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Resumo

A presente pesquisa investiga a interconexdo de gestos corporais e musicais na
construcao interpretativa e performatica de uma obra para flauta solo. Sdo debatidos os
conceitos de gesto corporal como a¢des de movimentos deliberados dos musicos que
os auxiliam na comunicacdo da performance, e gestos musicais como elementos
presentes nos diferentes pardmetros do discurso musical. O estudo quase-experimental,
de carater ndo ecologico, teve dados coletados no Laboratorio de Pesquisa do Exercicio
(LAPEX), vinculado a Escola de Educacao Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) da
UFRGS. Foram registradas em audio e video duas sessdes com intervalo de uma
semana nas quais os trés flautistas estudantes de graduacdo executaram
individualmente um excerto da obra Notas Soltas para flauta transversal solo de Bruno
Kiefer. Apds esta etapa, foi realizada uma entrevista semiestruturada com cada
participante na qual foram coletados depoimentos pessoais por recordagdo e por meio
da observacédo das sessdes individuais. Os dados sdo apresentados e discutidos de forma
qualitativa e visam identificar as transformacdes ocorridas nas performances dos
participantes bem como identificar como se da a interconexao entre 0s gestos corporais
e musicais realizados pelos flautistas. As transformagdes entre as performances de cada
participante sdo identificadas através dos dados de forca das pernascontra o solo,
alteragOes nos eixos vertical e horizontal, e nos pardmetros musicais de andamento,
articulacdo e dindmicas realizadas pelos flautistas de forma individual e idiossincratica.
Conclui-se que, durante o processo metodoldgico, os participantes apresentaram
maturagdo performaética da obra proposta, observaveis através de seus padrdes gestuais
corporais e musicais.

Palavras-chave: gesto corporal; gesto musical; construcdo interpretativa; flauta
transversal; Bruno Kiefer



Abstract

The research investigates the interconnection of bodily and musical gestures during the
interpretative and performative construction of a piece for solo flute. The concepts of
bodily gestures are discussed as deliberate movement actions by musicians that help
communicating the performance, and musical gestures as elements present in the
different parameters of the musical discourse. The quasi-experimental and non-
ecological study was conducted at the Laboratério de Pesquisa do Exercicio (LAPEX),
linked to Escola de Educacéo Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) at UFRGS. Two
sessions with an interval of a week were recorded in audio and video, on which three
undergraduate flutists individually performed an excerpt of Notas Soltas for solo flute
by Bruno Kiefer. The first stage was followed by a semi-structured interview,
conducted with each participant,when personal testimonies by remembrance were
collected and through the observation of individual sessions. The data are reported and
discussed in a qualitative approach. They aim to identify the transformations in the
participants’ performances as well as to identifyhow the interconnection between the
bodily and musical gestures performed by the flutists occurred. The transformations
between the two performances of each participant are identified through the data of
legs’ strength against the ground, and changes in the vertical and horizontal axes, and
in the musical parameters of tempo, articulation and dynamics performed by flutists
individually and idiosyncratically. As a conclusion, during the methodological process
the participants showed performance maturation of the proposed piece, observed
through their bodilyl and musical gestural patterns.

Keywords: bodily gestures; musical gestures; interpretive construction; flute; Bruno
Kiefer.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa investiga a construcéo interpretativa através de interagdes
entre musica e corpo em flautistas desde a leitura a primeira vista destes com uma obra
para flauta solo, passando por sua preparacdo até a performance da peca. A fim de
compreender como 0s movimentos dos musicos interferem no resultado sonoro e como
um elemento musical pode influenciar a acdo corporal em flautistas, discutiremos
conceitos de gestos em duas abordagens distintas: corporal e musical. Existiriam
correlacdes entre 0s gestos musicais e corporais que contribuam para a construcéo
interpretativa e performética de uma peca?

Gesto, do ponto de vista pratico, é algo que esta presente em minha vida desde
meus primeiros anos. Ndo lembro de periodo da minha existéncia sem desfrutar do
convivio de minha irm&, um ano e 8 meses mais nova do que eu. Ela foi diagnosticada
com surdez profunda ainda com poucos meses de vida. Imediatamente apds o
diagnostico, meus pais encaminharam a menina ao acompanhamento de especialistas
em surdez, oportunizando sua inclusdo em uma escola especial para surdos, na qual a
lingua de sinais era o idiomaoficial. Desta forma, através do incentivo daquela
instituicdo para que toda a familia da crianca aprendesse tal lingua e promovesse a
inclusdo da menina no meio familiar e social, dei inicio ao meu processo de
comunicagdo com minha irma.

Assim, enquanto comecava a tomar conhecimento de minha propria existéncia,
paralelamente ao aprendizado natural de meu primeiro idioma, aprendi (ou tentei
aprender, pois ainda hoje tento) a lidar com a traducdo bi-lateral de uma lingua a mais.
Lingua esta que dependia de um componente corporal, com significados e expressées
tdo complexas quanto o meu também novo portugués. Deveria pensar “o que minha
irma quer dizer com este gesto?”” ou “como explicar isto para ela?”. De certa maneira,
todas aspessoas passam por esta experiéncia ao longo da vida ao se deparar com um
movimento de mao, por exemplo, que pode conter inUmeros significados. Contudo, o
que eu particularmente comegava a vivenciar era uma forma de comunicagdo muito
complexa: o significado do gesto.

Paralelamente ao mundo de siléncio eterno no qual minha irmé estava imersa, eu
e ela crescemos em um lar com abundancia musical. Nossos pais ndo eram musicos,
mas a casa sempre esteve repleta de musica — um assunto discutido, apreciado e

valorizado em nosso ambiente. Tanto foi assim que, ainda crianga muito jovem, fui
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iniciado nos estudos desta arte. Inicialmente na flauta doce, com pouco tempo de
pratica j& estava inserido nas orquestras infantis da escola que, a época, era atrelada a
Universidade Federaldo Rio Grande do Sul. Nesta primeira orquestra comecei a ter
contato com mais uma forma de gesto: a comunicacédo corporal da regéncia. Nao pude
deixar de estabelecer relacbes com a lingua de sinais que ja estava a aprender em casa.
Apesar de extremamente diferentes, ambas tinham sinais especificos e precisos, com
significados e expressoes.

Ja em idade mais avancada, continuando em meus estudos de musica e
posteriormente entrando na vida profissional, comeco a me deparar com a utilizagédo
da palavra gesto (que até entdo pra mim possuia apenas associagdo a comunicagdo
corporal) com um sentido metaforico: “execute este gesto de tal forma” me dizia algum
professor, maestro ou compositor. O gesto, aqui, estava grafado em uma partitura, com
notacdo tradicional e eu deveria traduzi-lo em intencdo sonora. Neste momento, gesto,
para mim, passa a significar duas possibilidades: um movimento corporal com
significado e um movimento sonoro com significado. Em ambas as formas, é evidente
que a comunicacdo € o objetivo. Assim, em um sentido Unico para as duas formas,
passo a entender o gesto como uma acéo que pode ser corporal ou sonora.

Hoje, sou casado com uma intérprete de Libras (Lingua Brasileira de Sinais) que
trabalha com acessibilidade para surdos em faculdades e cursos técnicos. Assim, 0
gesto corporal ainda esta presente em minha vida doméstica. Trabalho como musico
em orquestras e, por esta razdo, a interpretacdo de gesto continua como parte do meu
métier profissional. No campo académico, o gesto chegou a mim de maneira definitiva
ainda durante meu mestrado. Quando procurava por referéncias para minha
dissertacdo, me deparei com analise de gestos musicais no repertério de Bruno Kiefer,
entdo meu principal objeto de pesquisa. Neste sentido, o gesto era investigado sob a
Otica sonora e, a partir do momento em que comecei a elaborar o projeto para a presente
tese, passou a me instigar da seguinte forma: como que esse gesto sonoro, musical, se
relaciona com 0s movimentos corporais do muasico? Para além destes gestos sonoros,
0s musicos realizam gestos com o0 corpo?

Adentrando no terreno musical, é possivel afirmar que o termo gesto €
amplamente utilizado no meio prético, tanto no ambito profissional quanto em salas de
aula. H& muitos anos atuando como flautista, bem como dando continuidade a minha
formacdo académica, pude observar inUmeras vezes o emprego deste termo por

professores, alunos, maestros e compositores sempre com a ideia de que ha algum
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sentido a ser comunicado com o gesto. Nestas situacdes, a expressdo se apresenta
frequentemente de forma autoexplicativa. Testemunhei, em muitas ocasides,

13

professoressolicitando a seus alunos para “... executar este gesto em uma Unica
respiracao”’, por exemplo; compositores explanando sobre sua obra: “... este gesto tem
origem no motivo inicial da pega”; maestros instruindo musicos de orquestra:
“acompanhem meu gesto neste crescendo”. Deve-se observar que, nas diferentes
situagdes hipotéticas explanadas acima, 0 “gesto” pode significar tanto um material
sonoro (como no caso do compositor) quanto um elemento visual (0 caso do maestro).

A dicotomia demonstrada acima na utilizacao cotidiana e informal do termo é
identificada, também, na literatura sobre musica. Straus (1990), ao escrever sobre as

influéncias do sistema tonal na musica moderna, comenta que

a masica composta na primeira metade do século XX é permeada pela
musica do passado. Sonoridades tradicionais, formas, gestos musicais
permeiam até mesmo obras que parecem estilisticamente mais progressivas
(STRAUS, 1990, p.1).!

Discorrendo sobre Stravinsky, o autor comenta que o compositor “faz uso excessivo
das formas, sonoridades e gestos musicais associados com as grandes obras dos séculos
XVIII e XIX” (STRAUS, 1990, p.6)%. Mesmo sem apresentar uma definigio sobre a
expressdo gesto musical, € compreensivel que Straus (1990) trata de elementos
caracteristicos da escrita de Stravinsky que traduzem signos musicais. Da mesma forma
que o professor e o compositor hipotéticos exemplificados anteriormente, Straus
(1990) atribui ao termo gesto a ideia de um produto sonoro carregado de sentido.

Em outra direcdo, Small (1998) descreve uma situacdo hipotética de um concerto
com um regente e uma orquestra: “Eles [0S musicos] sequer olhavam-se entre si
enquanto tocavam, mas dividiam suas atengdes entre seus gestos [do maestro] e as
notas escritas nas partes”. (SMALL, 1998, p.79)3. Para Small:

postura e movimento corporal, expressdo facial e entonagdo vocal
promovem nos mais complexos animais um repertério amplo de gestos e
respostas por meio das quais informacdes sobre relacionamentos sdo dadas
e recebidas. (SMALL, 1998, p.57)*

1 Music composed in the first half of the twentieth century is permeated by the music of the past.
Traditional sonorities, forms, and musical gestures pervade even works that seem stylistically most
progressive. (STRAUS, 1990, p.1). Todas as tradugdes das citacdes foram realizadas pelo autor desta
tese.

2 To make such extensive use of the forms, sonorities, and musical gestures associated with
themasterworks of the eighteenth and nineteenth centuries. (STRAUS, 1990, p.6)

% They do not even look at one another as they play but divide their attention between his
gestures and the notes on the written parts they have before them. (SMALL, 1998, p.79)

4 Bodily posture and movement, facial expression, and vocal intonation provide in the more
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Nesta ética, podemos afirmar que o autor entende 0 gesto como uma comunicagdo
majoritariamente corporal, embora, de acordo com suas proprias palavras ao mencionar
“entonacdo vocal”, atribua a comunicagdo gestual a possibilidade de expressdao por
meio dos sons.

Através das palavras destes autores, observamos que o termo “gesto” em musica
ndo possui um significado unico. A revisao de literatura focada no “gesto” aponta para
uma maior recorréncia de significacdo corporal. Contudo, o aspecto metaférico
também ¢ abordado, direcionando o sentido do termo para um espectro de comunicacao
dos significados, sentidos e expressdes musicais sonoros. Desta forma, no ambito da
presente pesquisa, 0 conceito de Gesto corporal serd associado as acdes corporais e
Gesto musical a aspectos relacionados a musica, desde sua forma notacional até o
resultado sonoro oriundo da performance.

Visto que ambas as formas aqui contextualizadas para o termo “gesto” dependem
tanto das acGes e movimentos de um musico quanto da propria execu¢do de uma dada
obra musical, seus resultados sonoros e expressivos, fica evidente que estamos tratando
de questdes performaticas. Assim, o viés da construcdo da performance emerge como
objeto de interesse no sentido de que podemos estabelecer relacfes de interacdo destes
gestos durante a pratica musical. Desta forma, é possivel a observacdo de como tais
gestos se desenvolvem ao longo do processo de construcdo interpretativa de uma obra
musical, como eles se desenvolvem em associacdo um com 0 outro € como se
interconectam durante a pratica e durante a performance.

Os conceitos de Gesto Corporal e Gesto Musical serdo adotados neste trabalho,
com foco na preparacéo e performance musical, mais especificamente, a observacdo
de flautistas ao estudarem e executarem um excerto de obra para flauta transversal solo.
Nossos participantes foram convidados a ler a primeira vista, estudar e apresentar um
excerto da obra Notas Soltas de Bruno Kiefer. A escolha desta obra se justifica por ser
uma composicdo para instrumento solista, fato que nos permite a observacdo dos
mausicos de forma individual, e pela peca j& possuir estudos com abordagens gestuais.
Uma vez entendidos os conceitos propostos e identificando-os na préatica individual
dos participantes desta pesquisa, pretende-se averiguar como se da uma possivel

interconexdo entre ambas categorias gestuais.

complex animals a wide repertory of gestures and responses by means of which information about
relationships is given and received. (SMALL, 1998, p.57)
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A presente pesquisa se situa no campo das Praticas Interpretativas e visa observar
como se da a relacdo entre gestos corporais € musicais em meio ao processo de
construcdo interpretativa e performética. Para tanto, entenderemos a construcdo
interpretativa como 0s processos que envolvem o desenvolvimento e a maturacao das
habilidades necessérias para realizacdo musical. Performance sera entendida como o
objetivo deste processo: a execucdo em forma de atuacdo com significado musical.
Sobre gesto corporal, entenderemos como aquele que vemos, oriundo das
movimentacOes e acdes realizadas pelo intérprete. Gesto musical entenderemos como
aquele que ouvimos, proveniente dos resultados sonoros de uma execucao.
Pretendemos verificar como ocorrem possiveis interconexdes entre as categorias
gestuais no sentido de verificar as possiveis interacdes expressivas e comunicativas
deste processo. Tais conceitos serdo relacionados na presente pesquisa por meio de um
procedimento quase-experimental no qual trés flautistas foram convidados a preparar
um excerto de uma obra representativa para flauta solo.

Apesar de apresentarem conceitos distintos, tanto Gestos Corporais quanto
Gestos Musicais direcionam-se para a comunicacao interpretativa da musica. Por este
motivo, chegamos as seguintes indagacOes: € possivel relacionar uma forma gestual
com a outra? Como o Gesto Corporal do intérprete pode transmitir o sentido do Gesto
Musical? Os Gestos Corporais do intérprete se modificam durante o periodo de
preparacdo da obra? Como Gestos Corporais e Gestos Musicais contribuem para a
interpretacéo e performance musical?

Assim, esta pesquisa tem como objetivo investigar a interconexdo de gestos
corporais e musicais de flautistas em meio aos processos de construcdo interpretativa
e performatica nos diferentes momentos da preparacdo de uma obra solo do repertorio
de flauta transversal. Os objetivos especificos concentram-se em:

e Identificar a tipologia dos Gestos Corporais predominantes no momento do
primeiro contato de cada flautista com a obra;

e Identificar a tipologia dos Gestos Corporais predominantes na performance
de cada flautista;

e Mapear os Gestos Corporais recorrentes comuns entre os flautistas tanto

nos momentos de primeira leitura quanto de preparacao e performance;

e Verificar as possiveis transformac6es nos Gestos Musicais executados por cada

flautista nas diferentes etapas do processo metodoldgico;
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e Verificar a potencial interconexdo de cada Gesto Musical de acordo com a
tipologia do Gesto Corporal identificado em cada flautista.
Através destes procedimentos, geramos dados que nos permitiram avaliar como ocorre
amaturacdo interpretativa e performatica dos participantes, observando-se aspectos
relacionados aos gestos corporais, musicais e suas interconexades.

Acreditamos que serd possivel tracar uma tipologia de Gestos Corporais para
cada flautista e relacionar as intencdes de determinados movimentos com o sentido
musical (Gestos Musicais). No entanto, apesar da factivel recorréncia de Gestos
Corporais entre diferentes flautistas, é possivel que as inten¢Ges de comunicacdo de
Gestos Musicais sejam particulares a cada participante. Mesmo assim, nossa hipotese
é gue possa haver uma certa quantidade de Gestos Corporais executados por flautistas
que se relacionem com determinados Gestos Musicais de forma recorrente, nos
permitindo, identificar padrdes gestuais entre os participantes durante as coletas de
dados, bem como suas idiossincrasias especificas executadas em suas performances
para esta pesquisa.

A hipotese levantada é que havera transformac6es nos padrbes gestuais, tanto
corporais quanto musicais de cada flautista durante suas distintas performances ao
longoda preparacdo. Tais transformacBGes emergirdo por consequéncia da préatica
individual de construcdo interpretativa em meio ao periodo proposto para estudo da
obra e, por razdo do tempo de preparacdo oferecido aos participantes, os Gestos
Corporais e Gestos Musicais se mostrem consolidados e correlacionados ao final do
processo.

O Capitulo 1 versa sobre aspectos pertinentes a construcao interpretativa. Sdo
discutidos os conceitos de intérprete, interpretacdo, performance, pratica deliberada e
autorregulacdo bem como a importancia da partitura como registro histérico da obra
musical. Uma vez que as técnicas de estudo visam a construcéo e a realizacdo da obra
proposta por um compositor, buscamos identificar de que forma a utilizag&o do corpo
durante a preparacéo pode auxiliar na performance.

No Capitulo 2 apresentaremos 0s conceitos de gesto. Partindo do principio de
que as pesquisas sobre gesto em mdsica ndo sdo unanimes quanto a uma proposta
conceitual, abordaremos o termo gesto primeiramente de forma genérica. Assim, 0
subcapitulo 2.1 apresenta uma diferenciagdo entre movimento, acao e gesto atraves de
um didlogo com alinguistica. O subcapitulo 2.2 adentra no terreno da mausica,

apresentando um panorama sobre as diferentes visdes dos autores acerca do gesto. Os



20

subcapitulos 2.3 e 2.4 apresentam, respectivamente, n0ssos conceitos de gesto corporal
e gesto musical.

O Capitulo 3 apresenta uma analise do excerto escolhido para esta pesquisa (18
compassos iniciais de Notas Soltas para flauta transversal de Bruno Kiefer). O trecho
musical é discutido a partir de duas Oticas: melddica e gestual. A analise melddica é
construida sob a dtica da Teoria Pds-Tonal e visa a identificacdo dos padrdes
intervalares e conjuntos de Classe de Notas preferenciais do compositor para o excerto.
A andlise gestual utiliza o conceito de gesto musical proposto por este trabalho em
didlogo com a literatura sobre a obra do compositor.

O Capitulo 4 relata a metodologia da pesquisa. Este estudo é um quase-
experimento realizado no Laboratdrio de Pesquisa do Exercicio (LAPEX), vinculado a
Escola de Educacdo Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) da UFRGS. Foram
convidados 3 participantes, flautistas estudantes de um curso de Bacharelado em
musica. Sensores de movimentos foram fixados no corpo e no instrumento de cada
participante, permitindo a captacdo das imagens de seus movimentos e a traducéo dos
mesmos em graficos. Os dudios foram captados e sincronizados com os dados visuais.
O procedimento ocorreu em duas sessdes de coletas, sendo a primeira caracterizada por
uma leitura a primeira vista da obra. Apds uma semana de estudos individuais ndo
orientados, os participantes retornaram ao laboratério para uma segunda coleta de
dados, a qual se caracterizou por uma sessdo de estudos assistida. Ao término desta
etapa, foi realizada uma entrevista individual com cada participante na qual 0s mesmos
foram estimulados a responder as questdes por recordagdo e por meio de apreciacao de
videos de suas performances. Objetivamos coletar informacdes sobre o0s processos de
construcao interpretativa dos participantes e suas percep¢des quanto as performances
registradas.

O Capitulo 5 apresenta de forma qualitativa os dados obtidos nas duas sessdes de
coletas. Os mesmos sdo expostos individualmente por participante e por sesséo.
Posteriormente, sdo apresentados os dados obtidos nas entrevistas realizadas com cada
flautista.

O Capitulo 6 prop6e a discussdo dos dados apresentados no capitulo anterior. As
informagdes sdo cruzadas entre si e em didlogo com conceitos debatidos na reviséo de
literatura, visando identificar como as metodologias de estudos dos participantes
possibilitaram as transformacdes observadas em suas performances, bem como

estabelecer as interconexdes gestuais ocorridas nas execugdes dos flautistas.
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As Consideragdes finais refletem sobre os resultados obtidos nesta pesquisa,
expondo que foi possivel identificar maturacdo performatica dos participantes em meio
ao processo metodologico. As interconexdes gestuais, bem como as idiossincrasias de
cada participante, se mostraram mais evidentes na segunda sessédo de coletas.

Apesar de este trabalho ter sido gerado a partir da observacdo da pratica e
performance de flautistas, o contetdo aqui apresentado tem como publico alvo leitores
estudantes de musica (ou ndo) que manifestem interesse na busca de informacdes sobre
relacdes entre musica e corpo. Para um melhor entendimento acerca das questfes de
ordem especificamente musicais discutidas nesta tese, € necessario que o leitor possua
conhecimentos de leitura musical. Os conceitos relativos a analise musical da obra
utilizada nesta pesquisa sdo apresentados e explanados no Capitulo 3, tendo como foco
apenas aqueles indispensaveis para uma melhor compreensdo do assunto. Questfes
relativas aos gestos corporais sdo apresentadas no Capitulo 2, sendo estas acessiveis a
qualquer publico interessado no assunto. Desta forma, apesar de ser recomendado que
o leitor do presente trabalho possua conhecimento prévio de leitura musical, entendemos
que a presente pesquisa se direciona a qualquer pessoa que manifeste curiosidade sobre

0s temas aqui abordados.
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CAPITULO 1. CONSTRUCAO INTERPRETATIVA

A musica é uma manifestagdo artistica majoritariamente performatica, fato que
insere o intérprete (podendo este ser um instrumentista, um cantor, um maestro, 0
préprio compositor ou um coletivo formado por diferentes categorias de musicos) no

centro do ato da realizacdo de uma obra musical. Para Guerchfeld (1990)

O intérprete é muito mais do que um mero elo de ligagéo entre o compositor
e 0 seu ouvinte. Ele € um mdsico com a sua propria personalidade,
sensibilidade e inteligéncia. De certa forma, é também um criador, embora
ndo atinja a plenitude da criacdo (exceto quando é o préprio compositor que
executa suas obras). (GUERCHFELD, 1990, p.60)
A inteligéncia comentada pelo autor - tomando-se 0 sentido denotativo da palavra
como a faculdade de conhecer, compreender, aprender, resolver novos problemas e
conflitos e de adaptar-se a novas situacoes - emerge como foco de nossas atengdes para
a observacdodo processo de aprendizagem e construcdo interpretativa. Em outras
palavras, buscamos compreender quais possibilidades de preparacdo podem ser
empregadas desde um primeiro contato de um musico com a obra (no caso desta
pesquisa, assumindo que este musico nao é o compositor) até a maturacdo interpretativa
da mesma.

E notavel que o processo de construcdo interpretativa pode se dar de infinitas
formas, a depender das varidveis metodoldgicas de aprendizado identificaveis em
diferentes escolas, estilos, géneros musicais e culturas. Neste sentido, é de
conhecimento que um mdasico inserido na tradi¢do do blues adotara praticas de estudos
diferentes das praticas adotadas, por exemplo, por um flautista formado em
conservatério. O primeiro emprega técnicas voltadas para a tradicdo oral, priorizando
mais o0 aprendizado pela escuta e repeticdo do que pela leitura musical (quando e se
esta ocorre). Ja o segundo, apesar de estudos intensivos para desenvolver habilidades
perceptivas (a exemplo do primeiro), tera seu aprendizado de repertério direcionado
para a leitura e interpretacdo da partitura.

Uma vez que o0 experimento proposto por esta pesquisa adota em sua metodologia
a utilizacdo da partitura como ferramenta de auxilio para que o participante conheca a
obra a ser executada e, posteriormente, possa aperfei¢coa-la mediante préatica individual,
faz-se necessario um aprofundamento sobre a importancia desta forma de escrita
musical durante o processo de construgdo interpretativa. Assim sendo, deve-se
salientar as limitagdes que tal recurso apresenta, uma vez que muitos dos caracteres

e simbolos utilizados na notagdo musical podem ndo possuir valores universalmente
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determinados, seguidamente ocasionando entendimentos subjetivos.

1.1. Partitura, interpretacao e performance

Conforme Kuehn (2012), “a partitura representa o registro histérico da
composi¢cdo (e ndao a obra em si)” (KUEHN, 2012, p.17). Entende-se com esta
afirmacéo que a interpretacdo da partitura, através de uma reproducdo de um intérprete,
€ 0 meio de concretizagdo da musica. Para o autor, “também a relagdo de imagem,
notacdo musical e som é problematica, revelando uma série de paradoxos” (KUEHN,
2012, p.17). Do pontode vista da tradugdo musical de uma obra grafada e sua
realizacdo, tais paradoxos se manifestam no momento em que escolhas devem ser
tomadas pelo intérprete a fim de traduzir e comunicar o texto musical mesmo quando
este possa estar incompleto sobre as reais intengdes do compositor acerca de sua
criagdo. Parametros como andamentos, alturas e divisdes sdo precisos quantos a seus
valores. Mas de que forma realizar indicacdes como, por exemplo, dinamicas, as quais
podem variar por consequéncia de diversos fatores (espaco fisico, acUstica, tipo de
instrumento, repertério, técnica,...)?

Acerca das caracteristicas de signos empregados na notacdo musical, Winter &
Silveira (2006) destacam que ha dois tipos de informacdes possiveis: as objetivas e as

subjetivas. Segundo os autores

Os [aspectos] objetivos sdo todas aquelas informagGes que se encontram
restritas ao espaco do pentagrama, como ritmo e altura dos sons (i.e., notas).
Os aspectos subjetivos sdo todos 0s outros, tais como indicacfes genéricas
detempo e dindmicas. As notacfes de dindmicas, por exemplo, ndo séo
propostas em decibéis e, portanto, sua execucdo variard segundo o
entendimento do intérprete, influenciada, também, por outros aspectos da
performance, tais como acustica da sala e equilibrio instrumental. O mesmo
ocorre com indicagdes expressivas encontradas em partituras: dolce,
allargando, affretando etc. Outros aspectos como 0 andamento expresso
através de palavras - por exemplo, o termo “Allegro” - sdo, geralmente,
eleitos baseados em valores pessoais do intérprete (LEVINSON, 1993, p.34
apud WINTER & SILVEIRA, 2006, p.66).

Assim sendo, pode-se afirmar que o intérprete (tomando-se como pressuposto o
modelo desta pesquisa na qual o intérprete ndo é o compositor) possui uma misséo
ambigua em seu processo de recriagdo de uma obra musical a partir da partitura, uma
vez que tem a missdo de lidar com padr@es rigidos e imutaveis, os quais interagem com
outros padrdes que permitem uma abordagem de carater particular. Conforme
comentam Winter & Silveira (2006)
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Ao se considerar a vontade expressa do compositor para a obra -
materializadaatravés da partitura musical - nota-se que, em relagdo ao
intérprete, na maioriadas vezes, ndo é facultada a modificacdo da obra em
termos de planos ou ideias geradoras, na escolha de materiais ou de elementos
presentes na superficie musical (como, e.g., melodias, ritmos e harmonias).
Apesar disso, no processo interpretativo, 0 compositor devera estar
consciente da inevitabilidade da intervencéo do intérprete no resultado final
da sua obra, 0 que se deve, entre outros fatores, as limitacGes da grafia
musical. (WINTER & SILVEIRA, 2006, p.63 — 64)

Existe, assim, uma restri¢cdo nos planos estruturais que delimitam ao intérprete as ideias
a serem fielmente observadas no campo objetivo. Por outro lado, o paradoxo
comentado por Kuehn (2012) pode ser entendido pela observacdo de Guerchfeld
(1990) acerca da possibilidade de criacdo do intérprete - presente no campo subjetivo
- uma vez que este terd a liberdade de determinar a seu critério e julgamento, os limites
de sua contribuicdo pessoal para sua reproducao de uma obra.

Podemos entdo, em alinhamento com as ideias propostas por Kuehn (2012),
estabelecer uma relacdo paradoxal entre uma composi¢do grafada na partitura e sua
realizacdo por meio da interpretacdo. A obra, registrada em partitura, tem carater
perene, uma vez que o compositor fornece seu registro histérico e delimitacdo do
roteiro a ser seguido (este, cada vez mais detalhado com o passar dos anos desde a
criacdo da notacdo musical até os dias de hoje). Em outra via, a execucdo de uma
interpretacdo ndo € perene, pois deixa de existir ao fim da performance (a menos que
esta seja gravada).

Ao investigar o componente gestual no processo artistico de performance de

musica contemporanea, Caruso et al. (2016) afirmam que

Entendemos o performer como uma pessoa criativa cuja tarefa é interpretar
uma composi¢do musical por meio de uma (re-)definicdo de objetivos
expressivos e, através de uma realizacdo particular, a performance desses
objetivos por meio de a¢cdes musicais. A composi¢do pode ser concebida
como um conjunto de instru¢des que requerem uma interpretacdo pelo
intérprete para executar a musica. No entanto, essa interpretacéo baseia-se
em esquemas cognitivos e sensorio-motores prévios do executor. Portanto,
a performance carregara a marca individual de cada artista. Além disso,
cada interpretacdo pode ser vista como a estimativa do artista acerca do
estado musical pretendido pelo compositor que o levou a partitura musical.
(CARUSO etal., 2016, p.3)°

5 We conceive of the performer as a creative person whose task it is to interpret a musical composition
through a (re-)definition of expressive goals, and through a particular realisation, the performance, of
these goals by means of musical actions. The composition can be conceived of as a set of instructions that
require an interpretation by the performer in order to perform the music. However, this interpretation
draws upon prior cognitive and sensorimotor schemes of the performer. Therefore, performances will
carry the mark of each individual performer. Moreover, each interpretation can be seen as the
performer’s estimation of thecomposer’s intended musical state that led to the musical score. (CARUSO
etal., 2016, p.3)
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Com essas ideias, podemos compreender que 0s autores inserem o performer e suas
habilidades interpretativas no centro da realizacdo musical. A musica — e aqui podemos
ampliar para aquela registrada em partitura ou a transmitida pelas mais variadas formas
— necessita de uma agéo interpretativa, ou seja, um ato de atribuicdo de sentidos verbais
ou n3o verbais. A essa agio cabe a intermediagao de um performer, agente que consuma
a performance musical.

Kuehn (2012) afirma que “interpretacdo designa, em mdsica, a leitura singular
de uma composi¢do com base em seu registro que, representado por um conjunto de
sinais graficos, forma a imagem de texto ou partitura” (KUEHN, 2012, p.10).
Entendendo-se apartitura como o “registro” comentado pelo autor, chegamos a
seguinte pergunta: a interpretacio esta atrelada a partitura? A esta questdo podemos
responder que a partitura apresenta guias para a interpretacdo, embora ndo contenha
todas as informacBes necessarias. Torna-se missdo do performer a complementacéo
destas informacdes através da evocacdo de seus conhecimentos musicais e, por vezes,
interdisciplinares, uma vez que aspectos histéricos e sécio-culturais podem ser de
grande valia para o entendimento de diferentes repertorios.

Para Kuehn (2012), a performance em mdsica

nos remete em primeiro lugar a presenga fisica no palco, ao corpo e a voz,
n&do apenas com relacdo a determinadas técnicas de execugdo no instrumento
e simtambém como meio e como modo de interagir com o publico
espectador. Seus elementos ativos estdo, sobretudo, na representagdo
gestual de quem estd “tocando” uma composi¢do musical, ou seja, no
intérprete, na quironomia® do regente, na mimica e nos movimentos
biomecanicos com suas técnicas e “escolas” (regionais ou nacionais)
particulares. (KUEHN, 2012, p. 14)

Podemos afirmar que, para o autor, o palco e a comunicacdo entre o artista e sua
audiéncia sdo componentes que constituem a performance. Entretanto, uma pergunta
se faz desta argumentacdo: imaginemos um musico que aprende determinado
repertdrio, executa de forma completa ou parcial tal/tais obra(s), empregando um
esforco técnico/intelectual a fim de buscar a maior e melhor interacdo possivel de todas
suas habilidades, registrando esta agdo em casa, em um estudio ou em algum outro
espaco que ndo tenha puablico. A auséncia de espectadores elimina o carater

performatico desta experiéncia?

6 Arte de mover as maos em harmonia com o que se pretende expressar.
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A esta questdo entendemos que n&o. Nosso entendimento acerca de performance
aponta para a ideia de que a presenca fisica do publico ndo € condi¢do sine qua non
para que se estabeleca um ambiente performatico. O sentido amplo da palavra
“performance”’ pode apontar para ideia de uma apresentacdo publica de qualquer
natureza, incluindo atividades esportivas, teatrais, musicais, etc. Contudo, seu
significado também indica desempenho de atividade com liberdade de criacdo e
atuacao.

No ambito da musica, Clarke (2002) afirma que “a performance musical € a
construcao e articulacdo do significado musical, na qual convergem todos os atributos
cerebrais, corporais, sociais e historicos de um performer”® (CLARKE, 2002, p.69).

Ao problematizar o que seria a funcdo dos performers, o autor comenta que

eles produzem realizagdes fisicas de ideias musicais, quer essas “ideias”
tenham sido registradas em uma notagdo escrita, transmitidas oralmente
(como em uma cultura ndo alfabetizada) ou inventadas por um estimulo
momentaneo (como na improvisagdo livre). O requisito mais basico é que
um performer deve produzir (mais ou menos) as notas, ritmos, dinamicas,
etc, corretos de uma ideia musical — se existir um ponto de referéncia
apropriado (notacional ou conceitual) contra o qual a ‘corre¢do’ possa ser
medida. Além disso, espera-se que os performers animem a mdsica, para ir
além do que é explicitamente fornecido pela nota¢do ou padrdo transmitido
auditivamente — ser 'expressivo'.(CLARKE, 2002, p.59)°

Neste sentido, entendemos que a performance constitui uma agéo originada de uma
ampla demanda técnica, artistica e expressiva que visa a realizacdo de uma obra ou
repertorio mediante um processo prévio de interpretacdo desta obra ou repertorio por
parte do artista. Da mesma forma, entendemos que o intérprete é o agente que processa,
sintetiza e fornece sua visdo acerca dos desafios propostos por determinada obra ou
repertdrio. O intérprete, por meio de suas técnicas de estudo e preparacao, visa a

performance. A tal processo chamaremos de construgéo interpretativa.

7 https://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=performance

8 Musical performance is the construction and articulation of musical meaning, in which the cerebral,
bodily, social and historical attributes of a performer all converge. (CLARKE, 2002, p.69)

% they produce physical realisations of musical ideas whether these ‘ideas’ha ve been recorded in a written
notation, passed on aurally (as in a non-literate culture) or invented on the spur of the moment (as in free
improvisation). The most basic requirement is that a performer should produce (more or less) the correct
notes, rhythms, dynamics etc. of a musical idea — if an appropriate reference point exists (notational or
conceptual) against which ‘correctness’can be measured.However, over and above that, performers are
expected to animate themusic, to go beyond what is explicitly provided by the notation or aurally
transmitted standard — to be ‘expressive’. (CLARKE, 2002, p.59)
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1.2. Processos da construcao interpretativa

Acerca do processo de construcdo da interpretagdo de uma obra musical, a qual
pode culminar ou ndo em uma execucéo publica ou performance da mesma, Winter &
Silveira (2006) afirmam:

A interpretacdo é um processo no qual gradativamente védo sendo revelados
aspectos de uma imagem correspondente da obra, ndo sendo fechada em si
mesma, mas conectada com diversas possibilidades que se modificam no
transcorrer do percurso a partir de descobertas, revelacfes, verificacdes,
correcdes etc. Se 0 processo interpretativo modifica-se com o decorrer do
tempo e de novas descobertas realizadas pelo intérprete, cabe a este
investigar e formular o maior nimero possivel de questdes sobre a obra.
(WINTER & SILVEIRA, 2006, p.67)

A ideia que se tem do processo de construcdo interpretativa nos remete a imagem
do muUsico imerso em uma sala, quarto ou estudio, no qual este permanece por inimeras
horas didrias em isolamento, desfrutando apenas da companhia de seu(s)
instrumento(s), partituras e, possivelmente, uma série de equipamentos de auxilio
(metrébnomo, afinador, estante, gravador, espelho e afins). De fato, tal combinacéo de
elementos é recorrente nas praticas individuais de estudos de uma grande quantidade
de musicos, em geral aqueles inseridos na tradicdo da Musica de Concerto (WISE et
al., 2017). Entretanto, muito tem-se discutido sobre as estratégias utilizadas por
musicos durante o periodo de maturacdo de repertdrio e como o periodo de imersao
pode ser o mais eficaz e produtivo possivel. Assim, desde um local adequado, passando
pelo aproveitamento do tempo, bem como a reflexdo pela melhor utilizagcdo das
demandas fisicas e psiquicas, as estratégias de estudo visam o0 amadurecimento artistico
individual - a expertise - por meio do planejamento de tarefas e da pratica deliberada.

