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SOUZA, Eugénio Lima de. “Trés Tocatas Armoriais” para violao de Danilo Guanais: processos
de memorizagdo musical no contexto da Teoria da Aprendizagem Significativa. 232 f. 2018.
Tese (Doutorado), Escola de Musica, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2018.

RESUMO

O Foco principal deste trabalho é a aplicacdo da Teoria da Aprendizagem Significativa no
processo de memorizacdo do texto musical. Para isso, parte-se da explanacdo dessa teoria
proveniente da psicologia educacional, tomando-se como referencial a visdo de David Ausubel.
Também foram tomados alguns fundamentos da psicologia da musica e das Neurociéncias
aplicados a aprendizagem para se conhecer melhor a estrutura em que se da esse processo.
Nesse contexto, € feita uma operacionalizacdo das memdrias auditiva, visual, muscular e tatil,
ritmica, nominal, analitica e emotiva, com a finalidade de formatar um método de memorizagédo
do texto musical. Para testar a eficicia desse método, foi conduzido um experimento utilizando
o teste de Wilcoxon-Mann-Whitney com dois grupos formados entre a populacao de alunos de
violdo da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. A pedido, o
compositor Danilo Guanais escreveu a obra “Trés Tocatas Armoriais” especialmente para ser
utilizada nessa pesquisa. O grupo experimental estudou essa obra utilizando o método proposto,
enquanto o grupo controle estudou da forma prevalecente. Como resultado, verificou-se que 0
grupo experimental obteve um melhor desempenho do que o grupo de controle.

Palavras-chave: Mdusica. Teoria da aprendizagem significativa. Psicologia da mdsica.
Memorizagdo musical. Interpretacdo musical. Viol&o.



SOUZA, Eugénio Lima de. “Trés Tocatas Armoriais” for guitar by Danilo Guanais: musical
memorization processes in the context of Meaningful Learning Theory. 232 f. 2018. Tese
(Doutorado), Escola de Musica, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2018.

ABSTRACT

The main focus of this work is the application of the Meaningful Learning Theory in the process
of memorization of the musical text. The starting point of the explanation of this theory
originated from educational psychology and takes the vision of David Ausubel as its main
reference. In addition, some foundations of Neuroscience were applied to the learning process
in order to better understand the structure in which it happens. In this context, an
operationalization of the aural, visual, muscle and tactile, rhythmic, nominal, analytical and
emotional memories was made with the goal of formatting a method for memorizing the
musical text. To evaluate the efficiency of this method, an experiment was conducted utilizing
the Wilcoxon-Mann-Whitney. The test was conducted with two groups of guitar students of
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Upon request, composer
Danilo Guanais wrote the work “Trés Tocatas Armoriais” specifically to be utilized in this
research. The experimental group studied the work utilizing the proposed method, while the
control group studied in the prevailing form. As a result, it was verified that the experimental
group obtained better results than the control group.

Keywords: Music. Meaningful Learning Theory. Psychology of music. Music memorization.
Music Interpretation. Classical Guitar.
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1 INTRODUCAO

As proposicoes apresentadas e discutidas neste trabalho sao fruto da minha
experiéncia, seja como estudante ou professor de musical; procedem de questionamentos e
reflexdes que me acompanharam e que, de certa forma, perduram até hoje sobre o ensino e
aprendizagem musical, instrumental, e mais especificamente violonistica. Para se preparar uma

2 s30 necessarias muitas horas de estudo. Acontece que, muitas vezes,

obra para a performance
essas horas nao sao bem otimizadas por falta de conhecimento e aplicagao de uma metodologia
de estudo adequada. Normalmente se emprega a maior parte do tempo dando atencdo aos
procedimentos técnicos, ou se toca a peca distraidamente sem por diante de si o objetivo daquela
sessdo; ainda se observa estudantes repetindo arduamente um trecho musical sem refletir e sem
se dar conta de que em cada repeticdo se deve ter um proposito. Sao muitos os aspectos que
formam a arte de estudar violdo: leitura, digitagdo, técnica instrumental, analise musical, entre
outras. A questdo da memorizagdo consciente do texto musical também deve fazer parte desse
elenco. No entanto, o que se observa ¢ que este aspecto vai sendo deixado de lado, dando a

impressdo de que basta tocar a peca centenas de vezes para se ter garantida uma performance

de exceléncia.

Em minha vida de estudante de mdsica me deparei com varias situag@es inusitadas.
Ainda em meados da década de 1970 e inicio da década de 1980, quando era aluno de violdo
na Escola de Mdsica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), eu travava uma
batalha comigo mesmo. Durante o exercicio de uma performance, seja em audicao de alunos
ou recitais, quando eu ficava tocando diante da plateia, chegava um determinado momento em
gue eu comegava a divagar e a pensar em varias coisas e ndo dava plena atencdo a musica que
estava executando. Quando tornava a consciéncia de que estava tocando em publico, eu
comegava a tentar me situar em que ponto da peca eu me encontrava, se ja havia repetido tal
parte ou se ja havia ultrapassado aquele trecho mais dificil. Enfim, precisava me dar conta do

que havia comegado e precisava pensar de que maneira chegaria ao fim. Engquanto eu tentava

1 Sou professor das disciplinas de violdo (Instrumento 1 a 8), histéria e literatura do instrumento e musica de
camera da Escola de Musica da UFRN desde 30 de abril de 1984, sem contar os anos anteriores como monitor
gue, na época era chamado de professor bolsista.

2 Algumas pessoas preferem ndo utilizar o termo performance talvez por ser mais usado em lingua inglesa. O
préprio software Word em portugués sublinha esta palavra em verde e sugere a sua substitui¢do por “desempenho”.
Como Sonia Ray (2006, p. 41), no entanto, eu prefiro usar o referido termo que neste trabalho significa o ato de
executar em publico uma peca ou obra musical, seja por um instrumentista, cantor ou regente, exposto ao
julgamento de outro(s). Este significado ainda pode ser alargado para situagGes em que o aluno toca para o
professor em sala de aula (ou vice-versa — por que ndo?), ou ainda na realizagdo de um concurso, avaliacdo ou
exame de habilitacdo para ingresso em uma escola ou universidade.
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resolver essa questéo, os dedos seguiam seus caminhos mecanicamente em um emaranhado de
movimentos e combinagdes sem que eu tivesse um controle consciente sobre eles. Felizmente,

eu nunca passei por situacdes desastrosas, mas esse fato comecgou a me incomodar.

Foi quando por volta de 1985 o violonista Turibio Santos esteve tocando em Natal
dentro de uma série de recitais promovido pela FUNARTE?. O recital foi na Escola Doméstica
de Natal e lembro que, perto do final da apresentagdo, o Turibio deixou o publico a vontade
para fazer perguntas. Imediatamente levantei o braco e lhe fiz a seguinte indagacédo: - O que
vocé esta pensando quando estd tocando? Ele respondeu sorrindo dizendo que a minha
pergunta era muito técnica e que, naquele momento, preferia responder outro tipo de quest&o.
Naturalmente, havia uma plateia predominantemente feminina, pois, nessa época, a Escola
Domeéstica, que era ligada a UFRN, tinha a sua clientela direcionada exclusivamente para esse
publico. Na ocasido, 0 concertista comentou que a sua esposa havia estudado naquela
instituicdo. O fato é que, sem resposta, sai dali um pouco frustrado. Mas, a pergunta continuou

no ar: - 0 que pensamos ou 0 que deveriamos pensar enquanto estamos tocando?

Foi justamente o proprio Turibio quem deu um impulso inicial para que eu iniciasse
uma investigacdo sobre o assunto. Em 1991 ele esteve novamente em Natal, dessa vez a convite
da TV Cabugi (afiliada da Rede Globo) para tocar nas comemoragdes do seu primeiro
aniversario de fundacdo. Como naquele tempo eu estava em preparacdo para as provas de
selegdo para ingresso no mestrado da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (EMUFRJ), entrei em contato com ele e solicitei que me ouvisse tocando. No dia
seguinte, antes de sairmos para um passeio nas praias de Natal, fui ao hotel onde ele estava
hospedado e pude tocar parte do programa que iria apresentar na prova dali a pouco mais de
dois meses. Lembro que umas das obras que executei foi o Preludio, Fuga e Allegro BWV 998
de J. S. Bach (1685-1750). Naquela ocasido, a recomendacdo vinda do futuro professor foi a de
“tocar cantando os nomes das notas simultaneamente”. Eu ndo sabia ainda que esse
procedimento era chamado de memdria nominal e que fazia parte de um conjunto de técnicas
de memorizagdo, como veremos mais adiante. Também n&o sei se o professor Turibio tinha
consciéncia disso, pois em todo o percurso de trés anos como seu aluno de mestrado na
EMUFRJ n6s ndo voltamos a conversar mais e nem a se aprofundar sobre este assunto. Apenas
me disse, no inicio do curso, que eu estava tocando com mais seguranca e que ja nao percebia

a falta de concentracdo e memorizagao observada naquele encontro anterior. Realmente, apenas

3 A Fundacio Nacional de Artes esté ligada ao Ministério da Cultura do governo brasileiro. E 0 6rgao responsavel
pelo desenvolvimento de politicas publicas para as artes em geral em todo o territério nacional.
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aquele pequeno exercicio havia me ajudado bastante. Porém, eu queria mais que isso. Eu
necessitava de mais ferramentas para a construgdo de uma performance musical mais segura e

eficaz.

A partir dai eu passei a procurar literatura sobre o assunto. Foi quando, entre outros
titulos, encontrei o livro “Educacién de la memoria musical” de Rodolfo Barbacci (1965), que
trata da individualizacéo e desenvolvimento das memdrias musicais: muscular e tatil, auditiva,
visual, nominal, ritmica, analitica e emotiva*. Com isso, eu passei a adotar procedimentos em
minha pratica de estudo do violdo, contemplando e vivenciando cada uma dessas memorias.
Passei a criar exercicios de memorizacdo abrangendo esse contetdo e a desenvolvé-lo de tal
forma que essa prética passou a ser incorporada em minha metodologia de estudo. Isto mudou
completamente a minha vida no que diz respeito a atencdo, seguranca e concentracdo na

execucdo musical, pontos que estdo diretamente ligados a memorizacao.

Convicto de que essa forma de estudar era um bom caminho para a construcdo de uma
performance musical eficaz, passei, entdo, a compartilhar esse aprendizado com os meus alunos
da Escola de Mdasica da UFRN, onde tive muitas experiéncias com resultados positivos.
Ministrei uma disciplina chamada “Tépicos Especiais em Musica” na qual se inscreveram
alunos de varios instrumentos (piano, violino, flauta, além de violdo) e canto. A ementa desta
disciplina é aberta, deixando o professor ministrante a vontade para abordar um assunto
especifico de seu dominio, alguma pesquisa que esteja realizando ou ainda algo de interesse da
prépria classe. O assunto abordado na disciplina nesse semestre foi justamente sobre
memorizacdo musical, fazendo uma aplicacdo préatica das memorias estudadas. Tive que fazer
algumas adaptac@es, j& que um instrumentista de sopro, por exemplo, ndo poderia fazer a
memoria nominal, uma vez que, por razbes 6bvias, ndo daria para tocar cantando os nomes das
notas. Mas era possivel cantar as notas e, simultaneamente, fazer as “posi¢des” (combinagdes
correspondentes as notas) com os dedos nas chaves da flauta. Com esses instrumentistas e

também com os cantores, trabalhei mais intensamente com a memoria visual.

Houve varios casos surpreendentes também nas disciplinas de instrumento. Muitos
venceram o temor de palco, a dificuldade de memorizacgdo, otimizaram a leitura musical e
passaram a se ouvir mais, procedimento um tanto dificil, porém necessario para quem toca.
Entretanto, tudo isso era apenas uma observacdo empirica, embora houvesse evidéncias

significativas sobre o progresso desses alunos, inclusive sobrepujando os outros que, por

4 O detalhamento e a aplicacdo dessas memorias serdo realizados no decorrer do trabalho.
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qualquer motivo, ndo enveredavam por esse processo de estudo. Alguns encontravam
dificuldade, pois tinham que adquirir novos habitos - é verdade que o solfejo e a leitura métrica
nem sempre sdo atrativos para estudantes de instrumento; havia quem dissesse que “s6 queria
tocar”; outros afirmavam que estudar desse modo demandava mais tempo; por fim, ainda havia
aqueles que praticavam os exercicios propostos de maneira parcial ou superficialmente. De fato,
a utilizacdo ou ndo desses procedimentos para a memorizagcdo musical era uma escolha feita
pelo aluno sempre de forma espontanea. Eu apenas apresentava e tentava “vender o produto”,

mostrando as suas vantagens.

Outra referéncia de suma importancia para o amadurecimento do meu trabalho como
educador musical foi a “Teoria da aprendizagem pianistica” de José Alberto Kaplan (1987). Eu
diria que o termo “aprendizagem pianistica” colocado no titulo da obra a delimita bastante e
ndo traduz a abrangéncia que o trabalho possui, pois aplica-se também a aprendizagem
violonistica ou relativa a qualquer outro instrumento. E l6gico que a referéncia ao piano tem
que estar no titulo da obra porque, primeiramente, ela é dirigida aos pianistas e, além disso, era
o instrumento de oficio do professor Kaplan. Mas, todos podemos verificar que esse livro abre
um leque para uma aprendizagem sobre a performance musical. Nesse trabalho Kaplan nao
trata a memoria como objeto principal, mas a coloca como parte fundamental dentro do
processo psicoldgico da aprendizagem instrumental quando evidencia aspectos como a
motivacdo, percepc¢ao motora e cognigéo, além de dispor elementos de ordem bioldgica. Mesmo
sem se deter em todos os tipos de memdria tratados por Barbacci, Kaplan vai além, pois aborda
outros fatores que influenciam na memorizagdo musical como a repeticdo seletiva®,
memorizacdo prévia, duracdo ideal para sessdes de estudo, processos associativos®,

fragmentagéo do texto musical e transferéncia da aprendizagem’.

Assim, tanto a “Educacion de la memoria musical” quanto a “Teoria da Aprendizagem
Pianistica” foram pilares para o inicio de uma pesquisa mais aprofundada sobre o tema em
questdo, pois deram respostas significativas as minhas buscas e inquietaces relativas a

seguranca, concentracdo e memorizacdo na performance musical.

% Em oposicéo a repetigdo puramente mecanica, a repeti¢do seletiva implica em saber “o que” e “como” repetir
aquilo que se deseja aprender. Por exemplo: ter uma consciéncia corporal que permita evitar contraces musculares
que prejudiquem a coordenag@o motora; trabalhar com o “ouvido interno” a fim de antecipar o evento sonoro que
vai ser executado; enfim, distinguir o que se pretende em cada repeticéo.

6 Consiste em fazer associacdes por semelhancas (analogias) ou diferencas na estrutura de uma obra musical com
a finalidade de fixar um determinado fragmento.

" Quando uma aprendizagem (habilidade ou conhecimento) adquirida previamente durante o estudo de uma obra
é aplicada em uma nova situacéo, favorecendo a resolucgao de problemas em novas obras.



21

Depois, ja em Salvador, sendo aluno do curso de doutorado do programa de pos
graduacéo da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (EMUFBA), frequentei as
disciplinas de Seminarios em Execucao Musical ministradas pelo meu orientador, o professor
Dr. Mario Ulloa, que muito contribuem para a conscientizacao da performance, pela constante
reflexdo em torno do fazer musical e suas implicagdes. O seu trabalho “Recursos técnicos,
sonoridades e grafias do violdo para compositores ndo violonistas®, embora ndo sendo o foco
da minha pesquisa, também traz contribuices para a criacdo de representacdes mentais® que

favorecem ao processo de memorizacdo de uma obra.

Além disso, tive a oportunidade de me inscrever, frequentar e participar da disciplina de
psicologia da musica ministrada pela professora Dra. Diana Santiago. Eu sabia que, de alguma
forma, ela iria ser de grande importancia para a minha pesquisa. E foi mesmo. Através da
proposta dessa disciplina, tive acesso ao livro “A mente musical — a psicologia cognitiva da
musica” de John Sloboda (2008). Nesse livro Sloboda se dirige tanto ao psicologo quanto ao
masico. Deixa claro que seu objetivo ndo é escrever uma receita para auxiliar masicos, e sim
esclarecer alguns mecanismos cognitivos que norteiam as capacidades musicais no intuito de
ajudar aos musicos a encontrar resolucdes para alguns de seus problemas. Ai, Sloboda traga um
paralelo entre mdsica e linguagem a partir da subdivisdo de ambas em trés componentes:
fonologia, sintaxe e semantica. Para isso, ele toma como referéncia as teorias do linguista norte
americano Noam Chomsky (1928) e do musicdlogo aleméo Heinrich Schenker (1868-1935).
Sloboda ainda mostra varios experimentos realizados por psicélogos sobre a performance
musical envolvendo questdes como a leitura a primeira vista, a audicdo musical, a retencdo na
memorizagio de notas musicais, a notagdo musical, o “ouvido absoluto” e tantos outros pontos

convergentes que dialogam com este trabalho.

Na bibliografia proposta pela disciplina de psicologia da mdsica eu também pude chegar
a Carol Krumhansl e Daniel Levitin'®, em seus ensaios “Ritmo e altura na cogni¢io musical” e
“Em busca da mente musical”, respectivamente. Krumhansl faz uma importante distin¢ao entre

agrupamento e compasso entre outros aspectos da psicologia cognitiva que também deu suporte

8 Tese de doutorado — UFBA, 2001. E um trabalho que traz uma importante contribuigio a pesquisa, fornecendo
subsidios para compositores ndo violonistas. Também provocou a composicédo de varias obras para violdo através
dos compositores que participaram da pesquisa, contribuindo, assim, para o desenvolvimento do repertério para
esse instrumento.

% Como definido por Santiago (2002, p. 147): “imagens mentais que nos permitem “visualizar” um objeto
ausente que nos ¢ familiar e nos possibilitam agir a partir desta visualizagdo”.

10 In: Beatriz Senoi Ilari (Org.), 2006. “Em busca da mente musical” de Beatriz “Ilari
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a este trabalho. J& Levitin relata experiéncias e avancgos da neuropsicologia e reflexdes sobre
recordacdo e nomeacdo de alturas e varios outros pontos que envolvem atencéo e percepgéo, e

que colocam a musica, pela sua complexidade, como area de interesse da ciéncia cognitiva.

Eu acredito que o estudo da musica tem uma importancia central para a ciéncia
cognitiva porque a musica esta entre as atividades humanas mais complexas,
envolvendo percepcdo, memoria, tempo, agrupamento de objetos, atengdo e
(no caso da performance) pericia e uma coordenacdo complexa da atividade
motora. (LEVITIN, 2006, p. 44).

Ainda nessa classe, tive a oportunidade de apresentar um ensaio sobre “Memorizagao
musical ¢ sua importdncia para a performance no violdao”. Abordei a problematica da
performance musical violonistica e demonstrei uma aplicacdo pratica dos procedimentos

técnicos que tenho adotado para a memorizacdo consciente do texto musical.

Por fim, para me inserir mais ainda no contexto da psicologia da masica, tive a sorte de
participar do 111 Simpdsio de Cognicdo de Artes Musicais (SIMCAM) — Internacional ocorrido
em 2007 em Salvador. A coordenacéo geral do simpdsio ficou a cargo da professora Dra. Diana
Santiago que também teve participagdo nos anais como revisora e organizadora, dividindo esta
ultima tarefa com o professor Dr. Ricardo Bordini. Foi um evento muito significativo e com
muita movimentacdo, contemplando palestras, mesas redondas, relatos de experiéncia e
presencas de figuras internacionais importantes que sdo autoridade no assunto como Daniel
Levitin e Aaron Williamon. Foi uma grande dose de iniciacdo para um pequeno principiante

nessa area.

Como o tema central deste trabalho trata sobre memorizacdo do texto musical,
considerei que seria importante também realizar um breve estudo sobre as neurociéncias. Como
diz Pantano (2009, p.11), “para o profissional de saude e educagao torna-se incoerente que
trabalhe com processamentos cognitivos como a linguagem e a aprendizagem, sem 0
conhecimento da estrutura bioldgica em que se da esses processos”. O cérebro é a matéria
prima onde se processa a aquisicdo de novos conhecimentos e a retencdo da informacéo
aprendida. As neurociéncias cognitivas “fornecem bases consistentes sobre o funcionamento

do cérebro e suas possiveis aplicagdes no processo de ensino-aprendizagem” (Op. cit.).

Retornando a Natal depois de ter cumprido os créditos das disciplinas do doutorado,

resolvi procurar o professor Dr. Sidarta Ribeiro!!. No primeiro encontro agendado que tive com

1 Neurocientista, professor titular e diretor do Instituto do Cérebro da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte. Importante figura no cenario mundial quando o assunto é neurociéncias, especialmente nas matérias sobre
memadria e sono.
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ele no Instituto do Cérebro em Natal, tive a oportunidade de tocar uma pega e mostrar 0s
procedimentos que eu utilizo para memorizar musica. Depois de uma entusiasmada conversa,
ele sugeriu que eu conhecesse o livro “Neurociéncias — Desvendando o sistema nervoso”
(BEAR, 2008). Este titulo foi muito Gtil para a pesquisa, pois apresenta uma rica explanacao
sobre os tipos de memorias (declarativas e ndo declarativas; de curto e longo prazo), suas
fungdes e suas etapas (aquisicdo, retencdo e evocacdo ou recuperacdo). Esta é uma matéria

fundamental que dara um grande suporte a este trabalho.

Williamon (2011) em seu artigo “Memorizando musica”*? provoca uma reflexio sobre
por que razdo os artistas devem memorizar musicas e quais as estratégias utilizadas para realizar
esta tarefa de forma eficaz. Ele parte do ponto de vista de que performances memorizadas sdo
mais expressivas e comunicativas do que aquelas realizadas com a utilizacdo da partitura.
Depois, faz um rapido apanhado historico da utilizacdo da memdria na area musical e ainda traz
relatos de experiéncias, estudos e entrevistas com musicos e apresenta o que ele chama de
“métodos de memorizagdo musical”. Esses “métodos” se identificam quase em sua totalidade
com a proposta de memorizacdo musical que venho operacionalizando ha varios anos, e que

estdo delineados no corpo central do trabalho.

Finalmente, todas estas referéncias vao convergir para a Teoria da Aprendizagem
Significativa (TAS) de David Ausubel que, como veremos, vai tornar-se o principal referencial

tedrico desta pesquisa, em consonancia com a psicologia da musica.

Para Ausubel, o fator isolado mais importante que influencia a aprendizagem € aquilo
que o aprendiz ja conhece. Assim, a aprendizagem ¢é considerada “significativa” quando uma
nova informac&o se relaciona, através de uma ancoragem, com aspectos relevantes ja existentes
em sua estrutura cognitiva. Essa estrutura especifica com a qual 0 novo conhecimento vai se
relacionar é definida por Ausubel como conceito subsuncgor. Ausubel considera que a retencéao
de informacBes na mente humana é realizada de maneira organizada, estabelecendo uma
hierarquia conceitual, onde elementos mais especificos sdo assimilados a conceitos mais gerais
e inclusivos (MOREIRA e MASINI 2001, p.17).

Em Mdsica, por exemplo, se o conceito de tonalidade ja existe na estrutura cognitiva do
aluno, ele podera servir de subsuncor para novas informacgdes como tons vizinhos, modulacao,

etc. Da mesma forma, para se entender o conceito de acorde, é preciso, antes, ter compreendido

2 Memorizing Music. In: RINK, John (Org.). Musical performance: a guide to understanding. 82 ed. New York:
Cambridge University Press, 2011. p. 113-126.
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intervalos que, por sua vez, pressupde o entendimento sobre escalas, notas musicais, e assim
por diante. Por fim, tendo aprendido bem a nocéo geral sobre acordes, se podera, entdo, passar
para conceitos mais especificos como acordes maiores, menores e outros. Esses novos
conceitos irdo se tornando mais abrangentes transformando-se em novos subsungores que

servirdo de ganchos para relacionar os proximos conhecimentos no processo de aprendizagem.

(...) este processo de ancoragem da nova informagé&o resulta em crescimento e
modificagdo do conceito subsuncor. Isso significa que 0s subsuncgores
existentes na estrutura cognitiva podem ser abrangentes e bem desenvolvidos
ou limitados e pouco diferenciados, dependendo da frequéncia e da
intensidade com que ocorre a aprendizagem significativa em conjungdo com
um dado subsungor. (MOREIRA e MASINI 2001, p. 18).

A abordagem sobre “cogni¢do musical”, especialmente os aspectos que envolvem a
memorizacdo, tem despertado interesse na comunidade académica. Isso é visivel no ambito da
UFRN onde eu atuo e em outras universidades de diversas cidades do Brasil e exterior onde
tenho participado como professor convidado em festivais, cursos e concursos, seja como
membro de banca examinadora, concertista ou palestrante.'® Nessa trajetoria, tem sido grande
0 numero de estudantes que manifestam interesse em fazer um estudo sisteméatico sobre
memorizagdo do texto musical. Isto é notdrio também pelos trabalhos publicados nos ultimos
anos, especialmente na area de psicologia da musica. No entanto, embora crescentes, ainda sdo
poucos os estudos dessa natureza na area de musica, principalmente aqueles realizados pelos
proprios performers. Santiago (2002), ja chamava atencdo para esta realidade: “Esse panorama
precisa ser revertido: os musicos (executantes) devem externar suas reflexdes sobre a pratica
que é deles — o fazer musical”. E quando delimitamos este assunto para o ambito da lingua
portuguesa, sua abrangéncia ainda fica mais reduzida. Como tdo bem formulou Beatriz llari na

apresentagdo do livro “Em busca da mente musical”:

Apesar de muito difundido fora do pais, o estudo sisteméatico da cognigdo
musical ainda é bastante recente no Brasil e em outros paises de lingua
portuguesa, carecendo, portanto, de investigacdes (sejam elas de carater
qualitativo ou quantitativo), bem como de mensuracdes, réplicas de
experiéncias ja realizadas e validagdes de modelos existentes. Entre nos, as
iniciativas de pesquisa em psicologia cognitiva da musica ainda sdo,
guantitativamente falando, poucas e isoladas. (ILARI 2006, p. 12).

Assim, no primeiro capitulo deste trabalho é feita uma abordagem sobre a Teoria da
Aprendizagem Significativa (TAS) e a delimitacdo de seus conceitos e principios aplicados

aqui. O capitulo dois, trata da importancia da memoria e suas interfaces com as neurociéncias

13Concurso de Violdo Souza Lima (S&o Paulo, 1995) e Concurso da Faculdade Cantareira (Sdo Paulo, 2008); Ralph
Steven Competition na Universidade do Arizona (Tucson — EUA, 2000), entre outros.
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cognitivas e a psicologia da masica. A partir dai é feita uma verificacdo de como esse suporte
tedrico vem sendo utilizado na area da musica, especificamente no que se refere a performance.
Entdo, sera mostrada a operacionalizacdo de um método de memorizacdo musical tendo como
base, principalmente, as memdrias nominal, visual, auditiva, ritmica, cinestésica e analitica.

145

Esta operacionalizagdo foi utilizada como um “organizador prévio~*” no experimento que sera

relatado no capitulo quatro.

Ja no capitulo trés, esta apresentada a obra “Trés tocatas armorias” para violdo do
compositor e violonista Danilo Guanais®®. Para isso foi realizada uma anélise musical sob a
Otica do intérprete, a fim de dar suporte & memdria analitica. Esta obra foi encomendada pela
necessidade de se utilizar um material totalmente inédito, garantindo assim, igualdade de
condicdes dos sujeitos envolvidos no experimento. Nesse contexto, foram estabelecidos
dialogos com a psicologia da musica e a TAS, inserindo principios e aplicando-os de acordo

com a situacao pertinente.

Em seguida, no capitulo quatro, sera exposto como foi conduzida uma pesquisa
experimental, partindo da premissa de que a memorizacdo de uma obra é realizada de forma
mais eficaz se for operacionalizada com o método de memorizacdo proposto. Para verificacdo
dessa hipétese, foram formadas duas amostras independentes entre a populacdo dos alunos de
violdo da Escola de Musica da UFRN: um Grupo Experimental (GE) e um Grupo Controle
(GC). A escolha dos sujeitos para os grupos foi feita de forma aleatéria através de sorteio.
Ambos estudaram a mesma obra inédita para violdo composta especialmente para o
experimento, sendo que o GE recebeu treinamento com o método de memorizagao proposto,

enquanto que o GC estudou a mesma obra de forma prevalecente®,

14 0O organizador prévio é um principio da TAS que Ausubel indica para facilitar a aprendizagem significativa,
servindo como uma ponte cognitiva entre o que o aprendiz j& sabe e o que ele precisa saber.

15 Danilo Guanais ja é um compositor maduro com muitas obras de grande envergadura como concertos e sinfonias.
Entre as suas obras gravadas encontra-se a famosa “Missa de Alcaguz” que comemorou vinte anos em 2017 com
uma reestreia no Carnegie Hall em Nova York. As trés tocatas armoriais é sua obra mais importante para violdo
até aqui. Danilo é professor da Escola de Musica da UFRN. Muitas outras informagGes sobre a sua vida e obra
podem ser encontradas na internet.

16 O termo prevalecente é utilizado aqui para indicar que o grupo controle néo utilizou qualquer tipo de ferramenta
ou método de memorizagdo para estudar as pecas do experimento. Foi preparado um questionario (apéndice 5)
com a finalidade de sondar se professores de violdo aplicam sistematicamente algum método de memorizagao
musical ou se eles interferem de alguma forma nesse processo de aprendizagem de seus alunos. Esse questionario,
com cinco perguntas, foi enviado para vinte professores de violdo, sendo em sua maioria de universidades federais
e institutos federais do Brasil e outros de universidade estrangeiras. Noventa por cento dos questionarios foram
respondidos e destes, somente cerca de vinte por cento afirmaram utilizar algum procedimento especifico e
sistematico com seus alunos como ferramenta de auxilio para a memorizac¢do do texto musical. Como a grande
maioria (80%) dos professores responderam que nao utilizam nenhuma ferramenta para esse propdésito, entdo,
neste caso, considero que esse procedimento é o que prevalece.
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Assim, avaliou-se a diferenca entre os grupos nas fases de aquisicdo, retencdo e
recuperacdo do contetido da obra. Para isso, foram realizadas seis sessGes de estudo com o
auxilio de um instrutor que, no caso, foi o proprio autor da pesquisa. As sessdes, que aconteciam
uma vez por semana, tinham a duracdo de uma hora, como se fosse uma aula. Ao final de cada
sessdo era realizada uma gravagdo em audio e video da obra estudada, do inicio da peca até
onde o aluno conseguisse tocar de memaria, sem o auxilio da partitura. Na primeira sesséo,
como foi o contato inicial dos alunos com a obra, achei por bem fazer a gravacdo de duas
maneiras e em dois momentos: a) com o auxilio da partitura e b) sem o auxilio da partitura.
Essa primeira sessdo funcionou também como um pré-teste para uma posterior comparagéo
com as Ultimas no processo de avaliagdo. O objetivo era chegar na quarta sessdo com o maior
numero possivel de compassos memorizados (aquisicdo). Depois da quarta sessao, foi marcada
a quinta para, aproximadamente, trinta dias depois. Nesse intersticio, os alunos foram
orientados a ndo terem mais contato com a peca. Na quinta sessdo, a gravacao foi realizada
logo no inicio, sem haver mais nenhuma instrucdo, com a finalidade de se avaliar a retencéo.
Por fim, foi realizada a sexta sessdo logo em seguida a quinta, com uma hora de instrucdo como
anteriormente. Ao seu final, foi realizada mais uma gravacédo, agora com a finalidade de avaliar

a capacidade dos sujeitos, e consequentemente dos grupos, de recuperar o conteido estudado.

Até aqui, as sessdes foram avaliadas se utilizando as gravacdes para medir a quantidade
de compassos memorizados pelos grupos, 0 que caracteriza uma pesquisa quantitativa. Mas,
também foram tomados aspectos qualitativos dos sujeitos nesse experimento. Qualidades como
seguranca, concentracdo, demonstracdo da compreensdao musical da obra e a avaliacdo da
performance como um todo foram apreciados por um grupo de cinco professores de violao de
diversas instituicdes. Esses professores receberam a gravagdo da quarta sessdo de todos os
sujeitos acompanhada de uma ficha de avaliacdo com instrucGes sobre os critérios para observar
e avaliar esses aspectos. Ha, de fato, diferencas entre as abordagens quantitativa e qualitativa,
cada uma com suas particularidades. No entanto, elas ndo sdo excludentes e sim

complementares.

Santos Filho (2001) afirma que pesquisadores tém reconhecido que a
complementaridade existe e ¢ fundamental, tendo em vista os varios e distintos
desideratos da pesquisa em ciéncias humanas, cujos propdsitos ndo podem ser
alcangados por uma Unica abordagem metodoldgica.

Com efeito, a partir dessa visdo se percebeu que as duas formas de abordar a
pesquisa cientifica — quantitativa e qualitativa —, vistas até entdo como
antagbnicas, na verdade, estavam apenas preocupadas com problemas e
topicos diferentes, mas igualmente importantes. Assim, 0 uso dessas duas
abordagens na pesquisa de um mesmo problema, pode apresentar um
resultado mais consideravel e significativo. (QUEIROZ, 2006, p. 94).
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Segundo Flick (2009), as abordagens qualitativas e quantitativas podem ser incluidas
num estudo em diferentes fases do processo de pesquisa, apoiando-se mutuamente a fim de

fornecer um quadro mais geral da questao. Assim,

As diferentes perspectivas metodoldgicas complementam-se para a analise de
um tema, sendo este processo compreendido como a compensagdo
complementar das deficiéncias e dos pontos obscuros de cada método isolado.
(...) no entanto, os diversos métodos permanecem autbnomos, seguem
operando lado a lado, tendo como ponto de encontro 0 tema em estudo.
(FLICK, 2009, p. 43).

Assim, nesta pesquisa quantitativa e qualitativa foi empregado, inicialmente, um teste
proprio que eu denominei de “teste das médias” 17 e, em seguida, foi utilizado o teste de
Wilcoxon-Mann-Whitney'® para se obter a prova estatistica. A analise foi processada com o
software SPSS?®,

Ainda dentro do aspecto metodoldgico, foi realizada uma entrevista com o compositor?°
para se obter informacdes e esclarecer algumas ddvidas sobre a obra. Também nos encontramos
algumas vezes para que eu executasse a pe¢a. Esses encontros foram bastante produtivos porque
a minha performance provocou discussdes sobre aspectos referentes a interpretacao, digitacdo
e memorizacao, entre outros. Nas primeiras versdes da partitura que eu recebi de Danilo, pude

perceber alguns possiveis erros? que, em parte, foram confirmados e corrigidos por ele.

Dessa forma, entdo, esta pesquisa pretende contribuir com estudantes, professores,
compositores e outros profissionais da area de musica como instrumentistas, especialmente
violonistas, oferecendo-lhes subsidios com vista a otimizar o processo de prepara¢do de uma

obra para a performance.

17 Trata-se de um teste bastante simples utilizando o software Excel.

18 Ou simplesmente teste de Mann-Whitney. Teste utilizado em pequenas amostras, sendo adequado para comparar
as fungdes de uma varidvel em duas amostras independentes.

19 A sigla vem de Statistical Package for Social Sciences. E uma ferramenta informatica que permite realizar
calculos estatisticos complexos e visualizar os resultados em alguns segundos.

