes a auto-observacdo de um estudo num ambiente cuja acustica € muito
viva e que, portanto, pode mascarar alguns detalhes da execucgéo, pode nédo ser tdo efetivo. Noto que
muitas vezes 0s alunos se "viciam" no estudo em determinado ambiente que favorece o som, disfarca
detalhes da afinacdo e quando chegam para tocar em um local mais "seco" se surpreendem com o
resultado sonoro distinto do que acreditavam estar produzindo. S. K.

Visualizagdo mental da performance sem o instrumento. C. J.

Toco para meus alunos, meus amigos proximos e minha familia, realizando pequenos encontros
musicais para praticar a performance ao vivo. Estudo com piano as obras que sdo com orquestra. L.
B.*

Quando se trata de uma estreia e se é possivel, 0 contato com o0 compositor representa para mim um
dos pilares de desenvolvimento do meu trabalho. A. D. C.

Seja honesto com vocé mesmo. Se acho que estou mal preparada, cancelo tudo e me concentro no
meu estudo. M. R. C. *

Tao simples. Ouga e pratique lentamente MUITO. V. H. *

3.2.3 PARTE 3: Praticas complementares, uma visdo mais ampla da performance musical

Pergunta 11: Além do estudo do instrumento, quais das praticas relacionadas
abaixo vocé ja utilizou ou ainda utiliza para ajudar a se sentir mais preparado ou

preparada para a performance, fisicamente e emocionalmente?
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() Meditacéo

() Exercicios de Respiracao
() Yoga

() Tai Chi Chuan

() Qigong ou Chi Kung
() Técnica de Alexander
() Método Feldenkrais
() Método Pilates

() Método Resseguier

() Praticas esportivas

() Alongamentos

Outro:

A parte 3 do questionario teve o objetivo de pesquisar quais praticas propiciadoras da
integracdo do corpo e da mente, realizadas paralelamente ao estudo do instrumento, podem
auxiliar e potencializar a preparacdo para a performance musical. As praticas listadas acima,
na pergunta 11, possibilitam aumento da consciéncia corporal, trazendo beneficios a satde
fisica e mental. A partir das respostas, tracou-se um panorama de como tais praticas
complementam o estudo do instrumento, se fazem parte do cotidiano e de que forma ajudam o0s
violoncelistas profissionais ao longo de suas carreiras.

Nessa tematica, encontramos diferencas significativas entre os violoncelistas brasileiros
e estrangeiros. Na analise de dados do Grupo 1, observo que varias das atividades listadas fazem
parte da rotina dos musicos brasileiros e claramente os auxiliam na busca e na manutencéo da

salde fisica e emocional. Com excecdo do método Feldenkrais, observa-se que:

a) todas as praticas foram assinaladas pelo menos uma vez;

b) 50% dos violoncelistas praticam ou praticaram trés ou mais atividades
paralelamente;

C) 25% chegaram a praticar até cinco tipos de atividades.

As atividades mais praticadas pelos violoncelistas brasileiros séo:

a) alongamentos (71%);

b) praticas esportivas (57%);
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C) exercicios respiratorios (52%);
d) meditacédo (48%).

Entre os violoncelistas estrangeiros, 50% da amostra praticam ou praticaram no maximo
até trés das atividades listadas. Os tipos de atividades marcadas ndo foram tantas quanto no

Grupo 1.

Os dados mostraram que as mais praticadas pelos violoncelistas do Grupo 2 sdo:

a) alongamentos (52%);

b) meditagéo (43%);

c) exercicios Respiratérios (43%);
d) Yoga (38%).

Segue abaixo o grafico comparativo entre 0s dois grupos:

Figura 22 - Atividades que auxiliam na preparacdo para a performance, fisica e/ou emocionalmente

Atividades que auxiliam na preparacao para a performance

A O G AT 1O 5 /5 e

Praticas esportivas  — 00/ S7%

Método Ressérguier 5%
Método Pilates 29%
Método Feldenkrais
Técnica de Alexander  ——S —e Y
Chi Kung ou Qi Gong 5%
Tai Chi Chuan 10%
Y0ga e —g
EXECICIOS 1espiratorios | D270

VETIE =
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80%

Grupo1l ®=Grupo 2

Fonte: Elaborado pela autora.
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Pelo gréafico podemos visualizar claramente que os violoncelistas do Grupo 1 recorrem,
com grande frequéncia, as atividades que propiciam melhora na salde fisica e emocional.
Relevante observar que aproximadamente 50% dos violoncelistas brasileiros praticam esportes
(57%), meditacdo (48%) e fazem exercicios respiratorios (52%); e 71%, ou seja, grande
porcentagem, se preocupa em fazer alongamentos. Entre os violoncelistas estrangeiros, 52%
fazem alongamentos. Interessante notar que 43% deles também praticam meditacdo e
exercicios respiratorios, provavelmente a maioria deles através da préatica da Yoga, bastante
popular nesse grupo: 0 Yoga é praticada por 38%, porcentagem bem maior que a dos brasileiros
(19%).

Préticas orientais como Tai Chi e Qigong, bem como a Técnica de Alexander, Métodos
Feldenkrais, Ressérguier e Pilates'®® n4o sdo utilizadas por violoncelistas estrangeiros do Grupo
2. Poucos violoncelistas do Grupo 1 praticam tais atividades, com exce¢do do Pilates, que
possui 29% de praticantes.

O alongamento certamente entra como a préatica mais utilizada entre os violoncelistas
da amostra desta pesquisa. O aumento da consciéncia dos violoncelistas sobre a utilidade dessa
pratica vem de encontro as conclusdes de estudos cientificos que mostram a sua importancia.
O livro do violoncelista Robert Suetholz aponta, nas consideragdes finais, a necessidade de

alongamentos fazerem parte da rotina dos violoncelistas e musicos:

[...] antes de se posicionar com o instrumento, deve-se realizar alguns
alongamentos basicos. O alongamento é essencial para qualquer pessoa e
obrigatdrio para os atletas, como os violoncelistas. Pode-se pensar que 0
aguecimento no instrumento por meio de exercicios da mao esquerda, escalas
e arpejos ou estudos resolveria esta questdo, porém a incidéncia de lesdes
dentro da classe dos musicos nos mostra o contrario. Para ter a certeza de que
0s corpos suportardo o trabalho atlético feito todo dia, é imprescindivel a
realizacdo de alguns alongamentos antes de tocar, durante os intervalos (que
devem ser de hora em hora) e ao final do dia (SUETHOLZ, 2019, p. 110-111).

Outras praticas que afetam o estado mental e emocional, também abordados no livro
citado anteriormente e no Capitulo 2 desta dissertacdo, sdo a meditacdo e 0S exercicios
respiratorios. Aproximadamente 45% dos violoncelistas da amostra utilizam tais praticas em
sua rotina'’®, como se observa no gréafico seguinte, que mostra as atividades utilizadas na

preparagéo para a performance musical dos violoncelistas brasileiros e estrangeiros:

169 No capitulo 2 desta dissertacdo ha breve descricdo destes métodos.
170 N3o se sabe com que frequéncia ou ha quanto tempo praticam tais atividades; numa proxima pesquisa seria
interessante apontar tais dados com precisao.
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Figura 23 — Atividades realizadas no cotidiano que auxiliam na preparacdo para a performance musical dos
violoncelistas da amostra da pesquisa

Atividades realizadas, no cotidiano que auxiliam na
preparacdo da performance musical

Alongamentos 62%
Préaticas esportivas 43%
Método Ressérguier =5%
Meétodo Pilates 29%
Meétodo Feldenkrais

Técnica de Alexander 14%
Chi Kung ou Qi Gong #5%
Tai Chi Chuan 10%
Yoga 29%
Execicios respiratorios 47%
Meditacdo 45%
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70%

Fonte: Informac@es obtidas a partir da coleta de dados da pesquisa

Pergunta 11.1: Caso vocé tenha algum outro exemplo, por favor mencione.

Na analise anterior de dados, observei que apenas quatro violoncelistas deixaram as
opcdes da lista de atividades da pergunta 11 em branco. Podemos concluir que para esses
violoncelistas tais praticas ndo tem relevancia na preparacdo para suas performances musicais.
Observando as respostas deles no subitem 11.1, percebi que trés deles, no entanto, buscam

inspiracdo e equilibrio emocional em outras atividades intelectuais e artisticas, como vé-se a

sequir:

Leitura e desenho. Sdo atividades que me completam. R. D. B.
Apenas me concentro na masica. Estar submerso na obra... me dé seguranca. R. C.

Poemas, livros, filmes e escutar musica. G. D.

Como resposta a pergunta 11.1, outras atividades especificas foram trazidas por 38%
dos violoncelistas. As respostas foram agrupadas nos seguintes eixos:
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a) atividades esportivas especificas: correr, nadar, praticar Kung Fu;

b) Atividades relacionadas a busca do equilibrio mental e emocional: otimismo
mental, treino mental, concentracdo, busca do siléncio e relaxamento, meditacéo;

c) Técnicas especificas que proporcionam bem-estar psicologico e/ou fisico: terapia
psicolOgica, acupuntura, quiropraxia e técnicas de fisioterapia especificas como:
inducdo de movimento (TRIM)'"?, relaxamento progressivo muscular de
JACOBSON!? e magnetoterapia®’®;

d) Técnicas de preparacdo para a performance musical: técnica de DON
GREENE!"* e preparagdo sem dor ou cansago (fazer pequenas pausas entre o estudo,
como por exemplo, a cada 30 minutos, 5 minutos de pausa);

e) Outras: cantar, rezar e passear com o cachorro!” .

As respostas mostram que sdo muitas alternativas complementares ao estudo do
instrumento e da arte musical ao longo do percurso de cada um. No entanto, a pesquisa se
restringiu a mostrar a amplitude de possibilidades e compartilhar tais informacdes, que podem

ser trilhados e experienciados por outros violoncelistas.

Pergunta 11.2 Pela sua experiéncia, de que forma essas praticas te ajudam?

Na analise das respostas dessa pergunta, os violoncelistas mencionaram varios aspectos

que tais praticas propiciam, afetando positivamente suas performances:

a) bem-estar fisico, mental e emocional;

Grande parte dos violoncelistas tem consciéncia da importancia das estratégias de

desenvolvimento de integracdo entre corpo e mente para terem uma melhor performance

L TRIM ¢ a abreviagédo de Tratamento de Restricdo e Indugdo do Movimento, técnica especifica de fisioterapia
na area da reabilitagdo. http://www.revistaneurociencias.com.br/edicoes/2013/RN2104/relato-de-caso/852rc.pdf
Acesso em: 28/04/2020.

172 Breve explicacdo da técnica em https://siteantigo.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/psicologia/tecnica-
de-relaxamento-progressivo/35770 Acesso em 28/04/2020.

173 http://www.itechmedicaldivision.com/pt/perguntas_mais_frequentes sobre a magnetoterapia-t-54.html
Acesso em 28/04/2020.

174 GREENE, D. Performance Success: performing your best under pressure, 2002.

175 Em conversas informais com violoncelistas e outros masicos, ja ouvi relatos que de insights musicais e criativos
ocorrerem quando estes estdo caminhando, correndo, nadando, ou seja, praticando alguma atividade fisica.



http://www.revistaneurociencias.com.br/edicoes/2013/RN2104/relato-de-caso/852rc.pdf
https://siteantigo.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/psicologia/tecnica-de-relaxamento-progressivo/35770
https://siteantigo.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/psicologia/tecnica-de-relaxamento-progressivo/35770
http://www.itechmedicaldivision.com/pt/perguntas_mais_frequentes_sobre_a_magnetoterapia-t-54.html
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musical. A visdo desses violoncelistas é abrangente e ampla, mostrando que a busca do bem-
estar fisico, mental e emocional esta interligada ao autoconhecimento e ao aperfeicoamento da

performance no instrumento.

O corpo, a mente, e 0 espirito precisam ser cuidados para uma plena realizacdo no violoncelo. G. M.

A salde mental e a fisica me ajudam aprimorar a cognicdo: memoria, foco e raciocinio. Também
promovem sensacdo de bem-estar e com isso mantenho autoconfianca. M. B.

Ajudam no autoconhecimento e preparo fisico do corpo e das emoc¢es. H. T. M.

Manutencdo da forma fisica basica para manter a postura e desenvolver resisténcia, estamina.
Expandir a capacidade de concentracdo para manter a atengdo no momento presente, sem que me
distraia com o passado ou futuro imediato. C. J.

O bem-estar geral como pessoa (ser humano) naturalmente leva a uma melhor compreensao,
interpretacdo e concentra¢do da masica. J. J. D. *

Percepcdo e consciéncia do corpo, de tensdes, da respiracdo, de limitacGes, tudo isso entra em jogo
guando tocamos violoncelo. L. H. *

Qualquer um desses aspectos vai incentivar uma maior liberdade fisica e mental, mais livre de
estresse, tensoes etc. D. P. *

Ajudam imensamente, sdo cada vez mais parte do que entendo como o estudo pleno do instrumento.
M. N. M.

b) melhor desempenho fisico, com menos tensdes corporais e maior resisténcia;

Parte dos violoncelistas buscam praticas que tenham maior efeito na salde fisica e,
consequentemente, tragam maior resisténcia e energia ao ato de tocar, tanto no palco como nos
estudos diarios. Com isso, muitos relatam terem diminuicdo das tensdes corporais e melhora no

tbnus muscular.
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No dia a dia, os exercicios fisicos auxiliam na manuten¢do do ténus e, portanto, uma postura mais
saudavel. S. K.

Frequentar a academia me deu uma forga extra e uma vitalidade necesséaria para o estudo diario. M.
A.

Os exercicios de Pilates me ajudam muito na postura e a perceber quando ndo estou "encaixada";
nadar, que é minha prética esportiva, funciona para mim como um momento de intensificacdo do
estar presente, além de exercitar o corpo inteiro de uma maneira integrada, e o alongamento ajuda a
relaxar e a ter mais soltura. A. L.

Natacdo tem sido fundamental. Coordenacao respiratéria com resisténcia. P. G.

Me ajudam a tocar sem tensdes musculares J. S. S.

Me sinto mais flexivel e energizado. H. P.

Os exercicios de alongamento sdo necessarios para me manter em boa condicéo fisica. L. B. *

Eu pratico esportes para a resisténcia e treinamento muscular. D. L. *

¢) maior controle mental e emocional;

Vaérias das praticas complementares produzem a diminui¢do do estresse, da ansiedade e

busca do equilibrio mental e emocional necessario a performance musical.

Me ajudam a ter maior consciéncia dos meus limites e como administra-los. A. D. C.
Trazem equilibrio mental e emocional R. F.

Meditagdo, autocontrole, controle dos movimentos e controle da situagdo. J. C. O.
Sem davida me acalmam. S. S.

Controlam a ansiedade. M. Am.

Aliviam o estresse. G. D.

Ficar calmo. AN.

Clarear a mente. E. V.

A meditacdo me ajuda a me concentrar e a ter um bom sono. Os exercicios respiratorios me ajudam
a focar e acalmar meus nervos ao tocar. L. B.
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d) melhora da capacidade de foco, concentracéo, fluxo e conexdo com a musica;

Parte dos violoncelistas buscam nas préticas complementares ao estudo do instrumento,
formas de fortalecer a conexdo com a mdsica, aumentar a capacidade de foco, a concentracéo

e, quem sabe, vivenciar o estado de fluxo:

Ajudam a focar mais na musica, a viver o momento presente. A. H.
Ajudam a focar positivamente a energia necessaria para a performance. F. P.
Torna mais fécil manter o foco. M. K. *

Clareiam as raz@es e o proposito de fazer masica. Me dao energia otimista para eu me concentrar no
tocar e aproveitar o momento. J. J. D. *

Meditar me deixa mais consciente sobre mim, meus propdsitos ficam mais claros e isto me ajuda a
saber melhor o que quero alcangar. Y. M.

Elas me ajudam a preencher o que a musica ndo consegue. Dessa forma, subo ao palco mais
completo. R. D. B.

O siléncio, a concentracdo, a reza, ajudam para entrar ja antes do concerto num estado mais
espiritual, num espaco interior, num estado de quase "transe”, onde posso achar mais inspiragéo e
fluidez. D. G.

Pergunta 12: O que €, para vocé, uma performance musical plena e satisfatéria?

Vaérias respostas anteriores apontam para a busca do bem-estar fisico e emocional da
preparacdo para a performance musical. Se o objetivo final da preparacdo é ter uma
performance a mais proxima do desejado, nessa pergunta exploramos o que é para cada um a
performance que traga de fato a gratificagdo pessoal e profissional. A partir das respostas foi
possivel identificar o que cada violoncelista busca vivenciar e transmitir na sua performance
musical, bem como as caracteristicas que a tornam plena e gratificante. As repostas sdo
subjetivas, mas muitas delas se relacionam. Nos tdpicos a seguir, podemos ler algumas

tendéncias que os violoncelistas trazem em comum:
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a) performance plena e satisfatéria como conceito utépico, mas motivadort’s;

A proxima. D. P.

Talvez chegue a esse momento um dia qualquer. O "sucesso™ é realmente muito relativo... Mais de
mil concertos, mas... P. G.

Um fato inexistente, pois a perfeicdo deve ser almejada sempre, embora devamos saber que nunca
conseguiremos. Mas, precisamos transformar esse pensamento em uma busca constante. A. D. C.

Como intérprete, vocé nunca esta satisfeita. A melhor maneira é saber o que vocé poderia ter feito
melhor e fazé-lo na proxima vez. D. L.

b) transcender as questdes técnicas, conectando-se a sonoridade e & mensagem

musical que se quer transmitir;

E aquela em que sinto ter podido passar a musica e ndo somente notas, para os ouvintes. M. A.
Quando consigo me concentrar na musica sem preocupacdes técnicas. C. J.

Uma boa performance é aquela em que, para além das dificuldades técnicas, o prazer de tocar ou
ouvir, estejam sempre presentes. S. S.

Quando ha tranquilidade para se realizar tudo o que se estudou e 0 que se quer passar musicalmente.
A F.

Atualmente consigo "desapegar" melhor da autocritica durante os concertos e a performance musical
plena é aquela que consigo ndo me preocupar com eventuais deslizes e mergulho no meu som, no
sentido de apreciar as vibra¢fes sonoras do que estou tocando e, caso esteja tocando com outras
pessoas, a apreciacdo da soma desses "sons". S. K.

176 Todos os violoncelistas que tém esta compreens&o da performance possuem mais de 25 anos de carreira, 3 deles
sdo estrangeiros e 1 brasileiro.
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c) sensacdo de gratificacdo, a performance vai de encontro ou supera suas

proprias expectativas;

Sair do palco emocionada. G. M.

Aguela na qual se consegue manter alto grau de concentracdo, mantendo a adrenalina canalizada.
R. B.

Aguela com comeco, meio e fim equilibrados. R. F.
A que a execugdo é fruida por ti mesmo. H. P.

Dar tudo de mim mesma, tecnicamente e emocionalmente. L. B. *

Se sinto que estava proximo a perfeicédo, tanto técnica como emocionalmente. G. D. *

Um que atinja ou que va além da minha expectativa de um bom desempenho. L. H. *
Quando saio feliz, sabendo que tudo, ou quase, saiu como planejei. Quando isso acontece, o publico
sempre entende o que vocé quis dizer para ele. R. D.

E quando o resultado sonoro que eu crio no momento da performance esta de acordo com o que eu
ouvi, senti, dentro de mim e que trabalhei tecnicamente e musicalmente para conseguir. H. T. M.

d) comunicacéo e conexao com o publico e/ou compositor;

Quando ha conexao com o publico, em que a mente se aquieta e entra em contato com as sensagdes
da plateia. F. P.

Aquele em que vocé consegue tocar o coracdo do publico, quando vocé consegue se conectar com
guem assiste. R. C.

Quando a plateia realmente se sente envolvida pela muasica que emana de meus dedos, me sinto
muito feliz. M. A.

Que atinja meus objetivos e satisfaca o publico. M. Am.

Uma performance que transmita suas ideias musicais sem grandes tensdes, agradando a maioria do
publico, mesmo que aconteca algum erro. J. S. S.

Quando os objetivos musicais pretendidos pelo compositor sdo atingidos. M. B.
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Quando encontro o compositor. D. C.

Quando consigo surpreender o publico. Caso o compositor esteja vivo, o satisfazer. M. R.
Quando suas prdprias expectativas, as do compositor e as do publico sdo compativeis. B. K. *
Um trabalho bem feito e um bom desempenho, agradavel para mim e para o publico. E. V. *

Que expresse totalmente minha interpretacdo e que eu possa compartilhar emocgGes e beleza da
musica com o publico. J. J. D. *

e) experiéncia subjetiva, quando acontece a experiéncia do fluxo ou plenitude

artistical’’;

Aquela em que se cria um espago méagico, na qual o tempo para e o artista e o publico dividem a
emocdo e participam juntos num momento especial, numa cerimbnia mais do que num
concerto/evento social. D. G.

E quando estou 100% presente, quando o foco esta na musica, em total fluxo, mesmo que uma
passagem ou outra ndo saia tao perfeita. A. H.

Quando vocé sente que “deu tudo de si mesmo” e se "conecta™ com a masica, mesmo que ocorram
erros, "algo" deve acontecer. Dessa forma, faz sentido. M. K. *

Vocé se sente tdo concentrado que o foco é 100% na masica. A. M.

Acho que é quando algo acontece, vocé tendo feito sua parte de preparar-se fisica e mentalmente e
colocar-se em uma atitude de entrega. Um tipo de comunicacao, mas diretamente do seu intimo para
o0 intimo de uma outra pessoa, por meio do seu tocar. A. L.

f) abrangéncia de varios dos aspectos citados anteriormente;

17 A experiéncia do foco e do fluxo pode trazer a experiéncia da plenitude artistica, quando “algo mais™ acontece:
uma sensacdo de integracdo e entrega na performance, item ja abordado no Capitulo 1.3 desta dissertacao.
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Quando meus desejos (impulso e instinto) estdo em equilibrio certo com meu senso de dever
(respeito ao texto e realizacdo técnica de alto nivel). AN. *

Execucdo limpa, gestos musicais espontaneos, criando texturas Unicas e geradas a partir da sensagdo
da performance ao vivo, criando conexdo no palco. Incluindo o publico na performance. M. R. C. *

Quando vocé esta no palco e ocorre 0 minimo de imperfei¢des e 0 maximo que voceé planejou. Vocé
trabalha tdo duro e isso da muita satisfacdo. E, na performance em musica de cdmara ou orquestra,
guando vocé sente uma energia incrivel; todos estdo no topo do desempenho e de alguma forma na
mesma onda de energia. I1sso nem sempre acontece, mas quando acontece, torna os musicos e o
publico tao incrivelmente felizes e conectados! K. B. *

Uma performance musical plena, para mim, é aquela em que sinto dominio técnico durante a
execucdo, a ponto de ndo me preocupar com técnica ao tocar, me sentindo confortavel e conseguindo
realizar a execucdo conforme eu imaginei: com o fraseado que eu concebi (ainda que este seja
concebido no momento da execucao), com qualidade de som e de timbre que eu gostaria de tirar do
meu instrumento, em que a afinagdo esteja boa, além de ter uma sensagdo de fluxo e de prazer,
carregada do sentimento e da ideia musical que sinto no trecho que estou executando (seja alegria,
tristeza, ou qualquer outra emocao que a musica me passa). Além disso, ainda acho que é necessario
que o0 publico sinta, de alguma forma subjetiva, essa intencdo musical e se deixe envolver na
atmosfera criada. Quando isso acontece ¢ uma espécie de momento “magico”, de extrema alegria e
plenitude na minha profissdo, no qual sinto que cumpro meus objetivos de vida. M. N. M

Pergunta 12.1: No momento atual da sua carreira, que aspectos da sua performance

musical vocé ainda pretende melhorar ou desenvolver com mais profundidade?

Embora cada trajetéria da carreira musical seja Unica e subjetiva, o objetivo dessa
pergunta é saber quais aspectos os violoncelistas elegem como prioritarios para serem
trabalhados, no atual momento da vida profissional. Na anélise qualitativa foi possivel perceber
visOes variadas e complementares entre si, todas contribuindo com a reflexdo sobre o trabalho
amplo e incansavel da profissdo de musico. Apenas um violoncelista deixou a questdo em
branco.

Contrapondo-se as respostas de 40 violoncelistas, um Unico instrumentista respondeu

que, no momento da carreira, ndo precisaria melhorar nenhum aspecto em sua performance:

Nada, agora eu posso tocar da forma como quero. AN. *

Este violoncelista, estrangeiro, mostra uma autoestima elevada e sua resposta foi oposta
a todas as outras, de também renomados violoncelistas, que veem em suas performances,

continuo processo de aperfeicoamento e aprimoramento durante a carreira.
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Na analise dessas respostas, a subjetividade e diversidade das respostas muitas vezes
ndo permitiram que elas fossem agrupadas em apenas um dos itens listados abaixo. Procurou-
se, no entanto, observar o foco principal da resposta e inseri-la no item mais pertinente.

Entre a amostra de violoncelistas, 38% (19% do Grupo 1 e 19% do Grupo 2) mostraram
que ainda buscam melhorar todos 0s aspectos necessarios para realizarem suas performances
musicais. Na maioria das respostas, observo que as questdes técnicos e musicais sdo as mais
relevantes, sendo que alguns também levantaram aspectos emocionais e interpretativos.

Seguem abaixo alguns exemplos:

Absolutamente tudo. P. N. *
Todos os aspectos podem ser melhorados sempre! M. K. *
Controle em todas as dire¢@es: interpretacdo, técnica, reatividade. D. L. *

Trabalhar sempre! A técnica para alcancar o que quero musicalmente. Continuar trabalhando ... é a
histria sem fim até morrermos! Tocar violoncelo ou qualquer outro instrumento significa trabalhar
avida toda! K. B. *

Todos. Sinto que agora estou conseguindo aprender profundamente a tocar cello! M. A.

Considero que todos os aspectos de uma performance precisam ser mantidos. Nesse sentido, me
sinto sempre como uma "iniciante", ou seja, ndo elenco este ou aquele aspecto. No entanto, sempre
procuro a concentragdo e a tranquilidade para poder realizar o que quero técnica e musicalmente. A.
F.

No aspecto técnico, basicamente o trabalho € o mesmo, sempre: sonoridade, afinagdo, fraseado... No
aspecto emocional, a tranquilidade e a busca pela transparéncia. S. S.

Aprimorar com mais detalhamento cada aspecto musical e técnico e aprimorar a otimizacao do
estudo J. S. S.

Entre os violoncelistas, 29% apontaram a necessidade de se aperfeicoamento das

guestdes técnicas. Dentre os aspectos técnicos, 0s mais citados foram:

a) afinacdo (12%);
b) trabalho do arco (fraseados, articulagdes, texturas, sonoridade) (12%);
c) vibrato;

d) técnica de improvisacgdo e tocar sem partitura.
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Afinagéo, afinacéo, afinacéo. C. J.

Desenvolver a performance sem partituras, melhorar sonoridade com afinacdo mais apurada e mais
cores nos tipos de vibrato. A. H.

Trabalhar na mudancga de arco imperceptivel, mantendo o som, para conseguir frases mais lineares.
E trabalhar as mudancas e os movimentos do brago esquerdo pelo mesmo motivo. J. J. D. *

Sempre técnica: som, cor e novas texturas do arco. M. R. C. *

Entre os masicos participantes da pesquisa, 21% apontaram a necessidade de melhorar
0 bem-estar fisico e/ou emocional no palco, diante de situacGes desafiadoras de maior

exposicdo a adrenalina. As palavras-chave que definem a busca de muitos destes musicos sao:

a) Tranquilidade;

b) Equilibrio;

c) Controle;

d) Maturidade musical;
e) Transparéncia,;

f) Estaminal’®,

Gostaria de melhorar o som e o relaxamento do meu corpo em situagdes de muita exposicao e
adrenalina. H. T. M.

Estamina para tocar mais. D. C.
Maturidade musical. L. B. *

Sentir-me mais relaxado no palco - ser capaz de mostrar completamente meus pensamentos. G. D.

Os proximos aspectos ndo tiveram representacdo numérica relevante, mas trazem

conteddos importantes, ja que mostram aspectos a serem aprimorados ao longo da carreira:

a) compreensao e transmissao do contetdo musical;

178 Capacidade de resisténcia e vigor.
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Honestidade para com o texto e comigo mesmo. P. G.