Acerca disto, Wise et al. (2017) destacam (1) o apontamento de objetivos, (2) o
desenvolvimento de estratégias efetivas de estudo e (3) a motivagdo como o0s trés
principais recursos da pratica deliberada. Ericsson et al. (1993) comentam que pratica
deliberada é

atividade altamente estruturada, cujo objetivo explicito é melhorar o
desempenho. Tarefas especificas sdo criadas para superar fraquezas e 0
desempenho é cuidadosamente monitorado para fornecer dicas de maneiras
para melhord-lo ainda mais. ...Os individuos sdo motivados a praticar
porque a pratica melhora o desempenho. (ERICSSON et al., 1993, p.368)°

10 Highly structured activity, the explicit goal of which is to improve performance. Specific tasks are
invented to overcome weakness, and performance is carefully monitored to provide cues for ways to
improve it. further. Individuals are motivated to practice because practice improves performance
(ERICSSON et al., 1993, p.368)
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Assim sendo, a préatica deliberada pode ser entendida como a pratica com propdsito,
com intencéo, objetivando a resolucéo de problemas, o aprendizado, a consolidagéo e
0 aprimoramento de habilidades. Neste sentido, Wise et al. (2017) acrescentam:

essa pratica - pelo menos a pratica na qual os musicos identificam como,
em algum sentido, servir aos aspectos criativos de seu trabalho - envolve a
integracdo dindmica e proposital de dimensdes técnicas, musicais,
expressivas, interpretativas e psicologicas, todas estas sendo parte
integrante de alcancar um conceito pessoal de uma pe¢a e um senso de
propriedade (WISE et al., 2017,p. 161).%

Visto que tal conjunto de acdes ¢ aplicavel de forma similar em diferentes estagios da
formacdo musical do individuo, sendo inerentes as praticas tanto de estudantes quanto
de profissionais, pode-se afirmar que o conjunto de estratégias de estudo assume um
carater pedagdgico de auto-ensino e auto-regulacdo, no qual, mesmo o estudante
distante da figura do professor, assume o comando e as direcdes de seu processo.
Acerca desta caracteristica autorreguladora da pratica individual, Jorgensen

(2004) propde trés fases para a pratica efetiva:

e Planejamento e preparagdo da pratica;

e Execucdo da prética;

e Observacdo e avaliacdo da prética.
Para o autor, a fase de planejamento destina-se a selecdo e organizacdo prévia das
tarefas, delimitacdo dos objetivos e administracdo do tempo. A execucdo da préatica
inclui o estudo/ensaio em si no qual as tarefas sdo distribuidas ao longo do tempo e tém
0 objetivo de preparacdo para a performance publica. Na fase de observacdo e
avaliacdo, o musico tem a oportunidade de reflexdo sobre os resultados obtidos.
“Pratica requer vigilancia constante e atencdo a todos os tipos de observagdes
[feedbacks], assim como um repertdrio de conhecimentos e habilidades para remediar
os problemas” (JORGENSEN, 2004, p.95)*2.

E evidente diante do exposto que o fator “tempo” é um dos aspectos

determinantes para obtencdo de resultados, bem como para a maturacdo musical.
Contudo, conforme Chaffin & Lemieux (2004), o acimulo de horas de préatica ndo é

garantia para a exceléncia musical, e sim o bom uso desse periodo, ou seja, qualidade

11 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. (WISE et al., 2017, p. 161)

12 practicing requires Constant vigilance and attention to all kinds of feedback, as well as a repertory
of knowledge and skills to remedy problems. (JORGENSEN, 2004, p.95).
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de estudo. Para os autores, qualquer area do conhecimento humano necessita de um
periodo minimo de 10 anos para a exceléncia, tanto no ambito fisico (atletas), quanto
mental e mistos (como o caso da musica). As habilidades adquiridas nesse periodo
devem constantemente ser desenvolvidas e mantidas através da pratica. O que eles
chamam de “Regra dos 10 anos” € comprovada mesmo em casos de criangas prodigios,
que apesar de iniciarem muito cedo, seus resultados mais relevantes s6 se manifestam
apos este periodo de 10 anos ou mais. Nota-se também que a quantidade de horas
empregadas em estudos aumenta na medida em que passam 0s anos, desde o0 estagio
iniciante até o profissional.

Os autores defendem que o estudo deve ser eficiente, uma vez que o acimulo de
horas ao longo dos anos pode ter efeitos diferentes em pessoas diferentes. A qualidade
daperformance é determinada por como o estudo € organizado, necessitando de
estratégias para realizacdo do trabalho que acelerem e melhorem o aprendizado.

Para Chaffin & Lemieux (2004), existem cinco caracteristicas fundamentais para
aexceléncia musical, as quais ndo sdo exclusivas para esta area.

e Concentracdo. “Quanto maior for a concentragdo, maior sera o resultado”
(NEUHAUS, 1973 apud CHAFFIN & LEMIEUX, 2004, p.24)%.
Conforme os autores, “uma hora de pratica concentrada com a mente fresca
e 0 corpo descansado é melhor do que quatro horas de préatica dissipada
com a mente e o corpo cansados” (CHAFFIN & LEMIEUX, 2004, p.24)*.
Afirmam que é importante que haja varias sessdes de estudo de
aproximadamente uma hora com intervalos, uma vez que atividades com
alto nivel de concentragdo sdo exaustivas e necessitam um periodo de
descanso. Nessa ética os autores acreditam que o melhor periodo para
pratica € o da manhd, momento no qual,em geral, a mente encontra-se
descansada. Sugere-se ainda que neste turno sejam realizadas as tarefas que
exijam maior esforco.

o Estabelecer objetivos.

Limitar o nimero de problemas com que se lida torna possivel o foco de
atencdo em um numero menor de problemas e resolvé-los, dominando a
passagem de uma vez ao invés de retoma-las novamente muitas vezes. Ndo
passando por trechos que ndao foram dominados, 0 musico também evita

13 The greater the ... concentration, the better the result. (NEUHAUS, 1973 apud CHAFFIN &LEMIEUX,
2004, p.24).

14 One hour of concentrated practice with the mind fressh and the body rested is better than four hours of
dissipated practice with the mind stale and the body tired. (CHAFFIN & LEMIEUX, 2004, p.24).
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desenvolver maus habitos motores que mais tarde terdo de ser
laboriosamente desaprendidos” (CHAFFIN & LEMIEUX, 2004, p.26-
27).15

Para os autores, repetir trechos pequenos e reduzir andamentos antes de
executar a obra inteira sdo solugdes que evitam o desperdicio de tempo e
evitam possiveis problemas motores que deverdo ser tratados no futuro. Em
outras palavras, identificar o problema e elimina-lo.

e Auto-avaliagdo. Isso se faz importante pela auséncia da figura de um
professor durante a maior parte do tempo de pratica. Busca interna pelos
sucessos e falhas. Desta Otica surgem necessidades de estratégias que
reconhecam as problemaéticas de cada momento.

e Estratégias. Para os autores, correspondem aos habitos da pratica que levam
a realizacdo de tarefas tais como o aprendizado de repertorio,
desenvolvimento e consolidagdo de técnicas, preparagdo para performance,
administracdo das demandas fisicas e emocionais.

e Ter a imagem do todo da obra, tanto dos detalhes técnicos quanto
interpretativos, se faz indispensavel. Isso permite o conhecimento prévio
das dificuldades. Essa técnica fica mais clara em um comparativo com uma
partida de xadrez, em que o jogador prevé jogadas, antecipando o
raciocinio e evitando os problemas futuros: antecipag&o.

Todas essas caracteristicas sdo tarefas de extrema dificuldade e requerem
motivacdo, oriundas do ambiente social (familia, professores), intrinsecamente por cada
individuo ou pelos dois meios. Também a atribuicdo de responsabilidades, tanto
aquelas impostas por si como por outras pessoas, surge como fator psicolégico
importante, em niveis de prética e de performance. Para isso funcionar é preciso o
sentimento de competéncia, capacidade e auto-agenciamento: auto-eficécia.

Em sintese das ideias propostas por Chaffin & Lemieux (2004) e por Jorgensen
(2004), é possivel afirmar que o processo de construcdo interpretativa evoca demandas
fisicas e psicologicas do musico. Ao encontro disto esta o posicionamento de
Williamon (2004).

15 Limiting the number of problems to be dealt with makes it possible to focus attention on a small
number of problems and solve them, mastering the passage at once instead of returning to it time and
timeagain. By not playing through passages before they have been mastered, the musicioan also
avoids developing bad motor habits that will latter have to be laboriously unlearned. (CHAFFIN &
LEMIEUX,2004, p.26-27).
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Em relacdo ao engajamento de longo prazo com a mdsica, é possivel aos
musicos testemunharem mudangas anatdmicas e (mais amplamente)
psicologicas que permitem a efetiva implementagdo de suas habilidades.
Como consequéncia a repetida exposicdo a demandas fisicas da pratica
extensiva, osmusicos sdo suscetiveis a alteragdes musculares, 0sseas,
circulatorias e respiratorias ao mesmo nivel que performers de outras areas.
(WILLIAMON,2004, p.8).1

Direcionando sua discussdo para os aspectos fisiologicos e motores da

performance, 0 autor acrescenta que

0 sistema nervoso controla e monitora nosso sistema de suporte basico (e.g.
respiracdo e circulagdo); movimentos diretos; mantém equilibrio e postura;
recebe, armazena e interpreta informagdes do mundo exterior; e possibilita
a geracdo de novas ideias, comunicacdo e rea¢Ges emocionais.
(WILLIAMON, 2004, p.8)Y’

Com isto, podemos estabelecer o dialogo entre a grande area de conhecimento de
construcao interpretativa e a analise gestual, foco principal deste trabalho.

Uma vez que o gesto (independente de qual dtica dentre as propostas por este
estudo — seja corporal ou musical) direciona-se para a comunicagéo e, em vias de regra,
é manifesto através do corpo, faz-se importante compreender como e quais acoes
podem ser adotadas pelo musico, em meio ao seu processo de construcdo interpretativa,

que visam estabelecer a comunicacgdo na performance.

1.3. O corpo na construcao interpretativa

Em um viés que insere o corpo como ferramenta de comunicacdo em meio a
construgdo interpretativa de repertdrio brasileiro contemporaneo para piano, Macedo
(2019) afirma que

Estabelecer a estrutura formal da peca, produzir os sentidos que constituirdo

seu entendimento, reconhecer a rede de interacfes entre sentidos e gestos,
criar estratégias para realizar e articular os gestos constituintes da

18 In relation to long-term engagement in music, it is possible for musicians to experience both
anatomicaland broader psychological changes that permit the effective implementation of their
abilities. As a consequence of repeated exposure to the physical demands of expansive practice,
musicians are susceptible to changes in musculature, bone, structure, circulation, and respiration to the
same degree as expert performes in other domains. (WILLIAMON, 2004, p.8).

7 The nervous system controls and monitors our basic support system (e.g. respiration and
circulation); directs movements; maintains balance and posture; recives and interprets
informationformthe outside world; and enables the generation of new ideas, comunication, and
emotional responses. (WILLIAMON, 2004, p.8)
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performance (que evidenciardo os sentidos intencionados) sdo qualidades a
serem desenvolvidas pelo performer no processo de aprendizado da
interpretacdo. (MACEDO, 2019,p.124)
Para a autora, o desenvolvimento gestual relacionado ao corpo deve ser abordado pelo
performer de forma consciente durante a maturacdo de um repertdrio. Sobre isto,
intuimos que, de acordo com suas ideias, 0 movimento corporal deve ser praticado e

incorporado no estudo.

Para a realizagdo sonora, ele [o intérprete] se utilizara de um repertério de
gestos previamente apreendido, aprendido e automatizado. A maneira como
o0 intérprete estrutura sua performance, quais elementos busca salientar, o
que percebeu, a estratégia para a realizagdo sonora refletem o modo como
ele ouve a musica e determina sua concepgao da obra musical. O nivel do
entendimento musical do performer e, consequentemente, da qualidade da
execucdo, dependera da vivéncia, da intimidade, do conhecimento
adquiridos pelo musico sobre as intenges expressivas e as tendéncias
estilisticas da obra (...).Assim, 0 modo como 0 COrpo encarna a concepgao
da obra e seu estado emocional constituirdo a singularidade. (MACEDO,
2019, p.117)

Neste sentido, Davison & Correia (2001) propdem um estudo sobre os
movimentos do musico em uma performance tendo como ponto de partida os relatos
da pratica individual/estudo de um flautista ao se preparar para a execucdo de duas
obras diante de um publico. O estudo aponta que o0s gestos corporais utilizados pelo
musico participante durante a performance diferem daqueles praticados durante o
estudo.

Para os autores “a performance de uma musica ensaiada [estudada/praticada]
possui demandas sociais, mentais e fisicas diferentes, e n6s reagimos as vezes de um
modo que aumenta e as vezes inibe a musica que aprendemos” (DAVIDSON &
CORREIA, 2001, p.70-71)*8. Para eles, performance € o ato de um mdsico traduzir em
acOes a sua leitura de uma obra. (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.71)

As performances estudadas pelos autores tiveram como repertdrio duas obras
para flauta solo, sendo uma do repertorio tradicional classico e outra obra do século
XX composta em 1985. A metodologia se baseou em videos gravados durante os
estudos praticos do participante e entrevista pos-performance. Segundo o flautista, seu

processo de estudos da obra classica seguiu 0s seguintes passos:

18 The performance of the rehearsed music has different physical, mental and social demands, and we
react sometimes in a way that heightens and sometimes inhibits the music we have learned.
(DAVIDSON& CORREIA, 2001, p.70-71)
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Execucdo da obra varias vezes com intuito de identificacdo de cada frase e secao;
Busca por trazer “vida” a cada frase com utilizacGes de gestos fisicos e

movimentos internos [inner movements], “as mudangas que se pode observar
dentro de si mesmo” (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.71)*°;

3. Busca por expressdo na execugdo tal como nos exercicios de gestos fisicos.

A observacdo dos gestos corporais praticados pelo participante em um excerto
desta peca identifica os seguintes tipos de movimentos.

e Nervoso (trémulo — Jittery), no qual o flautista explorou o contraste entre
movimentos grandes e expansivos com sUbitos movimentos menores,
construindo a tensdo entre dindmicas;

e Exasperado (Exasperated), com grandes gestos expansivos do braco utilizados
para moldar, imitar e mentalmente criar os saltos grandes mel6dicos nos
diferentes registros da flauta;

e Resignado (Resigned). Momento intimista no qual o flautista se moveu com a
cabeca para baixo para dar a ideia de alguém sem convic¢ao e dire¢ao;

¢ Resoluto (Resolute). Movimentos rapidos e decisivos como marcha e corrida.

Na obra do século XX, o flautista utilizou-se de movimentos de ondulag&o (para
frente, para trés e para os lados) para criar um pulso de energia entre um evento musical
e outro. Segundo os autores, 0 participante sentiu-se satisfeito com os resultados dos
estudos e durante a performance. Ao observar o envolvimento do publico com sua
execucdo, o flautista notou que seus movimentos corporais foram diferentes daqueles
praticados durante a preparacdo do repertdrio.

Acerca do processo de preparacdo para a performance, 0s autores comentam que
o flautista estudou seu repertorio de modo a adquirir um mapa cognitivo e motor da
musica e que “intengdes motoras especificas o ajudaram a formular a concepgdo da
musica a ser aprendida” (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.73)%, ou seja, 0 gesto
corporal auxiliando no aprendizado.

Para os autores, “a experiéncia corporal aparentemente promove uma conexao
racional e fundamental a ponto de dar & musica abstrata um significado so6lido”
(DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.74)?. Eles comentam sobre a sintaxe musical e

19 The changes one may observe within oneself. (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.71)

20 That specific motion intentions helped him to formulate aconception of the works being
learned.(DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.73)

21 Bodily experience appears to provide a rational and fundamental connection so that abstract music
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0 modo como o corpo pode colaborar para a compreensdo. As obras escolhidas pelo
flautista apresentam caracteristicas de sintaxe distintas, portanto, capacidades de
compreenséo distintas.

Em andlise dos resultados da performance, os autores observam que o produto
apresentado pelo flautista difere daquele praticado por ele em seus estudos e ressaltam
que o mesmo ficou satisfeito com o resultado da performance. A performance ndo mais
se focou no modelo ensaiado e sim em uma reacdo espontanea ao envolvimento social.
“A espontaneidade aparentemente foi possivel de ocorrer por causa da automaticidade
de seus controles motores e cognitivos” (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.75-76)%,
0 que denominam como estado de “fluxo”, ou seja, estado de total atencdo e excitacao.

Em trabalho recente, Davidson & Broughton (2022) investigam o controle motor
e as representacbes mentais necessarias para realizaces de demandas fisicas
relacionadas a musica, incluindo a manipulacdo de instrumentos musicais. Para as
autoras, programas motores precisam ser refinados e automatizados em sequéncias de
pensamentos coordenados e acbes. Sdo discutidos os aspectos dos movimentos de
performances envolvidos tanto na produgdo quanto na percepgdo das expressoes de
performances de experts. Para que 0s movimentos necessarios a performance musical
sejam alcancados (por exemplo, tocar escalas em ambas as maos simultaneamente em
um piano), mudancasnas habilidades motoras precisam ser adquiridas através da
pratica.

Davidson & Broughton (2022) citam O Modelo de Trés Estagios de
Aprendizagem Motora (FITTS & POSNER, 1967 apud DAVIDSON & BROUGHT,
2022), o qual, segundo sua visdo, tornou-se um modelo classico para explicar o
desenvolvimento das capacidades motoras. Em resumo, o primeiro estagio € uma fase
cognitiva, na qual os individuos fazem um esfor¢o consciente para se lembrarem das
instrucdes necessarias para a execucdo. Em seguida, na fase associativa, os individuos
confiam menos em instrugdes externas e tornam-se mais aptos e razoavelmente
familiarizados para aperfeicoar a agdo. Finalmente, na fase autbnoma, os individuos
executam as demandas automaticamente. Este modelo é confirmado se considerarmos

0s seguintes resultados desejados que moldam os comportamentos de prética:

can be given a grounded meaning. (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.74)
22 The spontaneity was apparently able to happen because of the automaticity of his cognitive and motor
control of the musical works (DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.75-76)
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e Melhoramento: isto envolve a busca por mudancas objetivas e positivas nas
habilidades ao longo do tempo. Um exemplo tipico seria a busca por atingir
resultados musicais mais apurados, tais como uma embocadura mais adequada
e uso da respiracdo necessaria para se atingir notas especificas nos instrumentos
de madeiras e metais. Ao adquirir estes comportamentos especificos, havera
uma diminuig&o nos erros praticados pelo performer.

e Consisténcia: o individuo é capaz de produzir de forma confidvel seu
desempenho em vérias ocasides. Envolve o rastreamento de memorias
profundas e automacdo das acbes para que sejam fluentes e possam ser
alcancadas sem pensamento consciente.

e Retengdo: garante o aprendizado permanente e pode ser adquirida através da
repeticdo durante a pratica a fim de gravar a informacdo na memoria.

e Transferir (transferéncia): habilidade de realizar um movimento similar ao
aprendido em um contexto diferente, tal como alterar a forca ou a direcdo
quando um movimento é empregado.

Por fim, as autoras sugerem como técnicas para otimizar a fluéncia do corpo na

performance:

1. Almejar o maximo nivel de habilidades de movimentos, desenvolvendo
fluéncia, equilibrio;

2. Desenvolver um alinhamento corporal efetivo em areas de tenséo;

3. Buscar técnicas complementares tais como Alexander e yoga que
corroborem com o alinhamento corporal.

Além disso, Davison & Broughton (2022) sugerem como técnicas que melhoram a
capacidade expressiva e comunicativa do corpo:

1. Explorar os préprios parametros expressivos individuais, exagerando as
ideias musicais corporalmente a fim de buscar um engajamento fisico de
comunicagdo musical.

2. Explorar aspectos historicos, sociais e culturais.

Nota-se que tais estratégias descritas por Davidson & Broughton (2022) possuem
similaridade com as identificadas por Chaffin & Lemieux (2004) visando aprendizado
de competéncias musicais, sejam estas de demandas técnicas ou de repertorio, as quais
acessam funcdes de carater cognitivo e que podem se transferir para aces corporais.

Para a performance musical é necessario consciéncia das exigéncias que a musica
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impbe e das demandas fisicas para suas realizacdes. Ambas necessidades sao
desenvolvidas através da pratica e podem ser estudadas em conjunto, aprimorando-se
por meio da atuo-regulacéo e auto-avaliagéo.

Em um viés aproximado, Santana (2018) apresenta um estudo de caso no qual
investiga o processo de aprendizagem de um repertorio novo para piano tendo o gesto
corporal como centro da abordagem. O autor considera o carater holistico do gesto,
definindo como movimento portador de significado e intengdo expressiva. Sua
pesquisa teve como participante uma estudante de piano de curso superior de uma
Universidade Brasileira. Sua metodologia foi estruturada em 3 etapas: gravacao da
participante, entrevista semiestruturada e observacdo da participante. A abordagem
gestual foi incorporada pelo pesquisador na rotina da estudante ao longo de 8 semanas
em meio a suas aulas semanais.

Acerca deste processo, Santana (2018) afirma que

A medida que os gestos eram trabalhados nas aulas, observamos um
incremento na compreensdo de conceitos musicais atrelados a um aumento
da expressividade na execugdo e uma maior percep¢do e consciéncia
corporal. Observamos, também, por meio da analise dos tdpicos trabalhados
nas aulas, que, a medida que o trabalho com o gesto progredia, os tdpicos
eram apresentados e trabalhados de maneira mais integrada nas aulas.

Pudemos observar, no processo de aprendizagem de Marta, que a
abordagem gestual contribuiu para a compreensdo do texto musical em suas
dimensdes estrutural (forma, fraseolégica, harmonia, métrica), expressiva
(articulagdes, dindmicas, andamentos), estética (estilo), histdrica (o
contexto da obra, informagbes sobre o compositor) e motora (organizacdo
e coordenagéo dos movimentos). (SANTANA, 2018, p.74)

Com isto, é possivel estabelecer uma reflexdo sobre como o corpo, movimentos
corporais, masica e interpretacdo podem estar interligados e de que forma este processo
se da ao longo da preparacdo para a performance. Sendo este o foco central da presente
pesquisa, alinhamos nossos conceitos de gesto ao apresentado por Santana (2018)
ampliando o mesmo para os vieses corporal e musical, buscando identificar, a exemplo
do autor, as transformagdes expressivas e artisticas durante um periodo de preparacdo

de um novo repertério.
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CAPITULO 2. OS GESTOS, A DICOTOMIA E A INTERCONEXAO

Este estudo parte do principio de que o termo gesto, quando empregado em
musica, possui, apesar da vasta literatura®®, uma certa imprecisio conceitual. De acordo
com Mazzola e colaboradores (2017, p.903), “até o presente momento, ndo ha uma
simples e inequivoca definicdo de gesto, embora a maioria dos autores pareca
concordar que gestos envolvam movimento corporal e significado”?4. Para o autor, “a
experiéncia musical ¢ inseparavel da sensagdo de movimento”?® e 0 gesto seria uma
“ligagdo entre o movimento e o significado”.?® (MAZZOLA et al., 2017, p.902).

Apesar de direcionar os estudos para o que chamam de “gesto musical visivel
produzido pelo intérprete durante sua execucdo” (HEROUX & FORTIER, 2014,
p.22)?", estes autores abordam a ideia de gesto desassociado do movimento corporal e

relacionado a musica em si como resultado sonoro. Para eles

Em seu sentido geral, o gesto é feito para ser visto e muitas vezes é
silencioso. Por outro lado, o gesto musical implica automaticamente uma
sequéncia de sons sem, contudo, referir-se ao movimento fisico, perceptivel
pela visdo. (...), a organizacdo do material musical abstrato contido em uma
partitura em entidades expressivas (frases, padres ritmicos) que sdo
audiveis gracas a execucdo de um intérprete, constitui um conjunto de
gestos musicais que podem ser estudados durante a audigdo de gravacdes
sonoras. Assim, entendido neste sentido, o termo gesto musical refere-se a
intengdo ou diregdo musical; em suma, mais para o resultado sonoro do que
para o gesto fisico observavel. Por exemplo, cada intérprete pode favorecer
um gesto musical diferente para a realizacdo da mesma frase musical.
(HEROUX & FORTIER, 2014, p.22)%®

Com isto, observamos que a ideia de gesto musical se desassocia de um componente

fisico, uma vez que sua percepc¢do e compreensao se dao por parametros auditivos. Os

23 \Ver Mazzola et al. (2017), Heroux & Fortier (2014), Jensenius et al. (2010), Godoy (2011), Hatten
(2004), Davidson & Correia (2001), etc.

24 Up until now, there is no single unequivocal definition of gesture, although most authors seem to agree
that gestures involve both body movement and meaning. (MAZZOLA et al., 2017: 903)

25 We believe that musical experience is inseparable from the sensation of movement. (MAZZOLA etal.,
2017: 902)

% A bridge between movement and meaning. (MAZZOLA et al., 2017: 902)

2" Geste musical visible que produit ’interpréte lors de son jeu.(HEROUX & FORTIER, 2014, p.22)

28 Dans son sens général, le geste est réalisé pour étre vu et il est souvent silencieux. Par contre, le geste
musical, lui, implique automatiquement une séquence de sons, sans pour autant faire référence au
mouvement physique, perceptible par la vision.(...), I’organisation du matériau musical abstrait contenu
dans une partition en entités expressives (phrases, patrons rythmiques) qui sont audibles grace au jeu
d’uninterpréte, constitue un ensemble de gestes musicaux qui peuvent s’étudier a I’écoute
d’enregistrements sonores. Ainsi, entendu dans ce sens, le terme de geste musical fait référence a
I’intention ou & la direction musicale; bref, au résultat sonore, plutdt qu’au geste physique observable.
Par exemple, chaque interpréte peut privilégier un geste musical différent pour la réalisation d’une
méme phrase musicale. (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22)
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autores acrescentam que

nem sempre existe uma correlacdo entre o gesto musical e a producéo de
som.Tome, por exemplo, um gesto de méo e brago feito por um guitarrista
que descreve um circulo muito lento no ar ap6s atacar um acorde em um
valor longo. Embora o0 som ja seja produzido, o gesto da méo e do braco
continua. Assim, para que um movimento contribua para o gesto musical, ele
ndo precisaestar vinculado a producdo sonora, mas deve significar ou
expressar algo, mesmo de forma inconsciente, pois possui um significado
expressivo para o pablico. (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22-23)%
Desta forma, podemos compreender 0s gestos como entidades separadas tanto no
ambito fisico quanto sonoro e que de certa forma podem interagir, produzindo e
ampliando os meios de comunicacdo de significados, intencdes e expressdes do
intérprete musical para o espectador. A proposic¢ao de Heroux & Fortier (2014) vai ao
encontro de nosso entendimento, o qual aponta tanto para o gesto corporal, ou seja,
acOes corporais intencionais, deliberadas, e que tenham por finalidade comunicar ao
espectador, quanto o gesto musical: elemento presente na mdsica, abrangendo
parametros musicais.
Godoy (2011) aborda a relacdo gestual do corpo com a musica através do
conceito de coarticulacdo. Para o autor

objetos gestual-sénicos coarticulados sdo concebidos como unidades de
percepgdo e controle motor e, portanto, dizem respeito a questdes bésicas
de percepcdo musical, cognicdo musical e ciéncia do movimento, em
particular a relagdo entre continuidade e descontinuidade em nossas
experiéncias de som e gestos musicais. (GODQY, 2011, p.67)%.

As relacBes sonoras sdo estabelecidas pelo autor através do conceito da Theory of
Chunking, ou teoria da fragmentacdo em traducao livre, que pode ser entendida como
a segmentacdo do material musical que possui algum sentido ou significado. Para o

autor,

percebemos o contetido de um segmento, ou seja, cOmo um segmento tem
algum tipo de 'significado’, ou que um segmento ndo é apenas um recorte
arbitrario de um fragmento de som. Esse entendimento de segmentos como
unidades significativas de som musical significa que qualquer segmento

29 11 n’y a pas toujours une corrélation entre le geste musical et la production du son. Prenons pour
exempleun geste de la main et du bras effectué par un guitariste qui décrit un cercle trés lent dans les
airs aprésl’attaque d’un accord sur une valeur longue. Bien que le son soit déja produit, le geste de la
main et du bras continue. Ainsi, pour qu un mouvement contribue au geste musical, il n’a pas besoin
d’étre relié a la production du son, mais il doit signifier ou exprimer quelque chose, méme de maniere
inconsciente, car ila une signification expressive pour 1’auditoire. (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22-
23)

30 Coarticulated gestural-sonic objects are conceived of as units with regards to both perception and motor
control, and thus concern basic issues of music perception, music cognition and movement science, in
particular the relationship between continuity and discontinuity in our experiences of musical sound and
gestures (GODOY, 2011, p.67).
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deveser considerado como um todo, como tendo algum tipo de status
autbnomo, apesar de extraido de um contexto maior. (GODOY, 2011,
p.68)%
Esta segmentacdo ou fragmentacéo esta relacionada ao conceito de gesto musical que
pretendemos desenvolver, uma vez que Godoy (2011) propde que parametros como
acentos, siléncio, mudancas de registros sdo pontos de segmentacdo do discurso que
permitem a delimitacdo e compreensdo dos gestos sonoros.

Acerca das relagdes entre movimentos e sons, Godoy (2011) afirma que

ao ouvir musica (ou mesmo apenas imaginar muasica com nosso “ouvido
interior"), podemos muito bem simular mentalmente alguns dos gestos de
producdo de som que aprendemos anteriormente e que acompanham a
musica; por exemplo, movimentos enérgicos dos bracos com ferozes sons
de percussao, gestos longos e prolongados com sons sustentados de cordas,
e assim por diante.

Essas associages de som musical com gestos produtores de som podem
ser consideradas como parte integrante da percep¢do musical, levando a
ideiade que gualquer som serd incluido em alguma imagem mental de uma
trajetdria gestual. (GODQY, 2011, p.71)%

Tal relacdo o autor denomina de coarticulacdo, ou seja, movimentos projetados de
forma antecipatdria que possuem a funcao de realizar determinadas demandas musicais
de ordem técnicas e expressivas. Conforme exemplos do Godoy (2011) (braco do
percussionista, cordas e piano), podemos aferir que o autor centra suas atencdes em
movimentos ou gestos corporais de natureza funcional e que priorizam determinadas
peculiaridades individuais da execucdo dos fundamentos de determinados
instrumentos. Contudo, é de amplo conhecimento que 0os musicos ndo se utilizam apenas
de movimentos necessarios para realizacdo de suas demandas técnicas (ver gestos de
producdo de som, subcapitulo 2.3), mas, sim, de uma série de outros movimentos
corporais que podem ou ndo corroborar para a técnica e para a expressividade
performatica. A rigor, se estamos vivos, mesmo parados temos movimentos, ainda que
minimos. N0ssO interesse para a presente pesquisas se concentra nos movimentos

corporais que compde a performance musical, estejam estes atrelados diretamente a

31 We perceive the content of a segment, that is of how a segment has some kind of ‘meaning’, or that a
segment is not just an arbitrary cutting out of a sound fragment. This understanding of segments as
significant units of musical sound means that any segment must be considered as a whole, as having some
kind of autonomous status in spite of it being cut out of a larger context. (GODOY, 2011, p.68).
32 When listening to music (or even just imagining music with our ‘inner ear’) we may very well mentally
simulate some of the sound-producing gestures that we have previously learned go with the music; for
example, energetic movements of the arms with ferocious drum sounds, long protracted gestures with
sustained string sounds, and so on.

These associations of musical sound with sound-producing gestures could be regarded as integral to
music perception, leading to the idea that any sound will be included in some mental image of a gestural
trajectory (GODQY, 2011, p.71).
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producdo do som ou mesmo meramente ilustrativos performaticamente. Além disso,
buscamos identificar elementos expressivos extraidos do resultado sonoro e verificar
quais as relacfes estabelecidas entre ambas as vias e em ambos 0s sentidos: musica-
corpo e/ou corpo-mausica. A tal relacdo chamaremos de interconexao, ou seja, a conexao

existente entre gestos corporais e gestos musicais.

Gesto Musical Gesto Corporal

O MM OBOO MO I -

Figura 2.1. Interconexdo gestual. Colaboracgao expressiva entre gesto musical e gesto corporal.

A interconexdo entre essas categorias gestuais torna-se nosso interesse uma vez
que ha possibilidade de colaboragdo expressiva entre ambas. A Figura 2.1 exemplifica
0 objeto de estudo deste trabalho, ou seja, os fendmenos recorrentes em ambas as vias
gestuais e suas conexfes internas. Buscaremos analisar 0s eventos que ocorrem no
ambito dos gestos corporais em associacdo aos ocorridos no campo dos gestos
musicais. Para tanto, necessitamos compreender os conceitos de gestos, passando por
sua insercdo na area da performance musical e suas interferéncias corporais, até chegar
ao sentido metaforico que propomos acerca de gesto musical.

Desta forma, o presente capitulo pretende demonstrar como ocorre a dicotomia
conceitual do termo gesto relacionado a musica e definir os conceitos de gesto corporal
e musical. Uma vez que o termo gesto de forma genérica é associado a comunicagédo
corporal, o subcapitulo 2.1 abordara as diferencas entre movimento, acdo e gesto em
um ambito geral. Posteriormente, adentrando no campo da musica, o subcapitulo 2.2
apresenta um panorama sobre o estudo do gesto relacionado a performance musical,
primeiramente observando pesquisas voltadas para o corpo, bem como as diferentes
abordagens gestuais presentes na literatura. Os subcapitulos 2.3 e 2.4 apresentam

nossas propostas conceituais para gesto corporal e gesto musical, respectivamente.
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Desta forma, delimitamos a dicotomia existente no emprego do termo gesto
relacionado a mdusica e estabelecemos nosso entendimento sobre as diferentes

categorias conceituais.

2.1. Movimento, agéo e gesto

O Dicionario Michaelis define gesto como “movimento do corpo, principalmente
das méos, dos bragos, da cabeca e dos olhos, para exprimir ideias ou sentimentos, na
declamacao e conversagdo (...), forma de se expressar”. Com isto, entende-Se que 0
movimento, para que possua o status de gesto, deve transmitir alguma informacéo, seja
esta objetiva, subjetiva, simbodlica, representativa, descritiva, etc.

Cotidianamente utilizamos uma gama variada de movimentos corporais que nos
auxiliam na comunicacdo. Este fendmeno € observado tanto em situa¢es nas quais 0s
movimentos se somam a linguagem verbal quanto em casos, como na linguagem de
sinais para os surdos, nos quais 0s movimentos substituem o discurso oralizado. No
caso especifico da linguagem dos surdos, observa-se que a expressao se expande para
0 corpo em sua totalidade. As maos contém a informacgdo que substitui a palavra
enquanto que bragos, ombros, cabeca e face complementam o discurso (Imagem 2.1).
No campo da musica, um fendmeno similar ocorre na interacdo do maestro com a
orquestra. Em via de regra, enquanto uma das médos do regente se encarrega de
determinar o tempo em que a musica deve ser executada, a outra sugere as nuances
expressivas, muitas vezes associadas a movimentos mais ou menos amplos dos bragos,

inclinagdes posturais e expressoes faciais (ver Imagem 2.2).

Imagem 2.1. Tradutora e intérprete de Libras, gesto e expressoes faciais. Imagem do acervo pessoal do
autor.
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Imagem 2.2. Regente Daniel Barenboim, gestos e expressdes faciais. Fonte:
imagens da internet®,

Cientes de que mesmo em repouso ou dormindo possuimos movimento, faz-se
importante determinar quando, como e/ou em que situagdes um movimento passa de
uma simples acdo fisica da natureza humana sem fins de comunicacéo para uma agao
comunicativa deliberada. Neste sentido, Héroux & Fortier (2014) contextualizam os
movimentos humanos em trés categorias distintas em funcéo e objetivos: movimento,
acédo e gesto. Para os autores: 0 movimento se caracteriza como meras alteragdes no
estado ou posicdo do corpo de forma esponténea, instintiva e até mesmo inconsciente;
acdo é o “conjunto coerente de movimentos sempre realizados intencionalmente e
direcionados para um objetivo” (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22) como, por
exemplo, tomar um copo d’agua. Assim, acdo € um ato planejado com um propdsito

simples como uma execucao de uma tarefa; gesto € o

movimento do corpo, cabeca, membros ou mdos com um significado
simbélico, como o gesto de despedida da mdo. Embora o gesto seja téo
visivel quanto 0 movimento ou a acdo, tem a particularidade de ser
expressivo, assim como a linguagem a partir da qual ela difere
fundamentalmente (HEROUX &FORTIER, 2014, p.22)%

Podemos compreender com isto que o gesto se diferencia das demais categorias por ser
comunicativo, objetivar a transmissao de informacdes, fatos que geram uma interacéo
social entre individuos.

Diante destas defini¢des, podemos citar como exemplos de movimentos aqueles
realizados de forma organica sem qualquer planejamento como piscar dos olhos,

respiragdo e contragcfes musculares de diferentes naturezas. Acbes podem ser

33 https://mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/daniel-barenboim/,
https://www.npr.org/artists/98140421/daniel-barenboim

3 Mouvement du corps, de la téte, des membres ou des mains ayant une signification symbolique, comme
le geste d’au revoir de la main. Bien que le geste soit aussi visible que le mouvement ou 1’action, il a la
particularité d’étre expressif, tout comme le langage du quel il se différencie fondamentalement
(HEROUX &FORTIER, 2014, p.22).
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observadas, por exemplo, no ato de dirigir, digitar no computador ou celular, chutar,
langar ou manipular qualquer objeto em atividades fisicas, comer ou mesmo escovar
0s dentes. Gestos s&o observados em comunicagdes ou conversagdes cotidianas entre
pessoas, em jornalistas que buscam enfatizar alguma informacdo e mesmo em arbitros
de futebol para comunicar alguma infracéo especifica.

Em uma escala funcional destas trés categorias, podemos afirmar que toda agéo
e todo gesto possuem movimentos. Todo gesto, portanto, € uma agdo com o adicional
de promover comunicacao. Por se tratar de uma categoria mais complexa, uma vez que
envolve questBes que vao para além do dominio fisico, investigaremos possiveis
formas nas quais 0 gesto se manifesta.