20 Apéndice 1. Entrevista sobre as tocatas armorias para violao.

2L Apéndice 2. Exemplo de tabelas que eu enviei para o compositor por e-mail para ele dar um feedback sobre cada
situacdo que eu apontava nas pegas. Neste caso foi sobre a terceira tocata, “O voo admiravel do Pavao Misterioso”.
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2 ATEORIA DA APRENDIZAGEM SIGNIFICATIVA

A Teoria da Aprendizagem Significativa (TAS) foi formulada pelo psicologo norte
americano David Paul Ausubel (1918-2008). Filho de imigrantes judeus, ele era inconformado
com o tratamento que recebera dos professores em seus anos escolares porque estes ndo levaram
em conta a sua histéria pessoal no processo de ensino-aprendizagem. Aos seis anos de idade,
em uma escola publica de Nova York, ele foi desproporcionalmente reprimido pelo professor
que lavou a sua boca com sabao e o deixou em pé durante toda a aula pelo fato de ter falado um
palavrdo. Talvez por isso, mesmo sendo médico psiquiatra, ele dedicou grande parte de sua vida

a Psicologia Educacional.

Figura 1 - David Ausubel

Fonte: Fernandes (2011)

Quando Ausubel apresentou a sua teoria, em 1963, havia uma predominancia das ideias
behavioristas?? onde o saber anterior, o background do sujeito ndo era considerado, vendo-o
apenas como produto do meio. A teoria de Ausubel exprime exatamente o oposto, uma vez que
aprender significativamente implica em relacionar, ampliar e reconfigurar os contetidos ja

existentes na estrutura cognitiva do aprendiz (FERNANDES, 2011).

Segundo Moreira e Masini (2009), David Ausubel ¢ o representante da psicologia
cognitivista que “preocupa-se com o processo de compreensdo, transformagao, armazenamento

e uso da informacdo envolvida na cognicdo, e tem como objetivo identificar os padrdes

22 Behavorismo vem do inglés behavior que significa “comportamento”. Em psicologia, € 0 conjunto de
abordagens que propde o0 comportamento como objeto de estudo.
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estruturados dessa transformacao”. Nesse sentido, lembrar ¢ um ato de construciao tao

significativo quanto aqueles proporcionados pelos sentidos.

Quando se fala em aprendizagem segundo o construto cognitivista, estd se
encarando a aprendizagem como um processo de armazenamento de
informacdo, condensag¢do em classes mais genéricas de conhecimentos, que
sdo incorporados a uma estrutura na mente do individuo, de modo que esta
possa ser manipulada e utilizada no futuro. E a habilidade de organizagdo das
informacgdes que deve ser desenvolvida (MOREIRA e MASINI, 2009, p.13).

A teoria de Ausubel faz distingdo entre trés tipos de aprendizagem: 1) a aprendizagem
cognitiva, aquela resultante do armazenamento organizado de informagdes na mente (o que ele
chama de estrutura cognitiva) de quem aprende; 2) a aprendizagem afetiva, que ¢ fruto de
experiéncias relacionadas com prazer ou dor, satisfacdo ou descontentamento, alegria ou
ansiedade e que ocorre concomitantemente com a aprendizagem cognitiva; e 3) a aprendizagem
psicomotora, que envolve respostas musculares adquiridas mediante treino e pratica. A
aprendizagem cognitiva €, geralmente, importante na aquisi¢do de habilidades psicomotoras
tais como aprender a tocar piano, jogar golfe ou dancar balé¢. Apesar de possuir fortes
componentes afetivos em sua teoria, o foco se d4, principalmente, na aprendizagem cognitiva.

(NOVAK, 1976, apud MOREIRA e MASINI, 2009).
2.1 CONCEITOS E PRINCIPIOS DA TAS

A TAS é extensa e complexa, ndo sendo aplicaveis aqui todos o0s seus principios e
conceitos. Utilizarei neste trabalho aqueles que considero pertinentes ao processo de
memorizacdo musical, a saber: aprendizagem significativa e aprendizagem mecanica;
aprendizagem por recepcao e por descoberta; formacéo de conceitos e assimilagéo de conceitos;

organizadores prévios; diferenciacdo progressiva e reconciliacdo integrativa.

2.1.1 Aprendizagem significativa e aprendizagem mecéanica

Para Ausubel, o fator isolado mais importante que influencia o aprendizado € aquilo que
o aprendiz?® ja conhece. Assim, entende-se por aprendizagem significativa como um processo
pelo qual uma nova informagdo se relaciona com um aspecto relevante da estrutura cognitiva
do individuo e nele se incorpora. Nesse processo, ¢ imprescindivel tanto um mecanismo de

aprendizagem significativa como a apresentacdo de material potencialmente significativo para

23 O termo “aprendiz” ¢ utilizado em todo este trabalho ndo no sentido de “iniciante”, mas referindo-se ao sujeito
que estd aprendendo ou estudando algo novo, como por exemplo, uma nova peca para o seu repertério. Nesta
perspectiva, o aprendiz pode ser até um professor ou um profissional j& experiente. Por vezes, serdo utilizados
também os termos “intérprete” e “aluno”, indistintamente.
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o aprendiz. O papel do orientador ¢ o de “ponte cognitiva entre o que o aprendiz sabe € o que

deve aprender (AUSUBEL, 2003).

O cognitivismo procura fazer uma distingdo entre objetos através da busca de
semelhangas e contrastes, ou seja, reconhecer e distinguir o que € igual e o que ¢ diferente. Esse
reconhecimento ¢ possivel a partir do momento em que o sujeito estabelece uma organizacao
sistematica do objeto. Assim, ¢ formada a estrutura cognitiva com “pontos basicos de
ancoragem” que Ausubel chama de subsungores. Essa estrutura vai crescendo na medida em
que o sujeito vai aprendendo novas informagdes e novos significados que vao sendo
relacionados com os conceitos ja existentes e que funcionam como pontos de ancoragem. Pode-
se fazer, a grosso modo, uma analogia com um ficheiro do computador onde sdo guardados

arquivos que se relacionam com as respectivas pastas.

A TAS de Ausubel, que tem seu foco primordial na abordagem cognitivista, contrapde-
se a ideia de aprendizagem mecanica. A aprendizagem ¢ mecanica quando o novo material ndo
se relaciona com nenhum ou com poucos aspectos da estrutura cognitiva do aprendiz, que
recebe a informag¢do de maneira literal e ndo substantiva. Exemplos de aprendizagem mecanica
¢ quando se memoriza férmulas, macetes para provas, placas de carros, e silabas ou palavras
sem sentido. Dessa forma, o novo conhecimento fica sem ter como ancorar-se a conceitos

subsungores da estrutura cognitiva do individuo e € esquecido com facilidade.

Veja o exemplo dado por Kaplan (1987, p. 71-72) a respeito de uma pesquisa de
Hermann Ebbinghaus publicada ja em 1885. Tal pesquisa foi dividida em duas fases e procurou
comparar a velocidade de memorizacdo de listas de silabas e de palavras. A primeira fase

continha duas listas, sendo uma de silabas sem sentido e outra de palavras conhecidas:

Listan°l RQOFLA Listan®2 MESA
BAPRI BANCO
TIDLE CARRO
GUERATA JARDIM
PRITULO XILOGRAVURA

Como se pode verificar, a memorizagdo da lista n°2 se d4 de forma mais rapida porque
a memorizacdo das silabas sem sentido da lista n°1 s6 pode ser realizada de forma mecanica,

uma vez que ndo ¢ possivel relaciona-las com nenhum aspecto da nossa estrutura cognitiva.
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A segunda fase da pesquisa apresentou duas listas de palavras conhecidas:

Listan°l  MESA Listan°? TGREJA
BANCO PADRE
CARRO ALTAR
JARDIM VELA
XILOGRAVURA MISSA

Mesmo sendo listas formadas por palavras conhecidas, ndo ¢ dificil concluir que a
segunda ¢ memorizada de forma mais rdpida, pois as palavras fazem parte de um mesmo
contexto, sendo aprendidas de forma significativa podendo ser relacionadas a um mesmo

subsuncor presente em nossa estrutura cognitiva.

O conteudo aprendido mecanicamente podera ir sendo relacionado com novas ideias,
desde que o sujeito prossiga interagindo com ele. Este, por sua vez, ira se tornando significativo
na medida em que for interagindo com conceitos relevantes e sendo reorganizados em sua
estrutura cognitiva. Assim, ndo hd uma dicotomia entre a aprendizagem mecanica e a

significativa, pois a aprendizagem ¢ um processo dindmico.

2.1.2 Aprendizagem por recepgao e por descoberta

A aprendizagem por recepgao ocorre quando o contetido a ser aprendido ¢ apresentado
ao aprendiz de forma mais ou menos acabada. Ja na aprendizagem por descoberta, como o

nome ja diz, o material principal a ser aprendido ¢ descoberto pelo aprendiz.

(...) ap6s a descoberta em si, a aprendizagem soé € significativa se o conteudo
descoberto relacionar-se a conceitos subsungores relevantes ja existentes na
estrutura cognitiva. Ou seja, por recepcao ou por descoberta, a aprendizagem
¢ significativa, segundo a concepgdo ausubeliana, se a nova informacao
incorporar-se de forma ndo arbitraria e ndo literal a estrutura cognitiva.
(MOREIRA e MASINI, 2001, p. 19).

Assim, seja qual for a estratégia adotada para a aprendizagem, ela sé sera significativa

se atender as condigdes ja anunciadas.

2.1.3 Formacao de conceitos e assimilagdo de conceitos

A partir do momento em que aceitamos o principio geral da TAS de que o fator isolado
mais importante que influencia na aprendizagem significativa ¢ aquilo que o aprendiz ja
conhece, surge, entdo, uma pergunta: de onde vem e como se formam os primeiros subsungores?
Conforme Moreira e Masini (2001), uma resposta para esta pergunta pode ser encontrada na

formagdo de conceitos que acontece espontaneamente € que se da na fase pré-escolar através
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da experiéncia empirico-concreta. A formagdo de conceitos ¢ um tipo de aprendizagem por

descoberta.

Ja a assimilagdo de conceitos ¢ um tipo de aprendizagem por recep¢ao, uma vez que € a
forma em que criangas mais velhas e adultos adquirem novos conhecimentos. Para que o
individuo possa adquirir significados de uma vasta quantidade de ideias e informag¢des de um
corpo de conhecimento, € necessario que ele se aproprie de habilidades que tornem possivel a

aquisicdo, retencao a aparecimento de conceitos na estrutura cognitiva.

2.1.4 Organizadores prévios

Sao materiais introdutérios que devem ser utilizados antes do conteudo a ser aprendido,
e devem ser apresentados num maior nivel de generalidade. A principal fungdo dos
organizadores prévios € de servir de ponte cognitiva entre o que o aprendiz ja sabe e o que ele
deve aprender de forma significativa. “O uso de organizadores prévios ¢ uma estratégia
proposta por Ausubel para, deliberadamente, manipular a estrutura cognitiva a fim de facilitar

a aprendizagem significativa” (MOREIRA e MASINI, 2001, p. 21).

2.1.5 Diferenciacdo progressiva e reconciliacdo integrativa

Na teoria de Ausubel, os conteidos da estrutura cognitiva sdo organizados
hierarquicamente. Na parte superior dessa hierarquia ficam as ideias mais abrangentes e
inclusivas que sdo progressivamente diferenciadas em detalhe e especificidade. Assim, a
diferenciagdo progressiva € o principio pelo qual o contetido vai sendo programado partindo do

maior nivel de inclusividade para o de detalhamento, obedecendo a uma sequéncia natural.

A reconciliacdo integrativa € o principio que consiste em apontar diferencas e

similaridades, explorando relagdes entre ideias correlatas.
2.2 A MEMORIZACAO MUSICAL NO CONTEXTO DA TAS

Aplicando a teoria da aprendizagem significativa para o contexto da memorizagdo
musical, pode-se dizer que, para um individuo musicalizado, a leitura de uma nota musical em
uma partitura tem um significado que vai além de um mero simbolo escrito; aquela nota sugere
um determinado som em uma determinada altura. Este individuo ainda podera “ouvir” esse
som, mesmo antes dele ser tocado, acrescido de um timbre e uma intensidade. Essa nota podera
ainda estar dentro de um fraseado em um crescendo ou diminuindo, em meio a uma combina¢ao

melodica, ritmica, harmonica, etc. Enfim, podera estar contida em uma sonata, em um minueto
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ou em outra forma musical. Cada um destes termos estd carregado de significados estéticos
intrinsecos que determinardo a maneira de tocar aquela nota, frase, periodo, trecho ou peca

musical.

Dada a especificidade da linguagem musical — ndo conceitual — a percepgao
do “significado” de uma obra se da em niveis diferentes da compreensao, por
exemplo, de um texto literario. Assim, o entendimento de um trecho musical
ocorrera a partir de premissas distintas e dependerd especificamente da
experiéncia musical prévia e do desenvolvimento das estruturas operacionais
(sensorio-motoras e mentais) do aluno. (KAPLAN, 1987, p. 73-74).

Para a realizacdo do experimento que serd mostrado nesse trabalho, ja é tacito que todos
0s sujeitos ou aprendizes tinham conhecimento sobre mdsica (leitura musical, técnica
violonistica, teoria da musica, etc.) ja de um certo nivel, uma vez que, durante a pesquisa, todos
eram alunos ou recem egressos da Escola de Musica da UFRN. Esse fato ja insere esta pesquisa
dentro do contexto da TAS.

Logo no inicio do seu livro “Aquisi¢do e retencdo de conhecimentos: uma perspectiva
cognitiva”, Ausubel (2000) afirma que a aprendizagem significativa requer tanto um
mecanismo de aprendizagem significativa como a apresentacdo de material potencialmente
significativo para o aprendiz. Eis, portanto, os trés elementos exigidos por Ausubel para que
haja a Aprendizagem Significativa, e que neste trabalho estdo assim identificados: 1) o
mecanismo € a operacionalizacdo do método de memorizacdo proposto, 2) o material
potencialmente significativo, a obra “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais composta
especialmente para esta pesquisa, e 3) os aprendizes, que sdo 0s alunos que participaram do

experimento.
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3 A MEMORIA

A memoria exerce um papel de fundamental importancia em nossa vida. Ela ¢
encarregada de guardar a nossa historia pessoal, construindo, assim, um largo conjunto de
lembrangas que formam a nossa trajetoria. Dai lembrarmos varios acontecimentos de maior ou
menor importancia para nés. Dessa forma, “O registro de nossa vida, que guardamos na
memoria, abrange todos os atos da peca que levaram a cena onde estamos hoje. Essas
lembrangas nos definem. Elas nos dizem quem somos agora e nos lembram de onde viemos”

(MASON e SMITH, 2006, p. 12).

Com frequéncia as pessoas esquecem onde puseram as chaves do carro e até mesmo o
local exato onde o estacionou. E quem ainda ndo se deparou com a delicada situacdo em que
uma pessoa se dirige a nos, tratando-nos pelo nome, e a gente nem sequer lembra o nome dela?
As vezes até se esquece o nome de alguém que foi apresentado minutos antes em uma festa ou
encontro de amigos. Acontecem também circunstancias onde muitas pessoas deixam de ir a um
importante compromisso simplesmente por um lapso de memodria. Ainda ha situacdes onde
estudantes tentam lembrar a resposta de uma questdo em uma prova e, quando ndo conseguem
responder, justificam com uma expressao bastante comum: - “Deu branco”. Também ha relatos
de pessoas que saem de um ambiente para outro da prépria casa ou local de trabalho para
procurar ou apanhar algum objeto e acabam esquecendo o que tinham ido fazer. Assim, muitas

pessoas ficam preocupadas com as falhas de memoria que vivenciam rotineiramente.

N&o é a toa que o tema desperta tanto a curiosidade das pessoas em conhecer como
funciona essa habilidade humana de lembrar e esquecer. Basta uma visita a uma banca de
revistas e livrarias, ou mesmo na internet, para se verificar os diversos titulos que abordam o
tema explicando sobre o funcionamento do cérebro, sobre os fatores que podem causar perda
da memoria e aqueles com receitas milagrosas que dao dicas de como melhorar, fortalecer e

prometem até mesmo “turbinar” a memoria.

Indiscutivelmente a memoria € algo de fundamental importancia em nossa vida. Ela é
condicdo para a nossa adaptacdo ao meio e para a aquisicdo de novas aprendizagens. Ja na
Grécia antiga a memoria era considerada um dom privilegiado, pois se acreditava que sem ela
ndo haveria artes nem ciéncias. Mnemosina era o nome da “deusa da memoria”. O exemplo
mais antigo que se tem conhecimento da utilizacdo de recursos mneménicos € o de Siménides
(Séc. V a.C.). Ele teria sido um dos comensais e unico sobrevivente de um banguete onde o

local em que estavam se desmoronou. As vitimas abaixo dos escombros ficaram desfiguradas
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e irreconheciveis. Entdo, através de um empirico encadeamento de recordacdes referentes a
conversas e saudagdes, ele conseguiu lembrar-se dos nomes de todos os participantes. Este
acontecimento serviu de precedente para que Pitagoras estabelecesse o seu conjunto de regras
para a memoria. (BARBACCI, 1965). Segundo Shakespeare, a memoria ¢ a “guardid do
cérebro”. (MASON e SMITH (2006, p. 12).

3.1 MEMORIA E APRENDIZAGEM

A memoria € uma funcao cerebral importante porque esta diretamente relacionada ao
processo de aprendizagem. Ter um entendimento claro sobre o funcionamento da memdria é
uma boa maneira de influencia-la positivamente, tirando seu maximo proveito. Sendo treinado

e exercitado, o cérebro podera atingir um desempenho mais eficaz.

Por isso, ¢ importante que ambos - professor e aluno - tenham pelo menos uma ideia de
como acontecem os processos de aprendizagem. Como bem diz Pantano (2009, p. 11): “Sem
duavida nenhuma para o profissional de saide e educagdo torna-se incoerente que trabalhe com
processamentos cognitivos como a linguagem e a aprendizagem, sem o conhecimento da

estrutura bioldgica em que se dé4 esses processos”.

Existe um processo através do qual as informacdes sdo lembradas. Esse processo
obedece a trés etapas distintas e consecutivas: codificacdo, armazenagem e recuperagao

(MASON e SMITH, 2006).

A codificagdo ou aquisi¢do € a primeira etapa e se da quando estamos aprendendo algo
novo. E o contato com a informagao que forma em nosso cérebro uma nova rede de conexdes

neurais a fim de guardar informagdes para utiliza-las posteriormente.

A armazenagem ou fixacdo consiste em reter a informagdo vivenciada através da
compreensdo e da repeticdo. Dentro dessa etapa existem ainda as memorias de curto prazo
(chamada também de memoria de trabalho) e a de longo prazo. A primeira serve para guardar
dados de interesse momentaneo como o numero de um telefone, por exemplo; a segunda, como
0 nome também ja diz, € o resultado de tudo aquilo que aprendemos e esta guardado em nossa

mente.

A recuperacdo ou evocacdo consiste em tomar de volta a informagdo, buscando-a no
compartimento de armazenagem. O problema ¢ que nem sempre encontramos essa informagao
na hora em que precisamos. Essa deficiéncia pode estar ligada diretamente aos processos de

codificagdo e armazenagem que ndo foram feitos de forma consistente.
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O conhecimento das neurociéncias cognitivas nos oferece bases sélidas sobre o cérebro
no que diz respeito ao processo de ensino-aprendizagem. Com isso, se torna possivel oferecer
motivacdes coerentes e adequadas para cada faixa etaria. Segundo Pantano (2009), o cérebro €
o “arcabouco bioldgico” para o desenvolvimento das habilidades cognitivas. E, portanto, a

matéria prima para o estudo dos processos de aprendizagem.
3.2 FUNDAMENTOS DA NEUROCIENCIA APLICADOS A APRENDIZAGEM

Os mecanismos que formam e evocam memorias sao saturaveis, dai a razdo do fato de
esquecermos algumas coisas. A memoria se refere a uma série de funcGes cerebrais distintas e
é importante compreendermos como se processa esse sistema de aquisicéo e recuperacdo. Com
0 auxilio da neurociéncia, poderemos obter bases consistentes sobre o funcionamento,
desenvolvimento e maturacdo do cérebro para podermos aplica-las no processo ensino-
aprendizagem e desenvolver o potencial cognitivo de um individuo nas funcdes relacionadas a
linguagem e a aprendizagem.

De acordo com Féz (2009, p. 170),

Para ensinar e aprender devemos considerar n0ssos recursos, nossa cognigao.
E para aprender contamos com estruturas fisicas (cérebro), psicoldgicas
(mente) e cognitivas (mente/cérebro). Ou ainda, contamos com redes neurais
e sua capacidade dindmica de reconfiguracéo, que a partir da educacgao podem
ser otimizadas e reorganizadas.

Tal sistema envolve uma estrutura formada por aproximadamente 100 bilhdes de
neurbnios de formas e tamanhos diferentes conjuntamente com as células da glia. Dentre outras
funcOes, essa € a célula responsavel pela comunicacdo, sobrevivéncia e aprendizado dos
neurdnios que lhe oferecem alimento e sustentacdo. A comunicacdo entre 0s neurdnios se da
pela utilizacdo de dendritos (prolongamentos curtos) e axonios (prolongamentos longos)
formando incontéveis possibilidades de ligacdes neuronais, a semelhanca de uma rede. Essa
comunicacgao se da através da transmissdo do impulso elétrico por meio dos dendritos e axdnios.
No final de cada um desses prolongamentos existem estruturas chamadas sinapses. Os
potenciais elétricos originados no corpo celular sdo conduzidos pelos ax6nios para suas
extremidades e, como normalmente ndo conseguem pular a fenda existente entre a terminacéo
do axdnio e a célula seguinte, a terminacdo do axonio libera substancias quimicas chamadas
neurotransmissores que s&o langados no espaco denominado fenda sinéptica e se fixam sobre
proteinas da membrana do neurdnio seguinte (receptores) (PANTANO e ASSENCIO-
FERREIRA, 2009; IZQUIERDO, 2004).
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Figura 2 - Representa¢do de um neurdnio recebendo impulsos nervosos no corpo celular

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Corpo_celular Acesso em 19/04/2013.

As memorias sdo armazenadas em fragmentos por todo o cérebro e em cada uma das
conexBes ou sinapses podem surgir novas memorias. As fungdes sdo realizadas de forma
integrada, ou seja, no processo de aprendizagem o0s neurdnios sdo acionados em conjunto.

A regido do cérebro encarregada de processar as memorias de curta e longa duracéo e
sua evocacdo é o hipocampo e o cortex circundante. O hipocampo, localizado nos lobos
temporais do cérebro humano, € a principal estrutura do sistema nervoso dos mamiferos e esta
diretamente ligada a sua formacdo. Tem como principal funcdo a evocacdo das memorias,
induzindo o cortex cerebral a fazer o mesmo, partindo dos mais proximos. O cortex mais
préximo é o cortex entorrinal, localizado logo abaixo do hipocampo e que se interliga, com
conexdes de ida e volta, por meio de um grande nimero de fibras nervosas com o resto do
cortex cerebral e a amigdala cerebral (IZQUIERDO, 2004).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Corpo_celular

Figura 3 - Cdrtex cerebral
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A aquisicdo da memdria envolve muitas partes do cérebro como as regides responsaveis

pela percepcdo e andlise dos estimulos sensoriais (cortex visual, motor, olfatério, verbais,

auditivas, somatossensorial). Também depende de outras varidveis como a atengdo e de algum

estado emocional.

Figura 4 - Partes do cérebro e suas funges
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3.3 MEMORIZACAO MUSICAL

Como vimos anteriormente, 0 processo de memoriza¢ao possui trés etapas: aquisicao,
retencdo e evocacdo. Cada uma dessas etapas, portanto, interage em cada uma das memorias
que apresentaremos a seguir, de acordo com o érgéo sensorial com o qual esta envolvida.

Segundo Kaplan (1987), a compreensdo do significado do objeto a ser apreendido esté
diretamente ligada ao tempo que ocorrerd a retencdo. Quanto maior sentido fizer para o
performer, mais rapidamente a informacdo serd retida. Como este autor, entendemos a
expressao “maior sentido” como “a compreensao das estruturas basicas e as possibilidades de

associagdo das mesmas” (p. 70).

Geralmente uma obra é “aprendida” ou “decorada” através de continuas repeticdes
puramente mecanicas. No entanto, ndo sdo as simples repeticdes que garantirdo uma
performance eficaz. Kaplan (1987) alerta que esse tipo de procedimento ¢ bastante fragil. Para
ele, “basta uma mudanca nas condigdes em que se realiza a execucdo para que a mesma fique

‘perturbada’ com as consequéncias funestas que se conhecem” (p. 71).

3.3.1 O uso da memdria e sua importancia na performance musical

Muitos estudantes demonstram, e até declaram, ndo ter confian¢a na propria memoria
para se apresentar sem o auxilio da partitura. Eles podem se questionar: “- sera que eu consigo?”’
Geralmente, hd uma falta de conhecimento de processos sistematicos de memorizagao. A
pratica de tocar com o texto musical memorizado ¢ uma atitude espontanea por parte do
intérprete. Quem executa lendo a partitura pode dar a impressdo de que ndo finalizou a
preparagdo da obra. Ja o estudante que toca de memoria pode mover-se livremente, facilitando
a expressao. Outros instrumentistas poderao mostrar-se ao publico de diversos angulos, ja que
nao estdo atrelados a estante de partituras. O cantor, por sua vez, podera dirigir seu olhar para

o auditdrio e ficar com as maos livres. (BARBACCI 1965, p. 19)

No periodo conhecido como renascimento, €poca de notaveis compositores como
Josquin des Préz (1440-1521), G. P. Palestrina (1525-1594) e Claudio Monteverdi (1567-1643)
entre outros, e de complexas composigoes polifonicas como os policorais € motetos, houve um
crescente interesse dos compositores pela criagdo de musicas somente para instrumentos. No
entanto, no que tange a tocar de cor, ndo era exigido mais do que uma rudimentar memoria de
cancoes populares. A exibicdo de memoria e até a presenca do instrumentista eram consideradas
coisas sem importancia. Na musica de cdmara, e mais adiante na musica sinfonica, a execugao

era dada sempre com a utilizacao da partitura. Somente em 1843 ¢ que Franz Liszt (1811-1886)
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realizou uma série de audig¢des solo que deu o nome de “recital”. Apresentou o repertorio sem
o auxilio da partitura e de auxiliares para passar as paginas. Essa sua atitude foi muito censurada
por seus contemporaneos, tendo sido considerada como um “alarde teatral”. A propria Clara
Schumann em seus primeiros anos de concertista, ndo escondia a sua indignagdo por essa
“moda” imposta por ele. Depois, ela mudou de opinido e passou também a difundir a execugao
musical de memoria. Apods esse impacto causado por Franz Liszt e posteriormente por Clara
Schumann, musicos profissionais tem enfrentado o desafio de tocar longas pegas sem o auxilio

da partitura. (BARBACCI 1965, p. 11 e 12).

Atualmente, é indiscutivel a importdncia da memoria musical e especialmente a
utilizagdo de técnicas de memorizagao na construgdo de uma performance segura e eficaz. No
entanto, as pesquisas que envolvem a preparacdo da performance musical, incluindo a
memorizagao como parte dessa preparagao, t€ém se desenvolvido mais nas ultimas décadas. Ai
ha uma interacdo entre as areas da musica e da psicologia, pois, se por um lado a performance
de memoria oferece uma oportunidade Unica para o psicélogo estudar o processo de
memorizagdo, por outro, os musicos se beneficiam das pesquisas psicoldgicas que oferecem
subsidios que os auxiliam na preparacdo de uma performance mais segura e com menos

ansiedade. (LISBOA, CHAFFIN e LOGAN 2007).

Existem pessoas dotadas de uma memoria privilegiada e que utilizam processos
mnemonicos de uma forma natural. Com isso, ndo sentem a necessidade de buscar técnicas de
memorizacdo. Entretanto, este pode ndo ser o caso da maioria das pessoas. Uma questdo
importante ¢ refletir sobre o que deveriamos pensar enquanto estamos tocando. Isso pode ajudar
a seguir uma linha que tenha uma aplicagao imediata e direta na construcao da performance e

mesmo no ensino e aprendizagem musicais.

A mdsica envolve quase todas as regides do cérebro que temos até agora
mapeadas. Ouvir, tocar e compor musica envolve memoria (tanto a de curto
como a de longo prazo), atencdo, a utilizacdo de principios de agrupamento,
percepcdo temporal, predicdo, e a formacdo e manutencdo de categorias.
Como tal, masica é uma janela para uma fungdo cognitiva superior, e pode ser
uma ferramenta valiosa na compreensdo da arquitetura geral do pensamento e
da instanciagdo de atividades cognitivas complexas no cérebro humano
(LEVITIN, 2007, p. 24).

Baseados nesse pensamento de Levitin (que corrobora com Lisboa, Chaffin e Logan),
podemos afirmar que tanto a musica pode contribuir para estudos cientificos como também
areas do conhecimento, como as neurociéncias, podem contribuir para se entender 0s processos

que envolvem a performance, audi¢cdo e composi¢do musicais.
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3.3.2 As memdrias musicais

Memorizar inUmeras notas e estruturas musicais complexas que formam o corpo da obra
é um grande desafio para o executante, levando em conta, ainda, a condicdo de tensdo no
momento da performance. No constante treinamento de técnicas de memorizacao (como, por
exemplo, a memoria nominal) esse processo também pode se transformar em hébito ou
habilidade, mesmo sendo uma atividade mais ligada & cognicéo. E, como bem coloca Kaplan
(1987, p. 20). “Na verdade, a didatica do ensino do piano deveria se preocupar menoS em treinar

os musculos e mais em exercitar a mente dos jovens alunos. Infelizmente, ocorre o contrario”.

Existem varios tipos de memoria de acordo com o 6rgéo sensorial envolvido no processo
dentre os quais podemos destacar: memdria nominal, visual, auditiva, analitica, muscular e tatil
(cinestésica), ritmica e emocional. Para Barbacci, embora essas memdrias possam atuar em
bloco no momento da performance, é necessario que elas sejam trabalhadas individualmente. E
eu tenho experimentado isto ao longo do meu percurso como intérprete trabalhando
individualmente essas memdrias que vao sendo utilizadas e incorporadas na obra de forma

individual ou concomitante com outra(s), de acordo com a necessidade do trecho.

As diferentes memorias podem colaborar, e a experiéncia prova que a
recordacdo, que depende do interesse, da atencdo, da concentracdo a da
vontade, € bem mais fiel quando apela para as associacdes de ideias. O esforco
do pensamento pode vivificar as diferentes memorias; ha, portanto, interesse
em ndo as deixar entregues a si proprias. Segundo 0s casos, pode ser
necessario exercita-las separadamente. (WILLEMS, 1970, p. 117).

3.3.2.1 Memoria nominal

Consiste em saber nomear alturas. E a memoria verbal. Exercita-se a memaéria nominal
(MN) cantando os nomes das notas enquanto se estuda e/ou se executa a peca. Os que possuem
uma boa leitura e préatica no solfejo terdo mais facilidade em adquirir esse novo comportamento.
Em um primeiro momento esse procedimento é feito lendo as notas na partitura. A medida que
o estudo vai se desenvolvendo ¢ natural que haja uma “libertagdo” da partitura. Nesse ponto
deve-se cantar imaginando o local do instrumento onde estdo sendo tocadas as notas. As notas
poderdo ser cantadas sem ter que obedecer rigorosamente ao parametro de altura, ou seja, a
oitava pode ser mudada dependendo da adequacdo da extensdo vocal do executante com o
trecho musical. E bem provavel que a simples utilizacio dessa ferramenta possa evitar que 0

instrumentista tenha um “branco” no momento da apresentacéo.

Essa pratica vai criar uma rede de conexdes neurais no cerebro (plasticidade) e, a cada

execucao, esses caminhos vao sendo cada vez mais fixados. E como se alguém estivesse abrindo
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um caminho no mato ou na grama. Quanto mais se passa por esse caminho, quanto mais for
pisado, ele vai ficando mais marcado até se formar uma trilha. Esse procedimento fortalece o
armazenamento que auxiliara o intérprete no momento da recuperacao da informacéo que se
dara na performance musical. Mesmo se a peca for um movimento rapido, automaticamente 0s
movimentos labiais vdo cedendo espaco ao pensamento. A partir dai somente a recordacéo
mental é quem vai dirigir a execucdo, pois nesse ponto nao serd mais necessario pronunciar os
nomes das notas. Mas, € muito cedo ainda pensar em velocidade sem antes trabalhar e fortalecer
as outras memorias. E 1dgico que, ao dirigirmos a nossa atencdo 8 Memaoria Nominal, estaremos
automaticamente trabalhando outras memorias como a muscular e tactil. Contudo, como jé foi

dito, é importante, nesse momento, pensarmos em trabalha-las individualmente.

A préatica da MN é muito importante porque ela ndo trabalha apenas com um érgéo
sensorial. A sua operacionalizacdo exige que outras memdrias atuem em conjunto. Por
exemplo, quando eu toco um trecho e canto a0 mesmo tempo, estou fazendo a melodia ja com
0 seu ritmo (memaria ritmica), com a sua linha melddica (memédria auditiva), estou visualizando
onde se toca o trecho na partitura e no instrumento (memoria visual), exercito 0s movimentos,
saltos, digitacdo (memdria muscular) e ainda, ao final de uma parte ou da peca inteira, posso
contemplar, de uma maneira geral, a sua estrutura (memoria analitica). Por isso, prefiro iniciar
0 estudo de uma obra utilizando primeiramente a MN, mesmo sabendo que se trata de um
trabalho em cima da menor célula da musica (notas musicais), o que, teoricamente, confronta
com o principio da diferenciacdo progressiva da TAS, que sugere sequenciar o material de

aprendizagem partindo de ideias mais inclusivas para as mais especificas.

A partir da operacionalizacdo da MN, se desenvolve também a audicdo interior. Depois
de bem treinada, a MN ainda proporciona uma capacidade de antecipacdo da melodia (quando
for o caso), ou mesmo de tocar mentalmente ou “ouvir interiormente” a masica numa espécie
de “audiagdo”. De acordo com Santiago (2002, p. 170), este conceito foi estabelecido por
Gordon como sendo a capacidade de ouvir interiormente e entender a masica sem que ela esteja
fisicamente presente. Em relacdo a executar passagens mentalmente, Sacks (2007, p. 42) diz
que “é uma ferramenta crucial para toda pessoa que toca um instrumento, e a imaginacéo de

estar tocando pode ser quase tdo eficaz quanto a realidade fisica”.

Willems (1970, p.10) expondo um pensamento de Eitz diz que “os nomes das notas sdo
ganchos que ajudam a reter os sons”. E, de acordo com Levitin (2006, p. 34), “Né&o é a educacgéo
musical em geral, mas sim o treino deliberado em nomeagéo de alturas, que desenvolve o

ouvido absoluto.” Dessa forma, a MN se configura como uma das mais importantes para o
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desenvolvimento desse trabalho, especialmente no experimento que vai ser detalhado no

capitulo quatro.

Outro ponto a observar é que, quando do inicio da pratica da MN o aprendiz tende a
“gaguejar” na musica. Isso o forca a toca-la mais lentamente, o que faz com que haja uma
retencdo de forma consciente. Ou seja, com a operacionalizacdo da MN o aprendiz ndo toca as
notas de forma despretensiosa, ao contrério, ele as toca conscientemente porque a MN ajuda
tanto a fixar na memoria a nota na partitura e sua altura, como também o local de sua execuc¢éo
no instrumento. Com isso, ela ja interage com outras memorias que sao requeridas

automaticamente, como a mem@ria visual.