Continuo a tentar obter mais facilidade, relaxamento e clareza, bem como a compreensdo do
repertorio e comunicacao do conteddo para o publico. Além disso, interacdo e conscientizacdo entre
colaboradores musicais. L. H.

b) identidade sonora e musical;

Ainda busco me aprimorar em todos os aspectos da performance; os técnicos, musicais
interpretativos e emocionais. Porém, se ha um aspecto que tenho buscado aprimorar com mais
profundidade de todos, seria 0 desenvolvimento da minha identidade musical, em termos de som:
vibrato, cor etc. S. K.

Pretendo aumentar o grau do retorno da minha percepcao. Acredito que esse seja 0 maior desafio de
qualquer masico: ter maior consciéncia do som que € produzido. R. B.

Busco todos os dias (mesmo!) um som cada vez mais proximo do que eu acho o ideal. Uma afinagéo
mais precisa e um entendimento das obras. Talvez isto seja o mais dificil. R. D. B.

Os trés relatos anteriores exemplificam como a busca da identidade sonora € parte de

um processo constante e incansavel na carreira destes violoncelistas.

c¢) busca do fluxo e plenitude na performance;

Plenitude musical, ampliagéo das cores musicais J. C. O.

Creio que em todos os sentidos eu ainda busco uma fluéncia da execucdo, seja de leitura, seja de
qualidades interpretativas, busco mais momentos de perfeito “fluxo”, fluidez ao tocar [...]. M. N. M.

Algumas respostas abrangem varios aspectos listados anteriormente, integrando-0s. O
violoncelista portugués Miguel Rocha, numa frase curta, consegue sintetizar a busca pelo
equilibrio e harmonia da técnica e musicalidade, a compreenséo e a expressao do conteudo
musical e o uso da imaginacdo e sensibilidade necessdrias a performance: “Pretendo
desenvolver toda a ‘alquimia’ técnica/musical que permita melhorar a mensagem sensitiva do
meu imaginario”.

A violoncelista Angeliqgue Lima ressalta a importancia da reflexdo sobre as
particularidades da performance em musica de cAmara: a constru¢do conjunta de um mesmo

espirito musical, de fazer e sentir-se parte de uma mesma energia musical, construindo, com
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sutileza, a comunicacdo musical entre os integrantes, bem como a sonoridade. Relaciona tais

aspectos musicais com a prépria reflexdo sobre a vida:

No momento, estou trabalhando muito no aspecto sutil de tocar junto, para fazer mdsica de camara.
Nd&o junto no sentido de simultaneo, mas no sentido de estar no mesmo espirito musical, estar
fazendo parte da mesma musica. Como construir junto uma performance? Entao estou trabalhando
afinacdo, como combinar timbre, articulagGes, equilibrio. Quando ser ativa e quando nd&o? Como
acompanhar? Tudo isso faz com que eu reflita também em aspectos semelhantes da vida, o que
acho incrivel e rico! A. L.

Ja o violoncelista Dennis Parker mostra 0 quanto sua motivacdo de continuar se
aperfeigoando se relaciona com a criatividade ¢ o “reinventar-se”, tanto como intérprete como
professor. Ele ja fez varias transcri¢cGes de obras de outros instrumentos para violoncelo, como
por exemplo, a Sinfonia Concertante de W. A. Mozart, originalmente escrita para violino e
viola: transcreveu a parte da viola para o violoncelo. Para ele, o artista deve trazer algo proprio,

que o diferencie, transmitindo uma identidade e personalidade musical.

Eu ainda gosto de criar transcrigdes. [...] Podemos e devemos continuar buscando maneiras de nos
distinguir... fazer coisas que ndo foram feitas, sempre que possivel. Tentar dizer algo valioso e
importante com a musica. Temos a honra e a sorte de fazer o que fazemos em nossas vidas. Sim, é
preciso muito trabalho, mas é tudo musica. Neste ponto da minha vida, estou ensinando a semana
toda e nunca estou muito longe do violoncelo, nem das dezenas de obras que meus alunos estdo
preparando. Tenho sorte de que eles me desafiem dessa maneira, é como se fosse imposto o estudo
de muitas obras ao mesmo tempo, sem vocé realmente estar estudando. [...] D. P. *

A busca da identidade sonora e a relacdo com a expressao e busca de si mesma também é
representada no relato da violoncelista e pesquisadora Meryelle N. Maciente. Ela acredita que
0 que se absorve por meio do conhecimento técnico, intelectual, auditivo e das proprias
experiéncias de vida afetam e influenciam o fazer musical. Busca a experiéncia do fluxo
musical na sua performance e procura estimular também a identidade e autenticidade musical

em seus alunos.
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[...] Busco aperfeicoar a fluéncia da execugéo e da leitura, para ser cada vez mais eu mesma no meu
som, criar uma identidade sonora. Enfim, todo o estudo técnico diario, todo o estudo musical,
leituras, audicdes, tudo acontece com a intengdo de executar, cada vez mais, exatamente 0 que eu
concebo internamente para o que estou realizando musicalmente. Dessa forma, se eu vou
conseguindo me expressar livremente, com conforto e com intensidade, em cada momento, me sinto
mais realizada e mais faz sentido o fazer artistico. Minha busca, assim, é por ser eu mesma, por meio
da musica, que meu som me represente e me expresse. Na docéncia, também carrego a mesma meta:
auxiliar meus alunos a desenvolver aspectos técnicos que 0s permitam se expressar cada vez mais
como eles sdo, com intensidade, com paixdo, com prazer, com alegria e com autenticidade. M. N. M

Pergunta 13. VVocé acredita que se preparar de forma mais integrada e/ou criativa
te auxilia na busca da plenitude artistica e da sua autorrealizacdo na performance

musical?

() Sim
() Nao
() Talvez

13.1 Por favor, justifique a sua resposta, baseada nas suas préprias experiéncias.

Apds a variada gama de perguntas que o questionario trouxe em relacdo as estratégias
de estudos implementadas na forma de estudar, estratégias realizadas sem o instrumento,
préticas complementares ao estudo do instrumento, reflex&o sobre a plenitude a performance e
aspectos a serem ainda aprimorados na carreira, esta Gltima pergunta tem como objetivo
pesquisar se esses violoncelistas consideram que a criatividade e a forma de preparacao que
tem desenvolvido os auxiliam na busca da autorrealizagdo da performance e o porqué.

As diferencas de porcentagem entre os dois grupos de violoncelistas foram minimas.

Optei por fazer um grafico que reiine os dados de ambos 0s grupos:
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Figura 24 - Questionamento se a prepara¢do para a performance integrada e criativa auxilia na
autorrealizagdo da performance dos violoncelistas.

Preparacdo para a performance integrada e criativa auxilia na
autorrealizacdo da performance?

2,40%

7%

2,40%

88%

=Sim =Nao =Talvez =Em branco

Fonte: InformacGes obtidas a partir da coleta de dados da pesquisa

A resposta “Sim” correspondeu a 88%:

a) 90% do Grupo 1;
b) 86% do Grupo 2.

Apenas um violoncelista do Grupo 2 respondeu negativamente a pergunta e ndo
justificou o porqué. N&o respondeu a pergunta apenas um violoncelista do Grupol.

A resposta “Talvez” foi escolhida por 7%:

a) um violoncelista do Grupo 1, que justificou da seguinte forma:

Eu ndo sei se 0 que faco é ou ndo mais criativo. Certamente é bastante praticado por outros
instrumentistas. A. F.

b) dois violoncelistas do Grupo 2, que ndo justificaram.

As justificativas da Ultima pergunta foram compreendidas por muitos dos violoncelistas
como uma forma de conclusdo das suas reflexdes anteriores. Muitos se aprofundaram na

questdo, outros fizeram a sintese de como a criatividade ou uma preparacdo integrada afetam e
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influenciam a performance do mdsico. S&o respostas bastante subjetivas e singulares, mas foi
possivel estabelecer interseccGes e convergéncias entre varias delas. Percebe-se o quanto a
criatividade e a preparacdo integrada sdo relevantes, contribuindo com a vivéncia da
performance musical de forma plena. Seguem o0s topicos mais relevantes extraidos das

respostas:

a) condicdo imprescindivel a performance de exceléncia;

Interessante observar que dois importantes intérpretes brasileiros, de diferentes
geracOes, pensam a criatividade e a preparacao integrada como fundamentais para a qualidade

da performance musical.

Condicdo sem a qual é impossivel ser um instrumentista/solista. A. D. C.

Nao acredito ser possivel realizar uma performance de exceléncia sem que 0s aspectos subjetivos
subsidiem as escolhas técnicas. F. S. P.

b) ferramentas que aprofundam o dominio técnico e musical, ajudam a

preparacéo, influenciando a qualidade da performance;

Essa foi a visdo de maior convergéncia entre os violoncelistas. Eles acreditam que
quanto mais amplos forem os recursos utilizados na preparacao, de forma integrada, maior sera

a possibilidade de plenitude da performance.

Todos os aspectos da preparacdo aparecem numa boa performance. E. V. *

Para conquistar alguns resultados especificos, a pratica deliberada ou criativa é a Unica maneira de
economizar os esforgos do cérebro e dos musculos. J. J. D. *

Qualquer recurso é bem-vindo, as vezes pode acontecer de resolvemos algumas dificuldades da
maneira que ndo esperavamos; por isso é positivo tentar abordagens diferentes. M. K. *

Precisamos de toda a ajuda e assisténcia inspirada que pudermos obter. P. N. *
Tudo o que fortalecer a preparacdo musical vai fortalecer a concentracéo no palco. R. B.
Quanto maior a preparacao, melhores chances teremos para a performance ideal. H. T. M.

Tudo que é desenvolvido em torno de uma performance, te faz conhecer melhor o que vai tocar, isso
proporciona um dominio técnico e musical gue proporciona uma plenitude da obra. R. C.
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Alguns violoncelistas destacaram a importancia do trabalho mental da preparacéo para
a performance. A violoncelista Suzana Kato, por exemplo, relatou o quanto esse tipo de trabalho

a auxiliou num momento especifico de sua carreira:

Qualquer ferramenta que seja adotada para uma performance mais plena é valida. O periodo mais
dificil da minha carreira foi quando me tornei chefe de naipe da OSBA, naquela época em que
tinhamos muitos maestros e solistas estrangeiros. Acredito que os solos de spalla séo dificilimos,
pois ndo ha muito tempo para aquecer ou “entrar no clima”. Nessa época, eu busquei fazer um
trabalho mental anterior ao momento da chegada do solo, para que houvesse tempo hébil de poder
estar em controle; a depender do nivel de dificuldade do solo, ex. Brahms Concerto n. 2 para piano,
este exercicio se iniciava muito antes. S. K.

€) o autoconhecimento e a somatoria das experiéncias musicais e humanas afetam

e influenciam a performance;

Alguns violoncelistas consideram que as suas experiéncias de vida e 0 processo de
autoconhecimento estdo intimamente relacionados "a busca da plenitude da performance

musical.

Tudo o que fortalecer a preparacdo musical vai fortalecer a concentragéo no palco. R. B.
Quanto maior a preparacdo, melhores chances teremos para a performance ideal. H. T. M.
Tudo o que se busca de plenitude de vida vai também afetar a parte artistica. G. M.

Acredito que a soma das experiéncias musicais e humanas que vivemos faz com que cada
performance se torne Unica e verdadeira, embora as vezes tenhamos que lidar com a frustracéo de
nao ter atingido o que se planejava. A. H.

Quanto mais eu sou capaz de tocar com varios niveis de refinamento, seja técnico, estilistico, musical
ou espiritual, mais eu me sinto satisfeito com minha performance. Vejo isso as vezes de forma
egoistica, apesar de também acreditar que parte dessa profundidade é transmitida de alguma forma
para o publico. C. J.

[...] lidar com o aspecto emaocional e com a busca pelo autoconhecimento sdo fundamentais em tudo
que se refere a musica. S. S.

E preciso conhecer a si mesmo para poder entender os outros — incluindo o compositor — para se
encontrar plenamente com a musica. G. D.

Vida é arte. D. P.*
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d) importancia de estar aberto a novas aprendizagens e desafios ao longo da

carreira;

As respostas a seguir ressaltam a importancia de o masico continuar buscando desafios,

formacdo ampla e abertura a novos aprendizados ao longo da carreira. Posso dizer que esses

violoncelistas recomendam a ndo se acomodar e sim, sair da zona de conforto.

Eu dou muito valor a improvisacao livre. Sim, vocé consegue improvisar [...] e isto te ajuda na
performance e na relagéo instrumento — instrumentista. Y. M.

Eu gosto de fazer arranjos e tocar uma mesma musica em varias combinagdes instrumentais. D. C.

[...] saliento que o fato de tocar, tanto violoncelo barroco como musica contemporanea, me ajudou
muito na minha evolug&o técnica/musical. M. R.

Manter a mente aberta as novas possibilidades é essencial para se aprimorar na performance. M. B.

E fundamental cuidar de sua formacdo geral, artistica, musical e principalmente manter a mente
aberta. R. F.

Um dos aspectos que eu disse considerar fundamental é a postura geral. E quanto a esse aspecto
posso dizer com certeza que estou muito mais equilibrada hoje em dia. Lembro de mim estudando
trechos dificeis de concertos com o foco em conseguir tocar, prestando atengdo nas arcadas, usando
bons dedilhados, mas faltava algo. E vejo hoje que era isso, esse sentimento de postura global, que
ajuda cada parte a ficar no lugar, sem uma sensagéo de esforco. A. L.

e) criatividade: suas multiplas funcGes e ferramenta para busca da autenticidade e

identidade musical.

As respostas reunidas nesse grupo apontam claramente varias das funcdes que a

criatividade implementa na preparagdo para a performance, no cotidiano e na performance

musical propriamente dita. Ela aparece, em alguns depoimentos, como parte fundamental na

busca da propria identidade como intérprete, tornando-o Unico e auténtico.
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O cérebro humano precisa ser desafiado das mais diferentes maneiras. Quanto mais criativo vocé
for, melhores serdo os resultados. B. K. *

A criatividade te faz fugir da rotina que a meu ver, é perigosa. H. P.
A criatividade mental dos fraseados e cores é a melhor forma de crescer musicalmente. J. C. O.

Cada aspecto musical e técnico deve ser construido pelo préprio masico para uma realizacao plena.
O estudante é ainda limitado nesse aspecto, justamente por ndo ter ainda a experiéncia de que criar
suas préprias ideias musicais e técnicas ajudardo muito na exceléncia da performance. J. S. S.

Eu acredito que a musica ndo deve ser imitada, cada performance precisa ser Unica e honesta. Nao
ha nada pior do que alguém “fingindo” em uma apresentacdo. Sempre tente criar algo real. M. R.
C*

Os proximos depoimentos trazem reflexfes bastante profundas sobre a compreensdo da
autorrealizacdo na performance musical. Acreditam que € um processo continuo e integrado,
no qual fatores como a criatividade, os multiplos desafios que 0s novos repertdrios suscitam,
as solugdes encontradas, a troca com o publico e a autorreflexdo ajudam o intérprete a tecer
uma rede de experiéncias, que com o tempo promove amadurecimento pessoal, musical,
liberdade e seguranca. Novos desafios surgirdo sempre, ao longo da carreira: a busca da

plenitude artistica € processo a ser “esculpido” durante toda a trajetéria do violoncelista.

Acredito muito nisso. Tocamos para nos expressarmos, portanto, é imprescindivel trabalhar a
confianga em si mesmo e nos préprios pensamentos, as concepgdes sonoras, a confianca e o conforto
do corpo, amplificar a percepcdo tatil, fisica, com relacdo a nds mesmos e ao instrumento, ousar
aplicar nossas proprias ideias e concepges, pois s6 assim o fazer artistico nos agrada e tem a ver com
nossa identidade, podendo expressar algo Unico, ja que todos somos diferentes. Agradar os outros nao
me importa muito mais. Arte ndo é competicéo, arte € percepgao e expressao e, por isso, ndo ha mais,
para mim, o certo ou o errado numa concep¢do artistica. Saber disso, hoje, me auxilia imensamente
a ndo julgar os outros e ndo me julgar, me sentir mais livre e aberta a ser mais criativa. M. N. M.

Nunca contei com praticas rotineiras ou repetitivas para chegar a solugdes. Eu prefiro economizar
esse tipo de tempo e prefiro resolver as coisas em termos matematicos e criar um caminho, uma
equacdo para cada gesto musical da literatura [do violoncelo]. Obviamente, com o tempo, Vérias
solucGes podem ser encontradas para qualquer desafio que enfrentarmos. Se pensarmos a frente sobre
0 que fazemos e pudermos confiar em um mapa bem desenvolvido de todos os "eventos™ de nossas
pecas, podemos nos sentirmos “seguros”. D. P. *
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Sem duavida, cada avango, cada pensamento, cada resolucdo de problema ao estudar um novo
repertério e cada apresentacdo ao longo dos anos, nos dd maturidade. Como artistas, crescemos
dando nossa alma ao nosso publico, mas também nos alimentamos dessa recepgdo e crescemos a
cada aplauso e reconhecimento. Esse caminho de entrega e crescimento é realimentado e nos leva a
essa autorrealizacdo. Mas quando chegamos a esse passo, novos desafios aparecem e o ciclo
recomeca; porém comegamos do ultimo passo alcancado. L. B. *

Pode-se concluir que este capitulo fornece dados relevantes acerca de experiéncias e
reflexdes que compdem o universo da preparacdo para a performance de violoncelistas
profissionais. A analise dos dados, provenientes de 42 questionarios respondidos, revelou vasto
conhecimento, sob a perspectiva da préatica profissional e experiéncia de vida de cada um dos
participantes. Semelhancas, discrepancias e diferencas demostram o quéo rico e vasto € o pensar
sobre a preparacdo da performance musical.

A leitura da analise das respostas selecionadas e a visualiza¢do dos graficos tornam-se
material de consulta e de referéncia para esta reflexdo, que, por sua vez, podera beneficiar
estudantes a compreender os desafios, as motivacGes e as estratégias de estudo da vida
profissional. Além disso, os dados coletados poderdo auxiliar professores a refletir sobre suas
préticas pedagdgicas, reiterando a importancia de ensinar os alunos a estudarem de forma critica
e reflexiva, ao mesmo tempo que cuidam preventivamente da salde fisica e emocional.
Professores também podem apresentar o estudo preliminar como ferramenta relevante na
aprendizagem, visto que tal estratégia se mostra presente no cotidiano de varios violoncelistas
da amostra. Finalmente, violoncelistas poderdo refletir sobre suas préaticas, ampliando e revendo
posturas e mentalidade no dia a dia profissional, que tantas vezes nos distanciam da forca da
criatividade e do enfrentamento de desafios ‘“saudaveis”, condizentes com suas reais
potencialidades.

As vérias tematicas abordadas se complementam, possibilitando reflexdes e trocas entre
estudantes, professores e intérpretes. O caminho de enfrentamento dos desafios da profisséo é
longo e intenso. Que esses violoncelistas tragam inspiracéo para que se possa lidar com tais

desafios de maneira prospera e gratificante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Natureza da gente ndo cabe em nenhuma certeza.

[...] Mire, veja: 0 mais importante e bonito, do mundo,
é isto: que as pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda
ndo foram terminadas — mas que elas vao sempre
mudando. Afinam ou desafinam. Verdade maior.

Jodo Guimaraes Rosa

Nesta dissertacdo abordei varios aspectos envolvidos na préatica instrumental e na
preparacdo para a performance de violoncelistas profissionais, diante inimeros desafios
enfrentados ao longo da carreira. Muitos temas tratados podem também interessar musicos de
outros instrumentos, como: processos criativos na pratica instrumental; reflex6es sobre a
experiéncia do fluxo; praticas que beneficiam a saude e trazem bem-estar fisico, mental e
emocional; além das informagdes sobre a préatica do Qigong.

Creio que a tematica das estratégias de estudo e da analise dos questionarios respondidos
pelos violoncelistas profissionais sera de especial utilidade para violoncelistas em geral — sejam
eles estudantes ou profissionais — e igualmente para outros instrumentistas de cordas. Sabemos
que pesquisadores de outras disciplinas, como psicologia, educacdo fisica e areas da salde
também se interessam pela tematica da performance musical e, dessa forma, espero que este
trabalho possa dialogar interdisciplinarmente com outros trabalhos académicos. As pesquisas
sobre a psicologia da performance, por exemplo, mostram a diversidade de fatores envolvidos
na atuacdo do musico, conforme artigo De Biaggi, Brietzke et al (2019):

[...] algumas pesquisas realizadas no campo da psicologia da performance
consideram que existe uma grande diversidade de aspectos envolvidos na
atividade do musico. Também consideram que é importante a busca de
integracdo entre corpo, mente, emogdes, imaginacdo, criatividade e
motivacdo. Sendo assim, tais propostas apontam que desenvolver na vida
cotidiana dos musicos estratégias de estudo que ndo se limitem apenas ao
aprimoramento técnico, mas que também visem o bem-estar fisico, mental e
emocional do musico durante a performance é de fundamental importancia
(BIAGGI et al., 2019, p. 251).

A trajetoria temética desta dissertacdo foi extensa. Partiu das reflex6es de pesquisadores
da performance musical em relacdo aos processos criativos empreendidos na préatica
instrumental (HALLAM, 1995, 1998, 2001; GREENE, 2002; RINK, 2014; JAMES, 2017;
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WISE, 2017, entre outros'’®), chegando ao universo mais especifico dos violoncelistas e
instrumentistas de cordas. Foram pesquisadas estratégias de estudo, métodos ou abordagens
criativas e/ou inovadoras e pesquisas académicas que procuram expandir horizontes de
questdes técnicas do instrumento. Como referéncias bibliograficas, os livros e/ou métodos de
Roettinger (1970), Bunting (1982), Young (2004), Alcantara (2011), Silva, Aquino e Presgrave
(2012), Galamian (2013), Gerle (2015), Jensen e Chung (2017), Auer (2018), Peled (2018),
Suetholz (2019) e os trabalhos académicos de Presgrave (2008), Kato (2010), Maciente (2016),
Brietzke (2018) e Souza (2020) foram utilizadas.

Pensando que o objetivo final da pratica reflexiva e criativa é uma performance
gratificante para o artista e para os ouvintes, abordou-se 0s conceitos da experiéncia do fluxo
(NAKAMURA; CSIKSZENTMIHALYI, 2009) e da busca da fusdo e unidade (MORAES,
2000) na performance musical. A partir dessas experiéncias, vivencia-se 0 estado de desapego
do resultado da performance e entrega a grandiosidade da musica (MORAES, 2000, p. 46). O
estado de integracdo com a obra musical, com 0s outros musicos no palco e com o publico
talvez representem o desejo essencial e a utopia de todo musico: estar no palco bem preparado
técnica, musical e emocionalmente, expressando sua arte de forma integrada e livre, sentindo-
se parte de algo mais amplo e profundo.

Penso que praticas que promovam a integragdo entre corpo, mente e emogdes podem
ajudar no processo da experiéncia do fluxo e da unidade da performance, justamente por
trabalharem a consciéncia do foco, da concentracdo, do aqui e agora, da integracdo entre
pensamento, da respiracdo, do movimento, da emocdo, da inspiracdo e da espiritualidade.
Espiritualidade no sentido de nos conectarmos com algo que é maior que todos noés, nédo
importando a denominacdo que se da a esse sentimento de pertencimento. Certamente, ndo
substituem a boa formacéo técnica, musical e cultural, mas podem mostrar trajetorias possiveis
no desenvolvimento do intérprete, paralelamente a formacdo no instrumento.

A partir dessa perspectiva, uma série de pesquisas que reiteram a importancia e 0s
beneficios dos cuidados com a saude fisica, mental e emocional dos musicos (BRUSER, 1997;
LESKA, 2010; TEIXEIRA, 2010; GONCALVES, 2013; SUETHOLZ, 2019; MAYER-
SATTAN, KAPLAN, 2020, entre outros) foram abordadas. Por meio de préaticas diversas,
realizadas paralelamente ao estudo do instrumento, ao longo da carreira, cria-se a possibilidade
de prevencédo de grande parte dos desequilibrios fisicos e emocionais por vezes vivenciados

pelos masicos. Tais praticas englobam atividades fisicas que desenvolvem alongamento e

179 Clark (2014), Cook (2014), Graham (1998), Reid (2014).
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fortalecimento muscular e outras que promovem reeducacdo postural, aumento do
autoconhecimento corporal, exercicios de respiracao e de meditac&o.

Os objetivos dessas préticas de reeducagdo corporal convergem e considero importante
que 0s masicos que venham a se identificar com algumas delas, possam inclui-las no seu
cotidiano. E possivel inclusive desenvolver combinagBes entre elas, de acordo com as
necessidades individuais, estilo de vida e possibilidades financeiras®®. Nos ultimos 10 anos de
minha carreira profissional como violoncelista, tenho feito a combinacdo de trés préaticas: a
natacdo, o Pilates e 0 Qigong. Na natacéo, sinto os beneficios do trabalho cardiorrespiratorio,
além do efeito relaxante e terapéutico da agua. O Pilates me ajuda a fortalecer e manter a
estrutura muscular. Esse método tem grande atuacdo na regido abdominal e no fortalecimento
da musculatura da coluna, prevenindo dores lombares, torécicas e cervicais; trabalha exercicios
em isometria, ajudando na boa postura no instrumento.

Dentre as trés praticas, o0 Qigong é, do meu ponto de vista, a que gera maior revitalizagdo
fisica, mental e emocional. A realizacdo de exercicios com movimentos circulares, leves,
continuos, com transferéncia de peso, ativando ténus muscular e circulacdo de energia, somados
aos exercicios de respiracdo e de meditacdo tornam essa pratica, ainda pouco conhecida no Brasil,
de grande utilidade para os musicos. Desta forma, procurei estabelecer paralelos entre 0 Qigong
e a préatica instrumental, motivada pelas pesquisas realizadas por violoncelistas (PHILLIPS,
2020; HARBAUGH, 2003) que, por sua vez, estabeleceram conexdes entre o Yoga, o Tai Chi
e 0 estudo do violoncelo. Para tanto, me baseei na minha experiéncia pessoal e na pesquisa
bibliografica.

Finalmente, pude verificar de que forma os temas abordados, nos dois primeiros
capitulos da dissertacdo, operam na realidade cotidiana de violoncelistas profissionais de
referéncia, no Brasil e no exterior. A andlise de dados foi trabalhosa, mas muito gratificante,
fazendo-me sentir em um extenso didlogo mental com todos eles. A seu modo, cada
violoncelista trouxe suas ricas experiéncias e reflexdes, que certamente me influenciaram na
forma de tocar e de estudar violoncelo durante o periodo do mestrado. Espero que a rede de
informagdes analisadas possa ser util para outros profissionais e, principalmente, para 0s
estudantes ampliarem seus horizontes, conhecendo mais de perto as complexidades da
profissdo, pela otica de profissionais bem-sucedidos.

A profissdo do musico s se sustenta com dedicacdo e motivacao. Sabendo que o estudo

do instrumento nos fard companhia durante 40, 50 ou 60 anos, é preciso pensar sobre a forma

180 Muitas destas praticas, especialmente Alexander e Pilates, tem um custo financeiro alto no Brasil.
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que estudamos durante a formagdo e no decorrer da carreira. Uma maneira de fato eficaz,

criativa, consciente, critica e autorreflexiva, que ofereca autonomia para enfrentar e solucionar

as diversas obras e situacdes desafiadoras que a carreira nos apresenta, otimizando o tempo,

focando na qualidade e ndo na quantidade de horas. Acredito que quanto mais criativa e objetiva

seja a pratica instrumental, mais ela se torna eficaz na vida profissional. No Capitulo 3 foram

relatadas diversas estratégias utilizadas e criadas pelos instrumentistas na vida profissional.