Para McNeill (2000 e 2005) ha varias dimensdes para aquilo que se pode discutir
como gesto. Sua teoria, extraida de sua interpretacdo dos estudos de Kendon (1982),

denominada de “Kendon’s continuum”, subdivide-se em quatro conceitos:

e Gesticulagdo: para o autor, este € o tipo mais comum de gesto. Ocorre quando
hd um movimento que incorpora o significado da fala por meio dos bracos,
maos, pernas e cabeca;

e Pantomima: desassociada da fala, refere-se a mimica. O autor cita como
exemploum movimento de mao circular a fim de representar um vortice
(McNeill, 2000, p.2);

e Emblema: sinais convencionais como 0 polegar esticado indicando
“afirmac¢do”, “positivo”, “concordancia”;

o ‘Speech-linked gestures’: atuam como parte da sentenca em substituicdo e
complementacéo a fala, quando se utiliza um gesto no lugar de uma palavra em
meio a um discurso. Por exemplo: ‘Fulano viajou de [sinal para aviao]’;

e Sinais: relacionado as linguagens de sinais para surdos, as quais possuem suas
préprias estruturas linguisticas e gramaticais.

Conforme Cienki (2008), Gesto € qualquer movimento corporal intencional
(CIENKI, 2008, p.6) em trés fases: preparacio, golpe® (ago, curso,) e retragdo, sendo
a fase golpe a que constitui, caracteriza o gesto. O autor cita McNeill & Levy (1982) e

McNeill (1992) que afirmam que ha quatro classificagdes de gesto:

e Batida: gestos ritmicos que marcam palavras ou frases como significativas para

35 Stroke.
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o discurso;

¢ Relativa: que aponta para algo concreto;

e Icobnica; representacdo da forma ou movimento de entidades fisicas, ou a
relacdo fisica entre elas;

e Metafdrica: representacdo de ideia abstrata.
Cienki (2008) traz também outra classificacao de gestos, proposta por Muller (1998):
e Gestos discursivos: estruturam enunciados (énfases por meio de batidas);
e Gestos performativos: que conduzem a fala;
e Gestos referenciais: os quais se referem a algo concreto ou abstrato.

Baseando-se nos trabalhos de McNeill (2000) e Zhao (2001), Jensenius et al.
(2010) afirmam que é possivel definir uma estrutura para o estudo do gesto sob trés

oticas:

e Da comunicacéo, quando os gestos funcionam como veiculo de significados e
interacdes sociais. Geralmente estdo associados a linguagem falada;

e Do controle, quando os gestos atuam como elementos de um sistema,
geralmente nos campos de interagdo entre humanos e computadores®®, musica
e computacéo,etc;

e Da metéfora, relacionando as areas das ciéncias cognitivas, psicologia,
musicologia, etc, ocorre quando 0s gestos atuam como conceitos que projetam
movimentos fisicos, sonoros e outros tipos de percepcdes.

As definicdes sintetizadas aqui a partir dos trabalhos de McNeill (1992, 2000 e
2005) e Cienki (2008) situam-se no campo da linguistica. No subcapitulo 2.3
abordaremos o conceito de gesto corporal em musica para o qual existe nomenclaturas

especificas de categorizacdo gestual.
2.2. O gesto em musica
A insercdo dos estudos sobre gesto em musica relaciona-se inicialmente a

aspectos corporais. De acordo com Mazzola e colaboradores (2017, p.890), o primeiro

estudo cientifico sobre movimento e musica foi desenvolvido por Wolfgang Graeser®’

3% Human-computer interaction (HCI)
37 Matematico e tedrico musical alemao, Graeser havia estudado também fisica, mdsica e
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(1906- 1928) no inicio do século XX, através da observacdo dos movimentos
corporais de bailarinos durante a performance das Variagfes Goldberg de J. S. Bach.
No estudo, Graeser observou que a esséncia musical era expressa atraves dos
movimentos corporais dos bailarinos. Nas décadas seguintes as pesquisas de Theodor
Adorno (1903-1969), Roger Sessions (1895- 1985), Alexandra Pierce (1934), Renate
Wieland (1935-2017) e Manfred Clynes (1925-2020), priorizaram a performance
musical como objeto central na investigacdo sobre o estudo do movimento em musica.
Em 1946, Adorno identifica expressdes corporais “vibrantes” como resultado dos

gestos corporais dos intérpretes musicais:

a tarefa do intérprete deveria ser interpretar as notas até elas serem
transformadas em manuscritos originais sob o insistente olhar do
observador; contudo, ndo como imagens da emog&o do autor — elas também
sd0, mas somente ocasionalmente - mas como curvas sismograficas no qual
0 corpo transmite a musica suas vibragdes gestuais.*® (ADORNO, 1946
apud MAZZOLA et al., 2017, p.890)

Para Sessions (apud MAZZOLA et al. 2017, p.895), a musica € vivenciada
atraveés do movimento como um gesto que carrega acao dinamica corporal e percep¢éo
musical, transmitindo significados na ocasido da performance musical, sendo esta, a
cada momento, nova e Unica.

Outros experimentos desta natureza, nos quais os movimentos dos performers
sdo analisados a fim de se compreender a relacdo entre corpo e masica, nos remetem a
segunda metade da década de 1970 e inicio dos anos de 1980. Shaffer pesquisa aspectos
motores da execuc¢do pianistica relacionados a parametros de tempo em performances
de piano solo e duetos (Shaffer, 1976, 1981 e 1984 e Shaffer et al., 1985). O foco em
parametros técnicos de execucao também é debatido por Winold & Thelen (1994) em
um estudo que investiga como as movimentagfes em diferentes velocidades do
bragco e do arco de violoncelistas atuam na pratica do instrumento. Estes primeiros
estudos apontam para habilidades motoras que tém como principal objetivo a
realizacdo de demandas técnicas na pratica musical, ou seja, estudos principalmente

ligados a0 movimento do intérprete musical.

linguagens orientais desde os dezessete anos em Berlim e Zurique.

3 The task of the interpreter would be to consider the notes until they are transformed into original
manuscripts under the insistent eye of the observer; however not as images of the author’s emotion—
they are also such, but only accidentally—but as the seismographic curves, which the body has left to the
musicin its gestural vibrations (ADORNO, 1946, apud MAZZOLA et al., 2017, p.890).
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A relagdo do corpo e dos gestos corporais com a musica e 0 modo como musicos
utilizam o corpo vém sendo amplamente investigados pela pesquisadora Jane Davidson.
Focando seus estudos na pratica musical, a autora destaca o componente socio-cultural
da performance como fator necessario para “explorar 05 modos nos quais as pistas
[dicas]de movimento por movimento entre performer, co-performers e publico sdo
percebidas eprocessadas” (DAVIDSON, 2001, p.237)®. Desta forma, é possivel
afirmar que os movimentos corporais ou gestos corporais de um mdsico, tanto em sua
execucdo particular e individual quanto em interacdo com outros, sdo facilitadores da
comunicacdo que deve existir entre performer(s) e espectador para que ocorra a
transmisséo e compreensédo do sentido musical.

Davidson chama a atencdo para a importancia da visdo em comunicag¢fes ndo

verbais, salientando que este sentido é dominante na percepcao.

Pelo menos 75% (...) de toda informagdo é processada neste sentido; a
audicdo cobre 13% e o tato apenas 6%. Também, um aumento na
quantidade de pesquisas confirma o papel crucial das movimentac6es
corporais na comunicacdo das informacdes da performance musical.
(DAVIDSON, 2001, p.238).40

Observa-se, assim, a relevancia do carater performatico, este no sentido de atuacdo
corporal cénica, durante a apreciacdo musical por parte de um espectador. A autora

acrescenta que

é importante notar que ndo-masicos tendem a ser mais dependentes do
visual do que das dicas musicais para discernir o que o performer executa
com ou sem expressdes, enquanto que musicos podem utilizar ambas fontes
de informagdo com sucesso; embora musicos também achem as dicas
visuais indicadores claros. (DAVIDSON, 2001, p.238)*.

Assim, o componente visual associado a fatores sdcio-culturais pode proporcionar ao
ouvinte uma projecdo metaférica (DAVIDSON & CORREIA, 2001) ou, em outras

palavras, uma descri¢do de algo ndo material.

E improvavel que alguém no publico possa perceber ou associar o que esta
ouvindo e vendo com as [por meio das] representagcdes mentais [do musico
durante a performance]. Mas, se o conceito de projegdo metafdrica é
aceito, entdo o ouvinte esta também projetando na masica suas vivéncias

%9 1t seems necessary to explore the ways in which moment-by-moment cues between performer,
co-performers and audience are perceived and processed. (DAVIDSON, 2001, p.237)

40 At least 75% (...) of all information is communicated in this way; hearing coversonly 13% and touch
only 6%. Also, an increasing amount of research confirms the critical role of body movements in the
communication of musical performance information. (DAVIDSON, 2001, p.238)

41 It is important to note that non-musicians tend to be more reliant on visual rather than musical cues

to discern whether a performer is playing with or without expression, whereas musicians can use both
sources of information successfully; though musicians also find visual cues clearer indicators.
(DAVIDSON, 2001, p.238)
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internas.(DAVIDSON & CORREIA, 2001, p.77)%
Logo, entendemos que uma vez que a “vivéncia interna” do ouvinte € considerada, 0
gesto corporal do performer pode se tornar um elemento de interpretagédo particular,
pessoal e subjetiva.

Comi isto, surge uma questéo: tal subjetividade poderia estar associada aos fatores
socio-culturais? Cienki (2008) destaca que os gestos diferem na convencionalidade de
suas formas e funcdo, os dividindo em aqueles que comunicam um significado fixo em
determinada cultura (como, por exemplo, um sinal de positivo com a méo e o polegar
esticado) e aqueles produzidos espontaneamente e cujos significados (se é que existem)
dependem do contexto.

No entanto, como exposto anteriormente por meio dos exemplos de Straus
(1990), no campo da musica, o gesto também pode traduzir uma ideia unicamente
sonora. Neste sentido, Hatten (2004) define Gesto como uma “formacao energética no
tempo” (HATTEN, 2004, p.93)*®, sendo possivel entender “formacdo” como
equivalente ao timbre e frequéncia (nota, som), “energética” equivalente a intensidade
e “tempo” equivalente a duragdo. Segundo 0 autor, o conceito abrange todas as formas
de significados dos movimentos humanos e, em musica, inclui a interpretacédo visual
da “forma do som”. Sua teoria é ampliada em 12topicos (HATTEN, 2004, p.93-95):

1. Gesto musical relaciona-se aos afetos humanos e a comunicacao,
sendo acdes fisicas que dao expressao e significado ao som;

2. Gestos musicais possuem significacdes biologicas e sociais,
possuindo caracteristicas de culturas e tradices;

3. O Gesto musical pode ser entendido através da notacdo musical e
percebido como representante de uma determinada cultura a qual
pode ser comunicada pelo intérprete por meio de expressao
corporal;

4. O Gesto musical pode ser entendido em uma performance musical
mesmo que ndo se tenha acesso visual aos movimentos do
performer;

5. Gestos musicais sdo Gestalts com significado emergente;

42 It is unlikely that anyone in the audience would perceive or associate what he or she was hearing and
seeing with Jorge's mental representation of the rippling action. But, if the concept of metaphorical
projection is accepted, then the listeners are also projecting into the music their inner lives.
(DAVIDSON& CORREIA, 2001, p.77)

4 Energetic shaping through time. (HATTEN, 2004, p.93)
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6. O Gesto musical possui discurso organizado como a prosédia da
fala, com énfases e acentuacdes;

7. O Gesto pode englobar mais de um evento musical (nota,
acorde, pausa) promovendo a continuidade que une o0s eventos
separados;

8. Ha hierarquia de Gestos que podem ser Gestos grandes formados
por outros Gestos menores;

9. Gesto musical possui fungdo motivica e tematica;

10. Gestos musicais possuem sentido retérico;

11. Gestos musicais sdo utilizados para chamar a atencdo do ouvinte
para um determinado evento e corroboram para o entendimento do
estilo;

12. Gestos promovem a verdade musical revelando emocdes.

Nestes tdpicos, Hatten (2004) aborda, a exemplo de Davidson, a utilizacdo do
corpo como agente gestual. Contudo, assim como em Straus (1990), ao focar suas
defini¢cBes em termos proprios da teoria e analise musical como “acordes”, “motivo” e
“tema”, associando-os a retorica, ou seja, a arte da comunicacao, e a Gestalt (percepcao
de um todo para a compreenséo de suas partes)**, Hatten (2004) propde que o produto
extraido da notagcdo musical que resulta em som, formado por fatores sociais, culturais,
que transmite emocgOes e significados, é também um gesto. Nesta mesma linha,
inserem-se 0s pensamentos de Mazzola & Cherlin (2009). Contudo, os autores
descartam a necessidadeda representacao grafica ou partitura para que haja esta espécie
de gesto, lembrando masicos de free jazz e outros que ndo se utilizam daqueles recursos
por adotarem a improvisacdo como préatica de performance.

Mazzola & Cherlin (2009) afirmam que quando ndo se € indagado sobre o que é
“gesto”, se sabe a resposta; quando se é indagado, ndo se sabe. Para os autores, a
“musica, em sua posi¢do ambigua entre a criagcdo e 0 pensamento, pode ser tratada mais

genuinamente por abordagens gestuais do que pela tradicional dicotomia de pensar

44 para Ghosh et al (2018, p.145) gestalti € uma teoria da percepgéo visual que busca descrever como as
pessoas tendem a organizar elementos visuais em grupos ou em todos unificados, tendo como principio as
noc¢des de similaridade, continuidade, fechamento e proximidade. De acordo com Wertheimer (2014,
p.131), “a natureza do todo determina o que cada parte €, e determina o local de cada parte, papel e
fungdo dentro deste todo” (The nature of the whole determines what its parts are, and determines each
part’s place, role, and function within that whole).
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e fazer” (MAZZOLA & CHERLIN, 2009, p.65)*. Estas duas afirmacdes nos remetem
as ideias iniciais deste texto: gesto como um termo autoexplicativo, uma vez que,
mesmo sem uma definicdo precisa, é possivel entender o que se quer comunicar;
dicotomia entre “pensar ¢ fazer” que pode ser traduzida, em termos interpretados dos
demais autores citados até aqui, como o gesto musical ou sonoro (pensar) e 0 gesto
corporal ou fisico (fazer — embora para o “fazer” também seja necessario o “pensar”).

No livro Dominio do Movimento, Laban (1978) traz uma investigacdo profunda
acerca dos movimentos corporais humanos tanto nas artes quanto na vida cotidiana.
Apesar de direcionar suas arguicdes para o teatro, a danca e a mimica, muitos dos
conceitos explanados no livro podem ser aplicaveis a execucao musical.

Para Laban (1978)

O homem se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade. Com sua
movimentag&o, tem por objetivo atingir algo que Ihe é valioso. E facil
perceber o objetivo do movimento de uma pessoa, se é dirigido para algum
objeto tangivel. Entretanto, ha também valores intangiveis que inspiram
movimentos.(LABAN, 1978, p.19)

Analisando estas ideias sob a otica musical/gestual, é possivel interpretar “objeto
tangivel” - este sendo algo imediato e préximo - como o primeiro resultado gerado
pelos movimentos corporais de um instrumentista: a concretiza¢do do som. Os “valores
intangiveis”, - estes sendo o objetivo final, o ideal, aquilo que se busca - podemos
entender que se equivalem ao sentido musical. Desta forma, os “valores intangiveis”
relacionam-se a comunicacdo do (ou ao préprio) Gesto Musical, ou seja, aquilo que se
busca atingir com o movimento ou Gesto Corporal para além da concretizacdo do som.

Juslin (2001), ao falar sobre emocdo em performance, comenta que a musica é
um sistema de comunicacdo na qual os compositores codificam ideias musicais na
notacdo, performers recodificam a nota¢do musical em signos e o ouvinte recodifica os
signos acusticos em ideias. Este autor destaca a expressividade corporal e facial do
guitarrista B.B.King ao executar um blues, mostrando, assim, a possibilidade do corpo
como uma ferramenta do musico que corrobora para a comunicacao da ideia musical.

Esta exemplificacdo de Juslin (2001) pode se alinhar com os conceitos de valores
“tangiveis” e “intangiveis” propostos por Laban (1978), mesmo sendo estes autores

de areas diferentes. O trabalho corporal do musico (que atua em performances diante

4 Music, in its ambiguous position between the making and thinking, can be approached in a more
genuinely and thoughtfully by gestural approaches than by the traditional dichotomy of thinking and
making. (MAZZOLA & CHERLIN, 2009, p.65)
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do publico) assemelha-se ao de um ator ou bailarino, uma vez que se tem por fim que
0 expectador entenda o sentido, o objetivo, 0s elementos, 0s processos, etc, que compde
uma determinada obra artistica.

Em um campo reflexivo similar encontra-se a contextualizacdo de Gesto Musical

proposta por lazzetta (1996). Refletindo sobre a atuagdo musical, o autor comenta que

a presenca do musico e do instrumento no ato da performance representam
algo por si mesmas. A realidade fisica, biol6gica e social dessa presenca
empresta a performance musical, tdo imaterial e intangivel, uma espécie de
materialidade. O corpo se expressa ao produzir musica através do gesto,
mapeando o visivel e o audivel dentro de uma mesma geografia.
(IAZZETTA,1996, p.24)

Citando Leppert (1993), lazzeta (1996) acrescenta que “a mausica, apesar de sua
fenomenologia sonora, € uma pratica corporea, como danga e teatro” (LEPPERT, 1993
apud IAZZETTA, 1996, p.24). Voltando-se para um entendimento de gesto
relacionado a execucdo instrumental, lazzetta (1996) expbe o conceito como uma
relacdo de simbiose entre instrumento e instrumentista que resultam em uma producéo
sonora que comunique sentidos e significados. Com estas reflexdes, é possivel
novamente associar 0 ‘intangivel’ proposto por Laban (1978) e lazzetta (1996) ao
objetivo que se busca atingir, ou materializar (IAZZETTA ,1996) com a performance
musical.

A fim de entender a materializacdo de algo intangivel, aproximamos novamente
com Laban (1978), que traz em seu livro, como situacdo hipotética, uma cena na qual
Eva é tentada a colher a maca da arvore do conhecimento. O autor reflete sobre as
possiveis formas de movimento que uma atriz poderia adotar para que um simples ato

de coleta de um fruto possa transmitir, sem palavras, a ideia do pecado original.

Conseguiria uma atriz representar Eva colhendo uma magé de uma érvore,
de tal modo que um espectador totalmente ignorante da histéria biblica
ficasse a par de seus dois objetivos, o tangivel e o intangivel? (LABAN,
1978, p.19)

E possivel interpretar o “objeto tangivel” como a maga e o objeto “intangivel” como o
pecado. Assim, buscando um alinhamento com o exemplo de Juslin (2001) chegamos
a seguinte questao: como a expressao corporal, ou Gesto Corporal de um musico, pode
transmitir, comunicar ou materializar algum sentido ou entendimento intangivel para

além da simples combinag&o dos sons? Para Davidson & Correia (2002)

Todos 0s mUsicos usam o corpo para interagir com seu instrumento durante
a performance musical. (...) 0 corpo ndo apenas € importante para uma
apurada manipulacéo fisica do instrumento durante a execug¢éo musical, mas
é também vital para a criacdo das ideias de expressividade musical. Além
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disso, o corpo pode ser crucial na producdo e percepcdo das informacdes
sobre o entendimento do performer em concordancia com 0s demais
performers e o publico, criando entendimentos extramusicais no palco.
(DAVIDSON & CORREIA, 2002, p.237).%

Com isto, os autores demonstram que ha uma relagdo entre a intencdo musical do
intérprete e 0 modo como este utiliza seu corpo a fim de comunicar ao espectador
(ouvinte e observador) suas ideias sobre a musica. Sendo assim, o gesto corporal pode
interferir no resultado sonoro e materializar algum sentido e significado.

Dirigindo nosso foco especificamente para 0 campo da musica, buscamos
entendimentos que delimitem significados para a palavra gesto. Para tanto, é

importante observar a contextualizagcdo proposta por lazzetta (1996):

Gesto é entendido aqui ndo apenas como movimento, mas como movimento
capaz de expressar algo. E, portanto, um movimento dotado de significacio
especial. E mais do que uma mudanca no espago, uma agéo corporal, ou um
movimento mecanico: o gesto é um fendmeno de expressao que se atualiza
na forma de movimento. A¢Bes como girar botdes ou acionar alavancas, séo
atos correntes no uso da tecnologia moderna, mas ndo podem ser
consideradas como gestos em um sentido amplo do termo. Assim, digitar
algumas linhas de texto em um teclado de computador ndo tem nada de
gestual, uma vez que o movimento de apertar cada tecla ndo possui
significado algum. N&o interessa quem ou o que realizou tal acdo, nem tdo
pouco de que maneira: o resultado é sempre 0 mesmo. A situacdo é, porém,
completamente diferente no caso de um mdsico executando uma peca no
teclado de um piano: o resultado final, a performance musical, depende, em
varios aspectos, dos gestos do instrumentista. (IAZZETTA, 1996, p.25 —
26).

A proposicdo do autor para o termo vai ao encontro da ideia de gesto como acao
corporal. Contudo, lazzetta (1996) sugere uma bifurcacdo conceitual que concorda com
a dicotomia comentada anteriormente, apresentando uma distingao entre “gesto fisico”
e “gesto mental”. “De certa forma, o gesto fisico esta ligado mais diretamente a
interpretacdo da musica, enquanto a composi¢ao se apoia muito mais no gesto mental”
(IAZZETTA, 1996, p.27).
e Gesto fisico: producdo do som por meio fisico. Controla pardmetros musicais
como timbre, dindmicas, articulagdes e fraseados. Nesta categoria inclui-se
0 Gesto Corporal, “que € um gesto fisico que ndo produz, mas acompanha o

som. Um intérprete produz musica e se expressa pelo corpo” (IAZZETTA,

46 All musicians use their bodies to interact with their musical instruments when performing music. (...)
the body is not only essential to the physical manipulation of the instrument for the accurate execution
of music, but it is also vital in the generation of expressive ideas about the music. In addition, the body
seems to be critical in the production and perception of information about the performer’s concerns to
coordinate with coperformers and audience and to engage in extramusical concerns on stage.
(DAVIDSON & CORREIA, 2002, p.237)
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1996, p.26)

e Gesto mental: imagem ou ideia mental de um gesto fisico.

Esse gesto mental ndo faz referéncia apenas ao plano corporal do musico ou
ao comportamento do instrumento, mas pode apontar para uma estrutura
sonora particular. Assim, um arpejo é entendido como um gesto de
deslocamento de um ponto a outro no espaco das alturas sonoras e a
marcagdo de um surdo em uma escola de samba reflete, gestualmente, a
delimitacdo de uma unidade temporal regular, semelhante aquela
determinada pelo gesto das médos do maestro que rege uma orquestra. O que
nado se pode esquecer € que o gesto mental faz sempre referéncia a um gesto
fisico (musical ou ndo) aprendido anteriormente. (IAZZETTA, 1996, p.27).

Uma bifurcacdo conceitual é também proposta por Madeira (2017). O autor
aborda os aspectos gestuais da performance musical e suas implicancias no resultado
sonoro soba oOtica da técnica violonistica. Madeira (2017) busca comprovar a
importancia do corpo na execucgdo instrumental analisando atuagdes de cinco
violonistas reconhecidos internacionalmente: John Williams, Paul Galbraith, Julian
Bream, Andrés Segovia e David Russel. Para o autor, gesto corporal € o movimento
intencional ou ndo que o instrumentista utiliza para comunicar a masica; gesto musical
é 0 elemento musical dotado de significado em seus varios parametros. O gesto musical
seria dependente do gesto corporal para existir. O gesto corporal teria a finalidade de
comunicar o gesto musical.

Em sintese, é possivel observar que a literatura apresentada neste capitulo aponta
para diferentes entendimentos sobre gesto. Sendo a palavra em seu sentido denotativo
original ligada a expressdo corporal com fins de comunicacdo, sua utilizagdo em
musica é muitas vezes associada pelos autores que trouxemos a acdo fisica do musico
durante a performance. Mesmo quando se sugere o termo Gesto Musical como aspectos
oriundos do significado puramente sonoro musical (HATTEN, 2004), muitas vezes a
no¢do de Gesto Corporal mostra-se incluido na outra categoria (HATTEN, 2004 e
IAZZETTE, 1996).

A fim de delimitar os conceitos que serdo abordados a partir deste ponto,
apresentamos nossas propostas para os dois possiveis termos extraidos da dicotomia
presente na palavra gesto relacionada a musica. Concordamos com a divisdo entre
Gesto Musical e Gesto Corporal sugerida por Madeira (2017). Sendo assim, tais termos
serdo apresentados de acordo com nosso entendimento em sintese da literatura

discutida.
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2.3. Gesto Corporal

Nosso entendimento acerca do que definimos como Gesto Corporal aponta para
a acdo intencional, deliberada do performer que tenha por fim transmitir ao espectador
seu entendimento sobre a obra executada; possivel veiculo performético para a
comunicacgdo do Gesto Musical. Gesto Corporal € o gesto que vemos. Alinhamos nosso
conceito com as observagdes de Davidson & Broughton (2022):

O movimento corporal esta ligado as representagdes mentais necessarias
para desenvolver habilidades de performance musical. Essas habilidades
envolvem 0s requisitos técnicos para executar um instrumento ou cantar, e
transmitem amdsica com expressdo musical e pessoal apropriada e a
necessidade de que o0s movimentos corporais sejam executados com
fluéncia total. Dentro do movimento biomecanico e expressivo fluente estdo
os gestos fisicos locais especificamente identificAveis que ndo sdo
necessarios para a execucdo da nota, mas sdo essenciais para 0s aspectos
comunicativos da performance. (DAVIDSON & BROUGHTON, 2022,
p.314)%

A ideia de movimento corporal atrelada a representacfes mentais descrita pelas
autoras, pode ser interpretada como acgdes que visam algum objetivo. Conforme
discutimos no subcapitulo 2.1, acbes sdo movimentos com propdsitos. Toda acéo
possui movimento. Quando este movimento se direciona a alguma demanda de ordem
técnica de execugdo de um instrumento — tomemos aqui como exemplo situagdes
comuns aos flautistas, como por exemplo, uma respiracdo ou digitacdo de diferentes
notas — entendemos que se tratade acao, pois seu objetivo é simplesmente a realizagdo
de uma tarefa. No momento em que a¢des assumem a funcdo de comunicacdo — por
exemplo, um musico que usa 0 corpo para comunicar a outros misicos uma entrada em
conjunto, ou comunicar ao publico alguma ideia, emogdo, sentimento, expressao — tais
acOes se transformam em gestos. Todo 0 gesto possui uma ou mais agdes. Assim, 0
gesto corporal € a utilizacdo do corpo como ferramenta de comunicacéo.

O entendimento de Jensenius et. al (2010) para gesto musical vai ao encontro do
que buscamos definir como Gesto Corporal, sendo, em sua 6ética, “um padrao de acao

que produz musica, é codificado em musica, ou feito em resposta & musica” (Jensenius

47 Bodily movement is tied to the mental representations required to develop musical performance skills.
These skills involve the technical requirements of playing an instrument or singing and delivering the
music with appropriate musical and personal expression and the need for bodily movements to be
executed with overall fluency. Within fluent biomechanical and expressive movement are local
specifically identifiable physical gestures that are not necessary for note execution but are essential for
the communicative aspects of performance (DAVIDSON & BROUGHTON, 2022, p.314)
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et. al, 2010)*. Tais gestos, conforme os autores, podem ser investigados sob diferentes
Gticas, podendo ser interpretados de forma subjetiva ou objetiva a partir de um ponto

de vista dacomunicacdo, bem como por visdes fenomenoldgicas, biomecénicas e

funcionais. Para os autores

O nivel fenomenoldgico subjetivo concentra-se nos aspectos descritivos dos
gestos, como a descricdo de um gesto em termos de suas dimensdes
cinematicas (por exemplo, a velocidade), espacial (a quantidade de espaco)

e temporal. O nivel objetivo ou intrinseco enfoca as condigBes para

a

geracao de gestos, como varias restricdes biomecanicas e de controle motor
(...)- O nivel comunicativo ou funcional tem um foco no propdsito de um
movimento ou acdo em um determinado contexto, por exemplo, se ele é
produtor de som, modificador de som e assim por diante. Todos os trés
niveis operam dentro de aspectos espaciais em que 0s gestos musicais sdo

limitados (JENSENIUS et al., 2010)*°.

A interpretacdo da tipologia gestual estd atrelada a funcdo do gesto dentro de cada

situagdo. Para que haja gesto, deve haver um fator de comunicagdo. Neste sentido, 0

gesto pode ser realizado de modos variados a depender de seu proposito.

A respeito da funcionalidade gestual, Jensenius et. al (2010), Gibet (1987), Cadoz
(1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle (2004) discorrem sobre a existéncia

de quatro subcategorias:

e Gestos de producdo de som, também definidos como gestos

efetivose gestos instrumentais, relacionam-se diretamente com
producdo sonora. Subdividem-se em gestos de excitacdo

modificacéo;

a

e

e Gestos comunicativos, também definidos como gestos semidticos,

tém a funcdo de comunicagdo, podendo ser entre performers ou

entre performer(s) e publico;

e Gestos facilitadores sonoros, também definidos como gestos

auxiliares, sdo aqueles que ddo suporte a producdo sonora.

Subdividem-se em gestos de suporte, fraseado e entrained;>°

48 An action pattern that produces music, is encoded in music, or is made in response to music”.
(JENSENIUS et. al., 2010). Citacéo de ebook com paginacéo irregular.

%9 The subjective phenomenological level focuses on the descriptive aspects of gestures, such as
describing a gestures in terms of its cinematic (e.g. the speed), spatial (the amount of space), and
temporal dimensions (e.g. frequency range). The objective or intrinsic level focuses on the conditions
for gesture generation, such as various biomechanical and motor control constraints (...). The
communicative or functional level has a focus on the purpose of a movement or action in a certain
context, e.g. whether it is sound-producing, sound-modifying, and so on. All three of these levels

operate within a performance environment in which spatial aspects of musical gestures are constrained.

(JENSENIUS et. al., 2010). Citacdode ebook com paginacdo irregular.
%0 Arrastado, carregado, intrinseco, entrelacado, atado, interconectado.
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e Gestos de acompanhamento sonoro, também definidos como
gestos de tracado sonoro ou mimicos (i.e sound-tracing e mimic),
ndo se relacionam diretamente com a producdo sonora, mas
acompanham, seguem a musica.

Uma vez que o gesto corporal pode ser entendido como uma agdo que visa a
comunicacéo - podendo estar acompanhado ou ndo de um discurso oral - entendemos
que seu carater metaforico pode se traduzir em sentido musical. Os termos propostos por
estes autores, por vezes, se mostram autoexplicativos, concordando em significados
com expressdes frequentemente utilizadas no meio musical. Desta forma, as
nomenclaturas propostas por Jensenius et. al (2010), Gibet (1987), Cadoz (1988),
Delalande (1988) e Wanderley & Depalle (2004) serdo adotadas na discusséo deste
trabalho em didlogo com McNeill & Levy (1982) e McNeill (1992) a fim de identificar

a tipologia dos gestos corporais realizados pelos participantes deste estudo.

2.4. Gesto Musical

De acordo com Hatten (2004)

Gestos sdo geralmente definidos como formas energéticas, expressivas,
comunicativas (seja intencional ou ndo) através do tempo (incluindo
caracteristicas musicais tais como pulso, ritmo, mudangas de timing,
contorno, intensidade), independentemente do meio (canal) ou fonte motor-
sensoria (intermodal ou cruzado). (HATTEN, 2004, p.109)%!

As referéncias do autor a conceitos proprios da musica dialogam com a proposicao de
Heroux & Fortier (2014) sobre gestos como “sequéncia de sons” (HEROUX &
FORTIER, 2014, p.22)*? e “organizagdo do material musical abstrato contido em uma
partitura” (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22). Assim, a primeira caracteristica que
podemos apontar para 0 que pretendemos classificar como gesto musical é que este é

0 gesto que ouvimos.

Logo, 0 entendemos como elemento que estd na masica, abrangendo todos os

parametros musicais como alturas, ritmos, andamentos, dinamicas, timbres, etc. Este

%1 Gesture is most generally defined as communicative (whether intended or not), expressive, energetic
shaping through time (including characteristic features of musicality such as beat, rhythm, timing of
exchanges, contour, intensity), regardless of medium (channel) or sensory-motor source (intermodal or
cross-modal) (HATTEN,2004, p.109)

52 Séquence de sons. (HEROUX & FORTIER, 2014, p.22)

53 L’organisation du matériau musical abstrait contenu dans une partition. (HEROUX & FORTIER, 2014,
p.22)
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podeser previamente escrito por um compositor/idealizador ou, em caso de musica
improvisada como jazz, rock, blues e mesmo uma cadenza de concerto, meramente
sonoro, contanto que carregue algum sentido, significado, expresséo e/ou emocgao tanto
para quem executa quanto para quem aprecia.

A exemplo de Hatten (2004), Dudeque (2013) insere a nogdo de gesto musical
no &mbito da analise musical. Definindo como uma “abordagem analitica alternativa”
(DUDEQUE, 2013, p.85), o autor adota o termo gesto musical a fim de buscar uma
formade analisar um repertorio que, segundo sua visdo, “ndo apresenta a logica
motivica tradicional, ou seja, o tipo de obra musical que tenha como caracteristica uma
grande variedade de ideias musicais distintas” (DUDEQUE, 2013, p.85). Seu estudo
foca a Peca para piano Op. 11, N° 3 de Arnold Schoenberg.

Para o autor, uma obra musical pode conter varios gestos musicais que unificam
0 material tematico, bem como podem contribuir para a continuidade ou
descontinuidade do discurso musical. Dudeque (2013), afirma que o gesto musical
pode ocorrer através do livre desenvolvimento progressivo de seus elementos
constituintes. Tais elementos sdo categorizados nas seguintes formas, de acordo com o
autor:

a) Gestos motivicos;

b) Gestos cadenciais;

c) Gestos texturais;

d) Gestos ritmicos.

Apesar de o autor arguir que tais defini¢cbes foram formuladas através das observacdes
realizadas no repertorio de sua pesquisa, a utilizacdo de expressdes tdo familiares ao
vocabulario comum da musica nos permite entender que estes termos encontram eco
em possiveis investigacdes analiticas de repertérios distintos e que, por ventura, se
proponham a compreensao de um vieés gestual. O gesto musical, nesta perspectiva, €
visto como uma descricdo dos elementos identificados na partitura. Contudo, uma vez
que a partitura € um registro da obra a ser “materializada” por meio de uma
performance, sua realizagdo por meio de uma execucdo e 0s resultados musicais
originados por esta execucdo podem ser entendidos como gestos musicais.

Também no ambito da analise musical, Cardassi (1998) propGe o termo Gesto
Musical para a analise da obra do compositor gatucho Bruno Kiefer. Segundo a autora,

0 Gesto Musical € um

conjunto de sons (ou signos) que compde uma unidade fundamental
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recorrente. Cada gesto apresenta determinadas caracteristicas peculiares
nos quatro pardmetros musicais basicos (altura, intensidade, duragdo e
timbre) (CARDASSI, 1998, p.7).

Em sua delimitacdo do termo relacionado a producdo musical de Kiefer, Cardassi
(1998) propbe um catalogo de Gestos Musicais identificados na obra do compositor
(aplicavel apenas a Kiefer). Neste catdlogo, a autora descreve o Gesto em Siléncio
existente nas pausas com fermatas, destacando como elemento dramatico devido ao
carater de imprevisibilidade e incerteza. Neste sentido, em concordancia com as ideias
de Cardassi(1998) - mesmo que relacionadas a analise de um repertorio especifico -
compreendemos o siléncio em musica como elemento capaz de comunicar algum
sentido ou significado. Por esta razdo, entendemos que o Gesto Musical pode ser tanto
Sonoro como ndo-sonoro (ausente de som).

Faz-se importante observar que tanto os gestos musicais sonoros quanto o ndo-
sonoros (gestos que ouvimos ou mesmo que nNao ouvimos mas percebemos sob a forma
de auséncia sonora deliberada) referem-se diretamente a realizacdo musical.
Entretanto, no ambito desta pesquisa, € necessario considerar-se também o gesto
musical como elemento passivel de registro escrito e que, mediante interpretacdo, pode
ser traduzido de forma sonora.

No mesmo sentido de inserir o gesto musical nos @mbitos da representacédo
graficapor meio de registro escrito, da analise musical e da apreciacdo sonora,
encontra-se o trabalho de Gomes (2020). O autor propde uma pedagogia para 0 ensino
das disciplinas de composic¢éo, instrumentacdo e orquestracdo em nivel superior através
da analise formal de obras musicais sob a Gtica gestual, visando a compreensao dos
“procedimentos articuladores da poética-gestual-compositiva” (GOMES, 2020, p.135).
Em seu livro, o autor analisa obras representativas do repertério da musica de concerto
desde o periodo classico até o atonalismo do século XX, passando por Beethoven,
Brahms, Mahler, Stravinsky, Anton Webern e Lindemberg Cardoso. Para Gomes
(2020)

Orquestracao € sobretudo manipulagéo timbrica-sonora que ecoa aos nossos
ouvidos mediante uma narrativa musical. E grande parte dessa narratividade
esta ligada ao “gesto musical” que de alguma maneira nos proporciona uma
ebulicdo sonoro-tematica — de cunho tradicional conservador ou de contexto
musical inovador — atingindo a todos nds, seja no nivel de um ouvido
treinado ou simplesmente na percep¢do de um ouvido leigo sem
treinamento musical formal (GOMES, 2020, p. 64).

Esta afirmagdo se alinha com nosso entendimento de gesto musical no sentido da

comunicagdo sonora possivel por meio dos elementos composicionais. O autor afirma
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que poderia definir gesto musical como “um fendmeno ou design sonoro que se projeta
por meio de uma articulagdo de elementos estruturantes revelando assim uma
autossuficiéncia sonoro-expressiva. (GOMES, 2020, p.68)”. Do mesmo modo que a
presente pesquisa se utiliza da analise musical como ferramenta que delimita a
dimenséo de determinado gesto musical (ver Capitulo 3), Gomes (2020) demonstra em
suas arguicdes como o componente gestual é determinante, segundo sua visao, tanto
na elaboracdo de aspectos formais das obras investigadas quanto na construcdo de
possiveis significacdes.