3.3.2.2 Memoria visual

Consiste em recordar o visto. E uma espécie de memoria fotografica, retendo tudo aquilo
que o individuo vé. Normalmente é mais utilizada por instrumentistas de sopro que ndo podem
tocar e, a0 mesmo tempo, praticar a memaoria nominal. Mesmo quando se toca com a partitura
aberta, mas a uma certa distancia, apenas alguns detalhes s&o suficientes para ser completado
na memoria aquele trecho musical. Isto se observa com frequéncia quando estamos tocando
musica de camera. Com a memoria visual (MV), o instrumentista retém imagens de compassos
e até paginas inteiras. Através de sucessivas leituras vai se “fotografando” detalhes de maior
interesse. Esta memaria também se fortalece na medida em que o instrumentista vai sinalizando
a partitura com suas anotacdes. Ela também se desenvolve com a pratica de leitura a primeira
vista. E importante que se pratique iniciando de pontos diferentes da partitura, e no apenas do
inicio da peca ou de cada parte. Quando se erra, ha uma tendéncia natural de se recomecar

partindo de lugares cémodos e preferidos.

Primeiramente, a MV deve ser pensada em relacdo a partitura. Ai o aprendiz devera
identificar em que ponto da pagina estd o trecho que esta sendo executado. Em um segundo
momento, a MV se fortalecerd pela observacdo dos movimentos dos dedos no brago do
instrumento, fazendo relagdes com sua parte fisica e dando atencdo aos saltos, mudancas de
posicdes, aberturas de dedos, etc. Por fim, pode-se praticar a MV sem utilizar o instrumento,
apenas imaginando o braco do viol&o, “tocando” a pe¢a mentalmente, sobrepondo a prética da
MN.
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3.3.2.3 Memodria auditiva

Também conhecida como memdria aural, a memoria auditiva (MAud) é considerada
por Barbacci (1965, p. 74) como “a mais musical e importante das memorias musicais”?*. E
através da MAud que poderemos perceber os parametros de altura, timbre, intensidade e suas
combinagBes. Tdo importante como escutar essas propriedades é também saber ouvir o siléncio.
Quanto mais vivéncia e percepcdo musical apurada tiver o intérprete, maior capacidade ele terd
de identificar tipos de acordes, intervalos e encadeamentos harmdnicos constantes em uma obra.
Segundo Williamon (2011), ela proporciona o desenvolvimento do “ouvido mental” ¢ a
antecipacédo de eventos futuros na partitura. Com a MAud bem treinada, o intérprete terd uma
maior habilidade de ndo se desconcentrar ao ser incomodado por um possivel ruido indesejado
que porventura se escute no auditério no momento da performance. Essa memoria € bem
requisitada quando se pratica musica de camara. E. Willems (apud BARBACCI, 1965, pag. 73)
afirma que “os musicos ruins ouvem apenas 0s sons e ndao a musica; os mediocres poderiam
ouvi-la, mas ndo escutam; os medianos ouvem o que tocaram; os bons musicos ouvem o que

eles vAo tocar; os artistas ouvem o que ainda no foi escrito”.>

3.3.2.4 Memoria analitica

A Memoria analitica (MAn), como acontece com a MN, também ndo tem apenas um
6rgdo sensorial envolvido a exemplo da MV e da MAud. A anélise musical para a performance
vai trabalhar com todo o conjunto de memadrias, pois terd que detectar aspectos sensoriais que
envolvem todos os parametros musicais e mais outros aspectos que envolvem representacdes
mentais. Assim, quanto maior for a cultura musical do intérprete, mais elementos ele podera
abstrair da obra para sua melhor compreenséao e consequente memorizacdo. Sabemos que o que
é bem compreendido se torna facil de reter. 1sso envolve conhecimento de estilos, harmonia,

contraponto e analise musical em geral.

E importante que desde o inicio dos estudos de musica, o professor ja dé alguma
orientacdo sobre forma e estrutura da peca a ser estudada, por mais simples que ela seja. Com
isso 0 estudante tera pontos de referéncias importantes em caso de um eventual descuido na
utilizacdo de outras memorias. Alguns procedimentos numerativos auxiliam a memoria
analitica, como, por exemplo, observar a quantidade de repeti¢des, ritmos iguais, repeti¢ao de

frases, numeracdo dos graus no baixo dos acompanhamentos, etc. Como diz Barbacci (1965, p.

24 Traducéo livre do autor deste trabalho.

25 Traducéo livre do autor deste trabalho.
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107), “todos esses processos mentais favorecem & memdria analitica que, quanto mais

exercitada, melhor resultado dard na memorizagio de uma obra”.?

A analise da estrutura de uma obra a ser memorizada deve ser feita de maneira simples,
de modo que atenda as associacdes do intérprete. E preciso que, no minimo, ele possa assimilar
0s principais elementos contidos na mdsica, identificar “os acontecimentos” (mecénica,
digitacdo, mudanca de posicéo, etc.), para que possa transmitir a ideia musical. Enfim, néo
precisa ser uma analise muito elaborada ou rigorosa. Rink (2011, p. 36), embora reconhecendo
a crueza dos termos, considera util distinguir dois tipos de andlise: 1) a “andlise rigorosa” e 2)
“a andlise do intérprete”. N@o que o intérprete ndo seja capaz de fazer uma analise mais
profunda, mas que realize uma analise necessaria aos seus objetivos. Enfim, essa analise nédo é
um procedimento puramente analitico com um fim em si mesmo e, portanto, fora da aplicacao

na performance, mas € parte integrante do préprio processo de execucao.

Investigacdes recentes tém lancado luz sobre as formas pelas quais musicos
memorizam a musica. MUsicos devem estar cientes de que a geracao e uso de
representacdes internas para a recuperacao de informac6es especificas € uma
caracteristica do processo de memorizacdo e que os profissionais tém
claramente exibido a utilizagdo de estratégias analiticas. (WILLIAMON 2011
p. 124).77

Trabalho publicado em Psicologia cognitiva (WILLIAMON & VALENTINE, 2002) e
no Jornal europeu de psicologia cognitiva (WILLIAMON, VALENTINE & VALENTINE,
2002) fornecem mais apoio para a nocao de que performers usam sua compreensao da estrutura
musical como a base para organizar pistas de recuperacdo associadas com informacéo

codificada.

3.3.2.5 Memdria muscular e tatil

Se durante uma execucdo o instrumentista conseguir conversar, responder perguntas,
admirar um quadro ou mesmo ler uma frase escrita sem que esse procedimento interrompa a
sua performance, isso significa que ele tem uma memoria muscular e tatil (MMT) eficiente. A
MMT (ou memodria cinestésica — MC) é uma memoria musical basica. Por mais principiante
que seja, 0 executante a estara utilizando através dos movimentos proprios de uma pe¢a, mesmo
que seja de modo inconsciente. E essa memoria que vai facultar ao intérprete a facilidade de

executar movimentos rapidos e complicados sem ter que pensar neles. Essa memoria

% Traducédo livre do autor deste trabalho.
27 Traducéo livre do autor deste trabalho.
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proporciona a automatizagéo dos movimentos. A técnica fundamental de todos os instrumentos

passa por essa memoria.

Barbacci (1965) explica que, mesmo com caracteristicas préoprias, a MMT séo
agrupadas em um mesmo processo fisico e mental porque suas acBes se complementam e se
realizam simultaneamente: enquanto a muscular leva os dedos, musculos e tendBes ao ponto
desejado (os cantores tencionam as cordas vocais até o ponto necessario para exata afinacéo),

a memoria tatil é que exerce o controle final da posicao dos dedos.

3.3.2.6. Outras memorias

Barbacci (1965) ainda faz referéncia a outros tipos de memaoria como a ritmica e a
emotiva. Esta nos faz lembrar do plano interpretativo com relagdo a aspectos subjetivos que a
peca ou trechos dela possam evocar e que vao interferir em elementos como a intensidade,
velocidade, acentuacdo, enfim, em um conjunto de detalhes, que sdo elaborados e ddo a
atmosfera final da performance. J4 a Memdria Ritmica estd relacionada a agrupamentos,
independente da sua relagdo com a formula de compasso na qual estdo inseridos. E preciso
sentir e experimentar o ritmo para que ele seja bem compreendido, principalmente em

passagens especificas onde essa memaria seja mais requisitada.

3.3.3 Operacionalizagdo das memaorias musicais

As memorias musicais foram apresentadas separadamente a fim de serem treinadas e
desenvolvidas com mais eficicia. No entanto, a sua individualiza¢do ndo significa que elas ndo
atuem em conjunto e de forma sincronizada. Mesmo quando um instrumentista memoriza uma
obra sem a utilizagdo de um sistema, seguramente ele recorre a um par de memdrias: auditiva
e muscular. A memoria visual e a nominal se encarregam das partes mais marcantes da obra; A
auditiva, auxiliada pela muscular tratard de reter os movimentos baseados no ouvido interno.
Assim, o instrumentista possui vdarias ferramentas que poderdo ser utilizadas em um

encadeamento sensorial.

,

E esse processo que estamos denominando de “operacionalizagdo das memorias
musicais”. E um estudo consciente e persistente aplicando, na pratica, estas memorias que, na
maioria das vezes, eu sugiro que seja realizado na seguinte ordem: 1. MN, 2. MV, 3. MAud e
4. MAn. A MAn que estd em quarto na ordem pré-estabelecida, acaba assumindo o primeiro
gesto se for considerada a leitura prévia da partitura, onde j&4 poderdo ser observados aspectos

de ordem analitica. As outras memorias vao automaticamente se agrupando. Em algum
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momento especifico da peca, cada memoria pode se tornar principal ou secundaria, de acordo
com as exigéncias de execucdo do texto musical. A exploragao da MAn, ao modo do intérprete,
ainda podera favorecer ao aparecimento de representagdes mentais que irdo contribuir

significativamente com o processo de memorizagdo musical.

3.3.4 O Mapa mental

O intérprete ird, entdo, reunir todo o aparato adquirido no estudo de uma obra (incluindo
a operacionalizacdo das memorias, analise, representagdes mentais), inclusive o que traz de
bagagem de experiéncias adquiridas (transferéncia de aprendizagem) para a construgdo de um
mapa mental. Seguir o mapa mental consiste em “tocar mentalmente” toda a peca sem a
utilizagdo do instrumento e, depois, tocar de verdade, utilizando o violdo, colocando em
evidéncia, em cada parte, aquilo que estiver mais latente em seu “banco de dados” para que

possa evoca-la. O mapa mental € o guia do intérprete no momento da performance.

Uma vez que um grande banco de dados de conhecimento significativo tenha
sido adquirido, um individuo podera uséa-lo para criar uma representacdo
mental de qualquer informacdo complexa que deva ser memorizada.
Simplificando, uma representacdo mental é uma espécie de mapa interno que
pode ser confiavelmente utilizado para recordar material especifico. Tal como
acontece com qualquer mapa, marcos importantes (ou 'pistas’) contidos na
informacdo devem ser identificados na pratica e, em seguida, utilizados para
guiar a recuperagdo de modo a que a performance possa permanecer na
direcdo certa. (WILLIAMON, 2011, p. 122)

O mapa mental pode ser descrito, mas nao escrito, pois, no momento em que ele for
escrito, ele deixa de ser um mapa mental e passa a ser um mapa visual. Existem algumas
propostas de mapeamento da musica através de um mapa escrito como veremos mais adiante.
Eu, particularmente, ndo comungo com esta ideia porque acredito que, dessa forma, havera um
maior distanciamento do intérprete do objeto principal que € a propria musica. Ora, se a
partitura ja ¢ uma representacdo, entdo o mapa escrito seria uma representagao da representagao.
Inclusive, na propria teoria da aprendizagem significativa, Ausubel propde a utilizacdo de
mapas conceituais. Os mapas conceituais sao diagramas que indicam relagdes entre conceitos
obedecendo as suas hierarquias. Eles podem até ser Uteis para o estudo da teoria musical, mas,
como estamos tratando de performance que envolve uma linguagem musical com seus signos
proprios, entdo também ndo considerei oportuno utiliza-los aqui. Voltando ao ponto, o mapa
mental que eu proponho ¢é algo interno, faz parte apenas da imaginagdo. E como se, ao iniciar
a performance, o intérprete entrasse em um tunel e, a partir dai, ndo pensasse em mais nada, a

ndo ser na musica. Retorno, entdo, aquela questao inicial: - em que se deve pensar no momento
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da performance? Pensar na musica significa adentrar em todas as suas implicagdes de execucao,
suas imagens, pontos de referéncia, etc. “Entrar no tinel”, é, entdo, se deixar conduzir pelo
mapa mental que resulta em concentracao e segurancga; ¢ estar dentro da musica, € nao ao seu
lado. Estar ao lado, significa que em algum momento pode haver separagdo; estar dentro ¢
diferente, ¢ perceber que se pode percorrer com a musica o tempo todo. Assim, ao aproximar-

se do final da peca, o intérprete ja podera ir vislumbrando a luz no fim do tinel.

Isso posto, uma questdo surge de imediato: com a utilizacdo de todo esse aparato, o
intérprete ainda pode cometer falhas durante a performance? A resposta ¢ simples: - claro que
sim. A diferenga é que o erro de uma nota ou o cometimento de outra falha na performance nao
ird abalar o intérprete porque a musica esta nele e nao ao seu lado. A falha da nota ocorre apenas

como um ato fisico, mas a musica acontece perfeitamente em sua memoria.

Tanto na fase de estudo como também na performance, ¢ preciso que o intérprete

dispense uma plena ateng@o ao que esta fazendo, como se estivesse participando de um jogo.

3.3.5 Como um jogo

O Tenista profissional Timothy Gallwey desenvolveu um método de exercicios mentais
conhecido como “o jogo interno”. Para isso, ele observou o estilo e 0 modo como os melhores
treinadores trabalhavam, até entender as suas estratégias e como elas poderiam afetar o seu
desempenho. O método do jogo interno parte do principio de que um aluno deve proceder de
acordo com o que lhe vem naturalmente e evitar vicios e armadilhas de habitos adquiridos.
Baseia-se em um tripé denominado de “triangulo P.E.L.” (performance, experiéncia e
aprendizagem — learning). Nesse sentido, 0 método ndo é uma nova técnica, mas uma
abordagem natural que aproveita o que o sujeito ja traz consigo ao iniciar o aprendizado daquela
habilidade. Nesse aspecto, se pode fazer uma associacdo com a teoria da aprendizagem
significativa, que privilegia aquilo que o aprendiz ja conhece. (GREEN e GALLWEY 1986, p.
26 e 27).

Tim Gallwey escreveu o livro The inner game of tennis (0 jogo interno do ténis) para
expressar suas ideias. O sucesso foi tdo grande que o levou a escrever outros livros do mesmo
género sobre golfe e esqui. O jogo interno trata de uma série de exercicios mentais e técnicas
de controle que tem a proposta de poder melhorar o desempenho de quem pratica esportes ou
até mesmo de quem toca algum instrumento musical. Foi com este pensamento que Barry
Green em parceria com Gallwey (1986) escreveu The inner game of music (0 jogo interno da

mausica).
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Existem muitas semelhancas entre os atletas que praticam esportes e 0s musicos que
tocam instrumentos. Ambos requerem trabalho &rduo e disciplina, exigem dominio sobre o
corpo e precisam de técnica e inspiracdo. Tanto a musica como os esportes sdo normalmente
apresentados diante de uma plateia onde se pode experimentar prazer e exceléncia como
também pressdes e medos. Entdo, em cada situagdo existem dois jogos, sendo um externo e
outro interno. O jogo externo refere-se a superacdo de obstaculos que podemos enxergar porque
s80 coisas exteriores como jogar ou tocar bem. Ja o Jogo interno refere-se (como o0 nome ja diz)
as lutas interiores como a duvida, a necessidade de seguranca para memorizar toda a peca (ou
as sequéncias das jogadas), as representacGes mentais utilizadas para isso, o trabalho com as
habilidades auditivas e tudo o que envolve a percepcdo de maneira geral. O problema surge
guando o musico ou o atleta estd jogando os dois jogos, mas achando que esta jogando apenas
0 jogo externo. (GREENN e GALLWEY 1986, p. 10 e 11).

D4 para imaginar como especialistas em esportes como patina¢do no gelo (solo e dupla),
ténis, xadrez, gindstica artistica, nado sincronizado e tantos outros treinam exaustivamente para
memorizar séries de agdes que constituem uma performance. Da mesma forma, os concertistas
também ensaiam suas performances como se fosse um jogo. Especialistas na area de psicologia

da musica também compartilham com esta analogia.
Although the nature of musical performance may fundamentally differ from
that of activities like chess or athletics, skilled musicians share some of the
same demands on memory as others experts. For example, memory plays an
important role in sports such as gymnastics and figure skating because
individuals must memorise sequences of the movements that constitute a

given performance and execute those movements with reference to defined,
technical standards. (WILLIAMON, 2011, p. 122). 2

Assim, toda essa variagdo de habilidades converge para a construcao da performance
musical, numa interacdo de elementos, ideias e representacdes mentais. Como diz Santiago
(2002, p.171): “Além de varios tipos de representacdo mental interagirem no fazer musical, as diversas
facetas deste fazer caracterizam o desenvolvimento da habilidade musical de forma variada”.

Dessa forma, toda a operacionalizacdo das memorias mostradas aqui, bem como a
analise musical das tocatas do capitulo seguinte foram trabalhadas com o grupo experimental,

conforme sera visto no capitulo quatro.

28 Embora a natureza da performance musical possa fundamentalmente diferir de atividades como o xadrez ou o
atletismo, os musicos habilidosos compartilham algumas das mesmas exigéncias de memoria de outros
especialistas. Por exemplo, a meméria desempenha um papel importante nos esportes como ginastica e patinagdo
artistica porque os individuos devem memorizar sequéncias de movimentos que constituem uma determinada
performance e executar tais movimentos com referéncia a normas técnicas definidas. (traducéo livre do autor deste
trabalho).



4 AS TRES TOCATAS ARMORIAIS

Embora o objetivo do trabalho ndo seja se deter sobre a musica armorial, se torna
necessario falar genericamente do assunto, uma vez que o titulo da obra faz referéncia a essa

estética.
4.1 MUSICA ARMORIAL

A Semana de Arte Moderna de 1922, que foi realizada em S&o Paulo entre os dias 11 e
18 de fevereiro, teve a participacéo de varios artistas de diversas areas (musica, artes plasticas,
literatura e arquitetura). Foi o ponto culminante de um movimento que ja vinha se organizando
desde o século anterior, procurando o rumo de uma identidade nacional com a valorizacao das
nossas manifestacdes folcldricas que poderiam servir de base para a criacdo de uma tradi¢éo
prépria. As principais figuras no campo da musica foram Heitor Villa-Lobos, Guiomar Novaes,

Ernani Braga e Frutuoso Viana, liderados por Mério de Andrade.

J& o Movimento Armorial foi langcado em 1970. O marco foi um concerto da Orquestra
Armorial de Camera realizado a 18 de outubro daquele ano na Igreja de Séo Pedro dos Clérigos,
em Recife. Mas, a exemplo da semana de 1922, esse movimento teve seus antecedentes, pois

varias manifestacOes o precederam. Segundo Nébrega (2007),

As primeiras idéias (sic) do Movimento ja estavam sendo discutidas desde os
anos 40, através de artigos e reflexdes sobre a musica e estudos realizados por
um grupo de intelectuais em Pernambuco, onde Ariano Suassuna era fundador
e organizador desse movimento. Essas reunides tinham a finalidade de propor
uma arte brasileira, tendo, como base, as raizes populares, procurando resgatar
uma cultura nacional, dando continuidade aos ideais defendidos pelo
movimento nacionalista (p.2).

Além disso, 0 movimento se propunha a se contrapor ao processo de vulgarizacao de
nossa cultura, como bem observa Newton Junior (2008, p. 9), em se referindo ao Movimento
Armorial: “Idealizado por Suassuna com o objetivo de criar uma arte erudita brasileira a partir
das raizes populares da nossa cultura, e de combater, assim, o processo de vulgarizacéo cultural

ao qual ainda hoje nos encontramos submetidos(...)”.

Vérias expressOes artisticas estdo presentes no Movimento Armorial como a danca,
poesia, masica, teatro, cinema, literatura, gravura, pintura, arquitetura e tapecaria. Na musica,
0s principais personagens do inicio do movimento foram Cussy de Almeida, Clovis Pereira,
Antbnio Madureira e Jarbas Maciel. Depois também aderiram ao movimento os compositores

Capiba, Guerra Peixe, Marlos Nobre e Camargo Guarnieri, entre outros. Anténio Madureira
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(apud Nobrega, 2007)), faz uma distingdo entre a musica erudita do ponto de vista do

nacionalismo e a musica erudita do Movimento Armorial, dentro do enfoque de Ariano

Suassuna:

Na musica, Ariano Suassuna teve um papel muito importante, porque, para
mim, mostrou qual a diferenca da musica erudita do movimento nacionalista
e 0 que seria uma musica erudita partindo das raizes populares do Nordeste.
A nacionalista parte de uma estrutura ja estabelecida, européia (sic), levando
elementos da cultura popular. A armorial ¢ o inverso: mergulha na musica
auténtica do Nordeste e traz alguns elementos da cultura erudita para si. (p. 4).

E importante destacar aqui as principais caracteristicas da musica armorial, uma vez que

serdo observadas nas analises das tocatas. NObrega definiu essas caracteristicas com base em

depoimentos tomados de alguns musicos do movimento, e organizou dentro dos parametros

musicais de melodia, forma e textura, ritmo, harmonia, afinacéo e timbre, dos quais colocarei

0S que me parecem mais pertinentes para este trabalho, tendo em vista 0 maior numero de

ocorréncias nas Trés Tocatas Armoriais de Danilo Guanais, que s&o:

a) Melodia modal, com o uso frequente de escalas com o sétimo grau abaixado e 0

quarto grau aumentado;

b) Melodias curtas com fragmentos que se repetem;

c) Melodias sem desenvolvimento temético;

d) Utilizacdo de nota-pedal. Pedal sonoro e ritmico;

e) Utilizacdo de sincopes; células anacrusticas e acéfalas;

f) Uso de notas repetidas a mesma altura.

Dentre os grupos que se firmaram dentro da estética armorial, 0s que mais se destacam

foram a Orquestra Armorial, o Quinteto Armorial e a Orquestra Romancal Brasileira. De

acordo com Noébrega (2007),

Entre 0os musicos que se iniciaram no Movimento e deram continuidade a
concepgdo musical proposta pelo Armorial, destacam-se Antonio Carlos
Nobrega e Antdnio Madureira. Danilo Guanais® e grupos instrumentais
como o Quinteto da Paraiba, o0 Gesta e 0 Armorial Marista tiveram o Armorial
como referéncia nos seus trabalhos (p. 10).

Contente em ver o nome de Danilo ja citado entre grandes nomes da masica armorial, e

com mérito. Quando ele comegou a compor dentro dessa estética ja tinha uma certa maturidade

enguanto compositor e ja estava atuando como professor da Escola de Musica da UFRN.

2 Grifo nosso.
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Além disso, o tratamento armorial que ele d& em suas pecas mais recentes, esta dentro
de uma concepcédo armorial atualizada, onde ha uma busca pelo rebuscamento e profundidade
e a utilizacdo de elementos composicionais caracteristicos dos séculos XX e XXI como o
minimalismo e o serialismo que ele empregou em sua obra “A Paixdo Segundo Alcagus”.
Danilo afirmou, por exemplo, que n&o se sente a vontade em escrever para instrumentos tipicos,
populares ou folcldricos, embora ja tenha utilizado.*® Este procedimento é tipico do inicio do

Movimento e do desejo de seu principal idealizador.

No inicio de sua carreira como compositor, Danilo escrevia dentro de uma estética
europeia, sobretudo imitando a maneira de J. S. Bach. Nessa época, por volta de 1983, ele
compds e me dedicou “Fantasias e Toccatas para violao”. Sao seis fantasias e seis tocatas ao
estilo de J. S. Bach que mais tarde ele ampliou e, em 2006 publicou pela Libreto Editora com
o nome de “Obras para Violdo — Juvenilia”. Nessa edi¢do ¢ indicado o periodo de composi¢ao
entre 0s anos de 1984 e 1993. J4 o texto manuscrito das fantasias e tocatas, onde tem a
dedicatéria, ndo aparece data. Contudo, recentemente encontrei dentro desse caderno um
folheto® através do qual é possivel supor a data de 1983 colocada anteriormente. Na
“Juvenilia”, foram subtraidas as tocatas e acrescentadas mais 3 fantasias, 6 fugas, duas suites
(uma em L& Maior e outra em Ré Maior, cada uma com seis movimentos), a Courante e Giga
em Si menor, dois pequenos preludios (sendo um em L& maior e outro em L& menor), os 2
Corais Gregorianos e a Ariaem Sol menor. Nesse periodo Danilo assinava com o0 nome artistico
de “Danilo de Oliveira”. Por minha sugestdo, ele passou a assinar “Danilo Guanais”, como hoje
é conhecido. Veja a seguir as figuras das capas e da primeira pagina da primeira fantasia nos

referidos cadernos.

30 Depoimento em conversa pessoal. Ele utilizou instrumentos tipicos do planalto mato-grossense como ganzas e
viola de cocho, em sua obra “A festa da Santidade” escrita para a orquestra de Matogrosso.

31 Um folheto impresso onde em cima se 1&: “controle de taxi”. Era uma ficha que se entregava no terminal
rodoviario de Fortaleza para organizar a fila dos passageiros que chegavam para apanhar um taxi. Esta papeleta
estd marcada com a data de 16/04/83, provavel de um recital realizado pelo Quinteto de Violdes da Escola de
Musica da UFRN. Este grupo teve uma vida artistica ativa por cerca de dez anos e tocou em algumas capitais do
Nordeste Brasileiro. Era formado pelos professores Fidja Nicolai de Siqueira e Maria Inés Bigois Rodrigues, e
seus alunos Eugénio Lima de Souza, Alvaro Alberto de Paiva Barros e Danilo César Guanais de Oliveira, que
depois se tornaram também professores da instituicao.



Figura 5 - Fantasias e Toccatas — capa e primeira fantasia

53

o \
— -

wDehicaley =
Tt I
Foilome I
Focdams T . —
Fatowa L
Tltmia X
Talawe IL
Toemdte
Teada X _
Tocela M- -
Toadla T
Tossstia X —
oecala AL - —

{

B Iy e e | ¢

GCoo Gamaie A Olranse —

\--.;..' Laa ok Sooge —

= oo

- 2
it oy

- ol
= - 3

= % - o3

- —
. w-1
T T {1
N
]

- e o P = Y

Danilo Guanals

e £
Ve

Jarewile (104 1Y)

Sand N nes

- A e
PRI .y~

Obras para Violio

U Fentnsms

-

—— L AN 4 .
— —

i —

o
Y ’.:a:-:-‘ .-——. '.-"".o..i“"
- mm %893 b e T ¥ e Vs
— —_—

— ———

c—

A IR PEL it DAL Bt g W 7 i 2o ==
: e T AR R R
— o ® —

e —
AY e ptr st icri s 0t (Peer it Ssbegils
v C LD B TR cmr W P ’——-K—

——
F 57 R Bl it o ¥ IPTE ais i "-"', 4— 4 o
———— Cm——
* en—
b8y e oo oatinismd-g o 7ttt .
’ . . 5 ey » 1
! _
s s
- " —

Fonte: Manuscrito: arquivo pessoal do autor deste trabalho; Impresso: Oliveira, 2006, p.1
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A “Missa de Alcagus” de 1996, foi o marco de onde se pode dizer que o compositor
passou a escrever dentro da linguagem armorial. Esta obra para orquestra e coral, tem o violdo
ndo como instrumento solista, mas que assume um papel preponderante na orquestra. Sua
estreia se deu na ocasido do aniversario de 30 anos do Madrigal da UFRN em 1996. Gravada
em CD, teve a apresentacgéo do libreto escrita por Ariano Suassuna. Depois da estreia, esta obra
e partes dela foram apresentadas em vérias capitais do Brasil e em diversas cidades europeias.
Em 27 de maio de 2007, vinte anos ap0s a sua estreia, foi apresentada no Carnegie Hall em
comemoracao ao “Memorial Day”, em uma nova versao para coro e piano editada pelo proprio
compositor. Esta previsto para maio deste ano a apresentacdo da missa na Franca com a

presenca do compositor.

Figura 6: Release da Missa de Alcagus
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Depois da Missa, Danilo passou a compor dentro da estética armorial na concepcéao
atualizada como foi falado anteriormente. Dentro dessa estética, se insere as Trés Tocatas

Armoriais, objeto desse estudo.
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As Trés Tocatas Armorias foram compostas a partir de uma encomenda que fiz ao
compositor para que eu pudesse realizar a pesquisa de doutorado junto a UFBA. Esta
constituida de trés movimentos ou pegas: | — Romance do boi da méo de pau; Il — Poema Negro;

e 111 — O Véo admiravel do pavdo misterioso.

A estreia mundial da obra foi realizada por mim no dia 23 de outubro de 2013 no Rio
de Janeiro dentro da programacéo do 1V Festival Internacional de Violdo da Escola de Mdsica
da UFRJ. A seguir detalharei as pecas dentro de uma perspectiva da memorizacdo musical e

preparacdo para a performance.
4.2 0 ROMANCE DO BOI DA MAO DE PAU

O Romance do boi da méao de pau (RBMP), assim como todo o conjunto da obra, foi
escrito em uma linguagem contemporanea sem fugir da estética armorial, como me disse 0

préprio compositor numa entrevista em dezembro de 2012.

A seguir faremos uma analise descritiva do RBMP, uma narrativa dos eventos,
ressaltando os elementos musicais e do idioma do instrumento, envolvendo opg¢des de digitacdo

e tudo o que possa contribuir para a construcédo da performance.

Depois de ja ter “dado varios passeios” pela pega praticando a Memoria Nominal (MN)
e observado alguns elementos que irdo servir de referéncia para a Memaria Analitica (MAnN) e,
simultaneamente, reforcando as outras memadrias envolvidas como a Memdria Muscular e Tatil
(MMT), Memoéria Visual (MV), Memoria Auditiva (MAud), entre outras, no intuito de
operacionaliza-las, criando, dessa forma, uma malha sensorial para a construcdo da

performance de memoria.

Para otimizar o estudo, eu fiz uma divisdo da pega em cinco partes ou momentos. Esta
divisdo ndo tem nenhuma conotacdo formal, sendo apenas para diferencia-las com o fim de

favorecer a retencdo. Segundo Kaplan (1987, p. 77):

[...] para que a repeticdo se torne um auxiliar eficaz na rapida retencéo de um
determinado material, deve-se trabalhar com as menores porgdes possiveis,
sem sacrificar o seu “significado”.

Desta maneira, a repeticdo do trecho em estudo também é realizada mais
assiduamente e, é 6bvio, que a freqiiéncia (sic) com que se repete uma coisa,
determina a rapidez de sua retencao.
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Entdo, a divisdo fica da seguinte maneira:
a) do inicio até o compasso 18 (utilizando o material A);
b) do compasso 19 até o comp. 41 (utilizando o material B);

c) do comp. 42 até o comp. 52 (volta ao A, mas ligeiramente modificado. Uma

espécie de A’);
d) do comp. 53 ao comp. 90 (B’);
e) do comp. 91 ao comp. 113 (B”’) e, finalmente

f) do comp. 114 ao final. (A mesma ideia de B, s6 que na regido mais grave do

instrumento B”*’)

O compositor trabalha basicamente com dois materiais, sendo o primeiro ritmico e
vigoroso, enquanto o segundo é melddico com um acompanhamento em duas notas alternadas.
Vou denominar o primeiro material de A e o segundo de B. Logo se observa a indicagdo do
compositor “Solene e decidido” no inicio da peca que tem o compasso 3/8 e utiliza uma
percussdo no tampo do violdo em meio a um motivo ritmico de um grupo formado por uma
semicolcheia e duas fusas no primeiro tempo, duas semicolcheias no segundo, finalizando com
quatro fusas no terceiro tempo. Este motivo possui apenas uma nota, 0 Mi3%2, que se repete em
cada figura, sendo interrompido pelo efeito percussivo que é, justamente, a primeira fusa do
tempo central do compasso. Na voz inferior, ha um grupo de trés colcheias, com um L&2 (quinta
corda solta) dando suporte as notas Mi repetidas no primeiro e terceiro tempo e, no segundo,
aparece uma pausa que d& um destaque surpreendente ao som que se desprende do tampo do
instrumento.

%2 Esta indicacdo de altura, que sera utilizada para todos os exemplos deste trabalho, se refere a altura das notas
sem considerar que o violdo é um instrumento transpositor e, portanto, ndo observa a notacdo de oitava escrita
abaixo da clave de sol.
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Exemplo 1 - Destaques nos compassos 1 a 12 do Romance do Boi da Mao de Pau (RBMP)

Para Eugénio Lima de Souza

Romance do Boi da Mao de Pau

(tocata)

"Me cagaram toda a tarde
€ ndo me puderam achar.
Quando foi ao pér-do-sol
ptfgaram @ se crm.\'ultur
Na chegada da casa
que historia iam contar..."
Fabillo das Quesmadas

Digitagdo: Eugénio Lima Danilo Guanais
b Natal, 5 2
Solene e decidido Natal, setembro de 2011
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Observe no exemplo 1 (Ex.1) que o motivo inicial descrito acima reaparece logo nos
comp. 3 e 7 (destaque retangular vermelho). Para efeito de memorizacdo dessa passagem, cabe
diferenciar o que vem em seguida: no comp. 2 aparece um movimento melédico descendente
partindo do La3 para o Mi3. Pode-se pensar também em um movimento melddico em arco se
for considerado o Fa#3 da voz inferior que fica evidente, tendo em vista que o primeiro tempo
da voz superior é preenchido por uma pausa de colcheia. Entdo, esta linha melddica sobe
partindo do F&#3 para o La3, descendo em seguida para o Mi3. Assim, € importante ressaltar
aqui as associacdes que podem ser feitas por analogias e/ou diferencas existentes no texto
musical. Observando, entdo, os comp. De 1 a 4, percebe-se: a) que 0 primeiro e o terceiro sdo
idénticos® e b) que o segundo e o quarto iniciam iguais, mas o Gltimo segue outra direc&o,
fazendo ndo mais um movimento meldédico em arco, mas um movimento ascendente Fa#3 —
La3 - Si3.

33 So idénticos se forem tratados isoladamente. No entanto, no contexto musical da pega eles se diferenciam no
aspecto psicoldgico, ja que no compasso 1 o trecho é ouvido pela primeira vez, e ainda mais o fato de estar
iniciando a peca, quebrando o siléncio. JA no comp. 3 a referéncia muda porque o material ja foi ouvido com o
compasso seguinte que da sequéncia.
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Na sequéncia, dando prosseguimento & melodia iniciada nesse movimento ascendente
do comp. 4, aparece um grupo formado por trés colcheias na voz superior com as notas Dd4,
Mi4 e Sol4 na ponta dos acordes de L& menor, DO e Sol, respectivamente, formando uma
melodia arpejada e sustentada pelos baixos na voz inferior que tem uma diviséo ritmica formada
por duas semicolcheias, quialteras de trés semicolcheias e colcheia. E importante que a
digitacdo seja bem pensada nessa passagem para que a melodia ndo seja cortada. H4 uma
tendéncia estereotipada de se fazer a nota Si2 com o dedo 2 e 0 D63 com o dedo 3. A digitacdo
proposta nos compassos 5 e 9 proporciona uma execucgéo clara da melodia e faz com que a linha

do baixo se movimente livremente (ver o destaque retangular em vermelho no exemplo abaixo).