Resumindo-as, apareceram as seguintes propostas:

f)

9)
h)

concentrar mais tempo nas bases técnicas, entre elas: cordas soltas; notas longas;
mudancas de posicao; exercicios de arco e articulagdes; escalas; arpejos; cordas duplas
(tercas, sextas, oitavas e décimas);

focar o estudo prioritariamente no repertorio que precisa ser estudado, pincando e
isolando os pontos mais complexos, buscando solugoes;

aperfeicoar: o trabalho da sonoridade; a afinacdo nas mudangas de posigéo,
trabalhando lentamente; sincronizagdo mao esquerda e mao direita; agilidade; controle
de arco; capotasto; trabalho de articulacdo de méo esquerda e no arco;

tocar sempre obras desafiadoras (novas ou ndo);

pensar no equilibrio e no relaxamento das partes do corpo, postura, integracao e
conexao entre corpo e mente. Sentir essa integracdo e conseguir expressa-la por meio
da sonoridade;

manter o repertorio conhecido, inclusive orquestral, evitando criar vicios técnicos e
musicais;

tranquilidade e paciéncia para resolver os problemas, concentrando-se no essencial;
eficiéncia para aprender rapidamente, usando menor tempo possivel; maior qualidade
de estudo do que quantidade;

ter tempo de debrucar-se no trabalho técnico/musical diante do desafio, para que haja

amadurecimento da obra musical.

Por mais que a pratica instrumental transcorra, em certo periodo da formacao, por meio

de horas solitarias de dedicacao, & muito positivo que venha acompanhada de questionamentos

e reflexdes. Emerson De Biaggi, violista e professor da Unicamp, me conta que um dos

professores que mais contribuiu na formacéo dele como instrumentista e professor, foi Ronald
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Copes'®, pois nunca dava solugdes ou respostas prontas. Ele procurava instigar o aluno a pensar
por si mesmo, buscando solucBes préprias. Sempre que apareciam dividas técnicas ou
interpretativas, Copes langava a pergunta: “O que vocé€ pensa sobre isso?”. Acredito que esse
tipo de ensino e aprendizagem, baseados na busca de significados, sejam eles l6gicos, racionais,
intuitivos e/ou emocionais, devem ser vivenciados na formagdo do instrumentista. Resultara
em um masico profissional ativo e criativo, questionador e colaborador, que objetiva conectar
suas experiéncias de vida e autoconhecimento — ndo apenas as horas de pratica repetitiva do
instrumento — a expressao de sua arte musical.

Exemplo claro de musico professional que continua questionando e indagando € o
violoncelista Steven Isserlis (2020). Em seu site ele descreve o processo de preparacao de uma
obra nova®. Ao ler o relato, é possivel observar como ele emprega o uso do estudo preliminar
como fundamental ao aprendizado, usando o piano como objeto intermediario. Com a ajuda
desse instrumento procura-se compreender: a estrutura harmoénica da obra; a forma; os
principais sujeitos e temas; a narrativa, tentando encontrar diferenciagdo de carater que os
principais temas apresentam, bem como semelhancas e seus principais antagonismos. Isserlis
continua as indagacOes sobre a narrativa musical antes mesmo de ir para o estudo de seu

instrumento:

Entdo - 0 que acontece com esses personagens? Por quais tonalidades eles se
movem e por qué? Como isso os transforma? E como eles interagem - com
certeza, como 0s personagens de um romance. Quais passagens S&o
afirmacdes, quais perguntas? [...] Quais sdo as passagens transitorias das
pontes que se deslocam para a préxima afirmagdo principal? E quando um
tema é repetido, como ele é alterado e por qué? (A palavra 'por que' talvez seja
a mais importante que um mdusico pode aprender - por que 0 compositor esta
fazendo isso, por que estou respondendo dessa maneira, por que estou fazendo
aquele rubato, por que estou mudando o ritmo, por que estou vibrando aqui,
etc. etc.) E como a recapitulacéo difere da exposi¢do e novamente - por qué?
(O palavra sagrada!)

Tendo colocado esses pensamentos em acdo - tendo iniciado um diélogo
criativo com a musica, por assim dizer - agora é hora de ir para o0 instrumento
(presumindo que ndo seja 0 piano) e comecar a aprender as notas. Somente
quando alguém ja entendeu, ou pelo menos comegou a entender, as formas e
cores das frases € que se deve comegar a pensar dedilhados e arcadas
(ISSERLIS, 2020, grifo e traducéo nossas®®?).

181 Ronald Copes foi professor na Universidade da Califérnia de Santa Barbara (UCSB). Atualmente é professor
na Julliard School e segundo violino do Quarteto Julliard.

182 Disponivel em http://stevenisserlis.com/learning-a-new-work/

183 “Then — what happens to these characters? Through which tonalities do they move, and why? How does it
transform them? And how do they interact — as assuredly they will, as will characters in a novel. Which passages
are statements, which questions? [...] Which are transitional, bridge passages moving towards the next major
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Para Isserlis, somente depois de todo este trabalho é que a nova obra pode
gradativamente vir a tornar-se um “amigo confiavel”, com a qual se constroi um relacionamento
de amizade sincera, fundamentada em empatia profunda “[...] que deve ser construida sobre
bases solidas do verdadeiro entendimento, para as quais ndo ha atalhos. Como nas relagdes
humanas, realmente][...]” (ISSERLIS, 2020, tradu¢do nossa*4).

A violoncelista lda Roettinger, na década de 70, ja compactuava com esse tipo de

aproximacao do repertorio:

N&o ha caminho curto para se dominar uma nova peca, mas também ndo ha
necessidade de desvios. Tanto na musica de cdmara como numa obra solo, a
preparagdo sem o instrumento economiza precioso tempo, energia e evita
tensdes (ROETTINGER, 1970, p. 48, traducdo nossa*®).

Antonio Meneses também recomenda estudar a partitura em detalhes e vai ainda além,
incorporando a subjetividade e a imaginacao. Segundo o violoncelista, “o trabalho do intérprete
é outro: ele deve ser um visionario, precisa ver além do imediato, ouvir o que a partitura esta
lhe dizendo. Com a licenga do paradoxo, deve capturar a logica da emoc¢do musical”
(SAMPAIO; MEDEIROS, 2010, p. 113).

Vimos que varios violoncelistas profissionais participantes da pesquisa utilizam o

estudo preliminar, sem o instrumento, em suas rotinas. Em seus relatos, costumam:

a) mentalizar e imaginar o estudo, sem o instrumento;

b) decodificar ritmos, frases, trechos e vozes mais relevantes, conhecendo a obra na
integra, sem o uso do instrumento;

c) analise musical e harménica completa da obra, através da leitura "visual";

d) pensar em solugdes técnicas ou musicais quando ndo se esta tocando — isso acontece

muitas vezes espontaneamente;

statement? And when a theme is repeated, how is it changed, and why? (The word ‘why’ is perhaps the most
important one a musician can learn — why is the composer doing that, why am | responding in this way to it, why
am | doing that rubato, why am | changing tempo, why am | vibrating here, etc. etc.) And how does the
recapitulation differ from the exposition, and again — why? (O sacred word!)

Having put these thoughts in train — having begun a creative dialogue with the music, as it were — it may now be
time to go to one’s instrument (presuming that it’s not the piano) and start to learn the notes. Only when one has
already understood, or at least started to understand, the shapes and colours of the phrases should one begin to put
in fingerings and bowings.”

184 «I...] which has to be built on the solid foundations of true understanding, to which there are no valid short
cuts. As in human relationships, really...”

185 “There are no short cuts to mastering a new piece but there also need be no detours. Be it a chamber music or
a solo part, preparation away from the instrument saves precious time and energy and avoids tension.”
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e) usar a audicdo interna para ouvir o caminho da mudanca de posigao, em intervalos
desafiadores;

f) tentar decorar o som e os intervalos, a melodia da passagem;

g) buscar representacdes mentais quando o trecho for desafiador, funcionando como
potencial gatilho para superar o nervosismo na hora da performance;

h) memorizar a obra de forma sistemética, sem tocar no violoncelo, construindo pouco
a pouco, dia a dia;

i) antes de ir para o instrumento, decidir e pesquisar inicialmente qual € o resultado

desejado.

Acredito que as estratégias acima podem e devem ser combinadas com 0 uso da
criatividade no processo de experimentacdo no proprio instrumento. Grande parte dos
violoncelistas estudam ja utilizando o violoncelo como interlocutor do pensamento e da
intuicdo. Muitas solugdes técnicas e interpretativas nascem no proprio processo da pratica.
DecisBes logicas, criativas e intuitivas podem operar juntas, e certamente continuam sendo
trabalhadas em nossa mente, mesmo longe do instrumento. Durante o sono, na meditacédo, ou
mesmo durante uma caminhada e outras atividades cotidianas, a mente continua processando
novas informagdes ou aquisi¢cGes adquiridas, influenciando o proximo momento de estudo do
instrumento. Os intervalos entre os estudos sé&o importantes ndo apenas para ndo sobrecarregar
a musculatura e tenddes, como também para dar espaco de tempo para a mente processar 0 que
foi trabalhado.

Outro aspecto relevante da pesquisa, que pode ser Util para os estudantes e professores,
¢ apontar quais aspectos da préatica instrumental os profissionais consultados gostariam de ter
dedicado mais atencéo e foco, no tempo de estudantes. Seguem alguns exemplos:

a) organizacdo do tempo de estudo: menos tempo, mais foco, sabendo distribui-lo
melhor entre estudo da técnica e repertério;

b) estudar menor quantidade de repertorio, com mais atencao aos detalhes da
partitura;

c) estudar mais lento e ter mais paciéncia;

d) estudar mais escalas e excertos orquestrais;

e) estudar mais técnica de arco;

f) desenvolver maior concentracdo e autopercepcao nos estudos;

g) pensar mais por si mesmo;
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h) estudar e tocar com mais paixao e liberdade.

Ao apontar tantas possibilidades de estratégias de estudo, o objetivo da dissertacdo ndo
foi oferecer um manual ou guia de pratica pré-definido. Desejo estimular cada violoncelista a
encontrar a sua prépria forma de estudar, de conceber uma obra nova, de enfrentar desafios
técnicos e musicais em funcéo de suas necessidades e caracteristicas. O importante é dialogar
com possibilidades de escolhas, que se adequem a natureza de cada um. De acordo com Pleeth
(1982):

A prética envolve a compreensdo de como alguém usa melhor a natureza - a
prépria natureza e a natureza do movimento fisico - no processo de investigar
os meios fisicos para alcancar fins musicais. Por defini¢do, isso implica
flexibilidade na maneira como se pratica; e € 0 oposto da uniformidade pré-
estabelecida na pratica, que impede completamente qualquer consideracéo ou
entendimento da singularidade de cada individuo, seu temperamento, seus
pontos fortes e limites (PLEETH, 1982, p. 11, traducé&o nossa'®®).

Acredito gque a flexibilidade na forma de se preparar implica em integrar varios aspectos,
sempre permeados pela criatividade. A busca da identidade sonora e a relacdo com a expressao
e busca de si mesmo aparece nos relatos de alguns violoncelistas da pesquisa. Compactuo com
as ideias de alguns deles, que acreditam que o que se absorve por meio do conhecimento
técnico, intelectual, auditivo e das proprias experiéncias de vida afetam e influenciam o fazer
musical. Nessa perspectiva, a preparacdo para a performance inclui o estudo do instrumento de
forma critica e autorreflexiva, o estudo mental ou preliminar sem o instrumento e as praticas
paralelas voltadas & satde fisica, mental e emocional do mdsico. Diante das justificativas
apresentadas pelos violoncelistas participantes desta pesquisa, confirmou-se que a preparacao
para a performance de forma mais integrada e criativa gera maiores possibilidades de alcance
da plenitude e autorrealizacdo na performance, bem como gratificacdo profissional de forma
geral.

Esse tipo de preparo, no qual se integram aspectos conscientes e inconscientes, 16gicos
e intuitivos, permite a relagdo mais profunda do intérprete com o contetdo musical. Busca-se a

esséncia da fungéo do intérprete, como ponte entre compositor e publico, ressignificando a

186 Practising involves the understanding how one best uses nature — one’s own nature and the nature of physical
movement — in the process of enquiring into the physical means for achieving musical ends. By definition, this
implies flexibility in the way one practises; and it is the opposite of that pre-set uniformity in practising which
completely precludes any consideration for, or understanding of, the uniqueness of each individual, his
temperament, his strengths and weaknesses.
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partitura, sendo cocriador da obra musical. Com o preparo técnico e musical bem realizado no
instrumento, sem tensdes fisicas, com certo controle sobre a adrenalina e nervosismo espera-se
que o violoncelista possa expressar suas ideias, emocoes e personalidade musical. E que, pelo
menos algumas vezes, o “algo a mais” durante a performance aconteca, criando conexao
profunda entre o intérprete e a obra, comunh&o entre os musicos e seus ouvintes, tornando a
performance plena e gratificante. Algumas frases dos violoncelistas d&o indicios desse tipo de

experiéncia:

a) “agquela em que se cria um espaco magico, quando o tempo para e o artista e o publico
dividem a emocdo; participam juntos de um momento especial, uma cerimdnia, mais
do que um concerto/evento social”;

b) “quando estou 100% presente, quando o foco esta na musica, em total fluxo, mesmo
gue uma passagem ou outra ndo saia tao perfeita”;

C) “quando ha conexdo com o publico, a mente se aquieta e entra em contato com as
sensacdes da plateia”;

d) “vocé consegue tocar o coragdo do publico, quando vocé consegue se conectar com
quem assiste”;

e) “vocé se sente tao concentrado que o foco ¢ 100% na musica”;

f) “quando algo acontece, vocé tendo feito sua parte de preparar-se fisica e mentalmente
e colocar-se em uma atitude de entrega. Um tipo de comunicacgéo, mais diretamente, do

seu intimo para o intimo de uma outra pessoa, por meio do seu tocar”.

Diante dessa perspectiva da performance plena e gratificante, na qual a meta néo é a
perfeicdo técnica, mas sim oferecer o produto de uma preparacdo digna, 0s sintomas de
ansiedade de performance, podem tomar propor¢cfes menores. Até podem estar presentes, mas
ndo chegam a diminuir a beleza e oportunidade de se apresentar em publico, como disse 0

violoncelista Dennis Parker no questionario:

Fazer as coisas pela primeira vez é sempre um desafio e somos humanos. A
ideia é que possamos superar isso e aproveitemos as belas oportunidades de
tocar em um palco. Fiquei nervoso em muitas apresenta¢des na minha vida,
mas nunca deixei de amar estar 13, tocando.

A presenga de varios sintomas de ansiedade de performance em violoncelistas muito

bem colocados profissionalmente mostra que a APM nao € uma condi¢éo paralisante. O que se
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faz necessario é mudar o seguinte paradigma, apontado por um violoncelista que respondeu a
pesquisa e que reflete certo senso comum: “é preciso preparar 150% das possibilidades técnicas
para que se possa render 70% na performance ao vivo”. Acredito que, ao se utilizar ferramentas
que desenvolvam o controle emocional, o autoconhecimento, exercicios de respiracdo e
meditacdo, paralelamente ao estudo do instrumento, esta sensac¢do de perda de rendimento da
performance ao vivo se altera bastante. O fato de musicos fazerem uso de diversas préaticas
como o Qigong, Yoga, Alexander, Pilates, meditacédo e exercicios de respiragdo como parte da
realidade cotidiana, mostra que: 1) existe a consciéncia da necessidade e importancia de tais
atividades serem realizadas paralelamente ao estudo do instrumento e 2) tais atividades
cumprem a funcdo de ampliarem a salde e bem-estar do mdusico, tanto fisica como
emocionalmente, fazendo com que a performance ao vivo possa ser menos angustiante e mais
prazerosa. Faz-se necessario que questdes relativas a APM possam ser discutidas com 0s
musicos, desde sua formacdo, desmistificando o tema e oferecendo estratégias de
enfrentamento.

No inicio desta dissertacdo, alguns dos inumeros desafios inerentes a profissdo do
musico foram descritos. Durante os Ultimos meses de escrita deste trabalho, devido a pandemia
mundial causada pelo virus Covid-19, os desafios se ampliaram, inclusive para a sociedade
como um todo. Diante de uma situagdo inicial paralisante, com temporadas de concertos,
ensaios e aulas presenciais cancelados, além da questdo de instabilidade financeira, diversos
musicos e artistas em geral encontraram-se perdidos. Ap6s algumas semanas, porém, iniciativas
experimentais comecaram a ser realizadas: conversas, debates e lives programadas, aulas de
instrumento online e pouco a pouco foram surgindo inimeras criagdes de gravacfes remotas a
distancia. Os musicos viram-se motivados a registrarem suas performances musicais em audio
e video, lidando com novos desafios. Além de tocar, falaram sobre a obra, pensaram na imagem,
na qualidade da gravagéo, na luz, na imagem de fundo, editaram e lidaram com uma tecnologia
desconhecida por muitos até entéo.

Diante da necessidade do isolamento social, vé-se inimeras iniciativas de expressao de
solidariedade e criatividade acontecendo. Muitos violoncelistas que participaram desta pesquisa
tém sido ativos nesse processo, como por exemplo: organizando e lecionando em festivais de
musica virtuais que reuniram milhares de estudantes, por meio de aplicativo tecnologico;
organizando lives nas escolas ou faculdades de musica; participando de debates; realizando
performances em grupos de camara variados e com orquestras, gravados com a ajuda de novos
aplicativos e realizando performances em locais inusitados (em hospitais, em ambientes

externos, na cobertura ou terracos de edificios etc.), entre outras acdes. Gracas a tecnologias de
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ultima geracdo, recentemente o violoncelista Aldo Mata, participante desta pesquisa,
apresentou um concerto com repertorio contemporaneo a distancia e em tempo real: ele de
Madrid e a cantora, em Toquio. Outro violoncelista da amostra, Benedict Klockner, gravou e
postou nas redes sociais durante o isolamento social, dia a dia, todos 0os movimentos das Suites
de Bach, numa série intitulada “Bach against Corona”. Nos Ultimos 6 meses, ministrei aulas
on-line semanalmente e participei remotamente de diversas gravacodes, vivenciando desafios
novos na minha trajetoria.

Percorrendo diversas tematicas sobre a preparacdo para a performance musical ao longo
da dissertacdo, espero ter contribuido para que os violoncelistas, estudantes ou profissionais,
possam ampliar a capacidade de tomarem decisdes perante os desafios atuais da vida
profissional. Que eles tenham ferramentas para escolher préticas e estratégias de estudo com as
quais se identifiquem, gerando também mais autonomia e criatividade no enfrentamento dos
desafios técnicos/musicais que o repertério exige. Paralelamente, que eles possam se
aprofundar no autoconhecimento, compreendendo como o corpo, a mente e as emocgdes operam,
interagem e interferem nas suas performances ao vivo.

Ao vivenciar crises e desafios ao longo da carreira, tem-se a oportunidade de tecer densa
rede de conhecimentos e experiéncias. O atual momento de pandemia propiciou a construgéo
de uma imensa colcha de retalhos, colorida, rica. Proliferaram-se trocas de experiéncias entre
masicos, professores e estudantes, antes ndo imaginadas, por meio da utilizacdo das
tecnologias. Tocar, estudar, ensinar, observar, analisar, refletir e escrever sobre tais processos,

pode ajudar a tecer esta rede de conhecimentos com fios cada vez mais resistentes e criativos.
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ANEXOS

ANEXO A: QUESTIONARIO ON-LINE (EM PORTUGUES)

DESAFIOS MUSICAIS: CAMINHOS TRILHADOS POR VIOLONCELISTAS NA
PREPARACAO DE SUAS PERFORMANCES

Esse questionario faz parte de minha dissertacdo de Mestrado em Performance do
Programa de Pds-graduacdo em Musica da ECA-USP, sob orientacdo do Prof. Dr. Robert J.
Suetholz. As respostas serdo utilizadas como parte do estudo qualitativo da pesquisa.

O objetivo desse trabalho é pesquisar como os violoncelistas se preparam para a
performance de um repertério desafiador, quais estratégias de estudo utilizam, se séo criativos
na forma estudar, como lidam com os aspectos psicolégicos e mentais da performance e quais
praticas paralelas ao estudo do instrumento utilizam para um bem-estar psicossomatico ao
longo de sua carreira.

Espera-se que pelo menos quinze violoncelistas profissionais de referéncia responderéo
0 questionario, entre brasileiros e estrangeiros. Tais profissionais deverao responder as questoes
por escrito, com tranquilidade, baseando-se em suas proprias experiéncias e vivéncias
profissionais.

Tempo estimado para responder o questionario: de 45 a 60 minutos.

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Vocé estd sendo convidado a participar como voluntario de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, visa assegurar seus direitos
como participante.

Por favor, leia com atencdo e calma, aproveitando para esclarecer suas davidas. Se
houver perguntas antes ou mesmo depois de preenché-lo, vocé podera esclarecé-las com o
pesquisador. Nao havera nenhum tipo de penalizac&o ou prejuizo se vocé ndo aceitar participar.
Uma vez que aceite em participar, deve marcar a op¢ao “sim” ao fim da pagina e continuar

respondendo o questionario. Se marcar “ndo”, agradecemos sua disposi¢do até aqui.

1. Justificativa e objetivos: Esse questionario faz parte de minha dissertacdo de
Mestrado em Performance do Programa de Pés-graduacdo de Musica da ECA-USP, sob

orientacdo do Prof. Dr. Robert J. Suetholz. O objetivo desse trabalho é pesquisar como 0s
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violoncelistas se preparam para a performance de um repertorio desafiador. Procuraremos saber
que estratégias de estudo utilizam, se usam a criatividade na forma de estudar, como lidam com
0s aspectos psicologico e mental da performance ao vivo e que préticas paralelas ao estudo do
instrumento utilizam para um bem-estar psicossomatico ao longo de sua carreira. Os resultados
da pesquisa poderdo ser avaliados ao longo da dissertacdo e esperamos que sejam Uteis, tanto
para pesquisadores em geral, quanto para estudantes de mdusica, professores de instrumento e
violoncelistas profissionais.

2. Participantes da pesquisa: Espera-se que esse questionario seja respondido por pelo
menos quinze violoncelistas profissionais de referéncia, brasileiros e de outros paises.

3. Participacdo na pesquisa: Ao concordar em participar desta pesquisa VOcé sera
encaminhado a um questiondrio. Sua participacdo é voluntaria. Vocé tem a liberdade de se
recusar a participar ou ainda, em qualquer fase do questionario, terminar sua participacéo. VVocé
pode também se recusar a responder quaisquer questdes sem prejuizo algum.

4. Procedimentos: Serdo apresentadas questdes referentes ao assunto da pesquisa.
Algumas questdes sdo de multipla escolha ou selecéo livre, nas quais vocé pode marcar mais
de uma opcdo. Outras questdes sdo dissertativas.

5. Desconfortos e riscos: Nao havera qualquer desconforto ou risco para o pesquisado,
levando em conta que essa parte da pesquisa € apenas a resposta de um questionario on-line.

6. Beneficios: Os estudos e pesquisas sobre a Performance Musical tém crescido nas
Gltimas décadas, sendo que muitos musicos profissionais de referéncia passaram a escrever
artigos, dissertacbes e doutorados sobre suas experiéncias musicais. Essa pesquisa pretende
compartilhar com um nimero maior de pessoas as praticas de estudo na vida profissional de
renomados violoncelistas, bem como suas reflexdes a respeito da busca de uma performance
musical plena e integrada.

7. Sigilo e privacidade: Todas as informacOes coletadas neste questionario sao
estritamente confidenciais. As suas respostas contribuirdo para a analise de dados da referida
dissertacdo de mestrado. Algumas respostas das questdes dissertativas poderdo ser selecionadas
para serem transcritas no corpo da dissertacdo, onde seu nome pode ser citado ou permanecer
no anonimato, de acordo com suas respostas na Ultima parte do questionario, denominada
“Consideracoes Finais”.

8. Pagamento: VVocé nao recebera nenhum pagamento por sua participacdo na pesquisa.

9. Contato: Em caso de quaisquer duvidas, vocé podera entrar em contato com a
pesquisadora Vana Bock de Biaggi, através do telefone (+55 11) 98578 5595 ou pelo e-mail

vanabock@gmail.com.
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Ap0s ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos,
métodos, beneficios previstos, desconfortos e riscos, vocé aceita participar do questionario?

() Sim

() Néo

QUESTIONARIO

Parte 1: O estudo do violoncelo na vida profissional.

Quais tipos de performance musical sdo mais comuns na sua vida profissional
atualmente?

() Recitais solo

() Solista com orquestra

() Camerista

() Chefe de naipe de orquestra

() Musico e orquestra

1.1 Atua também como professor? Em qual instituicao?

2. Sabemos que a rotina de estudos na vida profissional costuma ser diferente da época
de estudante, devido as exigéncias profissionais; ha possivelmente menos tempo dedicado ao
estudo, porém uma maior maturidade na forma de estudar. O que vocé considera prioridade nos
seus estudos atualmente, sob o ponto de vista da manutencéo.

2.1 Voceé utiliza exercicios e métodos que utilizou na época de estudante?

() Sim

() Néo

2.1.1 Em caso afirmativo, cite 0s que ainda considera relevantes nos seus estudos
diarios.

2.2 Paralelamente aos estudos precedentes, vocé costuma combinar ou criar exercicios
ou formas de estudar proprias que vem a fazer parte de sua rotina de estudos? Dé exemplos
desses tipos de exercicios e com qual finalidade.

3. Vocé considera que sua forma de estudar, ao longo de sua carreira profissional, vem
se tornando:

() mais objetiva

() mais criativa

() mais eficaz

() menos eficaz

() outros
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3.1 Por favor, justifique a questdo anterior.

3.2 Se tivesse a oportunidade de voltar aos tempos de estudante, o que vocé mudaria na
forma de estudar?

4. O professor de instrumento costuma desenvolver, ao longo de sua trajetdria, um jeito
proprio de ensinar. Mesmo sabendo que a demanda de cada aluno é Unica, 0 que costuma

priorizar no trabalho com seus alunos?

Parte 2: Estratégias de estudo e a performance de obras musicais desafiadoras:
entre a motivacao e a ansiedade.

5. Aprender um novo repertorio nos leva, na maioria das vezes, a lidar com véarios
desafios técnicos como, por exemplo, técnicas estendidas, passagens ndo idiomaticas no
violoncelo, mudancas de posi¢fes ndo usuais, passagens muito rapidas, entre outros. Quais
estratégias de estudo vocé costuma utilizar, ou mesmo criar, para superar tais desafios?

6. Alguns estudiosos consideram que a pratica sem o instrumento pode ser de grande
utilidade na vida do instrumentista. Por favor, assinale abaixo quais dessas praticas vocé faz ou
considera uteis de serem feitas:

() Solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo

() Pensar dedilhados sem o uso do instrumento

() Analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com outras ferramentas de analise

() Ouvir gravacOes da obra

() Utilizar estratégias de memorizacao

() Fazer associacdo de imagens, cores, emocoes

() Criar uma narrativa para a obra

6.1 Utiliza alguma outra abordagem que néo foi citada na lista anterior? Por favor, cite
ou descreva.

7. Em relacdo a performance ao vivo de repertorio novo ou desafiador, que tipo de
preparacdo considera fundamental para tocd-la de forma madura e plena, favorecendo a
sensacdo de bem-estar no palco?

8. Considera que aspectos emocionais como ansiedade de performance, falta de
concentragdo ou nervosismo podem ocasionalmente ter prejudicado alguma performance sua?
Em caso afirmativo, assinale quais sintomas ocasionalmente aparecem nas suas apresentagoes,
diante de um repertorio desafiador:

() Tremores no arco

() Suor nas méos
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() Aumento da palpitacdo cardiaca

() Desconforto na regido abdominal

() Pensamentos negativos

() Rigidez da musculatura das maos ou bracos

() Falta de concentragéo

() Falha de memoria

8.1 Se quiser, mencione algum outro sintoma que néo esteja na lista acima.

8.2 Quiais deles sdo mais frequentes? E na época de estudante?

8.3 Que tipo de situacdo de performance aumenta (ou aumentou) esses tipos de
sintomas?

8.4 Quais foram (ou sdo) suas estratégias de enfrentamento desses sintomas?

9. A performance de um repertorio novo ou desafiador, ou a estreia de uma obra musical,
também podem ser fontes de motivacdo e gratificacdo pessoal e profissional. Diante disso,
assinale quais aspectos 0 motivam como intérprete:

() Sensacao positiva de adrenalina e vivacidade

() Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia

() Desejo de enfrentar novos desafios como performer

() Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical

() Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como musico

() Maior reconhecimento no meio artistico

9.1 Se quiser, acrescente outros aspectos que nao constam na lista acima.

10. A auto-observagdo e autorreflexdo sdo fundamentais no processo de
desenvolvimento do instrumentista. Quais estratégias vocé costuma utilizar para auxiliar nesse
processo?

() Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado

() Registrar seu estudo ou performance em audio

() Registrar seu estudo ou performance em video

() Fazer um diério de estudos na preparacao de obras complexas

() Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacao importante

() Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes

() Autorreflex@o espontanea, sem registros por escrito

() Outros
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Parte 3: Préaticas complementares a formacdo do masico: uma visdo mais ampla
da performance musical.

11. Além do estudo do instrumento, quais das praticas relacionadas abaixo vocé ja
utilizou ou ainda utiliza para se sentir mais preparado ou preparada para a performance,
fisicamente e emocionalmente?

() Meditacéo

() Exercicios de Respiragédo

() Yoga

() Tai Chi Chuan

() Qi Gong ou Chi Kung

() Técnica de Alexander

() Método Feldenkrais

() Método Pilates

() Método Resserguier

() Préticas esportivas

() Alongamentos

11.1 Caso vocé tenha algum outro exemplo, por favor mencione.

11.2 Pela sua experiéncia, de que forma essas praticas te ajudam?

12. O que é, para vocé, uma performance musical plena e satisfatoria?

12.1 No momento atual da sua carreira, que aspectos da sua performance musical vocé
ainda pretende melhorar ou desenvolver com mais profundidade?

13. Vocé acredita que se preparar de forma mais integrada e/ou criativa te auxilia na
busca da performance musical plena e gratificante, na qual vocé se sente mais conectado ou
conectada & esséncia da musica?

() Sim

() Néo

() Talvez

13.1 Por favor, justifique a sua resposta, baseada em suas préprias experiéncias.

Consideracoes Finais:

Vocé concorda que as respostas desse questionario possam constar dos anexos da
pesquisa?

() Sim

() Nao
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Caso trechos de suas respostas sejam escolhidos para serem citados no corpo da
dissertagéo, voceé:

() autoriza ser citado nominalmente

() prefere o anonimato

c) Por favor, mande em anexo curriculum vitae profissional resumido, para o seguinte
e-mail: vanabock@gmail.com

Muito obrigada pela sua contribui¢édo, dedicando seu tempo a esta pesquisa!
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ANEXO B: QUESTIONNAIRE ON-LINE (EM INGLES)

MUSICAL CHALLENGES: STRATEGIES UTILIZED BY CELLISTS IN THE
PREPARATION OF THEIR PERFORMANCES

This questionnaire is part of my dissertation in the Master of Music post-graduate
program at ECA-USP (School of Communication and Arts — University of S&o Paulo), under
the supervision of Dr. Robert J. Suetholz. The answers will be utilized in the qualitative portion
of the research.

The aim of this work is to investigate how cellists prepare challenging repertoire and
what practice strategies they employ. Also, whether they employ creativity in their study, how
they deal with psychological and mental aspects during live performance and what study
practices, parallel to the study of their instruments, are used to promote psychosomatic well-
being during their careers.

We expect at least 15 professional cellists, from Brazil and other countries, to participate
in this questionnaire. Their responses should be based on their own experiences and
professional practices.

Estimated time to answer: from 45 to 60 minutes.

TERM OF FREE AND CLARIFIED CONSENT

You are being invited to participate as a volunteer in a research paper. This document,
called “Term of free and clarified consent”, aims to assure your rights as a participant.

Please read it attentively and calmly, taking the time to clarify your doubts. Any
questions may be clarified with the researcher. You will suffer no kind of punishment or harm
if you decide not to participate. Once you accept to participate, mark the option “yes” at the end
of the page and continue answering the questionnaire. If the answer is “no”, we thank you for
your disposition thus far.

1. Reasoning and aims: This questionnaire is part of my master’s degree dissertation in the
Post-Graduate Music Program at ECA-USP, under the supervision of Dr. Robert J. Suetholz.
The aim of the present work is to research how cellists prepare themselves for the performance
of challenging repertoire. We will try to learn what study strategies they use, if creativity is
present while studying, how they deal with the psychological and mental aspects of live
performance and what parallel practices in the study of the instrument are used for

psychosomatic welfare along their career. The research results will be evaluated during the
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dissertation and we hope they will helpful, not only to other researchers, but to music students,
teachers, and professional cellists as well.

2. Research participant: We expect this questionnaire to be responded to by at least 15
professional cellists of reference, either Brazilian or from other nationalities.

3. Participation in the research: After agreeing to participate in the research you will be
conducted to a questionnaire. Your participation is voluntary. You are free to refuse to
participate or even, at any point of the questionnaire, terminate your participation. Also, you
may refuse to answer any questions without bias.

4. Procedures: Questions will be presented with reference to the research subject. Some
questions are either multiple choice or free selection, where you can mark more than one option.
Others are essay type.

5. Discomfort and risks: There should be no discomfort or risk to the interviewed, considering
that this part of the research consists only of answers to an on-line questionnaire.

6. Benefits: Study and research about Musical Performance has grown in the last decade, and
many professionals of reference are now writing articles, dissertations and doctoral theses about
their musical experiences. This research paper intends to share with a wider number of people
the study practices in the lives of well-known cellists, as well as their reflexions concerning the
search for a whole and integrated performance.

7. Secrecy and privacy: All the information collected in this questionnaire is strictly
confidential. Your answers will contribute to the data analysis of the master’s dissertation
already mentioned. Some essay answers may be selected to be transcribed in the body of the
dissertation, where your name can be mentioned or remain anonymous, according to your
answers in the last part of the questionnaire, called “Final Considerations”.

8. Payment: There will be no payment for your participation in the research.

9. Contact: If there are any doubts, you may contact the researcher Vana Bock De Biaggi by

calling +55 11 98578 5595 or e-mailing vanabock@gmail.com.
After reading this explanation about the nature of the research, its aims, methods, expected
benefits, discomforts and risks, do you agree to participate in the questionnaire?

() Yes

() No

QUESTIONNAIRE
Part 1: Practicing the cello as a professional.
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1. What types of musical performances are more common in your professional life
today?

() solo recitals

() soloist with orchestra

() chamber music

() orchestra section leader

() orchestra section player

1.1 Do you work as a teacher as well? In which institution?

2.We understand that a professional musician’s routine tends to differ from that of a
student, due to professional demands; there is possibly less time to study, but at the same time
more maturity when doing so. What do you consider a priority in your studies nowadays
regarding your technical maintenance?

2.1 Do you still employ methods and exercises that you used when you were a student?

() Yes

() No

2.1.1 If so, please list the ones you still consider relevant in your daily practice.

2.2 Parallel to the previous studies, do you routinely combine or create exercises that
will become part of your own study routine? Please list examples of exercises that you have
created or combined, as well their purpose.

3. Would you consider that your practice regimen, throughout your professional career,
has become:

() more objective

() more creative

() more effective

() less effective

() others

3.1 Please, justify your answer.

3.2 If you had the opportunity to return to your student days, what would you change in
your study practices?

4. Instrument teachers tend to develop their own way of teaching through time. Though
we know that each student has unique necessities, what do you generally prioritize with your

students?
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Part 2: Study and performance strategies for challenging musical works: between
motivation and anxiety.

5. Learning new repertoire often leads us to deal with various technical challenges, such
as extended techniques, non-idiomatic passages on the cello, unusual position shifts, very fast
passages, among others. What study strategies do you usually use, or even create, to overcome
such challenges?

6. Some believe practice without the instrument can be very useful to a player. Below,
please check the techniques you personally utilize or consider useful when practicing:

() solfege or mentally sing the music or rhythm

() think of the fingering without using the instrument

() analyze the musical work, harmonically or using other analytical tools.

() listen to recordings of the work

() memorization strategies

() associate sounds, colours, emotions

() create a musical narrative for the work

6.1 Do you use any other approach that was not mentioned in the list above? Please
mention or describe it.

7. With relation to the live performance of new or challenging repertoire, what kind of
preparation do you consider essential for a mature and fulfilling performance, generating the
sensation of well-being on stage?

8. Is it possible that emotional aspects, such as performance anxiety and lack of
concentration, occasionally may have compromised your performance of challenging
repertoire? If so, please mention which symptoms may have occasionally occurred in your
performance of challenging repertoire.

() bow tremor

() sweaty hands

() increased heartbeat

() abdominal discomfort

() negative thoughts

() stiffness of hand or arm muscles

() lack of concentration

() memory failure

8.1 If you would like, please mention any other aspect that is not in the list above.
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8.2 Which of the above are more frequent nowadays? Which ones were frequent as a
student?

8.3 What kind of performance situations increase (or increased) these types of
symptoms?

8.4 What were (or are) your strategies to avoid or minimize these symptoms?

9. The performance of new and/or challenging repertoire, or the premier of new music,
may also generate increased motivation, as well as personal and professional fulfilment. With
this in mind, please choose from the list below which aspects motivate you as a performer:

() positive adrenaline sensation and liveliness

() the desire to share a new experience with the audience

() the wish to confront new challenges

() the desire to divulge and premiere a new musical work

() the search for artistic fullness and/or gratification as a musician

() more recognition as a musician within the artistic community

() Others

9.1 If you wish, please mention any other aspects that are not in the list above.

10. Self-observation and self-reflection are important in the development process of the
instrumentalist. What strategies do you usually use to help with this process?

() Set short, medium or long-term goals relative to what needs to be improved

() Record your study or performance in audio

() Record your study or performance in video

() Make a study journal when preparing complex works

() Play for other musicians before an important presentation

() Exchange ideas with other musicians, sharing opinions and suggestions

() Spontaneous self-reflexion, without any written record

() Others

Part 3: Complementary practices to the formation of a musician: a broader view
of musical performance.

11. Aside from instrumental study, which of the practices below have you used, or still
use to help you feel more prepared physically and emotionally for your musical performances?

() Meditation

() Breathing exercises

() Yoga
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() Tai Chi Chuan

() Qi Gong or Chi Kung

() Alexander Technique

() Feldenkrais Method

() Resserguier Method

() Pilates

() Sports practices

() Stretching

11.1 If you have another example, please mention it.

11.2 Which of these practices do you usually recommend your students?
11.3 In your experience, how do these practices help?

12. What is, for you, a satisfying and fulfilled musical performance?

12.1 At this point in your career, what aspects of your musical performance do you still

intend to improve upon and/or develop in more depth?

13. Do you believe that preparing yourself in a more integrated and/or creative way

helps you to achieve a fulfilling and rewarding musical performance?

() Yes
() No
() Perhaps

13.1 Please justify your answer based on your own experiences.

Final Considerations:
Do you agree that the answers to this questionnaire can be included in the annexes of

this dissertation?

you:

() Yes
() No
In case parts of your answers are selected to be quoted in the body of the dissertation,

() authorize the quotation of your name

() would you prefer to remain anonymous

Please send a short bio to: vanabock@gmail.com

Thank you very much for your contribution and for dedicating time to this research!
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ANEXO C: ABREVIACOES E NOMES ARTISTICOS DOS VIOLONCELISTAS
PARTICIPANTES DA PESQUISA, POR ORDEM ALFABETICA E RESPECTIVOS
PRINCIPAIS LOCAIS DE TRABALHO.

Grupo 1: Brasileiros e 2 estrangeiros que se profissionalizaram no Brasil

A. H.: Adriana Holtz (SP) — OSESP

A. F.: Angela Ferrari (RS) — UFSM

A. L.: Angelique Lima (SP) — OSMJ (chefe de naipe), Instituto Fukuda

A. D. C.: Antonio L. Del Claro (SP) — professor aposentado UNICAMP — solista, camerista
D. C.: David Chew (RJ) — OSB (chefe de naipe)

F. S. P.: Fabio S. Presgrave (RN) — UFRN

G. M.: Gretchen Miller (SP) — Faculdade Santa Marcelina

H. P.: Hugo Pilger (RJ) — UNIRIO, OPES (chefe de naipe), Trio Porto Alegre

H. T. M.: Heloisa Torres Meirelles (SP) — OSESP (concertino), EMM

J. S. S.: Joel Silva de Souza (SP) — UNESP, OSM, Quarteto Camargo Guarnieri

J. C. O.: Julio Cerezo Ortiz (SP) — OSUSP, OER (chefe de naipe em ambas as orquestras)
M. A.: Milene Aliverti (RS) - UFRGS

M. Am.: Mariana Amaral (SP) — OSM (concertino)

M. B.: Mauro Brucoli (SP) — OSM (chefe de naipe)

M. N. M: Meryelle Nogueira Maciente (SP) — Orquestra Jazz Sinfénica, EMESP, FAMOSP
R. C.: Rafael Cesareo (SP) — Quarteto da Cidade de Séo Paulo, Instituto Bacarelli

R. D. B.: Raiff Dantas Barreto (SP) — OSM (chefe de naipe)

R. F.: Ricardo Fukuda (SP) — EMM, Instituto Fukuda, Bachiana Filarmonica SESI- (chefe de
naipe)

R. B.: Rodolfo Borges (DF) — Orquestra Sinfonica de Brasilia (chefe de naipe)

S. S.: Sérgio Schreiber (SP) — OSUSP (concertino), Orquestra Jazz Sinfénica (chefe de naipe)
S. K.: Suzana Kato (BA) - UFBA

Grupo 2: Estrangeiros e 2 brasileiros que se profissionalizaram no Exterior
AM.: Aldo Mata (Espanha) — Centro Superior Katarina Gurska de Madrid

AN.: Andnimo (Franca)

B. K.: Benedict Klockner (Alemanha) — solista e camerista
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C. J.: Cléaudio Jaffé (Brasil/EUA) — Delray String Quartet, Florida Grand Opera e Palm Beach
Symphony (chefe de naipe)

D. P.: Dennis Parker (EUA) — Louisiana State University School of Music

D. L.: Diana Ligeti (Franca) — Fontainebleau Festival (diretora artistica), American Art Schools
(Fontainebleau) e Conservatoire National Superieur de Musique de Paris (leitura & primeira
vista)

D. G.: Dimos Goudaroulis (Grécia) — Conservatorio Nacional de Thessaloniki

E. V.: Eduardo Vassalo (Argentina/Inglaterra) — Birmingham Symphony Orchestra (chefe de
naipe)

G. D.: Gyorgy Déri (Hungria) — Ferenc Liszt Academy of Music — Budapeste, Hungria

J. J. D.: Jin Joo Doh (Coréia do Sul/Brasil) — OSESP (violoncelista tutti)

K. B.: Kristina Blaumane (Leténia/Inglaterra) — London Philarmonic Orchestra (chefe de
naipe)

L. H.: Lars Hoefs (EUA/Brasil) - UNICAMP

L. B.: Lucrécia Basaldua (Uruguai) — Orquestra Filarménica de Montevideo (chefe de naipe)
M. O. P.: Matias de Oliveira Pinto (Brasil/Alemanha) — Musikhoschule Munster

M. K.: Melina Kyrkiris (Argentina) — Orquestra Teatro Colon - Buenos Aires

M. R.: Miguel Rocha (Portugal) — Escola superior de Artes Aplicadas - Castelo Branco

M. R. C.: Minna Rose Chung (Canadéd/ EUA/ Coréia do Sul) - University of Manitoba - Canada
P. G.: Paulo Gaio (Portugal) — Academia Nacional Superior de Orquestra - Lisboa

P. N.: Per Nystrom (Suécia) — Escola de Musica da Orebro University - Suécia

V. H.: Victoria Harrild (Inglaterra) — OSESP (chefe de naipe, agosto/2019)

Y. M.: Yaniel Matos (Cuba/Brasil) — musico independente — aulas e master classes de

violoncelo/piano popular e improvisacao
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ANEXOS D: RESPOSTAS DOS QUESTIONARIOS

Grupo 1 (violoncelistas brasileiros e 2 estrangeiros que se profissionalizaram no
Brasil)

A.H.: Adriana Holtz (SP)

1. musico de orquestra / camerista.

1.1 Sim, em aulas particulares.

2. O estudo de escalas, tercas, sextas, oitavas e arpejos.

2.1 Sim.

2.1.1 Popper, Dotzauer.

2.2 VariacOes de escalas, para melhorar tipos de golpes de arcos e também afinacdo.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Com o passar dos anos, aprendi a estudar mais concentrada, com mais foco e,
quando necessito, faco variacdes para o determinado trecho.

3.2 Estudaria mais escalas, tercas, sextas, oitavas e arpejos e estudaria para decorar
mais, através do solfejo.

4. Se o aluno estiver tocando com a tonus necessario, sem tensdo ou dores, buscar a
sonoridade no instrumento, afinagdo, bom ponto de contato, posicionamento da mao direita
e esquerda.

5. Saber a relagdo intervalar é fundamental, através da memoria, para saber qual som
vem depois; para harmonicos artificiais, estudo bastante s6 com polegar para depois
adicionar o 3° dedo; para cordas duplas, estudo tocando apenas numa corda, mas na méao
esquerda toco as duas notas depois alterno a outra corda. Mas, cada passagem tem sua
peculiaridade, acho um pouco dificil generalizar.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmdnico ou com outras ferramentas
de andlise / ouvir gravacdes da obra / utilizar estratégias de memorizagéo.

6.1 Para estudar, costumo cantar a frase, ndo s6 mentalmente.

7. Estudar devagar; separar as frases mais dificeis; estudar separadamente os pulos;
escutar muito a musica onde for possivel, no carro, no 6nibus, toca-la na mente... ela tem
que fazer parte de vocé.

8. Tremores no arco / Suor nas mdos / Aumento da palpitacéo cardiaca / Pensamentos
negativos / Rigidez da musculatura das méaos ou bracos / Falta de concentracao.

8.1 Sensacdo de que o arco pode cair da méo.

8.2 Hoje em dia, as vezes o coracdo acelera, mas acho bom ter um pouco de
adrenalina. Ja com solos, na época em que era 1° cello na OER, em ocasifes muito pontuais,
senti os desconfortos citados acima.

8.3 Solo dentro da orquestra (chefe de naipe).

8.4 Buscar recursos no corpo: fiz Yoga, eutonia, meditacdo e hoje pratico kung fu.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou
maior gratificacdo pessoal como musico / Maior reconhecimento no meio artistico.
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9.1

10. Registrar seu estudo ou performance em audio /Tocar para outros musicos, antes
de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando
opinides e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Meditacédo / Exercicios de Respiracdo / Yoga / Tai Chi Chuan / Qi Gong ou Chi
Kung / Praticas esportivas / Alongamentos.

11.1 Kung fu.

11.2 Ajudam a focar mais na musica, a viver 0 momento presente.

12. E quando estou 100% presente, quando o foco estd na musica, em total fluxo,
mesmo que uma passagem ou outra ndo saia téo perfeita.

12.1 Desenvolver a performance sem partituras, melhorar sonoridade com afinagéo
mais apurada e mais cores nos tipos de vibrato.

13. Sim.

13.1 Acredito que a soma das experiéncias musicais e humanas que vivemos faz com
que cada performance se torne Unica e verdadeira, embora as vezes tenhamos que lidar com
a frustracdo de ndo ter atingido o que se planejava.

AF.: Angela Ferrari (RS)

1. camerista.

1.1 Sim. Universidade Federal de Santa Maria — UFSM.

2. Escalas e arpejos sempre. Repertorio conhecido (como maneira de manter
repertdrio) e peca ainda ndo estudada. lgualmente trechos mais desafiadores de estudos e
concertos sdo revistos como manutencdo de técnica.

2.1 Sim.

2.1.1 David Popper, High School - Jean Louis Duport, 21 Etudes.

2.2 Diferentes arcadas e ritmos combinados com escalas e arpejos.

3. mais objetiva. / Outro: Ajuda-me a manter minha técnica tanto para apresentacao
quanto para exercer minha fungéo de professora de violoncelo.

3.1 Com menos tempo de estudo, penso que procuro mais objetividade nos meus
estudos; o material acima descrito para estudos, me auxilia na manutencao da técnica.

3.2 Provavelmente a distribuicdo de tempo para cada obra estudada.

4. Mantenho uma disciplina com todos: escalas, arpejos, estudos (inclusive os que
chamo de "homeopatia™ - pequenos trechos com um determinado objetivo técnico) - e obra
musical. No entanto, ndo ha a necessidade de todos tocarem os mesmos estudos e obras
musicais, pois, como dito na pergunta, a demanda de cada aluno é Unica.

5. 1° No inicio de um novo repertorio mapeio onde estdo as passagens desafiadoras.
2°: Penso cuidadosamente dedilhados e arcadas que possam me auxiliar a resolver tais
passagens. Em intervalos dificeis, memorizo o intervalo a ser realizado. E em passagens
rapidas, uso (como sempre usei) a questdao de ritmos diferentes para auxiliar na clareza das
passagens.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo /pensar dedilhados sem o uso do
instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com outras ferramentas de
analise.
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6.1 Procuro muitas vezes "ver" mentalmente a partitura com meus dedilhados e
marcacoes.

7. Primeiramente, muito estudo! Igualmente, toco muitas vezes antes da "estreia
oficial". Para isso, utilizo espagos que nosso departamento oferece como aulas coletivas e
momentos musicais.

8. Suor nas méos / Falta de concentracao.

8.1

8.2 Suor nas maos.

8.3 Nao sei dizer! Muitas vezes achei que ndo tinha estudado o suficiente. Nessas
ocasides, certamente me senti insegura.

8.4 Estudo, ensaios e performances preparatorias. Uma estratégia para apresentacao,
que sempre que possivel faco, é de estudar sozinha no local da apresentacao.

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Vontade de
divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1 Como professora universitaria, isso inclui pesquisa de repertério. Faz um ano,
obtive a titularidade (Gltimo grau da carreira universitaria) com uma tese académica inédita
sobre a musica para violoncelo de Francisco Braga. Tanto a pesquisa, quanto a defesa e 0s
recitais da obra dele me causaram muita alegria e gratificagéo profissional.

10. Registrar seu estudo ou performance em audio / Tocar para outros musicos, antes
de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando
opinides e sugestbes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Qutro: Pratico natacdo frequentemente; isso me auxilia tanto na questdo fisica
quanto na concentracao.

111

11.2 Fisicamente, no fortalecimento e relaxamento corporal e mentalmente, na
concentracgéo.

12. Quando hé tranquilidade para se realizar tudo o que se estudou e 0 que se quer
passar musicalmente.

12.1 Considero que todos os aspectos de uma performance precisam ser mantidos.
Nesse sentido, me sinto sempre como uma "iniciante”, ou seja, ndo elenco este ou aquele
aspecto. No entanto, sempre procuro a concentracdo e a tranquilidade para poder realizar o
que quero técnica e musicalmente.

13. Talvez.

13.1 Eu néo sei se 0 que faco € ou ndo mais criativo. Certamente é bastante praticado
por outros instrumentistas.

A.L.: Angelique Lima (SP)

1. camerista / chefe de naipe de orquestra /musico de orquestra.

1.1 Instituto Fukuda, Escola de Musica de Jundiai.

2. A postura, de modo geral. Procurar estar sempre presente, percebendo como estéo
a mente e o corpo. Eu preciso estar sentindo as articulagdes do quadril/pernas,
torax/ombros/bragos, muito livres, porém "encaixadas”, como se diz na pratica de Pilates.
Preciso estar com a coluna reta, mas ndo tensa, é claro. E respirando livremente.

2.1 Sim.
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2.1.1 Principalmente escalas e arpejos. Gosto muito dos exercicios diérios de L. R.
Feuillard.

2.2 Quando encontro dificuldade em alguma passagem musical, vou procurando
descobrir qual a natureza dela: é dificil em termos de arco? Se for isso, é o golpe de arco que
é dificil ou € o tipo de som pretendido que traz dificuldade? E a combinacdo com o que
preciso fazer com a méo esquerda o que deixa dificil? No caso de ser um trecho que exige
agilidade de dedos da méo esquerda, vou trabalhando e pesquisando o "ballet” dos dedos
(digitacdo e mudancas de posicdo, e arcadas), para descobrir como fica melhor para minha
mao. Acontece também de as vezes eu ndo optar por um dedilhado, por exemplo, mais
"seguro”, porque prefiro o som que obtenho ao usar um dedilhado mais "arriscado”. Eu,
particularmente, preciso estar sempre cuidando de minhas arcadas, no sentido bem bésico do
caminho do arco, porque meu brago é curto. Por isso procuro fazer exercicios que me
auxiliem nisso: por exemplo, toco passando o arco muito lentamente na regido proxima ao
cavalete, porque € mais facil de observar o caminho do arco. Acho muito importante
descobrir o que é necessario fazer para conseguir tocar um trecho, era isso 0 que estava
tentando explicar no inicio. E realmente ir colocando o olhar em cada aspecto, como se fosse
uma lupa cada vez mais potente, procurando ter uma sensacao fisica também bem nitida. Ha
pequenas tensdes que custamos detectar. As vezes, inclusive, € muito bom termos um olhar
de fora para ajudar.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Acho muito mais facil hoje em dia saber "qual é o problema", o passo numero 1,
mas nem sempre € tdo 6bvio quando somos estudantes. Tendo isso claro, € inclusive muito
prazeroso inventar maneiras para sanar esse problema, seja ele qual for.

3.2 Acho que o que acabei descobrindo sé foi possivel porque tive as dificuldades
que tive. Foi isso que me fez ir tdo a fundo em algumas buscas. Mas acho que poderia ter
tido mais calma e muito menos preocupagdo em obter resultados imaginados importantes.
Hoje em dia, acho fundamental ter uma boa postura: sentar-se bem, tranquilamente, nao
forcar os bracos ou as maos, manter o pescogo e a coluna relaxados, estar com os dois pés
bem apoiados no chdo. E bom deixar aparecer uma alegria espontanea, e estudar assim.

4. Procuro deixa-los alegres, tento leva-los a verem, por eles mesmos, como pode ser
gostoso fazer musica. Quanto ao aspecto especifico do instrumento, espero vir deles a
vontade de realmente querer estudar. Enquanto ndo vem essa vontade ndo fagco exigéncias,
apenas vou cuidando da postura a qual me referi anteriormente.

5. Primeiramente, localizar quais sdo as questdes e em seguida colocar a “mao na
massa”. Por exemplo, num caso de mudanca de posi¢do ndo usual, eu faria o seguinte: veria
qual a distancia a ser "percorrida™ em termos do movimento do braco esquerdo, procuraria
praticar lentamente e muitas vezes a ida e a volta desse movimento, prestando muita atencao
em como estdo meu ombro, meu pescogo e minha coluna enquanto faco isso, para ir criando
uma movimentacao relaxada. Para conseguir tocar passagens muito rapidas procuro, depois
de pesquisar um dedilhado favoravel para minha méo - de preferéncia sem muitas extensdes,
porque tenho méo pequena, prefiro fazer mais mudancas de posicdo... - estudar com
metronomo, devagar, acelerando aos poucos.
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6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmdnico ou com outras ferramentas
de anélise / ouvir gravacdes da obra.

6.1 Procurar imaginar (ouvir?) a obra como um todo, no sentido de deixar vir algo de
VOCE mesmo, sem ouvir gravagao.

7. Acho que a busca, em si mesmo, de como essa obra vem para vocé. Acho que, sem
ouvir alguma gravacdo, a partir apenas do que se puder apreender da peca a partir da
partitura, procurar maneiras de como podem soar as ideias musicais, sejam frases ou mesmo
apenas "gestos", para ir conduzindo a musica, para ela ter direcdo. Depois, desenvolver
maneiras de tocar, porque se vocé sabe para onde quer conduzir uma frase, fica mais facil
pesquisar como fazé-lo. De qualquer maneira, acho que uma primeira apresentacdo de uma
peca desse caracter ndo serd tdo madura e plena, até porque um dos elementos que também
ajudam no amadurecimento é a apresentacao em si.

8.Tremores no arco / Aumento da palpitacdo cardiaca / Falta de concentracdo / Falha
de memoria.

8.1 Uma espécie de sensacdo de nao ser eu mesma.

8.2 Sensacdo de aumento da frequéncia cardiaca. Na época de estudante, lembro-me
de uma vez, em aula, ao tocar pela primeira vez uma peca com piano, que errei todas as
mudancas de posicgéo.