Um exemplo entre as diversas analises de Gomes (2020) é constituido por suas
observacOes acerca dos compassos iniciais da quinta sinfonia de Beethoven. O autor
apresenta uma descri¢cdo dos elementos que compde 0s primeiros compassos da obra,
detalhando as formacdes ritmicas, melddicas e harménicas do motivo inicial, suas
modificacdes e a forma como o compositor distribui este material por toda a orquestra.
Em paralelo a analise de carater descritiva, o autor estabelece possiveis significados ao
motivo principal da sinfonia. Taissignificados refletem impressdes ja levantadas
previamente e de amplo conhecimento como “as trombetas do Dia do Juizo final”
(GOMES, 2020, p.68). Da mesma forma, ao abordar a orquestracdo dos 4 compassos
iniciais da pe¢a, Gomes (2020) se apoia em Bernstein para acrescentar que “Beethoven
desejava, nitidamente, que estes compassos possuissem uma forca, uma virilidade
masculina; e, consequentemente, utilizou em toda a orquestracdo instrumentos cujo
registro normal é o da voz masculina” (BERNSTEIN, 1954, p.81 apud GOMES, 2020,
p.72). Com isto, Gomes (2020) exemplifica sua proposicdo para 0 conceito de gesto
musical, o qual buscamos discutir neste trabalho: possiveis sentidos e significados do
discurso musical.

Segundo Gomes (2020),

Dentre as possiveis limitacdes relacionadas ao “gesto”, a incapacidade de
uma partitura musical exprimir esse fendmeno e suas intencionalidades
compositivas, de maneira plena, torna-se um dos fatores que contribuem
para uma maior dificuldade de compreensdo desse evento musical”,
acrescentando que “se trata de um fendbmeno rico e complexo, dotado de
conotaces sugestivas e imprecisas (GOMES, 2020, p. 66).

Tal afirmacdo nos remete a Winter & Silveira (2006) (ver subcapitulo 1.1) e suas
explanacbes sobre as limitagbes da partitura, esta como uma forma de registro
incompleta da obra, a qual necessita ser complementada com aspectos expressivos, por

vezes de carater subjetivos e individuais, acrescentados pelo intérprete. No entanto,



59

entendemos que a partitura, ou qualquer outra forma alternativa de registro escrito
musical, tem validade como documento que sintetiza as diretrizes sonoras que 0
compositor pretende transmitir ao intérprete e que héa a necessidade de uma traducao
dos simbolos grafados que possibilitem a concretizacao gestual das ideias.

Quanto a percepg¢éo do gesto musical, Gomes (2020) observa:

A garantia de estarmos falando sobre a gestualizacdo na ideia e,
consequentemente, falando sobre a criagdo da musica, reside na tentativa de
observarmos a organicidade da estrutura sonora no conjunto de elementos,
ou de procedimentos, que por sua vez possa evidenciar uma certa autonomia
e fisionomia do resultado artistico. N&do basta analisarmos essa organicidade
de maneira asséptica — como ocorre em boa parte de analises cientificas
baseadas em comprovac0es estatistico-intervalares, isoladamente — e imune
a germes patogénicos da gestualidade musical. Acredito que essa fisionomia
do resultado artistico seja um dos fundamentos primordiais do ato criativo.
Um simples olhar (ouvindo) para “O Mar” de Dorival Caymmi nos
possibilita perceber, nessa cancao, que o propdsito artistico esta além dos
elementos constituintes puramente estruturais, com ondas melddicas
impulsionando “o mar quando quebra na praia ¢ bonito é bonito...” e, em
seguida, uma modulacéo para a proxima frase, esbogcando um balan¢o maior
das ondas. Acredito que esse proposito esteja fundamentado e inspirado no
“gesto musical”” (GOMES, 2020, p.79).

Da mesma forma que a partitura € incompleta e necessita da contribuicdo do intérprete,
0 entendimento das impressdes de mar também pode estar no campo do subjetivo e
depender de vivéncias culturais (ver definicdes de gesto de HATTEN, 2004). O
entendimento que temos sobre determinado encadeamento harmonico, aliado a
determinado padrdo de ritmo e andamento pode estar atrelado a aspectos comuns de
experiéncias destes padrdes ou similares neste repertorio, ja enraizados e estabelecidos
dentro do meio social em que a obra e o0 ouvinte se inserem. Portanto, ndo se descarta
a possibilidade de um individuo inserido em um outro ambiente cultural e, portanto,
familiarizado com estéticas artisticas distintas, ndo compreender o movimento de
ondulacdo do mar ao escutar a can¢do de Caymmi. Outro aspecto desta citacdo é que
se trata de uma interpretacdo realizada pela percepcao do resultado sonoro, uma vez
que a andlise desta obra se da através do registro de dudio da mesma e ndo pela
partitura. A compreensao por estimulo sonoro atinge o gesto musical sonoro, podendo
se diferenciar da compreensao do gesto musical escrito que ocorre na partitura.

Em sintese, neste trabalho, o gesto musical é entendido e debatido sob duas 6ticas:

e Sonoro, este podendo ser por vezes ndo-sonoro quando no caso do
siléncio musical, ocorre quando interpretamos os resultados

perceptiveis por meio da audicao;
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e Escritos, sendo na proposta desta pesquisa, a interpretacdo da
partitura tradicional. Da mesma forma, ndo se exclui desta
categoria a possibilidade da interpretagdo de um gesto musical

escrito em outras formas de notagdo musical.

E importante observar que os gestos musicais sonoros (incluindo a categoria n&o-
sonoros) ndo necessitam obrigatoriamente da partitura. Estes podem se manifestar de
forma espontanea a partir de uma improvisacdo, por exemplo. Eles transcendem a
notacdo. Em outra via, 0 gesto musical escrito pode ser investigado e interpretado por
meio da partitura, embora necessite da contribuicdo do intérprete para concretiza-lo,
uma vez que o gesto, por conceito e definicdo, carece de uma movimentacao energética
que s6 se manifesta por meio das acGes deliberadas e com propésito de expressao.

Em sintese, ao nos referirmos sobre gesto musical, tratamos da manifestacdo
expressiva que percebemos através da audicdo, e que é passivel de registro escrito,
independente de qual destas vias (sonora ou escrita) se deu originalmente: qual gerou
qual. Em relacdo ao gesto musical ndo-sonoro, este deve ser entendido como uma das
possiveis consequéncias do gesto musical sonoro e/ou escrito. Ele se insere como parte
integrante do gesto sonoro uma vez que a auséncia de som também € perceptivel pela
audicdo, além de poder agregar carater expressivo ao discurso musical. Da mesma
forma, a exemplo de parametros como alturas, duracdes, dinamicas e articulacoes, o
siléncio possui notacdes especificas e precisas. Dentre as inUmeras interpretac6es
possiveis sobre 4°33°’ de John Cage € que o siléncio possui valor expressivo,
comunicativo, exato e que gera expectativas. Da mesma forma, Jean Sibelius insere o
siléncio ao final de sua quinta sinfonia como elemento de interrupc¢éo de longos gestos
musicais que passam a ser fragmentados apds alternancias de gestos nao-sonoros e
gestos sonoros formados por ataques de acordes orquestrais. A Figura 2.2 apresenta o
excerto dos ultimos compassos da Sinfonia N°5 de Sibelius, exemplificando a
recorréncia dos gestos sonoros por meio dos acordes da orquestra, 0S gestos nao-
sonoros através das pausas e suas respectivas grafias em partitura na qual tais gestos

sdo entendidos como gestos musicais escritos.
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Figura 2.2. 9 compassos finais da Sinfonia N° 5 de Sibelius, apenas madeiras. Gestos musicais
escritos, que se traduzem em sonoros e ndo-sonoros. Fonte: IMSLP.

No ambito da presente pesquisa e da exposic¢ao dos dados, as categorias de gestos
musicais serdo, em um primeiro momento, abordadas separadamente. Posteriormente,
serdo cruzadas a fim de estabelecer as interconexdes observadas nas analises da obra
escolhida para este estudo e das performances dos participantes. Os gestos musicais
escritos serdo investigados nas analises da obra Notas Soltas de Bruno Kiefer no
Capitulo 3. Os gestos musicais sonoros e ndo-sonoros serdo analisados no Capitulo 5 a
partir dos registros audiovisuais dos participantes em concordancia com 0s gestos
corporais. Uma vez que ha uma nomenclatura especifica para gestos musicais na obra
de Kiefer e a fim de aproximar nosso vocabulario a literatura especifica, utilizaremos

0 termo gestos em siléncio cunhado por Cardassi (1998) para nos referirmos aos gestos

musicais ndo-sonoros.
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CAPITULO 3. NOTAS SOLTAS PARA FLAUTA SOLO DE
BRUNO KIEFER - ABORDAGEM ANALITICA

A presente pesquisa utilizou em sua metodologia um excerto da obra Notas Soltas
para flauta solo de Bruno Kiefer com o objetivo de investigar possiveis transformacdes
nas execucgdes dos participantes em meio a seu aprendizado. A obra é reconhecida
como integrante do repertorio brasileiro para flauta e, apesar de desafiadora quanto a
aspectos técnicos, ndo apresenta dificuldades extremas para uma leitura a primeira
vista, sendo exequivel do ponto de vista de sua realizagcdo por parte dos musicos
participantes deste trabalho. O excerto foi delimitado tendo como critério sua
complexidade técnica, bem como sua variagdo de material teméatico que permite a
identificacéo e realizacdo de diferentes padrdes de gestos musicais.

A fim de buscar um entendimento da obra - mais especificamente seus 18
compassos iniciais - e alinhar uma interpretacdo de seus materiais composicionais a
ideiade gesto musical proposta nesta pesquisa, este capitulo apresenta um estudo
analitico doexcerto em questdo. Tal abordagem justifica-se pela necessidade de
contextualizar, sob a 6tica deste trabalho, 0s elementos musicais provenientes da obra
com os resultados sonoros interpretados pelos participantes e, posteriormente, buscar
a possivel interconexdo entre musica e corpo das performances coletadas.

Uma vez que esta pesquisa empregou apenas 0 excerto que compreende os 18
compassos iniciais de Notas Soltas, a abordagem analitica deste capitulo ird focar no
trecho em questdo tendo como base os estudos realizados por Prates (2015 e 2017). O
autor investiga a obra sob duas Oticas analiticas:

1. Elementos melédicos sob o ponto de vista da Teoria Pos-Tonal>;

2. Elementos gestuais tendo como base um estudo de Cardassi (1998) sobre
0s gestos musicais identificados na obra de Kiefer. Tal contextualizacéo
vai ao encontro do que propomos para o termo gesto musical.

Bruno Kiefer nasceu na Alemanha em 9 de abril de 1923 na cidade de Baden-
Baden. Sua familia migrou para o Brasil em 1934 devido a perseguigdes por parte do
partido nazista que impediam seu pai, Friedrich Kiefer, de exercer sua profisséo
de jornalista. Inicialmente instalados no municipio de Tangara, em Santa Catarina, 0s

Kiefer mudam-se para Porto Alegre em 1935. Naturalizado brasileiro, Kiefer formou-

5 Forte (1973) e Straus (2000).
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se em quimica (1947), musica-flauta transversal (1948) e fisica (1957). Lecionou essas
disciplinas em instituicdes de diversas cidades do Brasil incluindo Belo Horizonte
(MG), Aracaju (SE), S&o Carlos (SP) e Santa Maria (RS). Foi professor do
Departamento de Mdusica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, flautista
atuante, compositor, musicélogo e autor de livros sobre teoria musical e histéria da
musica®. Sua obra musical contempla variadas formag@es orquestrais, corais e
cameristicas. Faleceu em 27 de marco de 1987 na cidade de Porto Alegre.

Acerca da obra para piano de Kiefer, Chaves (1995) afirma que “as melodias,
uma vez que consigam escapar dos acordes e dos cluster, sdo fragmentarias e s6 muito
raramente atingem voos de grande alcance” (CHAVES, 1995, n.p.). Esta afirmacdao vai
ao encontro da ideia de interrupgdo de discurso presente na estética composicional de
Kiefer. A este aspecto, Gerling (2001) afirma que “sua musica continua despertando
polémica pela aparente fragmentacéo e desestruturacdo, pelo clima de crise constante
e uma permanente irresolucao” (GERLING, 2001, p.52). Neste sentido, o repertorio
para flauta transversal de Kiefer apresenta familiaridade estética com as obras ja
analisadas por Gerling (2001), Mayer (2005) e Cardassi (1998) uma vez que sua escrita
para este instrumento segue 0s mesmos padrdes estilisticos de interrupcéo,
fragmentacdo e descontinuidade dos materiais composicionais.

Kiefer possui um numero consideravel de obras com a utilizacdo da flauta
transversal (ver Quadro 3.1). O instrumento € utilizado pelo compositor em formacoes
cameristicas tradicionais como o quinteto pra sopros®® Poema do Horizonte (1975) e o
trio de madeiras®’ Coxilhas (1986). A flauta transversal possui maior destaque em 3
obras: Notas Soltas (1978) para flauta solo, dedicada a Arno Matte, entdo flautista da
OrquestraSinfénica de Porto Alegre (OSPA); Poema (1982) para flauta e piano,
dedicada a Odette Ernest Dias®®; Notas Irresponsaveis (1986/1987) para trio de flautas,

dedicada a sua neta, Ultima composicéo de Kiefer catalogada.

% Musica alema — estudos (1957), Historia e significado das formas musicais (1968), Elementos da
Linguagem musical (1969), Historia da musica brasileira (1979), A modinha e o lundu (1978), Mdusica e
danca popular — sua influéncia na musica erudita (1979), Villa-Lobos e 0 modernismo na musica brasileira
(1981), Francisco Mignone — vida e obra (1983).

% Flauta, oboé, clarinete, fagote e trompa.

S"Flauta, clarinete e fagote.

%8 Odette Ernest Dias, francesa naturalizada brasileira, veio para o pais em 1952 para integrar a Orquestra
Sinfénica Brasileira. Lecionou na Universidade de Brasilia entre os anos de 1974 a 1994.
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Obra Ano Formagcéo

Divertimento 11 1960 Flauta, clarineta, trompete e quinteto de cordas

Electra 1963 (revisado) Flauta, fagote, contra-fagote e quinteto de cordas

No cimo das copas 1963 Mezzo-soprano e quinteto de sopros

Poema do horizonte 1975 Quinteto de sopros

Reldgio, morre 1977 Soprano, flauta e piano

Trio 1978 Flauta, oboé e piano

Notas soltas 1978 Flauta solo

Pequena cantata 1979 Soprano e quinteto de sopros

Linhas contorcidas 1979/1980 Septeto (flauta, clarineta, fagote e quarteto de
cordas)

Poema 1982 Flauta e piano

Musica para dois 1984/1985 Flauta e clarineta

Notas irresponsaveis 1986/1987 Trio de flautas

Coxilhas 1986 Flauta, clarineta e fagote

Quadro 3.1. Producdo composicional de Bruno Kiefer para flauta transversal.

Notas Soltas possui escrita de notacao tradicional com elementos compativeis as

técnicas convencionais do instrumento sem emprego de técnicas expandidas.

Conforme o entendimento de Prates (2015 e 2017), a obra em sua totalidade

(aproximadamente 4 minutos de duragdo®®) é composta em estrutura binaria (AB)

somando 150 compassos divididos entre as Sec¢des A e B (ver Quadro 3.2). O excerto

utilizado neste trabalho (Exemplo 3.1) esta inserido na regido tematica “a”.

Secédo A Secéo B
(c.1-53) (c.54-150)
regiao regido regido regido Regiéo Coda
tematicaa tematicab teméticac | tematicad tematica e

%9 A obra pode ser apreciada no link https://soundcloud.com/vinicius-prates-7/notas-soltas-bruno-
kiefer-vinicius-prates-flute com interpretagdo do flautista Vinicius Dias Prates.



https://soundcloud.com/vinicius-prates-7/notas-soltas-bruno-kiefer-vinicius-prates-flute
https://soundcloud.com/vinicius-prates-7/notas-soltas-bruno-kiefer-vinicius-prates-flute
https://soundcloud.com/vinicius-prates-7/notas-soltas-bruno-kiefer-vinicius-prates-flute
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cl-21 .22 -53 c.54 -74 c.75-102 c.103 -137 €.137-150

Quadro 3.2. Notas Soltas. Esquema formal (Prates 2015 e 2017).

Animado (. = 100)

Exemplo 3.1. Notas Soltas para flauta solo de Bruno Kiefer. Compassos 1 — 18

3.1. Analise dos elementos melddicos sob a 6tica Pés-Tonal

A Teoria Pos-Tonal®® tem como caracteristica a substituicdo da nomenclatura
tradicional das alturas e dos intervalos por algarismos. Desta forma, as notas a partir
de D6 seguindo a ordem cromatica (DO, D6#, Ré,...) sdo nomeadas como Classe de
Nota 0,1, 2, etc. Assim sendo, D6# e Réb, que em um campo harmdnico tonal possuem
fungdes diferentes, sdo denominados “Classe de Nota 17, fazendo com que em um
ambiente atonal a altura esteja desvinculada das regras e hierarquias tonais. Do mesmo
modo, os intervalos sdo classificados de acordo com o nimero correspondente a sua
quantidade de semitons. Assim, tanto uma ter¢ca menor quanto uma segunda aumentada,
funcionalmente diferentes do ponto de vista tonal, sdo classificadas como “Classe de
Intervalo 3”, permitindo tratamento de forma igualitaria entre essas duas possibilidades
distintas.

Na teoria Pés-Tonal os agrupamentos sonoros a partir de 3 sons (Classes de

80 Ver Forte (1973) e Straus (2000).
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Notas) diferentes sdo chamados de conjuntos, os quais sdo ordenados sequencialmente
respeitando-se 0 espagamento maximo de uma oitava entre as Classes de Notas,
observando sempre o menor distanciamento intervalar entre estas. A partir desta
configuracéo, obtém-se a Forma Normal do conjunto, ou seja, sua disposi¢édo contendo
as Classes de Notas presentes no trecho musical analisado, estando estas em seu
ordenamento mais compacto. A Forma Prima apresenta-se como uma transposicao da
Forma Normal & Classe de Nota 0 (zero, ou D), ordenando-se as menores disposi¢es
intervalares a esquerda. Classe de Conjuntos sdo transposi¢des da Forma Prima a todas
as classes de notas, fato que gera um grupo de conjuntos com diferentes notas, mas
mesmas disposicdes intervalares. As Classes de Conjuntos possuem nomenclaturas
préprias atribuidas por Forte (1973). O exemplo abaixo apresenta os dois primeiros
compassos de Notas Soltas, identificando na partitura os conjuntos e, abaixo suas
formas normais e primas entre parénteses () e suas respectivas Classes de Conjuntos

entre colchetes [].

Animado (/ = 100)

- " _'f——\
b 7 el £, 00
Yy ) P4 " ] L) o !
. 'l e [T ¥ (] — ] (7]
f 3 —
Nimero do Forma Normal Forma Prima Forie (1873)
conjunte
1 056 016 [3-3]
E ©23 (016) [3-3]

036 016) [3-3]

Exemplo 3.2. Notas Soltas c.1-2. Numeros dos conjuntos de acordo com nossa analise, formas normais
e primas e classificacdo segundo Forte (1973)5.

Prates (2015) explica que seu critério para delimitacdo dos conjuntos baseou-se
na organizacdo do material tematico proposto por Kiefer, observando a recorréncia de
gestos musicais curtos, abruptamente interrompidos por pausas, bem como gestos

musicais curtos e isolados com ritmos contrastantes a gestos anteriores e posteriores. O

61 Na nomenclatura de Forte (1973), o primeiro nimero representa a quantidade de sons diferentes que
existem no conjunto. O segundo ndmero representa a ordem do conjunto na lista. Por exemplo, o
conjunto [3-1] possui trés sons e é o primeiro entres 0s conjuntos de 3. [4-5] é o quinto conjunto de 4 sons.
Ver Straus(2000) e Forte (1973).
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exemplo aseguir apresenta os conjuntos identificados pelo autor, os quais séo traduzidos
em notagdonumérica nas suas formas normais e primas e identificados segundo a

classificacdo de Forte (1973) na tabela abaixo.
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Exemplo 3.3. Notas Soltas. C. 1 — 18. Conjuntos identificados por Prates (2015).

Numero do Forma Normal Forma Prima Forte (1973)
conjunto

1 (056) (016) [3-5]

2 (923) (016) [3-5]

3 (056) (016) [3-5]

4 (923) (016) [3-5]

5 (811 2) (036) [3-10]
6 (01457) 01457 [5-Z18]
7 (36) 03) 3% menor
8 (7811) 014 [3-3]

9 (91102) (0235) [4-10]
10 (110256) 01367) [5-19]
11 (9101 4) 0147 [4-18]
12 (12458) 01347 [5-16]

Tabela 3.1. Conjuntos identificados por Prates (2015) em Notas Soltas (c. 1 — 18).
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Por estes critérios, conforme o autor, A Secdo A de Notas Soltas possui
caracteristica octatonica®® devido a grande incidéncia de conjuntos cujas disposi¢des
intervalares caracterizam-se pela alternancia de tom e semitom. Segundo o autor,
Kiefer utiliza na regido “a” - pertencente a Secdo A e que compreende 0 excerto
escolhido para esta pesquisa - conjuntos octaténicos de 3 a 5 notas, conforme é possivel

visualizar no Exemplo 3.4.
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Exemplo 3.4. Notas Soltas — conjuntos octaténicos do excerto.

O conjunto nimero 5 identificado por Prates (2015) (Tabela 3.1), situado entre
0s compassos de 4 a 7, € um dos exemplos de sonoridade octaténica, conforme
demonstrado no Exemplo 3.4. O autor, ao analisar este agrupamento, ndo leva em
consideracdo a nota D6 (Classe de Nota 0), ndo escrita pelo compositor, mas que deve
ser executada pelo intérprete como ornamental ao trinado sob a nota Si (Classe de Nota
11). Por esta Otica de Prates (2015), as notas Ré, Si, e Sol# configuram uma sequéncia
de tercas menores descendentes, bem como podem evidenciar um intervalo de tritono
entre a primeira e Gltima nota, emoldurando o conjunto com uma caracteristica
dissonante e instavel.

Por outro lado, entendemos que a nota excluida das analises de Prates (2015)

neste conjunto deve ser considerada, uma vez que, apesar desta ndo estar grafada na

62 Segundo Wilson (2001) a escala octatdnica é um padréo simétrico formado pela intercalagdo de tons e
semitons. Tal agrupamento gera na Teoria P6s-Tonal o conjunto de oitos sons [8-28], na classificacdo de
Forte (1973), do qual podemos extrair subconjuntos de 3 a 8 sons.
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partitura, ela se torna presente em sonoridade ja que sua existéncia é compreensivel
pela propria notagéo do trinado. Neste sentido, podemos afirmar que o conjunto nimero
5 (compassos 4 a 7) apresenta as notas Ré, D0, Si e Sol#, gerando a Forma Normal (8
11 0 2) e a Forma Prima (0 2 3 6), classificado de [4-12] na nomenclatura de Forte
(1973). Com a adi¢do desta nota, agrega-se a sonoridade do conjunto mais um carater
de instabilidade provocada pela tensdo da dissonancia entre Si e DO, reforcada pela
execuc¢do em trinado. Mesmo com a alteracdo sugerida na interpretacéo deste conjunto,
seu entendimento de viés octatbnico é mantido, uma vez que, a exemplo de [3-10], o
conjunto [4-12] faz parte dos subconjuntos desta familia.

A caracteristica octatdnica referida por Prates (2015) encontra eco nos estudos
de Gerling (2001) e Mayer (2005) em suas investigacdes sobre o repertdrio para piano
de Kiefer. Ambos os autores apresentam estudos tendo a Teoria Pds-Tonal como
ferramenta analitica. Os conjuntos [3-10] e [4-10], presentes no excerto de Notas
Soltas, sdo recorrentes nas obras analisadas por Gerling (2001). Segundo a autora,
“ainda que estes subconjuntos de quatro e trés sons pertencam a varias outras cole¢des,
a interpretacdo octatonica é mais condizente com seu contorno caracteristico e com a
frequéncia de ocorréncia” (GERLING, 2001 p.69). Da mesma forma, Mayer (2005)
afirma que seus resultados apontam para a incidéncia de variados conjuntos da colecédo
octatdnica na maior parte do ciclo de obras que analisou. Sobre tais fatos, Prates (2015)

afirma que

E inquestionavel que em uma percepgéo diferente quanto a execucéo das
obras poderia se fazer necessario outros métodos de investigacao e acarretar
em resultados distintos. Mesmo assim, a concordancia que se averiguou
entre o fruto de nossas anélises e as observacdes de Mayer (2005) e Gerling
(2001) é consideravel pelo volume de informagdes compativeis entre 0s
trabalhos. (...) ao tracarmos paralelos com as pesquisas de apoio, observando
a recorréncia deconjuntos, subconjuntos e tipos de formagdes iguais ou
similares, em especial octatdnicas (PRATES, 2015, p.71).

Melodicamente, o cromatismo caracteristico do padrdo octatonico é explorado
no inicio do excerto atraves dos intervalos Fa# - Fa e Re — Mib no primeiro compasso,
Fa# - Fa nos compassos 2 e 13 e La — La# no compasso 15. Entretanto, a Classe de
Intervalo3 (segunda aumentada ou terca menor, consequentes da sequéncia tom —
semitom), é muito empregada por Kiefer nesta obra, sendo inclusive considerado como
material tematico de autocitacdo do compositor. Da mesma forma, a Classe de
Intervalo 6, ou tritono (quarta aumentada ou quinta diminuta), é elemento recorrente.

Tal intervalo é caracteristico em padrdes octatbnicos uma vez que em duas sequéncias
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tom — semitom atinge-se a distancia de 3 tons ou 6 semitons. Para Prates (2015),

a superposicdo de tercas menores gera os conjuntos [3-10] e [4-28]%°
(diminutos) que trazem consigo outro intervalo preferencial de Kiefer: o
tritono. Verificamos que o compositor explora esse material, a exemplo da
terga menor, tanto de forma melodica como harmonica. A relagdo que se
estabelece entre esses intervalos pode ser entendida através de suas
instabilidades, sendo a terca menor uma consonancia imperfeita e o tritono
uma dissonancia. Acreditamos que a insisténcia de Kiefer nessas
sonoridades é um dos fatores que contribuem para sua proposta estética de
conflito e tensdo.(PRATES, 2015, p.71-72)

Desta forma, observa-se que os intervalos de tritono e de terca menor estdo contidos

dentro dos tricordes preferenciais utilizados por Kiefer nos compassos iniciais. Atraves

destas sonoridades, entendemos que o0 compositor cria tensdo e movimento em todas

as regides tematicas da peca. O Exemplo 3.5 destaca 0 emprego destes dois intervalos

no excerto, apresentando as Classes de Intervalo 3 (terca menor) em azul e as Classes

de Intervalo 6 (quarta aumentada/quinta diminuta) em vermelho.
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Exemplo 3.5. Notas Soltas — Classes de Intervalo 3 e 6.

Sobre a utilizagdo da Classe de Intervalo 3, construida por meio de notas

que configuram o intervalo como terca menor, Prates (2017) comenta que

Gestualmente, o compositor apresenta o intervalo como elemento melddico
independente do padrdo escalar e harménico que esta sendo utilizado. Na
Secdo A (c.1-53) é possivel observar que Kiefer explora as tercas
menores preferencialmente em movimentos descendente e cadenciais
nos registros médio e grave (embora ocorram inser¢des ascendentes e
agudas). (PRATES, 2017, p.7)

63 [3-10] e [4-28]: classificacdo de Forte (1973) para os conjuntos que formam triade diminuta (3-
10) e tétrade diminuta (4-28), ambos agrupamentos que sobrepdem intervalos de tercas menores.



71

Assim sendo, a Classe de Intervalo 3, ou simplesmente o intervalo de terga menor em
linguagem tradicional, emerge como um dos elementos tematicos de Kiefer, assumindo

um carater gestual, conforme veremos a seguir.

3.2. Identificacédo dos gestos musicais

A preferéncia de Kiefer pela Classe de Intervalo 3 é também identificada por
Cardassi (1998) que define a configuragdo como elemento gestual recorrente. A autora
propde um catalogo de gestos musicais caracteristicos da escrita do compositor em uma
parcela de sua obra que abrange os anos de 1970 a 1983. Este ciclo inclui apenas pecas
com referéncias as tematicas “terra”, “vento” e “horizonte” em associac¢ao a poesia de
Carlos Nejar. Apesar de Notas Soltas ter sido composta em meio ao recorte temporal
escolhido por Cardassi (1998) para suas analises, a peca para flauta solo ndo se faz
presente em seus estudos. No entanto, Notas Soltas, apesar de ndo manifestar proposta
poética aproximada as obras analisadas por Cardassi (1998), possui familiaridades
estéticas com o repertorio investigado pela autora, uma vez que é possivel verificar
recorréncias de padrdes gestuais similares aos catalogados.

O entendimento de Cardassi (1998) sobre gesto musical vai ao encontro do
proposto para esta pesquisa, no sentido de que remete aos elementos sonoros. Para fins
desta andlise, referem-se aos gestos grafados na partitura e que, por meio do
intérprete, traduzem-se em sentidos/significados. Associando a ideia de gesto aos
parametros musicais como alturas, dindmicas, ritmos e timbres, a autora propde para o
repertério de Kiefer uma nomenclatura especifica para diferentes padrdes tematicos

recorrentes na obrado compositor.

O resultado sonoro dos gestos recorrentes no grupo de pecas de Bruno
Kiefer (...) permite agrupa-los em quatro categorias: sons moveis,
sonoridades percussivas, trilhas melddicas e fragmentos cortantes. Esse
agrupamento levaem conta ndo apenas aspectos técnicos do material
musical, mas também e principalmente o carater e a funcdo desempenhada
por cada gesto, a sua “personalidade”. (CARDASSI, 1998, p.33)

Cada uma destas categorias possui subcategorias de gestos catalogados, os quais
destacaremos apenas 0s encontrados por Prates (2015 e 2017) no excerto de Notas

Soltas (18 compassos iniciais).
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Categoria

Subcategoria

Trilhas melddicas:

fragmentos de linhas melddicas que
apresentam relaxamento e contraste com
regides de “tumulto”.

Terca menor (Tm)

Sonoridades percussivas:

gestos com maior importancia timbristica
e ritmica do que altura e intensidade.
Tratamento ritmico elaborado.

Golpes ritmicos (GR)

uma ou duas figuras curtas normalmente
acentuadas e seguida de figura longa com
carater nervoso.

Sons Moveis
sons resultantes de movimento continuo e
repetitivo como trémulos e trinados com
alto indice de ruidosidade. O ritmo ndo é
medido e pode ocorrer varios niveis de
dinamicas e alturas.

Trinado (Tr)

Fragmentos cortantes

gestos curtos que causam interrupcdo
brusca no discurso musical e funcionam
como elemento surpresa.

Interferéncias angulosas (1A)

intervencdes breves, alto nivel de
intensidade, carater agressivo. Intervalos
de segunda menor e sétima maior. Ndo ha
ritmo predominante e podem ou n&o
ocorrer mudangas de registro.

Quadro 3.3. Categorias e subcategorias de gestos musicais do catalogo de Cardassi (1998),
identificadas por Prates (2015 e 2017) no excerto de Notas Soltas.

Dentre as categorias e subcategorias gestuais catalogadas por Cardassi (1998),

nota-se que para determinados padrdes identificados na obra de Kiefer, a autora

emprega nomenclaturas de carater autoexplicativo. “Ter¢a menor” e “Trinados” sdo

os exemplos mais evidentes destas denominag¢fes. Em Notas Soltas, a Unica instrucao

do compositor para o executante da obra direciona-se aos “Trinados”, os quais, de

acordo com Kiefer, devem ser “sempre o mais rapido possivel” (KIEFER, 1978, p.1),

fato que, além de demonstrar uma preocupacéao por parte do compositor quanto a este

elemento especifico, aproxima o sentido deste a descri¢do de Cardassi (1998), tanto
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para sua subcategoria quanto para a categoria a qual esta inserido. Em outra via, “Terca
menor”, entendida como elemento de autocitagdo de Kiefer (CARDASSI, 1998;
PRATES, 2015; PRATES, 2017) apresenta-se como um gesto facilmente identificado
tanto por meio de analise da partitura quanto da escuta, apesar de, por vezes, estar
inserido em meio a outros padrdes gestuais (ver Exemplos 3.5 e 3.6, gesto Terca menor
inserido em Trinado). O Exemplo 3.6 apresenta as subcategorias gestuais identificadas
no excerto inicial da obra, identificando “Terca menor” (Tm) apenas quando ocorre

isoladamente, desvinculada de outros padrdes gestuais.
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Exemplo 3.6. Notas Soltas. Excerto. Gestos musicais.

3.3. Fusao das abordagens Pds-Tonal e gestual

As duas oOticas analiticas abordadas neste capitulo nos auxiliam na compreensdo
de determinados padrbes gestuais empregados por Kiefer no excerto em questdo. Os
dados relacionados a Teoria Po6s-Tonal indicam que o excerto é construido
preferencialmente por materiais octatdnicos, os quais sdo frequentemente moldados —
dentre suas inimeras possibilidades melddicas — por padrbes de tercas menores,
tritonos e semitons. Nosso entendimento acerca deste fato aponta para a ideia de que 0s
gestos musicais deste excerto possuem caracteristicas de tensdo, em sua maioria,
embora com breves momentos de repouso.

A analise gestual, conforme estudos de Cardassi (1998) sobre a obra do

compositor, nos apresenta uma reflexao sobre um possivel viés retdrico dos elementos
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presentes no excerto. Embora o catalogo proposto pela autora seja aplicavel apenas a
obra de Kiefer e sua nomenclatura apresentar um viés subjetivo, os conceitos trazidos
por Cardassi (1998) possuem carater descritivo e concordam com nosso entendimento
sobre os eventos musicais recorrentes no excerto.

Embora as duas 6ticas discutidas neste capitulo possam ser complementares uma
aoutra no sentido de se formar uma descricdo gestual musical do excerto, faz-se
importante ressaltar que tal entendimento parte de principios interpretativos do autor
deste trabalho. Assim sendo, € compreensivel que 0s participantes desta pesquisa
apresentem visdes diferentes quanto as caracteristicas de interpretacdo individual
presentes na obra. Esta andlise apresenta discussdes que estdo inseridas em um campo
de estudos sobre a obra docompositor. No entanto, ndo pretendemos com estes dados
apresentar uma visao definitiva sobre os gestos musicais da obra, mas sim demonstrar
possibilidades interpretativas embasadas em referenciais tedricos e que vao ao encontro
do nosso entendimento sobre o conceito proposto para gesto musical neste trabalho.

Contudo, para fins de descri¢fes analiticas das performances coletadas neste
trabalho, entendemos que se faz necessario um mapeamento de gestos musicais no
excerto. Este mapeamento visa delimitar os materiais que serdo descritos nos capitulos
futuros e tem como critério construtivo uma sintese dos dois enfoques analiticos
abordados acima. Nesta proposicao, todo material sonoro inserido entre as pausas de
maior duracdo sera classificado como um gesto. As pausas de maior duragdo, assim
como Cardassi (1998) prevé o Gesto em siléncio em seu catalogo, também serdo
entendidas como tal. Lembrando Hatten (2004) em seus 12 tépicos afirmando que os
gestos podem ser constituidos de gestos menores, entendemos que pequenos
fragmentos ritmicos/melddicos interrompidos por pausas curtas, somados, formam
gestos maiores em Notas Soltas. Para exemplificar, destacamos as 4 primeiras
Interferéncias angulosas (na nomenclatura de CARDASSI, 1998). Estas figuras, todas
de carater octatdnico, sdo entendidas como pequenos gestos. Contudo, as pausas de
pequena duracdo (semicolcheia) como, por exemplo entre o segundo e terceiro
fragmento ritmico do trecho, nos levam a intuir que estes dois, somados, caracterizam
um gesto maior, com uma breve respiracdo em sua composi¢cdo. Desta forma, estes
primeiros 4 fragmentos iniciais originam 3 gestos musicais. Assim, o Exemplo 3.7
indica através dos numerais 0s gestos completos e através das letras os pequenos gestos

que os integram (quando for o caso).
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Exemplo 3.7. Gestos do excerto. NUmeros indicam gestos completos e letras indicam pequenos
gestos que os comp8em.

Assim sendo, esta proposta de delimitacdo gestual tem a funcdo de auxiliar o
leitorna identificacdo do elemento musical que estara sendo debatido a partir deste
momento. Trataremos 0s gestos musicais por seu respectivo numero e/ou letra, por
exemplo: 1, 2A, 2B, 3. Em casos como 0 gesto 7 que possui 3 fragmentos (A, B e C),
poderemos nos referir apenas como 7, entendendo-se a sua totalidade. Da mesma forma,
se o foco for um de seus fragmentos, este sera nomeado com o nimero do gesto e sua
respectiva letra (exemplo: 7A, 7B, 7C). As pausas serdo descritas como gesto em
siléncio e terdo sua identificacdo da seguinte forma: gesto em siléncio entre 1 e 2; gesto

em siléncio entre 2 e 3, etc.
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CAPITULO 4. METODOLOGIA

4.1. Caracteristicas da pesquisa: estudo néo ecoldgico quase-experimental

Este € um estudo de observagdo da pratica musical. Possui caracteristica ndo
ecoldgica, uma vez que parte dos dados foram coletados em laboratério com o0s
participantes monitorados por sensores de movimentos, distanciando a atividade
realizada de uma situacdo normal da performance musical. O procedimento se deu em
duas etapas: 1) dados coletados em laboratério; 2) dados coletados em entrevista. Os
resultados obtidos nestes dois momentos foram, posteriormente, analisados e
discutidos de forma qualitativa e interpretados em duas varidveis: gestos corporais e
gestos musicais produzidos pelos individuos.