Exemplo 2 - Destaques nos compassos 1 a 17 do RBMP

Material "A"

1/2C11 T ERT o
mip_ ( mipm ; ¢

Violdo EADGBE éﬁm‘, .'oo'

7 3P

mf  percussio
B0 tampo

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Veja ainda no exemplo dado, que esses trechos dos comp. 5 e 9 séo continuados de
forma diferente: enquanto o comp. 6 (destacado no circulo azul) faz um movimento melddico
em arco Fa#4 — La4 — Mi4 com um ritmo que favorece ao retorno do motivo inicial (no comp.
7), 0 comp. 10 (circulado em amarelo), possui um movimento melodico ascendente que leva a
ideia musical para outro caminho que veremos logo adiante. Outro destaque por diferenciagédo
é notado quando comparamos os comp. 5 e 9, onde neste Gltimo ha um acréscimo da nota Ré3
(em destagque no exemplo 2 com uma seta).

Todas essas observagdes reportam a Kaplan (1987, p. 72) quando diz:
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Os processos associativos constituem uma das maneiras essenciais de fixar os
conhecimentos. Consistem, como a propria palavra denota, em relacionar
uma coisa com outra ja existente na nossa mente. Para que duas idéias (sic)
aparecam associadas na nossa consciéncia é imprescindivel que haja uma
relacdo, uma conexdo, um nexo logico entre elas. Este é o principio
fundamental da associacao de idéias (sic), que permite a organizacdo mental
do material a ser memorizado.

Na Teoria da Aprendizagem Significativa (TAS), esse processo € denominado por
Ausubel de Reconciliacéo Integrativa, onde parte do processo de aprendizagem resulta em um

delineamento explicito de similaridades e diferencas entre ideias correlatas.

Assim, continuando nessa linha, a melodia que se segue no comp. 11 é acompanhada
em tercas que vao descendo cromaticamente. A primeira nota do acompanhamento coincide
com a primeira nota da melodia (Mi4) que sdo tocadas simultaneamente. Como se vé no
exemplo 2, a digitacdo indicada é para a nota Mi4 da melodia ser tocada na primeira corda,
enguanto que a mesma nota do acompanhamento é executada na terceira. Esse trecho esta
sublinhado com uma linha vermelha. No compasso seguinte (comp. 13) aparece, pela primeira
vez na peca, uma divisao ritmica de dois grupos de quatro quidlteras diminutivas sustentadas
na voz de baixo por hemiolas que preparam o retorno do material inicial, que agora aparece
com diferenciacdes: o0 baixo com a nota La2 do primeiro compasso é substituido pelo Si2 e
ainda ha um acréscimo da nota Si3 na ponta do acorde nos comp. 14 e 16, o que da um carater

de mais vigor ainda. No exemplo 2, esses trechos estdo destacados por duas linhas paralelas.

A finalizacdo da exposicéo do primeiro material (A) utilizado pelo compositor se d& no
comp. 18 (Ex. 3) onde se observa uma linha melddica ascendente com predominancia de graus
conjuntos, com um pedal sustentado na nota Si2. Junto com esta nota pedal em colcheias se
observa, como uma voz intermedidria, as notas Fa#3 — Sol3 — L&3 em sequéncia que sdo as
mesmas notas iniciais da voz superior, s6 que com o tempo duplicado. A primeira nota do
trecho, o Fa#3, aparece duplicada para se visualizar o sentido das vozes. Na préatica, no entanto,
sO podera ser executada uma delas. A digitacdo ai também deve ser observada para dar clareza

a ideia musical. Este compasso funciona como uma pequena ponte para a apresentacao de “B”.
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Exemplo 3 - Destaques nos compassos 18 a 23 do RBMP — inicio do material “B”

Junda makr e segunda

ACOMPAnnAManio

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

O segundo momento, onde Danilo utiliza o material que eu denominei de “B”, me fez
pensar em um “galopar do boi”3*, pois apresenta um carater de movimentagio com a melodia
pontuada na parte superior e 0 acompanhamento em duas notas que se alternam em intervalos
de segundas e de tercas, formando uma construcdo modal-tonal. Observe que no comp. 23
(Gltimo do sistema do ex. acima) a nota da melodia € um Mi4 (na 12 corda solta) e o
acompanhamento em notas alternadas é projetado em um intervalo de terca menor (Ré4-Fa4).
S6 que, em relacdo a nota da melodia, ficam se chocando em relacdes de segunda maior (Ré4-
Mi4) e de segunda menor (Mi4-Fa4), como se fosse uma bordadura. Nesse trecho, é importante
que o intérprete tenha bastante controle entre os dedos da MD para equilibrar as vozes, dando
énfase a nota da melodia e colocando em um plano sonoro secundario o acompanhamento. Isto
se torna ainda mais dificil porque a nota Mi4 da melodia (12 corda solta), uma vez tocada, tem
uma tendéncia a ir sumindo. Ja as notas do acompanhamento ainda continuam sendo tocadas,
e devem ser articuladas de forma a acompanhar o decrescendo natural da melodia, que ainda
tem o agravante de ter que soar até o compasso seguinte por causa da ligadura de

prolongamento. E dificil realizar esta ideia musical observando esses critérios.

Justamente ai, hd um salto de méo esquerda (ME) onde o dedo 3 chega na quarta corda
na 122 casa (Ré4) e o dedo 2 na terceira corda (Fa4). E interessante observar que os dedos 3 e
2 ficam abertos e separados por uma casa da escala do violdo, provocando uma assimetria. Na
sequéncia, ja no ex. 4, se observa que este posicionamento vai se repetir e alternar com a
disposi¢do simétrica dos dedos em relacdo as casas, 0 que é mais comum, pois, estando em

casas vizinhas, é como se estabelecer em uma zona de conforto. E um momento para acionar a

34 Interessante que apds a construgdo desse texto eu fui ler a entrevista que havia feito com o compositor Danilo
Guanais e percebi que eu usei uma metéfora semelhante com a que ele se referiu a esse trecho: “marcha do boi”.
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Memoria Visual em concomitdncia com a Memoria Cinestésica, proporcionando uma

sinestesia®® de forma mais consciente durante a performance.

Exemplo 4 - Destaques nos compassos 24 a 29 do RBMP: simetria e assimetria.
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Ainda se pode observar no exemplo acima que, a partir do compasso 24, o compositor
passou a utilizar sistemas com duas pautas, 0 que nao é tdo comum na escrita violonistica. Este
foi um dos elementos destacados por Danilo na quarta pergunta da entrevista (ver Anexo 1) de
dezembro de 2012. Além disso, ele relacionou outros recursos utilizados como: 0 uso
percussivo no tampo do viol&o, a utiliza¢do da técnica de rasgueado e a questdo da interpretacao
de polifonias, como mostrarei mais adiante.

O excerto a seguir (Ex. 5), que vai dos comp. 30 a 41, foi o “gesto inicial da

»38 que, segundo o proprio Danilo, “foi pensado como uma metéafora do vigor”. O

composi¢ao
material ritmico de 30 a 37 € o mesmo utilizado nos quatro primeiros compassos da exposicao

de “B” (comp. 19 a 29 ja mostrado no Ex. 3)¥, que inicia de forma tranquila e vai se

% Embora existam algumas divergéncias sobre a distingdo entre “Cinestesia” (iniciando com a letra “C”) e
“Sinestesia” (com “S”), cabe aqui diferenciar o sentido no qual estou utilizando estes dois termos. O Cinestésico
esta ligado com a percepcéo dos movimentos corporais ou musculares. Ja o Sinestésico trata do que € “sensorial”,
ou seja, uma capacidade de fundir diferentes sentidos humanos. Por exemplo, algumas pessoas ditas sinestésicas
relatam conseguir ouvir um movimento visual (audicdo e visdo), ou sentir cheiro ou gosto de uma imagem visual
(olfato, paladar e visdo), e outros dizem ainda conseguir visualizar cores ao ouvir uma musica (visdo e audicao).

36 Dada a linguagem idiomética do ROMANCE DO BOI DA MAO DE PAU, eu indaguei a Danilo se ele havia
pensado primeiramente no instrumento, ou se havia pensado nas ideias musicais para compor a pega. Ele
respondeu: “Eu pensei em ambas, mas o gesto inicial da composi¢ao foi 0 tema que principia no compasso 30 (a
melodia e o acompanhamento em duas notas alternadas).” Entrevista com o compositor Danilo Guanais,
professor da Escola de Musica da UFRN, em dezembro de 2012.

37 Na realidade é um “material flutuante” como bem define o proprio compositor, pois ele aparece em varios pontos
da peca com ligeiras modifica¢fes que serdo mostradas no decorrer do trabalho.
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encaminhando para uma tensdo gerada pelas dissonancias a partir do comp. 34 e mais
fortemente entre os comp. 38 e 41, onde aparecem duas chaves de dindmica (crescendo e
decrescendo) com a indicagdo “agressivo” marcada pelo compositor. Justamente ai, o material
musical € marcado pela insisténcia no Ré#4 na parte aguda com um pedal no baixo na nota
Sol#2 com choques intervalares de segunda menor na regido média com as notas Fa#3 e Sol3.
O compasso é ternario, mas a ideia musical € binaria (hemiolas). Por isso, 0 compositor colocou
uma sequéncia de seminimas e colcheias ligadas que véo se repetindo até seis vezes. Para
marcar a memorizacao nesse ponto, eu coloquei 0s nimeros de 1 a 6 sobre a nota de referéncia
que é 0 Ré#4. Assim, poderemos fazer uma contagem mental no momento da performance. Por
fim, se 0 mUsico ndo estiver bem atento, ndo ir& perceber que o compositor, sutilmente, mudou
a Ultima nota desse trecho, saindo o Sol#2 dando lugar a um Mi2 tocado na sexta corda solta,

dando um caréater conclusivo. Vejamos:

Exemplo 5 - Destaques nos Comp. 30 a 41 do RBMP: “material flutuante”
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Segue agora a parte 3, lembrando que esta é a divisao feita anteriormente apenas com o
intuito de fragmentar o texto musical para estudo. Iniciando no comp. 42, esta parte apresenta
o material inicial da peca acrescido de alguns elementos: um Fa#4 no comp. 42 e, no comp. 44,
aparece, além desse Fa#, um D64 acrescido no acorde, o que obriga uma mudanga na digitacdo
e requer atencdo no processo de memorizacdo da peca. Mais uma vez operacionaliza-se o

conceito de Reconciliacdo Integrativa da TAS onde sdo observadas as similaridades de
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diferencas. Seguindo, os compassos seguintes 45 e 46 sdo correspondentes idénticos dos
compassos 8 e 9 quando da apresentacdo desse material pela primeira vez. Agora, o comp. 47
reapresenta 0 motivo principal inicial com as notas repetidas, sendo que ao invés do Mi3
aparece o La3. A digitacdo pede uma troca de dedo da ME na nota L&3, logo apds o efeito
percussivo, para favorecer a fluidez da musica, tendo em vista a montagem do acorde do
compasso seguinte (comp. 48), onde o dedo 1 vai permanecer na mesma posi¢éo. Esses dois
ultimos compassos sao repetidos e, em seguida, aparece um material novo em dois compassos
que vai servir de ligacdo para o que vem depois. Vamos ao Ex. 6 que exibe o que foi tratado até

o comp. 50:

Exemplo 6 - Destaques nos compassos 42 a 55 do RBMP

Troca do dedo 2 pelo dedo 1 na nola L&l
Reconciiagio Integrativa: Ddarenciagao por acréscimo antecipand nudanca de posicao na montagem do
r acorde do comp. 48
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No comp. 49, que é Kénlico ao 47, & é possivel
detxar 0 dedd 1 permanacer no La da Ja corda

avorecico pela Ggiacio anlanonmente prepsrada

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

O fragmento formado pelos comp. 51 e 52 funcionam como uma “ponte” para a parte

4, que volta a utilizar o material “B”, conforme podemos observar no Ex. 7:
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Exemplo 7 - Destaques dos comp. 51 e 52 do RBMP — Ponte do  material A para o
B (da parte 3 para a 4)

Intervalo de 7" maior harmonica no primeiro
tempo de cada compasso, contrastando com

os outros intervalos de 87 que os sucedem

o — =
t '
a -
/" —— a m 4
'_ﬁ_ +—\\'L'
11‘;'2' a']
o \'J =
> o5 .
{ Na vo:z superior. a ultima \
nota do compasse 51 é a
\ mesma (I.') /v‘l'lv"h'f’ll nota (/l‘
\\.j_;mp.l\m 52 (La3) / ( =

\o / ... Ja na voz inferior, a nota do haixo \
[ muda seguindo melodicamente uma 2
] menor (La2-Sib2), o que vai resultar,
\ fustamente, na 7° Maior harmonica /
. e

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Foi dado um “zoom” na passagem do Ex.7 para uma melhor visualizacdo. Ai foram
feitas associacdes intervalares para auxiliar no processo de memorizacdo. A melodia da voz
superior é formada por intervalos melddicos de segunda maior e quarta justa no comp. 51, e
novamente segunda maior e terca menor no comp. 52. Ja na voz inferior temos uma ter¢a menor
e uma quinta justa no primeiro compasso, e duas tercas menores no segundo. A memorias
muscular e tatil e a auditiva estdo bem presentes ai por conta dos intervalos de oitavas e pela
mecanica dos movimentos. A digitacdo nado foi dificil de construir. Apenas tive o cuidado de
fazer combinacdes antes e depois para que ficasse bem confortavel, principalmente para a MD
com as duas sequencias de a - m—i. A chave de dindmica “decrescendo” da o carater de terminar
uma ideia para iniciar outra. Esse mesmo material sera ainda utilizado pelo compositor com a

mesma funcdo, como veremos mais adiante.

O excerto a seguir se refere a parte quatro que vai do comp. 53 ao 90. Os quatro
primeiros compassos (do 53 ao 56) sao retirados do material daquele “gesto inicial” do comp.
30 indicado pelo compositor como foi falado anteriormente e mostrado no Ex. 5. A partir do
comp. 57, no entanto, o compositor manipula o material de forma bem criativa: o
acompanhamento em duas notas alternadas na regido mais grave que antes sustentava a
melodia, agora passa para a regido mais aguda, dando lugar a uma melodia marcada nos baixos.
Esta inversdo da uma impressdo de uma ruptura da ideia anterior. A principio, eu sentia falta de
que esta ideia e outras colocadas na pega fossem, digamos assim, desenvolvidas. Mas,

posteriormente, conversando com Danilo, ele me falou que o ndo desenvolvimento de material
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fazia parte da estética armorial em uma concepcdo moderna, na qual se insere esta sua fase
composicional, na qual ele pretende se manter. E mais um momento que requer muita ateng&o
para que haja uma boa retencao, tendo em vista que o material apresentado anteriormente leva
para outro caminho na musica. Pode-se fazer uma analogia com uma encruzilhada, onde uma
estrada pode tomar varios rumos a partir de um determinado ponto. Observe que a digitacdo ai
também é muito importante para que a melodia do baixo néo fique cortada. O comp. 57 é igual
ao 59, s6 que a digitacdo deste € diferente por causa do salto que tera logo em seguida, como
podera ser visto no EX. 8:

Exemplo 8 - Destaques nos compassos 48 a 67 do RBMP

{Mesmo material do “gesto inicial” - Comp.30.
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(Mesmo com o movimento descendente em tergas na voz intermediaria, a melodia amda‘
{permanece no La4-Sold (notas acentuadas), forgando uma abertura maior do dedo 4
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Observa-se, ainda no exemplo 8, do comp. 62 ao 66, um movimento descendente em
tercas na voz intermediaria (destaque em amarelo). Digo intermediaria porque ha as notas La4
e Sol4 que ficam em evidéncia por estarem na regido mais aguda e ainda sdo acentuadas
(circulos vermelhos), e 0s baixos se revezam na 52 e 62 cordas. No comp. 67 (Ultimo deste Ex.)

ha um retorno do material “B” que veremos na sequéncia:
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Exemplo 9 - Destaques nos compassos 68 a 85 do RBMP

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Do compasso 67 até o 74 observa-se um material que ja foi visto anteriormente (comp.
30 a 33 e 53 a 56), mas que agora aparece em outra tonalidade. Gostaria apenas de ressaltar
uma movimentacdo de digitacdo que vemos nos comp. 72 e 74 nas notas Ré#3 (circuladas em
vermelho). Da primeira vez esta nota é ferida com o dedo 4 porque ndo havera ainda mudanca
de posicdo e, dessa forma, a ME fica mais estabilizada. Ja no comp. 74, a referida nota é
executada se utilizando o dedo 3 que se prepara para se deslocar até a nota Ré4 (122 casa do
violdo na 42 corda). Dessa forma, a mao ja fica um pouco mais proxima da posicao seguinte e,
consequentemente dara mais fluidez, evitando uma “respiragdo” desnecessaria no texto sonoro.
Observe ainda que o comp. 75 mostrado aqui no Ex. 9 é idéntico ao comp. 23 do Ex.3. S6 que
0s compassos imediatamente subsequentes deles sdo diferentes. J& aconteceu de eu estar
estudando a peca e sair do comp. 75 (idéntico ao 23) e continuar voltando para o comp. 24.

Uma pequena falta de atencdo pode provocar essa falha de memoria.

Na sequéncia, destaquei os comp. 76, 78, 80 e 82. Em todos eles ha um padréo de
digitagdo de ME utilizando os dedos 4 e 2. Inicialmente eu pensei em utilizar pestanas. Se fosse
optar por esse procedimento, entretanto, seria inevitavel os cortes das Ultimas notas que
precedem as mudancas de posi¢do. Os comp. 79 e 81 também possuem o mesmo gestual, s6
que ndo na primeira corda, e sim na segunda e terceira. Ai também € importante manter a

digitag&o para evitar cortes de notas.
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Ainda no Ex. 9, destaca-se 0s compassos seguintes (83 a 85), que inicia acelerando e
termina ralentando. Ai nesse trecho é o violdo que conduz a inspiracdo da peca, pois trata-se de
uma passagem com uma linguagem tipicamente idiomatica. No comp. 83 é formada uma
combinacéo de digitacdo de ME 4-2-0 nas cordas 12 e 2%, e na voz inferior as articulacdes em
hemiolas sdo feitas com o dedo 1 subindo da 3? para a 42 corda acompanhando 0 movimento
vertical de todo o conjunto dos dedos da ME. J& no comp. 84 h& uma mudanca no padrdo
simétrico: quem vai fazer a parte dos baixos é o dedo 2, enquanto o dedo 1, que fazia este papel
no compasso anterior, vai compor a digitacdo 4-1-0 nas cordas 2% e 3% também em um
movimento vertical que também vai aparecer no compasso seguinte. Na MD temos um padrédo
a-m-i em cada grupo de trés notas na parte superior, contra uma agdo combinada do polegar (p)

com o anelar (a).

E o que falar sobre as notas e relacdes intervalares? Sobre este trecho so6 foi falado, até
agora, em numeros de cordas e dedos e suas relagdes com os movimentos. Como se trata de um
trecho bem idiomatico, realmente, € isto mesmo que deve ser evidenciado no estudo dos
procedimentos de memorizagao, pois, sdo exatamente os “desenhos” da movimentagdao dos
dedos que sdo ordenados pelas memorias mecénica e cinestésica. Contudo, é interessante
observar também o resultado musical daquilo que foi pensado no brago do violdo. Assim, se
produz mais elementos que podem fortalecer e consolidar o processo de memorizacao. Entao,
na voz superior, esta movimentacdo resultou na seguinte relacdo intervalar: partindo da nota
La4, desce uma segunda maior e sexta menor (La4-Sol4-Si3); sobe uma quarta justa e retoma
0 movimento descendente com uma segunda menor e quinta justa (Mi4-Ré4-Sol3). A diferenca
de uma sexta menor do primeiro grupo para uma quinta justa no segundo, se da por conta da
relacdo intervalar de uma terca maior entre a 22 corda solta (Si3) e a 3?2 corda solta (Sol3),
enguanto que as outras cordas soltas sdo separadas por quartas justas. Seguindo o raciocinio,
agora no comp. 84, partindo do Dé4: desce uma segunda maior e sexta menor (D64-Si3-Ré3);
sobe novamente uma quarta justa e retoma o movimento descendente, agora idéntico, de uma
segunda maior e sexta menor (Sol3-Fa3-La2). Por fim, no comp. 85, o terceiro desse trecho,
também segue com a mesma proporgdo, com excec¢do da ultima nota Mi2 (62 corda solta) por
ser a nota mais grave do instrumento: Ré3-D43-Mi2/La2-Sol2-Mi2 (desce uma segunda maior

e sexta menor; sobe uma quarta justa; desce uma segunda maior e, agora, uma terca menor).

Comparando com uma literatura violonistica ja consagrada, esse pequeno trecho de trés
compassos lembra o Estudo 12 de Villa-Lobos, logo depois da apresentacdo da parte inicial

com os glissandos (comp. 22 a 29). Nos dois casos, € mantida uma propor¢do de duas notas
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presas e uma solta. No estudo de Villa-Lobos a corda solta é a mesma das duas notas presas
anteriores; ja na tocata de Danilo, a corda solta é a imediatamente acima daquela em que foram

tocadas as duas notas presas. Observe nos Ex. 10a e 10b:

Exemplo 10a - Destaques nos compassos 83, 84 e 85 do RBMP

am 1 _am. I [ Uma corda solta a cada trés notas.

accell Desenho melddico com sequéncias repetidas de [l
lrés nolas descendentes e uma ascendente... rail...

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 10b - Destaques nos compassos 22 a 29 do Estudo 12 para violdo de Heitor Villa-
Lobos

lUma corda corda solta a cada trés notas I

Ards Ancine . e | ——— -“v{
Deasenho melddico com sequéncias repetidas de | F
trés notas descendentes e uma ascendente.,

Fonte: Villa-Lobos, 1953, p. 35

O resultado sonoro é muito parecido em ambos o0s textos, mesmo levando em
consideracdo que o de Danilo € ternario (3/8), enquanto que em Villa-Lobos é um 2/4, mas
vindo também de alternagcBes com compassos ternarios de 12/8 e 9/8. Talvez por isso, alguns
intérpretes tocam esta parte do estudo acentuando de trés em trés notas, quando deveria ser de
quatro em quatro. E possivel que outra causa disso seja o aparecimento de uma corda solta a
cada trés notas em agrupamentos de quatro semicolcheias, dando a sensacdo de uma falsa

acentuacéo.
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Finalmente, o trecho que sera apresentado no Ex. 11 vai terminar com uma passagem
igualmente idiomatica nos comp. 86 e 87, onde aparece uma escala em sequéncia de segundas
maiores®®, agora em um movimento vertical ascendente. As notas partem da 62 corda até a 12
em uma simetria perfeita. Na execuc¢do, eu sugiro uma pestana na 32 casa, fazendo ligados com
0 dedo 3. Na MD, o dedo p executa as notas dos borddes, enquanto os dedos i-m-a ja estdo
armados nas primas para concluir a sequéncia. Esse trecho, como no anterior, inicia com um
acelerando e termina com um ralentando. O Sib4 onde desemboca a escala, agora é quem faz o
papel de ligar partes; esta em uma divisdo em hemiolas em dois compassos (88 e 89), mas
retornando a articulacdo ternaria no comp. 90, quando, solitéario, vai sumindo com a chave de

decrescendo que vem sempre aparecendo ao final de cada parte.

Exemplo 11 - Destaques nos compassos 86 a 90 do RBMP

a a :ﬂ a
| 4 | me—— | 4| —
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®p mimim
| pp @ tempo
- 1 : . 5

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Seguindo, a quinta parte reservada para esse estudo inicia no compasso 91 se estendendo
até o comp. 113. Serve-se do material “B” manipulado agora com muitas dissonancias: Na
regido grave, a linha dos baixos, que é interrompida por pausas de colcheias, segue em
intervalos de segundas menores melddicas (La2 e Sib2); ja na regido média, 0 acompanhamento
em duas notas alternadas se revezam em intervalos de segundas maiores e menores melddicas
gue, em justaposicdo com o0s baixos d& uma maior tensdo provocado pelas dissonancias
maultiplas que aumenta ainda mais com a linha melddica que esta na voz superior, cuja relacéo
intervalar com a voz intermediéria também vai se alternando entre sétimas maiores e menores
harmonicas. Sdo dois compassos que se repetem (91 e 92 = 93 e 94). Estes quatro compassos
contrastam com os comp. 19 a 22, que é quando este mesmo material é mostrado pela primeira
vez dentro da tonalidade de La menor, com a melodia na regido aguda que se repete na regido
média, sem maiores “turbuléncias”. Veja a comparagao entre esses dois trechos nos exemplos

12a e 12b;

3 Segundas maiores separadas por quartas justas que é o intervalo entre as cordas do violdo em sua afinagdo
tradicional. A exceg¢do é na passagem da terceira corda para a segunda, onde o intervalo é de uma terga menor.



Exemplo 12a - Destaques nos compassos 91 a 94 do RBMP
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 12b - Destaques nos compassos 19 e 94 do RBMP

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Em seguida, nos comp. 95, 96 e 97, reaparece um trecho ja conhecido que ja foi visto

nos comp. 11, 12 e 13. Ai, podemos destacar dois materiais que se diferenciam nitidamente

pela textura e divisdo ritmica. Os comp. 95 e 96 sdo correspondentes aos comp. 11 e 12 e

aparecem com uma ligeira modificacdo na voz superior. A digitacéo foi alterada por mim para

extrair outra sonoridade de acordo com o contexto. No trecho em que os compassos 97 e 13 séo

correspondentes, hd uma mudanca sutil nas Gltimas duas notas. O que antes havia La3-Si3,

agora aparece Sol3-La 3 (uma segunda maior abaixo). Mais um ponto onde se deve ter plena

atencdo para uma memorizagéo por diferenciacdo. Fica mais claro observando os exemplos 13a

e 13b a seguir:
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Exemplo 13a - Destaques nos comp. 95, 96 e 97 do RBMP
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 13b - Destaques nos compassos 11, 12 e 13 do RBMP
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Continuando na parte 5, seguindo do comp. 98, o compositor utiliza o material “B”, mas
agora “vigoroso” como pede na partitura. A textura vai se encorpando e as acentuagdes vao
favorecendo a chegada ao climax da pega, onde o motivo ritmico de “A” que no inicio da peca
tinha apenas a nota Mi3, agora retorna fortissimo com acordes cheios rasgueados, além da
percussdo no tampo, como ja acontecia (comp. 108). No final do comp. 109 ha uma célula com
colcheia pontuada e semicolcheia com as notas La3/La4-Mi3/Mi4 em oitavas que proporciona
a volta do rasgueado. No comp. 111 esta mesma célula aparece novamente e agora conduz para
um material ja utilizado como “ponte” que ligou as partes 3 ¢ 4 (conforme o Ex. 7). E
interessante ressaltar que, a “célula” a qual me referi, tem digitagdes distintas nas duas vezes
que aparece. No comp. 109, o Mi3 é tocado na 52 corda com o dedo 2, proporcionando um
rapido retorno ao rasgueado; ja no comp.112, aproveitei a figura pontuada para fazer um salto
para o Mi3 ser atacado na 42 corda com o dedo 2, pois fica na mesma posicdo onde é realizada

a ponte que, agora, entrega a musica para a ultima parte. Veja os detalhes no exemplo 14:
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Exemplo 14 - Destaques nos compassos 98 a 113 do RBMP
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Chega-se, finalmente, a parte conclusiva do Romance do boi da mao de pau. Vai do
comp. 114 até o final. Pessoalmente, eu acho a parte mais bela. Possui uma grande riqueza de
detalhes em passagens que exigem um controle muito apurado dos dedos da MD para que as
vozes sejam bem destacadas. Por vezes, elas se cruzam em alturas, como se extrapolassem seus
limites. O material “B” € utilizado, praticamente, durante todo o trecho. O acompanhamento da
melodia, que antes aparecia somente em duas notas alternadas, agora se reveza utilizando

também arpejos e escalas.

A esta altura, ja é facil perceber que o inicio desta parte (comp. 114 ao 117) tem seus
trechos correspondentes em lugares distintos da pega. Falo dos trechos que iniciam nos
compassos 30, 53 e 67. Os exemplos a seguir mostram a similaridade:



Exemplo 15a - Destaques nos compassos 114 a 117 do RBMP - inicio da parte 5

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 15b - Destaques nos compassos 30 a 33 do RBMP- “gesto inicial”
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 15c¢ - Destaques nos comp. 53 a 56 do RBMP — idéntico ao “gesto inicial”
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Exemplo 15d - Destaques nos compassos 67 a 70 do RBMP — idéntico ao “gesto inicial” em outra tonalidade
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

E como se uma espécie de leitmotiv®® que vai reaparecendo ao longo da peca. Proveitoso
é observar que depois de cada um desses recortes similares, a musica toma um rumo diferente.
O intérprete deve ter uma atencao plena para nao ser traido pela memoria, principalmente nos
fragmentos contidos em 15b e 15c¢ que sdo iguais. Na parte 5, este material é utilizado na regido

grave do instrumento, dando um clima solene e introspectivo.

Entdo, o compositor continua usando uma melodia com figuras pontuadas até a
conclusdo da peca, dando um caréater de mais agitacdo. Tomando os proximos dois compassos
(118 e 119), a linha do baixo faz um movimento progressivo na quinta e quarta corda, repetindo
logo em seguida nas cordas quarta e terceira. Em relacdo a linha melddica na voz superior, €
gerado um movimento contrario que fica claro observar tanto na partitura como na

movimentacdo dos dedos da ME, ativando, principalmente a meméria visual e a muscular.

Especial atencdo deve ser dada nos préximos dois compassos. No comp. 120, a melodia
com o motivo ritmico pontuado é acompanhada por uma escala descendente partindo do D64
até o Ré3, onde a digitacio é feita em campanela, dando um especial colorido. E preciso que as
vozes fiquem bem destacadas, cada uma em um plano sonoro diferente. Este equilibrio que se
exige da MD do violonista, também vais ser mais requisitado no compasso seguinte, 0 121, pois
a melodia desce até a regido mais grave do acompanhamento, chegando até a haver um

cruzamento de vozes. Dentro desse compasso, a parte em que se deve tomar maior cuidado é

39 Tema ou ideia musical que representa ou simboliza um personagem ou objeto, uma situagcdo, um estado de
espirito, etc., que retorna na forma original ou por meio de transformagdes em seus multiplos reaparecimentos ao
longo de uma obra; motivo condutor. Fonte: Dicionério Grove de Musica (edicdo Concisa). Jorge Zahar Editor.
Rio de Janeiro, 1994,
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quando o Mi3 da voz inferior € tocado antes do F&3 da melodia. Como elas s&o muito proximas
e subsequentes, ha uma tendéncia a se de se criar uma ligacdo melddica entre elas, 0 que ndo
deve acontecer porque cada uma deve seguir 0 seu curso. Ainda outro detalhe, é que o baixo
vem sendo tocado em pares de notas em cordas alternadas. No comp. 121 isto acontece no
primeiro e terceiro tempos. Na parte central, o L42 e o Si2 sdo tocados ambos na mesma corda,

dai a importancia de tocé-las mais ligadas o quanto possivel. Eu sugiro um ligado na articulag&o.

Exemplo 16 - Destaques nos compassos 118 a 121 do RBMP

Movimento contriro /@.\{gl.\.lm dese. em ontavas
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m/{ m N~ -
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X —

Escala desc. em campancla

Ligado

Nota Ré3 da melodia, sendo mais grave

do que o Mi3 do acompanhamento

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Caminhando para a finalizar este movimento das Trés Tocatas Armoriais, 0 compositor
utiliza uma série de saltos em oitavas, tanto na melodia pontuada como no acompanhamento.
Um procedimento muito utilizado por Villa-Lobos em vérias obras para violdo, como no
Preladio 3, no Concerto para violdo e pequena orquestra, entre outras. Bem, depois dos referidos
saltos em oitavas, a musica segue até uma pontuacao feita pelas fermatas no compasso 133, que
desemboca em uma espécie de codeta conclusiva a partir do comp. 134. O acompanhamento
gira em torno da nota Si3: As notas alternadas sdo L&3 e Si3 que aparece ocupando um
compasso inteiro sozinhas como material principal, se tornando secundario quando entra uma
melodia no compasso seguinte; em seguida as notas alternadas agora sdo D64-Si3. Elas também
aparecem primeiro sozinhas, ocupando todo o comp. 136, para no 137 dar lugar a melodia que
retorna com a nota da sensivel de Ia menor, com 0 mesmo motivo pontuado para descansar no
acorde final que encerra a movimentacdo das vozes, sendo tocado trés vezes e em trés
compassos, sumindo. Nesta passagem se requer também um adestramento dos dedos da MD

para dar o equilibrio necessario exigido pelo texto.
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Exemplo 17 - Destaques nos compassos 122 ao final do RBMP

Movimentos em oitavas
) a
a m m [\‘— a a aQ ” 8 a
'- B
% Holed a I3 . o
T A T l"."" R .1': 1 o i
30 I e Cat e
? - i e s = ol o _w_wl o mgw -
y = R = i R Lo memenlC, oPar
1 ) i P @ pi .-===
P | | (f mp (] Pi pi P
P ‘— —— o — P
P a ] ] . -
m @ 4 e 8 &
) [ T. B —
129 @ ,2:' :5:"__—_”——-—" @ ":l"““ ’.. ‘ :‘—a%\ |
Y L gl fe N - ‘e
™ ‘e 7' . LT o ! ';. - - ? 3t
T — f - fe e (2T, ge
(R B oo P | e # | # e
| == D = ]
‘ ® @ @ @ e S—
@ — — P —1(' pJ
Codeta m ™ m \12CV
134 (fl 3 —‘-"m_:m < aiala p -
\'——.—— Ty — E=.=..=.$ol“ b . R 5. —
weecncseaeas e e s a e liE (LE (E |
? - Poap ». P T |® ». -
b=
P p

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Quando eu solicitei ao amigo*®® e colega Danilo que compusesse uma obra para a
pesquisa que iria fazer no curso de doutorado na UFBA, mencionei que o tema tratado seria
memorizacdo musical. Entdo, depois eu tive a curiosidade de perguntar se ele havia pensado
sobre este aspecto no momento de compor, a ponto de influenciar na construgdo do texto

musical. Ao que ele respondeu:*

Sim, em ambas. Penso que a técnica de memorizagdo funciona de forma
diversa e pessoal. No caso destas composicBes, tentei explorar formas
diferentes de escritura que motivassem formas diferentes de memorizag&o. No
“Romance”, nos compassos 86 e 87, por exemplo, o “desenho” realizado pela
mao esquerda é totalmente simétrico, deslocando-se de corda para corda. Nos
compassos 83 e 84, o “desenho” é parcialmente simétrico, o que exige o
cuidado em memorizar a diferenca.

Assim, se observa que houve muitas mudancas por diferenciacdo no texto musical, e
todas elas foram colocadas conscientemente pelo compositor com o propdsito de provocar um

trabalho consciente de memorizagdo musical.