8.3 Quando h& o "pensamento” de ter que conseguir um bom resultado.

8.4 Procurar estar presente. Como ndo posso nunca garantir algo, melhor fazer o que
posso, que é prestar atencdo ao que estou fazendo no exato momento, e fazer com inteira
atencdo. Ndo é apenas foco, mas é ndo se preocupar com o0 resultado no sentido de
"preocupacdo”. Procuro estar completamente atenta a como estou sentada, aos movimentos
dos meus bracos sem desencaixar os ombros etc., respirando livremente, enfim, estar
"habitando completamente” meu corpo. E, estando assim, deixar espaco para aparecer algo,
e, Se iSso acontecer, ir junto!

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Desejo de
enfrentar novos desafios como performer.

9.1 Para mim, fazer musica tocando um instrumento esta diretamente relacionado a
meu desenvolvimento como ser humano, sendo uma maneira de autoconhecimento e também
um jeito de me relacionar com o mundo, no sentido de trazer algo para o0 mundo (algo que
"vem" em mim) e receber de alguma forma o que se apresenta a mim vindo do mundo.

10. Registrar seu estudo ou performance em audio / Tocar para outros musicos, antes
de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando
opinides e sugestbes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Método Pilates / Praticas esportivas / Alongamentos.

111

11.2 Os exercicios de Pilates me ajudam muito na postura e a perceber quando ndo
estou "encaixada" ; nadar, que é minha pratica esportiva, funciona para mim como um
momento de intensificacdo do estar presente, além de exercitar o corpo inteiro de uma
maneira integrada e alongamento ajuda a relaxar e ter mais soltura.
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12. Acho que é quando “algo acontece”, vocé tendo feito sua parte de preparar-se
fisica e mentalmente e colocar-se em uma atitude de entrega. Um tipo de comunicacao, mas
diretamente do seu intimo para o intimo de uma outra pessoa, por meio do seu tocar.

12.1 No momento estou trabalhando muito no aspecto sutil de tocar junto, para fazer
musica de camara. Nao junto no sentido de simultaneo, mas no sentido de estar no mesmo
espirito musical, estar fazendo parte da mesma mdsica. Como construir junto uma
performance? Entdo estou trabalhando afinacdo, como combinar timbre, articulacdes,
equilibrio. Quando ser ativa e quando ndo? Como acompanhar? Tudo isso faz com que eu
reflita também em aspectos semelhantes da vida, o que acho incrivel e rico!

13. Sim.

13.1 Um dos aspectos que eu disse considerar fundamental é a postura geral. E,
quanto a esse aspecto, posso dizer com certeza que estou muito mais equilibrada hoje em
dia. Lembro de mim mesma estudando trechos dificeis de concertos com o foco em conseguir
tocar, prestando atencdo nas arcadas, usando bons dedilhados, mas faltava algo. E vejo hoje
que era isso, esse sentimento de postura global, que ajuda cada parte a ficar no lugar, sem
uma sensacao de esforco.

A. D. C.: Antonio L. Del Claro (SP)

1. recitais-solo / solista com orquestra /camerista.

1.1 Sim. Atuei como professor na UNICAMP e atualmente sou professor particular
do instrumento.

2. Todos os exercicios técnicos basicos devem fazer parte de toda a vida de um
instrumentista, seja ele estudante ou profissional.

2.1 Sim.

2.1.1 High School, 40 estudos - D. Popper; Caprichos - Piatti; Escalas e arpejos.

2.2 Procuro “inteligenciar” meus estudos entre os citados acima.

3. mais objetiva / mais eficaz.

3.1 Essas modificacdes de técnica de estudo ocorrem proporcionalmente ao grau de
maturidade e dedicacao ao instrumento.

3.2 Com a experiéncia que adquiri, creio que pensaria principalmente no quesito
CONCENTRACAO.

4. Justamente por saber pela pratica de ensino, que cada aluno tem sua caracteristica
e expectativa particular, meus focos iniciais sdo os de procurar conscientiza-los da
importancia do trabalho técnico que leva ao processo adequado de execugdo musical.

5. Em primeiro lugar, uma analise musical e harmonica completa da obra através da
leitura "visual™. Execucdo de partes da obra em ritmo mais lento do que o especificado pelo
compositor, com a finalidade de estabelecer dedilhados e arcadas, que eventualmente
poderdo sofrer modificacdo. Estudo sem vibrato e dindmica para ndo incorrer em erros ou
distorcGes de afinacéo.

6. Analisar a obra, sob o ponto de vista harm6nico ou com outras ferramentas de
analise.

6.1
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7. Preparar exaustivamente até atingir 150% das minhas possibilidades técnicas e
meus conhecimentos, para ter certeza que no momento de apresenta-las ao vivo, terei
condicdes de render 70%.

8.

8.1

8.2

8.3

8.4

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Vontade de
divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1

10. Registrar seu estudo ou performance em &udio / Registrar seu estudo ou
performance em video / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e
sugestdes / Outro: Quando se trata de uma estreia e se for possivel, o contato com o compositor
representa para mim um dos pilares de desenvolvimento do meu trabalho.

11. Método Pilates / Praticas esportivas / Alongamentos.

111

11.2 Me ajudam a ter maior consciéncia dos meus limites e como administra-los.

12. Um fato inexistente, pois a perfeicdo deve ser almejada embora devamos saber
que nunca conseguiremos. Mas transformar esse pensamento em busca constante.

12.1

13. Sim.

13.1 Condicdo sem a qual é impossivel ser um instrumentista/solista

D. C.: David Chew (Inglaterra / RJ)

1. recitais-solo / camerista / chefe de naipe de orquestra.

1.1 Universidade Federal [do Rio de Janeiro].

2. Escalas e afinacao.

2.1 Sim.

2.1.1 C. Bunting — para a producéo sonora.

2.2 Variacdes ritmicas com metrénomo.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Meu tempo para estudar estudos é limitado.

3.2 Organizagéo de tempo dos estudos.

4. Producéo de som e relaxamento.

5. Estudo lento com metrénomo com Varios ritmos.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com outras ferramentas
de anélise / ouvir gravacdes da obra / utilizar estratégias de memorizagéo / fazer associagdo
de imagens, cores, emocoes.

6.1 “El passo”. Um método usando o corpo.

7. Dominio técnico e convivéncia com 0 compositor.

8. Suor nas méos / Aumento da palpitacédo cardiaca.

8.1 Sensacdo de peso na regido lombar.
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8.2 Palpitacdo.

8.3 O siléncio.

8.4 Respiracao e pensar nas técnicas que utilizo.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1 Ajudar o compositor.

10. Estabelecer metas a curto, medio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com
outros musicos, compartilhando opiniGes e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem
registros por escrito.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Yoga / Tai Chi Chuan / Técnica de
Alexander / Método Pilates / Praticas esportivas / Alongamentos / Outro: massagem.

11.1 Cantar.

11.2 Relaxamento. Formacao de frases, afinacdo e memoria.

12. “Encontrar” com o compositor.

12.1 Estamina para poder tocar mais.

13. Sim.

13.1 Eu gosto de fazer arranjos e tocar musicas com diferentes combinacdes
instrumentais.

F. S. P.: Fabio S. Presgrave (RJ/RN)

1. recitais-solo / solista com orquestra / camerista.

1.1 Sim, UFRN.

2. Sempre foco em um aspecto técnico que considero ser 0 mais importante no
momento, pela falta de tempo. Quando tenho tempo, faco estudo profilatico de escalas e
estudos.

2.1 Sim.

2.1.1 Grutzmacher, volume 2.

2.2 Eu costumo criar exercicios baseados no repertorio que estou abordando no
momento. Faco muito estudo mental também.

3.1 Consigo resolver problemas em menos tempo.

3.2 Teria estudado menos, e abordado mais problemas fundamentais.

4. Fundamentos técnicos; alinhamento do corpo; controle de pressdes; refinamento
do vibrato; refinamento de percepcao de densidades do som.

5. Dissecar as passagens de forma a simplifica-las. Afinal de contas, qualquer
complexidade é uma adicdo de aspectos simples.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harm6nico ou com outras ferramentas
de analise / ouvir gravagdes da obra / utilizar estratégias de memorizacdo / fazer associagdo
de imagens, cores, emocdes / criar uma narrativa para a obra.

6.1

7. Adentrar o universo subjetivo da peca e nao pensar somente nos desafios técnicos.
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8. Pensamentos negativos.

8.1

8.2 Na época de estudante tive todos os tipos imaginaveis de LER [lesdes por esforcos
repetitivos].

8.3 Ansiedade por fatores externos ao violoncelo, como por exemplo: familia, contas,
saude.

8.4 Tento focar no momento e concentrar na respiragdo, mesmo que por alguns
segundos.

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Desejo de
enfrentar novos desafios como performer / Busca de plenitude artistica e/ou maior
gratificacdo pessoal como musico.

9.1

10. Registrar seu estudo ou performance em video / Trocar ideias com outros musicos,
compartilhando opinides e sugestes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Exercicios de Respiracdo / Alongamentos.

11.1 Técnicas propostas por DON GREENE.

11.2 Ajudam a focar positivamente a energia necessaria para a performance.

12. Aquela em que ocorre uma conexdo com o publico, em que a mente se aquieta e
entra em contato com as sensag0es da plateia.

12.1 Todos...

13. Sim.

13.1 Nao acredito ser possivel realizar uma performance de exceléncia, sem que 0s
aspectos subjetivos subsidiem as escolhas técnicas.

G. M.: Gretchen Miller (SP)

1. Camerista.

1.1 Sim, Faculdade Santa Marcelina.

2. Fazer escalas, estudos de arco, de mudancas de posi¢éo e capotasto.

2.1 Sim.

2.1.1 Yampolsky, Sevcik.

2.2 Cada problema tem a sua solu¢do. Trabalho com metrénomo, ou devagar, ou com
afinador ligado, ou s6 com arco, ou com mudancas lentas, ou ritmos diferentes etc.

3. mais eficaz.

3.1 Consigo solucionar mais rapidamente os problemas nas partituras que estudo.

3.2 Menos tempo “passando” a musica [ao invées de estuda-la de fato].

4. Isolar, focalizar e trabalhar um problema de cada vez.

5. Analisar o problema e criar uma solugéo.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmoénico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacdes da obra / utilizar
estratégias de memorizacgdo / fazer associacdo de imagens, cores, emogdes.

6.1

7. Primeiro: estudar muito. Segundo: deixar durante um periodo. Terceiro: voltar a
estudar (preciso conferir com o que coloquei no cap. 3).

8. Tremores no arco / Falta de concentracgéo.
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8.1 Mao fria.

8.2 Depois de me profissionalizar. A minha cobranca era maior.

8.3 ApresentacOes em festivais de musica onde a plateia é de colegas e alunos.

8.4 Tomar remédio.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como masico.

9.1 A comunicacdo musical entre os integrantes.

10. Estabelecer metas a curto, medio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Fazer um diério de estudos na preparacao
de obras complexas / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinibes e
sugestoes.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Praticas esportivas.

111

11.2 O corpo, a mente e o espirito precisam ser cuidados para uma plena realizacdo
violoncelistica.

12. Sair do palco emocionada.

12.1 Afinacgéo.

13. Sim.

13.1 Toda busca de plenitude na vida vai afetar a parte artistica também.

H. P.: Hugo Pilger (RJ)

1. solista com orquestra / camerista / chefe de naipe de orquestra.

1.1 Sim. UNIRIO.

2. Tranquilidade para resolver os problemas.

2.1 Sim.

2.1.1 Sevcik (de mudancas de posicdo e variagdes de arco), Cossmann, Feuillard,
Métodos de escalas (Yampolsky), Estudos de Dotzauer, Duport, Popper etc.

2.2 Sim. Geralmente para aplicar em determinada passagem musical com
complexidade maior.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Abordo problemas de forma mais cirdrgica e com menos ansiedade.

3.2 No instrumento: menos tempo de estudo, mais foco.

4. Tento perceber as caréncias e, a partir delas, desenvolver um plano de estudo
(durante o processo, este esquema sofre, inevitavelmente, adaptagdes).

5. Depende muito do tipo do problema a ser superado. Por isso é muito importante
saber detecta-lo. Exemplo: se a deficiéncia € musical, ndo adianta tu apenas trabalhares a
mecanica. Muitas das solugdes técnicas dependem da concepcdo artisticas que imaginas para
a obra.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmdnico ou com outras ferramentas
de analise / ouvir gravagdes da obra / utilizar estratégias de memorizacdo / fazer associagdo
de imagens, cores, emocdes / criar uma narrativa para a obra.

6.1 Acho muito importante contextualizar corretamente a obra e 0 compositor. Além
disso, se a peca traz relacdo direta com a literatura, como por exemplo em Dom Quixote de
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Strauss ou Tout un Monde Lointain de Dutilleux, a leitura de Cervantes no primeiro caso e
Baudelaire (As flores do mal) no segundo, se faz necessaria.

7. Para mim, é fundamental uma boa concepcao artistica e solida solucéo técnica.

8. Aumento da palpitacdo cardiaca / Rigidez da musculatura das médos ou bragos /
Falha de memodria.

8.1 Boca seca.

8.2 Aumento da palpitacao cardiaca.

8.3 Concertos gravados ou transmitidos ao vivo.

8.4 Coragem.

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Vontade de
divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes / Autorreflexédo
espontanea, sem registros por escrito.

11. Préticas esportivas / Alongamentos.

111

11.2 Me sinto mais flexivel e energizado.

12. A que a execucdo € fruida por ti mesmo.

12.1 Todos.

13. Sim.

13.1 A criatividade te faz fugir da rotina que, a meu ver, é perigosa.

H. T. M.: Heloisa Torres Meirelles (SP)

1. chefe de naipe de orquestra.

1.1 Sim. Escola Municipal de Musica de Sao Paulo.

2. Cuidar do relaxamento e movimento do corpo para evitar tensdes; trabalhar a
producdo do som com exercicios de arco, variando ritmos, dindmicas e vibrato; trabalhar
afinacdo e agilidade na médo esquerda em escalas e metodos; estudar e variar musicas
tecnicamente desafiadoras do repertorio.

2.1 Sim.

2.1.1 Feuillard (Estudos Diarios), Yampolsky (Método de Escalas), Popper (40
Estudos).

2.2 Sim. Exercicios de vibrato para variar velocidade, amplitude. Exercicios de
mudanca de posi¢cdo combinados com diferentes arcadas para afinacéo.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Com a experiéncia, sabemos onde mais precisamos focar. Ganhamos tempo e o
resultado € mais rapido.

3.2 Daria mais atencéo as tensdes do meu corpo e procuraria resolver isso primeiro.

4. Postura correta e relaxamento do corpo.

5. Estudar sem o instrumento, por exemplo, para solfejar o ritmo; experimentar
diferentes dedilhados, arcadas; estudar devagar e aumentar o tempo progressivamente até
que a passagem rapida seja melhor assimilada; conhecer a obra na sua integra para saber
onde ficam as frases, trechos que sdo mais relevantes e que precisam aparecer mais.
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6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmonico ou com outras ferramentas
de anélise / ouvir gravacgdes da obra / utilizar estratégias de memorizagéo / fazer associagdo
de imagens, cores, emocdes / criar uma narrativa para a obra.

6.1 Néo.

7. Considero a preparacdo técnica, a preparacdo musical (interpretacdo) e a
preparacdo emocional fundamentais.

8. Tremores no arco / Aumento da palpitacdo cardiaca / Pensamentos negativos /
Rigidez da musculatura das maos ou bracos.

8.1

8.2 Aumento de palpitacdo cardiaca. Idem.

8.3 Quando existe maior exposi¢do (solos); tocar para outros musicos.

8.4 Meditar, ouvir, visualizar o momento da performance antes; observar a respiracao
e tentar controla-la; “abrir” o ouvido.

9. Desejo de enfrentar novos desafios como performer / Vontade de divulgar e estrear
uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como
masico.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Tocar para outros musicos, antes de uma
apresentacdo importante / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e
sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Meditacao / Exercicios de Respiracdo / Yoga / Técnica de Alexander / Método
Pilates / Préaticas esportivas / Alongamentos.

111

11.2 Ajudam no autoconhecimento e preparo fisico do corpo e das emocGes.

12. E quando o resultado sonoro que eu crio no momento da performance esta de
acordo com o que eu ouvi e senti, dentro de mim e que trabalhei tecnica e musicalmente para
conseguir.

12.1 Gostaria de melhorar o som e o relaxamento do meu corpo em situacdes de muita
exposicdo e adrenalina.

13. Sim.

13.1 Quanto maior a preparagdo, melhores chances teremos para a performance ideal.

J. S. S.: Joel Silva de Souza (SP)

1. camerista / muasico de orquestra.

1.1 Professor universitario [UNESP].

2. Estudo preliminar: (antes de pegar no violoncelo) estudar a grade, solfejar, ouvir.
Poucas repeticdes, lentas e perfeitas. [Ideia] musical e emoc0es ja definidas desde o comeco,
antes mesmo que arcadas e dedilhados.

2.1 Sim.

2.1.1 Cossmann, Sevcik(s) e Galamian (escalas).

2.2 Sim, é preciso muita criatividade, cada passagem pode demandar diferentes
abordagens. Estudos alterando o ritmo (pontuado por exemplo), sdo os mais efetivos.
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3. mais objetiva.

3.1 A prioridade sempre foi otimizar o tempo, infelizmente.

3.2 Estudar mais devagar, com melhores repetices.

4. Transmitir as vantagens de um bom estudo preliminar, estudo devagar e de investir
em um vasto vocabulario motor violoncelistico técnico/musical (estudos) para a memdaria
muscular. Ao mesmo tempo, procuro desenvolver o potencial artistico de cada aluno.

5. Na maioria das vezes, a resposta técnica estd em decidir e pesquisar primeiro qual
resultado final é o desejado, antes mesmo de pegar no violoncelo.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / ouvir gravacgdes da obra / fazer associagdo de imagens, cores, emocdes /
criar uma narrativa para a obra.

6.1 Nao.

7. Simulag6es da performance o maximo possivel.

8. Suor nas médos / Aumento da palpitacdo cardiaca / Rigidez da musculatura das maos
ou bragos / Falta de concentracdo / Falha de memoria.

8.1

8.2 Suor e palpitacdo. Todos.

8.3 Audicdes de orquestra.

8.4 Simulagdes com publico e se gravar muitas vezes.

9. Sensagéo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como mdsico.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Fazer um diario de estudos na preparacdo de obras complexas / Tocar para outros
musicos, antes de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com outros musicos,
compartilhando opinides e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Préticas esportivas / Alongamentos.

11.1

11.2 A tocar sem tensdes musculares.

12. Uma performance que transmita suas ideias musicais sem grandes tensdes,
agradando a maioria do publico, mesmo que aconteca algum erro.

12.1 Aprimorar com mais detalhamento cada aspecto musical e técnico e aprimorar a
otimizagdo do estudo.

13. Sim.

13.1 Cada aspecto musical e técnico deve ser construido pelo préprio muasico para
uma realizacdo plena. O estudante ¢é ainda limitado nesse aspecto justamente por nédo ter
ainda a experiéncia de que criar suas proprias ideias musicais e técnicas ajudardo muito na
exceléncia da performance.

J. C. O.: Julio Cerezo Ortiz (SP)
1. chefe de naipe de orquestra.
1.1 Néo.

2. Mentalizacao e solfejo.
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2.1 Nao.

2.1.1

2.2 Mentalizar, solfejar e criar fraseados.

3. mais criativa.

3.1 Unir o estudo com solfejo interno.

3.2 Nao mudaria.

4.

5. Primeiro resolver a questdo do fraseado mentalmente, depois transferir a questéo
para o instrumento.

6. Solfejar ou cantar mentalmente a mdsica ou ritmo.

6.1 Nao.

7. Resolver tudo mentalmente antes de resolver no instrumento.

8.

8.1 Nao considero.

8.2

8.3

8.4 No meu caso, controlo os sentimentos - controlo pensamentos.

9.

9.1 Nao existe diferenca entre repertério novo ou repertorio mais antigo; na
performance, o peso é igual.

10. Outro: a auto-observagdo e o autoconhecimento séo partes importantes no processo.

11. Meditacéo.

111

11.2 A meditacdo ajuda no autocontrole, controle dos movimentos, controle da
situacédo.

12. Conseguir transferir o melhor fraseado para o instrumento.

12.1 Plenitude musical, ampliacdo das cores musicais.

13. Sim.

13.1 A criatividade mental dos fraseados e cores é a melhor forma de se crescer
musicalmente.

M. A.: Milene Aliverti (RS)

1. recitais-solo / camerista / chefe de naipe de orquestra.

1.1 Sim, UFRGS.

2. Ainda estudo praticamente todos os dias, e tento comecar sempre pelo comego.
Estudo desde cordas soltas a técnicas iniciais de posi¢cdo, passo por escalas, tercas, sextas,
oitavas e décimas. Tento sempre fazer um estudo, pode ser Popper, Piatti, Buknick... e depois
as pegas.

2.1 Sim.

2.1.1 Escalas do Anatoly Krastev, Wilkomirsky, Feuillard e escalas do Flesch.
Estudos do Popper, Gritzmacher e Piatti também.

2.2 Procuro fazer exercicios diarios que me ajudem nas minhas dificuldades pessoais.
Por exemplo, sempre tive dificuldades com as mudancas grandes de posicGes, os saltos,
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entdo estudo diariamente os exercicios do Feuillard namero 16 e acrescento mais posi¢des
para que essas mudancas sejam cada dia menos assustadoras.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Noto que consigo realizar musicalmente o que quero devido aos estudos técnicos
que faco.

3.2 Eu gostaria de ter tido um professor de violoncelo quando comecei a estudar. Por
isso sinto que perdi muito tempo da minha juventude. Sé tive um professor constante aos 18
anos! Logo, se eu tivesse tido a oportunidade de iniciar seriamente meu estudo de violoncelo
mais cedo conseguiria ter tido melhores resultados. Hoje entendo que, estudando lentamente
0 arco se consegue a sonoridade necessaria. Estudando lentamente as passagens com o
movimento certo, se consegue tocé-las! Tudo é uma questdo de paciéncial

4. Procuro enfocar que o estudo é a parte mais importante do processo. O aluno
precisa se organizar e organizar sua maneira de estudar para conseguir melhores resultados.

5. Primeiro preciso saber como se deve executar as passagens dificeis da peca -
escolhas de dedilhado e arcadas sdo os primeiros passos! Logo apds, preciso entender a
forma e o propdsito da passagem, como o compositor pensou esta passagem, para identificar
a maneira de toca-la, por exemplo, pode ser uma passagem rapida, mas expressando alegria
ou... fuga ou... desespero ou... realizacdo. Essas emocdes constroem a ambientacdo da peca
e, para tanto, necessitamos de dedilhados mais expressivos ou ndo, mudancas mais aparentes
ou ndo. As escolhas da realizagdo préatica serdo definidas conforme a necessidade da
expressdo pedida pelo compositor.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmonico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacfes da obra / utilizar
estratégias de memorizacdo / fazer associacdo de imagens, cores, emocoes.

6.1 Muitas vezes tento sentir o que a musica me traz ou 0 que eu mesma gostaria que
ela me dissesse e tento passar isso para o publico.

7. Para uma realizacdo satisfatdria, € necessario tocar a peca algumas vezes, desta
maneira podemos sentir sem esforco sua mensagem e passa-la para os ouvintes.

8. Tremores no arco / Aumento da palpitacdo cardiaca / Falta de concentracdo / Falha
de memoria.

8.1

8.2 Tremores no arco.

8.3 As performances com solos.

8.4 O pensamento sereno.

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Desejo de
enfrentar novos desafios como performer / Vontade de divulgar e estrear uma nova obra
musical / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como mausico.

9.1 Como musicista, me sinto um intermediario entre o compositor e a plateia. E
importante tentar deixar fruir de dentro a masica que existe dentro do muasico! Como seres
humanos, sempre interferimos um pouco na musica, mas acredito que essa interferéncia pode
ser sempre positiva!

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Fazer um diario de estudos na preparacdo de obras complexas / Tocar para outros musicos,
antes de uma apresentacdo importante / Autorreflexao espontanea, sem registros por escrito.
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11. Método Pilates / Alongamentos / Outro: faco diariamente exercicios numa
academia com muito alongamento.

11.1 A pratica ndo pode nunca trazer dor nem cansago, por isso devemos sempre ter
pequenas pausas entre o estudo, a cada 20 ou 30 minutos de pratica se recomenda 5 minutos
de pausa.

11.2 A Academia me deu uma forca extra e uma vitalidade necessaria para o estudo
diario.

12. E aquela em que sinto ter podido passar misica e ndo somente notas para 0S
ouvintes. Quando a plateia realmente se sente envolvida pela musica que emana de meus
dedos me sinto muito feliz.

12.1 Todos. Sinto que agora estou conseguindo aprender profundamente a tocar
violoncelo!

13. Sim.

13.1 Somos um todo. Um diamante com multiplas faces perde seu valor se uma delas
ndo tem o devido polimento. Devemos buscar este alinhamento com a vida.

M. Am.: Mariana Amaral (SP)

1. camerista / musico de orquestra.

1.1 Sim, dou aulas particulares.

2. Estudo escalas, tercas, sextas, métodos e o repertério da semana.

2.1 Sim.

2.1.1 Popper, Flesch, Sevcik.

2.2 Sim, conforme a dificuldade da peca, transfiro o problema para as escalas diarias.

3. mais objetiva.

3.1 Procuro gastar menos tempo e focar mais no problema.

3.2 Estudaria mais técnica.

4. Tento desenvolver a autonomia do pensamento do aluno, que ele consiga resolver
problemas sozinho.

5. Crio exercicios para tornar os trechos com dificuldades técnicas mais organicos.

6. solfejar ou cantar mentalmente a muasica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmoénico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacGes da obra / criar uma
narrativa para a obra.

6.1 Estudar com a grade.

7. Faco varias gravacdes caseiras e tento tocar para 0 maximo de pessoas antes da
performance e no dia, exercicios de respiracao e concentracao.

8. Tremores no arco / Pensamentos negativos / Outros: ansiedade.

8.2 Fico muito ansiosa, mas acredito que quanto mais preparada para tocar, mais facil
de controlar.

8.3 Provas de orquestra, ou mesmo na época de estudante, provas na universidade.

8.4 Me preparar a0 maximo, pensamento positivo e exercicios de relaxamento.

9. Sensacéo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificagcdo pessoal como masico.

9.1
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10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em video / Fazer um diério de estudos na preparacao
de obras complexa / Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacao importante /
Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestoes.

11. Exercicios de Respiracdo / Praticas esportivas / Alongamentos.

11.1.

11.2 Ajudam a controlar a ansiedade.

12. Que atinja meus objetivos e satisfaca o publico.

12.1 Ter mais contato com publico.

13. Sim.

13.1 Me ajuda a minimizar o tempo de preparo.

M. B.: Mauro Brucoli (SP)

1. camerista / chefe de naipe de orquestra / musico de orquestra.

1.1 Néo.

2. O contato diario com o instrumento. Estudos de escalas e arpejos focando afinacéo,
ritmo, sonoridade e relaxamento. Estudo do repertério semanal da orquestra, mesmo que seja
um repertdrio muito conhecido por mim, pois a intensdo também é ndo desenvolver maus
habitos de técnica, tanto do instrumento quanto de frases musicais.

2.1 Sim.

2.1.1 Escalas, cordas duplas em tercas, sextas e oitavas e arpejos, todos em 4 oitavas.

2.2 Combinar estudos com as Suites de Bach e trechos do repertorio solista do
violoncelo, com intuito de manter viva na minha memoria estas pecas, além de testar e
aprimorar varias maneiras de interpretacdo musical.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Preciso de uma habilidade eficiente de tocar em publico os solos de primeiro
violoncelo e o repertério sinfébnico. Toda semana um novo programa e poucos ensaios,
preciso de um preparo rapido, muito eficiente e que visa a execuc¢do ao vivo. Relaxamento e
muita concentracdo, pois o tempo de estudo diario em casa para preparacao € curto.

3.2 Eu procuraria um acompanhamento mais constante de um professor experiente
em apresentacdes ao vivo, para aprender mais rapido as experiéncias objetivas musicais dele.

4. Vérias maneiras de execucdo musical para ter uma gama de possibilidades de
interpretacdo. 1sso torna 0 musico muito mais rico na sua arte.

5. Pesquisar a masica, escutando seu andamento e modo de execucao, treinando com
muita calma para entender os caminhos e possibilidades técnicas. Decorar os trechos mais
dificeis para fixar na memaria a maneira consciente de tocar a passagem.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harménico ou com outras ferramentas
de analise / ouvir gravacGes da obra / utilizar estratégias de memorizacdo / criar uma
narrativa para a obra.