O procedimento metodoldgico apresenta caracteristicas de quase-experimento®,
Jupp (2006) e Cohen, Manion & Morrison (2018) explicam que o modelo quase-
experimental é adotado quando néo é possivel a realizacdo de um real experimento, em
situac@es, por exemplo, nas quais € inviavel a participacdo de uma grande comunidade.
Assim, 0 quase-experimento prioriza a amostragem por individuo. Podemos entender
que um quase-experimento se diferencia do real experimento em termos de dimensdes.
Por isto, seus resultados ndo devem ser considerados de forma genérica, e sim como
fendmenos caracteristicos do individuo ou do grupo pesquisado. Para Gil (2002) uma
pesquisa experimental deve conter as propriedades de manipulacao das caracteristicas
e dos elementos estudados, e controle da situacdo experimental. Assim, a presente
pesquisa se enquadra na classificacdo de quase-experimento por 1) ter sido realizada
com um namero baixo de participantes (trés flautistas), justificado pela inviabilidade
de formar uma amostragem ampla de musicos voluntarios; 2) controle de variaveis
atraves do constante monitoramento das acdes realizadas em laboratorio (ambiente néo
ecologico). As coletas de dados em laboratorio iniciaram no dia 11 de margo de 2020
e tiveram sua continuidade no dia 18 do mesmo més/ano. Apoés a etapa em laboratdrio,
foi realizada uma entrevista semi-estruturada com cada participante de forma individual

e remota nos dias 19 e 20 de maio de 2020.

64 \ver Campbell & Stanley (1963, p.34 — 64), Shadish, Cook & Campbell (2002) , Jupp (2006) e Cohen,
Manion & Morrison (2018)
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4.2. Os participantes

Foram selecionados 3 participantes, alunos do curso de Bacharelado em Musica
da UFRGS (énfase sopros - flauta transversal), com atuacdo profissional e vivéncias
no campo da performance. Este perfil se justifica pela necessidade de os participantes
possuirem habilidades que os permitissem vencer as dificuldades exigidas pela obra
escolhida no espaco de tempo proposto, fato que possivelmente ndo se averiguaria em
um amador ou estudante iniciante. Os flautistas foram convidados de forma oficial nas
dependéncias do Instituto de Artes da UFRGS (ver carta de anuéncia em Anexo I) a
participarem deste projeto em reunido realizada na primeira semana de margo de 2020,
momento no qual foram explicados todos os procedimentos que iriam ser adotados
durante o estudo. Os mesmos tiveram sua participacdo confirmada por meio de
assinatura de um Termo de Consentimento Livre e Esclarecido® (TCLE, ver Apéndice
IV). Da mesma forma, o procedimento metodoldgico foi submetido aos comités de
ética competentes®®, obtendo aprovacéo para sua realizagdo, conforme documentos em
Anexos Il e Ill. Por serem colegas na universidade, todos os participantes eram
conhecidos entre si e cada um estava ciente da participacdo dos demais nesta pesquisa.
A identidade dos musicos ndo foi revelada, sendo seus nomes substituidos por
Primeiro Participante, Segundo Participante e Terceiro Participante.

Com 26 anos no momento das coletas, o Primeiro Participante é do género
masculino, cursando 8° semestre de bacharelado em flauta transversal. Sobre sua
experiéncia musical, relata que possui (a época) 12 anos de estudo individual neste
instrumento, tendo inicio em 2007 de forma autodidata até ingresso no curso superior
em 2016.

8 E importante observar que o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) que consta nos
apéndices foi formulado tendo em vista inicialmente uma amostragem piloto. As datas de assinatura sdo
do dia 03 de marco de 2020, momento em que o termo foi apresentado, lido e explicado em linguagem
leiga pelo autor deste trabalho aos participantes. A metodologia apresentada neste documento descreve
uma previsdo de quatro sessdes de coletas em laboratério. Duas destas de fato ocorreram conforme
descrito anteriormente neste capitulo. As demais etapas tiveram de ser canceladas em virtude das
medidas de seguranga sanitaria impostas pela pandemia de COVID-19. Visto que os dados coletados se
mostraram consistentes e relevantes para esta pesquisa, optou-se por dar continuidade a pesquisa apenas
com as informacBes obtidas nestas sessfes e nas entrevistas que ainda seriam realizadas. Desta forma, a
descricdo metodoldgica apresentada neste capitulo contempla apenas as coletas realizadas, sendo estas
as duas primeiras previstas no TCLE.

% O projeto foi primeiramente submetido ao Comité de Etica em Pesquisa (CEP) da UFRGS e, uma vez
aprovado, submetido a Plataforma Brasil.
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Com 25 anos no momento das coletas, o Segundo Participante é do género
masculino, cursando 5° semestre de bacharelado em flauta transversal. Sobre sua
experiéncia musical, relata que possui (& época) 8 anos de estudo individual neste
instrumento, tendo realizado aulas particulares bem como frequentado conservatorios
e escolas de musica antes de ingressar na universidade.

Com 23 anos no momento das coletas, o Terceiro Participante é do género
masculino, cursando 3° semestre de bacharelado em flauta transversal em universidade
publica federal. Sobre sua experiéncia musical, relata que possui (& época) 7 anos de

estudo individual neste instrumento e 16 anos de estudo formal de musica.

4.3. Procedimentos de coletas das performances

No momento da primeira coleta, os participantes foram convidados
primeiramente a executar o excerto que compreende os compassos 1 a 18 de Notas
Soltas de Bruno Kiefer (ver Exemplo 3.1 no Capitulo 3). O mesmo procedimento foi
repetido apds um periodo de uma semana de estudos individuais ndo orientados. Para
a segunda coleta os participantes também foram convidados a realizar um estudo livre
do excerto para fins de registro, além da execucdo integral e sem interrupcdes do trecho.
No ato da primeira coleta os participantes receberam a partitura completa da obra, a
qual ficou disponibilizada para que cada um pudesse estuda-la durante todo o processo
metodologico. A Figura 4.1 apresenta 0os 23 compassos iniciais de Notas Soltas em
edicdo utilizada pelos flautistas deste estudo. A escolha desta composicdo se deve ao
fato de tratar-se de peca para instrumento solo, permitindo a observacédo do musico sem

a interacdo com colaboradores, acompanhantes, correpetidores e afins.
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Figura 4.1. Notas Soltas (compassos 1 a 23). Edicao recebida pelos participantes. Os flautistas
executaram os compassos de 1 a 18.

De acordo com o processo estabelecido para as coletas em laboratério, cada
participante executou o excerto em 2 situac@es distintas:

18) leitura & primeira vista®’: primeiro contato do participante com a obra.
Reconhecimento da partitura. Para tanto, os participantes nao deveriam
possuir a peca em seu repertorio atual e/ou ja estudado;

22) sessdo de estudos® assistida: momento em que o participante pode
praticar a obra observando seus proprios critérios e visando seus proprios
objetivos interpretativos. Foi ofertado o maximo de 15 minutos a cada
participante.

Com a primeira situacdo, foi possivel averiguar como se da uma possivel
correlagdo gestual em um contato inicial do musico com a obra. Na segunda situacéo
analisamos as possiveis modificacbes de comportamentos gestuais durante o periodo
de preparacdo e avaliamos 0s possiveis avangos ocorridos na interpretacéo do excerto.
Cada flautista recebeu uma copia da partitura para fins de estudos individuais entre

as sessoes de gravacdes. Estes foram orientados a estudar a obra durante todo o periodo

67 Realizada em 11 de marco de 2020.
68 Realizada em 18 de marco de 2020.
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de coleta, cada qual a seu modo e de acordo com sua rotina. Os participantes coletaram
os dados individualmente.

Tendo como base tedrica os muitos experimentos de Jane Davidson no campo
da pesquisa em movimentos corporais de mausicos, adotamos anélises de registros
audiovisuais para a coleta e interpretacdo de dados. Foram realizadas gravacfes em
imagem e 4udio de cada participante em diferentes momentos de modo a contemplar
aprimeira leitura do excerto, preparacao e performance. As sessdes, de carater privado,
foram assistidas e conduzidas pelo autor desta pesquisa, totalizando 2 datas diferentes
para cada participante, definidas de comum acordo entre o condutor da pesquisa e cada
convidado. Na primeira data registramos a leitura a primeira vista de cada participante.
A segunda destinou-se as sessdes de estudo. Nenhum participante foi autorizado a

assistir as coletas dos demais.

4.4. As coletas em laboratorio

O local das coletas foi o Laboratério de Pesquisa do Exercicio (LAPEX),
vinculado a Escola de Educacdo Fisica, Fisioterapia e Dan¢a (ESEFID) da UFRGS.
Utilizamos os equipamentos de captacdo de imagem situados no LAPEX além de um
sistema de registro de audio, possibilitando a criacdo de arquivos digitais com imagem
e som sincronizados. Os dados de imagem foram submetidos aos softwares Smart
Capture, Smart Analiser e Smart Tracker, permitindo a visualizacdo e andlise dos
movimentos dos participantes por meio de um sistema de coordenadas tridimensionais
nos eixos X, y e z. Desta forma, os flautistas ndo sdo identificados. Os dados de audio
foram analisados soba Oética das variaveis musicais (alturas, ritmos, dinamicas,
articulacGes, andamentos).

Para fim de registros que visam um maior grau de precisao dos dados de imagem
coletados, fez-se necessario fixar pequenos sensores de movimento no corpo (bragos,
coluna, cabeca e pernas) (ver Imagens 4.1 na pagina 83 e 4.2 na pagina 84) e no
instrumento de cada participante (Imagem 4.4, pagina 85). Este dispositivo permite
que a imagem da camera seja traduzida pelo software em graficos que demonstram as
acOes dos participantes, transformando os mesmos em imagens computadorizadas (ver
Imagem 4.3, pagina 84). A escolha dos pontos de fixa¢do destes dispositivos se deu de

forma estratégica, determinada por profissional da ESEFID com conhecimento de
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anatomia, e visando a representacdo grafica das partes do corpo dos participantes.

O Quadro 4.1 identifica os pontos do corpo e sua denominacgdo especifica. A Figura

4.2 (péagina 82) identifica de forma visual a localiza¢do de cada ponto em uma estrutura

0ssea.
1 Regido frontal direita
2 Regiéo frontal esquerda
3 Regido parieto-ocipital direita
4 Regido parieto-ocipital esquerda
5 Acroémio direito
6 Acrémio esquerdo
7 Cotovelo direito — Epicondilo lateral do imero direito
8 Cotovelo esquerdo - Epicondilo lateral do tmero esquerdo
9 Punho direito
10 Punho esquerdo
11 Espinha iliaca antero-superior direita
12 Espinha iliaca antero-superior esquerda
13 Crista iliaca direita
14 Crista iliaca esquerda
15 Trocanter maior direito
16 Trocanter maior esquerdo
17 Joelho direito — Condilo lateral da tibia direita
18 Joelho esquerdo — Cdndilo lateral da tibia esquerda
19 Maléolo lateral da fibula direita
20 Maléolo lateral da fibula esquerda
21 Processo espinhoso de C7
22 Processo espinhoso de T2
23 Processo espinhoso de T4
24 Processo espinhoso de T6
25 Processo espinhoso de T8
26 Processo espinhoso de T10
27 Processo espinhoso de T12
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28 Processo espinhoso de L2
29 Processo espinhoso de L4
30 Incisura jugular
31 Processo xifoide

Quadro 4.1: nomenclatura dos pontos de fixagdo dos sensores de acordo com a anatomia.

R 20

g ‘,{,«—19

Figura 4.2. pontos de localizagdo dos sensores na estrutura 0ssea.

Os sensores de movimento sdo pequenos marcadores reflexivos em formato de

esfera (ver imagens 4.1, 4.2 e 4.4). Para melhor fixagdo deste equipamento e visando

maior precisdo de leitura dos movimentos, € necessario que o objeto seja fixado

diretamente na pele da pessoa por meio de fita adesiva de dupla face. Para isto, 0s

participantes estavam cientes de que as coletas deveriam ser realizadas com 0s mesmos

utilizando vestimentas adequadas para a pratica de atividade fisica (tais como roupas

de ginastica ou banho) a fim de possibilitar a fixagdo dos sensores de movimento nas

partes do corpo com foco neste estudo (ver imagens 4.1 e 4.2). Isto se justifica pelo

fato de que um sensor instalado em uma pega de roupa pode acarretar em impreciséo na

captacdo real do movimento, uma vez que a vestimenta pode se mover de forma
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independente do corpo e deslocar 0 marcador para outra posi¢cdo que nao aquela
desejada. As duas sessdes foram realizadas de acordo com este procedimento. Apenas
0s 4 pontos localizados na cabega dos participantes ndo foram fixados diretamente
sobre a pele. Estes foram instalados em uma cinta colocada na altura da testa de cada
participante a fim de que o dispositivo ndo fosse fixado nos cabelos dos flautistas. A
fixacdo de todos os dispositivos utilizados nos corpos dos participantes foi realizada
por um profissional da area de Educacdo Fisica da ESEFID. A fixacao dos dispositivos

nos instrumentos dos participantes foi realizada pelo autor da pesquisa (imagem 4.4).

Imagem 4.1. Terceiro Participante, primeira sessdo.



Imagem 4.2. Segundo Participante, segunda sesséo.

Imagem 4.3. Imagem gréfica do Segundo Participante, primeira sesso.

84
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Imagem 4.4. Marcadores reflexivos na flauta: cabega, corpo e pé®.

Os participantes foram orientados a se posicionarem sob uma plataforma no chao
(ver Imagem 4.2), cujo objetivo é verificar a forca das pernas que o individuo aplica
contra o solo. Esta plataforma é destacada em rosa nas imagens traduzidas pelo sistema
grafico (Imagem 4.3). Disponibilizamos uma estante de partituras a qual cada flautista
pode regular de acordo com a altura que julgasse adequada. Este equipamento ndo
recebeu os sensores de movimento por ndo haver necessidade de ser representado
graficamente nas imagens (ver Imagem 4.2 e 4.3). A partir da segunda sesséo de
coletas, foi permitida a execucdo de memdria, caso o flautista assim o desejasse. Os trés
participantes optaram por realizar a segunda coleta com o auxilio da partitura. Todas
as performances foram registradas com os participantes em pe.

Os dados de imagem e de audio foram coletados em equipamentos separados. O
sistema de captacdo de imagem do LAPEX ndo possui capacidade de registro de audio.

Desta forma os dados sonoros oriundos das execuc@es dos participantes tiveram de ser

89 A cabeca da flauta é visualizada nesta imagem como a parte superior do instrumento, local onde se
produz o som por meio do sopro. O corpo € a parte intermediaria da flauta. O pé é a sua parte inferior.
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captados em um aparelho especifico para este fim. Assim, um gravador Zoom foi
utilizado nas captagdes de audio.

Uma vez de posse dos dados de imagem e audio oriundos de sistemas distintos,
foi necessario um trabalho de edicdo e sincronizacdo destes contetdos, a fim de se
produzir material audio-visual para cada performance de cada participante. Assim,
foram gerados pequenos filmes que contemplam todas as performances separadamente,
possibilitando a analise individual das acGes de cada participante.

Os sistemas empregados nos registros de imagem e audio possuem caracteristicas
de geracdo de dados muito distintas. Por isto, foi necessaria a utilizacéo de um software
com capacidade de leitura de arquivos compativeis com os gerados pelos sistemas de
captacao disponiveis nesta pesquisa. Os dados gerados pelo sistema do LAPEX foram
convertidos em WMYV. Os dados gerados pelo gravador Zoom foram produzidos em
WAVE. Ambos sistemas geraram dados em alta definicdo. A sincronia dos arquivos
correspondentes foi realizada no software Movavi.

A utilizacdo de sistemas separados para imagem e audio gerou uma problematica
metodoldgica: como realizar a sincronizacdo precisa dos dados coletados para o
material dudio-visual? A fim de solucionar este problema, adotou-se uma estratégia de
marcacdo de ponto inicial de registro utilizando um objeto arremessado sob a
plataforma de peso (forca contra o solo). Esta acdo gera, a0 mesmo tempo, uma
oscilacdo grafica nos dados gerados pelo sistema do LAPEX por razdo do movimento
do impacto, bem como uma oscilagcdo na onda sonora causada pelo ruido do objeto ao
encontro do solo, identificavel na leitura dos arquivos de audio no software Movavi.
Desta forma, uma vez que o ponto de impacto do objeto pdde ser lido nos dois formatos,
a sincronizacdo se deu de forma simples durante a edicdo dos materiais. O video

disponivel no link https://youtu.be/uY G09wj9KaU exemplifica 0 momento no qual o

peso é arremessado de encontro a plataforma de forga contra o solo ao inicio da segunda
sessdo de gravagdes do Segundo Participante. Este peso ndo € visivel pois ndo estava
sendo monitorado pelossensores de captacdo de movimento. E possivel perceber
apenas o ruido no primeiro segundo da gravacgdo. Tal procedimento foi adotado em
todas as performances de cada participante.

ApOs a etapa de producdo dos materiais Audio-visuais, procedemos a
identificacdo da tipologia dos movimentos corporais (gestos corporais) de cada
flautista/intérprete. Esta identificacdo baseou-se em possiveis angulacdes realizadas

pelos participantes que alterassem a postura do masico durante a execucao, tendo como


https://youtu.be/uYG09wj9KaU
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ponto de partida a postura inicial (basica) do flautista, identificando os possiveis

movimentos de coluna, cabeca, bracos e pernas.

4.5. As entrevistas

Em um momento posterior, cada participante foi entrevistado sobre suas
performances. As entrevistas se deram por meio de um roteiro semiestruturado de
perguntas, justificado pela possibilidade de se realizar questionamentos extras que
pudessem esclarecer ou ampliar as informacGes prestadas pelos participantes. Os
flautistas foram indagados individualmente sobre seu entendimento acerca da obra, dos
gestos musicais presentes ou resultantes de suas performances e dos gestos corporais
executados. Esse procedimento se deu por recordacdo e por estimulo mediante
apresentacdo de cada registro individual para o respectivo participante. Os musicos
também foram convidados a descrever seus métodos de estudos adotados para a
construgdo interpretativa de Notas Soltas. Foi utilizado o software Zoom™ que
possibilitou o registro audio-visual dos encontros virtuais. As entrevistas em
modalidade remota se justificaram pela necessidade de observacdo das regras de
distanciamento social impostas pela pandemia de COVID-19. Os participantes foram
orientados a disporem de equipamento conectado a internet que possibilitasse o
compartilhamento de links do Youtube, bem como a reproducdo dos mesmos. Os
flautistas também estavam orientados a portarem a partitura fornecida no momento da
primeira coleta e utilizada durante as sessOes de gravagOes, a fim de permitir a
realizacdo de consultas durante as entrevistas.

As questdes seguiram um roteiro semi-estruturado com a apresentacdo de dois
videos a cada participante em diferentes momentos.

Questdo 1. Vocé conhecia a obra Notas Soltas de Bruno Kiefer? [Se sim] Esta obra
fazia parte de seu repertério?
Questdo 2. Durante o periodo das sessdes de gravacdes (coletas de dados) vocé buscou

informacdes sobre a obra e sobre o compositor?

0 E importante diferenciar o software Zoom utilizado na entrevista do equipamento Zoom utilizado nos
registros de audio das performances. Este é um equipamento portatil com microfone embutido que tem
por finalidade a captacdo de dudio com qualidade e defini¢do. Aquele é um aplicativo de computador e
celular que possibilita a realizacdo de reunides virtuais pela internet. A adocdo deste se deve a
necessidade de isolamento social imposta pela pandemia recém instalada durante o periodo das coletas
dedados.
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Questdo 3. A obra foi incorporada na sua rotina de estudos durante este periodo de
gravacdes (coletas de dados)?
Questéo 4. [Se sim] Comente sobre suas sessdes de estudo na preparagdo da obra.
Qual a frequéncia de estudos? Quanto tempo duravam as sessfes? Quais recursos e
ferramentas foram utilizados (metrébnomo, afinador, videos, gravacdes, analise, etc.)?
Questdo 5. [Se sim na 3] Seus movimentos corporais durante a segunda sessao de
gravacao foram planejados? Vocé ensaiou (estudou) estes movimentos? Comente.
ApOs esta questdo, foi apresentado a cada participante um video contendo
performances dos 3 participantes em representacdo gréafica e audio, ordenados em
sequéncia diferente a realizada na data de coleta. Neste material, disponivel no link

https://youtu.be/b5T6wkh8MWw , foram atribuidas as letras A, B e C aos participantes

de forma aleatéria. De acordo com esta ordem de identificacdo, a letra A foi a
denominacdo do Segundo Participante, B do Terceiro Participante e C do Primeiro
Participante. O objetivo deste procedimento foi averiguar a possibilidade de os
participantes se identificarem.
Questdo 6. O video apresentado contém os trés flautistas executando o excerto
integralmente na segunda sesséo de gravacdes. Os mesmos estao identificados pelas
letras A, B e C e foram ordenados de forma aleatéria em sequéncia diferente a
realizada no dia dos registros (coletas). Vocé consegue se identificar em algum video
apresentado? Indique a letra do flautista que vocé acredita ser. Por que vocé acredita
ser o flautista X [A, B, ou C]?

Apos esta questdo, foi apresentado a cada participante um video contendo suas
duas sessbes completas em representacdo grafica e audio.
Questdo 7. Como vocé descreveria suas interacdes entre a masica escrita e seu corpo?
Poderia citar algum exemplo que vocé lembre de uma possivel interacao entre masica
e corpo em suas performances registradas para esta pesquisa?
Questdo 8. Como voceé vé seu processo de construcao interpretativa em meio as sessoes
de gravacdes (primeira coleta e segunda coleta)? Que modificacdes ocorreram em sua
performance, de acordo com sua viséo?

Asseguramos aos participantes que ndo havera qualquer tipo de exposicdo ou
constrangimento decorrentes das divulgac6es dos dados obtidos durante o processo
metodoldgico. Tais informagdes, discutidas de forma qualitativa, foram debatidas

sem julgamento de valores (bom/ruim) e expostas unicamente de forma descritiva.


https://youtu.be/b5T6wkh8MWw
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CAPITULO 5. RESULTADOS

5.1. Dados coletados em laboratério

Os resultados apresentados neste capitulo serdo descritos de forma individual,
por participante e por sessdo. Os gestos musicais aqui identificados seguem a
nomenclatura proposta no Exemplo 3.7 do Capitulo 3. Desta forma, discutiremos as
execucdes de 10 gestos musicais denominados como g.m.1 (gesto musical 1), g.m.2
(gesto musical 2), etc.Faz-se importante observar que os gestos musicais 2, 5 e 7

possuem subdivisdes em letras e podem ser divididos em g.m.2.A, g.m.2.B, g.m.5.A,
conforme exemplificado abaixo.
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Exemplo 5.1. Notas Soltas, gestos musicais.
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5.1.1. Primeiro Participante — primeira sessao

Esta sessdo pode ser apreciada através do link https://youtu.be/9L11T1eej2U. Na

leitura & primeira vista o participante executou g.m.1 com o corpo inicialmente
inclinado para frente, recuando a uma postura mais ereta ao fim do gesto. Os g.m.2.A
e g.m.2.B seguem movimentacdo similar a do gesto musical anterior, repetindo em
g.m.3. O gesto em siléncio sob a pausa €é realizado com o corpo estatico em posi¢do
ereta. O corpo novamente é inclinado para frente ao inicio do g.m.4, recuando para a
postura ereta no decorrer da nota longa com trinado. Leve oscilagdo em forma de
balango horizontal é observada, dando a entender que o participante se utiliza deste
recurso como auxilio para a contagem de tempos da figura ritmica longa. A concluséo
do gesto musical é feita como corpo ereto. Durante o gesto em siléncio o participante
novamente se inclina para frente iniciando o g.m.5.A. Novamente observa-se a
oscilacdo horizontal durante a figura longa em g.m.5.B. O g.m.6 € executado com o
corpo levemente projetado a frente e com a cabeca em angulacdo mais baixa do que
observada em gestos anteriores. Os movimentos de frente-atrds ocorrem novamente
sob 0s g.m.7.A e g.m.7.B, ambos com a cabeca em angulo aproximado ao identificado
em g.m.6. O g.m.7.C culmina com o corpo em posi¢ao ereta e cabeca em angulacdo
novamente acima. O corpo se projeta para frente e a cabeca torna a baixar o angulo
durante o gesto em siléncio que segue. Em g.m.8 ocorre uma pequena interrupgéo entre
as figuras ritmicas, podendo ser entendido como uma pequena subdivisdo gestual
musical espontanea e pontual. Para cada um destes novos gestos musicais ocorre uma
movimentacdo corporal individual, mas que segue o padrdo frente-atrds. Porém, neste
momento observam-se, também, leves alteracdes nos angulos dos bragos. O corpo se
projeta para frente durante o gesto em siléncio seguinte e inclina-se levemente para tras
ao inicio do g.m.9, permanecendo estatico durante a nota longa e retornando
abruptamente a posi¢éo ereta quando executada a nota aguda. O flautista novamente se
inclina para frente durante o gesto em siléncio e executa 0 g.m.10 nesta postura,
retornando a posicéo ereta ao final da performance.

Nos videos das performances de todos os participantes, as setas rosa com origem
no solo indicam a forca aplicada pelas pernas sob a plataforma instalada no chéo. De
acordo com estes indicativos, o Primeiro Participante, durante a primeira sesséo,
empregou mais forga contra o solo em sua perna direita, indicando que este seria seu

lado preferencial de equilibrio. O Grafico 5.1 representa a variacdo da forga das pernas


https://youtu.be/9L1IT1eej2U
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deste participante contra o solo durante a primeira sessdo, sendo os valores positivos
os indicativos da perna direita e 0s negativos da perna esquerda. Tais valores estdo
identificados no eixo vertical e medidos através da unidade Newton de forca. O eixo
horizontal indica o tempo em segundos. A Figura 5.1 representa 0 g.m.4 executado

sobre a perna direita.

Time [s]

Gréfico 5.1. Primeiro Participante, primeira sessdo. Diferencas de forgas entre as pernas. Preferéncia pela
perna direita.
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Figura 5.1. Primeiro Participante, primeira sessdo. Preferéncia pela perna direita.
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Do ponto de vista da realizacdo musical, o participante adota uma pulsacédo que
varia entre 50 e 60 b.p.m’s, tendo a seminima como unidade de tempo. Nao ocorrem
variacBes de dindmicas nos 3 primeiros gestos. O crescendo sob o trinado é realizado
a partir da dindmica anterior e se concentra mais ao final da figura ritmica. A dinamica
do g.m.5 e similar a predominante até entdo, a qual manteve-se constante, com

variagOes para menos em gestos do registro grave da flauta.

5.1.2. Primeiro Participante - segunda sessao

Esta sessdo pode ser apreciada através do link https://youtu.be/Ooy-W51X77E .

O participante realizou trés execucbes completas do excerto, sendo a segunda
caracterizada por momentos de estudos de pequenos fragmentos do trecho musical,
conforme demonstrado no Quadro 5.1. No video, a primeira execugdo ocorre a partir
de 5 segundos, a segunda execucdo a partir de 34 segundos e a terceira execucao a

partir de 1 minuto e 38 segundos.

Primeira Execucgdo Completa A partir de 5 segundos ‘
Segunda Execucao Completa com momentos de A partir de 34 segundos
estudos
Terceira Execugio Completa A partir de 1 minuto e 38
segundos

Quadro 5.1. Estrutura da segunda sesséo realizada pelo Primeiro Participante: trés execugdes.

Na primeira execucdo, nota-se recorréncias de gestos corporais similares aos
empregados na primeira sessdo. Entretanto, alguns padrbes se acrescentam. Dentre
eles, inclinacdes da coluna para a esquerda. Isto pode ser observado nos g.m.4, onde o
trinado é iniciado com leve mudanca a esquerda, e em g.m.5 no qual g.m.5.A apresenta
movimento a esquerda e g.m.5.B recuo a direita. Um movimento amplo de inclinacéo
para frente é observado durante a execucdo do g.m.6 em direcdo a nota grave, sendo
recuada a postura ereta gradativamente durante os trés pequenos gestos de g.m.7.

A segunda execucdo foi marcada pelos momentos de estudo dos trechos que, no
julgamento do participante, mereciam maior atenc¢do sua. Sdo estes os g.m.1, g.m.9

e g.m.10. Todos sdo revisados repetidamente em postura ereta e com pouca oscilacéo


https://youtu.be/0oy-W51x77E
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de movimentos corporais. A terceira execucao ndo apresenta variantes de movimentos

corporais em relacdo as anteriores desta sess&o.

Durante a segunda sessé@o 0 participante apresenta maior variacdo de forgas das

pernas contra o solo, demonstrando que alterna com frequéncia seu equilibrio de forma

mais homogénea do que na primeira sessdo, embora com maior predominancia da

perna esquerda (ver Grafico 5.2). A Figura 5.2 representa 0 g.m.7 executado com

equilibrio deforcas das pernas contra o solo.
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Gréfico 5.2. Primeiro Participante, segunda sessdo. Diferencas de forgas entre as pernas. Maior equilibrio.
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Figura 5.2. Primeiro Participante, segunda sessdo. Equilibrio de forca das pernas.

Do ponto de vista da realizacdo musical, esta sessdo apresentou maiores
contrastes de dinamicas e clareza de articulacdes nas suas trés execugdes. Sua pulsacao
manteve-se em torno de 83 a 87 b.p.m’s, tendo a seminima como unidade de tempo.
Somando-se as duas sessoes de coletas, o participante forneceu quatro amostragens de
performance. O Quadro 5.2 apresenta as duragdes em segundos das quatro execucdes
coletadas. Quanto aos critérios para a delimitacdo das amostragens, adotamos como
ponto inicial o ataque da primeira nota do excerto até a finalizacdo do som da ultima
nota do trecho como ponto final. Tais dados foram obtidos com o auxilio do software

Sonic Visualiser.

Primeira sessdo de coleta Unica execucao 43,493s

Segunda sesséo de coleta Segunda execucdo 61,988s
(com repeticoes)

Quadro 5.2. Primeiro Participante, tempos em segundos de cada execuc¢do do excerto.

5.1.3. Segundo participante — primeira sessao

Esta sesséo pode ser apreciada atraves do link https://youtu.be/yJUropHKGAS .

Os g.m.1, g.m.2 e g.m.3 sdo executados com postura ereta e leve balanco horizontal


https://youtu.be/yJUropHkGd8
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perceptivel na linha da flauta e angulos dos bragos, sugerindo ao observador o pulso
que o participante seguia na leitura. Tal balanco € cessado sob 0 g.m.4. Este gesto €
executado sem o trinado indicado na partitura e com poucas oscilagbes nos
movimentos. Para os demais gestos, o participante mantém-se sob postura ereta
apresentando leves movimentos de frente-atras, como, por exemplo, as inclinacbes
sobre os pequenos gestos em g.m.7. As forcas das pernas contra o solo se alternam de
forma intensa durante toda a execucdo, conforme demonstra o Gréfico 5.3. A imagem

5.3 representa a rapida alternancia da forca das pernas contra o solo durante a execucao
dosg.mleg.m.2.A.
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Gréfico 5.3. Segundo Participante, primeira sessdo. Diferenca de forca entre as pernas.
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Figura 5.3. Segundo Participante, primeira sessdo. Grande alternancia da for¢a das pernas contra o
solo.

Do ponto de vista da realizacdo musical, os gestos musicais apresentaram clareza
nas articulacbes e poucas variagdes de dindmicas. O participante manteve seu pulso
entre 72 e 85 b.p.m’s, tendo a seminima como unidade de tempo.

5.1.4. Segundo Participante — segunda sessao

Esta sessdo pode ser apreciada através do link https://youtu.be/AOIgKJWNDFw.

Assim como o Primeiro Participante, o Segundo Participante realizou sua segunda
coleta sequindo a mesma estrutura do antecessor, conforme Quadro 5.3. No video, a
primeira execucdo ocorre a partir de 6 segundos, a segunda execucdo a partir de 36

segundos e a terceira execugéo a partir de 1 minuto e 17 segundos.

Primeira Execucao Completa A partir de 6 segundos ‘
Segunda Execucgao Completa com momentos de A partir de 36 segundos
estudos
Terceira Execucéo Completa A partir de 1 minutoe 17
segundos

Quadro 5.3. Estrutura da segunda sessdo realizada pelo Segundo Participante: trés execucdes.


https://youtu.be/AOlgKJwNDFw
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A primeira execucdo apresenta muita estabilidade quanto a movimentos de
inclinagdo da coluna, sendo realizada em sua maior parte na postura ereta. Os g.m.1,
g.m.2.A, g.m.2.B e g.m.3 sdo realizados com golpes de cabeca para cima, coincidindo
com os ataques e figuracOes ritmicas escritas na partitura. O flautista se mantém
preferencialmente apoiado sob a perna esquerda (ver Grafico 5.4), conforme se observa
pelas setas de forga contra o solo. Entretanto, sob as notas longas dos g.m.4 e g.m.10 o
participante transfere seu apoio para a perna direita e rapidamente, durante a execugéo
da figura ritmica longa, retorna para a esquerda. A Figura 5.4 demonstra a breve
alternanciada forca das pernas contra o solo, iniciando com apoio sobre a perna
esquerda durante o g.m.3, mudanca para a direita ao inicio do trinado no g.m.4 e

retomada a esquerda ao final deste gesto musical.
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Gréfico 5.4. Segundo Participante, segunda sessdo. Diferenca de forca entre as pernas.
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Figura 5.4. Segundo Participante, segunda sessdo. Preferéncia pelo apoio na perna esquerda com
breves momentos de alternancia para perna direita.

Nota-se, do ponto de vista da realizacdo musical, contraste dindmico, clareza de
articulaces, vibrato rapido sob notas longas e pulso entre 92 e 100 bpms, tendo a
seminima como unidade de tempo. A segunda execucao apresenta inicialmente maior
grau de movimentagcdo com ampla inclinacdo frontal para o ataque do g.m.1 e gestos
corporais mais amplos para cima sob g.m.2.A, g.m.2.B e g.m.3. O g.m.4 € executado
sem alternancia de forca contra o solo entre as pernas, mas com inclinacdo de coluna e
cabeca para cima ao final do gesto. Nova inclinacdo frontal de coluna ocorre sob o
g.m.8, o qual foi repetido na forma de estudo pelo participante. Da mesma forma, o
g.m.9 foi executado trés vezes, todas com a postura na posicao ereta, a qual manteve-
se até o final desta performance do excerto. Apesar dos momentos de estudos desta
execucdo, ndo houve alteragdes significativas no que diz respeito a realizagdo musical
em comparacdo a primeira execucao.

A terceira execugdo mostrou-se muito similar a primeira, apenas com a pulsacao
levemente acelerada nos primeiros gestos musicais. A fim de realizar uma comparagéo
de forma visual entre estas duas execucdes, produzimos um video dividindo a tela em
duas partes, cada qual com uma execucdo: a primeira a esquerda e a segunda a direita

(c.f.https://youtu.be/in7U7MkracE). Apesar de um leve adiantamento do video a

direita devido a velocidade inicial de execucdo mais rapida, é possivel observar que 0s


https://youtu.be/jn7U7MkracE
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gestos corporais desta performance séo repetidos de forma idéntica ou aproximada no
video esquerdo.

Somando-se as duas sessbes de coletas, o participante forneceu quatro
amostragens de performance. O Quadro 5.4 apresenta as duragfes em segundos das
quatro execugOes do Segundo Participante.

Primeira sesséo de coleta Unica execucédo 31,529s

Segunda sessao de coleta Segunda execugéo 39,888s
(com repeticoes)
 Segunda sessdo de coleta |

Quadro 5.4. Segundo Participante, tempos em segundos de cada execucdo do excerto.

5.1.5. Terceiro Participante — primeira sessao

Esta sessdo pode ser apreciada através do link https://youtu.be/-7cREL-4EQQ . O

participante executa os g.m.1, gm.2 (A e B) e g.m.3 de forma idéntica, com
movimentos de cabeca, coluna e bracos (visiveis também pelas linhas da flauta) que
iniciavam para baixo e terminavam para cima. Sob o trinado no g.m.4, o flautista
executa dois movimentos circulares, sendo o segundo mais amplo e mais longo que o
primeiro. O mesmo tipo de movimento pode ser observado sob o Ré# grave do g.m.6 e
sob o Mi grave longo do g.m.10. De acordo com os indicadores de forca contra o solo,
0 participante executa a leitura do excerto com pouca variacdo de equilibrio entre as
pernas, apresentando leve preferéncia pelo lado esquerdo (ver Grafico 5.5). A Figura

5.5 representa a execucdo do g.m.7 sobre a perna esquerda do participante.


https://youtu.be/-7cREL-4EO0
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Gréfico 5.5. Terceiro Participante, primeira sessdo. Diferenca de forca entre as
pernas.
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Figura 5.5. Terceiro Participante, primeira sessdo. Preferéncia pela perna esquerda.
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Do ponto de vista da execugcdo musical, a leitura se caracterizou por pouca
variagao de dindmica, articulaces claras e velocidade muito lenta. Sua pulsagéo estava
inferior a 100 b.p.m’s para a colcheia como unidade de tempo, fazendo com que todas
as figuras ritmicas tivessem seu valor dobrado. Sua performance, tendo em vista a
conversao das duracGes para outra unidade de tempo, possuiu elevado grau de acerto
ritmico e melddico. A exemplo dos demais participantes, o g.m.8 foi executado com

separacgdo entre as duas figuras ritmicas que o compde.

5.1.6. Terceiro Participante — segunda sessao

Esta sessdo pode ser apreciada através do link https://youtu.be/dRxu4Si9seM.

Diferentemente dos demais, o Terceiro Participante optou por uma Unica execucao
integral do excerto na segunda sessdo. N&o ocorreram alteracOes aparentes e
significativas no que tange a tipologia de movimentos corporais da primeira para a
segunda sessdo. Nesta execucdo, apesar de o participante novamente demonstrar
preferéncia pela sustentacdo do equilibrio sob a perna esquerda, os indicadores de forca
contra o solo apontam para a utilizacdo de uma maior intensidade em relacdo a primeira
sessdo (ver Gréafico 5.6.). A Figura 5.6 representa a execu¢do do g.m.9 sobre a perna

esquerda, em posi¢do predominante durante toda esta coleta.
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Gréfico 5.6. Terceiro Participante, segunda sessdo. Maior forca na perna esquerda.


https://youtu.be/dRxu4Si9seM
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Figura 5.6. Terceiro Participante, segunda sessdo, preferéncia e maior intensidade sobre a perna
esquerda.