Até agora, foram feitos muitos cortes para mostrar varios detalhes da peca e, como ja

foi dito anteriormente, este propdsito se deu para uma melhor divisdo do estudo, pois 0s

40 Quando digo “amigo”, o termo pode parecer informal para um texto académico. Contudo, a ideia é essa mesmo,
ja que foi uma solicitagdo feita a uma pessoa préxima, e ndo como uma “encomenda” estritamente profissional.
41 Entrevista com o compositor Danilo Guanais em dezembro de 2012. Quando ele fala em “ambas” é provavel
gue, até aquele momento, ele ainda nao havia escrito a terceira tocata. Mas, depois, ele fala sobre a terceira.
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exemplos recortados sdo necessarios para que, a partir das partes, haja uma compreensao
gradual do texto como um todo.*? Além disso, a fragmentagdo ajuda a melhor exemplificar os
procedimentos técnicos e mnemaonicos utilizados. No entanto, o objetivo é que a obra seja vista
como ela é: um corpo estruturado, com sentido, coeréncia e, ainda por cima, com um resultado

musical de uma beleza muito particular. Como disse o proprio compositor*::

Eu néo pensei numa forma propriamente dita. Em meus Gltimos trabalhos, e
desde a Missa, tenho pensado numa espécie de "forma-arvore", natural, como
uma planta, que se desenvolve com poucos materiais sem necessariamente
assumir contornos simétricos ou ciclicos, mas tem equilibrio e coeréncia.
Entéo, elenco um conjunto de materiais (no caso do boi foram dois, como vocé
percebeu) e deixo-o0s dialogarem entre si para formar o discurso.

As escolhas de digitacdo também foram evidenciadas porque, enquanto processo
criativo do instrumentista, ela favorece ao processo de memorizagdo. A digitacdo € individual,
mas pode servir de ideia e de base para outros. Sdo opcdes feitas ao longo do texto musical que
agem diretamente no timbre, fraseado, na acentuacdo, articulacdo, expressividade, nos
contrastes de dindmica e sonoridade, etc. e que, consequentemente, influem no resultado

musical, construindo, assim, um texto sonoro unico.

4.3 O POEMA NEGRO

O “Poema Negro” ja assinala o seu carater expressionista com a indicacdo em epigrafe:
“Depois de uma leitura de Augusto dos Anjos”. O compositor tenta expressar o momento
psicoldgico, o insight que o inspirou, justamente ap6s a leitura do poema homoénimo do poeta
paraibano**. Desta vez, ele n&o utilizou parte do texto do poema como aforismo, como fez com
o romance de Fabido das Queimadas. Entdo, para situar o contexto, colocarei a seguir apenas

quatro dos seus vinte sextetos. O poema na integra encontra-se no anexo 9.

42 L embrei agora dos tenros anos de vida colegial, quando memorizei uma parte do poema “Ao brago do mesmo
menino Jesus quando apareceu” do famoso poeta sacro e satirico do Brasil colonial Gregorio de Matos (1636-
1696), que diz: “O todo sem a parte ndo é todo; a parte sem o todo nao é parte. Mas, se a parte o faz todo sendo
parte, ndo se diga que é parte sendo todo”. Muito propicio para 0 momento em que estamos trabalhando com a
obra, cujas partes fazem um todo em cada exemplo dado para analise. O referido poema completo pode ser
encontrado no site a sequir, acessado em 25 de novembro de 2017:
http://www.vidaempoesia.com.br/gregoriodematos.htm

4 Texto enviado por e-mail no dia 17 de novembro de 2017.

4 Augusto dos Anjos (1884-1914) nasceu no engenho "Pau d'Arco”, na Paraiba, no dia 22 de abril de 1884.
Considerado como o0 mais importante poeta do pré-modernismo, embora revele em sua poesia, raizes do
simbolismo, retratando o0 gosto pela morte, a angustia e 0 uso de metéaforas. Augusto de Carvalho Rodrigues dos
Anjos faleceuem Leopoldina, Minas Gerais, no dia 12 de novembro de 1914, Fonte:
https://www.ebiografia.com/augusto_anjos/ . Acesso em 29 de novembro de 2017 as 08:22h.
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Quadro 1: Trecho do “Poema Negro” de Augusto

Poema Negro

(Augusto dos Anjos)
A Santos Neto

Para iludir minha desgraca, estudo.
Intimamente sei que ndo me iludo.
Para onde vou (o mundo inteiro o nota)
Nos meus olhares funebres, carrego

A indiferenca estupida de um cego

E o ar indolente de um chinés idiotal

A passagem dos seculos me assombra.

Para onde ira correndo minha sombra

Nesse cavalo de eletricidade?!

Caminho, e a mim pergunto, na vertigem:

- Quem sou? Para onde vou? Qual minha origem?
E parece-me um sonho a realidade.

Em vdo com o grito do meu peito impreco!
Dos brados meus ouvindo apenas o eco,
Eu torco os bracos numa angustia douda

E muita vez, a meia-noite, rio
Sinistramente, vendo o verme frio

Que ha de comer a minha carne toda!

E a Morte — esta carnivora assanhada —
Serpente ma de lingua envenenada

Que tudo que acha no caminho, come...

- Faminta e atra mulher que, a 1 de janeiro,
Sai para assassinar o mundo inteiro,

E o mundo inteiro ndo lhe mata a fome!

A musica pode ser uma comunicacao de afeto e expressdo de sentimentos. Como bem
diz Sloboda (2008, p.3):

A mdasica consegue despertar emocdes profundas e significativas. Estas
emogdes podem variar desde o ‘simples’ deleite estético diante de uma
construcao sonora e desde emog¢des como a alegria ou tristeza que a musica as
vezes evoca ou realga, até um simples alivio da monotonia, tédio ou depresséo
que pode ser proporcionado pelas experiéncias musicais cotidianas.

A peca tem forma ternaria (A-B-A), e é construida numa linguagem modal-tonal. A
primeira secdo € uma cantilena que apresenta uma melodia introspectiva na regido grave, com
acompanhamento nos agudos. A parte central, a tocata, possui um discurso linear onde

coexistem trés melodias distintas. A parte “A” retorna ao final com um trecho subtraido.
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Dentro dos esquemas formais tradicionais, esta é a Unica ainda utilizada pelo compositor,

conforme ele mesmo afirmou®®:

A Unica forma que me chama a atenc¢do ainda é o ternario simples ABA. Acho
gue sdo poucas excecdes, como o Allegro da Sinfonia no. 2 e algumas cancgoes.
O resto é absoluta e assumidamente dissociado de padrdes formais para
compor esse discurso-arvore, que parte de um tronco comum do qual derivam
os "galhos" e "folhas". Tenho falado bastante desta metafora quando me refiro
as ultimas composicgdes.

Mas, como falei anteriormente, a analise das pecas neste trabalho ndo tem um fim em si
mesmo e nem pretende ser ampla, ou mesmo esgotar as possibilidades nos moldes das analises
tradicionais. Tem, sim, a inteng&o de ressaltar elementos que possam formar um mapa mental
na construcdo da performance, ativando varias memorias, de forma que haja uma aprendizagem

significativa.

Um olhar sobre a partitura textura do Poema Negro remete ao Estudo 11 para violdo de
Villa-Lobos, tanto no parametro da textura como na forma. A seguir, segue uma primeira

comparagao:

Exemplo 18a - Destaques nos compassos de 1 a 5 do Poema Negro

Para Eugénio Lima de Sowza
Poema Negro

(tocata)
Digitagio: Eugdsio Lims Depaois de uma leitura de Augusto dos Anjos

Com sentimento

L.
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

4 Continuacéo do texto enviado por e-mail no dia 17 de novembro de 2017.



80

Exemplo 18b - Destaques nos comp. 1 a 5 do Estudo 11 de Villa-Lobos

|

@ Andrey SEGOVIA

Etude N°11

I Acompanhamento em acordes na regiao aguda

4

— L
<_‘r,,':: -

H. VILLA- LOBOS

(Paris, 1929)

— Piu mosso

-
=
o

|
mf Bien chante et trés expressif dans la corde '@

[ Melodia nas cordas graves ]

Fonte: Villa-Lobos, 1953, p.29

Os acordes do acompanhamento sempre mantem intervalos de segundas tanto no Estudo
de Villa-Lobos como no Poema Negro de Danilo. Repare que alguns acordes sao idénticos. Nos
exemplos acima aparecem destaques, cujas formas e cores representam o grau de aproximagao.
E importante fazer analogias com obras que ja estdo memorizadas na estrutura cognitiva. Dessa
forma, é possivel aproveitar conhecimentos e procedimentos técnicos precedentes para

possibilitar uma “transferéncia de aprendizagem”:

A transferéncia de aprendizagem é a possibilidade de aplicar, em uma nova
situacdo, conhecimentos, habitos, métodos, etc., adquiridos em outras
circunstancias. O individuo percebe que uma mesma solucdo, que permitiu
superar as dificuldades de um determinado problema, serve para vencer as que
no momento enfrenta (...). E a experiéncia prévia favorecendo a aprendizagem
do momento, assim como esta influird certamente nas seguintes. (KAPLAN,
1987, p. 84).

Com o inicio do Poema Negro ja da para se fazer uma série de associacdes entre 0s
grupos da prépria linha melddica que, como vimos, estd na regido grave. A escrita esta em
sistema com duas pautas em grande parte da tocata. Como se pode observar, 0 compasso € 3/4
e a divisdo ritmica é igual nos quatro primeiros compassos: duas seminimas e duas colcheias
em cada. Se, no Ex.19, olharmos isoladamente para os quadrados, veremos: Fa3-Mi3 que se
repete; depois Sol3-Mi3 e Si3-L&3, subindo uma terca contando da primeira nota. Intercalando
com os quadrados, temos os circulos que estdo divididos em dois grupos: os dois primeiros, que
aproveita a segunda nota de um para iniciar o outro (La2-Si2 e Si2-D063); e os dois ultimos que
tém a mesma relacdo entre si. Estas associa¢fes sdo importantes para que o texto ndo seja

memorizado de forma arbitraria, como se estivesse “decorando” silabas sem nexo.
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Exemplo 19 - Destaques nos compassos de 1 a 13 do Poema Negro

Com sentimento
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Em seguida, pegando ainda a célula de duas colcheias que estad no ultimo circulo da
progressao (3° tempo do comp. 4), temos uma sequéncia melddica Sol3-La3-Fa3, Mi3-Fa3-
Ré, D63-Ré3-Si2, onde as duas primeiras notas sdo colcheias e a ultima uma minima. Esta
sequéncia mantém uma proporcionalidade intervalar. Isolando as trés minimas temos uma
sequéncia de tercas descendentes Fa3-Ré3-Si2 (ndo marcadas no exemplo — inicio dos comp.
5 6 e 7). A partir do comp. 7 a atencdo se volta para a pauta superior onde ha maior
movimentacdo. Ha uma série de tercinas (trés quialteras em colcheias) que sdo sobrepostas por
seminimas e que estdo deslocadas do tempo forte por casa da pausa de colcheia colocada no
inicio do compasso. A cada tempo, a seminima aparece contra o grupo de quialteras em uma
posicdo diferente. Ai ndo ha indicacdo de acentuacdo fora do tempo forte dentro das tercinas.
O intérprete é que tem que ter o cuidado para ndo acentuar as seminimas, ja que elas é que estao
deslocadas do tempo forte. H4 uma uniformidade na sequéncia intervalar ascendente das
tercinas que favorece a uma associacgéo tanto na parte musical como no desenho que resulta na
movimentacdo da ME no brago do viol&o. Ja as seminimas sobem aproveitando as cordas soltas
do violdo (Sol3- Si3-Mi4) e, na sequéncia faz um estreitamento intervalar (Sol#4-Si4-Ré5)
alterando um semitom ascendentemente a primeira nota correspondente (Sol#4) e descendo a
ultima em um tom (Ré4), numa regido que se entende como uma oitava acima, ja que a nota

central [Si3/Si4] permanece inalterada exatamente na distancia de uma oitava.
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Ao final desse trecho, segundo e terceiro tempo do comp. 8 — quando termina a
sequéncia de tercinas — hd uma célula que produz um efeito diferente por causa dos ligados
técnicos*. Segundo o préprio compositor, em conversa informal, esta célula tem o proposito
de dar mesmo um efeito diferente, ndo importando tanto a questdo do sentido da compreenséo
musical. O fato é que o ligado da nota Mi4 (12 corda solta) ao F&5 na 132 casa d4 uma sonoridade
quase percussiva do dedo 4 contra a escala do viol&o, j& que o ligado, por ter uma grande
distancia intervalar — uma nona menor - torna o som da corda pouco audivel. Nesse ponto, uma
divisdo ritmica se contrap6e com uma colcheia e duas semicolcheias na parte superior (hastes
para cima) contra duas semicolcheias e uma colcheia na parte inferior (hastes para baixo). Ai
também ha um cruzamento de altura, onde a parte inferior tem a nota mais aguda do trecho, um

Fa5, enquanto a parte superior desce até a nota mais grave, um Si3.

Nesse excerto das tercinas, a linha melddica, que vinha na regido grave do instrumento,
agora se transforma em um pedal com as notas Si2 e Mi2. Isto se repete por duas vezes (comp.
9-10 e 11-12), sendo que da Gltima vez as notas mudam e, consequentemente, o texto oferece
novas associacdes entre as notas, intervalos, etc., e também em relacdo a movimentacdo das
méos, acionando a memdria cinestésica. Observe ainda que a célula de duas colcheias no tltimo
tempo do comp. 6 - que prepara o inicio do pedal na regido grave dando sustentacdo as tercinas
— nas repeticdes (comp. 8 e 10) agora aparece ligeiramente modificada, com um grupo de
colcheia pontuada e semicolcheia. Mais um caso de memorizacgdo por diferenciacdo. Ainda
cabe dizer da importancia da digitacdo utilizada nessa passagem para se obter uma melhor

fluéncia do texto sonoro, sem abdicar da clareza e destaque das vozes.

Feita esta “intervenc@o”, que termina na fermata sobre a nota Mi4 no comp. 12, o tema
inicial retorna, agora ampliado (ultimo comp. do Ex. 19). N&o se trata de uma variagdo ou de
um desenvolvimento, ja que a estética armorial ndo trabalha com desenvolvimento no sentido

de elaboracdo de material como acontece na forma sonata.

Entdo, com o tema ampliado, e preservada a mesma caracteristica introspectiva, a linha

melodica chega ao seu climax no comp. 18 na nota mais aguda da melodia (Mi4), onde a fermata

6 No capitulo 4 da sua tese de doutoramento “Recursos técnicos, sonoridades e grafias para compositores néo
violonistas” o professor Dr. Mario Ulloa apresenta um tutorial onde, entre outros recursos, destaca a questdo das
ligaduras no violdo. Distingue bem os trés tipos: 1) a ligadura de fraseado, 2) a ligadura de articulacdo e 3) a
ligadura técnica. Nesse ponto do Poema Negro, é utilizada uma ligadura técnica. No entanto, ela ndo foi posta
“com o fim exclusivo de facilitar” a execucdo dessa passagem (ULLOA, 2001, p. 59-60). Na realidade, houve a
intengdo do préprio compositor em utilizar esta articulagdo com a finalidade de obter o efeito desejado. Assim, ela
deixa de ser puramente técnica e passa a funcionar como se houvesse uma fuséo do segundo com o terceiro, entre
os tipos de ligaduras evidenciadas pelo professor Mario.
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faz uma pontuacéo (ver ja no Ex. 20). A partir dai a melodia entra numa sequéncia descendente
para atingir uma regido ainda mais grave no instrumento (comp. 22 a 26). E um trecho mais
denso, mais solene e elegante e, a0 mesmo tempo, da uma sensacdo de peso, tristeza e angustia.
Na fermata do comp. 22, para que a nota da melodia seja bem destacada,*’ eu sugiro que o
acorde do acompanhamento da voz superior seja tocado primeiro em um réapido arpejo partindo
da nota mais grave (Ré3) a mais aguda (D064) e, logo em seguida, a nota Si2 da melodia, como

se ela fosse a Ultima nota desse arpejo, numa sequéncia de digitacdo de MD i-m-a-p.

Exemplo 20 - Destaques nos comp. 14 a 24 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Os comp. 22 e 23 praticamente se repetem em 24 e 25. A primeira se¢do € finalizada
com o fragmento que inicia no comp. 26 e vai até o 33. A melodia que vinha sendo realizada
na regido grave, agora inicia na regiao média do violdo. O acorde que marca esta inversdo é
justamente o acorde de La&m7 pontuado com uma fermata no comp. 26, sendo executado na 52
casa (em destaque no Ex. 21). Enquanto o baixo desse acorde (0 L&2) é o fechamento da melodia
anterior, a0 mesmo tempo déa suporte harménico a nova melodia que se inicia na regido aguda.
Mesmo tendo mudado para outro registro, o carater psicologico permanece. Em um trecho
melodico dessa natureza, é prudente chamar a atencao do aprendiz para a realizagéo do fraseado
em coordenacdo com a propria respiracdo. Muitos violonistas tem a péssima mania de néo

respirar.*®Ao contréario de um cantor ou instrumentista de sopro que, logo ao pegar uma partitura

47 Ha duas maneiras de se destacar uma nota em meio a um acorde. A primeira é colocando mais intensdo no dedo
que ird produzir o som; a segunda &, justamente, arpejar o acorde rapidamente, deixando para tocar por ultimo a
nota que precisa ser destacada.

4 A respiracdo a qual eu me refiro aqui ndo é a respiragdo bioldgica, mas sim a sua sincronizagdo com a
respiracdo oriunda do fraseado musical.



84

para estudar, uma das primeiras coisas a fazer é, justamente, marcar os locais de respiracéo. Isto
ajuda muito a entender o sentido fraseol6gico como nas ligaduras citadas por Ulloa (Op. Cit.).
Esse cuidado com o agrupamento das frases também auxilia no processo de memorizacéo, ja

que resulta numa consequente fragmentacao do texto musical.

Nos dois tltimos compassos da se¢do “A”, a divisdo ritmica fica mais espagada com a
aparecimento das figuras de uma seminima e uma minima preenchendo o compasso. E uma
preparacdo para a nova se¢do que se aproxima. No Ultimo compasso (o0 comp. 33), tem um Lab4
na ponta do primeiro acorde e um Sol#3 no meio do acorde seguinte. Na interpretacdo eu
poderia destacar a nota Si3 do Gltimo acorde por ser, digamos assim numa linguagem tonal, a
nota da dominante da nota do inicio proxima parte que é um Mi4. Seria mais facil a execucédo
porgue o Si3 esta na ponta do acorde sendo a nota mais aguda. No entanto, eu prefiro destacar
0 Sol#3 porgue soa uma oitava abaixo do Lab4 do acorde anterior, dando um sentido melodico,

como se fosse um repouso. A secdo toda é repetida com a indicacdo do ritornelo.

Exemplo 21 - Destaques nos comp. 25 a 33 do Poema Negro

A 802 ..
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4 :? \ mp Enérgico e preciso’ © ™
/’ ,\\‘

‘./ Soa a uma 8*

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

A secdo central do PN inicia no compasso 34 e vai até o 144. Dentro dessa propria parte,
0 texto, per se, ja sugere algumas subdivisdes, mas sempre mantendo a mesma tematica na
melodia que é esculturada a partir de notas iguais e sucessivas, e depois, reapresentada de varias
formas. E um trecho virtuosistico porque tem grandes aberturas de ME com mudancas de

posicao e requer muita destreza na MD a fim de separar bem a melodia.

Entdo, no exemplo a seguir, pode-se observar o que acontece na masica:
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Exemplo 22 - Destaques nos comp. 34 a 54 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

A nota Mi4 é repetida funcionando como um pedal, que também é caracteristico da
estética armorial, como vimos anteriormente. A MD faz um movimento de arpejo (embora
musicalmente néo o seja). Isto porque as notas estdo dispostas em cordas diferentes, sendo a
primeira tocada na 32 corda, casa 9, utilizando o dedo 4; a segunda nota, na 12 corda solta, e a
terceira na 22 corda, casa 5, com o dedo 1. Esta possibilidade se da gracas ao idiomatismo do
instrumento. Mas, para executar esta passagem o violonista precisa fazer uma abertura de ME
para alcancar essas notas, o que se torna dificil pelas frequentes mudancas de posicdo. E
importante que se faca uma conferéncia bem acuada na afinacdo para que as notas Mi soem em
unissono. Atentar também para o fato de que a propria abertura da méao pode fazer com que 0s

dedos tencionem as cordas para cima ou para baixo, podendo causar uma desafinacgéo.

Em meio as notas repetidas comega a surgir uma melodia sincopada. Fazendo uma
analogia, eu vejo esse trecho como se fosse um bloco de pedra ou de madeira (as notas
repetidas) que vai sendo esculpido e dai vdo aparecendo as notas formando a melodia. No EXx.
22, 0s blocos de notas repetidas e a melodia estdo destacados em figuras distintas e intercaladas
e ndo coincidem com o a divisdo de barras de compasso, que se alternam em 6/8 e 9/8. Assim,
o inicio da melodia surge na ultima nota do ultimo tempo do comp. 37 até o comp. 39 (ver notas
acentuadas), e depois retoma como uma resposta no comp. 42 ao primeiro tempo do comp. 44

(idem). Prefiro chamar resposta (embora seja a continuidade da melodia) porque, no primeiro
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caso, a melodia esté sincopada, enquanto que ela aparece sempre no tempo forte. Esta ideia é
mais uma analogia, j& que uma pergunta sempre fica no ar, suspensa; a resposta é mais incisiva.
No compasso 46 a “pergunta” ¢ retomada, mas agora se estendendo até o La4; a sua “resposta”
também sofre ligeira modificagdo na ultima nota, com o Mi4 que segue, e recebe um pedal no
baixo (L&42 — 5% corda solta) por dois compassos (55 e 56), preparando o reaparecimento da

melodia que vira na regido grave.

A digitacdo da ME no inicio do trecho é dada pelo compositor, que também € violonista,
indicando as cordas. Na MD, ndo veio indicacdo do compositor, talvez pelas multiplas
possibilidades. Entéo, eu preferi usar a combinacdo dos dedos i-a-m por diversos motivos: 1)
Possibilidade de fixar o dedo polegar — p — em uma das cordas acima (preferencialmente a 5?
porque mais adiante vai ser tocada a nota La2 solta); 2) Ha quem possa optar pela digitacéo p-
m-i por achar mais fluente. Acredito que esta Gltima opc¢éo, além de ndo dar mais fluidez pela
primeira razdo apresentada acima, precisara ser alterada mais adiante, ja que a melodia vai
passar para 0s baixos, necessitando de utilizar o dedo polegar para execucédo; 3) Ainda mais, ha
um desequilibrio provocado pela diferenca de peso entre 0 dedo p em relagdo ao m e i. A
articulacdo também muda, ja que o toque desses dedos se da em oposi¢do (movimentos
contrarios), ndo tendo a mesma homogeneidade sonora do grupo i-m-a. Por fim, 4) a op¢éo i-
a-m para alguns pode ndo parecer tdo natural quando se pensa isoladamente. Todavia, tocada
em sequéncia, o resultado serd i-a-m-i-a-m-i-a-m em um continuum. Assim, se o intérprete
pensar que a digitacdo comeca com m, entdo tera m-i-a; se imaginar que inicia com o dedo a, o
segmento, entdo, sera a-m-i, que € muito natural. Neste caso, come¢o com i-a-m por uma
mera disposicao das notas e cordas no inicio do trecho. Mas, logo em seguida, quando comeca
a melodia no final do comp. 37 e seguintes, a intengdo da ordem de digitagdo vai ser m-i-a por

causa dos acentos da melodia que comeca em contratempo, justamente caindo no dedo m.

No excerto compreendido entre os comp. 57 ao 72, a mesma melodia apresentada no
inicio da se¢do aparece nos baixos. A primeira parte, antes sincopada, nesse momento é exposta
no tempo forte. A sugestdo de digitagdo encontra-se no Ex. 23. N&o ha necessidade de fazer o
toque com apoio para destacar a melodia, pois esta ja se distingue da nota pedal pela propria
diferencga de registro. Além disso, o préprio dedo que toca (o polegar) também ir4 abafar as

notas por conta das pausas de colcheia, 0 que inviabiliza esse tipo de toque.

E pertinente e (til relatar aqui um procedimento que utilizo nos comp. 73 e 74 que ndo
esta grafado na partitura. Observe que no comp. 73 o intérprete esta tocando as notas pedal com

a ME na posi¢do inicial da segunda secdo, referida pelo compositor como “a tocata
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propriamente dita”. No compasso seguinte, ird fazer um pequeno salto para atingir a nota Fa4
com o dedo 2 na terceira corda, a fim de iniciar a melodia do trecho seguinte que veremos mais
adiante. Como nesta posicdo inicial o dedo 2 ainda ndo esta sendo utilizado, eu o coloco na
terceira corda, na sexta casa, no ponto correspondente a nota Do#4. Embora a MD esteja
tocando nesta corda nesse momento, nada influird porque o dedo 4 estara na nota Mi4 na mesma
corda, anulando o som que soaria um Do#4. Partindo dai, é possivel utilizar o dedo 2 como
dedo guia, o arrastando para o referido Fa4. Este procedimento ajuda ndo somente a dar mais
seguranca na mudanca de posicdo, evitando um possivel erro, mas, também, o gesto em si,

corrobora no processo de memorizagao, uma vez que € um ponto que atua na memdria gestual.

Exemplo 23 - Destaques nos comp. 57 a 72 do Poema Negro

53 i am v'-ram
4 —_— e
é:.....1......;....'.I'.'...’ .. L. .. .'I
—

J‘;M-m?.,npv

& ;..‘.,..1------5 it e 5"{_;:'“'}"""]

Ak T DD

65 a— SR R Ca— i — e pype— R —, Tty e

é’_‘;.d_zllg[.,' L '.B»El'."dl'.d.d'lEU'E'U‘
SUP */?f;} e 4 r}w 9“'77& ¥ :}5“7‘5:; = & .I;Z“j,s ‘r(;?;j? ¥

? o ,:r-lll " li'i.i':i'."r‘li:;i »a ;l
Q i . i

—‘77’\77“’ -y
) %

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Observando os comp. 72 a 74 e toda a ideia desse pedal na nota Mi4 aproveitando as
trés primeiras cordas do violdo, vem a mente uma literatura que ja foi lembrada no inicio do
PN, que € o estudo 11 de Villa-Lobos, ora visto em sua se¢do central. Tanto a ideia inicial da
melodia na regido grave como esta parte intermediaria tém uma ligac&o intertextual. Segue um

excerto do estudo para uma visualizagdo proxima ao exemplo anterior:

Exemplo 24 - Comp. 47 e 48 do Estudo 11 de Villa-Lobos
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Fonte: Villa-Lobos, 1953, p. 31
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Retornando ao PN, o tema j& exposto em dois registros é retomado de uma forma genial:

o que eu denominei de “pergunta” e “reposta”, agora aparecem sobrepostos, sempre repetindo

como vem acontecendo. Veja o excerto do comp. 73 ao 88:

Exemplo 25 - Destaques nos comp. 73 a 88 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Neste trecho a escrita voltou a ser em sistemas com duas pautas. O resultado sonoro é

bonito e requer uma aten¢do maior da memaria auditiva por conta da sobreposicao de melodias,

sendo uma delas em sincope. Repare que 0s comp. 79 e 80 sdo correspondentes ao trecho que

compreende os comp. 87 e 88. Na primeira vez, essa passagem € executada no entorno da 92

posicdo, ja que serd repetida; da segunda vez, no entanto, a digitacdo precisou ser alterada,

descendo para a 52 posicéo a fim de favorecer a retomada da posi¢do da ME utilizada no inicio

da secdo B (pedal na nota Mi4) que sempre retorna a cada exposi¢do do tema. Ai pode haver

também uma memorizacdo por diferenciacdo, pois, mesmo o texto musical sendo idéntico,

houve alteracdo no “jogo”,

denominado de reconciliagdo integrativa.

na sequéncia de movimentos. Houve ai o principio da TAS
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Esta é a terceira vez que ¢ apresentado este material melddico. Na primeira exposicao,
no mesmo registro, com “pergunta” e “resposta’; em seguida a apresentacdo na regido grave;
agora, com as melodias sobrepostas. E importante observar também que as apresentacdes desse
material sdo sempre intercaladas pelo trecho da nota pedal Mi4 repetida utilizando as trés cordas
mais agudas do violdo. A melodia é curta e repete a cada exposi¢do, o que é proprio da estética

armorial, como também a propria nota pedal, tipica dos violeiros do sertdo nordestino.

O trecho seguinte apresenta um grau de complexidade ainda maior. A escrita agora
apresenta sistemas com trés pautas com a finalidade de separar as vozes. Além das duas
melodias sobrepostas que foram colocadas no exemplo anterior, surge outra na primeira voz.
Observe que o compositor coloca acento nas notas da melodia em todas as vozes. Ora, se todas
as notas forem acentuadas, entdo o destaque fica sem efeito. E como se ndo houvesse acento
em nenhuma delas, bastando tocar tudo forte. Na realidade, a execucdo desse trecho tem que
ser realizada com muito adestramento dos dedos da MD, de forma a colocar cada voz em um
plano de intensidade diferente. E o que o intérprete deve buscar ai, de acordo com o pensamento

musical do préprio compositor:*°

A secdo central é a tocata propriamente dita. Nela, tentei emoldurar num
discurso linear, trés melodias distintas e complementares (suas notas ndo séo
simultaneas). Penso que o grande desafio da obra é fazé-las “cantar”
independentemente.

Nesse trecho, a melodia da voz intermediaria é a primeira a entrar. Quando € dada a
primeira nota, o Fa4 (comp. 90), antes que seja continuada a sequéncia desta linha, ja entra a
primeira nota da terceira voz, o Ré3, e, logo em seguida, inicia a nova melodia exposta na linha
superior, iniciando com um D65 (comp. 91). A partir dai as notas das trés melodias se sucedem
em uma alternancia de modo que nunca séo tocadas simultaneamente. Pode-se até ter o cuidado
para destacar as vozes de forma linear, cada uma em um plano sonoro. No entanto, sera
inevitavel que o ouvido ndo se disperse diante das multiplas possibilidades de associacdes

possiveis.

No exemplo abaixo se V&, na primeira exposicdo das melodias, as notas das vozes

destacadas individualmente, dando a ideia das diversas combinagdes de melodias que o cérebro

49 Entrevista com compositor em dezembro de 2012. Em e-mail mais recente eu perguntei a Danilo se o termo
“distintas e complementares” significava que as melodias poderiam ser pensadas linearmente e também se
complementando numa fusdo das vozes. No dia 8 de dezembro de 2017 ele me respondeu o seguinte: Quando falo
"complementar" em linguagem técnica composicional, ndo quer dizer que elas se associam esteticamente, mas
simplesmente que suas notas soam quando as das outras se calam. E como se uma melodia fosse construida nos
espacos de siléncio da outra. Entdo sdo complementares porque juntas, completam a "area sonora" dos compassos.
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pode realizar, oferecendo um variado “cardapio” de sequencias melddicas para o ouvinte. J& na
segunda exposicdo, o destaque esta indicando as melodias sendo pensadas linearmente.*® Por
fim, 0 que seria a terceira exposicéo (que ndo é completa), cada voz apresenta as notas iniciais
da sua melodia, mas tendem para um movimento descendente em direcdo ao registro grave,

onde o tema recebera um tratamento diferente, como sera mostrado mais adiante.

Veja o trecho in loco:

Exemplo 26 - Destaques nos comp. 90 a 103 do Poema Negro

/
VNl
@Y.

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

50 Nido estou querendo dizer com isso que da primeira vez essa passagem deve ser tocada formando melodias entre

as vozes e somente da segunda vez separando as melodias. E apenas um exemplo para se observar a textura
polifénica desse trecho.
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A nota pedal, o L&2 (52 corda solta) entra no comp. 90, antes da primeira entrada que €
da segunda voz; mais adiante, quando todas as vozes j& foram expostas, esta nota pedal retorna,
agora coincidindo com a entrada da voz inferior, no comp. 95. Esta entrada pedal em um lugar

diferente do contexto da sua entrada anterior, requer aten¢do na memorizacao.

A melodia da primeira voz possui distancias intervalares significativas, fazendo com
que as notas das outras melodias se confundam, formando um dnico fluxo continuo de alturas.
Assim, as melodias ficam intercaladas com “notas de mascaramento”. Sloboda (2008, p. 234)
relata uma experiéncia em que foi solicitado que os sujeitos identificassem sequencias de trés
notas derivadas da combinacéo das notas L4, D6 e Ré sustenido. Dessa forma, é possivel formar
seis sequencias diferentes: L4-D0-Ré#, La-Ré#-D06; DO-La-Ré#, DO-Ré#-L4; Ré#-La-DO, Ré#-
Do6-La. Depois que os sujeitos estavam familiarizados com as melodias, identificando-as
corretamente, foi introduzida uma nota de mascaramento “M” (por exemplo, La-M-D6-M-Ré#-
M). Quando “M” aparecia na mesma oitava da sequéncia, os sujeitos nao identificavam mais a
melodia. No entanto, o indice de identificacdo continuava alto quando a nota de mascaramento

era colocada em oitava diferente.

Entdo, como a melodia linear da voz superior tem saltos maiores com intervalos de sexta
e até de sétima, fica mais facil o ouvido detectar uma ou mais melodias entre as vozes,
absorvendo notas mais proximas. Tecnicamente, ndo se pode pensar esse trecho como um
arpejo, embora o movimento dos dedos da MD seja como tal. Isto requer um estudo detalhado
para se manter uma memdaria auditiva para cada voz. Numa analogia, é como se cada voz fosse

pintada de uma cor diferente.

Esse trecho j& rendeu muitos comentarios, no entanto, ndo gostaria de seguir adiante
sem antes trazer mais uma reflexdo. Varias experiéncias relatadas por Sloboda (2008)°! falam
sobre a questdo das nossas capacidades auditivas, as limitacbes do nosso sistema perceptivo
que incorpora um unico canal de atencdo para diversas atividades cotidianas e também na
audi¢do musical funcionando como um “filtro”. Em sua hipdtese, a musica polifonica é

percebida como um “padrdao ambiguo”, como a figura que segue abaixo. Contemple:

51 Sugiro a leitura de todo o capitulo 5 “Ouvir muisica” que trata sobre “A audi¢fio natural: mecanismos primitivos
de agrupamentos em musica”, “A ateng¢do na audi¢ao musical” e “A memoria na audi¢do musical”.
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Figura 7 - ‘O vaso de Rubim’

Fonte: Sloboda (2008, p. 221)

Pode-se ver a figura de um vaso preto ao fundo branco ou duas faces brancas em fundo
preto. Por mais que se tente focar as duas ao mesmo tempo, sempre uma ficara perceptivel como
figura enquanto a outra como fundo. Da mesma forma, Sloboda propde que apenas uma linha

melddica pode ser tratada de cada vez, o que ele chama de “atengdo focal”:

A atencéo focal permite notar relacGes que existem no interior de uma linha
melddica, de modo que a melodia pode ser reconhecida, relacionada a outros
materiais, e assim por diante. A outra linha, ou linhas, forma(m) o fundo. Elas
sdo registradas, mas ndo sdo processadas de maneira focal (SLOBODA, 2008,
p. 221).

Assim, para estudar o trecho com as trés linhas melddicas eu sugiro a sua execugao por
diversas vezes em andamento lento, dando atenc&o para uma voz de cada vez. E bom também
praticar as vozes separadamente para registrar e processar melhor na memoria. Depois, é

preciso escolher qual a melodia que vai ser focada no momento da performance.