6.1 Dedilhar a musica toda mentalmente.

7. Decorar a musica e estudar se gravando com video.

8. Falta de concentracgédo / Falha de memoria.

8.1 Inseguranca.
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8.2 Falta de concentracao.

8.3 Pouca preparacéo.

8.4 O preparo. Além dos estudos no instrumento da peca a ser apresentada,
manutencdo da sadde fisica e mental é importante.

9. Desejo de compartilhar uma nova experiéncia musical com a plateia / Desejo de
enfrentar novos desafios como performer / Vontade de divulgar e estrear uma nova obra
musical / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como musico.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestoes.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Préaticas esportivas / Alongamentos /
Outro: terapia psicologica.

11.1

11.2 A saude mental e fisica me ajuda aprimorar a cognicdo. Memoria, foco e
raciocinio. Também promove sensacdo de bem-estar e com isso mantenho autoconfianca.

12. Quando os objetivos musicais pretendidos pelo compositor séo atingidos.

12.1 Interpretacao.

13. Sim.

13.1 Manter a mente aberta a novas possibilidades é essencial para aprimorar.

M. N. M: Meryelle Nogueira Maciente (SP)

1. musico de orquestra.

1.1 Sim. EMESP e FAMOSP.

2. Manutencdo da boa afinacdo, aperfeicoamento da qualidade do som e do timbre,
fluidez na leitura de agudos e melhoria da capacidade de improvisacao.

2.1 Sim.

2.1.1 Feuillard, Popper, Galamian, Duport, Dotzauer 113 Estudos, Sévcik, Starker.

2.2 Sim. Costumo criar variaces de arco ou tonalidade, exercicios de escalas e
capotasto, fazer exercicios antigos com ritmos diferentes ou tocar coisas conhecidas
lentamente para melhorar capacidade de emissdo de som e timbre.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Hoje eu tenho a certeza que se algo ndo estd bom, pode ser resolvido de uma outra
forma. Isso ja muda o foco, "desproblematiza’, obriga a criar uma nova forma de resolver a
questao.

3.2 Teria sido muito mais positiva e objetiva desde o comeco, ndo questionaria tanto
minha capacidade, ndo pensaria nunca mais no conceito de "talento”. Pensaria: ndo estou
conseguindo, como conseguirei? Estou conseguindo? Como estou fazendo? E cuidaria muito
mais da salde psicoldgica e fisica.

4. Uma postura saudavel com relacdo ao estudo do instrumento (seja
psicologicamente, na maneira de encarar o fazer artistico e os estudos, como fisicamente, na
postura e no conforto), desenvolver uma capacidade de pensar individualmente em como
produzir o som. Procuro estimular que o aluno busque o seu som, sua marca registrada sonora
(baseado em sua personalidade e individualidade), busco desenvolver no aluno a seguranca
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e a confianca em suas proprias ideias musicais e concepgdes, bem como realizar o trabalho
técnico diério e disciplinado.

5. Predominantemente, uso o estudo lento e, posteriormente, lento com metrénomo.
Acelero muito aos poucos, depois fago sem metronomo. Tento decorar 0 som e os intervalos,
a melodia das passagens, desenvolver uma automaticidade técnica de uma passagem a outra
para realizd-las sem pensar muito. Gravo meu estudo no celular para ouvir e perceber
problemas, filmo ou observo a postura e 0 uso da técnica no espelho, para torna-la mais
econdmica. Tento perceber o conforto no corpo quando consigo realizar a passagem.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmoénico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacdes da obra / utilizar
estratégias de memorizacdo / fazer associacdo de imagens, cores, emogGes / criar uma
narrativa para a obra.

6.1 Cuidados com o corpo (alongamentos) e exercicio fisico regular (bicicleta e bola
de Pilates), Yoga, meditacdo (para melhorar a capacidade de concentracdo) e Método
Resseguier (voltado ao aumento da percep¢do corporal e postura), terapia psicologica
(Junguiana) me ajudam a resolver problemas musicais.

7. O méximo de estudo caprichado e cuidadoso possivel, a pratica de exercicios
fisicos regulares (ndo somente o estudo do instrumento), conseguir cantarolar todas as
passagens sem haver nenhuma davida me auxilia muito. Também procuro ouvir muitas vezes
gravacOes diferentes, pois memorizo melhor e creio que isso me ajuda na fluidez da
concepcao e dos fraseados.

8. Tremores no arco / Aumento da palpitacdo cardiaca / Desconforto na regido
abdominal / Pensamentos negativos / Rigidez da musculatura das méos ou bracos / Falta de
concentracgéo.

8.1 Sensacdo de ser uma fraude.

8.2 Pensamentos negativos. Na época de estudante eu sentia muito todos eles.

8.3 A importancia da situacdo: teste de orquestra, professor na plateia, um grande
musico observando.

8.4 Tentei todas as que foram possiveis!!! Mas creio ter melhorado muito ao longo
dos anos. No entanto, as vezes a sensacao de panico que eu tinha sempre, quando estudante,
ainda volta, especialmente se a situacdo para mim tem muita importancia, e ainda tenho a
performance prejudicada, principalmente em trechos rapidos que exijam destreza e
coordenacao adequada entre esquerda e direita (arco e dedos, no caso).

9. Desejo de enfrentar novos desafios como performer / Busca de plenitude artistica
e/ou maior gratificacdo pessoal como masico.

9.1 Ampliar minha capacidade de expressao.

10.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Yoga / Método Rességuier / Praticas
esportivas / Alongamentos.

111

11.2 Ajudam imensamente, sdo cada vez mais parte do que entendo como o estudo
pleno do instrumento.

12. Uma performance musical plena, para mim, é aquela em que sinto dominio técnico
durante a execugéo, a ponto de ndo me preocupar com técnica ao tocar, me sentindo confortavel
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e conseguindo realizar a execugdo conforme eu imaginei: com o fraseado que eu concebi (ainda
que este seja concebido no momento da execucdo), com qualidade de som e de timbre que eu
gostaria de tirar do meu instrumento, em que a afinacdo esteja boa, além de ter uma sensacao
de fluxo e de prazer, carregada do sentimento e da ideia musical que sinto no trecho que estou
executando (seja alegria, tristeza, ou qualquer outra emocao que a musica me passa). Alem
disso, ainda acho que é necessario que o publico sinta, de alguma forma subjetiva, essa intencao
musical e se deixe envolver na atmosfera criada. Quando isso acontece € uma espécie de
momento “magico”, de extrema alegria e plenitude na minha profissdo, no qual sinto que
cumpro meus objetivos de vida.

12.1. Creio que em todos os sentidos eu ainda busco uma fluéncia da execucao, seja de
leitura, seja de qualidades interpretativas, busco mais momentos de perfeito “fluxo”, fluidez ao
tocar. Busco aperfeicoar a fluéncia da execucdo e de leitura, para ser cada vez mais eu mesma
no meu som, criar uma identidade sonora. Enfim, todo o estudo técnico diario, todo o estudo
musical, leituras, audicdes, tudo acontece com a intencdo de executar, cada vez mais,
exatamente o que eu concebo internamente para o que estou realizando musicalmente. Dessa
forma, se eu vou conseguindo me expressar livremente, com conforto e com intensidade, em
cada momento, mais me sinto realizada e mais faz sentido o fazer artistico. Minha busca, assim,
€ por ser eu mesma, por meio da masica, que meu som me represente e me expresse. Na
docéncia, também carrego a mesma meta: auxiliar meus alunos a desenvolver aspectos técnicos
que os permitam se expressar cada vez mais como eles séo, com intensidade, com paixao, com
prazer, com alegria e com autenticidade.

13. Sim.

13.1 Sim, acredito muito nisso. Tocamos para nos expressarmos, portanto, é
imprescindivel trabalhar a confianca em si mesmo, nos proprios pensamentos, concepcoes
sonoras, a confianca e o conforto do corpo, amplificar a percepcao tatil, fisica, com relacéo
a nés mesmos e o instrumento, ousar aplicar nossas proprias ideias e concepcdes, pois so
assim o fazer artistico nos agrada e tem a ver com nossa identidade, podendo expressar algo
unico, j& que todos somos diferentes. Agradar os outros ndo me importa muito, mais. Arte
ndo € competicdo, arte é percepcdo e expressao e, por isso, ndo ha mais, para mim, o certo
ou o errado numa concepcao artistica. Saber disso, hoje, me auxilia imensamente a ndo julgar
0s outros e ndo me julgar, me sentir mais livre e aberta a ser mais criativa.

R. C.: Rafael Ceséareo (SP)

1. camerista

1.1 Instituto Baccarelli.

2. Estudos de sonoridade, notas longas, cordas soltas, Sevcik de arco, escalas e
arpejos. Esses sdo 0s pontos que procuro estudar todos os dias para a manutencdo da
qualidade em qualquer execucao.

2.1 Sim.

2.1.1 Dotzauer, Sevcik, Popper.

2.2 Tem um estudo, ndo sei se consigo explicar, desenvolvi ele através de uma
sugestdo do meu ex-professor André Micheletti. Eu fagco lentamente mudancas de primeiro
dedo na primeira posicdo para a quarta posicdo, Ex. Primeiro dedo na corda Ré (mi) para
primeiro na quarta posicao (la), depois, primeiro dedo (Mi) para segundo dedo (Si bemol) e
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assim sucessivamente, com isso, posso trabalhar 4 coisas; 1° Arco grudado no cavalete,
constante e sonoro, 2° Vibrato lento e continuo, inclusive nas mudancas de posi¢do, 3°
Mudanga de posigdo, sempre com o primeiro dedo "GUIA", 4° Isso tudo com o metronomo,
trabalhando organizacéo.

3. mais eficaz

3.1 Mais eficaz, porque consigo render mais com menos tempo, aprendendo assim,
identificar com mais agilidade o que de fato preciso melhorar.

3.2 Néo sei dizer, esse processo, desde que o aluno tenha o devido comprometimento,
ele é muito particular. No meu caso, acredito que tudo aconteceu, dentro das minhas
condicOes, da melhor forma possivel.

4. Musica e dominio técnico do instrumento, consequentemente da obra.

5. Estudo lento, focar nessas passagens e de fato procurar entender o mecanismo, a
linguagem, aos poucos ir trazendo para o andamento requerido, de forma que ndo sobre
duvidas/insegurancas.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harménico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacbes da obra / fazer
associagdo de imagens, cores, emogoes.

6.1

7. Muito treino, tocar para amigos, familia, alunos... Procurar uma forma de quando
chegar no palco principal, ndo estar fazendo uma “estreia”, mas apenas mais uma
performance.

8. Pensamentos negativos / Falta de concentracgéo.

8.1

8.2 Pensamentos de que algo vai dar errado, esse € o meu principal inimigo no palco.

8.3 Nao é constante, mas nas situacdes de maior exposicao.

8.4 Combater na hora, tentar esquecer que aquele € um momento de “risco”, pensar
que € um momento de sorte, privilégio de estar tocando.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou
maior gratificacdo pessoal como musico.

9.1 Alimentar a alma.

10. Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou
performance em video / Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacao importante /
Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestbes / Autorreflexédo
espontanea, sem registros por escrito.

11.

11.1 Apenas me concentro na masica.

11.2 Estar submerso na obra, te da seguranca.

12. Aquele que consegue tocar o coracdo do publico, quando vocé consegue se
conectar com quem assiste.

12.1 Todos.

13. Sim.
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13.1 Tudo que é desenvolvido em torno de uma performance te faz conhecer melhor
0 que vai tocar. Isso leva a um dominio técnico e musical que proporciona uma plenitude da
obra.

R. D. B.: Raiff Dantas Barreto (SP)

1. Recitais-solo / solista com orquestra / chefe de naipe de orquestra.

1.1 Aulas particulares.

2.

2.1 Sim.

2.1.1 Feuillard e Starker.

2.2 Nao.

3. mais eficaz.

3.1 Preciso de menos tempo para resolver os problemas.

3.2 Estudaria mais mao direita.

4. Tento fazer com que os alunos desenvolvam um conhecimento técnico para que
ndo precisem de professores.

5. Cada caso é um caso. Sempre coloco a frase, a qualidade do som, como objetivo.
Este sempre é 0 meu caminho para resolver todos os desafios técnicos.

6. pensar dedilhados sem o uso do instrumento / ouvir gravac6es da obra / criar uma
narrativa para a obra.

6.1

7. Na fase final do estudo da obra, tento criar todo o ambiente que viverei no palco.
Uma espécie de teatro. Assim, subo para tocar "sabendo" o que verei, ouvirei, sentirei etc.

8. Falta de concentracéo.

8.1

8.2

8.3 Quando néo estudo o suficiente.

8.4 Estudar. Gragas a Deus, nos ultimos anos sempre (quase) subi ao palco bem
preparado. Quando ndo aconteceu, ou por falta de tempo e/ou excesso de confianca, me dei
mal. Neste caso, faco uma reflexdo e prometo a mim mesmo, nunca mais fazer o mesmo.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou
maior gratificagdo pessoal como musico.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, medio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacdo importante / Trocar ideias com
outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes / Autorreflexdo espontdnea, sem
registros por escrito.

11.

11.1 Leitura e desenho. Séo atividades que me completam.

11.2 Elas me ajudam a preencher o que a masica ndo consegue. Desta forma, subo ao
palco, mais completo.
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12. Quando saio feliz. Sabendo que tudo ou quase, saiu como planejei. Quando isto
acontece, sempre o publico entende o que vocé quis dizer para ele.

12.1 Busco todos os dias (mesmo!) um som cada vez mais proximo do que eu acho o
ideal. Uma afinacdo mais precisa e um entendimento das obras. Talvez isto seja 0 mais
dificil.

13.

13.1

R. F.: Ricardo Fukuda (SP)

1. camerista / chefe de naipe de orquestra / musico de orquestra.

1.1 Escola Municipal de Mdusica e Instituto Fukuda de Musica.

2. Focar pontos de manutencéo de clareza nas articulacdes e escalas para manutencao
da afinacdo harmonica e segura.

2.1 Sim.

2.1.1 Feuillard, Sevcik, Galamian.

2.2 Trabalhar obras mais avancadas e as vezes enfrentar desafios técnicos, mesmo
que adaptadas ao violoncelo.

3. mais objetiva / mais criativa.

3.1 Foco em obras de manutencéo e criativa por sempre procurar novas obras.

3.2 N&o mudaria.

4. Sim, quando houver falta de direcdo e foco. Adaptacdo deve ser uma questdo
pedagogica de duas vias, tanto para o aluno quanto ao professor.

5. Para mim, lembrar de quando estudava violino. Me ajuda muito a resolver questdes
menos violoncelisticas.

6. solfejar ou cantar mentalmente a masica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmonico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacdes da obra / utilizar
estratégias de memorizacdo / criar uma narrativa para a obra.

6.1 Nao.

7. Fazer pequenas apresentacdes publicas preparatdrias.

8. Tremores no arco / Suor nas maos / Aumento da palpitacdo cardiaca / Rigidez da
musculatura das maos ou bracos.

8.1 Né&o ha.

8.2 Rigidez na musculatura; quando estudante, palpitacdo cardiaca.

8.3 Quando a responsabilidade e objetivo final eram importantes.

8.4 Desenvolver técnicas de relaxamento durante a performance.

9. Sensagéo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como musico.

9.

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Fazer um diario de estudos na preparacdo de obras complexas / Tocar para outros musicos,
antes de uma apresentacdo importante / Autorreflexdo esponténea, sem registros por escrito.

11. Meditacdo / Alongamentos.

111

11.2 Trazem equilibrio mental e emocional.
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12. Aquela com comeco, meio e fim equilibrados.

12.1 Mais equilibrio em performance e em minha pedagogia.

13. Sim.

13.1 Cuidar de sua formacéo geral, artistica, musical e principalmente [ter a] mente
aberta.

R. B.: Rodolfo Borges (DF)

1. camerista / chefe de naipe de orquestra

1.1 Sim.

2. Escalas, estudar lentamente e ir direto nas questdes musicais e sonoridade.

2.1 Sim.

2.1.1 40 estudos D. Popper.

2.2 Sim, exercicios para soltar a mao esquerda e deixa-la mais flexivel para o vibrato.
Gosto de propor desafios parecidos para o corpo inteiro com a finalidade de dominar o
relaxamento corporal para evitar problemas de sadde.

3. mais objetiva / mais eficaz.

3.1 Com o passar do tempo e com menos tempo que na época estudantil, procuramos
aproveitar bastante o tempo escasso e objetivar ao maximo o tempo de estudo, para que 0
resultado seja mais eficiente.

3.2 Daria mais importancia a sonoridade, a qualidade sonora.

4. Afinacdo atraves de escalas e arpejos e a qualidade sonora.

5. Paciéncia e determinacdo sdo as principais, mas para esse tipo de linguagem
musical, nada substitui a pesquisa.

6. solfejar ou cantar mentalmente a mdsica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o0 ponto de vista harmdnico ou com outras ferramentas
de analise / ouvir gravacGes da obra / utilizar estratégias de memorizacdo / criar uma
narrativa para a obra.

6.1 Trabalhar associando escalas musicais de forma objetiva, nos diferentes campos
tonais da obra. Acredito que essa seja uma forma objetiva de memorizagdo da peca.

7. Tocar com uma gravacgao gque vocé goste bastante, tocar com um pianista, caso a
obra seja um solo com orquestra e por ai vai.

8. Tremores no arco.

8.1 Por trés meses estava desenvolvendo uma espécie de Panico no palco, mas depois
de pesquisar, descobri (e ja estou totalmente bem), [que] tudo [foi] ocasionado por péssimo
habito alimentar; nada que uma boa dieta natural ndo resolva.

8.2 Epoca profissional apenas, alimentacdo inapropriada que elevou a minha press&o
sanguinea, ocasionando mal estar emocional no palco. O musico é um atleta que necessita
de uma alimentacdo adequada.

8.3 No ambiente profissional ou até mesmo dando aula, a causa era fisica, pressao
cardiaca.

8.4 Alimentacdo adequada, frutas, saladas, castanhas, proteina saudavel.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical.
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9.1 Vencer desafios sempre sera a maior motivacdo para mim.

10. Registrar seu estudo ou performance em &udio / Registrar seu estudo ou
performance em video / Trocar ideias com outros masicos, compartilhando opinides e
sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por escrito.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Praticas esportivas / Alongamentos.

11.1 Inducédo de movimento, psicologia.

11.2 Me ajudam a uma maior conscientizacao da performance.

12. Aquela na qual se consegue manter alto grau de concentracdo, [bem como] a
adrenalina canalizada.

12.1 Pretendo aumentar o grau do retorno da minha percepgéo. Acredito que esse seja
o maior desafio de qualquer masico, ter uma alta consciéncia do som que é produzido.

13. Sim.

13.1 Tudo o que fortalecer a preparacdo musical vai fortalecer a concentra¢do no
palco.

S. S.: Sérgio Schreiber (SP)

1. chefe de naipe de orquestra / musico de orquestra.

1.1 N&o atuo como professor.

2. Minha prioridade, no momento, é a busca por uma maior consciéncia nas questdes
relacionadas a postura com o instrumento. Isso inclui, além da posi¢do do corpo como um
todo, também a atencdo a respiracdo - e o autocontrole e calma dela decorrente - como um
elemento fundamental no melhor resultado da performance.

2.1 Sim.

2.1.1 Eu recorro a tradicdo dos estudos de violoncelo conforme as necessidades
técnicas do repertdrio no momento exigirem. Quando refaco, independente da relacdo direta
com o que estou tocando, prefiro os estudos de Duport, Popper e Piatti.

2.2 Considero, de minha parte, essa questao ja respondida no item 2 e 2.1.1.

3. mais objetiva.

3.1 Penso que a forma de estudar e de se relacionar com o instrumento é uma extenséo
da relacdo da pessoa com ela mesma. Portanto, para além das questdes intrinsecas ao
violoncelo, a busca constante pelo autoconhecimento é fundamental para o melhor
aproveitamento do potencial individual. Essa consciéncia de si mesmo, ou pelo menos a
busca mais aprofundada por ela, vem com o tempo. A partir de um certo momento na vida
musical (para alguns pode vir antes) j& sabemos claramente 0 que podemos e 0 que ndo
podemos tocar. A partir desse ponto, mesmo que com desafios e dificuldades, a convivéncia
com o instrumento, e em um nivel interior consigo mesmo, tende a ser mais objetiva e
prazerosa.

3.2 Talvez buscasse mais calma, menos ansiedade no processo.

4.

5. Penso que as dificuldades técnicas devem ser encaradas sempre a partir de uma
certa ideia musical, ou um fim estético - penso que isso facilita o processo. Digo isso, pois
vejo em alguns casos, pela preocupacdo com as dificuldades, se perder essa dimensé&o.
Evidentemente, é tambeém necessario ter individualmente consciéncia dos proprios limites.
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Por um lado, claro, buscar um dominio maior do instrumento, mas também reconhecer,
identificar o ponto maximo.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmonico ou com outras ferramentas
de andlise / ouvir gravacdes da obra.

6.1

7. Considero absolutamente fundamental a consciéncia dos limites para um bom
resultado. Se tecnicamente me sentir capaz, entdo, a partir desse ponto, busco o prazer de
tocar e o0 envolvimento emocional com aquele repertorio.

8.

8.1 Apesar de algum momento sentir alguns desses desconfortos, felizmente isso néo
tem me atrapalhado. Pelo menos vejo dessa forma...

8.2

8.3 A primeira execuc¢do por mim de uma determinada peca.

8.4

9. Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como musico.

9.1

10. Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacdo importante / Trocar ideias
com outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem
registros por escrito.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo.

11.1 Considero que pratico algum tipo de meditacdo, ou algo equivalente.

11.2 Sem duvida me acalmam.

12. Uma boa performance é aquela em que, para além das dificuldades técnicas, o
prazer de tocar ou ouvir, esteja sempre presente.

12.1 No aspecto teécnico basicamente o trabalho é o mesmo sempre: sonoridade,
afinacéo, fraseado... No aspecto emocional, a tranquilidade e a busca pela transparéncia.

13. Sim.

13.1 Como eu ja havia respondido, lidar com o aspecto emocional e com a busca pelo
autoconhecimento sdo fundamentais em tudo que se refere a masica.

S. K.: Suzana Kato (BA)

1. camerista.

1.1 Sim, Universidade Federal da Bahia.

2. "Technic through the music", ja dizia um maravilhoso maestro/violinista. Fora isto,
no dia a dia busco perceber o ponto fragil do momento e busco priorizar os estudos técnicos
especificos para tais questdes. Em geral, Cossmann (mao esquerda), Vocalises (mudanca de
posi¢édo), Dotzauer 7, Feuillard para o arco, entre outros.

2.1 Sim.

2.1.1 Feuillard, Cossmann, Dotzauer 113 estudos, Popper.

2.2 Né&o chego a criar exercicios propriamente, mas busco estudar de forma criativa
e experimental (quando possivel). Exemplo: tocar o mesmo trecho de diferentes formas,
buscando fraseados diferentes, dinamicas contrastantes (mesmo que diferentes do que esteja
na partitura), andamentos. ou entdo, tento aplicar os estudos técnicos em algum trecho



266

especifico da obra. Ex.: [quando a] dificuldade maior do trecho é afinacdo; tento encaixar a
forma predominante e aplico alguns padrées do Cossmann.

3. mais criativa / mais eficaz.

3.1 Para além do que respondi na questdo 2.2, sinto uma grande diferenga nos meus
estudos sob o ponto de vista da minha percepcdo. Ao longo dos anos consegui desenvolver
melhor a minha consciéncia e consigo "ouvir" com mais precisdo 0 que estou
tocando/estudando, obtendo melhores resultados, com menor tempo de estudo. A parte
criativa que tento até hoje desenvolver torna o estudo mais prazeroso.

3.2 Buscar ao méaximo desenvolver a autopercepgdo, gostaria que algum professor
tivesse me alertado para a importancia desta ferramenta nos estudos.

4. Busco trabalhar acima de tudo o desenvolvimento da autopercepcéo, estimulando
0 pensamento critico de forma que os alunos tenham mais ferramentas para obter os melhores
resultados possiveis em casa, com menos tempo de estudo. Sabemos que, muitas vezes, 0s
alunos ndo obtém rendimento satisfatério por ndo saber estudar - dedicam horas e horas do
estudo a repeticdo automatizada, sem nenhum tipo de reflex&o.

5. Tocar a mesma passagem de formas diferentes, gravar os trechos, buscar
representacdes mentais quando o trecho for estressante e potencial gatilho para nervosismo
na hora da performance.

6. utilizar estratégias de memorizacdo / fazer associacdo de imagens, cores, emogdes
/ criar uma narrativa para a obra.

6.1 Algumas vezes tento simular o momento da performance, o tocar para valer.

7. O estudo aprofundado da obra sob todos os aspectos que ira propiciar a confianca
necessaria.

8. Tremores no arco / Suor nas méaos / Rigidez da musculatura das méos ou bracos.

8.1

8.2 Atualmente, sinto mais o suor nas maos; no meu tempo de estudante, o
nervosismo era mais psicologico do que fisico.

8.3 Publico conhecido.

8.4 Exercicios mentais, simulacdo da performance.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Vontade de divulgar e estrear uma
nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como
musico.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em video / Tocar para outros musicos, antes de uma
apresentagcdo importante / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e
sugestdes / Autorreflexdo esponténea, sem registros por escrito. / Outro: acredito que uma
das a¢des que tem me ajudado bastante é exercitar essa auto-observacdo em diversos ambientes
acusticos e, se possivel, tentar se aproximar o quanto for possivel da acustica do local da
apresentacdo. Muitas vezes a auto-observacdo de um estudo num ambiente cuja acustica é
muito viva e que, portanto, méascara alguns detalhes da execucédo, pode ndo ser tdo efetivo. Noto
que, muitas vezes, os alunos se "viciam™ no estudo em determinado ambiente que favorece o
som, disfarca detalhes da afinacéo e, quando chegam para tocar em um local mais "seco", se
surpreendem com o resultado sonoro distinto do que acreditavam estar produzindo.
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11. Exercicios de Respiracdo / Método Pilates / Alongamentos.

111

11.2 Na hora da performance, o exercicio respiratorio € fundamental para estabelecer
controle. No dia a dia, os exercicios fisicos auxiliam na manutencdo do ténus e, portanto,
uma postura mais saudavel.

12. Atualmente consigo "desapegar” melhor da Autocritica durante os concertos. A
performance musical plena é aquela que consigo ndo me preocupar com eventuais deslizes
e mergulho no meu som, no sentido de apreciar as vibracGes sonoras do que estou tocando
e, caso esteja tocando com outras pessoas, a apreciacdo da soma destes "'sons".

12.1 Ainda busco me aprimorar em todos os aspectos da performance; o0s técnicos,
musicais interpretativos e emocionais. Porém, se ha um aspecto que tenho buscado aprimorar
com mais profundidade de todos, seria o desenvolvimento da minha identidade musical, em
termos de som (vibrato, cores etc.).

13. Sim.

13.1 Qualquer ferramenta que seja adotada para uma performance mais plena é
valida. O periodo mais dificil da minha carreira foi quando me tornei chefe de naipe da
OSBA, época em que tinhamos muitos maestros e solistas de fora. Acredito que os solos de
spalla sdo dificilimos, pois ndo ha muito tempo para aquecer ou “entrar no clima”. Nesta
época, eu busquei fazer um trabalho mental anterior ao momento da chegada do solo, para
que houvesse tempo hébil de poder estar em controle e, a depender do nivel de dificuldade
do solo (ex: Brahms, Concerto para piano n. 2), este exercicio se iniciava muito antes.

Grupo 2 (violoncelistas estrangeiros e 2 brasileiros que se profissionalizaram no
Exterior)

A.M.: Aldo Mata (Espanha)

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music.

1.1 Conservatdrio Superior de Sevilla.

2. Maximum result, minimum effort.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Popper Etudes.

2.2 Shifting exercises, 5 finger thumb position exercises.

3. More effective.

3.1 Less practicing time, better results.

3.2 Using recording more.

4. Physical well-being, intonation, sound quality.

5. Isolate passages and create exercises to dominate them. If difficulty is in the right
hand, play passage on open strings. In left hand, use of different rhythms.

6. Solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with another analytical tool /
listen to recordings of the work.