Do ponto de vista da execu¢do musical, a segunda sessao apresentou clareza de
articulagdo, maiores variagfes de dinamicas e pulsacdo entre 78 e 82 b.p.m’s, sendo
agora a seminima como unidade de tempo.

Somando-se as duas sessdes de coletas, o participante forneceu duas amostragens
de performance. O Quadro 5.5 apresenta as dura¢des em segundos das duas execugdes
doTerceiro Participante.

Primeira sessé@o de coleta Unica execugéo 83,940s

Quadro 5.5. Terceiro Participante, tempos em segundos de cada execugdo do
excerto.
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5.2. Dados coletados em entrevistas
5.2.1. Primeiro Participante

Em entrevista, indagado sobre possivel conhecimento prévio de Notas Soltas e
(em caso afirmativo) se esta composicao fazia parte de seu repertorio, o participante
relata que sabiada existéncia da peca por ja ter realizado trabalhos de iniciacéo
cientifica sobre a obra para flauta do compositor, mas que seu contato com a peca em
questdo foi superficial, sem ter realizado qualquer estudo ou escuta de gravagdes da
mesma.

O participante relata que, no espago de tempo entre as duas sessdes, ndo buscou
dados sobre a obra e sobre o compositor por conta de ja ter acumulado informagdes
durante seu processo académico de iniciagdo cientifica. Conforme seu relato, a obra foi
incorporada na sua rotina de estudos durante o periodo das coletas, embora afirme que
néo destinou 0 mesmo tempo de estudo a esta pe¢ca em comparacgao ao tempo destinado
ao repertdrio do semestre corrente no seu curso superior. O participante comenta que,
uma vez que foi solicitado apenas um excerto de Notas Soltas, ndo seria necessario o
mesmo tempo de estudos que dispensaria para as demais obras que vinha trabalhando.

Sobre sua metodologia de estudos para a obra, comenta que ndo buscou
referéncias de registros da peca, mesmo afirmando que acredita haver gravacgdes
disponiveis na internet. Justifica esta decisdo por acreditar que uma interpretacdo de
outro masico poderia interferir em seu processo de leitura, para o qual, segundo o
participante, pretendia buscar a maior precisdo ritmica possivel. Para o participante, a
escrita de Kiefer é muito detalhada, fato que o motiva a focar sua atencdo na leitura
visando executar “o que ele [Kiefer] quer, daquele jeito”. Sobre sua pratica, afirma
que estabelece pequenos trechos, estuda cada um por poucos minutos, fazendo um
rodizio destes fragmentos. Segundo o flautista, para ficar concentrado no que esta
exercitando, evita repetir por muito tempo o mesmo trecho, fazendo alternancia de
pontos especificos e de repertorio. Comenta que também estudou o excerto no violéo,
pois, segundo ele, a estratégia de pratica em outro instrumento o auxilia na
memorizagdo. Argumenta que como a obra, a seu ver, ndo é idiomatica ao violdo, se
obrigaria a saber as notas de memoria. Indagado sobre utilizacdo de ferramentas usuais
como metrobnomo e afinador, o participante confirma apenas a utilizacdo do
metrénomo, justificando que tinha como foco de estudo a precisdo ritmica. Para ele,

“uma regularidade, uma fidelidade a escrita, a parte ritmica”. Afirma que ndo costuma
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usar afinador na sua pratica.

Questionado em entrevista sobre se seus movimentos corporais durante a
segunda sessdo de gravacdo haviam sido planejados, o participante comenta que néo
pensara em uma “parte gestual” (conforme suas palavras). Afirma que a fim de focar
sua execucao nas dindmicas e nos ritmos, ndo pensou “propositalmente em nenhum
gesto”.

Ap0s assistir ao video de reconhecimento, no qual os participantes estavam
ordenados de forma diferente a sua sequéncia na ocasido das coletas, sendo nomeados
como A, B e C, o flautista se identifica de forma correta, sendo que para esta
apresentacdo lhe foi atribuida a letra C. Indagado sobre o porqué acredita ser o flautista
C, o participante observou as diferencas nos sons dos 3 participantes, se identificando
pelo timbre de forma acertada. Também por questbes de execucdo como andamento
que, segundo ele, buscou “nao fazer tao rapido”. Segundo o participante, nesta sessdo
de coletas ndo estava preocupado com andamento pois acreditava que as coletas teriam
continuidade nas semanas seguintes se ndo tivesse ocorrido a situagédo de pandemia
instalada naquela ocasido. Por seu relato, 0 andamento seria desenvolvido conforme
progrediria o estudo. Outro aspecto que menciona é o trinado, pois, por eliminacdo da
comparacgéo de sua escuta sobre 0s outros participantes, sua execugdo do ornamento se
equivaleria a letra C. Afirma também que foi possivel se identificar pela representacédo
grafica dos executantes, em suas palavras, “o tamanho dos bonequinhos”.

Apos assistir aos videos de suas duas sessfes, 0 participante foi indagado sobre
suapercepcdo acerca de suas possiveis interacdes entre a musica e o corpo. O
participante inicia respondendo de forma reflexiva sobre sua préatica afirmando que tem
0 habito de muita movimentacdo, seja necessaria ou desnecessaria, segundo sua 6tica,
podendo ajudar ou mesmo prejudicar a performance e a interpretacdo. Segundo ele, o
conselho que sempre recebia seria para ficar parado, sem se mexer enguanto tocasse.
Diz que, em um estudo mais técnico onde ha preocupagfes com notas, por exemplo, e
que o repertdrio nao se encontra em uma “fase madura”, objetiva movimentar-se 0
minimo possivel, visando estabilidade. Acredita que, em suas performances para esta
pesquisa, sua movimentacao reflita uma tentativa de ndo se movimentar, uma vez que,
segundo seu julgamento, a obra ainda ndo estaria madura. Afirma que
inconscientemente tentou ndo se movimentar objetivando, segundo seu julgamento,
acertar as notas e demais desafios propostos pela obra. Sua percep¢do quanto a

movimentacdo € de contencdo com movimentos ndo pensados, sem 0 objetivo de
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contribuicao na interpretacdo. “Algo bem frio”.

Questionado sobre sua visdo acerca de seu processo de construcdo interpretativa
em meio ao periodo de coletas para esta pesquisa, 0 participante observa equivocos de
notas na primeira sessdo que ocorreram em menor quantidade na segunda. Observa, na
questdo interpretativa, os aspectos de dindmicas e tempos, segundo seu julgamento, mais
precisos. Se questiona quanto a percepc¢éo de fraseado, pois relata que durante o estudo,
no espago de uma semana, procurou ndo dar margem a interpretacbes que o
prejudicassem de seguir um pulso (“metrénomo” conforme suas palavras). Relata que
os trechos repetidos durante a segunda execucao da segunda sessdo vao ao encontro da
busca pela realizagdo de dinamicas, citando como exemplo o fortissimo do compasso

16 e os contrastes de dindmicas de seu entorno.

5.2.2. Segundo Participante

Em entrevista, indagado sobre possivel conhecimento prévio de Notas Soltas e
(em caso afirmativo) se esta obra fazia parte de seu repertorio, o participante relata que
ndo conhecia a peca antes da participagdo na pesquisa.

O participante relata que ndo buscou informacBes sobre a obra e sobre o
compositor durante o periodo das coletas de dados. Conforme seu relato, a obra foi
incorporada na sua rotina de estudos apenas durante este periodo.

Sobre sua metodologia de estudos para a obra, o participante relata que, se nao
estivesse enganado, estudava a peca em dias intercalados, com sessdes préaticas de
aproximadamente 30 minutos, sempre com utilizagdo de metrdbnomo “para ir
gradualmente vencendo a pega”. Relata que focou apenas nos compassos estabelecidos
para as coletas e que, devido a interrupcdo das sessGes de gravacGes em funcdo da
pandemia, ndo deu continuidade no estudo do restante da pega. Segundo seu
julgamento, conseguiu “levantar bastante rapido” o excerto em funcdo do andamento
proposto pelo compositor, embora acredite ndo ter conseguido aprimorar “questdes da
performance”, ficando estes aspectos para 0 momento da coleta.

Questionado sobre se seus movimentos corporais durante a segunda sessao de
gravacdo haviam sido planejados, o participante afirma que em nenhum momento
pensou em movimentos corporais intencionais. Afirma que tem por habito néo realizar
movimentos, “gestos ou interpretagao corporal” (conforme suas palavras) em sua rotina

de estudos, objetivando focar-se em aspectos técnicos da pratica como respiragéo,
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apoio, postura, digitacdo (“autoconhecimento das questdes técnicas do instrumento”).
Segundo seu julgamento, isto o auxilia a aumentar sua percepcao sobre estes elementos,
visando o0 que chamou de “estabilidade total”. Com relagdo a sua execugdo do excerto
na segunda coleta, o participante comenta que, se houve movimento, ndo foi planejado.
“Foi, talvez, um pouco pela questdo do nervosismo da execucdo e do registro. Enfim,
tentar fazer o melhor take possivel, o0 melhor registro no menor tempo possivel. Entéo,
ndo foi intencional qualquer movimento que eu tenha tido”.

Ap0s assistir ao video de reconhecimento, no qual os participantes estavam
ordenados de forma diferente a sua sequéncia na ocasido das coletas, sendo nomeados
como A, B e C, o flautista se identifica de forma correta, sendo que para esta
apresentacdo lhe foi atribuida a letra A. Indagado sobre o porqué acredita ser o
flautista A, oparticipante relata que se identifica principalmente pela sonoridade, e
acredita que foi possivel se reconhecer pelos “gestos” (conforme suas palavras).
Indagado sobre o que ele quis dizer ao se referir a “gestos”, o participante fala em
“progressdes de movimentos” € “gestos visuais” que conseguiu identificar.

Ap0s assistir aos videos de suas duas sessdes, 0 participante foi indagado sobre
sua percepcao acerca de suas possiveis interacfes entre a musica e o corpo. De posse
da partitura, o participante destacou que a maioria de seus gestos corporais possuiram
a mesma caracteristica que as figuras ritmicas aceleradas do inicio da obra. O flautista
fala em “gestos bastante leggeros’”, observando principalmente o pescogo e o angulo
da cabeca para cima, demonstrando em solfejo sua execug¢do de movimento. O
participante reforca sua percepcao sobre os movimentos de cabeca sob 0s trés primeiros
compassos da obra, descrevendo como “...gestos de digitagdo e de embocadura bem
rapidos acompanhando as figuras ritmicas”, visiveis de forma muito “evidente”
(conforme palavras de seu julgamento). Acrescenta que percebe os mesmos tipos de
movimentos em todas as divisbes rapidas. Relata que sente se deixar levar
corporalmente, fazendo esses gestos de uma maneira bem acelerada, rapida e um pouco
“afobada”.

Questionado sobre sua visdo acerca de seu processo de construcao interpretativa
em meio ao periodo de coletas para esta pesquisa, 0 participante primeiramente observa
modificagdes relacionadas a “clareza ritmica”. Conforme seu relato, apesar de lembrar

das instrugcdes para a primeira sessao que possibilitavam leitura em andamento que

1 |_eggero, termo musical de origem italiana que significa “leve, ligeiro”.



107

julgasse mais “confortavel”, o flautista comenta que, na hora da execugdo ndo acessou
esta informacdo, deixando-se influenciar pela indicacdo de andamento animado da
partitura, terminando por executar o excerto praticamente no andamento, conforme
seu julgamento. Sobre o fato, conforme suas palavras, o primeiro registro “acabou
ficando bastante afobado, sem muito pulso, sem muita clareza ritmica”. Relacionando
com a segunda coleta, afirma que consegue perceber maior clareza de ritmo, pulsagéo
e articulacdo. Percebe mais contrastes entre as figuras rapidas e as figuras “pesantes”

mais longas.

5.2.3. Terceiro Participante

Indagado sobre possivel conhecimento prévio de Notas Soltas e (em caso
afirmativo) se esta obra fazia parte de seu repertério, o participante relata que conhecia
0 compositor, mas ndo a obra em quest&o.

O participante relata que ndo buscou informacdes sobre a obra durante o periodo
de coletas. Contudo, afirma que se informou sobre o compositor por tratar-se de seu
objeto de pesquisa em iniciacdo cientifica. Comenta que a obra foi incorporada na sua
rotina de estudos por pouco periodo de tempo, justificado pelos transtornos causados
pela pandemia de COVID-19. Segundo seu relato, ndo praticou a obra tanto quanto
acreditava ser o necessario. Contabiliza cerca de 2 ou 3 vezes, totalizando
aproximadamente meia-hora de estudos somando-se todas suas sessdes préticas.
Acrescenta que realizou em torno de 15 minutos de leitura sem o instrumento.

Sobre sua metodologia de estudos para a obra, relata que iniciou com uma leitura
sem o instrumento, utilizando metrénomo para marcar a unidade de tempo em colcheia.
Afirma ter realizado uma leitura em tempo lento, justificando o fato pelos ritmos serem
muito rapidos e dificeis conforme seu entendimento. Segundo suas palavras, a leitura
foi “sucinta”, “rasa”, “nao pude dizer que eu estudei de verdade a peca”, embora afirme
ter conseguido compreender os ritmos que ndo havia entendido durante a leitura a
primeira vista. Afirma que, apos esta etapa, foi ao instrumento e tocou “umas 3 ou 4
vezes” a obra no periodo entre as coletas.

Questionado em entrevista sobre se seus movimentos corporais durante a
segunda sesséo de gravacdo haviam sido planejados, o participante afirma que néo,
embora comente que os mesmos se deram de forma involuntaria. O flautista salienta

que aqueles seriam 0s movimentos que costuma utilizar no dia a dia. “Eu simplesmente
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toquei a peca como eu ja tinha estudado”.

Ap0s assistir ao video de reconhecimento, no qual os participantes estavam
ordenados de forma diferente a sua sequéncia na ocasido das coletas, sendo nomeados
como A, B e C, o flautista se identifica de forma correta, sendo que para esta
apresentacdo lhe foi atribuidaa letra B. Indagado sobre o porqué acredita ser o flautista
B, o participante relata que consegue identificar quem séo os demais participantes por
questbes que envolvem caracteristicas fisicas e de habitos antes de execucdes
(“preparagdo de embocadura”). Indagado sobre se sua conclusdo foi embasada por
critérios de eliminacéo para se identificar como o flautista B, o participante afirma que
pode estar errado, mas confirma sua crenca de escolha na letra B.

Apds assistir aos videos de suas duas sessdes, o participante foi indagado sobre
sua percepcdo acerca de suas possiveis interacBes entre a mulsica e 0 corpo.
Primeiramente o participante observa seus movimentos de bragos “como forma de
expressdo”, justificandocomo um habito seu, embora afirme que teve intencdo de
minimizar a utilizacdo do corpo. Diz néo ter tocado como de costume. Conforme suas
palavras, tentou tocar com “o minimo de movimento possivel”. Indagado sobre o
porqué desta escolha em minimizar movimentagdes, o participante diz que para ele o
“movimento é uma distragdo”. Segundo seu relato, sempre que é submetido a uma
leitura a primeira vista em situacdes que ndo em privado (dando como exemplo uma
situacdo de avaliacdo), tenta minimizar as movimentacoes a fim de ter condicGes de
focar mais no que esta fazendo. Considera que a movimentacdo pode atrapalhar sua
leitura. Indagado sobre se na segunda sessdo foi utilizada a mesma opcéo de
minimizacao de movimentos, o participante diz que ndo. Convidado a exemplificar os
movimentos de bracos que se refere, o flautista relembra as anacruses, onde, segundo
sua observacdo, realiza movimento descendente, “como se fosse um movimento de
ataque da nota”.

Questionado sobre sua visdo acerca de seu processo de construcdo interpretativa
em meio ao periodo de coletas para esta pesquisa, o flautista comenta que tem por
habito compreender a obra sempre que inicia a preparagdo de uma peca nova. Assim,
acredita que houve uma grande diferenca em suas performances, pois considera que
neste periodode tempo entre as sessdes foi possivel entender a obra. Relata que enfrenta
dificuldades em leituras a primeira vista por falta de entendimento e observa que
comete alguns equivocos em ritmos por estar pensando em subdivisGes e, por

consequéncia, pode ter “comido” ou “sobrado” tempo. Para a segunda sessdo,
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justificando pelo fato de ter compreendido a obra e refletido sobre ela, reforca que
percebe uma diferenga muito grande. Afirma que o tempo de estudo néo € so leitura e
execucao de uma pega, mas também o tempo de reflexdo sobre a mesma. “Se a gente
foi dormir, ficou pensando um pouco que seja naquela peca, aquilo vai agregar no que

a gente vai fazer futuramente sobre ela”. Diz-se mais seguro na segunda sessao.
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CAPITULO 6. DISCUSSAO

Os dados apresentados nos capitulos anteriores possuem naturezas distintas, e,
portanto, foram obtidos através de procedimentos metodoldgicos variados. A analise
de Notas Soltas apresentada no Capitulo 3 expde uma possivel compreensao sobre
gestos musicais escritos da obra, inseridos no ambito do entendimento que hoje se tem
sobre a produgdo composicional de Kiefer. Os gestos musicais sonoros, oriundos das
performances dos participantes, bem como seus gestos corporais foram obtidos em
laboratdrio, registrados em audio e video e expostos descritivamente no Capitulo 5. As
percepcOes individuais dos flautistas sobre suas execucoes e seus relatos sobre todo o
processo de construgdo interpretativa foram obtidos através de entrevistas e nos trazem
informacdes complementares as performances de cada participante. Isto nos auxilia na
busca pelo entendimento das possiveis relagdes da interconectividade gestual.

Conforme Jensenius e colaboradores (2010), os gestos em mdusica podem ser
estudados a partir de diferentes pontos de vista, podendo adentrar em campos subjetivos
ou objetivos,comunicativos ou fenomenologicos, biomecéanicos ou funcionais (ver
subcapitulo 2.3). Em sintese, as visdes que 0 autor apresenta sobre a compreensao
gestual (importante observar que se tratam de movimentagdes corporais) contemplam
aspectos que envolvem questdes relacionadas a descricdo do formato e duracdo do
gesto, suas condicdes bioldgicas para realizacdo e sua funcdo como agente de
comunicacdo. Nesta 6tica, os dados de gestos corporais coletados em laboratoério para
a presente pesquisa, conforme expostos no Capitulo 5, se inserem nos ambitos
fenomenoldgico e comunicativo, devido aos carateres descritivos e comunicativos. Da
mesma forma, estabelecendo-se um paralelo entre corpo e musica, 0s gestos musicais
em suas duas modalidades abordadas no presente trabalho podem ser entendidos de
forma fenomenoldgica e comunicativa, uma vez que suas caracteristicas tambeém se
enquadram nos aspectos descritivos de dimenséo, velocidade e tempo, além de suas
funcGes de comunicacdo, ainda que subjetivas.

Esta discussdo pretende cruzar as informacdes obtidas através de uma 6tica 1)
fenomenoldgica, na qual a acdo corporal geradora do movimento € analisada; e 2)
comunicativa, na qual a acdo corporal é relacionada com o som correspondente na
busca pela compreensdo de um sentido que interconecte 0s gestos corporais e musicais.
Para tanto, analisaremos em um primeiro momento as condi¢Ges que se formaram para

as construcdes interpretativas e realizacGes das performances dos participantes. No
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momento posterior, abordaremos questdes relacionadas a interconectividade gestual

apresentadas nas diferentes execucdes dos flautistas.

6.1. Construcdo interpretativa e performatica dos participantes

De acordo com os dados obtidos nas sessdes de coletas e nas entrevistas, é

possivel tracar um panorama das transformacfes interpretativas e performaticas

ocorridas nas atuagdes dos participantes. Da mesma forma, a leitura destes dados nos

permite estabelecer paralelos entre os trés flautistas convidados. O Quadro 6.1

apresenta uma sintese das informacdes relatadas pelos participantes em entrevista, e

expbe aspectos pertinentes aos respectivos processos individuais de construcdo

interpretativa.

1. Contato prévio
da obra.
2. Busca sobre
informacGes sobre
obra/compositor.
3. Incorporacéo da
obra na rotina de
estudos.
4. Tempo de estudo
destinado ao
excerto.
5. Utilizacdo de
ferramentas de
auxilio para
estudos.
6. Planejamento de
movimentos
durante o estudo.
7. Auto
reconhecimento no
video apresentado
8. Fatores do auto
reconhecimento.

9. Elementos
identificados na
interacdo musica +
corpo.

Primeiro
Participante

Sim.

Poucos minutos, mas
com regularidade.

Metronomao.

Sim.

Sonoridade,
andamento,
interpretacdo musical
e componente visual.
N&o identificou
interac&o.

Segundo
Participante

Sim.

Dias intercalados
com 30 minutos por
vez.

Metrbnomo.

Sim.

Sonoridade e
caracteristicas de
movimentacao.

Movimentos rapidos
do pescoco e cabeca
nos trés compassos
iniciais.

Terceiro
Participante

Sim, mas com pouca
frequéncia.

3 ou 4 vezes com 15

minutos de leitura
sem instrumento.
Metronomo.

N&o.

Sim.

Por eliminacdo
baseada em
caracteristicas dos
demais participantes.
Movimentos dos
bragos em anacruses.
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Maior acerto de Aumento na clareza  Maior compreensao
notas na segunda de pulso, ritmo e dos aspectos ritmicos
sessdo, maturacdo de  articulagdes. Maior na segunda sessao.
dinamicas, fraseados  contraste entre
e divisOes. motivos rapidos e

longos.

Quadro 6.1. Construcgdo interpretativa dos participantes conforme seus relatos em entrevistas
individuais.

As linhas de 1 a 6 do quadro trazem informacdes acerca do background dos
participantes sobre a obra e 0 compositor, bem como suas estratégias de construcao
interpretativa e performatica desde o primeiro contato com a partitura até a segunda
coleta. E evidente, diante destes dados, a similaridade das caracteristicas demonstradas
por todos os participantes nestes aspectos em questdo. Isto pode estar relacionado ao
fato de que os trés flautistas possuem historicos similares, conforme exposto no
subcapitulo 4.2: idades, experiéncias pré-universidade, tempo aproximado no curso
superior sendo que todos faziam parte da mesma classe a época. Tais fatos permitem
que os participantes estejam em condi¢Ges proximas ou até mesmo idénticas de
expertise. Desta forma, é compreensivel que suas tomadas de decisGes sejam parecidas.
Contudo, os dados obtidos a partir das performances dos mesmos apresentam
particularidades especificas de cada participante que nos permitem observar
determinadas caracteristicas individuais.

O Primeiro Participante apresentou uma leitura cautelosa na primeira sesséo. Este
fato é visivel através de seus gestos corporais de pouca amplitude e de muita
estabilidade no equilibrio. A realizacdo musical foi constante em pardmetros de
velocidade e dinamica, demonstrando poucas oscilagdes. Sua metodologia de estudos,
conforme relato, foi regular e sistemética. Isto se confirma ao observarmos 0s avangos
performaticos apresentados na segunda sesséo. Nesta situacdo, o participante apresenta
um repertério mais amplo de gestos corporais em maior conexao com o texto musical.
Seus movimentos tornam-se mais amplos e mais variaveis nos pontos de equilibrio das
pernas. Da mesma forma, a realizacdo musical € mais veloz e apresenta maiores
variagcdes de dinamicas, fato que agrega expressividade reforcada através da maior
interconexao entre 0s gestos corporais e musicais.

O Segundo Participante realizou a leitura a primeira vista de forma

aparentemente tensa. Este fato pode ser visto no momento da execucdo do primeiro
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ataque, o qual é imediatamente repetido, e ao término da sessdo, momento no qual o
participante “desmonta” sua postura de performance de forma repentina fazendo um
gesto negativo com a cabeca. A realizacdo musical é estavel nos pardmetros de
andamento e dinamicas, apresentando alguns equivocos de notas e ritmos, fato comum
e esperado em situacOes de primeira leitura. Sua rotina de estudos para o excerto,
conforme relato, foi criteriosa, regular e sistematica, envolvendo tempo de prética pre-
determinado, utilizacBes de ferramentas de auxilio e objetivos. Tal metodologia
mostrou-se eficiente visto os resultados obtidos na segunda sessao de coletas. Nesta
situacdo, o participante apresentou uma performance consolidada para o excerto. O
andamento realizado estava préximo ao proposto pelo compositor. As dinamicas foram
realizadas com maior contraste. Os gestos corporais conectam-se de forma expressiva
com 0s gestos musicais realizados.

O Terceiro Participante demonstra muita preocupacéo e cuidados com a leitura a
primeira vista. E perceptivel ao ouvinte que o flautista opta por uma execugio
extremamente lenta, fato comprovado em entrevista a esta pesquisa quando o
participante afirma que contava a colcheia como unidade de tempo. Seus gestos
corporais foram contidos. De acordo com sua entrevista, 0 excerto ndo foi incorporado
na rotina de estudos. Entretanto, na segunda sessdao € possivel notar um avanco em
relacdo a primeira semana no que diz respeito a realizacdo musical. Esta demonstrou-se
mais veloz, embora, aparentemente, ainda em processo de construcdo de um
entendimento.

Conforme relato dos participantes nas entrevistas para esta pesquisa, nenhum dos
flautistas conhecia a obra proposta, apesar de o compositor ser conhecido de dois
participantes (Primeiro e Terceiro) devido a seus estudos académicos de iniciacdo
cientifica. Desta forma, verifica-se que os participantes optaram por nao ampliar seus
conhecimentos acerca da obra e/ou do compositor durante o periodo de uma semana
em que se estendeu o processo metodoldgico deste trabalho. Assim sendo, o excerto da
peca apresentou-se como desafio inédito aos participantes, os quais tiveram a
oportunidade de maturar o trecho seguindo suas préprias estratégias de estudo durante
7 dias.

Apesar de um embasamento tedrico sobre Kiefer e Notas Soltas ndo ter sido
incorporado na rotina dos participantes, suas estratégias de estudo descritas nas
entrevistas vao ao encontro das variadas técnicas descritas na literatura especializada.

Estudos com repetic6es, auxilio de metrénomo, reducdo de andamentos, memorizacao,
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analise da partitura sdo citados pelos participantes. Com relacdo ao tempo de estudo
dirio dedicado ao excerto, o Terceiro Participante apresentou menos envolvimento
que os demais. Isto pode ser traduzido pelos resultados obtidos na segunda sesséo na
qual, apesar do elevado nivel de correcdo da sua execucdo, seu andamento foi
relativamente mais lento que os andamentos dos demais participantes.

De acordo com o relato do Terceiro Participante, podemos afirmar que, para este
flautista, as divisGes ritmicas complexas seriam desafios do excerto. Desta forma, o
andamento reduzido de sua performance final pode ser entendido como uma estratégia
que visasse garantir um maior grau de acertos para um parametro, no seu julgamento,
mais dificil. De uma forma geral, entre os trés convidados desta pesquisa, suas
estratégias de estudos se demonstraram eficientes, uma vez que todos os participantes
atingiram avancos interpretativos aparentes.

As linhas de 7 a 10 do Quadro 6.1 trazem questGes relacionadas a percepcao dos
participantes sobre suas proprias execugdes no que se refere a autorreconhecimento,
entendimentos e interpretacdes sobre suas performances. No que diz respeito ao
autorreconhecimento, todos os flautistas se identificaram de forma correta. Contudo,
as justificativas que embasaram suas respostas ndo se deram de forma unanime. Dois
flautistas se fundamentaram nos aspectos de sonoridade, movimentacdo e componente
visual, e um fundamentou em escolha por eliminacdo. Tal fato nos demonstra que, ao
mesmo tempo em que ocorre um autorreconhecimento sobre aspectos proprios
individuais, ha a simultaneamente a identificacdo de caracteristicas idiossincraticas que
um participante reconhece dos demais (é importante lembrar que todos os participantes
sdo conhecidos entre si).

Acerca dos entendimentos sobre interacdo musica e corpo, as percepcdes, quando
ocorreram, foram variadas, fato que se justifica pela individualidade nas performances.
A respeito de suas observacdes no que tange entendimentos do processo de construcéo
interpretativa, nota-se que os flautistas relataram apenas caracteristicas relacionadas a
padrdes sonoros como articulagdo, dinamicas, ritmos. Nenhum descreveu questdes
corporais, fato que pode indicar que, no caso dos participantes desta pesquisa e naquele
momento, a construcdo interpretativa teve maior foco em aspectos musicais do que
corporais. Podemos, entdo, afirmar que apesar de os participantes estarem cientes de
que o presente estudo possui um viés voltado para o gesto corporal, as performances
aqui registradas tiveram sua preparacdo e execucdo mais focadas na realizagdo de

gestos musicais, fato que ndo exclui a existéncia de gestos corporais conectados a
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realizacdo musical.

Apesar de os participantes estarem cientes de que seus movimentos corporais
estariam sendo monitorados durante as sessdes de coletas de dados (obviamente devido
a todo aparato tecnoldgico fixado em seus corpos e instrumentos), 0S mesmos nao
estavam informados sobre como estes dados seriam analisados. Acerca das orientacdes
para a semana entre uma coleta e a outra, os participantes foram convidados a
estudarem o excerto de acordo com suas préprias escolhas.

Sobre este periodo, os participantes mostraram, de acordo com as entrevistas,
maior preocupacdo com resolucBes dos problemas musicais. Indagados sobre
ocorréncia de possiveis planejamentos de movimentos corporais para a segunda sessao,
ou seja, apds um periodo de envolvimento individual ndo orientado com o excerto, 0s
flautistas foram unanimes afirmando que ndo houve. Entretanto, nota-se que 0s
participantes ndo estdo alheios a suas a¢fes corporais uma vez que, como dito pelo
Segundo Participante, buscam minimizar seus movimentos durante o estudo visando o
controle técnico, ou afirmacédo do Terceiro Participante sobre seus movimentos durante
a coleta serem 0s mesmos que emprega no seu cotidiano.

Sobre uma possivel interconexdo entre corpo e mdsica, apenas o Segundo
Participante observa movimentos conectados a realizacdo musical. O flautista descreve
seus gestos de cabeca em sincronia com 0s golpes ritmicos iniciais do excerto,
atribuindo um significado “leggero’”.

A segunda sessdo para o Primeiro e 0 Segundo Participante pode ser entendida
como performance e estudo, uma vez que ambos optaram por uma estrutura idéntica
de atuacdo. Os dois instrumentistas realizaram suas segundas execucdes com
momentos de estudos de partes problematicas, conforme seus julgamentos,
possibilitando, assim, que pudéssemos acompanhar parte de seus processos de
construcdo interpretativa. Analisemos, entdo, a segunda execucdo da segunda sesséo
destes dois participantes.

Entre a primeira e a segunda execucfes, o Primeiro Participante realiza um
movimento de “balan¢o” com os bragos na posi¢do de performance flautistica. Este ato
ndo é acompanhado de som e pode sugerir, a um observador, que o musico visou
relaxar a musculatura para o inicio de uma nova execugao.

Esta execugdo apresenta recorréncia de movimentos similares aos observados na

2 «Leve, ligeiro”. Ver Nota de Rodapé 71.



116

primeira execucdo, tais como “balangos” leves que sugerem marcagdes de
andamento, inclinagdes a frente com rapido recuo nos fragmentos musicais curtos.
Observa-se que 0 movimento circular aproximado que o participante executa no trinado
em sua primeira execucdo desta sessdo de gravacdes ocorre de forma mais ampla na
segunda execuc¢do, embora, assim como na anterior, também ndo descrevendo uma
circunferéncia total.

Seu movimento de projecdo a frente mais amplo ocorre em um momento de
equivoco na execucdo de uma nota grave e pode ser entendido como um ato de
aproximacdo dos olhos a partitura a fim de conferéncia de notacdo. Apds a realizacédo
correta do fragmento, o flautista realiza um estudo do compasso 18 do excerto,
repetindo o mesmo 3 vezes de forma métrica (como se este estivesse escrito com sinal
de repeticdo). Neste momento, fica evidente a um observador a pulsacdo do participante
devido ao seu movimento de “balan¢o” horizontal totalmente em sincronia com o
andamento perceptivel executado em relacdo as figuras ritmicas escritas por Kiefer. Da
mesma forma ocorre o estudo do fragmento seguinte.

Para o Segundo Participante, a segunda execucdo da segunda sessdo possui um
maior indice de movimentacdo em relacdo as demais, fato que se confirma por
apresentar momentos de repeticdo de determinadas passagens pelo flautista. Além
disso, movimentos corporais nos primeiros 4 fragmentos ritmicos da obra apresentam
maior amplitude neste momento, agregando movimentos dos bragos em sincronia com
a cabeca, fato que traz como consequéncia a movimentacdo do préprio instrumento.
Todo este conjunto gestual inicial é realizado com leve projecéo do corpo a frente.

O trinado € realizado com o corpo praticamente estavel durante grande parte de
sua duracdo, apresentando uma inclina¢do corporal para trds que coincide com o
término do som e inicio de movimento respiratério para a continuidade da performance.
Neste trecho ndo ha alternancia do ponto de equilibrio (diferentemente a primeira
execucgédo) o qual novamente manteve-se preferencial na perna esquerda em grande
parte da segunda execugao.

Apesar da estabilidade corporal e do apoio das pernas contra 0 solo durante a
execucéo do trinado, este gesto corporal, identificado na primeira execu¢do em pontos
de notas longas, torna a ocorrer nesta execucdo. Tal gesto é reforcado devido a sua
aplicacdo sob a nota Ré aguda entre os compassos 12 e 13 (g.m.7.C), fato ndo ocorrido
na vez anterior. Os momentos nos quais o participante realizou o estudo de

determinados fragmentos musicais mediante repeticbes dos mesmos (segunda
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execucdo) e identificado como o periodo de maior equilibrio sob ambas as pernas nas
trés execucOes registradas para esta sessédo de gravacoes. A Figura 6.1 ilustra dois
momentos: a esquerda um instanteno qual o flautista revisava os g.m.9 e g.m.10; a
direita o retorno ao equilibrio na perna preferencial, coincidindo com o gesto musical
final do excerto em nota longa. As setas rosas na figura indicam a aplicacdo de forca

das pernas contra a plataforma do solo.

AISET Gy

Figura. 6.1. Alternancia da for¢a das pernas contra o solo com retorno a perna preferencial.

6.2. Interconexdes de padrdes gestuais: corpo e musica

Para a presente pesquisa optou-se por monitorar partes do corpo dos participantes
que nos permitissem observar agdes corporais de maiores amplitudes. Tal fato justifica
a escolha por segmentos como bragos, pernas e coluna em detrimento de méos e dedos.
Estes ultimos possuem movimentos precisos de controle sonoro, mas que, apesar de
poderem conter carater expressivo, estdo mais atrelados as demandas técnicas do que

comunicativas. De acordo com Dahl e colaboradores (2010),

Os gestos de producdo de som dos instrumentistas de sopro ndo sdo téo
grandese facilmente observados como os utilizados, por exemplo, por
pianistas ou musicos de cordas. Em geral, os dedos ndo deixam as teclas e
a preparacdo principal para o inicio de uma nota pode ser encontrada na
respiracdo e na embocadura. Isto ndo significa que os instrumentistas de
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sopros exibam menos gestos. O fato de os instrumentistas de sopros estarem
"atados" ao seu instrumento através da boca ou palheta faz deste
instrumento uma espécie de extensdo do proprio corpo do musico. Se o
musico levantar a cabeca ou 0s bragos o instrumento deve seguir,
amplificando o gesto visual e tornando-o mais facil de ver” (DAHL et al.,
2010, p.8 de 75).7

Desta forma, buscamos identificar nos participantes gestos corporais que fossem para
além da relacédo obrigatoria entre 0 masico e o instrumento. O monitoramento da flauta
se fez necessario por entendermos que esta pode se mover juntamente com a conducao
do flautista. Diferentemente de um piano, por exemplo, que € um instrumento estatico
e fixo no solo, muitos instrumentos de sopro, devido a suas dimensdes reduzidas,
acabam se incorporando ao corpo do performer e, por consequéncia, agregando
funcbes gestuais expressivas. Assim, nosso entendimento é de que o conjunto formado
por grandes segmentos do corpo mais a flauta, formam uma unidade.

De forma geral, os trés participantes desta pesquisa apresentaram gestos
corporais e musicais contidos na primeira sessdo, tornando-0s mais expressivos e
interconectados na segunda sesséo. O Primeiro e o Segundo Participante evoluiram no
espaco de uma semana ampliando o repertorio corporal, o entendimento e a
interpretacdo do excerto, atribuindo maior consisténcia a suas performances. Apesar
de o Terceiro Participante aparentar que seu processo ainda estava em andamento
durante sua segunda sessdo, podemos afirmar que, a exemplo dos demais, houve
avanco em sua performance, embora menos aparente.

Encontramos relacBes entre 0s gestos corporais dos participantes e conceitos
debatidos por McNeill & Levy (1982), McNeill (1992) e Cienki (2008), presentes no
Capitulo 2. Assumindo-se que a obra adotada nesta pesquisa se encontra no campo da
abstracdo, os gestos Metaféricos catalogados pelos autores podem ser relacionados a
acOes corporais dos participantes deste trabalho, uma vez que significados de natureza
subjetiva podem ser interpretados a partir das ideias musicais abstratas.

Também é possivel identificar gestos da categoria Batida. Classificada como

gestos ritmicos que marcam palavras ou frases como significativas para o discurso,

73 The sound-producing gestures of wind instrumentalists are not as large and readily observed as those
used by, for instance, pianists or string players. In general, the fingers do not leave the keys and the main
preparation for the onset of a note can be found in the breathing and embouchure. This does not mean
that wind players display fewer gestures. The fact that wind instrumentalists are “attached” to their
instrument via the mouth piece or reed makes the instrument somewhat of an extension of the player’s
own body. If the player raises the head or the arms the instrument must follow, amplifying the visual
gesture and making it easier to see. (DAHL et al, 2010, p.8 de 75)
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ocorrem em nossos participantes de forma mais recorrente sob 0os g.m.1, g.m.2 (A e B)
e g.m.3, ora com movimentos de cabega, ora com movimentos de corpo que acentuam
as figuras ritmicas no inicio de Notas Soltas. Da mesma forma, identificamos gestos da
categoria Iconica. Estas acOes, descritas como representacGes de formas, sdo mais
visiveis em nossos participantes associados aos gestos musicais de notas longas (g.m.4,
g.m.6, g.m.10) através dos gestos corporais circulares e de alternancia de equilibrio
(forca das pernas contra o solo causando deslocamento de um membro para o outro), 0s
quais podem ser interpretados como descri¢fes de uma figuragdo musical longa.