Ainda em termos de conexd com outra literatura, o trecho em discussdo lembra,
visualmente e em textura, o Prelidio N°1 de Guerra Peixe. Segue um pequeno excerto da

partitura:
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Exemplo 27 - Comp. 1 a 5 do Preltdio N°1 de Guerra Peixe

PRELUDIO Ne° 1

LUA CHEIA
Para ViolGo

GUERRA PEIXE
(1968)

Allegro Moderato « = ca 100

’ "
Conprilg—— i
shitasfD — f t—1

e o/ =
F.
dadilhadas

4

Fonte: Guerra Peixe, 1973, p. 1
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A motivacao de Danilo para escrita em sistemas com duas e até trés pautas no Poema
Negro foi para diferenciar as vozes. Ja no preltdio de Guerra Peixe®?, ndo foi por uma questao
musical e sim idiomatica do instrumento, tentando, talvez, tornar a leitura mais clara. Na parte
superior hd uma indicagao “cordas soltas” e, na inferior, “cordas dedilhadas”. Esta, no entanto,
é uma indicacdo errbnea, ja que todas as cordas (incluindo as soltas) sdo dedilhadas. O termo
mais apropriado, embora desnecessario, poderia ser “cordas presas”, em oposicdo a “cordas

soltas™.

Dando prosseguimento ao Poema Negro, retomando do 6/8, no compasso posterior ao
103, que ¢ o final do movimento descendente das trés melodias sobrepostas. A partir dai até o
comp. 125, o material obedece ao mesmo padrédo e o tema € tratado na regido grave. Os dois
primeiros compassos do trecho ddo o norte de que todo o trabalho sera realizado nos borddes.
Esse trecho é fragmentado em duas partes pelos ritornelos. A escrita volta a ser normalmente
em uma pauta. Com a nota pedal na 62 corda (Mi2), forma-se um arpejo nos borddes, onde a
melodia se destaca primeiramente pela movimentacdo na 42 corda e depois na 5% na mesma
disposicdo do que foi denominado antes de pergunta e resposta. E importante observar

atentamente que, quando a melodia se movimenta na quarta corda (pergunta), a nota da quinta

520 compositor César Guerra-Peixe (1914-1993) escreveu cinco prelidios para violdo solo. Utilizou a escrita
com sistemas com duas pautas apenas no preladios 1 (composto em 1968) e 2 (1970).
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corda se fixa no Si2 formando um pedal junto com o Mi2 da 62 corda solta (veja os destaques
em circulos nos comp. 106-108 e 111-113); quando a melodia caminha na 52 corda (resposta),
a nota da quarta se fixa no Mi3 reforcando o pedal também com o Mi2 da 6% corda que
permanece o tempo todo (note os relevos em retangulos nos comp. 108-110 e 113-115). Todas
as notas que se movem nessas melodias séo sinalizadas com acentos. A ME sofre uma grande
abertura no comp. 112, onde o dedo 4 vai até a 72 casa para alcancar o L&3 na 42 corda, estando
0 dedo 1 fixado numa pestana na 22 casa segurando o Si2 na 5% corda e 0 Mi3 na 4% A mesma
situacdo ocorre nos comp. 115 a 117, onde volta o pedal com trés notas mi em trés cordas

diferentes. Veja o Ex. 28:

Exemplo 28 - Destaques nos comp. 104 a 125 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Do comp. 118 ao 123 mais uma vez o tema é apresentado simultaneamente. As notas

das duas melodias (pergunta e resposta) sdo tocadas alternadamente e funcionam, uma para a
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outra, como se fossem “notas de mascaramento” como no experimento citado por Sloboda. No
exemplo, as setas acima dos colchetes apontam para a primeira linha melddica, enquanto que a
segunda é delineada pelas setas que apontam para as cabecas das notas. Percebe-se que ai, ndo
foi colocada nem uma nota sem proposito; cada pincelada é feita com uma cor, cuidadosamente
escolhida. No final desse trecho (comp. 124 e 125), que é repetido, volta 0 mesmo material
inicial, apresentando as trés notas e as trés cordas como o ambiente de trabalho, a oficina de

criagdo do compositor.

O pequeno fragmento a seguir, &, talvez, 0 momento com mais tracos de
“armorialidade”: melodias curtas, constantes repeti¢oes e uma ambientagdo muito semelhante
a viola caipira com a utilizacdo de nota pedal em corda solta. Compreende os comp. 126 ao 135
e e diferente do material que vinha sendo apresentado até agora na secdo central do Poema
Negro. Continua a alternancia de compassos entre 6/8 e 9/8. Sao trés pequenas partes em blocos
que se repetem, sendo os dois primeiros blocos com quatro compassos, e o tltimo com dois. E
ainda tem mais repetigdes: Os dois primeiros compassos do 1° e 2° blocos séo idénticos e, nos
dois dltimos, cada um toma seu rumo; os dois compassos do 3° bloco sdo idénticos aos dois
ultimos do 2° bloco. O exemplo a seguir vai mostrar esta divisdo como também alguns detalhes

de digitagdo:

Exemplo 29a - Destaques nos comp. 126 a 135 do Poema Negro

17 bloco

-~ ~

1" bloco (cont.) f

128 i
0

e @ _ ¥
v @ sn

S FEr ==
1 FLET

L

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Todas essas divisdes em blocos e as associagdes feitas por similaridades e diferencas,
s80 pontuais para o0 processo de memorizagdo. Passar por esse caminho sem perceber esses

detalhes pode resultar em uma memorizacao literal.

Sobre a digitacdo, eu optei por outro caminho daquele sugerido pelo compositor. Todos
os exemplos dados até agora ja estavam com a minha prépria digitagdo. Colocarei a seguir o
texto “cru” do compositor nessa passagem, onde aparece apenas as indicagdes das cordas, o que

ird refletir, principalmente, no que concerne a ME.

Exemplo 29b - Destaques nos comp. 126 a 135 do Poema Negro — texto original
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

No primeiro bloco (comp. 126 a 129), logo no inicio, o compositor utiliza a nota Ré3
nas trés cordas possiveis (a 42 solta, a 5% na 5% casa e a 62 na 102 casa). A ideia composicional é
boa porque fica coerente com 0s outros pedais utilizados anteriormente nas trés primeiras
cordas do violdo. Nesse caso, porém, eu preferi fazer como estd no Ex. 29a porque, se utilizar
0 Ré3 na 62 corda como sugerido no Ex. 29b, a nota Mi2 (62 corda solta) sera cortada. Embora
esta nota em sua escrita tenha a duragdo de uma colcheia, a caracteristica do idioma violonistico
permite que ela continue soando, principalmente numa situacdo como esta. Por outro lado, a
utilizacdo da nota Reé3 em apenas duas cordas, como eu escolhi na digitacdo, poderia
comprometer a articulagdo fazendo com que ela se torne menos ligada. No entanto, as notas sé
se repetem na mesma corda somente em um momento. Para compensar isso, eu utilizei os dedos
i e p porque o fato deles atacarem em sentidos opostos, ameniza o efeito dessa repeticdo. Ainda
por cima, como a nota Mi2 ficara livre para soar como nota pedal, faz com que o bloco inteiro

soe mais ligado.
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Nos dois ultimos compassos dos blocos 1 e 2, semelhante ao que fez Villa-Lobos na
parte central (“Piu mosso”’) do Estudo 12, Danilo discorre melodicamente através da 52 corda.
Da forma como é proposto, toca-se na 62 corda com o p, e o pedal em Ré junto com a melodia,
usando os dedos i — m, alternando nas cordas 4% e 52 Nessa parte, eu preferi discorrer pela 32
corda a fim de obter uma melhor clareza melddica. Ai eu utilizo um procedimento técnico que
denominei de operador de execucdo (OPEX)* que indica o ataque de um dedo em duas cordas.
Nesse movimento (como o indicado no Ex. 29a), a melodia (que é tocada na 32 corda) fica mais
audivel porque sera atingida primeiro do que a nota pedal Ré3 da 42 corda. Além da diferenca
do timbre da 5? para a 32 corda, 0 que mais me fez optar por essa digitacdo foi, justamente, a
fluidez do movimento, j& que ndo precisa de muitas trocas de posi¢do. Ao final, o resultado
sonoro se aproxima muito ao de uma viola caipira.

Os compassos 136 e 137 ainda é um resquicio do material anterior, pois corresponde ao
terceiro bloco, como vinha sendo falado. A diferenca é que, passando de um 9/8 para um 6/8,
foi omitida a Gltima célula de trés colcheias formado por uma sonoridade dissonante com as
notas Mi2-Ré3 e Fa3-Sib2.

Finalmente, pegando agora o Gltimo trecho da se¢do central do Poema Negro (comp.
138 a 144), aparece a nota Mi2 (62 corda solta) logo no inicio e soa como uma nota pedal por
toda esta coda de secdo. Um F&3 na 52 corda (mesma nota do inicio da peca) — que também
pode soar até perder-se — € tocado simultaneamente e é seguido por um acorde de quatro sons
(cujas notas fazem parte de todo 0 acompanhamento da cantilena) que €é repetido se intercalando
com pausas de colcheias. Toda esta atmosfera favorece ao retorno da primeira secdo. Antes
disso, todavia, convém se fazer algumas associacBes mentais para fortalecer o processo de
memorizacdo desta pequena fragéo.

Até aqui, desde o inicio da peca, foi ofertado um “cardapio” de melodias onde se pode
observar varios aspectos musicais, técnicos, etc., convergindo sempre para a questdo da
memorizacdo do texto musical. Neste ponto, no entanto, ndo ha nenhum movimento melédico.

Entdo, € um momento propicio para se recorrer a memdaria ritmica.

53 Em sua dissertagdo de mestrado (UFRJ) “Recursos técnicos e processos intertextuais na Sonatina para Violdo
de José Alberto Kaplan”, Souza (2007) propde os Operadores de Execucdo (OPEX) como um subsidio para a
performance no violdo. Os OPEX sdo simbolos que indicam a execucdo de procedimentos ndo comuns na técnica
violonistica. Nesse caso, o0 simbolo com o dedo i acima de uma seta que transpassa duas linhas, significa que o
dedo indicador tocara em duas cordas em um mesmo movimento na direcao indicada.
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Exemplo 30 - Destaques nos comp. 138 a 144 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

De uma forma mais abrangente, se pode tomar o segmento formado por quatro
compassos 6/8 (138 ao 141) e imagina-lo como sendo dois compassos 12/8 (destaque nos
retdngulos com bordas arredondadas no exemplo 30) para melhor identificar os agrupamentos
gue obedecem ao mesmo padrdo ritmico. A repeticdo de partes iguais é utilizada como
ferramenta didatica, pois fica mais facil de memorizar. Pode-se dizer, entdo, que 0 agrupamento

existe independentemente do compasso.

H& uma distincdo importante entre compasso e agrupamento. O termo
compasso se refere a alternancia regular de acentos com um ou mais tempos
fracos em um padrao periddico (correspondendo a um padrdo encerrado por
uma barra, também conhecida por barra de compasso). Isso é formalizado
como hierarquias métricas no componente métrico do modelo; e especifica o
acento relativo de cada posicdo no compasso. Ja 0 termo agrupamento se
refere & organizacdo de eventos em grupos. Esses grupos ndo precisam ser
periddicos nem precisam coincidir com a estrutura do compasso. O
componente de agrupamento do modelo especifica principios de acordo com
0s quais os elementos se agrupam. Os grupos sao organizados em niveis
hierarquicos, com grupos menores se combinando para formar grupos maiores
de nivel mais elevado. (KRUMHANSL, 2006, p. 56).
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Outro padréo ritmico semelhante que forma novo agrupamento é encontrado nos comp.
143 e 144. Este padrdo é diferente do anterior (comp. 138 e 141) como se estivesse invertido,
pois enquanto um inicia com a pausa e intercala com os acordes, o outro, ao contrario, comeca
com o acorde e vai intercalando com as pausas. Outro olhar mais atento pode enxergar esses
mesmos padrdes como similares, bastando para isso deslocar, em um ter¢co do tempo adiante
(uma colcheia), a primeira figura de valor do compasso. E assim que também ocorre nos trechos
destacados em dois circulos interligados. O primeiro, € um segmento que pega parte dos
compassos 139 e 140 que metricamente corresponde a um compasso; 0 segundo é 0 compasso

142. Aqui, mais uma vez, o ritmo é desassociado da ideia de compasso>*:

El ritmo es elemento vital em la musica, y aunque asociado comunmente al
compas es necesario diferenciar ambos conceptos. El ritmo estd em la musica
y no requiere del compas para manifestarse. Se siente, es elemento vital. El
compas es razonamiento, una de varias formas de anotarlo (...). Los tiempos
fuertes y débiles deben coincidir en la escritura con la vida ritmica propia,
adaptando el compaés a las pulsaciones del ritmo y nunca a la inversa. Por esto
es necesario que la practica del ritmo sea anterior a su lectura e independiente,
para que su exactitud forme habito psicol6gico y no sea simplemente un
elemento de lectura (BARBACCI 1965, p. 97).

Entdo, o ritmo ¢ para ser sentido, vivenciado. E interessante “brincar” com o ritmo para
que ele fique mais familiar e natural. Ao se deparar com um trecho mais ritmico, ou onde o
parametro ritmico € mais preponderante, é salutar que se tome esse trecho para praticar como
se fosse uma leitura ritmica (ou leitura métrica quando for o caso), até ele ficar mais
interiorizado. Como diz Barbacci (1965, p. 99), “A precisdo na pratica do solfejo ritmico ¢é
fundamental para o desenvolvimento de sua meméria”.>® Desse modo, para memorizar esse

trecho mais detalhadamente é preciso absorver, organizar, relacionar e dar sequéncia.

Pode-se criar uma imagem mental tomando os compassos 138 e 139 como “espelhos”
(com excecdo do F&3). Dobrando a folha tendo como vinco a barra que une os dois compassos,

eles ficam na mesma posicédo; o comp. 141 é igual ao 139; os comp. 140 e 141 estdo para o 138

% 0 ritmo é um elemento vital na musica. E, ainda gue comumente associado ao compasso, € necessario
diferenciar ambos os conceitos. O ritmo esta na misica e ndo necessita do compasso para se manifestar. Sente-se,
é elemento vital. O compasso € raciocinio, uma das varias maneiras de registra-lo (...). Os tempos fortes e fracos
devem coincidir na escrita com a propria vida ritmica, adaptando o compasso as pulsa¢des do ritmo, e nunca o
inverso. Por esta razdo € necessario que a pratica do ritmo seja independente e anterior a sua leitura, de modo que
sua precisdo forme um habito psicol6gico e ndo seja simplesmente um elemento de leitura (BARBACCI 1965, p.
97, traducdo livre do autor deste trabalho).

55 Em tradugdo literal. O sentido ai é de ‘leitura métrica’ tendo em vista que em lingua portuguesa nio se pode
pensar em “‘solfejo ritmico” posto que solfejar pressupde cantar notas com seus intervalos de alturas. Alguns
autores consideram o solfejo somente pronunciando as notas sem a necessidade de cantar as alturas. Ouve-se até
termos como “solfejo falado”. No entanto, a maioria dos autores de livros e dicionérios especificos de musica trata
o solfejo, realmente, com distin¢éo de alturas.
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e 139 que iniciaram o trecho. O comp. 142 é o unico diferente, pois possui duas colcheias juntas
nas duas primeiras células do segundo tempo. Isto, pensando de compasso, mas ja vimos que,
ritmicamente, ele possui trechos com agrupamentos iguais quando deslocados e desconectados
dos compassos; os comp. finais 143 e 144 sdo idénticos. Por fim, ainda se ouve a nota Fa3
ecoando, pelo menos mentalmente, por sobre a movimentagdo ritmica que vai “quase

parando”, vindo como uma nota de ligagdo até o proximo F43, inicio da entrada de A’.

A terceira secdo inicia no comp. 145 e vai até o final. O compositor ndo faz uma
repeticdo literal do inicio da peca, mas retorna no compasso correspondente ao comp. 13 da
secdo A. A partir dai ele segue da mesma maneira, do comp. 145 até o 164. Digo da mesma
maneira, mas l6gico que o existe o fator psicoldgico de ja ter sido tocado tudo o que veio antes
na masica. Além disso, musicalmente, ndo se aconselha que o intérprete toque tudo igual
intencionalmente como foi feito antes. A criatividade do artista pode emergir exatamente
quando se consegue fazer algo diferente em textos aparentemente iguais. Entdo, o foco da

andlise agora seré apenas nas mudancas no texto musical.

O comp. 165 de A’ ¢ o correspondente do comp. 33 de A (estd no Ex. 21). Este, que ¢
formado pelo acorde de Fm (Fa menor) na figura de uma seminima e por outro de E7/5 (Mi
com sétima e quinta no baixo) sobre uma minima, antecede a sec¢do central; ja agora na parte
final, aparecem também dois acordes com a mesma divisdo ritmica, sendo que o primeiro € um
acorde de G#7 (Sol sustenido com sétima) e o segundo é um EC® (Mi com nona menor). A
sétima do acorde de G#7, um Fa4 natural, aparece na ponta; a nona do acorde de EC® é,
justamente, um Fa3 natural, que aparece no meio do acorde. E 0 mesmo procedimento
composicional utilizado no compasso correspondente, mas com acordes diferentes. Como na
passagem anterior, 0 destaque vai para a nota mais importante. No primeiro acorde, a nota Fa4
¢ a mais aguda e ndo havera esforco algum para destaca-la. Ja o acorde escrito sobre a figura
de uma minima esta com o F&3 no meio do acorde. Para destacar esta nota, eu deixo para tocéa-
la por Gltimo, fazendo um arpejo com os dedos p-i-m-p (ou p-i-a-p). Este acorde de E® chega
num momento crucial porque: 1) E o acorde da dominante de L& menor, tonalidade que esta
escrita a codeta final em cima do tema principal; 2) A nota Sol# desse acorde da a funcdo da
sensivel do tom, e 3) A nona do acorde (nota Fa3) € a nota principal que inicia o tema que

retorna reduzido na codeta.
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Exemplo 31 - Destaques nos comp. 165 a 169 do Poema Negro
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Finalmente, a codeta finaliza 0 movimento com o tema inicial. No comp. 167, a nota
D064 no acompanhamento tera que ser feita com o dedo 3, uma vez que o acorde do
acompanhamento em que ela se encontra tem que durar até o final do compasso onde a melodia
se encerra na nota L&3 que € sinalizada com uma fermata. Nos dois ultimos compassos hd uma
inversdo na relacdo melodia e acompanhamento. Ao mesmo tempo em que o La3 na 42 corda
conclui a melodia na regido grave, a regido que vinha fazendo o acompanhamento toma as
rédeas para fazer uma alusdo final ao tema com as notas Fa4 e Mi4 que devem ser evidenciadas
nos acordes. Para tocar esse suspiro final eu prefiro fazer um arpejo utilizando a digitacdo de
MD com a sequéncia dos dedos p-p-i-a-m deixando a nota da melodia por Gltimo a fim de ser
destacada. Outro modo de fazer, porém, seria tocar os acordes em plaqué (ndo arpejado)
recorrendo a utilizagdo incomum do dedo minimo da MD (grafado como “ch” ou “5”), como
sugere Wiese Filho (2013)°®. Desse modo, a digitacdo ficaria p-i-m-a-ch tocados
simultaneamente. Optando por essa segunda maneira, o intérprete deve colocar mais intensao
no dedo a que estara encarregado de evidenciar as notas que estdo apontadas por setas nos dois
tltimos compassos. E bom lembrar que o compositor é um violonista e nfo indicou na partitura

a intencdo de arpejar esses acordes. Entdo, a decisdo fica por conta do intérprete.
4.4 0 VOO ADMIRAVEL DO PAVAO MISTERIOSO

Ao se deparar com a partitura da terceira tocata dessa obra de Danilo, é possivel que o
musico, ou aquele que se propde a estudar a peca, fiqgue um tanto impressionado com uma

textura cheia de colcheias seguidas em uma aparente aleatoriedade. Quando eu vi a partitura

% Tese do professor Dr. Bartolomeu Wiese Filho da UFRJ sobre a “Aplicabilidade da técnica do dedo minimo da
mado direita nas obras para violdo de autores brasileiros modernos e contemporaneos”.
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pela primeira vez, tive logo a preocupacdo em descobrir como estava organizado o texto
musical para melhor entendé-lo e, consequentemente, trabalhar os processos de memorizacao.
Observei que o “Voo” deveria ser mesmo muito “admiravel”, uma vez que nao possui formula
e nem barras de compasso; a armadura era branca, porém com uma infinidade de acidentes
ocorrentes e, pra completar, a indicagdo, logo no inicio: “O mais rapido possivel”. Eu pensei,

entdo, em que estaria me metendo.

Somente para uma rapida visualizacdo de “O voo admiravel do Pavdo Misterioso”
(OVAPM), irei colocar nos exemplos seguintes (32a, 32b, 33a e 33b) alguns recortes da
primeira pagina, tanto da partitura “crua”, ou seja, sem indicagdes de digitagdo COmMo eu a recebi
do compositor e, em seguida, 0s mesmos trechos ja com a digitagdo que eu propus. Apos uma
olhada geral na textura da peca, pode-se observar a sua complexidade. Porém, com o texto
sobrescrito com a digitacdo da mao esquerda (ME) representada pelos niumeros, e da méo direita

(MD) pelas letras, j& da pra perceber melhor o seu alto grau de idiomatismo. Vejamos:

Exemplo 32a - Destaque com os sistemas 1 a 4 de OVAPM

Para Eugénio Lima de Souza
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho



Exemplo 32b - Destaque com os sistemas de 1 a 4 de OVAPM - com digitacdo
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Para Engénio Lima de Sonza

O voo admiravel do Pavao Misterioso
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Exemplo 33a - Destaque com os sistemas de 5 a 8 de OVAPM
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Exemplo 33b - Destaque com os sistemas de 5 a 8 de OVAPM — com digitacdo
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

As sequéncias em colcheias sdo formadas com intervalos de sétima e por vezes de sexta
por conta da propria afinacdo natural do instrumento que é formada com intervalos de quarta
justa (12 e 22 cordas: Mi-Si), uma terca maior (22 e 32 cordas: Si-Sol) e de mais trés quartas
justas seguidas, partindo da 3% até a 6% corda. Dessa forma, percebe-se que o que conduz a
criacdo do texto musical é o préprio violdo e ndo uma ideia musical concebida fora do &mbito
do instrumento. Cabe-nos agora, organizar o texto musical, ou melhor, descobrir como ele esta
organizado e fazer as associacbes com a Teoria da Aprendizagem Significativa e com 0s

processos de operacionalizagdo das memaorias musicais.

A terceira tocata armorial é estruturada em trés partes, sendo duas rapidas em contraste
com a lenta secdo central. A transicao entre esses momentos é feita de forma muito sutil, sem
nenhuma ruptura brusca, dando a peca uma caracteristica de leveza e unidade, mesmo com a

nitida proposta de contraste.

Na primeira se¢do ha uma simetria nos movimentos da ME com a repetigéo sistematica
de um desenho que utiliza os dedos numa mesma casa, mas em cordas diferentes e intercaladas.
Os dedos que se movimentam na 62 e 42 cordas e depois vao repetir o mesmo caminho nas
cordas 5% e 32, 42 e 22 e, por fim, nas 32 e 12 cordas. Do inicio até o fim dessa secdo se observa
um movimento ascendente que segue até um certo ponto e depois retorna, sempre dando a
sensacdo de um recomeco. Esse movimento de ida e vinda se repete por vérias vezes, sempre

com algum acréscimo de material. Dado o titulo da peca, eu resolvi fazer uma analogia com um
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V0O, COMO Se uma ave, nNo caso 0 “pavdo misterioso”, fizesse varias tentativas de voos ate,
finalmente, atingir o seu objetivo. Dessa forma, para uma melhor compreensao e memorizagéo
dessa sec¢do, eu fiz uma fragmentagdo do texto musical, denominando cada trecho de “voo”,
enumerando-o0s em sequéncia. Durante todo o discurso da analise, o texto sera elaborado com
outras metéforas dentro do mesmo contexto, sempre voltado para o ponto de vista do intérprete,
como ocorreu na analise das tocatas anteriores. E, como a maior parte da peca ndo possui
formula e divisdo de compassos, eu coloquei os sistemas em ordem numeérica para facilitar a

identificacdo dos trechos nos exemplos.

A parte inicial, que compreende os dois primeiros sistemas, me deu a impresséo de ser
0 “primeiro voo”. No entanto, utilizando os principios da Diferenciacdo progressiva e da
Reconciliacdo integrativa propostas por Ausubel na TAS, observa-se que o trecho se
diferenciava dos demais, principalmente por ndo utilizar a 62 corda solta (Mi2) como ponto de
partida ¢ também por esse suposto “voo” ndo atingir uma altura adequada para prossegulir,
repousando sobre as notas Ré3°’ e D64 em um interessante jogo ritmico de alternancias em
colcheias. Assim, esse trecho ficou denominado como “parte introdutoria”, ja que apresenta os

elementos que serdo utilizados nesta secdo da peca.

Exemplo 34 - Destaques nos sistemas 1 e 2 de OVAPM - Parte introdutoria

Yara Eugénio Lima de Souza
A - ’ o~ - -
O voo admiravel do Pavao Misterioso
(tocata)
Digitagdo: Eugénio Limu o » Damilo Guanais
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Nesta primeira se¢éo da peca as memarias Nominal, Cinestésica e Analitica sdo as mais
requeridas. Na MN eu optei por cantar a linha formada pelas notas mais graves, ja que é mais

facil imaginar uma sequéncia melédica com as notas em intervalos menores; ja a MC é

57 Lembrando sempre que o violdo é um instrumento transpositor.
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conscientizada a partir da simetria dos movimentos, enquanto que a MAn se operacionaliza a
partir do entendimento estrutural da obra, incluindo ai as fragmentacdes de trechos e a

sinalizacdo dos eventos que ocorrem em cada um deles.

O primeiro voo acontece partindo da corda mais grave do instrumento, seguindo numa
progressdo em colcheias com intervalos de sétima e sexta, e com a simetria j& observada na
parte introdutéria. O que difere é, justamente, a subida dessa progressdo até a nota Mi5,

executada na primeira corda, na 122 casa.

Exemplo 35 - Destaques nos sistemas 3 a 6 de OVAPM — 1° Voo
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

O segundo Voo se inicia a partir “stibito pianissimo” indicado no final do 6° até a metade
do 11° sistema. Na realidade, a nota Mi2, nota grave do violdo em sua afinacdo natural (62
corda) serve como ponto de intercessdo entre o primeiro e segundo voos, ja que é onde termina
um e ja se inicia o outro. A musica segue ha mesma progressao do voo anterior, até que aparece
uma melodia no segundo grupo de colcheias do 8° sistema. Essa melodia, que inicia com um
Sib3, se sobrepde a todo o material apresentado no primeiro voo e que agora serve Como pano
de fundo para o novo material. A melodia atinge o seu climax na nota Si4, ou melhor pensar no
grupo inteiro de colcheias em que ela esta inserida. Em seguida ela vai descendo e sua textura
vai se confundindo com material inicial da pe¢a e desemboca, mais uma vez, no “mizdo” da

sexta corda que também da o impulso para o voo seguinte.
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Exemplo 36 - Destaques nos sistemas 6 a 11 de OVAPM — 2° Voo
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

O terceiro voo estad compreendido entre o quarto grupo de colcheias que se inicia com a
nota Mi2 no 11° sistema e o final do 15°. Ai ja podemos aplicar o conceito da Reconciliacéo
Integrativa logo no inicio, pois, pela primeira vez 0 Mi2 (62 corda) que sempre da o impulso
dos voos aparece para ser executado simultaneamente com a nota Mi4 (1% corda). Outra
novidade é o retorno quase imediato da nota mais grave, o que ndo havia aparecido antes. A
novidade também acontece na progressdo que acontece no 15° sistema. Observando o seu

correspondente no voo anterior (6° sistema), nota-se a supressao do pedal na nota Si3.
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Exemplo 37 - Destaques nos sistemas de 11 a 15 de OVAPM - 3° Voo
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

O quarto voo é mais curto e a nota mais grave que sempre da inicio aos voos, agora
aparece para ser executada simultaneamente com a nota Si3 (22 corda solta) no inicio do 16°
sistema, ao invés da nota Mi2 (12 corda) do voo anterior. Este voo vai até a nota Fa 2 que se
encontra no final do 17° sistema, e a novidade acontece nesse mesmo sistema onde a condugéo
vai por um caminho diferente dos voos anteriores, seguindo agora nas cordas 32 e 12 subindo
até a 72 casa e ai subindo verticalmente para as cordas mais graves até concluir o voo,

preparando para entrar no proximo.

Exemplo 38 - Destaques nos sistemas 16 e 17 de OVAPM — 4° Voo
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Novo caminho seguindo horzontalmento pelas
cordas 3* ¢ 1, utilizando os dedos guins 3 ¢ 4 Caminho vertical subindo na 7" casa e descendo

musicalmente para o final do voo

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Finalmente, o quinto voo também parte da mesma nota dos voos anteriores e ja no
principio se observa o aparecimento de acordes, textura que n&o ocorreu em nenhum outro voo.
Esses acordes fazem uma progressdo do grave para o agudo com uma melodia nos baixos e
com a utilizacdo de pestanas. Mais adiante, ja no 19° sistema (EX. 39), a melodia dos baixos é
acompanhada por um pedal na nota Mi2 até atingir o apice, que eu intitulei de “a festa da
chegada”. Depois de tantas tentativas, o voo obtém sucesso. Ai, na metade desse mesmo sistema
19 até o 20, surge uma melodia bem alegre (em destaqgue no Ex. 39) que € tocada
simultaneamente com a repeticdo de uma nota mais aguda, o Mi5 com pedal nas duas cordas
mais graves do violdo. Em seguida, essa melodia é repetida a uma oitava abaixo. A nota tocada
acima da melodia agora vai cedendo e se aproximando do Mi4 (12 corda solta) até se
confundirem em dois mis tocados em cordas diferentes. Uma sensacao de repouso invade a
atmosfera da musica que se prepara para iniciar a se¢do central, através de uma pequena
transicdo que permeia 0 21° sistema com a utilizacdo da nota Mi4 duplicada, que depois vai se
transformar em sons harmonicos, colorindo os acordes que iniciam a secdo B. E de se notar que
na transicdo para a secdo B, que aparece no sistema 21 do exemplo seguinte, ja aparece a

formula de compasso 4/4 = C.

Exemplo 39 - Destaques nos sistemas 18 a 21 de OVAPM - 5° Voo

Textura em acordes - utilizacio de pestanas
Guanais: O o admirdvel do Paviao Misterioso 3
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Os harmonicos reminiscentes da transicdo perduram por toda a secdo B. Nota-se
também que a escrita passa a ter sistemas com duas pautas. No inicio do sistema 22 (Ex. 40)
inicia-se uma melodia em acordes com o desenho fixo dos dedos da ME. Por vezes, esses
desenhos possuem uma assimetria com um dedo saltando uma casa do braco do violdo. Essa
textura estende-se até o sistema 25 e parte do 26 (Ex. 40, 41 e 42). Nesse trecho, a atmosfera €
tipicamente armorial por conta dos acordes com o 4° grau elevado, da melodia modal que é
curta e sem desenvolvimento tematico, pela presenca de notas pedal e a repeticdo da nota Mi5
em harmoénico. A observacdo dessas ocorréncias da um suporte na memorizacao através da
Memoria Analitica.

Exemplo 40 - Destaques nos sistemas 22 e 23 de OVAPM - Inicio da se¢do B
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Exemplo 41 Destaques nos sistemas 24 e 25 de OVAPM - Continuacdo da se¢édo B

4 Guanais: O voo admiravel do Paviao Misterioso
Mo, L4 24 4 & 44 44 4
e 5+ 5+ 7+ 5 %+ v + & +
\# — — —— el—— — - — —  N—_ el e— - - |
Estética armortal
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— Membria —
O cinestésicn © o

Harmomeo com a utihzacho do dedo
(MD) entre os dedos | ¢ 2 (ME)
I a

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

A execucdo do acorde em destaque no quarto compasso do sistema 25 produz um efeito
cinestésico ndo comum na execucao violonistica. E que, ao executar o harménico na 122 casa
com a ponta do dedo indicador (i) ferindo a corda com a anelar, o violonista tera que colocar o
dedo i (MD) entre os dedos 1 e 2 (ME) que estdo armando o acorde. Um procedimento que
exige muito treino e que € um ponto de referéncia para o fortalecimento da Memaoria Muscular

e Tatil (MMT). Para uma melhor compreensdo, pode-se observar as imagens abaixo.

Figura 8: Posicdo das maos na execucdo do comp. 4 do sistema 25

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho
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Figura 9: Posicdo das méos na execugdo do comp. 4 do sistema 25 com zoom

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Figura 10: Posi¢do das maos na execucdo do comp. 4 do sistema 25 — visdo por cima

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Finalizando a secdo central da pecga, logo apds os acordes pincelados com o0s
harménicos, percebe-se um gesto que prenuncia 0 movimento inicial dos voos da primeira se¢éo
(A) e que agora se repetira na terceira (A’) com modificacdes. Esse gesto, em destaque no 5°
compasso do sistema 26 e no 1° compasso do sistema 27, € um impulso para o inicio da parte
final da peca. Nessa “ponte”, ainda aparece os harmdnicos remanescentes da se¢ao central que

vao como que sumindo, cedendo lugar a textura rigida das se¢fes extremas.
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Exemplo 42 - Destaques nos sistemas 26 a 28 de OVAPM — Final da sessdo B, ponte e inicio de A’.
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Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

A parte final da pega, utiliza os mesmos movimentos, intervalos e caracteristicas da
secdo A. No entanto, algumas novas ocorréncias chamam atencdo e nos remete aos principios

da TAS, cujo cognitivismo ocupa-se em distinguir coisas por semelhancas e diferencas.

Apobs 0 agrupamento de seis colcheias logo no inicio no sistema 32, observa-se uma
melodia que inicia na nota Re4 que é executada na segunda corda do violdo. Na se¢do primeira,
a melodia que apareceu no ponto correspondente teve inicio na nota Sib3 executada na 32 corda,
de acordo com o que se pode observar nos sistemas 8, 9 e 10 (Ex. 36). Na realidade, essa
melodia foi tocada por inteiro da primeira vez, sendo e agora suprimida. Pode-se aplicar ai o
principio que Ausubel chama de reconciliagdo integrativa, relacionado essas diferengas. O
mesmo vai ocorrer no sistema 34, onde o terceiro e quarto voos séo retirados do texto, havendo
a necessidade de uma plena atencéo para pegar o trecho ja no quinto voo. Uma melodia nos
baixos aparece como na primeira se¢do, s6 que agora ela vai tomar outro rumo, indo até a
extremidade aguda da escala do violao (Exs. 43 e 44).
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Exemplo 43 - Destaques nos sistemas 32 a 35 de OVAPM — Diferencas entre A e A’
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que tembém sofreu modificagdes partindo para uma nova diregio: pedal
no Mi2 (sexta corda) que sustenta a linha cromitica da guinta corda

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Finalmente, no sistema 37 (Ex. 44), hd uma referéncia ao padrdo ritmico utilizado na
parte introdutoria da peca, antes, dando uma ideia de estaticidade (compare com o Ex. 34,
sistema 2) e, agora, imprimindo movimento, que vai desembocar numa melodia alegre e festiva.
Essa parte, que se pode observar no sistema 38, € correspondente a que se encontra nos sistemas
19 e 20 que esta delineada no exemplo 39, mas que agora foi transferida para uma regido mais
aguda. E 0 momento que eu intitulei de “chegada final: a grande festa”. Segue-se um final

vigoroso e explosivo.
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Exemplo 44 - Destaques nos sistemas 36 a 39 de OVAPM — Parte final

6 Guanais: O voo admiravel do Pavao Misterioso

Continuagdo do cromatismo que agora alcanga a regido aguda, indo até o D6#4 (décima sexta casa)
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Final vigoroso... e explosivo

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

Concluindo, todas essas associagdes irdo ajudar ao intérprete a fazer o seu mapa mental

para que possa construir uma performance sélida.