6.1 Organize phrase lengths. Afterwards, indicate directions to find the right shapes.

7. As many public performances as possible once you know the piece.

8.
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8.1

8.2

8.3 One piece not ready.

8.4 The better you know, the least amount of nervousness. Focus on the musical

message.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience

with the audience.

9.1 Be a better musician.
10. Record your study or performance in audio / Play for other musicians before an

important presentation / Exchange ideas with other musicians, sharing opinions and
suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any written record.

note.

11.

11.1

11.2

12. You feel so concentrated that the focus is 100 per cent in the music.
12.1 More clear phrasing and musical communication.

13. Yes.

13.1 Searching for new ways of doing portamentos, agogics etc.

AN.: Anbnimo

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music / orchestra section leader
1.1 Darmstadt Akademie fur Tonkunst.

2. Synchronisation, intonation.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Metronome with rhythms, intonation (double stops with open strings).

2.2 Vibrato by huge slides up and down, then reduce the movement until the targeted

3. More effective.

3.1 | get quicker results in shorter time.

3.2 Nothing.

4. Intonation and interior pulse (decomposition).

5. Practice slowly while analysing the movements, then synchronize with bow.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / analyse the musical work,

harmonically or with other analytical tool / listen to recordings of the work / memorization
strategies / associate sounds, colours, emotions / create a musical narrative for the work.

6.1 Study the historical context.

7. Perfect knowledge of the full score/piece (for example, orchestra part).

8. sweaty hands / increased heartbeat / negative thoughts / lack of concentration.
8.1 Total absence of stress/adrenaline.

8.2 Nowadays: lack of concentration. Past: high heartbeat.

8.3 Live recording for television; dry hall; conductor or orchestra with low level.
8.4 Study full score and practice cello the most possible; relaxation; beta blockers.
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9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician.

9.1 Freedom of playing a piece not known with big tradition to be respected.

10. Record your study or performance in audio / Play for other musicians before an
important presentation/ Exchange ideas with other musicians, sharing opinions and
suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any written record.

11. Meditation / Breathing exercises / Alexander Technique.

11.1 "Progressive muscle relaxation" by Jakobson.

11.2 To be calm.

12. When my desires (impulse, instinct) are in right balance with my sense of duty
(respect of text, high level technical realization).

12.1 Nothing, now I can play the way | want to.

13. No.

13.1

B. K.: Benedict Klockner (Alemanha)

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music.

1.1 Private lessons, masterclasses.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Scales, Arpeggios, Duport No. 8, Popper, Piatti Studies.

2.2 No.

3. more objective / more creative / more effective.

3.1 Better analysis of problems, practicing more patiently and slowly.

3.2 1 would practice less repertoire but more intensively - slowly but with all the
details in the score.

4. Bow technique.

5. Building up step by step. First practicing intonation, then the bow, then vibrato and
add phrasing.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies / associate sounds, colours, emotions /
create a musical narrative for the work.

6.1 No.

7. Try it out beforehand in front of your friends and family etc.

8. increased heartbeat / abdominal discomfort.

8.1

8.2 Increased heartbeat.

8.3 Competition etc.

8.4 Controlling breath, good preparation.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
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a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1

10. Record your study or performance in audio / Record your study or performance
in video / Play for other musicians before an important presentation / Exchange ideas with
other musicians, sharing opinions and suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any
written record.

11. Breathing exercises.

111

11.2 Yes.

12. When my own, the composers’ and the expectations of the public are matched.

12.1 Spiccato.

13. Yes.

13.1 The human brain needs to be challenged in the most different ways. The more
creative you get, the better the results.

C. J.: Claudio Jaffé (Brasil/EUA)

1. camerista / chefe de naipe de orquestra.

1.1 Palm Beach Atlantic University, West Palm Beach, FL, USA.

2. Escalas, arpejos e estudos.

2.1 Sim.

2.1.1 Popper High School, Piatti Caprices, Feuillard Daily exercises, Sevcik Op. 2,
Starker Organized Method.

2.2 Exercicios de mudancas de posi¢cao baseados em passagens especificas que esteja
tocando no momento.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Por necessidade, tenho que conseguir resultados rapidos para poder dar conta do
vasto repertOrio que necessito apresentar de semana em semana.

3.2 Creio que ndo mudaria nada. Acho que o tipo de trabalho que tive o privilégio de
poder fazer como estudante, com tanto tempo disponivel comparado com o presente, formou
a base de minha técnica atual. O tipo de trabalho que fiz como estudante - horas e horas de
repeticdo incessavel, analise técnica, meditacdo sobre o espirito da musica, pesquisa de tipos
de sonoridade - formou a base de meus instintos técnicos e musicais.

4. Procuro ao maximo desenvolver nos alunos a consciéncia geografica do
instrumento, a ideia de que o som € o que deve ser cultivado como prioridade, sendo o objeto
final de qualquer trabalho, além da independéncia técnica e artistica.

5. Metrénomo, ritmos variados, expansao da dificuldade utilizando escalas, video em
camera lenta, YouTube.

6. solfejar ou cantar mentalmente a mdsica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmonico ou com outras ferramentas de analise / ouvir gravacdes da obra / utilizar
estratégias de memorizacdo / fazer associacdo de imagens, cores, emogGes / criar uma
narrativa para a obra.

6.1 Estudo do contexto histérico da obra, do compositor, do local onde a obra foi
composta. Visualizacdo mental do ato de tocar a obra.
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7. Preparagdo mental em termos de atitude positiva, coragem, falta de vergonha,
respiracdo, postura. Também gosto de tocar obras que ja toquei muitas vezes para "lembrar"
a sensacdo fisica de tocar algo familiar e aplicar esta sensacéo durante a performance da obra
nova.

8. Tremores no arco / Aumento da palpitacdo cardiaca / Rigidez da musculatura das
méaos ou bragos / Falha de memodria.

8.1

8.2 Rigidez muscular. Como estudante tinha mais problemas com tremores no arco.

8.3 O grau de familiaridade com a obra em questéo.

8.4 Respiracdo profunda, atencdo a postura, mover o corpo, ficar com a mente no
momento presente.

9. Sensacéo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1

10. Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou
performance em video / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e
sugestdes / Autorreflex@o espontanea, sem registros por escrito. / Outro: Visualizagcdo mental
da performance sem o instrumento.

11. Exercicios de Respiracdo / Tai Chi Chuan / Técnica de Alexander.

111

11.2 Manutencdo da forma fisica basica para manter a postura e desenvolver
resisténcia, estamina. Expandir a capacidade de concentra¢do para manter a atencdo no
momento presente, sem que me distraia com o passado ou futuro imediato.

12. Quando consigo me concentrar na musica sem preocupacdes técnicas.

12.1 Afinacdo, afinacdo, afinacdo.

13. Sim.

13.1 Quanto mais eu sou capaz de tocar com varios niveis de refinamento, seja
técnico, estilistico, musical ou espiritual, mais me sinto satisfeito com minha performance.
Vejo isto de forma egoistica, apesar de também acreditar que parte desta profundidade passa
de alguma forma para o publico.

D. P.: Dennis Parker (EUA)

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music.

1.1 Louisiana State University.

2. | probably do as much practicing and preparation away from the instrument as | do
when | have it in my hands. Keeping 'in shape' is a state of mind, as much as the regular use
of the body and muscles involved in performance. Most 'problem’ issues can be resolved
intellectually, that is the possibilities present themselves based on past experiences and
issues from previously known works. Understanding the anatomy and the design of the cello
is actually much more important than any quantity of time.

2.

2.1 Yes.
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2.1.1 First off, we are students for the duration of our lives, | believe. Every new
experience must be learned, accepted, solved. What we learn about our craft and skills are
things that are not necessarily specific to the piece or work that we are presently studying.
We are a database of connections, synapses, and possibilities that we collect and store for
our entire careers. When we learn a new piece, much of what we are doing is in some way
or form already occurred in the past in some other context. We draw from these past
experiences to solve for the present.

2.2 |1 do not have a 'set’ of exercises that I use consistently. Of course, as a younger
student, and with my younger students, | encourage the use of some author's studies, caprices
etc. | was never forced to do practice scales etc., but rather found my way using the repertoire
to understand their benefit, and to seek the fluidity and flexibility to perform scalar passages
when they occur. As context can also have bearing on the choice of fingerings, bowing etc.
of any scalar work, | found it senseless to practice a set pattern only, one that would probably
not be my first choice in the actual appearance of said scale in a work of music. There are
multiple solutions, patterns, combinations, each with certain advantages and benefits, and it
is more a matter of finding that which is appropriate to the moment, first musically, then
technically.

3. more objective / more creative / more effective.

3.1 | believe that the process is a combination of both sides of the brain. As | said
earlier, practicing is something that happens all day, with or without the instrument. If one
can envision the problem, and one understands the myriad solutions to that problem, then
practicing becomes something that can be happening at any hour and anywhere. | feel
challenged and invigorated by exploring the options to problems in multiple ways.
Sometimes more pragmatically, sometimes more from artistic inspiration. At best, we arrive
at a process that allows and relies on both approaches.

3.2 As a young student, I burned through repertoire quickly and hungrily. My teacher,
at that age, saw that | was impulsive, impetuous, and a quick learner (if not always thorough).
In college, my teacher was away much of the time performing, and so upon his return, he
would hear us all 2-3 times/week. On each occasion he expected a completed concerto,
sonata, suite etc. He was not interested in the details, as much as in seeing that we were
fixing our technical limitations, bad habits, and were on target with sound musical phrasing.
He taught the ‘cello’ much more than he taught the literature. | appreciated this approach, as
he was a brilliant diagnostician and could in a few words fix things that one had had no
awareness were incorrect for years.

4. My main goal is to enable the individual students to be using their body in the most
efficient and relaxed manner possible. | attempt to reverse bad habits that have created
tensions, and to develop awareness of the elements of playing that are both detrimental and
successful to excellent playing. These principles are universal, regardless of the student's
respective size, experience, talent. Of course, each individual needs to customize and
conform these ideas to his/her own dimensions and gifts, however, | truly believe there are
correct and incorrect ways of doing most anything.

5. Any two events on the cello are related somehow. To move a large distance, or
play a 'new" interval, shift etc. is not something | find terrifying in any way. Again, if we
understand the 'grid" of the instrument, we are essentially plotting points, creating a
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sequentially smooth chain of events. Of course, a proper choreography and alignments of all
these events will need to be organized and planned for the new piece to become as familiar
as an old piece, but this happens in a stepwise and calculated fashion.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies / associate sounds, colours, emotions /
create a musical narrative for the work.

6.1 All of the above are useful, helpful.

7. 1 think that one must practice, at times, as if 'on stage'. That is, with the intensity,
concentration and energy levels that would be required in a concert setting. Only then can
one begin to feel how exhausting the work may be, physically, emotionally. This is not a
goal, but merely a stamina test. This test score can then hope to communicate the musical
meaning of the work at all moments. This thrill should create a somewhat euphoric state.
Doing things for the first time is always challenging and we are human. | hope we just ‘get
over ourselves’ and enjoy the beautiful opportunities to play on a stage. | have been nervous
for many performances in my life, but I have never not loved being there.

8. sweaty hands / increased heartbeat / negative thoughts / lack of concentration.

8.1 Your list is good. Awareness of breathing is key.

8.2 Any given set of circumstances may increase or decrease a sweaty hand...
concentration can be better or worse on Tuesday or Wednesday, life happens, hard to predict.
None are presently chronic, but they are all things that are humanly possible for anyone to
experience.

8.3 Again, unpredictable. There is a definite correlation between levels of preparation
and readiness and visible nervous symptoms.

8.4 We do what we can to anticipate how we may feel in the performance of anything.
Breathing properly and singing the music usually can divert the mind from other, more
destructive thoughts.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1 Again, your list is terrific.

10. Play for other musicians before an important presentation / Exchange ideas with
other musicians, sharing opinions and suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any
written record.

11. Breathing exercises / Yoga / Stretching.

11.1 Dog-walking.

11.2 Any are going to encourage a greater physical and mental freedom, freer from
stress, tensions etc.

12. The next one.

12.1 1 still enjoy creating transcriptions. There are infinite projects out there to adopt
and will connect to as many of them as possible. We can and should continue to look for
ways to distinguish ourselves... do things that haven't been done, where possible. Try to say
something valuable and important with music. We are honored and lucky to do what we do
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in our lives. Yes, it takes a lot of work, but it is all music. At this point in my life, | am
teaching all week and am never too far from a cello, nor the dozens of works my students
are preparing. | am lucky that they challenge me in that way, it's like imposed practicing of
many works at once, without really practicing. | have never relied on rote, or repetitive
practice to arrive at solutions. | like to economize on that sort of time, and prefer to solve
things in mathematical terms, and create a path, equation for each and every musical gesture
in the literature. Of course, over time, multiple solutions can be found for any challenge we
face. If we think ahead of what we do, and can trust a well-developed map of all the ‘events'
of our pieces', we should 'be safe'.

13. Yes.

13.1 Life is art.

D. L.: Diana Ligeti (Franca)

1. Chamber music.

1.1 CNSMD Paris / CRR Rueil / Fontainebleau schools.

2. Learn quickly, endurance.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Tortelier Spirales (left hand exercises, French style fingerings), Messiaen
Louange from the Quartet (35 at the sixteenth note for right hand speed control) Battanchon
thumb studies, Popper, Piatti.

2.2 1 usually combine Messiaen and Tortelier.

3. More creative.

3.1 You have to go faster through difficulties, so find new solutions every day.

3.2 No, | think I had very good advice and practice.

4. Variety of styles interpretation.

5. First understanding the style of the piece (spectral, micro intervals, texture etc.)
than find different ways to practice and different ways to reach the result.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool /
memorization strategies / associate sounds, colours, emotions / create a musical narrative for
the work.

6.1 Global practicing without instrument (only imagine you practice).

7. Nothing specific, same as other repertoires.

8.

8.1 Nothing special.

8.2 For students, I notice all this and particularly memory failure and stiffness of the
muscles is current.

8.3 Fear about exams (main evaluation way in France).

8.4 Concentration on the music and the technical way to reach the interpretation (what
kind of movements).

9. the desire to share a new experience with the audience / the wish to confront new
challenges / the desire to divulge and premiere a new musical work.

9.1 Working with a composer.
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10. Record your study or performance in audio / Exchange ideas with other musicians,
sharing opinions and suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any written record.

11. Sports practices.

11.1 I have to say, | don't really do anything.

11.2 | use sport for endurance, muscle training.

12. As an interpreter you're never satisfied, the best way is to know what you could
have done better and do it next time.

12.1 Control in all directions (interpretation, technique, reactivity...).

13. Yes.

13.1 If you invent every day something new, then you improve!

D. G.: Dimus Goudalouris (Grécia)

1. recitais solo / solista com orquestra / camerista

1.1 Professor de violoncelo no Conservatorio Nacional de Thessaloniki — Grécia.

2. Mesmo depois de 30 anos de carreira profissional, tento estudar o maximo possivel
e todo dia, passando por varios aspectos da técnica, sempre com bom aquecimento; minha
prioridade € estudar o repertério que tenho que tocar e apresentar em concertos.

2.1 Sim.

2.1.1 Escalas com todas as suas variantes e jeitos diferentes, exercicios de arco.

2.2 Sim, crio sempre exercicios proprios e, para aquecer, improviso usando varios
aspectos da técnica.

3. mais criativa / mais eficaz

3.1 Com a experiéncia vem mais criatividade no jeito de estudar e de improvisar meus
proprios exercicios, necessarios na manutencdo da técnica; vem também certamente mais
eficiéncia e rapidez para tomar decisdes na hora de encarar novo repertério.

3.2 Muito mais tempo e dedicagdo no estudo.

4. Certamente uma técnica sélida que tem base numa ou em varias escolas e tradi¢des
violoncelisticas, mas também a musicalidade, o estilo e a interpretacao.

5. Certamente a anéalise do texto musical e de uma passagem dificil, como também
procurar achar os jeitos mais cobmodos, as posic¢des certas e alguns truques que podem ajudar
a memorizar 0s movimentos necessarios na execucdo desta passagem, ajudam muito!
Também, obviamente, a repeticdo da passagem, até ela virar natural e facil.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob 0 ponto de vista harménico ou com outras ferramentas
de analise / criar uma narrativa para a obra.

6.1

7. Costumo estudar em casa tocando a peca e o repertdrio, como se fosse concerto,
com toda a energia, intensidade, concentracdo e emocao que colocaria no palco; o meu
estudo diario e continuo de repertério conhecido ou novo é verdadeiramente e, na maioria
das vezes, tocar “com tudo”, como se fosse um concerto mesmo.

8.

8.1 As vezes uma ansiedade muito leve antes da apresentacao.

8.2

8.3
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8.4

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou
maior gratificacdo pessoal como musico.

9.1

10. Tocar para outros musicos antes de uma apresentacdo importante / Trocar ideias
com outros masicos, compartilhando opiniGes e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem
registros por escrito.

11. Alongamentos. / Outro: Um pouco de concentragdo e também de relaxamento e
siléncio antes da apresentacdo; rezar.

111

11.2 O siléncio, a concentracdo, a reza, ajudam para entrar ja antes do concerto num
estado mais espiritual, num espaco interior, quase um "transe", onde posso achar mais
inspiracdo e fluidez.

12. Aquela onde se cria um espaco magico, onde o tempo para e onde o artista e 0
publico dividem a emocéo e participam juntos num momento especial, numa cerimbnia mais
do que num concerto/evento social.

12.1 Todos.

13. Sim.

13.1

E. V.: Eduardo Vassalo (Argentina/Inglaterra)

1. orchestra section leader

1.1 Royal Northern College of Music Manchester — UK.

2. Scales and studies.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Popper Studies.

2.2 Scales in double stops.

3. more creative / more effective

3.1 1 try to go straight to the point regarding the difficult challenges.

3.2 More scales.

4. | teach each student according to their problems, concentrating on what will make
the most difference to their playing.

5.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies / associate sounds, colours, emotions /
create a musical narrative for the work.

6.1

7.

8. sweaty hands / lack of concentration.

8.1
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8.2 Lack of concentration.

8.3 Solo work.

8.4 Thinking about music-making and telling a story.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the desire to divulge and premiere a new musical work / the search for
artistic fullness and/or gratification as a musician.

9.1

10. Set short, medium, or long-term goals relative to what needs to be improved /
Record your study or performance in audio / Exchange ideas with other musicians, sharing
opinions and suggestions.

11. Yoga / Sports practices.
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11.2 Clear your mind.

12. A job well done. A good performance enjoyable for me and the audience.

12.1 My technique.

13. Yes.

13.1 Every aspect of the preparation shows in a good performance.

G. D.: Gyodrgy Déri (Hungria)

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music

1.1 Yes, in Franz Liszt Academy of Music and Istvan Széchenyi University, Gyor.

2. Scales.

2.1 Yes.

2.1.1 Bowing and left-hand exercises through scales and also arpeggios and double
stops.

2.2 Flageolet (harmonics) scales, shifting, feeling weight (right-hand), scales etc.

3. more objective / more creative / more effective

3.1 I try not to avoid the less comfortable parts and use significantly less time, not
only because of the lack of time.

3.2 | think one needs to "waste" time to be able to choose conveniently which parts
of practice are useful for personal aims. But, of course, with the knowledge of today it is
unavoidable that | would change.

4. 1 try to have a personal approach for each of my students.

5. My strategies are based on timing. | prefer to start practicing new repertory very
early and become familiar with the music step by step, often using a metronome. When |
have the full picture of the piece, | try to understand the motives of the composer and use
the energies to recreate the forces of it. At the end - before the rehearsals - | play for existing
performances (on YouTube or CDs) to know the full musical environment and have fresh
ideas.

6. Solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies /associate sounds, colours, emotions /
create a musical narrative for the work.

6.1 As | mentioned above, I like to play together with existing recordings.
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7. 1 think that practicing the sensation of ones feeling on stage is possible only by
being actually on stage, so | prefer to have multiple preparation concerts if possible - for my
family or for at least a recording device.

8. abdominal discomfort / negative thoughts / stiffness of hand or arm muscles.

8.1

8.2 The affirmative answers are still frequent nowadays, but as a student I had nearly
all of them.

8.3 Does not depend on the circumstances - any concert situation can bring them on.

8.4 Certain thinking, good timing, and careful preparations before going on stage.

9. The search for artistic fullness and/or gratification as a musician.

9.1

10. Set short, medium or long-term goals relative to what needs to be improved /
Record your study or performance in audio / Record your study or performance in video /
Play for other musicians before an important presentation / Spontaneous self-reflexion,
without any written record.

11.

11.1 Poems, books, films, listening to music.

11.2 Lightening the stress.

12. If | feel that | was near perfection both technically and emotionally.

12.1 To feel more relaxed on stage - to be able to fully show my thoughts.

13. Yes.

13.1 One must know oneself to be able to understand others - the composer - to fully
commit to the music.

J. J. D.: Jin Joo Doh (Core¢ia do Sul/Brasil)

1. orchestra section player

1.1 Private lessons.

2. | put my priorities on technical practices to achieve more refinements - such as
practicing intonation inside the musical text, bow distribution for more linear and beautiful
phrases.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Carl Flesch scale book in the cello version.

2.2 No. Only trying some variations inside technique books.

3. more objective / more creative / more effective

3.1 Do recordings during practice sessions and criticize myself as it gives me more
objective points of view that | could not observe while still practicing.

3.2 Practice more scales and arpeggios, which are always basics for all kinds of
music. Also, study more with full score to understand the music better.

4. Independent to their physical differences, explain and lead so they learn the basic
principles and mechanisms of the cello.

5. Recording and observing myself gives lots of insight. What | am doing wrong while
struggling with those passages. Also, make a list of what I need to work on and then try out
different ways of playing.
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6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / create
a musical narrative for the work.

6.1 No.

7. Slow practice with slow motion and concentration, create story or meaning for
every phrase.

8. bow tremor / increased heartbeat / negative thoughts / stiffness of hand or arm
muscles / lack of concentration

8.1

8.2 As a student: stiffness. Nowadays: bow tremor, increased heartbeats, lack of
concentration.

8.3 When solo passages appear during orchestral pieces.

8.4 Giving myself optimistic thoughts and concentrating on the musical flow.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician.

9.1

10. Record your study or performance in video / Make a study journal when preparing
complex works / Play for other musicians before an important presentation / Exchange ideas
with other musicians, sharing opinions and suggestions.

11. Meditation / Stretching

11.1 General well-being as a person (human being) naturally leads to better music
understanding, interpretation and concentration.

11.2 Reflects reasons and purpose of playing music and gives me optimistic energy
that | can focus towards playing and enjoying the moment.

12. Fully express my interpretation, to share emotions and the beauty of the music
with the audience.

12.1 Working on seamless bow changes and maintaining the sound for more linear
phrases. Also, working on shifts and left arm movements for the same reason.

13. Yes.

13.1 To acquire specific results from practice, deliberate or creative practice is the
only way to economize muscles and brain effort.

K. B.: Kristina Blaumane (Letonia/Inglaterra)

1. soloist with orchestra / chamber music / orchestra section leader

1.1 Yes. Private lessons for young musicians that will do auditions for orchestras.

2. As | work so much in orchestra, | have to keep my own technique of intonation,
vibrato. As | am a section leader, | must adapt my way of playing to blend with the section
and even with other instruments, in the whole orchestra. The intonation, lots of times, should
be different in an orchestra to blend the chords. The vibrato should be a tiny bit narrower,
not as large as if you would play a solo, and you should play lighter and slower. | need to
have my maintenance and individual practicing because in the orchestra there is so much
adjusting, and shifts - I must come back to my own intonation. So, it is very important every
day to spend some time playing scales. When you play in an orchestra you don't have to play
with a lot of pressure... also, the instrument can suffer and the overtones are not there
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anymore. So, when you play scales, slowly with slow, long notes... it opens the instrument.
I also focus on my right arm - | practise strokes, articulation, spiccato, legato is also very
important, and so on.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Scales, students of course have to play scales, my teachers always told me how
it is important, for the hygiene of playing. But | use lots of others exercises and ways of
practising that I've learned from another musicians, not only cellists, that | realise can help.

2.2 Several... there are my particular studies that serve for me, my body and troubles
that can sometimes appear, mainly because | play so much in an orchestra... But | spend time
with slow scales, bow changes, vibrato.

3. More effective.

3.1 Because | am older and wiser! (laughs) If your body goes to a kind of...
deterioration, your brain probably will not!

3.2 That is an interesting question. Often, looking back... I need to speak a bit about
the history of my studies... | was born in Latvia when it was still part of the Soviet Union,
where | had very good teachers but, living in a totalitarian world, there was not much joy...
In other words, there was a very strong and strict training. When | came to London, what |
really gained was to be able to enjoy playing... not to worry so much about mistakes, but to
focus on the interpretation, thoughts... Here the teachers encourage from early ages to start
thinking by yourself, explaining why | want to play in that way... In my previous studies, the
teachers just said, “you do! ... this is out of question! ... that will make your life much harder
later!” If | could go back to the Latvia of those times (because now it has changed - it is a
democratic, open country, open society and the mentality has changed, and there are lots of
teachers of other countries, internet and so on), | would think more for myself and | would
play more passionately! This came later to me.

4. As | am not part of any institution, | don't have any regular students - also because
of my demanding job! But what | consider very important is to open their ears, so they listen
to themselves. We sometimes really block our hearing because of tension, and don't really
listen... we hear what we want to hear. | learned a lot with my chamber music partners, to
pay attention to accents, phrases, intonation... the students have to listen, then they can
correct themselves throughout their lives and teach themselves.

5. For me, we do the same in any kind of challenge, there is nothing different for
extended techniques, it will be in the same way.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work.

6.1

7. | have certain routines, things you have to do when you know yourself: good sleep
the night before the concert, exercises in the morning to wake up the body and generate some
energy for me, don't drink, don't be stressed, be mentally prepared for the performance!

8. negative thoughts / stiffness of hand or arm muscles / memory failure.

8.1
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8.2 As a student, bow tremor. Stiffness came later, usually when | am too tired or
overworked, when stressed or anxious.

8.3 In fact, it really can be random, sometimes you can feel the symptoms coming...,
not related with the situation or repertoire. | can play a very challenging work with a lot of
confidence and be really calm and focused. For me it is more related to my personal well-
being. There are some solos in orchestra that cause some emotional tension, but you learn
with the experience. There are some of them that make me a bit nervous, but others I always
enjoy playing, such as the cello solo in the Brahms piano Concerto no.2.

8.4

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the desire to divulge and premiere a new musical work / the search for
artistic fullness and/or gratification as a musician.

9.1

10. Record your study or performance in audio / Play for other musicians before an
important presentation / Exchange ideas with other musicians, sharing opinions and
suggestions.

11. Yoga / Stretching.
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11.2

12. Of course, when you are on stage when minimal damage happens, but the majority
happens as planned. You work so hard, and it gives a lot of satisfaction and fulfilment, of
course. And the performance, whether in chamber music or orchestra, when you feel, and it
rarely happens... that incredible energy... everybody involved, it passes and we experience
the same energy level. Where everyone is at top performance level and somehow in the same
wave of energy... it doesn't happen always, but when it happens it makes musicians so
incredible happy!!!

12.1 Always working... on technique to achieve what | want musically. Continuous
work... that is the never-ending story until we die. Playing the cello... or any other
instrument... life-long work.

13. Yes.

13.1 I think my previous answers justify it.

L. H.: Lars Hoefs (EUA/Brasil)

1. solo recitals / soloist with orchestra / chamber music

1.1 Universidade Estadual de Campinas, SP, BRASIL.

2. | find that to maintain a high level of playing, | need to practice or even just play
through difficult repertoire, such as a first movement of a concerto for cello and orchestra. |
find it also important to continue performing regularly in public.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 | still practice scales a bit every day, and a few arpeggios sometimes. | also
sometimes practice etudes or repertoire that my students are working on at the moment.

2.2 | have recently begun employing a practice technique that I only just learned about
through the Cello Mind videos, supplements of the book recently published by my former
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teacher Hans Jorgen Jensen. This technique involves stopping at any shift, or any string
crossing. | found this very simple technique enormously effective.

3. more objective / more effective

3.1 Over time, I've learned how to absorb and polish music more quickly, but at the
same time | have acknowledged the need for long periods of time to truly internalize and
master a work.