Os gestos ritmicos de bragos e cabeca identificados em nossos participantes no
inicio da obra também podem ser associados aos gestos arrastados na categoria de
facilitadores sonoros, conforme descreve Jensenius e colaboradores (2010). Para os

autores

a multi-funcionalidade de um gesto é bem ilustrada nos chamados gestos
arrastados, como bater com um pé, acenar com a cabega ou mover toda a
parte de cima do corpo em sincronia com a musica. Estes gestos podem
ajudar o masico a acompanhar o ritmo, e servir de sinal para outros musicos,
bailarinos ou para o0 espectador. Embora tais gestos variem
consideravelmente entre intérpretes e estilos de performance, podem ser
considerados importantes para o ritmo da atuac&o. E importante notar que
0s gestos arrastados podem ser geradores de ritmo e de tempo, no mesmo
modo em que o ritmo e o tempo na musica podem ser geradores de
movimentos. (JENSENIUS et al, 2010, p.35 de 57)7

No caso dos participantes da presente pesquisa, tais acbes podem ser identificadas de
maneira mais evidente na primeira sesséo de cada um, momentos nos quais os flautistas
ainda nao estavam familiarizados com a obra a ser executada e podem, por esta razéo,
terem se utilizado de tais ferramentas para auxilia-los no processo inicial de leitura.
Os gestos de acompanhamento, ou mimicos, propostos por Gibet (1987), Cadoz
(1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle (2004) possuem afinidade conceitual
aos gestos iconicos propostos por McNeill & Levy (1982) e McNeill (1992). Assim
sendo, identificamos essas categorias em nossos participantes, em agdes corporais

recorrentes nos gestos musicais com figuras ritmicas longas. Citamos como exemplo as

"4 The multi-functionality of a gesture is well Hlustrated in so-called entrained gestures, like tapping a
foot, nodding the head or moving the whole Upper body in synchrony with the music. These gestures
may help the musician to keep track of the tempo, and serve as a signal to others performes, dancers or
the preceiver. Although such gestures vary considerably between performers and performance style,
They may be thought of as important for the timing in performance. It is importante to notice that
entrained gestures can be a generator of rhythm and timing, in the same way as the rythm and timing
in music can be a generator of movements. (JENSENIUS et al, 2010, p.35 de 57)
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alteracdes de forca nas pernas realizadas pelo Segundo Participante e movimentos
circulares do Terceiro Participante. Tais gestos serdo mais detalhados adiante.

Para Jensenius e colaboradores (2010), dancar com a musica € o tipo mais comum
de gesto de acompanhamento. Os autores destacam o0s movimentos de balangos
ritmicos e mudancas de sustentacdo do peso em um estudo sobre 0s movimentos
verticais de um clarinetista ao executar uma obra de Brahms. Tais movimentos estariam
relacionados com padrdes de respiragdes e fraseados. Da mesma forma que no estudo
em questao, tais balan¢os podem ser observados nos flautistas desta pesquisa. Contudo,
diferentemente do caso do clarinetista, no qual o balango € observado em eixos verticais
(estudo realizado com o instrumentista em pé), entre os participantes deste trabalho, o
balango pode ser observadonos eixos vertical e horizontal. Verticalmente, estdo os
gestos corporais identificados nas oscilacbes que envolvem movimentos de coluna
entre direita e esquerda, frente e tras, e (a exemplo do caso do clarinetista) alternancias
de peso entre as pernas. Horizontalmente, identificamos balancos através de
movimentos de bragos e, por consequéncia, de todo segmento horizontal da flauta, com
oscilagdes ritmicas para cima e para baixo.

Entre os flautistas desta pesquisa, 0s gestos corporais realizados pelas oscilacdes
dos eixos verticais (colunas e pernas) podem ser classificados como acompanhamento,
ou mimicos” uma vez que estes possuem ocorréncias nos gestos musicais com notas
longas (conforme explicado anteriormente), como, por exemplo, observado na segunda
sesséo do Segundo Participante. Nesta situagdo, o “balango” do flautista torna possivel
uma interpretacdo de que 0 mesmo poderia estar movendo-se de um ponto a outro no
decorrer do som prolongado, atribuindo a este um sentido de deslocamento. Tal
interconexdo gestual demonstra-se consolidada por este participante, uma vez que se
mostra recorrente nas duas execucbes da mesma sessdao (ver video
https://youtu.be/in7U7MkracE).

Por outro lado, os “balangos” identificados no eixo horizontal (tendo como

parametro o segmento total da flauta) ocorrem de forma mais sutil - uma vez que suas
amplitudes sdo menores — e possuem outra fungdo. Tomamos como exemplo o
Primeiro Participante, oscilagcbes ocorridas sob o g.m.5 durante a primeira sessao

(Gréfico 6.1) e sob 0s g.m.1, g.m.2 e g.m.3 durante a primeira execu¢do da segunda

75 Jensenius et. al (2010), Gibet (1987), Cadoz (1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle
(2004)


https://youtu.be/jn7U7MkracE
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sessao (Grafico 6.2).Apesar das naturezas dos gestos musicais serem distintas entre as
duas situagdes, aparentemente 0s movimentos corporais objetivam auxiliar o flautista
na sua contagem dos tempos musicais. Os graficos 6.1 e 6.2 foram obtidos através da
observacao do pé da flauta do participante. O eixo vertical representa a altura em metros
e 0 eixo horizontal o tempo em segundos. As curvas em vermelho mostram as oscilagdes
deste ponto, as linhas azuis indicam as alturas médias do ponto durante os periodos de
tempo selecionados para analise e as linhas verdes indicam as alturas médias do ponto

durante cada coleta.

— Base flauta - zoom [SO1 td
base da flauta - media M [S01 dfl
== base da flauta - media zoom.M [SO01 tdf]

12 13 1“4
Time (s]

Grafico 6.2. Primeiro Participante, primeira execucdo da segunda sesséo g.m.1, 2 e 3.
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Na primeira situacdo (Grafico 6.1), os movimentos em questdo sdo visiveis
durante uma nota longa e permitem ao observador “ler” a pulsagdo do flautista. Na
segunda situacéo (Grafico 6.2), as oscilagcbes ocorrem sob gestos musicais de carater
ritmico, permitindo, assim, interpretd-los como gestos de Batida®® ou de
acompanhamento’’ uma vez que poderiam estar relacionados com a ideia de agregar
expressdo ao gesto musical. Entretanto, ao se comparar 0 mesmo trecho musical com
a terceira execucdo da segunda sessdo deste participante, notamos que esta se
demonstra menos incisiva corporalmente do que a primeira. Fato que nos leva a crer
gue na primeira execuc¢ao, o participante utilizou-se do “balan¢o” como ferramenta de
auxilio técnico para a performance. Assim sendo, entendemos que, no caso deste
flautista, os balancos corporais no eixo horizontal identificados nas suas duas sessdes
relacionam-se a gestos auxiliares/facilitadores sonoros’® devido a suas caracteristicas
aparentemente mais funcionais (do ponto de vistatécnico) do que expressivo ou
comunicativo.

Diferentemente, 0s movimentos no eixo horizontal (segmento total da flauta)
realizados pelo Terceiro Participante apresentam em suas duas sessdes caracteristicas
e funcdes diferentes das executadas pelo Segundo Participante. Os gestos corporais
em questdo ocorrem sob notas longas e se caracterizam por movimentos circulares que,
assim como as alternancias das forcas das pernas no Segundo Participante,
aparentemente descrevem uma trajetéria que concorda com a duracdo da figura
musical. Assim sendo, este gesto de eixo horizontal pode ser entendido como iconico’
e de acompanhamento®, uma vez que se estabelece uma relacéo visual descritiva de
um evento musical de longa (ou maior) duracdo (ver Graficos 6.3 e 6.4). Tal fato se
torna ainda mais evidente durante a segunda sessao deste participante (em sua unica
execucdo), uma vez que as amplitudes de dinamicas se tornam mais evidentes, fato
que, retoricamente contribui para um maior entendimento da possivel interconexéao

entre gesto corporal e gesto musical neste ponto. Os graficos abaixo representam a

6 McNeill & Levy (1982), McNeill (1992), Cienki (2008).

7 Jensenius et. al (2010), Gibet (1987), Cadoz (1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle

(2004)

78 Jensenius et. al (2010), Gibet (1987), Cadoz (1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle

(2004)

™ McNeill & Levy (1982) e McNeill (1992)

8 Jensenius et. al. (2010), Gibet (1987), Cadoz (1988), Delalande (1988) e Wanderley & Depalle
(2004)
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movimentacao do pé da flauta (marcador instalado na parte inferior do instrumento) e
descrevem movimentos circulares deste ponto nos eixos horizontal e vertical,
traduzindo o gestual corporal realizado pelo flautista durante a execucdo do gesto

musical em questéo.

Posicdo do pé da flauta no espaco

Posicio vertical [m]

128
1.26
1.24
1.22

1.24 126 128 13 132 1.34 136 138 14 1.42 1.44
Posigdo horizontal [m]

Graéficos 6.3. Terceiro Participante, primeira sessdo. Movimento circular durante o g.m.4.
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Posi¢ao do pé da flauta no espaco

1.40

135

130

125

Posicdo vertical [m]

1.20

1.15

110
140 142 144 1.46 1.48 1.50 152 154 156

Posi¢do horizontal [m]

Graéficos 6.4. Terceiro Participante, segunda sessdo. Movimento circular durante o0 g.m.4.

Dados desta pesquisa referentes ao Segundo Participante foram divulgados no
congresso internacional PERFOMUS20 da Associacdo Brasileira de Performance
Musical (Abrapem). Prates & Winter (2020) investigam o processo de construcao
interpretativa do participante através da Otica gestual e apresentam na discussdo um
comparativo entre as duas sessdes de coletas deste flautista, tendo como foco a
observacao das movimentacdes das pernas e da cabeca em relacdo aos trechos musicais
correspondentes.

Segundo o estudo, observa-se que durante a primeira coleta o flautista manteve
seu equilibrio distribuido entre as duas pernas de forma mais homogénea,
diferentemente da segunda coleta na qual o participante demonstra uma preferéncia por
apoiar-se sob a perna esquerda. Esta diferenca é representada pelos gréaficos da Figura
6.2, com a primeira sessao descrita no grafico superior e a segunda sessao no grafico
inferior, respectivamente. A linha vermelha representa a perna esquerda, e a linha
verde, a perna direita. Ambas as linhas determinam a for¢a (unidade Newton no eixo
vertical) empregada pelo musico ao longo do tempo (eixo horizontal em segundos)

contra as plataformas de forca instaladas no solo.
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Figura 6.2. Segundo Participante, comparativo entre a primeira e segunda coleta e apoio das
pernas contra o solo: linha vermelha (perna esquerda), linha verde (perna direita).

Acerca das movimentacgdes da cabeca do Segundo Participante, Prates & Winter
(2020) tragam comparativos entre as 3 execugOes da segunda coleta, observando as
movimentacdes ocorridas nos g.m.1, g.m.2.A, g.m.2.B e g.m.3. Os autores relatam que
oparticipante atua de forma praticamente estatica nos primeiros quatro gestos musicais
(compassos 1 a 3), sendo que o Unico movimento perceptivel sdo pequenos golpes de
cabeca que delimitam cada um dos gestos, tendo o atague sonoro como 0 ponto mais
baixo da cabeca e o final do som o ponto mais elevado. Conforme os autores, este
padrdo de movimentacdo corporal relacionado aos gestos em questdo ocorre de forma
praticamente idéntica nas trés execucdes, apenas com pequenas variagdes de inclinagdo
da coluna e amplitude dos bragos. A Figura 6.3 representa a movimentacdo da cabeca
deste participante nos quatro primeiros gestos musicais (fragmentos ritmicos rapidos)
das trés execucBes da segunda coleta, respectivamente. As ondulagBes correspondem

em escala de tempo aos ataques dos gestos musicais iniciais do excerto.
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[deg)

[

Ideg]

Figura 6.3. Segundo Participante, movimentacéo da cabecaem g.m.1, g.m.2.A, g.m.2.B e
g.m.3. Primeira, segunda e terceira execugdes, respectivamente, segunda coleta.

Sobre todos estes aspectos da performance do Segundo Participantes, Prates

& Winter (2020) argumentam que

durante o processo de construcdo interpretativa, o flautista demonstra
maturacdo dos padrdes corporais em associagdo com elementos musicais,
traduzindo-se em uma consolidacdo de gestos corporais e musicais na
interpretacdo da obra. Tais fatores puderam ser observados a partir de
modificacBes das a¢bes corporais entre as duas sessfes, envolvendo mais
estabilidade nas forcas das pernas contra o solo a partir da segunda coleta,
fato que, de acordo com nosso entendimento, pode ter contribuido para um
maior controle técnico de execucdo. Além disso, os movimentos de cabeca
observados a partir da segunda coleta e recorrentes nas trés (3) execugdes
desta, auxiliam o observador na compreensdo dos padrdes ritmicos em
associacdo a andamento sugeridos pelo compositor e interpretados pelo
flautista. (PRATES & WINTER, 2020, p.78)

Tais aspectos observados pelos autores apontam para uma aparente evolugédo deste
participante durante o processo metodoldgico, observados tanto em aspectos técnicos
da execucdo quanto nas questdes expressivas que tangem os gestuais de corpo e musica
interconectados. Em comparacdo com os demais flautistas da presente pesquisa, é
possivel afirmar que o mesmo fato pode ser observado no Primeiro Participante e
Terceiro Participante. Os dados identificados como “balango” do Primeiro

Participante, bem como os movimentos circulares do Terceiro Participante discutidos
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anteriormente sugerem indicios da interconexdo gestual ocorrida ao longo do
procedimento. Tal interconectividade por ora pode estar relacionada a sensag¢éo de uma
busca por estabilidade do performer (caso dos “balangos” do Primeiro Participante na
primeira sessdo) como ora pode agregar valor expressivo, comunicativo ou descritivo
a performance (caso dos movimentos circulares do Terceiro Participante e
deslocamento do apoio das pernas contra o solo no Segundo Participante).

Outro aspecto que se pode associar as questdes gestuais estd relacionado as
duracbes das execucdes de cada participante. Tais dados foram apresentados nos
quadros 5.2, 5.4 e 5.5 do Capitulo 5, demonstrando em segundos as duracdes
individuais das amostragens coletadas.

E evidente que ao compararmos os tempos de cada uma das execucdes realizadas
pelos participantes na primeira coleta com a ultima (ou Unica) da segunda coleta,
verificamos que performances da segunda sessdo apresentam menor duragdo e,
consequentemente, andamento mais acelerado (a excecao das execucgdes caracterizadas
por momentos de estudos). Tal fato € justificado por estarmos confrontando
primeiramente 0 momento de contato inicial dos participantes com o excerto com um
momento no qual a obra ja havia passado por um processo de estudos individuais por
parte de cada flautista, estando em um estagio de maturacdo mais apurado. Desta forma,
fica evidente que a velocidade de execucdo possui implicaces que interferem em
aspectos gestuais, uma vez que pdde-se observar que, em cada um dos trés
participantes, execucOes da segunda coleta se mostraram mais expressivas
musicalmente e performaticamente, com andamentos mais aproximados ao proposto
por Kiefer, correcdo e coeréncia dos materiais musicais e interconectividade entre
mausica e corpo. Os gréaficos abaixo apresentam os tempos individuais em segundos de

cada execucdo dos trés participantes para fim de comparacgéo.
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Execug¢des do Primeiro Participante

61,988

Primeira sessdo - Unica Segunda sessao - Segunda sessao - Segunda sessdo -
execugao primeira execugao segunda execugao terceira execugao

Gréfico 6.5. Duragdes em segundos das execucdes do Primeiro Participante.

Execucoes do Segundo Participante

39,888

Primeira sessdo - Gnica  Segunda sessao - Segunda sessao - Segunda sessdo -
execugao primeira execugao segunda execugao terceira execugao

Gréfico 6.6. Duragdes em segundos das execucdes do Segundo Participante.
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Execugcoes do Terceiro Participante

Primeira sessao - Unica Segunda sessdo - Unica
execugao execugao

Gréfico 6.7. Duragdes em segundos das execugdes do Terceiro Participante.

Conforme os graficos, € possivel observar que o Primeiro e o Segundo
Participantes apresentam tempos aproximados de execugdes para primeira e terceira
execucgdes (segunda sessdo). Em todos esses casos compreende-se como execugdes
integrais do excerto. E importante observar que as duracdes maiores nas segundas
execucdes da segunda sessdo destes participantes ocorrem em decorréncia dos
momentos de estudos individuais, nos quais trechos foram repetidos de acordo com o
critério de cada um. O Terceiro Participante, devido a sua amostragem em quantidades
diferentes na segunda execucdo, nao apresenta um comparativo de nivel performatico
da segunda sessdo a exemplo dos demais. Contudo, assim como nos demais
participantes, o Terceiro apresenta uma reducdo na duracdo das execucgdes aos se
confrontar o momento inicial das coletas e 0 encerramento. Logicamente que se faz
necessario levar em consideracdo que a primeira sessao representa o primeiro contato
dos flautistas com a obra e, portanto, é natural que neste momento as performances
sejam mais lentas e, consequentemente, mais extensas em duragdo. Contudo, nos
interessa observar que as alteragcdes nas duracdes das performances trazem consigo
implicancias de cunho expressivo no ambito da interconexdo gestual e que as relagdes

corpo e musica se transformaram ao longo do processo de construgdo interpretativa.
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Em um estudo similar ao desta pesquisa, Winter & Prates (2021) investigam as
diferengas nas duragdes de trés performances de um flautista profissional ao executar
uma obra representativa do repertdrio solo para o instrumento. O participante executou
a peca em trés modos de expresséo, sendo eles 1) sem expressdo, no qual o flautista
performou minimizando dindmicas, variacGes de andamento, timbres e caracteristicas
expressivas; 2 ) normal, no qual o flautista emulou uma situacdo de apresentacéo
publica; e 3)exagerada, na qual o flautista maximizou os pardmetros musicais
contidos no modo sem expressao. Como resultado, os autores obtiveram diferencas nas
duracdes das performances sendo, em ordem crescente, 0 modo exagerado com menor

tempo em segundos e 0 modo normal o mais duradouro em segundos.

O modo exagerado apresentou menor duracdo temporal e maior
movimentacdo corporal, com prepara¢do mais rapida para o inicio da obra,
comparada com outros modos de expressdo. O fraseado musical apresenta-
se mais anguloso e direcional, ao ser comparado com 0s modos de expressdo
normal e sem expressdo. As fermatas e pausas foram minimizadas, tornando
a expresséo geral do excerto mais angulosa, com utilizagdo de acentos mais
pronunciados, principalmente no inicio de frases.

No modo normal, com maior duragdo de tempo - em comparagdo com
0s outros dois modos de expressao e que equivale a uma situacdo de
performance natural - observou-se uma menor movimentacao na preparacao
corporal e ataque da primeira nota do que na compara¢do com o modo
exagerado. O fraseado e desenho melddico valorizaram o texto musical na
performance, as pausas e cesuras foram valorizadas e a acentuagdo no inicio
de frases minimizadas (comparado com 0 modo exagerado). JA no modo sem
expressdo, onde a duracgéo temporal do excerto foi maior do que no modo
normal, mas menor do que no modo exagerado, observamos pouco
movimento na preparacdo corporal e nos movimentos do flautista para
iniciar a pe¢a. Embora o fraseado tenha sido, em geral, regular e
proporcional as outras execucdes, as pausas e cesuras foram minimizadas,
sem valorizar a separacdo das secfes e utilizacdo de acentos menos
pronunciados (comparado com os modos exagerado e normal). Com isso, a
interpretacdo no modo sem expressao tornou-se mais linear e plana do que
nas outras performances. Apesar das variacfes de timing relacionados a
diferentes modos de expressdo no excerto, a estrutura musical da obra
mostrou-se sedimentada e consolidada na interpretacdo musical como um
todo, com pontos comuns independentes dos modos de expressdo.
(WINTER & PRATES, 2021, p.57)

Apesar de a investigacdo destes autores ndo adentrar no campo gestual, € possivel
observar que séo estabelecidas relagdes entre eventos corporais associados a musica e
0 modo como tais interconexdes se modificam nos diferentes modos.

E possivel, portanto, estabelecer um comparativo entre o estudo de Winter &
Prates (2021) em suas trés situacdes de modos de expressdo com as trés situacoes as
quais os participantes da presente pesquisa foram expostos: leitura a primeira vista,
estudo assistido e performance. Ambos os trabalhos ndo apresentam condi¢Ges reais de

pratica uma vez que ndo sdo ecoldgicos, na medida em que foram realizados em
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laboratdrio. Entretanto, a compatibilidade se estabelece na instigacdo por praticas
comportamentais distintas, nas quais 0s participantes dos dois estudos foram
convidados a performar em situacdes que forcosamente 0os motivariam a apresentar
reacOes diferentes em cada situacdo. Neste sentido, a leitura a primeira vista proposta
aos participantes desta tese poderia ser interpretada como uma situacdo de execugédo
contida, sem expressdo, uma vez que, de acordo com o relato dos participantes,
objetivou-se o reconhecimento textual proposto pelo compositor, sem a preocupagéo
com as demandas expressivas musicais e corporais. As execucdes completas da
segunda coleta poderiam ser interpretadas como situacfes normais ou mesmo
exageradas, nas quais os participantes, segundo proprio relato, pretendem ao maximo
executar o excerto com maior grau de correcao e expressao, e nas quais foram possiveis

observar interconexdes entre gestos corporais e gestos musicais sonoros.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa abordou a interconexdo de gestos corporais e musicais na
construcdo interpretativa e performatica da obra Notas Soltas para flauta solo de Bruno
Kiefer. Apresentamos o conceito de gesto corporal — a¢cbes do musico que tenha por
fim comunicar seu entendimento sobre a obra executada em meio a performance, o0s
gestos que vemos — e gestos musicais — estruturas presentes na musica que podem ser
grafadas na partitura ou traduzidas em som (ou siléncio), manifestando-se nos
diferentes pardmetros musicais, 0s gestos que ouvimos. A metodologia, de carater ndo
ecologico, se baseou em coletas de dados realizadas em laboratdrio, entrevistas
semiestruturadas com os participantes e analise de dados. O estudo foi realizado com
trés flautistas convidados, estudantes de curso superior em musica. Os mesmos tiveram
de comparecer ao laboratério para uma leitura a primeira vista da obra escolhida para
esta pesquisa e, ap0s uma semana de estudos ndo orientados da peca, retornar ao mesmo
local para uma segunda performance.

De posse dos dados obtidos nas diferentes etapas do processo metodoldgico,
identificamos, conforme nossos objetivos, as tipologias de gestos corporais
predominantes nos participantes. No momento do primeiro contato de cada flautista com
a obra (leitura a primeira vista), observamos que, corporalmente, os trés participantes
atuaram de forma contida. Em entrevista, os musicos afirmaram que seus gestos corporais
ndo foram planejados, nos levando a concluir que suas a¢fes visavam uma realizacao
segura da tarefa proposta. Durante as performances (segunda sessdo de coletas), seus
gestos corporais se mostraram mais evidentes e em concordancia com as ideias musicais.
Percebemos golpes de cabeca sincronizados com ataques sonoros, bem como
deslocamentos de forca de uma perna para outra e movimentos circulares do pé da flauta
durante a execucdo de notas longas. Estas agOes, apesar de nédo relatadas como
intencionais pelos nossos participantes, sugerem que 0s gestos corporais dos flautistas,
nos trechos especificos, possuiram a particularidade de representar visualmente os
eventos sonoros que estavam ocorrendo, evidenciando uma interconexdo corporal e
musical.

Tais fatos identificados no ambito dos gestos corporais nos permitiram um
mapeamento das tipologias desta categoria gestual realizadas pelos nossos participantes.
Na primeira sessdo de coletas, 0s gestos corporais predominantes podem ser classificados

como gestos facilitadores sonoros, ou seja, acdes que tém por funcdo ajudar o muasico a
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acompanhar o ritmo, conforme descritos na literatura, servindo aos participantes como
ferramenta de auxilio de pulsacdo. Tais gestos puderam ser observados através de
pequenos movimentos de cabeca e bracos que permitiram ao espectador visualizar a
pulsacdo adotada pelos flautistas. Na segunda sessdo de coletas, 0s gestos corporais
predominantes classificam-se como gestos de acompanhamento, mimicos e iconicos,
descritos na literatura como agdes que representam algo. Nos participantes desta pesquisa,
movimentos de cabeca, alternancia de forca das pernas e movimentos circulares foram
observados em momentos do discurso musical nos quais as acdes corporais sugeriram um
contorno sonoro em sincronia com tais gestos corporais.

As transformacdes nos gestos musicais da primeira para a segunda sessao seguiram
a mesma légica das transformacdes corporais, ou seja, de contidas tornaram-se evidentes.
Ao passo em que no momento da leitura a primeira vista, devido a cautela adotada e
relatada pelos participantes, houveram poucas variacbes de dindmicas e andamentos
reduzidos, na segunda sessdo estes pardmetros se mostraram mais aproximados aos
propostos pelo compositor. Assim, uma vez que 0s gestos corporais de cada flautista
evoluiram de movimentos com funcdo de auxilio para acGes descritivas, e seus gestos
musicais tornaram-se mais expressivos nos parametros de andamento, dindmicas e
articulacOes, a interconexdo gestual foi confirmada a partir destas evidéncias. Desta
forma, a hipdtese levantada para esta pesquisa se fez verdadeira, uma vez que foi possivel
verificar que ocorreram transformacdes gestuais de ambas as categorias nos participantes
deste estudo e que estas ocorreram como consequéncia da construcdo interpretativa dos
flautistas.

Os dados obtidos nas coletas e nas entrevistas, quando cruzados e discutidos,
apontam para transformacdes significativas no que tange a realizagdo de gestos
musicais e corporais por parte dos participantes. Apesar da interrup¢cdo no processo
metodoldgico em funcdo da pandemiade COVID -19, é possivel notar nos trés flautistas
uma maturacdo de suas interpretaces, observadas através de evolugdes dos
materiais musicais executados bem como das transformacfes nas acbes corporais
durante a segunda coleta.

Acerca dos avancos demonstrados pelos participantes durante 0 processo
metodologico, ao passo que na primeira sessdo 0s trés participantes realizaram gestos
musicais com pouca amplitude de dindmicas e andamentos reduzidos, a segunda
coleta se mostrou mais solidificada, uma vez que os gestos musicais se tornaram mais

aproximados expressivamente aos propostos pelo compositor, e 0s gestos corporais
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mais evidentes e com maior conexdao com o texto musical executado por cada um.
Assim sendo, entendemos que os procedimentos de construcdo interpretativa
realizados nos estudos individuais dos participantes proporcionaram aprimoramentos
artisticos/performaticos audiveis e visiveis aos mesmos. Podemos afirmar que a
interconex&o entre gestos musicais e gestos corporais se mostrou recorrente entre o0s
trés participantes de forma mais evidente na segunda sesséo. Cada flautista apresentou
suas proprias idiossincrasias corporais e musicais, atribuindo a experiéncia um carater
individual especifico para 0s momentos das coletas.

Uma vez que esta pesquisa utilizou uma amostragem relativamente baixa de
participantes, ndo é possivel tracar um quadro genérico para além dos limites deste
estudo. Nossos dados refletem um panorama especifico dos flautistas convidados para
esta pesquisa. Seria necessario um estudo de propor¢oes mais amplas em amostragem
de participantes para poder se tracar padrdes que determinassem comportamentos mais
genéricos em se tratando da construcdo interpretativa sob a 6tica gestual. Os resultados
obtidos e discutidos neste estudo devem ser entendidos como aspectos idiossincraticos
especificos dos flautistas participantes. Desta forma, apesar de possiveis semelhancas
em acdes adotadas entre os musicos convidados para este trabalho, todos os aspectos
de suas performances e estudos individuais encontram-se no &mbito pessoal.

Contudo, a recorréncia de determinadas acGes compativeis entre 0s participantes,
manifestas por meio de praticas de estudos similares, dificuldades de execucao,
estratégias para resolucBes de problemas e avangos obtidos nos aspectos gestuais,
apontam para um possivel padrdo comportamental dos flautistas que atuaram nesta
pesquisa. Em sintese, os trés flautistas apresentaram trajetérias aproximadas neste
estudo:

e Todos apresentam formacéo e experiéncias musicais prévias similares;

e A leitura a primeira vista foi realizada com relativa dificuldade pelos trés
participantes apesar de todos concluirem a tarefa com éxito. Tanto os
gestos musicais quantos os corporais destes flautistas, nesta etapa, foram
contidos;

e Conforme relato dos participantes nas entrevistas para esta pesquisa, 0s
tempos de estudos individuais foram diferentes para cada flautista.
Contudo, suas estratégias de estudos demonstraram-se eficientes do ponto
de vista da construcgdo interpretativa, fato este que se confirmou através

dos avancos observados em todos os participantes na segunda sesséo de
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coletas;

e Dos trés participantes, dois aproveitaram a segunda sessédo de coletas para
a realizacdo de um momento de estudo individual. No entanto, todos
demonstraram avancos significativos em suas performances no que se
refere aos aspectos gestuais investigados neste trabalho.

e Dados obtidos através das entrevistas apontam que, durante 0 processo
de construcdo interpretativa, os participantes voltaram suas atencdes mais
para aspectos relacionados a resolucdes de problemas técnicos musicais
do que corporais. Tal fato nos leva intuir que, apesar de os flautistas
atuantes neste estudo estarem familiarizados e empregarem técnicas e
estratégias  reconhecidas no campo da construcdo interpretativa,
careciam, a época em que se realizaram as coletas, de recursos que 0sS
instigassem a pensar na utilizacdo do corpo como ferramenta
potencializadora da performance.

Nesta pesquisa, deliberamos sobre a capacidade de comunicacdo presente no
gesto, primeiramente em sua forma genérica, manifesta no cotidiano humano atraves
do gesto corporal, e, posteriormente, adentrando no campo da musica. Nesta area
especifica, observamos uma dicotomia presente na utilizacdo por vezes imprecisa do
termo gesto, e propomos uma biparticdo conceitual: o gesto corporal, aquele que
vemos, e 0 gesto musical, aquele que ouvimos. Percebemos através das leituras de
referéncia e das analisesdos dados obtidos para este estudo que 0s gestos corporais e 0s
gestos musicais interagem entre si, se comunicam e possuem a capacidade de atingir
0s espectadores por meio da interconexdo gestual materializada na performance. Sendo
assim, unificando ambas as categorias gestuais em apenas um termo, simplesmente
gesto na performance - este sendo a interconexdo entre corpo e musica - podemos
afirmar que este gesto, nas defini¢des categorizadas por McNeill (2000) possui funcéo
de 1) comunicagdo, uma vez que veiculam significados e interacfes sociais; e 2)
metafdricos, uma vez que veiculam por vezes ideias simbélicas e abstratas.

Com isto, podemos afirmar que a abordagem gestual em meio ao processo de
construcdo interpretativa se apresenta como uma ferramenta que possibilita a
potencializagdo da forma como o musico ira se expressar e se comunicar em sua
performance. Acreditamos que os beneficios que este estudo pode gerar apontam para
a reflexdo de como uma maior consciéncia sobre a interacdo mdsica e corpo pode

aprimorare desenvolver performances. Entendemos que a compreensdo acerca das
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relacdes gestuais que discutimos poderao servir tanto de ferramenta pedagdgica quanto
como suporte tedrico para masicos estudantes e profissionais, bem como servir de
ferramenta metodoldgica de auxilio da construcdo interpretativa da performance
musical.

Os dados desta pesquisa coletados em laboratério foram de extrema importancia
para este estudo, uma vez que o aparato tecnoldgico utilizado nos permitiu a
observacdo de informagbes com absoluta precisdo. Os dados utilizados nesta tese
representam uma parcela entre uma infinidade de informacGes que se pode extrair
daquelas coletas. Utilizamos os dados que julgamos convenientes para demonstrar
aspectos que respondessem as nossas questdes de pesquisa e objetivos. Contudo, uma
gama de diferentes informacdes pode ser extraida através de tal aparato tecnoldgico a
fim de contemplar futuras investigacdes e que necessariamente ndo precisam estar
atreladas ao nosso objeto de estudo. Assim, entendemos que uma das contribuigdes
que a presente tese oferece a area é a ampliacdo do debate sobre a utilizagdo de
ferramentas de alta precisdo que permitam a observacdo corporal dos masicos.

Por fim, a caracteristica quase-experimental deste estudo ndo nos permite firmar
que os dados aqui discutidos representam um panorama geral em se tratando de
comportamentos gestuais de flautistas em meio ao processo de construcdo
interpretativa. Contudo, entendemos que esta pesquisa contribui para instigar a reflexao
sobre como o0s aspectos gestuais, tanto em ambito corporal quanto musical, podem
contribuir para o aprimoramento da performance musical em niveis expressivos e

comunicativos.
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APENDICE |
Entrevista com o Primeiro Participante
Vocé conhecia a obra Notas Soltas de Bruno Kiefer?

Eu sabia da existéncia da obra, sabia que ela existia porque eu fiz um trabalho de
iniciagdo cientifica sobre a obra Notas Irresponséveis do Bruno Kiefer. E quando eu
fui escolher a obra que eu trabalharia nessa pesquisa, eu fui ver tudo que tinha pra flauta
transversal do compositor. Entdo eu acabei tendo um contato superficial com a obra,
mas nunca cheguei a estudar a obra e nem mesmo ouvir ela. Foi bem superficial o
contato e até ndo olhei ela muito porque ja tinha uma edi¢do. E como eu trabalharia
sobre edicdo e no fim eu realizei uma edicdo, eu acabei nem entrando muito nela. Entéo
0 que eu sei foi mais um pouco distanciado. Mas eu ouvi falar sobre a linguagem do...

ouvi falar, ndo, eu estudei um pouco da linguagem do compositor, isso sim.

Certo. Isso responde um pouco a segunda questdo, mas vamos entrar em um ponto
especifico dessa segunda questdo. Durante o periodo das sessdes de gravacOes vocé

buscou informag0es sobre a obra e sobre o compositor?

N&o nesse periodo, porque como algumas coisas eu ja tinha na memdaria, ou por
terfeito esse trabalho no ano de... “bah” ndo lembro o ano que eu fiz, mas eu ainda tinha
um pouco do estilo na cabeca, entdo ndo cheguei a me aprofundar mais. Eu me

preocupei mais com a leitura, e, enfim, mais nesses pontos.

A obra foi incorporada na sua rotina de estudos durante este periodo de gravacGes
(coletas de dados)?

Foi incluido, porém ndo com a mesma, talvez, ... ndo destinei tanto tempo como
eu destinei, digamos, pro meu repertério semestral, digamos principal. Até porque
eram trechos, entdo néo precisaria talvez demandar tanto tempo quanto eu demandaria
pra leitura e trabalhar o repertério. Entdo essa fase inicial eu demandei um tempo
suficiente pra ler a peca e tentar fazer o melhor ali naquele espago de tempo que a gente

teve.

Comente sobre suas sessdes de estudo na preparacdo da obra. Qual a frequéncia de
estudos? Quanto tempo duravam as sessbes? Quais recursos e ferramentas foram

utilizados (metrénomo, afinador, videos, gravacoes, anélise, etc.)?
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Com relagdo a referéncias, digamos, de registros de outras pessoas tocando, iSso
eu ndo cheguei a ir atrds. Eu sei que, acho que tem na internet, deve ter execugdes disso,
mas ndo cheguei a ir atras, por que conhecendo, digamos, o estilo do Bruno Kiefer, eu
sei que muitas vezes ouvindo outra pessoa a gente pode ter uma nocao de interpretacao
diferente do que a musica realmente t escrita. Ndo que a outra pessoa ndo fez, mas a
forma como a gente percebe. Eu imaginei que seria talvez melhor pro meu processo de
estudo dedicar mais tempo fazendo uma leitura principalmente da parte ritmica mais
fiel possivel por que o Kiefer ele escreve... € muito detalhada a escrita dele. Entdo se
ele detalha é por que ele quer daquele jeito. Entdo eu pensei que talvez a melhor maneira
fosse prestar atencéo ao que eu estou lendo. Com relagdo ao tempo, em geral eu estudo,
por exemplo, trechos por pouco tempo, poucos minutos, e vou fazendo rodizio, vou
voltando pra ele. Entdo eu ndo sei quantas vezes passei, até porque as vezes eu vou
mudando os trechos. Mas 0 meu estudo, até no meu repertorio em geral, pra eu estar
sempre concentrado no que estou fazendo, eu evito ficar repetindo por muito tempo a
mesma coisa. Eu vou fazendo um rodizio de trecho, repertério. Entdo, ... uma coisa
talvez um pouco diferente do tradicional, no estudo que € um recurso que eu gosto de
utilizar principalmente pra ajudar na memorizacdo € estudar, as vezes passagens ou
repertdrio, num outro instrumento que ndo tem nada a ver com a mecanica da flauta.
Por exemplo, eu estudei isso aqui no violdo, porque ndo € nem um pouco idiomatico
pro violdo. Entdo isso me obriga, digamos, a conseguir saber as notas de cor. Entdo,
como um exercicio de memorizacao geralmente eu uso esse recurso e até de estudo me
ajuda a, ... se cria, digamos, novos caminhos no cérebro, conexdes diferentes, vai
reforcando o que ja sei. Entdo uma parte do meu estudo ndo foi nem na flauta. Foi,
principalmente a parte de leitura e memorizacéao disso ndo foi na flauta, bem dizer. Foi

fora do instrumento.
E essas ferramentas tradicionais como afinador, metrénomo, chegou a utilizar?

Metrénomo sim, até porque eu estava prezando por uma regularidade, uma
fidelidade a escrita, a parte ritmica. Com afinador eu confesso que sou no meu estudo

meio relapso. N&o é uma coisa que eu estou sempre cuidando.

Seus movimentos corporais durante a segunda sessdo de gravacgao foram planejados?

Vocé ensaiou (estudou) estes movimentos? Comente.