Essa terceira tocata foi um presente extra do compositor para mim. Eu so fui saber da
existéncia no momento da entrevista com Danilo (Apéndice 1) onde pode ser percebida a minha
surpresa nas duas Ultimas perguntas (10 e 11). Por isso eu coloquei uma observacdo e um

agradecimento no final.



5 O EXPERIMENTO

5.1 EM BUSCA DO OBJETO DE ESTUDO

Em contato com o compositor Danilo Guanais®®, amigo, colega e professor da Escola
de Musica da UFRN (EMUFRN), eu lhe solicitei que compusesse uma obra para violdo
especialmente para utilizar nessa pesquisa. Tratando-se de um experimento envolvendo
memorizacdo musical, seria imprescindivel que trabalhasse com uma obra inédita. Assim, eu
garantiria que todos os alunos ndo tivessem contato com o objeto de estudo, dando-lhes, assim,

igualdade de condigdes.

O professor Danilo Guanais aceitou prontamente®® e, em aproximadamente 30 dias apds
a encomenda, eu recebi a partitura do “Romance do boi da mao de pau” (RBMP). Estudei a
peca e tratei logo de convidar alunos da EMUFRN para iniciarmos o experimento, como
veremos mais adiante. Tive uma 6tima impressdo da peca. Encontrei nela um espirito de
movimento e vigor, o que traduz uma caracteristica teatral; Percebi também um vislumbre de
que as ideias poderiam ser aproveitadas para compor uma peca orquestral.’® O fato é que,
mesmo tendo gostado muito da peca, senti que faltava alguma coisa. Era como se ela estivesse
solta, me dando uma sensa¢do de que se tratava de um “movimento”, uma parte integrante de

uma obra maior. Entéo, externei esta impressédo ao compositor.

Para minha surpresa, cerca de dois meses depois eu recebi a partitura do “Poema Negro”
(PN). Foi muito importante para a pesquisa 0 acréscimo desta nova peca, pois 0 experimento
com 0 RBMP serviu como um “ensaio” para a realizagdo de um trabalho mais criterioso e
consistente com 0 PN, uma peca mais densa e introspectiva, e mais dificil tecnicamente na parte

central.

Com a finalidade de obter mais informacdes sobre o processo composicional das pecas,
solicitei ao compositor que respondesse a um questionario (Apéndice 1) com onze perguntas
que eu havia elaborado. O professor Danilo me respondeu por e-mail em aproximadamente trés
dias. Ao me deparar com as respostas eu tive mais uma grande surpresa: na questdo 2 do

questionario ele fala das “Trés Tocatas Armoriais” (anexo 1), tendo como terceiro movimento

%8 Dados biograficos em anexo.

59 para minha alegria Danilo acatou o meu pedido, pois na ocasido ele estava muito atarefado fazendo doutorando
em musica — composic¢do — na UNIRIO.

% Interessante esta colocacdo porque, hd algum tempo atrds eu cobrara a Danilo mais obras para o nosso
instrumento, pois ele estava escrevendo muito para grandes formagdes; Ele me respondera na ocasido que achava
mais facil escrever para orquestra do que para o violdo.
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“O V0o Admiravel do Pavao Misterioso” (OVAPM), completando, assim, a trilogia. Entéo,
fiquei sabendo do formato definitivo da obra com a sua parte final através da leitura das
respostas do questionario. Foi um momento de alegria e contentamento por estar contribuindo,
dessa forma, com o desenvolvimento do repertorio violonistico. A obra, a cada movimento,
veio em um “crescendo” tanto no que se refere ao tamanho, quanto ao nivel de dificuldade e
envergadura. N&o houve a necessidade de OVAPM entrar no experimento com os alunos. No
entanto, fiz aqui a analise da peca ressaltando os procedimentos técnicos que foram aplicados

para a memorizacgéo do texto musical.
5.2 AESCOLHA DA POPULAQAO PARA A FORMACAO DOS GRUPOS

Foi divulgado entre os alunos de violdo da EMUFRN que fariamos um trabalho sobre
memorizacdo musical. Tratando-se de um tema muito atrativo, logo apareceram alguns
voluntarios com curiosidade e desejo de participar da pesquisa. Fizemos, entdo, uma reunido
em uma sala de aula onde foi feita uma exposi¢cdo sobre a sua relevancia. Falei também da
importancia da participacdo deles, da contribuicdo que estavam dando e do retorno que,
consequentemente, eles teriam em estudar uma obra inédita e com uma metodologia alternativa
que poderia ajuda-los no estudo de outras pecas em sua vida académica e profissional. Tudo
isso foi colocado como forma de motivagdo, pois, como ja vimos anteriormente, a motivacao é

um dos ingredientes necessarios para que a aprendizagem seja significativa.

Desse encontro inicial participaram onze alunos. Entretanto, segundo o Dr. Sidarta
Ribeiro, seria necessaria a formacao de duas amostras de, pelo menos, oito pessoas em cada um
para se lograr um resultado significativo. Mas, ainda havia uma lista com os nomes dos outros
alunos que aceitaram o convite para participar do experimento, mas que nao puderam
comparecer nesse primeiro momento. Entdo, com mais esses oito alunos, chegou-se a um
namero de dezenove alunos com os quais pudemos iniciar o processo de formacao das amostras

para o experimento.

A populacdo foi dividida em duas amostras: 1) Grupo Experimental (GE) e 2) Grupo
Controle (GC). O GE iria estudar uma peca inédita sendo treinado com o método de
memorizagdo proposto pelo autor da pesquisa; 0 GC estudaria a peca da forma prevalecente,
recebendo também orientacdo sobre procedimentos técnicos e musicais, opcOes de digitacdo
etc., como ocorre normalmente em uma aula de instrumento. A divisdo dos grupos foi feita

aleatoriamente através de sorteio.
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Depois do sorteio surgiu outra curiosidade: quem seria 0 compositor da pega? Né&o
sabiam que ele poderia ser professor de alguma disciplina ou que poderiam encontra-lo, a
qualquer momento, pelos corredores da Escola de Mdsica. Durante boa parte do experimento
eu mantive sigilo a respeito da identidade do compositor. Até o nome da peca eu ocultei quando
fiz as cOpias das partituras. Ndo posso afirmar se isso foi relevante, mas eu temia que alguém
pudesse procurar o professor e, de alguma forma, mesmo inocentemente, tirar proveito ou
receber alguma informacdo privilegiada sobre a peca. Para despista-los, eu dizia que o
compositor n3o era nascido em Natal®!. Entdo, todo esse “segredo” foi combinado com o
compositor. Houve até alguns momentos em que eu precisava tirar alguma davida com Danilo
ou fazer algum comentario sobre a peca e ele (com a expressdo no rosto de quem nao sabia de
nada) respondia: - que peca? Depois davamos risadas. Mas os alunos nem imaginavam isso.
Durante os encontros, comegcavam uma interminavel especulacdo de nomes, tanto locais como
de outros estados. Havia uma expectagdo sobre quem iria acertar. Isso era bom porque criava
um clima de descontracdo em meio ao ambiente de pesquisa e trabalho, tornando-o mais leve.
Ja depois do processo ter sido concluido, eu, finalmente revelei a identidade do compositor e 0

nome da peca.

Outra preocupacdo que eu tive foi em relacdo ao nivelamento musical que deveria haver
entre 0 GE e 0 GC, uma vez que a formacdo foi feita de forma aleatéria, para que o resultado
da pesquisa ndo tivesse uma interferéncia significativa por esse motivo. Em uma escolha
aleatdria, poderia resultar em um desnivelamento entre 0s grupos no que se refere a
possibilidade de um grupo ficar mais forte do que o outro. Felizmente os grupos ficaram bem
equilibrados como mostra o quadro a seguir, fato que foi confirmado logo com o0s primeiros

resultados do experimento como veremos adiante.

As abreviaturas no quadro abaixo serdo formadas pela letra “S” de sujeito, seguida de
um namero diferencial e, finalmente, GE para Grupo Experimental e GC para Grupo Controle.
Assim, em relac@o ao nivel dos sujeitos, a divisdo das amostras ficou organizada da seguinte

forma:;

61 Estava falando a verdade, pois o compositor é natural de Sdo Paulo tendo vindo morar em Natal ainda muito
pequeno. Ele fez todos os seus estudos aqui (exceto o mestrado — UNICAMP e o doutorado — UNIRIO) e tem toda
sua vida artistica estruturada também no Rio Grande do Norte, embora com repercussdo nacional e internacional.
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Quadro 2: Amostra 1: Sujeitos do Grupo Experimental na peca Poema Negro

Grupo Experimental
N°. Sujeitos Curso / Nivel
01 S1GE Bacharelado - Instrumento 7
02 S2GE Bacharelado - Egresso
03 S3GE Bacharelado - Egresso
04 S4GE Bacharelado — Instrumento 8
05 S5GE Bacharelado / Instrumento 5
06 S6GE Bacharelado / Instrumento 8
07 S7GE Técnico — Egresso
08 S8GE Bacharelado / Instrumento 5

Quadro 3: Amostra 2: Sujeitos do Grupo Controle na pega Poema Negro

Grupo Controle

N°. Sujeitos Curso / Nivel

01 S1GC Bacharelado / Instrumento 3
02 S2GC Bacharelado - Instrumento 8
03 S3GC Bacharelado - Instrumento 8
04 S4GC Bacharelado / Instrumento 6
05 S5GC Bacharelado / Instrumento 8
06 S6GC Bacharelado / Instrumento 8
07 S7GC Bacharelado - Egresso
08 S8GC Bacharelado - Egresso
09 S9GC Bacharelado - Instrumento 7
10 S10GC Técnico (violdo) — Egresso
11 S11GC Técnico (violdo) — Egresso

Licenciatura em Mdsica

Para se ter uma ideia melhor sobre a paridade dos grupos quanto ao nivel de estudo

formal (curso/periodo-disciplina), vejamos o quadro a seguir:

Quadro 4: GE x GC quanto ao nivel

Curso / Nivel GE GC
Bacharelado / Egressos 02 02
Bacharelado Instrumento 8 02 04
Bacharelado Instrumento 7 01 01
Bacharelado Instrumento 6 00 01
Bacharelado Instrumento 5 02 00
Bacharelado Instrumento 3 00 01
Técnico / Egressos 01 02

(-3)

TOTAL 08 08

Conforme o quadro apresentado, havia mais sujeitos no Grupo Controle (GC) do que no
Grupo Experimental (GE). No entanto, durante o processo, trés sujeitos do GC foram

desconsiderados pelo experimento tendo em vista que:
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a) O S3GC recebeu as partituras, mas ndo chegou a iniciar o experimento;

b) O E4GC participou até a 32 sessao de seis realizadas, mas teve que deixar o

experimento por razdes pessoais;

c) O E8GC participou do experimento apenas com a pega “Romance do boi da

mé&o de pau”.

Portanto, no “Poema Negro”, onde o experimento alcancou maturidade, cada grupo

ficou com o niumero de oito participantes.

A fim de preservar a identidade dos alunos, esses passaram a ser identificados por um
cddigo formado por letras e nimeros: a letra inicial diz respeito ao aluno/estudante seguido de
um numero de ordem e as duas letras finais sdo relativas ao grupo a que cada um pertence. Este
nimero nado esta relacionado a ordem alfabética ou com qualquer outro tipo de ordenamento.
Simplesmente os nomes foram “embaralhados” e dispostos em uma ordem numérica crescente.
Completando o sistema de codificacdo, foram acrescentadas mais duas letras informando a peca
a que se refere em cada caso, sendo PN para o “Poema Negro” ¢ RB para o “Romance do boi
da mé&o de pau”. Entdo, GC3PN, por exemplo, se refere ao Grupo de Controle, terceiro sujeito,
na peca “Poema Negro”; GE2RB indica o segundo aluno do grupo experimental na peca
“Romance do boi da méo de pau”. Tudo mais que pudesse servir de identificacdo como idade,
sexo, etc., ndo foram colocados nas planilhas exibidas no trabalho com a finalidade de preservar
a identidade dos participantes da pesquisa. Assim, cumpriu-se o que foi combinado com os

alunos, pois a ética na pesquisa é um procedimento indispensavel.
5.3 OS PROCEDIMENTOS DE MEMORIZACAO (METODO PROPOSTO)

Aqui, a aten¢do sera voltada para os tipos de memdrias que ja foram delineadas nos
capitulos anteriores. Agora, sera mostrado detalhadamente como elas sdo operadas,
constituindo, assim, em um método de memorizagdo musical. Williamon (2011, p. 118 e 119)
fala das experiéncias de Edwin Hughes e Tobias Matthay, colocando-os como 0s dois primeiros
musicos e pedagogos a se dedicar extensivamente sobre o assunto. Ainda segundo 0 mesmo
autor, Hughes destacou que 0s musicos preparavam suas performances de memoria através das
memorias auditiva, visual e cinestésica. Em nosso trabalho, também foram utilizadas a
memoria nominal (MN) e a memdria analitica (Man) treinadas separadamente e depois

trabalhadas em conjunto, pois, mesmo sendo treinadas, desenvolvidas e conscientizadas
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individualmente, ndo € possivel executar uma performance sem que todas elas estejam

interagindo simultaneamente.

Depois de observar a partitura a fim de se ter uma vis&o geral, inicia-se o estudo® da
peca com a Memoria Nominal. O seu treinamento consiste em tocar o instrumento e,
simultaneamente, cantar os nomes das notas da partitura. Este procedimento devera ser feito
lentamente e repetido por diversas vezes, principalmente nos trechos mais dificeis. Cada
repeticdo deve ser seletiva, ou seja, com um objetivo definido, com plena atencéo, e ndo apenas
repetir mecanicamente. E nesse momento inicial que também se vai refletir e tomar decises a
respeito da digitagdo a ser escolhida. Como bem observa Wolff (2001 p.1), “A escolha da
digitacdo € um dos elementos mais importantes no aprendizado de uma obra, principalmente
em um instrumento como o violdo, no qual uma mesma nota pode ser tocada em diversas
regides do instrumento.” A definicdo da digitacdo logo nessa fase é importante para a formacéo

da memoria cinestésica.

Como podemos observar, 0 nome de uma nota esta carregado de significado: ele indica
uma altura definida que, por sua vez, tera uma duracao prescrita pela figura de valor; essa nota,
por sua vez, tem um local correspondente onde se toca no instrumento (e esse local pode ter
sido escolhido na digitacdo da peca) e que resultara em um timbre que podera ser exigido por
uma questdo estética. Isso faz com que a aprendizagem seja significativa. Portanto, praticar a
Meméria Nominal ndo se trata de ficar repetindo uma monossilaba sem sentido. Mas, esse
procedimento fara com que o performer estude a peca com plena atencdo. Como diz Pantano

(2009, p.20) “memoria e atengdo sdo assim fungdes intrinsecamente relacionadas”.

Em um primeiro momento esse procedimento € feito lendo as notas na partitura. No
entanto, a medida que o estudo vai se desenvolvendo €é natural que haja uma desvinculagdo da
partitura. Nesse ponto deve-se cantar imaginando o local do instrumento onde estdo sendo
tocadas as notas. As notas poderdo ser cantadas sem necessariamente ter que obedecer ao
parametro de altura, ou seja, a oitava pode ser mudada de acordo com a extensdo vocal do

executante.

Em seguida, depois de ja conseguir tocar a pega e cantar as notas sem embarago ja é
hora de pensar na Memdria Visual. Primeiramente essa memoria deve ser pensada em relagdo

a partitura. Deve-se imaginar onde se escreve cada nota que esta entoando. Praticar bastante até

%2 Digo “estudo” e ndo “memoriza¢io” porque considero esse processo parte intrinseca do estudo, e nio como algo
desvinculado. E comum ouvir pessoas falando que vdo comegar a “decorar” a pega, mesmo ja estando a certa
altura do estudo de sua partitura.
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conseguir cantar toda a peca imaginando a partitura, sem o auxilio do violdo. Em um segundo
momento a memoria visual sera direcionada a visualiza¢do do braco do instrumento (pode ser
de olhos fechados, se desejar), “tocando” a peca mentalmente, também sem utilizar o violdo. E
um exercicio muito eficaz. Por fim, a Memdria Visual é praticada se executando com o proprio

instrumento, sobrepondo a pratica da Memdria Nominal.

A partir dai é bom passar para a Memoria Analitica. E hora de conhecer melhor a obra
que se esta tocando. Faz-se uma anélise de sua forma, estrutura, tonalidade (se for o caso),
procurando conhecer o maximo de detalhes possiveis. Depois, divide-se a peca em trechos
menores e executa-os separadamente. Pode comecar pelas partes que estdo mais no final da
peca e depois voltar ao comeco, fazendo varios jogos, de forma que essa préatica se transforme
em um divertimento. Se a peca tiver duas vozes, ou mesmo se for uma melodia acompanhada,
pode-se fazer “jogos” tocando a parte do baixo e cantando a melodia e depois inverter. Em
seguida, pode tocar as duas partes cantando o baixo e, por fim, tocar tudo cantando a melodia,
pratica que ja é familiar por causa da habilidade adquirida com a Memdria Nominal.

A essa altura a Memoria Auditiva ja estara automaticamente bem estruturada. Barbacci
a considera como a mais importante das memorias musicais. Sera, entdo, de fundamental
importancia conscientizar os movimentos dos dedos, observar os saltos, detalhes fisicos do
préprio instrumento que favorecam a uma sinalizacdo dos caminhos que os seus dedos e maos
irdo percorrer no desenrolar da peca. Trata-se da memaoria muscular e tatil (também chamada
de memoria cinestésica ou memoria mecanica). Ela esta presente e se formando desde o
primeiro momento em que foi feita uma primeira leitura da peca. Mesmo que o estudante menos
avisado ndo esteja preocupado em memoriza-la, ela estd presente no estudo esperando apenas

ser conscientizada.

H& de se ter o cuidado para ndo “decorar” a peca pelo método que eu denomino de
“lavagem cerebral”, ou seja, depois de tocar dezenas de vezes a masica, 0s dedos movimentam-
se mecanicamente. Isto d& uma falsa impressdo de memorizacdo, onde se utiliza apenas a
memoria motora. Para Kaplan (1987, p. 71) “este tipo de memoria € extremamente fragil. Basta
uma mudanca nas condigdes em que se realiza a execugdo para que a mesma fique ‘perturbada’
com as consequéncias funestas que se conhecem”. Entdo, uma pequena falha dessa memodria,

falta-lhe as outras para dar suporte.

Ap0s o treino dessas memorias chega, entdo, 0 momento da criagdo de um “mapa
mental” da obra. Esse mapa mental consiste em “tocar” mentalmente a pe¢a. De acordo com a

especificidade de cada trecho, se elege a memdria (nominal, visual, analitica, etc.) que vai ser
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evidenciada. Uma boa maneira de treinar o mapa mental é falar para outra pessoa o que acontece
na musica desde o seu inicio até o final, ressaltando os detalhes mais caracteristicos em relacéo
a escrita, procedimentos técnicos, “desenhos” e movimentos dos dedos, digitagdo, sonoridades,
representacdes mentais, jogos, etc. Enfim, tudo que possa marcar e servir como referencial em
cada momento da performance.

Quero ressaltar, como ja referenciei antes, que este mapa mental que eu proponho néo
€ para ser escrito. E mental mesmo. Caso contrério ele passa a ser um “mapa visual”. E diferente
da proposta de Shockley (2001, pp. 48-49), que apresenta um ‘“mapa mental” para a
memorizagdo da Gynopedie n° 3 de Erik Satie, como se pode ver no exemplo a seguir:

Figura 11: Trecho da Gynopedie n° 3 de Erik Satie
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Fonte: Shockley (2001, p. 48).
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Figura 12 - “Mapa mental” proposto por Shockley
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Fonte: Shockley (2001, p. 49).

O que se V& no exemplo acima ndo é um mapa mental, e sim um “mapa visual”. Ora, se
a partitura ja é uma representacdo do texto sonoro, entdo este mapa é uma representacdo da
representacdo. A meu ver, este procedimento afasta o intérprete da performance, pois eu penso

que nao se deve fazer um “mapa mental” da partitura e sim da performance.

Entdo, a pergunta que surge €: qual o momento em que se pode considerar que a pega
esta memorizada? E de se esperar que depois de realizar todos os procedimentos listados acima
o violonista j& possa sentir que a peca foi memorizada. No entanto, pode-se ainda praticar dois
exercicios que podem aferir a tenacidade desse processo: Primeiro, “tocando” a peca
mentalmente, sem o auxilio da partitura ou do violdo. Caso haja algum lapso em alguma parte
da musica, deve-se voltar e reforcar as técnicas de memorizacdo nesse ponto especifico até
sentir seguranca para prosseguir com a peca inteira. Depois, pode se tentar escrever a peca em
uma pauta vazia. E um jogo interessante, pois podera evidenciar aspectos da obra que ainda no

haviam sido percebidos.
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E importante ressaltar que ndo tenho a pretens&o de propor um método de memorizagéo
que sirva de modelo para todos os violonistas ou que seja aplicavel em todos 0s casos ou tipos
de musicas. Existem musicos que tem uma enorme facilidade de memorizacédo do texto musical
e talvez ndo precise recorrer a técnicas especificas, pois ja utilizam procedimentos proprios.

Portanto, este método nao pretende ser uma receita.

Do mesmo modo, existem diversos tipos de musicas em que ndo se enquadram em todas
as técnicas sugeridas. Em uma musica atonal, por exemplo, podem-se suprimir alguns dos
procedimentos recomendados e até adotar outros mecanismos pertinentes. Por conseguinte, ndo
se pode aplicar a Memdria Nominal em uma musica que ndo possua melodia, e assim por diante.
O importante a ressaltar é que todos estes procedimentos foram trabalhados com os sujeitos do

GE como forma de diferenciar o tratamento prevalecente dado ao GC.
5.4 AS HIPOTESES E VARIAVEIS

Para a consecucdo dos objetivos deste trabalho foi formulada a hipdtese que os
processos de memorizacdo utilizados sdo Uteis para a performance musical de violonistas. Para
comprovar esta hipétese, foram realizados experimentos com alunos de violdo da Escola de
musica da UFRN divididos em duas amostras (GE — Grupo Experimental e GC — Grupo
Controle), avaliados de forma quantitativa e qualitativa. Quantitativamente foram medidos 0s
aspectos de memorizagdo, retencdo e recuperacdo, enquanto que qualitativamente foram
considerados o desempenho geral, a compreensdo musical da obra, seguranca e concentragdo
durante a performance e a classifica¢do (ranking). Para comprovar a hipdtese, espera-se que 0
GE:

a) Hi—memorize a peca em menos tempo;

b) H.—retenha a peca por mais tempo;

c) Hs-—recupere a peca mais rapidamente ap6s um determinado periodo sem tocé-la;

d) Hs—tenhaum desempenho geral com mais qualidade, eficacia e com referéncia positiva
em aspectos como musicalidade e expressividade;

e) Hs—tenha uma melhor compreensdo musical da obra;

f) Hs—tenha mais seguranca durante a performance da peca;

g) Hz—tenha mais concentragdo durante a performance da peca;

h) Hs — obtenha melhor classificacdo na performance (ranking).
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Abaixo, segue um quadro com as variaveis e suas relacbes com as hipdteses. O foco
sera dado na parte central onde estdo inseridas as sessfes de estudo e na parte final com as
avaliacOes dos professores. As trés partes estdo diferenciadas por cores para se fazer uma

correlagdo com a tabela que serd mostrada posteriormente com 0s escores dos grupos

experimental e controle.

Quadro 5 - Variaveis e suas relagdes com as hipoteses

Item Variaveis Relacdo com as Hipoteses
1 Idade Média de faixa etéria
2 Sexo Média entre 0s sexos
3 Grupo Identificar a que grupo pertence
4 Conhecimento da Obra Identificar se 0 aluno ja conhecia a obra
5 Conhecimento do método de memorizacao Identificar se o aluno ja conhecia 0 método
6 12 sessdo (com auxilio da partitura) — Ap6s 1 hora de estudo. | Aferir a 1% hipbtese (aquisicdo)
7 12 sessdo (sem auxilio da partitura) — Ap6s 1 hora de estudo. | Aferir a 1% hipbtese (aquisicdo)
8 2% sessdo — Apos 7 dias Aferir a 12 hip6tese (aquisicdo)
9 3% sessdo — Apds 14 dias Aferir a 12 hip6tese (aquisicdo)
10 42 sessdo — Apos 21 dias Aferir a 12 hip6tese (aquisi¢do)
11 5% sessdo — Apds 30 dias da 42 sessdo Aferir a 22 hipétese (retencdo)
12 6% Sessdo — Apds 50 minutos da 5 sessao Aferir a 32 hip6tese (recuperacio)
13 Performance Geral (Média dos professores) Aferir a 72 hipétese
14 Compreensdo Musical (Média dos professores) Aferir 42 hipdtese
15 Seguranca (Média dos professores) Aferir 52 hipdtese
16 Concentracdo (Média dos professores) Aferir 62 hipdtese
17 Ranking (Média dos professores) Aferir a 72 hipétese

Fonte: Arquivo pessoal do autor deste trabalho

5.5 AS SESSOES (AULAS, FILMAGENS, DISCUSSOES E RELATOS) NO POEMA NEGRO

Foram dadas 16 horas de aula por semana, sendo uma para cada aluno, durante quatro

semanas, totalizando 64 horas somente nas quatro primeiras sessoes. 1sso, sem contar com as
gravacOes que foram realizadas apds cada sessdo. Uma média de 3 minutos para cada gravacao
nas duas primeiras sessfes (pois 0 nimero de compassos memorizados ainda era pequeno) e,
aproximadamente, 5 minutos para cada aluno gravado (média) na 3?2 e 42 sessdo, totalizando
cerca de 128 minutos de gravacdo somente até a quarta sessdao. Apos a 42 sessdo, foi
“combinado” com os sujeitos que eles ndo iriam mais tocar a peca e que 0 experimento havia
terminado. Recolhi as partituras com o pretexto de que eu iria fazer algumas anotagdes sobre a
performance de cada um. O retorno para a 5% sessdo foi marcado para 30 dias apds a quarta
sessdo. Esse encontro seria somente para a entrega das partituras com as respectivas
observacdes e para o preenchimento de um questionario. No entanto, ao chegarem na sala, eles
ficaram surpresos porque eu entreguei um violdo da EMUFRN e pedi para que eles tocassem o
Poema Negro, realizando mais uma gravacgdo. Nesse ponto, deu mais uma média de 64 minutos

de gravacdo. A estratégia foi proposital, pois eu precisava avaliar os grupos em relacdo ao
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quanto (numero de compassos) da obra eles conseguiriam reter durante o tempo sem contato
com ela. Apos a gravacao da 5? sessdo, 0 aprendiz j& entrou imediatamente na 62 sessdo, que
consistiu de um estudo com retorno a partitura por cerca de cinquenta minutos. Apds esta sessdo
foi feita nova gravacdo com o objetivo de avaliar a recuperacéo (reaprendizagem). Esta ultima

sesséo rendeu cerca de mais 80 minutos de gravagao.

Logo ap0s a 62 sessdo, apliquei um questionario aos alunos (apéndice 2) a fim de colher
dados no que se refere ao conhecimento deles sobre processos mnemonicos, registrar a
experiéncia de cada um e, a0 mesmo tempo, comparar suas expectativas com os resultados
obtidos.

5.6 A AVALIACAO DOS PROFESSORES PARA A OBTENCAO DE DADOS NO
POEMA NEGRO

Os itens 13 a 17 do quadro 4 acima foram avaliados por um grupo de cinco professores
de diversas instituicbes com curso superior (bacharelado) em violdo. Como “juizes

independentes”, eles avaliaram aspectos como:

a) Performance Geral dos alunos — Cada um dando uma nota de zero a dez,

com base em critérios pré-estabelecidos (anexo 4).

b) Compreensdo Musical — Cada professor avaliou o nivel de compreenséo
musical demonstrado pelo aluno durante a performance da peca, de
acordo com niveis estabelecidos (anexo 4).

c) Seguranca — O nivel de seguranca demonstrado na performance também

foi avaliado pelos professores (anexo 4).

d) Concentracdo — Aqui os professores observaram o nivel de concentracdo

demonstrado pelos alunos de acordo com niveis (anexo 4).

Ap0s essas avaliacdes, os professores ainda fizeram uma lista de 1 a 16 (nUmero de
participantes do experimento no Poema Negro) em ordem qualitativa, como uma espécie de
ranking. Toda essa parte avaliada pelos professores foi feita com a intencéo de dar um aspecto
qualitativo em oposicao aos outros itens que foram avaliados quantitativamente. A performance

avaliada pelos professores foi a gravacao realizada na 42 sesséo.
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5.7 ANALISE DOS RESULTADOS NO POEMA NEGRO

5.7.1 O Método das Médias

O método das médias consiste em tirar uma média simples da soma dos escores obtidos
por cada sujeito. As sessOes realizadas para medir o nUmero de compassos memorizados, a
avaliacdo qualitativa realizada pelos professores e ainda o questionario respondido pelos
alunos, forneceram os dados para preencher uma planilha do Excel que seré colocada a seguir.
Os espacos referentes as variaveis idade e sexo ndo serdo contemplados aqui para que néo haja

possibilidade de identificacdo dos alunos.

A primeira coluna da tabela abaixo refere-se aos casos, onde cada qual representa um
sujeito. A formulacdo de um codigo para cada sujeito foi elaborada na seguinte ordem: 1) o
grupo ao qual o sujeito pertence: Grupo Experimental (GE) ou Grupo Controle (GC); 2) o
namero de ordem em que ele esta inserido (1 a 8), sendo os oito primeiros do GE e o0s oito
restantes do GC.; e, por fim, 3) as iniciais da peca relativa ao experimento (no caso aqui, PN —
Poema Negro). Ja nas linhas, estdo dispostos os escores de cada caso, sendo as duas Ultimas

referentes as meédias do GE e GC, respectivamente.

As colunas sdo formadas pelas variaveis, que estdo agrupadas em trés secOes
(sinalizadas pelas cores amarela, rosa e azul), de acordo com a afinidade que tem entre si. O
primeiro agrupamento — amarelo — (da esquerda para a direita) sdo as colunas referentes a
identificacdo: GRUPO (1 para GE e 2 para GC), conhecimento da obra - CO (se o0 aprendiz ja
conhecia a obra Poema Negro — 1 para sim e 2 para ndo. Nesse caso, obviamente, todos
responderam nado) e o conhecimento de técnicas de memorizacdo - CTM (se o aluno ja havia
trabalhado de forma sisteméatica com algum método de memorizagdo — 1 para sim e 2 para n&o).
O segundo agrupamento — rosa (no centro do quadro) - refere-se as sessdes realizadas de estudo
do Poema Negro; é essencialmente quantitativo, ou seja, mede o nimero de compassos
memorizados em cada sessdo, ndo levando em consideracdo aspectos como musicalidade,
expressividade, sonoridade, etc. J& o 3° agrupamento — azul (o da direita), foi pensado para dar
também um perfil qualitativo ao experimento, pois aspectos como performance, seguranca,
concentragdo, etc., foram levados em consideragdo. Mesmo esses aspectos tendo sido
enquadrados em uma mensuragéo, o carater qualitativo ndo foi perdido, tendo em vista que 0s
critérios utilizados na avaliacdo desses aspectos levam em conta qualidades como sonoridade,
expressividade e precisdo ritmica, como ja foi visto no anexo 4 (ficha com os critérios de

avaliacdo dos alunos pelos professores).



Tabela 1 - Método das médias (visdo geral)
I!,
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Para uma melhor visualizacdo e avaliacdo do método das médias, vou dividir a tabela
correspondente em seu segundo e terceiro agrupamento. Primeiro, irei analisar as sessoes de
estudo do Poema Negro (PN), cujos resultados encontram-se no segundo agrupamento. Veja a

tabela com o segundo agrupamento em separado:

Tabela 2 - Método das Médias — Aspecto Quantitativo — 2° Agrupamento

CASO Sessdo  Sessdo  Sessao Sessdo  Sessdo  Sessdo  Sessdo
1A 1B 2 3 4 5 6
GE1PN 3 2 18 94 96 66 95
GE2PN 12 7 92 98 99 97 97
GE3PN 19 18 70 97 98 97 97
GE4PN 15 14 30 73 100 96 96
GE5PN 15 15 74 100 99 98 98
GE6PN 10 10 27 97 98 97 97
GE7PN 18 11 74 99 98 98 98
GES8PN 7 5 30 94 99 97 97
GCI1PN 16 15 20 31 89 58 58
GC2PN 28 1 25 64 98 57 57
GC3PN 13 12 20 28 32 32 32
GC4PN 10 10 31 64 93 27 27
GC5PN 27 14 25 67 93 95 95
GC6PN 14 3 19 33 95 89 89
GC7PN 8 9 28 49 95 76 76
GCS8PN 21 23 68 97 98 96 96

Média GE 12,38 10,25 51,88 94,00 98,38 90,50 96,88

Média GC 18,38 10,88 29,50 54,13 86,63 37,75 66,25

A primeira sessao foi dividida em duas partes: “1A” e “1B”. Ja que na 12 sessdo se deu
0 primeiro contato dos aprendizes com a obra, entdo achei por bem fazer uma primeira gravacao

com o auxilio da partitura e, em seguida, outra sem a utilizacdo da mesma.

D4 para perceber claramente que na sessdo “1A” hd uma boa vantagem do GC (18,38
compassos) sobre o GE (12,38 compassos). Esta vantagem reforca a preocupacao que tive em
haver um equilibrio entre os grupos. Em “1B” essa vantagem cai significativamente ¢ os grupos
ficam bem equilibrados, mas ainda com uma ligeira vantagem para o GC (média GC = 10,88
contra a média GE = 10,24). Ambos 0s grupos cairam de produgdo, mas nota-se que a queda
em GC foi muito mais acentuada. E possivel que o GC tenha uma leitura a primeira vista melhor
do que o GE, pois sabemos que a leitura é um importante fator facilitador para otimizar o

processo de memorizacao.

A proposito dos numeros apresentados na primeira sessao, me reporto a introducgéo deste

trabalho onde eu colocava que alguns alunos ndo gostavam de exercitar a Memdria Nominal,
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“pois tinham que adquirir novos habitos”. Outro empecilho era que essa pratica demandava
mais tempo por se tratar de um novo procedimento para eles. Ora, isto é justamente o que

caracteriza o aprendizado que, segundo Lundin (1967, p. 123-4 apud WILDIT et al):

(...) é 0 processo através do qual sdo adquiridos novos comportamentos. (...)
cada peca nova a ser aprendida representa uma série de comportamentos a
serem adquiridos. A memdria, por outro lado, permite a repeticdo de
determinados comportamentos ja adquiridos ap6s a passagem de certo periodo
de tempo. O ato de recordar &, portanto, um tipo de acdo que comeca num
determinado instante e s6 se completa num tempo futuro.