3.2 If that were possible, I would like to travel back in time and practice as a student
much more relaxed, both physically and mentally. But I think that it simply takes a long time
to learn to practice well, and that is part of the process, unfortunately.

4. | prioritize awareness, consciousness, objective examination, and personal honesty.

5. 1 find that, most important, is recognizing and identifying the truly difficult
passages, and this varies from person to person. For myself, I must identify a passage that is
difficult for me, in order to give ample and sufficient attention and time to that passage
before the performance. Also, | find it essential to simulate a performance, to play in front
of at least someone, to truly see what happens in the moment of stress.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies.

6.1

7. The best possible preparation is to simply perform a few times beforehand, even if
for informal or artificial settings.

8. bow tremor / sweaty hands / increased heartbeat / negative thoughts / stiffness of
hand or arm muscles

8.1

8.2 As | get older, | feel less confident performing from memory in public. As a
student, I did entire recitals from memory without a single memory lapse. | also have more
risk of a shaky bow now, if I am not able to practice regularly before a performance.

8. Situations where regular practice and preparation is not possible or inconsistent.

8.4 Consistent, daily practice and focus. There is no substitute for me.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1

10. Set short, medium, or long-term goals relative to what needs to be improved /
Record your study or performance in audio / Record your study or performance in video /
Play for other musicians.

11. Meditation / Yoga / Sports practices / Stretching.

11.1 Running.

11.2 Awareness and consciousness of the body, of tensions, of breath, of limitations,
these all come into play at the cello.

12. One that reaches or hopefully goes beyond my imagined expectation of a good
performance.
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12.1 | continue to try for more ease, relaxation, clarity, but also understanding of the
repertoire and communication of the content to the audience. Also, interaction with and
awareness of musical collaborators.

13. Yes.

13.1 When | perform with a cello ensemble that | led and rehearsed, this is a very
integrated experience, as | worked with all the cellists on their individual parts, on many
different aspects. As a result, the performance (when successful) is remarkably rewarding
and fulfilling. Also, when I commission a new work from a composer who | admire, and |
perform the new piece, this is incredibly rewarding, as | feel partly responsible for bringing
this new work into the world.

L. B.: Lucrécia Basaldua (Uruguai)

1. recitais solo / solista con orquestra / jefe de naipe de orquestra.

1.1 Escuela Universitaria de Musica, UDELAR.

2. Es importante mantener una técnica sumamente prolija en cada momento de tocar,
especialmente en los ensayos largos. Realizar calentamientos antes de comenzar cada
jornada de ensayo. Con relacion al programa nuevo a estudiar, se debe concentrar el estudio
con el objetivo de resolver los pasajes de dificultad.

2.1 No.

2.1.1

2.2 Suelo desarrollar ejercicios tomando como ejemplo las nuevas dificultades a
resolver.

3. mas objetiva / mas creativa / mas eficaz

3.1 Debido al poco tiempo libre para estudiar durante el afio, resumo la gran parte del
estudio para todo el afio en el mes de enero. En ese periodo debo resolver, aclarar y organizar
la metodologia para seguir avanzando en el estudio durante los meses de trabajo, sabiendo
que tendré dias que no podré estudiar nada debido a la gran carga horaria de mis trabajos.
Lo que hago es desmembrar las obras a estudiar en distintas partes y resolver los distintos
segmentos por separado.

3.2 Hubiese aprovechado mejor el tiempo que tenia. Tal vez hubiera estudiado mas
repertorio.

4. Constancia de estudio. Tratar de obtener un estudio consciente, con el cual el
estudiante aprenda a resolver los problemas de manera pensante y creativa en vez de ser un
mero repetidor de notas.

5. Creo que las mismas. Soy de pensar mucho y a veces las soluciones vienen en
momentos en donde no estoy tocando. Desmembrar las obras, armarlas como puzles, grabar
los pasajes y escucharlos. Escuchar otras versiones si es que hay.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmdnico ou com outras ferramentas
de analise / ouvir gravagdes da obra / utilizar estratégias de memorizacdo / fazer associagdo
de imagens, cores, emoc¢des / criar uma narrativa para a obra.

6.1

7. Memorizar la obra. Tocarla minimo 2 veces seguidas en cada ensayo para aumentar
la resistencia. Figurar mentalmente en cada dia de estudio estar frente al auditorio. Estudiar
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con los zapatos que voy a usar en el concierto, un detalle no menor. Acostumbrarme a la
altura de mis piernas y saber que podré moverme comoda con el instrumento me ayuda a
tener més seguridad pensando en la performance frente al publico.

8. Aumento da palpitacion cardiaca / Pensamientos negativos.

8.1 En momentos de estrés mi mente dispara imagenes. Mi desafio es acallar mi
mente.

8.2 Cuando era estudiante, me temblaban las manos y tenia sudoracion fria.

8.3 Los segundos previos al solo, la espera detras de bambalinas, son momentos de
tension cardiovascular y sudoracion. Mientras estoy tocando hoy en dia tengo que luchar
cada instante para acallar mi mente de las imagenes que me vienen a causa del estrés.

8.4 Como una meditacion, trato de concentrarme en las notas, repitiendo en mi mente
nota a nota que estoy tocando.

9. Desejo de enfrentar novos desafios como performer / Vontade de divulgar e estrear
uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou maior gratificacdo pessoal como
musico

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacdo importante / Autorreflexao
espontanea, sem registros por escrito. / Outro: Tocar para mis alumnos, mis amigos cercanos
y mi familia. Realizo pequefios encuentros musicales, para practicar la performance en vivo.
Practico con piano las obras que son con orquesta.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracdo / Alongamentos / Outro: Fisioterapia para
las manos.

11.1 Magnetoterapia para ayudad a evitar los dolores en las manos.

11.2 La meditacién me ayuda a concentrarme y poder dormir bien. Los ejercicios de
respiracion me ayudan a enfocarse y aplacar los nervios a la hora de tocar. Los ejercicios de
elongacion son necesarios para mantenerme en buena condicion fisica.

12. Dar todo de mi. Técnica y emocionalmente.

12.1 Madurez musical.

13. Sim.

13.1 Si dudas cada avance, cada pensamiento, cada resolucion de los problemas a la
hora de estudiar un nuevo repertorio, y cada presentacion a lo largo de los afios nos va
otorgando madurez. Como artistas crecemos brindando el alma a nuestro publico, pero
tambien nos alimentamos de esa acogida y crecemos en cada aplauso y reconocimiento. Ese
camino de entrega y crecimiento se retroalimenta y nos va llevando a esa autorrealizacion.
Pero a medida que Ilegamos a un escalon, nuevos desafios aparecen y comienza nuevamente
el ciclo, pero partimos del ultimo escalon alcanzado.

M. O. P.: Matias de Oliveira Pinto (Brasil/Alemanha)

1. recitais-solo / solista com orquestra / camerista.

1.1 Professor catedratico na Universidade de Munster, Alemanha.
2. Concentrar-se no essencial...

2.1 Sim.
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2.1.1 Técnica basica com escalas, arpejos etc.

2.2 Sempre invento exercicios de acordo com as necessidades do momento.

3. Mais eficaz.

3.1 Com a experiéncia, sabemos mais precisamente do que precisamos em cada
situacéo.

3.2 Justamente focar mais no que é necessario...

4. Foco sempre no trabalho que cada estudante precisa, isso pode diferir de estudante
para estudante. Ndo acredito numa férmula rigida, igual para todos.

5. Sempre o preparo para qualquer passagem complicada deve partir de uma situacao
comoda, sem stress... do mais simples ao mais complexo, mais elaborado.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / analisar a obra, sob o ponto de vista harmonico ou com outras ferramentas
de analise / utilizar estratégias de memorizacdo / fazer associacdo de imagens, cores,
emocdes / criar uma narrativa para a obra.

6.1

7. O bom preparo é o melhor remédio para a seguranca da performance... a partir dai,
uma boa concentracgéo, respiragéo etc.

8.

8.1 Adrenalina em combinacdo aos itens mencionados acima.

8.2 Adrenalina sempre...

8.3 As situacdes em que estou menos seguro...

8.4 Respirar lentamente e em profundidade, concentracao...

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical / Busca de plenitude artistica e/ou
maior gratificacdo pessoal como masico.

9.1

10. Registrar seu estudo ou performance em audio / Tocar para outros musicos, antes
de uma apresentacdo importante / Autorreflex@o espontanea, sem registros por escrito. /
Outro: O conhecimento mais profundo possivel da nova obra...

11. Exercicios de Respiracdo / Técnica de Alexander / Alongamentos.
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11.2 Respirar sempre é importante... a Técnica Alexander € essencial para uma boa
posicéo [postura]...

12. Aquela em que nos aproximamos mais ao nosso ideal de interpretacéo...

12.1 A expresséo das obras...

13. Sim.

13.1

M. K.: Melina Kyrkiris (Argentina)

1. chamber music / orchestra section player
1.1 Yes, privately.

2. Bow exercises and scales for intonation.
2.
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2.1 Yes.

2.1.1 Feuillard, exercises for bowings, Piatti, Popper.

2.2 Applying the exercises mentioned above to the pieces performed at the moment.

3. more objective / more effective.

3.1 Considering that life becomes more complex with more responsibilities, family
and work, it is essential to be capable to maximize time and effort when practising.

3.2 1 would add the "group space™ earlier, I mean to play in front of other students
and show each other the working progress, if possible once a week and with piano if the
piece requires.

4. Balance both in technique and musical performance aspects.

5. All those we know! It depends on each difficulty.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / listen to recordings of the work.

6.1

7. Understand the music. Feel secure. Enjoy it.

8. sweaty hands / increased heartbeat / stiffness of hand or arm muscles.

8.1

8.2 Sometimes a faster heartbeat.

8.3 Solos.

8.4 Trying to relax, get concentrated and enjoy the music.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1 Communicate and express through music.

10. Record your study or performance in video / Play for other musicians before an
important presentation / Spontaneous self-reflexion, without any written record.

11. Meditation / Breathing exercises.

11.1

11.2 It makes it easier to get focused.

12. When you feel you put in everything and you "connect” with the music, even if
mistakes come out, "something" must happen. That way makes sense.

12.1 All aspects can be improved, always!

13. Yes.

13.1 Any resource is welcome, sometimes it can happen that we solve some
difficulties in a way we didn"t expect, so it is positive to try different approaches.

M. R.: Miguel Rocha (Portugal)

1. recitais-solo / camerista / chefe de naipe de orquestra

1.1 ESART - Escola Superior de Castelo Branco — PORTUGAL.

2. Preocupo-me muito com a "economia dos meios" para atingir maior eficacia e
menos esfor¢co. Organizar os gestos no tempo e grava-los detalhadamente. Trabalhar a
antecipacgéo, mental e fisica, de cada um deles.

2.1 Sim.

2.1.1
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2.2 Sim, trabalho muito a "limpeza" técnica no repertorio que vou tocar. N&o tenho
mais tempo para outro repertorio técnico. Tento sobretudo focar-me, separadamente, nos
diferentes vectores que constituem a interpretacdo, avaliando-os separadamente. Por
exemplo: no som - no arco (pontos de incidéncia na corda; velocidades; sitios, nos
movimentos do braco, antebraco, pulso ou/e dedos etc.) - vibratos - decidir quais as
velocidades e amplitudes de base consoante a cor ou a intencdo musical, sempre em funcao
das dinamicas, velocidades e pontos de incidéncia do arco; decidir 0os pontos ou notas onde
fazer variacdes de amplitude e/ou velocidade (conjugando sempre com o arco); - afinacéo -
privilegiar a ressonancia dos harmonicos, por simpatia; confirmar a relacdo entre quartas,
quintas e oitavas na frase.

3. mais criativa / mais eficaz.

3.1 Ao me focar sobre cada um dos vetores acima referidos, separadamente e
avaliando-os, permite-me maior concentracdo e progressos rapidos e mais tangiveis. Fora
isso, tento ser sempre criativo. Forco-me a inventar sempre exercicios diferentes e a
recomecar em sitios, sempre diferentes, para manter a concentracgao.

3.2 Nds somos uns eternos estudantes... a minha procura continua. O dificil, tanto
quando jovem como agora, € manter a mesma vontade e frescura nesse caminho...

4. Agora, para mim, o mais importante é o aluno acreditar no seu potencial e ter
vontade de trabalhar com paixao todos os dias. Sé depois, dar-lhe as ferramentas para que
ndo se ougam os pontos fracos dele, mas sim as suas qualidades.

5. Todos os vectores enumerados no ponto 2.2., com enorme preocupacgao em gravar
os reflexos fisicos, as sensagdes, de uma forma organizada com “economias de meios” e,
sempre, com imaginacdo e criatividade.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / analisar a obra, sob o ponto de
vista harmdnico ou com outras ferramentas de analise /utilizar estratégias de memorizacao.

6.1 Ouvir e analisar as minhas proprias gravac@es, quando decido encadear. Para
mim, é importante para definir novas estratégia, novas prioridades e aproximar o meu
imaginério com a realidade.

7. E importante estar confiante nos contetdos de que falei no ponto 2.2. e 5.

8. Suor nas méos / Aumento da palpitacéo cardiaca.

8.1

8.2

8.3 Quando era estudante e estavam na sala grandes musicos que eu admirava.

8.4 Pensar que o coracdo bombeava para me ajudar a tocar melhor.

9. Desejo de enfrentar novos desafios como performer / Vontade de divulgar e estrear
uma nova obra musical.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Trocar ideias com outros musicos,
compartilhando opinides e sugestdes.

11. Técnica de Alexander / Método Pilates / Alongamentos.

11.1

11.2 A ndo ter lesdes e a ndo me sentir fisicamente cansado.
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12. Quando consigo surpreender o publico. Caso o compositor esteja vivo, 0
satisfazer.

12.1 Pretendo desenvolver toda a "alquimia™ técnica/musical que permita melhorar a
mensagem sensitiva do meu imaginério.

13. Sim.

13.1 Fora tudo o que disse, saliento que o facto de tocar tanto violoncelo barroco
como musica contemporanea me ajudou muito na minha evolucao técnica/musical.

M. R. C.: Minna Rose Chung (Canadd/ EUA/ Coréia do Sul)

1. solo recitals / chamber music.

1.1 Yes, University of Manitoba (Canada).

2. Practice technical spots within the music and if it proves unattainable in a short
amount of time, go to an etude that addresses the issue, which I can generally pinpoint. I also
continue lessons with colleagues or former teachers when preparing solo concerti.

2.

2.1 Yes.

2.1.1 CelloMind for intonation and more structural left-hand issues; Kreutzer-Silva
for the bow; Popper and Piatti for the left hand, string crossings.

2.2 CelloMind has original exercises that | have found helpful in the technique
section, particularly shifting to the high positions and shifting to thumb positions. Most of
my issues revolve around intonation of double stops and descending shifts through unusual
modulations in new music compositions.

3. more objective / more creative.

3.1 I don't know if it is more effective, but | would say that | use time more wisely
and my brain on all cylinders.

3.2 1 would choose to be more narrow-minded, meaning | would make decisions
earlier and be much more systematic in practice. | would also listen to more orchestra
excerpts and pay much more attention to bow technique!

4. Musical thought, clearer expressions. If the technique is lacking, those lessons are
generally quite brutal. I don't like to change someone's set-up, but in some cases it is
necessary.

5. Letting go of the weight / fingerboard for long shifts and knowing which direction
the hand and arm moves, depending on the direction and the fingering. The timing of shifts
is very important and is not addressed enough in lessons and master classes. | feel the same
with string crossings and choosing fingerings. My pet peeve are people who chose a
fingering based on convenience instead of colour. Also, hearing pitches in your inner hearing
before you land on it.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / memorization strategies / create a
musical narrative for the work.

6.1 Memorize systematically without touching the cello; always start with the first
measure and build from there - this is very important for Bach.

7. Smart rehearsals, give yourself more time than you need. SCORE STUDY. Decide
if bowings are important to the ensemble or not.
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8. negative thoughts / stiffness of hand or arm muscles / lack of concentration /
memory failure.

8.1 I believe performance anxiety is a true struggle. | cannot speak to this personally,
but | tend to think that preparation can overcome many struggles on the stage.

8.2 Stiffness and memory failure, I am more distracted.

8. Solo with orchestra, Bach cello suites.

8.4 Better preparation, simulated concert performance.

9. the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere a new
musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1 One must be willing to embrace the challenges.

10. Set short, medium, or long-term goals relative to what needs to be improved /
Record your study or performance in audio / Make a study journal when preparing complex
works / Play for other musicians before an important presentation / Exchange ideas with
other musicians, sharing opinions and suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any
written record. / Outro: Be honest with yourself. If | think I am under-prepared, | cancel
everything and focus on my practice.

11. Meditation / Yoga / Sports practices / Stretching.

11.1 Mental optimism, acupuncture, chiropractor.

11.2 Yes.

12. Clean execution, spontaneous musical gestures, creating textures that are unique
and generated from the feel of the live performance, creating connection on the stage.
Including the audience in the performance.

12.1 Always technique, sound + colour, new textures from the bow.

13. Yes.

13.1 | believe music should not be imitated, each performance needs to be unique and
honest. There is nothing worse than someone "phoning in" a performance. Always try to
create something real.

P. G.: Paulo Gaio (Portugal)

1. recitais-solo / solista com orquestra / camerista.

1.1 ESML e ANSO, as duas em Lisboa.

2. Agilidade - articulacéo / controle da velocidade do arco - vibrato / afinacdo -
trabalho lento.

2.1 Sim.

2.1.1 Articulagdo com alternéncia dos dedos, 60 exercicios diarios de Louis Feuillard,
escalas e arpejos, incluindo trabalho com cordas dobradas.

2.2 O aumento da velocidade em relagéo ao tempo requerido traz o conforto posterior,
nunca deixar que o tempo seja um estorvo. Em moto perpétuos (em geral semicolcheias),
trabalhar com ritmos de modo a que as combinagdes implicando mudanca de corda ou de
posicao deixem de ser problematicas. Obviamente, a repeticdo das frases "dificeis" em busca
de melhorias continua a ser um processo extremamente Util.

3. mais objetiva / mais eficaz.

3.1 Menos tempo, mais resultados. Ndo misturar problematicas.



290

3.2 Quicé essa grelha de objectivos seria mais clarividente, proporcionando um
melhor aproveitamento do tempo de estudo.

4. Amor pela musica, amor pelo trabalho. Uma ambicdo emocional que ultrapasse o
desejo de ser virtuoso como objetivo principal. Um cuidado especial na decisdo sobre os
objetivos comunicacionais, uma humildade tranquila perante o texto musical.

5. Respeito pela respiracédo, construcdo mais lenta do projeto técnico, busca profunda
do sentido musical da obra.

6. Criar uma narrativa para a obra.

6.1 N&o, as opcdes foram todas citadas.

7. O jacitado em 5. Apresentar a colegas bons ouvintes antes da apresentacdo publica.

8. Aumento da palpitacdo cardiaca / Falta de concentracdo / Falha de memoria.

8.1 Mais uma vez, os diabos estavam todos mencionados na pergunta anterior.

8.2 Os mesmos, mas menos.

8.3 Fotadgrafos, professor na primeira fila, crianca balougando os pés.

8.4 Estudar mais sempre ajuda. Desviar o olhar para o "infinito", melhorar a
respiracdo, as vezes tocar um pouquinho mais lento e usando a agogica de um modo mais
afirmativo.

9. Sensacdo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de compartilhar uma nova
experiéncia musical com a plateia / Desejo de enfrentar novos desafios como performer /
Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1

10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Tocar para outros musicos, antes de uma apresentacao importante / Trocar ideias com outros
musicos, compartilhando opiniGes e sugestdes / Autorreflexdo espontanea, sem registros por
escrito.

11. Praticas esportivas.

11.1

11.2 Natacdo tem sido fundamental. Coordenacao respiratdria com resisténcia.

12. Talvez chegue a esse momento um dia qualquer. O "sucesso" é realmente muito
relativo... Mais de mil concertos, mas...

12.1 Honestidade para com o texto e para comigo.

13. Talvez.

13.1

P. N.: Per Nystrom (Suécia)

1. solo recitals / chamber music / orchestra section leader

1.1 Yes, University of Orebro/Sweden

2. To be really time efficient. The very basics become more important - and with time
you realize that. To look for the feeling of “ONE” when my body and mind are absolutely
present; good sound and contact with bow, my hand position and shifts are in tune. That my
body, face, mouth, head, shoulders, back, ass & legs are in balance. This was equally
important 30 years ago, but | didn’t have maturity to understand and accept that.

2.1 Yes.
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2.1.1 Scales with metronome. The met. stops you from being a fool and bullshitting
yourself. Also, do not look at your left hand and think that will make it more secure - this is
false. Presence [attention] and ears are much stronger tools to lead left hand.

2.2 1 always create exercises inspired from difficulties and whatever repertoire I'm
doing.

3. more creative / more effective.

3.1 Don’t have time to bullshit myself.

3.2 Everything. Would practice much more and much better.

4.1. To understand the nature of cello and body, laws and nature. Craftsmanship. 2.
Courage to find the students’ own voice and courage. These two are intimately linked
together.

5. Go back to basics. Analyze first, what is really difficult here, use your own
creativity and imagination to understand, and solve a problem. Invent problem fixers
(exercises). Usually all problems are very similar for an individual, physically and mentally.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / think of the fingering without using
the instrument / analyse the musical work, harmonically or with other analytical tool / listen
to recordings of the work / memorization strategies / associate sounds, colours, emotions /
create a musical narrative for the work.

6.1

7. To make the music and its expression into your own. Otherwise there is no point
to go on stage.

8. increased heartbeat / stiffness of hand or arm muscles.

8.1 Dizzy and incredibly tired.

8.2 It just depends, difficult to answer.

8.3 When you’re not comfortable on stage; playing with less good strings; with a
weak 1st violinist or a clumsy pianist...

8.4 Meditation, sleep well.

9. positive adrenaline sensation and liveliness / the desire to share a new experience
with the audience / the wish to confront new challenges / the desire to divulge and premiere
a new musical work / the search for artistic fullness and/or gratification as a musician / more
recognition as a musician within the artistic community.

9.1

10. Set short, medium, or long-term goals relative to what needs to be improved /
Play for other musicians before an important presentation / Exchange ideas with other
musicians, sharing opinions and suggestions / Spontaneous self-reflexion, without any
written record.

11. Meditation / Yoga / Sports practices / Stretching

11.1 Psychology.

11.2 A lot.

12. When | felt | could tell the audience a story. That the circle works; music-artist-
audiences.

12.1 Just absolutely everything.

13. Yes.

13.1 We need all help and inspired assistance we can get.
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V. H.: Victoria Harrild (Inglaterra)

1. chamber music / orchestra section leader.

1.1 No.

2. It is about quantity - at some level, fitness is maintained by daily drills and learning
new repertoire. But it is important to play the cello most days at least 2 hours per day. Not a
problem!!

2.

2.1 Yes.

2.1.1 Carl Flesch Scale System and Sevcik.

2.2 No, I’'m way to unimaginative and the repertoire has enough real bastards to learn,
so I don’t need to come up with some more for the fun of it.

3. more creative / more effective.

3.1. ’m fitter, so technically it’s very freeing to explore the music.

3.2 | probably wouldn’t.

4. Just listen to them and help fix things. They can hear what is wrong, they just don’t
know how to break it down in their practice so that they are secure. That and understanding
the music they play / Musically and harmonically / it’s important to really get it.

5. Practice slowly.

6. solfege or mentally sing the music or rhythm / analyse the musical work,
harmonically or with other analytical tool / listen to recordings of the work.

6.1 Generally, just really becoming familiar with the score by reading it is in itself
enough. You don’t really need strategies: all the information you need is there, you just need
to read it.

7. Actually, all preparation is really the same. Just give yourself enough time - that’s
the main thing.

8. bow tremor / sweaty hands / increased heartbeat / abdominal discomfort / negative
thoughts / stiffness of hand or arm muscles / lack of concentration /memory failure.

8.1

8.2 All of them when | was starting out and now nothing for a long time. Let’s hope
it stays that way!

8.3 Knowing someone wanted me to fail.

8.4 Get used to it. Seriously, you need a certain mental strength in this job.

9. the wish to confront new challenges / the search for artistic fullness and/or
gratification as a musician.

9.1 I really like sitting with scores and getting to discover music.

10. Spontaneous self-reflexion, without any written record. / Outro: So simple. Listen
and practice slowly a LOT.

11. Meditation / Breathing exercises / Yoga / Stretching.

11.1 Mental Training.

11.2 Preparation can’t protect you from all things, but it can get you really far.

12. Being free with my colleagues.

12.1 (laugh) All of them!

13. Perhaps.



293

13.1 Not sure | understand the question, sorry.

Y. M.: Yaniel Matos (Cuba/Brasil)

1. recitais-solo.

1.1 Dou aulas particulares.

2. Penso que é importante alinhar o que sinto e penso com 0 som que produzo. Nem
sempre esses aspectos andam juntos na minha vida como violoncelista, pode ser por causa
do instrumento, do estado de animo... entdo, costumo me gravar - pequenos trechos - e,
mediante esta audi¢do, comeco a lapidar a sonoridade que quero transmitir. Mantenho uma
série de exercicios quase diarios, para manter-me em forma e amadurecer as ideias.

2.1 Sim.

2.1.1 Estudo solos de outros instrumentistas como Miles Davis e John Coltrane. Mas,
também, procuro os classicos: os Caprices de Piatti, Estudos de Duport, Popper e Suites de
Bach.

2.2 Procuro estudar exercicios que me ajudem a expressar melhor o que quero; estudo
muitos intervalos em varios tons, maior, menor, tercas e quartas, muitos exercicios de
pianistas e ritmos no arco variados, acentuando as notas intercaladas.

3. mais objetiva / mais criativa / mais eficaz.

3.1 Hoje, estudo mais focado no que me interessa, com um olhar menos critico do
que escuto e pesquiso, tentando entender cada vez mais meu instrumento, tocando-o em
condicdes diferentes.

3.2 Improvisaria mais e procuraria tocar outras masicas que ndo foram escritas para
o cello.

4. Tento priorizar a sonoridade, o que ele sente, que pode ser diferente do meu, mas
gue em sua interpretacdo tenha algo que pertence a ele, sem desrespeitar o carater da obra.
O papel da improvisacdo é importante para escutar sua alma.

5. Tento estudar devagar, prestando muita atengdo no que quero executar, as vezes
leva tempo... me concentro nas passagens que sdo desafiadoras, tentando lograr o proposito
de tocar bem.

6. solfejar ou cantar mentalmente a musica ou ritmo / pensar dedilhados sem o uso
do instrumento / ouvir gravacGes da obra / criar uma narrativa para a obra.

6.1 Descansar e levar a energia do estudo do instrumento para algo que ndo me lembre
o instrumento, como ficar alguns dias na praia mergulhado em um livro ou outra experiéncia.

7. Sentir que domino a peca, que conheco o0 que faz o piano ou como o baterista vai
tocar, sentir um dominio maior do que se esta ouvindo.

8. Suor nas méos.

8.1 Inseguranca com alguma marcagdo, pouco ensaio.

8.2 Pouco ensaio as vezes provoca inseguranca; podem aparecer tremores,
desconforto abdominal, falha na memoria.

8.3 As vezes antes de comegar... depois, a Deus pertence.

8.4 Procurar algo para descontrair.

9. Sensacéo positiva de adrenalina e vivacidade / Desejo de enfrentar novos desafios
como performer / Vontade de divulgar e estrear uma nova obra musical.

9.1 Tocar com outros musicos, e quando sd@o muito bons, melhor.
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10. Estabelecer metas a curto, médio ou longo prazo do que precisa ser melhorado /
Registrar seu estudo ou performance em audio / Registrar seu estudo ou performance em
video / Trocar ideias com outros musicos, compartilhando opinides e sugestdes.

11. Meditacdo / Exercicios de Respiracao / Yoga.

111

11.2 Meditar me deixa mais consciente sobre mim, meus propositos ficam mais
claros. 1sso me ajuda a determinar melhor o que quero alcancar.

12. Me sentir bem depois de tocar, achar que foi bom.

12.1 Penso que a técnica e a improvisagao.

13. Sim.

13.1 Eu dou muito valor a improvisagéo livre. Se vocé conseguir improvisar para
algumas pessoas que estejam prestando atengéo a seu discurso, isso te ajuda na performance
e na relacdo instrumento - instrumentista.