Eu confesso que ndo pensei numa parte gestual durante a performance que foi
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registrada. Até porque como eu estava querendo nao esquecer nada com relacdo a
dindmica, a precisao ritmica, digamos minha cabeca estava em outro lugar. Entdo ndo

pensei propositalmente em nenhum gesto.

Eu vou apresentar, entdo, um video. Eu vou mandar um link de um video, agora, que
contém os trés participantes no momento da segunda coleta. Eles foram ordenados
nesse video de forma aleatoria e vao estar identificados por letras. Eu vou mandar
esse link agora. S6 um minutinho, por favor. Quando abrir, me diga 0 nome do video

por favor, s6 pra eu confirmar se foi esse mesmo.
Video de reconhecimento.

Isso, assista esse video integralmente, por favor.
Certo, posso assistir mais uma vez, um pouquinho aqui?

Desculpe, eu estava com meu microfone desligado. Pode assistir de novo, sim.
Ta, assisti.

Ok. Entdo, o video apresentado contém os trés flautistas executando o excerto
integralmente na segunda sesséo de gravacfes. Os mesmos estdo identificados pelas
letras A, B e C e foram ordenados de forma aleatdria em sequéncia diferente a
realizadano dia dos registros (coletas). Vocé consegue se identificar em algum video

apresentado? Indique a letra do flautista que vocé acredita ser.
Eu acredito que eu seja o ultimo, o C.
Por que vocé acredita ser esse flautista?

Em geral eu achei os trés sons bem diferentes. E pela qualidade, no sentido do
timbre diferente de cada um, eu acho que talvez o mais parecido com o meu seja o C.
Tambeém pela execucdo que eu me lembro que a questdo do andamento, que eu procurei
néo fazer tdo rapido, por que eu sabia que talvez se eu fizesse mais rapido eu ia acabar
me afobando, ia comer pausa. Enfim, como a principio se a gente ndo tivesse nessa
situacdo no Brasil que t& acontecendo, teriam continuado o trabalho de gravagdes com
regularidade. Entdo nessa primeira gravacdo eu ndo me preocupei em fazer no
andamento, j&. Eu me preocupei com outros aspectos e deixar conforme progredir o
estudo. Entéo tem essa questdo do andamento, mas ainda assim eu acho que a letra B

ele ndo toca tdo rapido quanto o letra A, pelo que me recordo aqui. Mas, enfim, por
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exemplo o B e o C se diferenciam bastante por exemplo no trinado que acontece. E eu
sei que o trinado que eu fiz, se eu ndo estou ficando louco, foi o da letra C. E também
tem uma dica bem visual ali que é o tamanho dos bonequinhos, mas obviamente ndo
deixei o0 julgamento ir pelo tamanho do boneco que o meu, digamos a letra C é mais

largo.

Ok. Eu vou apresentar um outro video. Esse video contém as tuas duas sessdes de
gravacdes. Vai aparecer primeiramente a tua primeira sessao e depois a tua segunda

sessdo. Integralmente as duas.
Primeira sessdo que o senhor se refere € a primeira vista ou ndo?

E aquela a primeira vista. Ou seja, a primeira coleta, tu vai ver o primeiro dia de

coleta e logo em seguida o segundo dia de coleta.
Ta.
As duas no mesmo video. Estou copiando o link aqui e mandando. Me confirma
recebimento?
Recebi.
Me diz o nome do video, por favor.
Primeiro participante, duas sessoes.
Isso, exatamente. Assista ele todo, por favor.

Assistido.

Ok. Entao, como vocé descreveria suas interacfes entre a musica escrita e seu corpo?
Poderia citar algum exemplo que vocé lembre de uma possivel interagdo entre musica

e corpo em suas performances registradas para esta pesquisa?
Entdo, posso deixar o video rodando enquanto eu falo aqui?
Pode.

SO pra eu ver se... Assim, em geral, no meu dia a dia, uma coisa que eu sempre
fiz, foi sempre me movimentar muito, durante, ... provavelmente ainda faco, muita
movimentacao que seja necessaria ou desnecessaria, assim, que ajude na performance,

nainterpretacdo ou prejudique, mas sempre teve muita movimentagdo. Entdo, o
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conselho que eu sempre recebia é que “fica parado, ndo fica se mexendo enquanto
toca”. Entdo, sempre em um estudo mais técnico ou até mesmo no repertorio quando,
digamos, eu estou preocupado com aquilo, ainda preocupado com acertar notas, tudo
isso, ndo estd numa fase madura do repertério, eu tenho... eu procuro na verdade me
mexer 0 menos possivel por questdes de estabilidade. Entdo, e como esta peca ndo esta
numa fase madura, eu imagino que o que refletiu na minha movimentacao na verdade
foi até eu tentando ndo me movimentar, talvez inconscientemente tentando ndo me
movimentar porque eu tinha que acertar as notas e tudo mais. Entdo eu imagino que a
minha relacdo de movimento ali na verdade estava muito contida por estar ainda em
uma fase que precisa amadurecer bastante a pe¢a. Entdo eu acho que o que aconteceu
de movimentagéo ali foi tudo, digamos, ndo pensado. Ndo foi uma relagédo onde
efetivamente me movimentei daquela forma porque ia contribuir de alguma maneira na

minha interpretacdo. E algo, na verdade, bem frio, assim.

Como vocé vé seu processo de construgdo interpretativa em meio as sesses de
gravacdes (primeira coleta e segunda coleta)? Que modificacdes ocorreram em sua

performance, de acordo com sua visao?

A questdo de notas erradas, aconteceram varias na primeira. Ainda assim
aconteceu errode nota na segunda gravacdo. Mas com relacdo a construcdo da
performance, da interpretacdo, eu acho que da pra ver vérias coisas, principalmente no
que diz respeito as dindmicas. Os tempos também estdo mais precisos, mas... 0
principal, dindmicas. E eu néo sei se da pra perceber alguma coisa de fraseado, falando
num ambito de interpretacdo mesmo, por que eu procurei pelo estudo, digamos, nessa,
acho que foi uma semana, né que a gente teve (?), que eu procurei me ater, eu procurei
na verdade ndo dar margem pra interpretagdes que fossem fazer fugir do, digamos, do
metrénomo. Entdo, realmente acho que é mais isso de dindmica que da para perceber
bastante coisa nas frases. E também, digamos, na execucéo final da segunda gravacéo,
eu fico ali praticando algumas coisas individuais, e eu observei que o0 que eu estava
vendo ali, algumas coisas ndo sairam por mecanica, digamos, 0 movimento ndo foi
preciso, estava praticando essas coisas. Mas muita coisa eu estava revisando nas
dindmicas, por exemplo o fortissimo do compasso, ... ndo tem nimero de compasso.
Mas, enfim, no terceiro sistema, o penultimo compasso. O penultimo e o Gltimo tem

um fortissimo ali.

Mi, DO sustenido?
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O Mi e 0 D¢ sustenido que vem desde o L&, tem um crescendo e um fortissimo e depois
tem um piano. Eu estava tentando fazer isso, talvez tentando fazer o piano até mais
piano do que é um piano escrito, tentando fazer um pianissimo pra diferenciar esses
dois extremos. Mas eu acho que foi mais questdes de dindmicas as mudancas e, claro,

acertar notas e tempo.
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APENDICE II
Entrevista com o Segundo Participante
Vocé conhecia a obra Notas Soltas de Bruno Kiefer?
Conheco.
Vocé conhecia antes de ela ser apresentada?
N&o, ndo conhecia.
N&o conhecia?
Antes da performance eu ndo conhecia.
Passou a conhecer nagquele momento?
Isso.

Durante o periodo das sessdes de gravacdes (coletas de dados) vocé buscou

informacdes sobre a obra e sobre o compositor?
Nao.

A obra foi incorporada na sua rotina de estudos durante este periodo de gravacoes
(coletas de dados)?

Durante as coletas sim.

Comente sobre suas sessdes de estudo na preparacdo da obra. Qual a frequéncia de
estudos? Quanto tempo duravam as sessdes? Quais recursos e ferramentas foram

utilizados (metrénomo, afinador, videos, gravacdes, andlise, etc.)?

Ent&o, sobre o tempo de estudo, se eu ndo me engano eu estava estudando ela um
dia sim, um dia ndo. Em dias intercalados. O tempo de préatica que eu estava destinando
pra peca era de 30 minutos, aproximadamente. Entéo eu estudava 30 minutos num dia,
no outro ndo, dai eu ia assim por diante. Sempre utilizando metrénomo durante as
sessOes de estudo, pra ir gradualmente vencendo a pega. Pras coletas, eu procurei me
concentrar apenas nos compassos que foram exigidos, que seriam, que eu acho que
estavam informados. Nao recordo aqui, eu teria que estar com a peca. Do compasso 1
ao 18?
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Do compasso 1 ao compasso 18.

Isso, isso. Entdo, me concentrei basicamente nesses compassos pra questdo da
coleta, e por conta do transtorno, da interrupcdo da pesquisa, das coletas pelo menos,

... esta conseguindo ouvir?
Sim, estou te ouvindo.

...6 que eu recebi uma mensagem do computador. Mas enfim, com a questdo da
interrupgdo das coletas eu acabei ndo dando seguimento pro restante da obra. Mas,
consegui, acredito que consegui levantar bastante rapido aqueles 18 compassos, pro
andamento proposto, mas ndo consegui trabalhar muito a questéo da performance dela.

Entdo, a performance acabou ficando mais pra hora da coleta, mesmo.

Seus movimentos corporais durante a segunda sessao de gravacgao foram planejados?

Vocé ensaiou (estudou) estes movimentos? Comente.

N&o, em nenhum momento eu pensei sobre intensdo corporal. Mas, durante 0s
estudos eu procuro, tenho ... [interrupcdo no sinal de internet causando perda da
informacao] ... sem interpretacdo corporal, buscando, pra ter maior percepc¢ao do meu
controle corporal, ter mais autoconhecimento das questfes técnicas do instrumento, pra
poder controlar bem essas questdes: digitacdo, respiracéo, apoio, postura. E, se na peca,
se na hora da coleta teve movimento, que eu acredito que teve com certeza, nao foi
planejado. Foi, talvez, um pouco pela questdo do nervosismo da execucao e do registro.
Enfim, tentar fazer o melhor take possivel, 0 melhor registro no menor tempo possivel.
Entdo, ndo foi intencional qualquer movimento que eu tenha tido durante a coleta. Mas
durante os estudos eu procurei ndo... [interrupcdo no sinal da internet] ... praticar

nenhum tipo de gesto.

Certo. Travou um pouquinho a nossa conexao, aqui. Tu me disse que durante a
performance durante a segunda sessao tu ndo pensou Nos movimentos, tu ndo planejou
esses movimentos. Mas cortou o que tu estava falando a respeito da sessdo de estudos.
Como € que foram as sessdes de estudo a respeito disso? Tu estava comentando se

planejou ou se ndo planejou. E que cortou. Poderia repetir?

Entendi. N&o, durante a sessé@o de estudo eu falei que eu tenho buscado néo ter
nenhum tipo de movimento, durante a execucdo, pra controlar melhor as questdes

técnicas do instrumento como respiracdo, apoio, postura, digitacdo, tudo. Pra
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aumentar minha percepcao sobre esses elementos eu tenho buscado néo ter nenhum
tipo de movimento em excesso, que as vezes acabam ndo sendo um suporte pras
dificuldades técnicas que agente tem. Entdo, durante a sessdo de estudo eu tenho
buscado a estabilidade total e na peca ndo foi diferente. Eu tentei simplesmente o

controle técnico e ndo muito expressivo da peca.

Entendi. Eu vou apresentar um video. Esse video contém os trés participantes em
momentos da segunda coleta. Eles foram ordenados de forma aleatoria, diferente
daquela que foi feita no dia das coletas, e eles estdo identificados por letras neste
video. S6 um momentinho que eu vou encaminhar ele. Confirma o recebimento de um

video? De um link?
Ta ouvindo? Caiu a chamada.
Sim, estou ouvindo. Confirma o recebimento? Caiu a chamada, ok.
Abriu o link aqui do Youtube.
Isso. O que que diz? Qual é o titulo? S6 pra eu confirmar se é esse mesmo.
Video de reconhecimento.
Isso, assista a esse video, por favor. Depois dele a gente conversa.
Certo.

Certo. O video apresentado contém os trés flautistas executando o excerto
integralmente na segunda sessd@o de gravacGes. Os mesmos estao identificados pelas
letras A, B e C e foram ordenados de forma aleatdria em sequéncia diferente a
realizada no dia dos registros (coletas). Vocé consegue se identificar em algum video
apresentado? Indique aletra do flautista que vocé acredita ser.

Eu acredito que sou a letra A.
Por que tu acredita ser o flautista A?

Basicamente pelo som, eu diria 70% pela caracteristica sonora, e pelo... eu
acredito que deu pra reconhecer um pouco 0s gestos, assim, apresentados no video. Eu

ndo sei como é que chamam essa imagem desses bonequinhos.

Sao graficos, sdo imagens em graficos.
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E, os graficos. Eu consegui reconhecer um pouco nos graficos.
Os gestos, quando tu fala em gestos, 0 que tu esta te referindo a gestos?

A progressdo de movimentos que o gréafico faz. N&o digo gestos sonoros assim,

digo mais visuais mesmo que eu consegui identificar.

Eu vou passar mais um proximo video que contém as tuas duas sessdes de gravacao.
Elas vao aparecer, em um unico video vai aparecer a primeira sessao e logo em

seguida a segunda sessdo. Eu vou mandar esse video. Me confirma o recebimento?
Ainda néo recebi. Deu, pronto, recebi.
Diz pra mim, por favor o nome do video, s6 pra eu confirmar se € esse mesmo.

Ja estou abrindo. Esta carregando aqui, um minuto. Segundo participante, duas

sessoes.
Perfeito. Assista esse video, entdo. Por favor.
Certo.

Entdo, tendo assistido a este video, como vocé descreveria suas interacdes entre a
musica escrita e seu corpo? Poderia citar algum exemplo que vocé lembre de uma
possivel interacdo entre musica e corpo em suas performances registradas para esta

pesquisa?
Desculpa, pode repetir a pergunta?

Sim. Como vocé descreveria suas interacdes entre a muasica escrita e seu corpo?
Poderia citar algum exemplo que vocé lembre de uma possivel interacédo entre musica

e corpo em suas performances registradas para esta pesquisa?

Algum exemplo que eu me lembre? Eu néo sei, eu poderia descrever melhor se

euestivesse com a partitura. Nao sei se tu acha interessante que eu pegue ela?
Por favor, se tu puder ter ela a mao.

Ta. Certo. Enfim, t&6 com ela na méo aqui. Entdo, como a peca tem figuras
ritmicas bem rapidas, bem aceleradas, eu acredito que a maioria desses gestos, pelo
menos nos trés primeiros compassos, foram, tiveram a mesma caracteristica das figuras

ritmicas. Gestos bastante leggeros assim. Pelo menos eu consegui ver, principalmente
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na questao do meu pescoco e do angulo da minha cabeca. Eu fazia o gesto bem rapido,
“la ta ta ta” [cantando] e ai acabava virando a cabeca pra cima pra encerrar a nota
rapido. A mesma coisa eu fazia sempre nessas trés figuras eu acabava fazendo algum
gesto bastante leggero, no sentido de acabar me deixando levar pela caracteristica da
execucdo, da peca em si. Entéo, esses trés primeiros compassos da pra ver bem evidente
isso. Gestos de digitagdo e de embocadura bem rdpidos acompanhando as figuras
ritmicas. Eu acho que no geral eu consigo perceber sempre nessas figuras de valores
mais acelerados, eu acabo me deixando levar corporalmente e faco esses gestos da

mesma forma, de uma maneira bem acelerada, bem rapida, um pouco afobado eu diria.

Por fim, como vocé vé seu processo de construcdo interpretativa em meio as sessdes
de gravacdes (primeira coleta e segunda coleta)? Que modificacGes ocorreram em sua

performance, de acordo com sua viséo?

Principalmente a clareza ritmica e o pulso. Durante a primeira coleta eu nao
tinha...eu vi 0 andamento animado e acabei... eu tinha instrucdo de poder ter feito no
andamento que eu achasse confortavel, embora eu ndo tenha acessado isso na hora de
executar. Entdo eu acabei me deixando levar pela informacao que eu vi na partitura, que
era 0 andamento animado com a seminima a 100 b.p.m, e acabei executando
praticamente no tempo da obra. Nesse sentido acabou ficando bastante afobado, sem
muito pulso, sem muita clareza ritmica. E em relacdo a segunda coleta, eu consigo
perceber bastante clareza ritmica, de pulsacdo e também da articulacdo inicial e a
finalizacdo de cada valor ritmico, cada figura, célula ritmica que tem. Entdo, nesse
sentido, da pra ver bem mais clareza da execucao e nas notas lentas um pouco mais...no
sentido de ser um pouco mais pesante, eu acho que da pra ter mais esse contraste entre
as figuras de valores réapidos e os fraseados com notas mais longas, mais sustentadas,

eu consigo ver mais contraste do que eu via na primeira vez da coleta.
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APENDICE 111
Entrevista com o Terceiro Participante
Vocé conhecia a obra Notas Soltas de Bruno Kiefer?

Boa tarde. Essa peca eu ndo conhecia do Bruno Kiefer. Nao tinha conhecimento.

Durante o periodo das sessbes de gravagdes (coletas de dados) vocé buscou

informacdes sobre a obra e sobre o compositor?

Sobre a obra ndo, mas sobre 0 compositor sim porque € 0 meu objeto de pesquisa.

Iniciacdo cientifica.

Esta obra foi incorporada na sua rotina de estudos durante este periodo de gravagdes
(coletas de dados)?

Foi por curto periodo de tempo devido a este transtorno ai que a gente passou da
pandemia e tal, eu acabei ndo pegando tanto ela quanto deveria, e entdo eu acabel
estudando uma meia hora ela juntando todas as vezes que eu toquei, que foi umas duas
vezes, trés vezes no maximo. E leitura sem o instrumento também. Uns 15 minutos de

leitura sem o instrumento.

Vamos comentar um pouco mais a respeito disso. Comente sobre suas sessfes de
estudo na preparacao da obra. Qual a frequéncia de estudos? Quanto tempo duravam
as sessdes? Quais recursos e ferramentas foram utilizados (metrdonomo, afinador,

videos, gravacdes, analise, etc.)?

Eu iniciei a leitura da peca através da leitura sem o instrumento, como eu falei, e
utilizando metrdbnomo com a unidade de tempo a colcheia, aqui no caso. Eu li bem
devagar pelos ritmos serem muito rapidos e tal, conseguir a tercina de fusa e tal. Entéo
eu li bem devagar por que esses ritmos sao bem mais dificeis pra mim. Entéo eu tive
uma leitura bem sucinta pela pec¢a, bem rasa. Entdo ndo pude te dizer que eu estudei de
verdadea peca. Mas eu consegui compreender. Compreender 0s ritmos que eu nédo
consegui no dia que eu toquei a peca pela primeira vez. Entao, depois disso, eu fui pro

instrumento e acabei tocando umas 3, 4 vezes ela.

Naquele espaco de uma semana né, que a gente teve?
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E, naquele periodo que a gente teve entre uma coleta e outra.

Seus movimentos corporais durante a segunda sessédo de gravacao foram planejados?

Vocé ensaiou (estudou) estes movimentos? Comente.
Desculpa, cortou a tua voz quando tu falou. Eu ndo entendi bem.

N&o tem problema. Vou repetir tudo. Essa pergunta se refere a nossa segunda coleta,
ao nosso segundo dia. Seus movimentos corporais durante a segunda sessdo de

gravacado foram planejados? Vocé ensaiou (estudou) estes movimentos? Comente.

Os movimentos que eu usei no dia foram 0s mesmos que eu costumo usar no dia
a dia, no meu cotidiano. Entéo, ndo foram planejados. Foram coisas involuntérias. Eu
simplesmente toquei a peca como eu ja tinha estudado. Entdo, ndo planejei nada de

movimento, nem nada. Foi como eu costumo tocar.

Entéo, eu vou apresentar um video agora. Esse video contém os trés participantes que
foram aquele dia 14 na coleta em momentos da segunda coleta. Nesse video eles foram
ordenados de forma aleatdria e estdo identificados por letras. Eu vou lhe mandar esse

video agora. Confirma recebimento pra mim?
Sim, recebi. J& abri o link.
Como chama, por favor, sé pra eu conferir se mandei o link certinho?
Video de reconhecimento.
Perfeito. Assista a esse video por inteiro com bastante atencao.
S6 um minuto que eu vou aumentar o volume que estava bem baixo. Pronto.

Certo? Vamos |4 entdo. O video apresentado contém os trés flautistas executando o
excerto integralmente na segunda sesséo de gravacgdes. Os mesmos estédo identificados
pelas letras A, B e C e foram ordenados de forma aleatoria em sequéncia diferente a
realizada no dia dos registros (coletas). Vocé consegue se identificar em algum video

apresentado? Indique a letra do flautista que vocé acredita ser e por qué.

Eu acredito ser o B, porque eu lembro agora no inicio do A... eu posso sugerir

guem s&o as outras pessoas também?

N&o, vamos manter a identidade deles, por favor.
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Entdo, eu acredito ser o B por que o C eu reconheci pela estrutura 6ssea da pessoa,
entdo eu ja sei quem é 0 A, eu reconheci pelo fato de a pessoa ter alguns costumes antes
de tocar, de preparacdo, de embocadura e tal.

Foi por eliminacdo, entdo, que tu chegou a concluséo de que tu € o participante B, que

tu disse, né?

E. Posso estar errado, posso ter feito isso no dia também sem querer, mas eu acho

que nao.

Certo, mas por eliminacéo, por caracteristica dos outros e ndo por caracteristicas de

som ou de movimentag&o tua?

E, na verdade é que tava muito baixo o som, dai entdo eu ndo consegui, ... eu

botei no maximo o volume e mesmo assim ficou bem baixo.
Certo, tu acreditas ser o participante...?
B.

B. Ok. Eu vou apresentar um outro video. Esse proximo video contém as tuas duas
sessOes de gravacdes. Sao as duas sessdes de coleta. Dentro do mesmo video tu vai
assistir primeiramente a tua primeira coleta e logo em seguida a tua segunda coleta.
Eu vou preparar o link e vou mandar. S6 um segundo, por favor. Me confirma

recebimento?
Recebido.

Qual é o titulo do video, por favor?
Terceiro participante, duas sessoes.

Isso, ent&o assiste esse video com bastante atengéo.
Pronto.

Entdo, como vocé descreveria suas interagdes entre a musica escrita e seu corpo?
Poderia citar algum exemplo que vocé lembre de uma possivel interacdo entre masica

e corpo em suas performances registradas para esta pesquisa?

Eu poderia dizer os movimentos dos bragcos. Como, ndo sei, uma forma de

expressdo que ja é costume meu. Utilizar os bracos. Claro que nesses casos eu tentei
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usar o minimo possivel do meu corpo. Eu ndo toquei como eu costumo tocar. Eu tentei

tocar de uma forma com minimo de movimento possivel.
Por que tocar com 0 minimo movimento possivel? Tem alguma justificativa?

Porgque 0 movimento pra mim é uma distracdo. Entéo ja na leitura a primeira vista,
sempre quando eu vou ler alguma coisa a primeira vista, que nao é em casa, em casa a
gente ndo tem compromisso, mas quando é em algum lugar especifico que a gente
precisa ter uma leitura, em alguma avaliagdo como nesse caso, Nd0 em uma orquestra
que é diferente, é outro caso, mas quando é uma avaliacdo de leitura eu tento usar dos
movimentos 0 minimo possivel dos movimentos. Porque, pra ter um foco maior no que
eu estou fazendo. Porque um movimento é uma distracdo, entdo, quanto mais eu tiro
minha atencdo do que eu estou... que eu deveria estar prestando a atengdo, isso
atrapalha um pouco a leitura.

Tu utilizou desse recurso também na segunda sesséo, de pensar em menos movimentos?
N&o, na segunda eu ndo pensei nisso.

Na segunda ndo pensou nisso. E tu falou agora ha pouco a respeito de movimento de

braco. Quais seriam esses movimentos de braco?

Principalmente nas anacruses, que eu faco um movimento descendente, assim,

como se fosse um movimento de ataque da nota.

Como vocé vé seu processo de construcdo interpretativa em meio as sessdes de
gravacgdes (primeira coleta e segunda coleta)? Que modificacdes ocorreram em sua

performance, de acordo com sua visao?

Eu sempre quando vou estudar uma peca eu procuro entender ela, acima de tudo.
Entdo eu acho que da primeira pra segunda sessdo, que foi a tltima, teve uma diferenca
muito grande por que eu pude entender a peca. Eu tenho ainda um pouco de dificuldade
de fazer leituras a primeira vista, e tal, pelo fato de que as vezes eu ndo consigo entender.
E eu também vi que eu deixei passar muitos ritmos ali errados. Eu quis subdividir na
semicolcheia ou colcheia, ndo lembro agora, mas eu acabei comendo tempo ou
sobrando tempo. Entéo eu acabei viajando um pouco na questao ritmica quando estava
lendo, porque simplesmente eu ndo entendi a peca. Até porque as pecas do Bruno
Kiefer sdo um pouco dificeis de entender. Mas na primeira pra segunda sesséo eu Vi

uma diferenca muito grande porque eu pude entender e refletir. O nosso tempo de



158

estudo ndo é s6 quando a gente pega a peca pra ler ou pra tocar. Nosso tempo de estudo
também conta, pra mim pelo menos é muito valido o tempo que a gente esta pensando
na peca. Se a gente foi dormir e ficou pensando um pouco que seja naquela peca, aquilo
vai agregar no que a gente vai fazer futuramente sobre ela. Entéo, até o tempo, aquele
tempo que eu fico no dnibus pra ir pra coleta, € um tempo onde a gente vai ficar, vai se
dedicar pra pensar na peca. Entdo é um tempo que é super valido, que é um tempo que
a gente consegue conhecer a pega. A gente consegue refletir e conhecer um pouco mais.
E entre a primeira e a ultima coleta, entdo, foi isso. A segunda coleta eu tinha muito

mais entendimento sobre o0 que eu estava fazendo e consequentemente mais seguranca.

Entendi. Eu s6 queria esclarecer um detalhe, e comentar inclusive numa resposta de
uma outra questdo, que é com relacdo ao que tu falou que estava pensando em
subdivisdo da colcheia ou semicolcheia. Explica um pouco mais pra mim esse detalhe
do pensamento da subdivisdo em colcheia e semicolcheia. Exatamente o0 que que € que

tu estavas pensando ai.

Como eu vi 0, ndo sei se eu te comentei agora, eu acho que comentei em alguma
questdo anterior que os ritmos sdo um poco dificeis pra mim, esses ritmos, pelo fato de
ter fusa e semicolcheia. Semicolcheia ndo é dificil pra mim, mas fusa, tercina de fusa
é uma coisa complicadinha porque eu sempre penso na divisdo das tercinas. Se a tercina
é tercina de colcheia, é uma tercina que equivale a um tempo no compasso, dependendo
da férmula de compasso. Mas se é quatro por quatro simples equivale a um tempo.
Agora se for tercinas de semicolcheia equivale a meio tempo “ta ta t4 ta ta ta”. Entao,
agora de fusa, sdo tercinas que eu raramente vejo. Entdo sdo tercinas que equivalem a
quatro tercinas de fusa em um tempo. Entdo ja d& uma “bugadinha” na cabeca. Entéo eu
tenho quase certeza que eu fiz subdivisdo em semicolcheia mesmo, pra poder equivaler

a uma tercina de semifusas, de fusas no caso.

Ou seja, tu estavas pensando a semicolcheia como unidade de tempo?

E.

A semicolcheia?

[Participante confere a partitura]

N&ao, ndo. Eu acho que pensei a colcheia. Porque a semicolcheia ia ficar muito

arrastada, e ja ficou lento. Se eu pensasse a semicolcheia eu ia ficar muito mais
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arrastado ainda. Acho que a colcheia mesmo. Colcheia.
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APENDICE IV
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado(a) participante

Esta pesquisa é sobre A construgdo interpretativa e performatica através da
correlacé@o entre gestos corporais e gestos musicais: estudo de caso com 3 flautistas
em uma obra para flauta solo, vinculado ao Programa de Pds-Graduagdo em Mdsica
do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Esta sendo
desenvolvida pelo doutorando Vinicius Dias Prates sob a orientacdo do Prof. DR.
Leonardo Loureiro Winter.

Os objetivos do estudo sdo relatar como se da a interacdo entre Gestos Musicais
e Gestos Corporais em diferentes flautistas/intérpretes ao prepararem e executarem
uma obra solo do repertério de flauta transversal. Trata-se de um estudo nao ecoldgico
de observacdo da pratica musical. Os dados serdo coletados em laboratério e,
posteriormente, analisados e discutidos de forma qualitativa. Com os resultados deste
estudo, os autores acreditam que serd possivel tracar uma tipologia de Gestos
Corporais para cada flautista/intérprete e relacionar as intengfes de determinados
movimentos com o sentido musical (Gestos Musicais).

Acreditamos que os beneficios que este estudo pode gerar apontam para a
reflexdo por partes dos musicos participantes de como uma maior consciéncia sobre a
interacdo musica X corpo pode aprimorar e desenvolver suas performances.
Transpondo esta ponderacgdo para a area da Performance Musical, entendemos que a
compreensdo acerca das relacdes gestuais que discutimos poderdo servir tanto de
ferramenta pedagdgica quanto como suporte tedrico para musicos estudantes e
profissionais, bem como servir de ferramenta metodoldgica de auxilio da construcao
interpretativa da performance musical.

Sua participacdo nesta pesquisa sera executar a obra Notas Soltas para flauta
transversal solo de Bruno Kiefer em 4 situacfes distintas: leitura a primeira vista
(apenas um excerto de 18 compassos), primeira sessao de estudos (apenas o0 excerto),
segunda sessdo de estudos (novamente o excerto) e performance (pega completa). O
procedimento de registro das execucfes seré gravacdo em audio e video. O local sera

0 Laboratdrio de Pesquisa do Exercicio (LAPEX), vinculado a Escola de Educacéo
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Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) da UFRGS, situado na Rua Felizardo, n° 750,
Bairro Jardim Botanico, Porto Alegre, Rio Grande do Sul.

Para a realizacdo destas gravacdes € necessario que o(a) participante se apresente
utilizando vestimentas adequadas para a pratica de atividade fisica (tais como roupas
de ginastica ou banho) de tal modo em que bragos, pernas e coluna estejam em
exposicédo. Esta exigéncia se justifica pela necessidade de fixar pequenos sensores de
movimento em diferentes pontos do corpo, bem como do instrumento, para que 0s
mesmos possam ser identificados pelo sistema de captacdo de imagem da LAPEX e
posteriormente traduzidos em sinais digitais através dos softwares Smart Capture,
Smart Analiser e Smart Tracker. Estes programas permitem a analise e visualizacdo
dos movimentos dos participantes por meio de um sistema de coordenadas nos eixos X,
y e z. Desta forma, o(a) participante terd seu direito de imagem e identidade
preservados.

Da mesma forma, damos ciéncia ao(a) participante de que:

e As diferentes sessdes de gravacao serdo de carater privado e que nao
sera permitida a entrada ou participacdo de pessoas alheias a realizacéo
deste trabalho. As pessoas habilitadas a participarem das sessdes serdo
apenas o0 autor do presente projeto de pesquisa (condutor das coletas de
dados), seu orientador e integrantes do LAPEX (profissionais na area
de Educacdo Fisica);

e Os sensores de movimento serdo fixados no corpo do(a) participante
por um dos profissionais da area de Educacdo Fisica habilitados a
participar das coletas de dados. Este procedimento sera mediante breve
avaliacdo fisica que permita a identificacdo dos pontos adequados para
a fixacdo dos sensores;

e Os sensores de movimento serdo fixados por meio de fita adesiva
dupla- face, havendo o eventual risco de causar irritacdo e/ou alergia
em locais onde estes forem colocados;

e Apés a etapa de coletas de dados havera uma entrevista na qual o(a)
participante sera indagado(a) sobre aspectos de sua preparacdo e
performance. Este registro sera apenas em audio o qual sera transcrito
(mantendo o(a) participante de forma anénima) e anexado a tese final
desta pesquisa;

e Of(a) participante ndo recebera qualquer compensacdo monetaria por
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sua participacdo, sendo esta totalmente de forma voluntéria;

Da mesma maneira, ndo terd quaisquer despesas com profissionais,
equipamentos, materiais ou qualquer item necessario para a realizacéo
da pesquisa;

As gravacOes deverao ser realizadas com o proprio instrumento do(a)
participante, ficando o convidado responsavel pelo transporte do
mesmo, uma vez que a flauta transversal possui peso e dimensdes
reduzidas;

Ndo serdo fornecidos os trajes para as coletas, sendo estes
responsabilidade do(a) participante;

E reservado o direito de o(a) participante desistir da participagio nesta
pesquisa a qualquer momento;

Seu anonimato sera respeitado em todas as etapas da pesquisa bem
como em eventuais divulgacfes dos resultados parciais e finais do
estudo, estando preservados seus direitos de imagem e identidade;
O(a) participante tera preservado o direito a ressarcimento ou
compensacdo financeira, bem como encaminhamento a assisténcia
médica no Sistema Unico de Sadde por consequéncia de quaisquer
danos, riscos ou eventualidades, esclarecidas ou ndo, decorrentes ou
consequentes da pesquisa durante as sessdes de coletas. Estes
honorarios serdo de responsabilidade do pesquisador;

O(a) participante tera seus custos de deslocamento ao local das coletas
ressarcidos em até 4 vezes o valor da passagem de dnibus municipal
(duas idas e duas voltas). Estes honorarios serdo de responsabilidade
do pesquisador;

Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido é assinado em duas

vias de igual teor.
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Participante da Pesquisa

Pesquisador

Pesquisador Responsavel

Porto Alegre, de de 20

Programa de P6s Graduagdo em Mdsica - UFRGS: (51) 33084390

Escola de Educacdo Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) - UFRGS: (51) 33085834
Comité de Etica em Pesquisa (CEP) — UFRGS: (51) 33083738

Orientador — Prof. Dr. Leonardo Winter
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Declaracéo de anuéncia de realizacdo de pesquisa no LAPEX

urRes LAOEX

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO ORANDE DO SUL
ESCOLA DE EDUCAGAO FISICA
LABORATORIO DE PESQUISA DO EXERCICIO

DECLARACAO DE ANUENCIA DE REALIZAGAO DE PESQUISA NO LAPEX

Aluno: VINICIUS DIAS PRATES

Porto Alegre,10 de outubro de 2019,

7 oS

Prof® Roggrio da Cunha Voser

Diretor dg Laboratério de Pesquisa do Exercicio.

. Cunha Vose!
Rogéne 00 . Pesquis
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ANEXO 11

Aprovacdo do Comité de Etica em Pesquisa da UFRGS

UFRGS - PRO-REITORIA DE
PESQUISA DA UNIVERSIDADE
FEDERAL DO RIO GRANDE DO

SUL / PROPESQ ¢, UFRGS

%
CEP

Continuagéo do Parecer: 3.795.686

Informacdes Basicas|PB_INFORMACOES BASICAS DO _P | 04/01/2020 Aceito

do Projeto ROJETO 1461333.pdf 15:40:44

Outros LAPEX pdf 04/01/2020 | LEONARDO Aceito
15:40:19 | LOUREIRO WINTER

Outros I1A.pdf 04/01/2020 |LEONARDO Aceito
15:38:46 | LOUREIRO WINTER

Outros CARTA2.doc 04/01/2020 | LEONARDO Aceito
15:36:06 | LOUREIRO WINTER

Projeto Detalhado / |PROJETO.doc 04/01/2020 |LEONARDO Aceito

Brochura 15:33:36 | LOUREIRO WINTER

Investigador.

TCLE / Termos de [TCLE.doc 17/12/2019 |LEONARDO Aceito

Assentimento / 11:30:37 |LOUREIRO WINTER

Justificativa de

Auséncia

Folha de Rosto WINTER.pdf 07/11/2019 |LEONARDO Aceito
11:36:58 | LOUREIRO WINTER

Situagao do Parecer:

Aprovado
Necessita Apreciagao da CONEP:
Nao
PORTO ALEGRE, 07 de Janeiro de 2020
Assinado por:
MARIA DA GRACA CORSO DA MOTTA
(Coordenador(a))
Enderego: Av. Paulo Gama, 110 - Sala 321 do Prédio Anexo 1 da Reitoria - Campus Centro
Bairro: Farroupilha CEP: 90.040-060
UF: RS Municipio: PORTO ALEGRE
Telefone: (51)3308-3738 Fax: (51)3308-4085 E-mail: etica@propesq.ufrgs.br

Pégina 06 de 06

165



ANEXO Il

Aprovacao da Plataforma Brasil

Plataforma Brasil

1ofl
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https://plataformabrasil.saude.gov.br/login.jsf

Plataforma Brasil

Dados do Projeto de Pesquisa

Titulo Piiblico: A CONSTRUCAO INTERPRETATIVA E PERFORMATICA ATl}AVES DE GESTOS
CORPORAIS E GESTOS MUSICAIS EM UMA OBRA PARA FLAUTA SOLO: TRES ESTUDOS DE CASO

Pesquisador Responsavel: LEONARDO LOUREIRO WINTER
Contato Publico: LEONARDO LOUREIRO WINTER
Condicoes de saude ou problemas estudados:
Descritores CID - Gerais:

Descritores CID - Especificos:

Descritores CID - da Intervencao:

Data de Aprovacio Etica do CEP/CONEP: 07/01/2020

Pty

Dados da Institui¢do Proponente
Nome da Instituicao: Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Dados do Comité de Etica em Pesquisa

Comité de Etica Responsavel: 5347 - Pro-Reitoria de Pesquisa da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul - PROPESQ UFRGS

Endereco: Av. Paulo Gama, 110 - Sala 311 do Prédio Anexo 1 da Reitoria - Campus Centro
E-mail: etica@propesq.ufrgs.br

Centro(s) Participante(s) do Projeto de Pesquisa

Centro(s) Coparticipante(s) do Projeto de Pesquisa

18/01/2021 21:59