A segunda sessdo foi realizada sete dias depois. Ap6s uma aula individual de
aproximadamente uma hora, os aprendizes fizeram a terceira gravacdo. Ai ja se observa uma
diferenga significativa, sendo 51,88 de compassos memorizados para o GE contra 29,50 do GC.
Na terceira sessdo a diferenca aumentou ainda mais; na quarta, no entanto, houve uma
proximidade entre os grupos com uma diferenca de 11,75 a favor do GE. Era de se esperar que
com o tempo a diferenca poderia diminuir, até porque a 42 sessdo foi o limite estabelecido para
0s aprendizes tocarem a peca completa (ou o trecho proposto por completo), uma vez que seria
baseado nela que os professores iriam fazer as suas avaliagcdes. Na quinta sessao foi onde houve
0 maior indice de aceitacdo das hipoteses. Ai foi avaliada a hipdtese da retencdo. Trinta dias
depois da quarta sessdo 0s alunos retornaram sem saber que iriam tocar. O GE teve um indice
de 90,50 (contra os 98,38 da quarta sessdo), enquanto o GC teve uma queda bastante
significativa de 86,63 da sessdo anterior para os 35,75 atuais. Depois disso, na sexta sessao, 0
GE teve uma boa recuperacdo de um nivel bom que ja se encontrava para atingir 96,88,
enquanto o GC recuperou apenas para atingir 66,25. Assim, pelo método das médias, foi
mostrado de uma maneira geral uma diferenca significativa a favor do GE. O terceiro
agrupamento do quadro do método das médias foi ligeiramente favoravel ao GE. Portanto, por
este método, as hipoteses apresentadas no trabalho foram aceitas.

No que se refere aos aspectos qualitativos, observa-se que as diferengas mais
significativas se encontram na performance geral e no ranking estabelecido pelos professores.
Enquanto aspectos como seguranca, concentragdo e compreensdo musical da obra ficaram em
patamares muito proximos, com décimos de diferenca, a avaliagdo da performance geral deu
7,04 de média para o GE contra 6,40 do GC que também ficou atrds no ranking. Lembrando
que no quesito ranking a classificacdo é feita de baixo para cima, ou seja, nUmeros menores
correspondem aos primeiros lugares. Assim, a média da classificacdo 6,75 do GE esta melhor
colocada do que 0 10,25 do GC.
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Em resumo: nos quesitos performance, seguranga, concentragdo e compreensdo, quanto
maior a média atribuida, melhor é a avaliacdo; j& em relacdo ao ranking, quanto menor o

numero, melhor a classificacéo.

Tabela 3 - Método das Médias — Aspecto Qualitativo — 3° Agrupamento

CASO Performance Seguranca Concentracdo Compreensdo Ranking
GE1PN 7,4 3,8 3,8 3,6 5
GE2PN 8,2 3,6 3,6 4 2
GE3PN 7,16 3,4 3,6 3,2 6
GE4PN 6,08 3 3 3 12
GE5SPN 7,28 3,2 3,2 3,2 7
GEG6PN 6,28 3 3 3,2 10
GE7PN 7,64 4 4,2 4 3
GESPN 6,34 3 2,8 3 9
GCI1PN 4,76 2,2 2,6 2,4 16
GC2PN 7,98 4 4,6 4,2 4
GC3PN 5,24 2,4 2,8 2,2 15
GC4PN 5,54 2,4 2,4 2,4 14
GC5PN 6,84 3,4 3,2 34 8
GCG6PN 6,5 2,8 2,4 2,8 11
GC7PN 59 2,6 0,8 2,8 13
GC8PN 8,42 4,6 4,8 4,8 1
Média GE 7,04 3,38 3,40 3,40 6,75
Média GC 6,40 3,05 3,20 3,13 10,25

5.7.2 Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney

O Wilcoxon-Mann-Whitney (WMW) é um teste ndo paramétrico utilizado para

comparar a média de duas amostras independentes.

Através do teste de WMW, ao nivel de 5%, ficou demonstrado que ndo h& diferenca
significativa entre 0 GE e 0 GC (p = 0,13 em 1A e p = 0,959 em 1B). Tais resultados
demonstram que ndo ocorreu formacdo tendenciosa dos grupos de pudesse, por exemplo,

favorecer o grupo experimental.

Ao longo das demais sessdes observamos que 0 GE obteve médias de memorizagdo bem
superiores as observadas no GC, sendo consideradas significativas pelo teste de WMW para as

sessdes 3 e 4 com valores de p de 0,002 e 0,003, respectivamente.

Depois de um periodo de 30 dias sem contato com a peca foi realizada a sessdo 5 com
a finalidade de medir a retencdo dos alunos. O resultado desta sessdo foi 0 que apresentou a
maior diferenca entre as médias dos grupos sendo 90,5 para GE contra 35,75 para GC, tendo
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sido apontada uma diferencga significativa (p = 0,001) demonstrando a eficacia da metodologia

na retencédo do texto musical.

Finalizando o experimento, logo ap6s a sessdo 5 foi realizada a sessdo 6 para aferir a
capacidade de recuperacao do conteddo memorizado. Em média o GE atingiu o patamar de
recuperacdo de 96,88, bem proximo ao indice de 98,38 obtido na quarta sesséo. Ja 0 GC atingiu
a média de 66,25, valor quase que o dobro daquele obtido na sessdo anterior, onde houve uma
consideravel queda na média dos compassos memorizados. Novamente a diferencga entre 0s

dois grupos foi considerada significativa (p = 0,001).

Os dados foram colocados no SPSS que realizou os calculos cujos resultados sdo

apresentados nas tabelas a seguir:

Tabela 4 - Comparativo do Teste das Médias e Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney (aspectos quantitativos)

ASPECTOS QUANTITATIVOS

Teste Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney
Sessoes Grupo das Média | Resultado
Médias wWMw -z  Pvalor
1A — Compassos GE 12,38 6,63 Retém a nulidade da
memorizados com partitura GC 18.38 10.38 0,130 hipdtese
1B — Compassos GE 10,25 8,44 Retém a nulidade da
memorizados sem partitura oo 10.88 856 0,959 hipétese
2 — Compassos memorizados GE 51,88 10,63 0.083 Retém a nulidade da
apos 7 dias GC 29,50 6,38 ’ hipotese
3 — Compassos memorizados GE 94,00 12,00 Rejeita a nulidade da
apos 14 dias GC 5413 500 0,002 hipdtese
4 — Compassos memorizados GE 98,38 11,88 Rejeita a nulidade da
ap6s 21 dias GC 86,63 5,13 0,003 hipotese
5 — Compassos retidos apds GE 90,50 12,25 0001 Rejeita a nulidade da
30 dias sem tocar GC 35,75 4,75 ’ hipdtese
6 — Compassos recuperados GE 96,88 12,25 Rejeita a nulidade da
50min apds a sessdo 5 GC 66.25 475 0,001 hipdtese

Tabela 5 - Comparativo do Teste das Médias e Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney (aspectos qualitativos)

ASPECTOS QUALITATIVOS

Teste Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney
Avaliacéo dos professores Grupo das Média p-valor Resultado
Médias WMW -x
Desempenho geral GE 7,04 9,63 0,382 Retém a nulidade da
GC 6,40 7,38 hipotese
Seguranca na performance GE 3,38 9,75 0,328 Retém a nulidade da
GC 3,05 7,25 hipotese
Concentracéo na performance GE 3,40 9,50 0,442 Retém a nulidade da
GC 3,20 7,50 hipotese
Compreensdo musical na GE 3,40 9,75 0,328 Retém a nulidade da
performance GC 3,13 7,25 hipotese
Classificacdo da performance GE 6,75 6,75 0,161 Retém a nulidade da

hipotese
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E interessante observar que as médias dos testes sdo semelhantes nas proporgdes entre
0 GE e GC. O teste WMW aceitou a nulidade das hipoteses no que se refere aos aspectos
qualitativos, enquanto que 0s aspectos quantitativos apresentaram resultados bastante

significativos, especialmente quanto a retencdo e recuperacao.
4.8 ANALISE DOS RESULTADOS NO ROMANCE DO BOI DA MAO DE PAU

O experimento com 0 Romance do boi da médo de pau (RBMP) foi realizando antes

daquele feito com o Poema Negro (PN) e ndo foi aplicado o teste das médias.

Foram realizadas apenas quatro sessdes a fim de medir a quantidade de compassos
memorizados. Também foi feita uma tentativa de dar um enfoque qualitativo, onde o0s
professores também atribuiram notas ao desempenho geral na performance do RBMP realizada
pelos aprendizes. Mais uma vez, o teste WMW rejeitou a nulidade da hipo6tese no quesito
quantidade de compassos memorizados, apresentando a significancia de 0,041 e aceitou a
nulidade da hipotese no aspecto qualitativo, com a significancia de 0,240, conforme

apresentado no quadro abaixo:

Tabela 6 - Teste Wilcoxon-Mann-Whitney com o Romance do Boi da Mao de Pau
EXPERIMENTO COM O ROMANCE DO BOI DA MAO DE PAU (RBMP)

Teste Teste de Wilcoxon-Mann-Whitney

Grupo das Média p-valor Resultado
Médias WMW -x

Compassos memorizados GE - 8,58 Rejeita a
GC . 4.42 0,041 nulidade da

hipotese

Desempenho geral atribuido GE - 7,83 0.240 Retém a
pelos professores GC - 517 ’ nulidade da

hipotese

Embora os resultados sejam significativos, é preciso que novas investigacdes mais

aprofundadas sejam realizadas a fim de obter conclus6es mais consistentes.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

No inicio deste trabalho foram colocados varios problemas, inquietacfes e angustias que
eu sentia em meu tempo de estudante no que se refere a seguranca e concentracdo durante a
performance violonistica e que me levaram a refletir sobre os processos para a memorizagdo do
texto musical. Assim, a busca pelo estudo e aprofundamento deste tema se deu, ndo que eu
tivesse uma memoria privilegiada ou que eu tenha sido um aluno expert em memorizagédo
musical. Ao contrario, surgiu exatamente por conta dessas dificuldades apresentadas e,
posteriormente por observar que estas eram encontradas em alunos e em varias pessoas do

mundo da performance musical.

No meu percurso como educador, durante anos eu fui entrando em contato com uma
vasta bibliografia sobre memaoria, memorizacdo musical, até chegar no curso de doutorado
onde, atraido pela psicologia da masica, eu pude amadurecer esse assunto e fazer dele o objeto
da minha pesquisa. Alguns conceitos da teoria da aprendizagem significativa foram Uteis para

fundamentar os procedimentos de memorizacdo utilizados.

Sé&o varios os fatores que influenciam na memorizagédo do texto musical alem daqueles
colocados aqui neste trabalho. Assuntos como a qualidade do sono e sua relagdo com a
memoria, a plena atencdo, alimentacdo saudavel, atividade fisica regular, estratégias para a
administracdo do tempo, exercicios de relaxamento, antiginastica, técnica de Alexander (entre
outras do género), etc. poderiam até terem sido explorados aqui. No entanto, é preciso fechar
algumas janelas desse vasto intertexto no intuito de evitar que esses links transportassem o leitor

para outras dimensdes, saindo, assim, do foco principal do trabalho.

Durante a busca de uma bibliografia para fundamentacdo da pesquisa, eu li uma
consideravel quantidade de livros, alguns com propostas mais sérias e com o sentido de
contribuir com a pesquisa cientifica, enquanto outros apresentavam um certo apelo comercial
com titulos do tipo “como conseguir uma super memoria”’. Assim, quero compartilhar uma
significativa quantidade de titulos que tive a oportunidade de ler, todo ou em parte, durante o
periodo de busca por leituras que pudessem fundamentar e dar solidez a este trabalho. Nesse
afd, grande parte dessa bibliografia acabou néo se tornando uma referéncia citada, embora tenha
sido incorporada ao meu discurso como aprendizado geral. Creio que serd de grande utilidade
para 0s que desejarem pesquisar ou se aprofundar nesse assunto. Dessa forma, essa bibliografia

complementar se encontra no apéndice 7.
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Quando falei, na introducdo deste trabalho, que estive com o Dr. Sidarta Ribeiro no
Instituto do Cérebro da UFRN, um dos bragos possiveis sugeridos por ele para esta pesquisa
seria a realizacdo de imagens neurais durante as sessdes de estudo no experimento com 0s
alunos. Este procedimento serviria para detectar as areas do cérebro que seriam ativadas durante
0 processo de memorizagdo musical. E mais um leque que fica aberto para novas pesquisas a

serem realizadas.

Quando passei a utilizar recursos para a memoriza¢ao musical como a operacionalizacao
das memarias nominal, visual, auditiva, analitica, etc., eu ja pude vislumbrar os beneficios que
esse procedimento trazia para o performer. No entanto, era preciso realizar um experimento
testado cientificamente para dar credibilidade a essa hip6tese. Com os resultados do teste, pode-
se concluir que a operacionalizacdo do método proposto é significativa para que violonistas e

até outros instrumentistas o utilizem a fim de otimizar o processo de construcao da performance.

Conclui-se também que a presente pesquisa se aproxima da proposta de Ausubel, uma
vez que contempla os requisitos da aprendizagem significativa: os aprendizes com disposicéo
a aprender de forma significativa e ndo literal (ipsi literis), o material potencialmente
significativo (as pecas estudadas) e 0 mecanismo de aprendizagem, que foi a operacionalizacdo
das memdrias musicais. O grupo experimental, que recebeu o treinamento, teve um
desempenho melhor. Isto ndo significa que o grupo controle, mesmo aprendendo de forma
mecanica inicialmente, também ndo possa chegar a aprender significativamente, uma vez que,
como foi visto, a aprendizagem mecanica ndo é uma dicotomia, e sim um continuum para a

aprendizagem significativa.

Outra contribuicdo que esta pesquisa traz junto consigo é o incremento do repertério
para a literatura violonistica, através da provocacdo feita ao compositor Danilo Guanais, que
resultou na composicdo das Trés Tocatas Armoriais. Muitos foram os exemplos e recortes
retirados dessa obra com a intencdo de analisar o texto musical e suas consequéncias na
performance. O texto musical foi composto dentro da estética armorial e com o propdsito de
provocar uma plena atencdo para a sua memorizagao consciente. Ao se debrucar em seu estudo
foi possivel constatar o que outros estudos ja constataram de que tanto a velocidade e a
qualidade da leitura musical quanto as escolhas de digitacdo também exercem um papel
decisivo no processo de memorizago. E uma belissima e interessante obra que muitos musicos,
especialmente os violonistas, irdo ter a oportunidade de conhecer, apreciar e, assim espero,

inclui-la em seus repertdrios.
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Enfim, tudo convergiu para a realizagcdo do experimento que teve um resultado positivo
com a confirmacdo da hipotese. No entanto, o assunto estd em aberto, e é aconselhavel que

outros experimentos sejam realizados.

Acredito que o trabalho trouxe uma significativa contribuicéo, e soma-se a tantos outros

na formacdo de uma pesquisa em larga escala.
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APENDICE A — ENTREVISTA COM O COMPOSITOR DANILO GUANAIS SOBRE AS
“TRES TOCATAS ARMORIAIS”

ENTREVISTA COM O COMPOSITOR DANILO GUANAIS SOBRE AS
“Trés Tocatas Armoriais”

1. Qual a motivagdo que vocé teve para compor essas duas obras - “Romance do
Boi da Mio de Pau” e “Poema Negro™ - para violdo?

A encomenda que vocé fey foi o- elemento motivador, seguido
do covstatocio de que isso seviaw wma oportunidade de
amplioar mew repestorio-para o-violdo:.

2. Vocé, sendo um compositor violonista, por que escreveu até hoje mais obras
orquestrais, coral e outras de grande porte em detrimento do seu instrumento?

Dentro- do- conjunto- de obray que compus, existe pouca cotsi
pawvaw violdo. Issor € cwioso porque o violdo & o mew
nstrumento de formacdo. Acho que senttv wmuwito w
responsabilidade de compor para o- instrumento, acreditoando
que teriw que fazer ww bomv trabalho. Com o
amadurecimento; me sentl o vonlade portw escrever nuuwma
linguagem contemporinea; semwv fugiv do Armorial, que &
como vejo mew trabalho hoje. Entio passei v amplior o
nunero- de pecay pawar mew instriumento- com oy Microestudos;
pecay e inguagem pos-tonal que explorom diversoy aspectoy
técnicoy do idiomav violonistico, e cow 3 localas armoriads
day quais fagesw powte o- Romance do- Boi da Mdo- de Pawe o
Poema Negro- (o conjunto- se completow comv O voo- admérdvel
do-Pavido-Misterioso; o terceira tocata).

3. Por que o titulo “*Romance do Boi da Mio de Pau™? Na epigrafe vocé faz uma
homenagem a Fabidio das Queimadas. Vocé utilizou algum material que faz
referencia a algum elemento da obra dele?

O Romance tew como argumento- o trabalho- de Fabido day
Queimadas; romanceiro. © “Romance do- Boi da Mdo- de Paw”
& ww longo romance ewv primeira pessoar (o boi) de suw
autoriav. A obra foir pevsada nio como uw trabalho que
descreve o que & dito- no-texto;, may tentow evocar musicalmente
winaw atwmosfera vigovosa de desafio; may ao- mesmo-tempo; de
deslumbre pelav figuraw imponente do-Boi da Mdo-de Pauww.



4, leafomacoqucvoddwmﬁldcelunmwsoumiasmmiuisno
“Romance do Boi da Mio de Pau™

polifoniay (destaques corretoy day vozes); Leltura em sistema
de duay pautny. Noo maiy, penso que ay demais questoey
violdo:

5. Quem estuda a obra “Romance do Boi da Mlio de Pau™ percebe logo uma
linguagem idiomética. Vocé pensou primeiramente no instrumento ou nas idcias
musicais?

Ew persei enmv ambas, may o gesto inicial das composigdo foi o
tema que principia no compagsor 30 (a melodia e o
acompanhamento- emv duay notay alternadasy). Todo o restor
veio depoiy. O gesto inicial daw obrav foi pensado comor wma
metafora do- vigor.

6. Por que o titulo “Poema Negro™? Na epigrafe vocé faz uma referéncia a Augusto
dos Anjos. O que motivou a sua inspiragiio?

O Poema Negro-& expressionistn, Como & poesiav que o insplra,;
de Augusto doy Anjoy. No- entanto, mesmo @ intencdo de
expressar sentimentoy maiy intimoy é feitar numar linguageny
modal-tonal simples, principalmente nay segdey de nicior e

7. Qual a forma ¢ o que vocé destacaria de clementos ou técnicas musicais no
“Poema Negro™?

A secdo central é a tocatww propriamente dite. Nela; tentei
emoldurar nunv discurso linear, tréy melodiay distintay e
complementarey (suay notay nao sio- simultineas). Penso que
o grande desafic da obra & fazé-lay “cantor”
independentemente:

8. Da mesma forma, quem estuda o “Poema Negro™ também percebe logo que o
compositor tem intimidade com o violio. Vocé pensou primeiramente no
instrumento ou nas ideias musicais?

Neste caso, a idéia de construir esse discurso linear -polifdmico
veio primeivo. A cantilena foi compostw paraw emolduwrar w
secdo central e propor wmav formaw ternduriaw com secao central
contrastonte.
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9. Quando eu lhe fiz a encomenda das obras — que vocé produziu em pouco tempo
~ eu lhe falei das minhas pretensdes ¢ do meu assunto da tese de doutorado junto
a4 UFBA. Vocé teve alguma intenglio na questiio da memorizaglio musical
quando compds as pegas?

S Emv ambay. Pernso que o técnicar de memorigagio
funcionas de forma diversac e pessoad: No caso destoy
que motivassenv formay diferentesy de memorvigacio. No
“Romance”, noy compassoy 86 e 87, por exemplo; o “desenho”
realizado pelar mdo esquerda € totalmente simélrico,
deslocando-se de corda para corda. Noy compassoy 83 e 84, o
“desenho” & parcialmente simélrico; o que exige o cuidado en
memorigor a diferenca. Oy temay que comecan no- 53, 67 e
114 sdo semelhantes, may emv tonalidades difeventey. Da
mesmas  moneira, oy compassoy 142-3 do  “Poema
desorticulow o padrdo ritmico que foi instawwado logo- antes;
noy conjuntoy de compassoy 139-9 e 141-2, o que exige
cuidado na memorigacio:

10. Uma andlise sucinta das duas pegas...

O Romance do Bov da Mdo de Paw foi pensado numa
estrutwros livre, tipicamente wada ew tocalny, masy que
articdar bosicamente duay idéiay. o motivor inicial, que
desevwolve a idéia de vigor sugerida pelo- argumento, e o
motivo da “marcha do boi’(compasso 30 e sequéncia).
Harmonicamente, w construcio & modal-tonal, com grande
Wberdade para rapiday saiday ndo moduladay par regides
estranhas. O centro-tonal estiv enw lav menoy (dorico).

O Poema Negro-& composto nuwnaw estrutuva ewv 3 partey bemy
definidas, com wma cantilena ew Lav menor, compostv noy
moldesy Uricoy e sentimentnisy que referemv-se ao- repestorio
romantico- do- instrumento, emolduwrondo a secio central,
homogénea e contrastonte pelo- comportowmento parcialmente
minimalistor & modal (la, edlio), e pela longa extensdo do
pedal naw dominante do- modo-
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11. O que mais vocé gostaria de destacar?

Sobre a terceira tocatny, @ vo-admirdvel do-Pavio Misterioso;
& wuma evocagio ao- cordel homénimo, que conheci nav minha
adolescénciov. A muisicar ndo- tentiv descrever nenhumw roteiro
ow argumento; simplesmente evoca o- véo- do- Pavio- Misterioso:
A tocatw é congtruidas ewv 3 partes, comv uma secdo lentw no-
meio: A estrutwracio do discurso ndo parte de nenhunv
aspecto- musical, may dov repelicdo sistematicas de unv mesmo
desenho, obtido comv doiy dedoy na mesmar casa env corday
diferentes, estuy separaday por umae covda. A idéia de voo- &
dada pelo- movimento- predominantemente ascendente day
viriay secoes, e tentw crioawr wma impressdo- de estor sempre
reiniciando. A referéncia para essa composicio & o Extudo 13
para piano, de Gyorgy Ligeti

Entrevista concedida a Eugénio Lima de Souza

Obs. Piguet sabends da existincia do toreirs moviments

"0 Voo admirdvel do Pavdo Wisterviosa” fon acasido da entrevista.
Obuigads, Danils!

Euginio Lima

Hatal. fancirs de 2013.
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APENDICE B — Quadro com ocorréncias para feedback do compositor

O VOO ADMIRAVEL DO PAVAO MISTERIOSO - Ddvidas em relagdo a possiveis erros

Item Ocorréncias Status

01 12 pagina, 4° sistema, 2° grupo, 1 nota: Re; - deve ser Re#. ﬁ;[]rrlgllldo‘ O do a seguir ¢

02 12 pagina, 4° sistema, Gltima nota: Sol (#) — deve ser um Sol,,. Corrigido

03 12 pagina, 5° sistema, 2° grupo, 12 nota: Cairia bem um # no D& como | Ok (& 6° sistema)
acidente de precaucdo, ja que vc utilizou em outras partes similares.

04 | 22 pagina, 1° sistema, 3° grupo: mudou o padrdo da voz inferior: deveria ser | Ndo. O padrdo € o mesmo
Ré, Si, Re#, DO, Mudou por conta do Si, que aparece na melodia? g))aralehsmo entre cordas 3¢

05 | Nesse novo “v60” que incia na 2* pagina, 3° sistema, 4° grupo, cria-se um | E. A maquina é feita de

novo padrdo de organizagdo com as notas e intervalos que ja vinham sendo | metal. Ela ndo alca voo
utilizados. Inicia-se com um grupo de trés colcheias Mi (62 corda solta), Ré | Sempre do mesmo jeito, néo.
(quarta corda solta) e a repeticdo do Mi. Em seguida surge um grupo com
10 colcheias que fazem um movimento utilizando ainda as cordas 62 e 42,
Adiante, o0 mesmo desenho formado anteriormente acontece na 5% corda
alternando com a 32 (trabalhando sempre em cordas alternadas com uma no
meio sem ser utilizada). Terminado esse trecho, esperava-se que 0 mesmo
viesse a acontecer na 4% corda. No entanto, acontece um movimento
progressivo mantendo a ideia de utilizagdo de cordas alternadas (42 e 2%; 32
e 12 cordas). E assim mesmo?

06 Na secdo central onde se observa compassos com pausas de seminima | Deve ser cortada. N&o
alternadas com a nota Mi (harménico oitavado). Essas notas sdo pra ser | escrevi com cabeca preta
cortadas na pausa ou é para deixar soando? Se for para cortar, por que nio Eg;}ize r]ioli?(haﬁféce&i?tz
escreveu 0s harménicos com a cabeca da nota preta (preenchida)? Diemond” no Sibelius. Usei

antes a opg¢do ‘“‘Diamond”
que deixa todos brancos. Foi
corrigido.

07 Conversar sobre 0 2° compasso da péag. 4. Eu tenho uma solucéo. Serd a | Eureescrevi para que ficasse
mesma que vc pensou? So6 existe uma possibilidade (sem mudanca). Para | cOmo eu pensei.
mudanca tenho outra sugest&o.

08 Pagina 4, 4° sistema, 3° compasso: retomada da 1* segdo (A’). Observamos | E como estd mesmo.
uma intercessao de B e A. Finda-se B e aos poucos retoma-se A’. A intengdo
foi essa mesmo? Deixar 0os harmdnicos como uma reminiscéncia de B
enguanto retoma-se A, ou esses harménicos ndo foram apagados por
esquecimento?

09 Pagina 4, 5° sistema, 3° grupo: Cairia bem um # no Ré como acidente de | Idem ao item O1.
precaucdo, ja que vocé utilizou em outras partes similares. Esta parte
equivale ao item 01, onde foi colocado da primeira vez um bequadro ao
invés de um sustenido.

10 Péagina 5, 3° sistema, 4° grupo, 22 nota: Colocar um sustenido no Sol | Ok.

(precaucdo) como no inicio (12 pagina, 3° sistema, 4° grupo, 22 nota).

11 Pégina 5, 3° sistema, 5° grupo, 3% nota: Colocar um bemol no Mi (precaucdo) | Ok.
como no inicio (12 pagina, 3° sistema, 4° grupo, 3 nota — que, no caso, é 0
enarmonico Ré#).

12 | Pagina 5, 5° sistema, 3° grupo, Ultima nota: Colcoar # no sol como acidente | Ok.
de precauc¢do (como na pégina 2, 2° sistema, 4° grupo, Ultima nota).

13 | Pagina 5, 7° (Gltimo) sistema, 3° grupo: a) Corrigido.

a) 22 colcheia — ndo seria um L& bemol ao invés de um si bemol? b) E(éoqueestd)
b) 62 colcheia — o si ndo seria bemol?

24/06/2013.
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APENDICE C — Questionario aplicado aos alunos do Grupo Controle

QUESTIONARIO DA PESQUISA SOBRE TECNICAS DE MEMORIZACAO MUSICAL
APLICADAS EM DUAS TOCATAS PARA VIOLAO DO COMPOSITOR DANILO GUANAIS

GRUPO DE CONTROLE
Nome: Data de Nascimento /. /
Curso de graduagho: Nivel

I, Antes de iniciarmos a pesquisa, vocé ji conhocia as tocatas para violilo de Danilo Guanais?
( )sim ( )ndo

2. Ter estudado cssa obra foi uma referéncia para o sou aprendizado musical de forma:

() Negativa, trazendo muitos maleficios

( ) Neutra, nfio trazendo nenhum maleficio ou beneficio

() Positiva ¢ negativa, trazendo alguns prejuizos, mas também alguns beneficios
() Positiva. trazendo muitos beneficios

Por favor, justifique a sua resposta:

3. Voot pretende inclul-las em seu repertorio?
( )sim ( )ndo

Por qué?
4. Vool tem conhecimento sobre algum tipo de processo mnemonico ou téenica para memorizaglio
consciente do texto musical? ( ) sim () niio

5. Vocé acha importante utilizar técnicas de memorizagiio no estudo do repentdrio pam que a
aprendizagem scja mais eficaz? ( ) sim () ndo
Por qué?

6. Como voce faz para memaorizar uma pega ¢ quando (em gue ponto do estudo) vood considera que
ela esth pronts para a performance?
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7. Como vocé se sente em relaglo aos itens seguranca ¢ concentragiio durante a sua performance
musical?

8. Vocé considera importante compreender (cstruturs, motivos, idéias, otc) as pegas do scu
repertorio? () sim ( )ndo
Por qué?

9. Entdo, o que vocé faz pars ter uma melhor compreensiio sobre as pegas que esth estudando?

10. Gostaria de acrescentar algo que nio foi contemplado nas questdes anteriores?

Declaro que a minha participagiio na presente pesquisa foi completamente voluntiria.

Estou ciente de que as informagdes colctadas neste estudo serlio vistas e analisadas apenas pelos
i responsdveis por este estudo, Os resultados poderiio ser comunicados para outros

pesquisadores, mas a minha identidade scra mantida em sigilo.

Local e data:

Assinatura:
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APENDICE D — Questionario aplicado aos alunos do Grupo Experimental

QUESTIONARIO DA PESQUISA SOBRE TECNICAS DE MEMORIZACAO MUSICAL
APLICADAS EM DUAS TOCATAS PARA VIOLAO DO COMPOSITOR DANILO GUANAIS

GRUPO EXPERIMENTAL

Nome: Data de Nascimento  /  /
Curso de graduagio: Nivel

1. Antes de iniciarmos a pesquisa, vooé ji conhecia as Tocatas para violio de Danilo Guanais?
( )sim ( )ndo

2. Voct ja tinha conhecimento sobre as téenicas de memorizagiio trabalhadas nesse experimento ¢
& havia splicado-as sistematicamente em alguma outra obra? ( ) sim () nllo

3. Em sua opinilo, a splicagio das técnicas wtilizadas (memorias nominal, visual, analitica,
cinestésica ¢ mapa mental) foi uma referéncia para o sew aprendizado musical de forma:

() Negativa, trazendo muitos maleficios

() Neutra, nlio trazendo nenhum maleficio ou beneficio

() Positiva ¢ negativa, trazendo alguns prejuizos, mas também alguns beneficios
() Positiva, trazendo muitos beneficios

Por favor, justifique a sua resposta:

4. Agom que voed participou da pesquisa no grupo experimental, sente alguma diferenga em sua
performance? De que mancira?

5. Depois de sua participaglo no experimento ¢, apos vivenciar a aplicagio de técnicas para a
memorizaciio consciente do texto musical, o que vocd diria em relaglio a0s itens seguranga ¢
concentracio durante a sua performance musical?

6. As stividades desenvolvidas na pesquisa ajudaram de alguma forma no que diz respeito &

compreensio geral das pegas envolvidas na pesquisa? ( ) sim () nilo
Como?




7. Vocé pretende continuar utilizando essas técnicas de memorizagio na aprendizagem de novas

obras que vocé vai estudar?
( )sim ( )ndo
Por qué?

: Vocépfewndeincluitcmncurcperwrioupmdebmllomdaduupuquiu?
( )sim ( )nio
Por qué?

g Acmﬁodeum“mmmmd"mmroipmmmnommuia“wundonobu
mentalmente” tem @ finalidade de averiguar se o texto musical estd eficaz ¢ significativamente
memorizado. Identificando algumas lacunas, deve-se recorrer & partitura para sua melhor
fixagdio, Aopmwwdaupeca(mcandoou“imngimndo").vumsdawoénfqum
selecionamos pars evidenciar em cada parte (seja n memodria nominal, visual, analitica,
cinestésica, relagdes com a parte fisica do instrumento, etc.) A utilizaglo desse procedimento
trouxe alguma alteragio que possa se constatar alguma mudangs no rendimento do seu
aprendizado (cognigio) ¢ consequentemente uma melhora em  sua performunce  musical
(habilidade)? Justifique.

10. Gostaria de acrescentar slgo que niio foi contemplado nas questdes anteriores?

Declaro que a minha participaglio na presente pesquisa foi completamente voluntiria.

Estou ciente de que as informagdes coletadas neste estudo serdo vistas ¢ analisadas apenas pelos
pesquisadores responsdveis por este estudo. Os resultados poderdio ser comunicados para outros
pesquisadores, mas a minha identidade serd mantida em sigilo.

Local ¢ data:

Assinatura;
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APENDICE E - Ficha para avaliagdo dos alunos pelos professores com

instrucdes e critérios de avaliagdo

I : itérios d liach
16 alunos participaram ¢ completaram essa fase do experimento, sendo 8 do Grupo Experimental
¢ 8 do Grupo de Controle,

A sequéncia de apresentaglio foi colocada em DVD por ordem alfabética, sem identificar a que
grupo cada aluno pertence.

As performances apresentadas correspondem 2o resultado da “quarta sess@o™ de um total de seis
gravadas com o0s alunos participantes.

Cada avaliador deveri atribuir uma nota de 0 a 10 para & Performance Geral de cada aluno,
observando os critérios abaixo;

Também deverdo ser atribuidos niveis de 1 o 5 para os aspectos Seguranga, Concentragdo ¢
Compreensiio Musical, de acordo com os niveis descriminados abiixo,

Por fim, cada professor avaliador formard o seu ranking, dispondo os nomes dos alunos
participantes na respectiva tabels, de scordo com & sua colocag3o atribuida.

Critérios para a avaliagdo da Pe; mce Geral

NOTAS

86al0

Memorizagdo fluente;

Precisdio ritmica ¢ sonoridade clara;

Execugdio integral da pega (ou trecho proposto) realizada com sucesso;
Performance geral com dtima musicalidade ¢ expressividade.

70a85

Memorizaglio fluente, com ramas hesitagdes;

Precisdio ritmica ¢ sonoridade clara na maior parte da apresentagio.
Execugio integral da pega (ou trecho proposto) com erros ocasionais.
Performance geral com boa musicalidade ¢ expressividade.

50a69

Memorizagio regular, quase fluente, mas, por vezes, hesitante;

Ritmo ¢ sonoridade razodveis.

Execugdo integral da pega (ou trecho proposto) com algumas lacunas ¢/ou ermos;
Performance geral regular, apresentando sinais de musicalidade e expressividade.

3.6a49

Memorizagiio irregular e descontinuada;

Ritmo impreciso ¢ sonoridade obscura, salvo raros bons momentos;
Execugdo da pega (ou trecho proposto) com lacunas ¢/ou erros constantes;
Performance geral irregular.

2,1a33

Memorizagdo falha com voltas e/ou interrupgdes;

Ritmo impreciso e sonoridade pobre na maior parte da performance,
Execucdo incompleta: trechos executados com muitos erros e lacunas.
Performance geral muito comprometida e prejudicada por erros constantes.

0a20

Pouco ou nenhum rendimento.

Nivel

SEGURANCA T CONCENTRACAO

Demonstra Otima seguranga na performance

Demonstra Otima concentragdo na performance

Demonstra Boa seguranga na performance

Demonstra Boa concentragdo na performance

Demonstra Regular seguranca na performance

Demonstra Regular concentragdo na performance

Demanstra inseguranga na performance

Demonstra abstragdo na performance

e L I

Demonstra muita inseguranca na performance

Demonstra muita abstragdo na performance

TN

Otimo =5 Bom =4 Regular = 3

ob
Ruim = 2 Insuficiente = |




PESQUISA SOBRE MEMORIZAGCAO MUSICAL
FICHA PARA AVALIACAO DOS ALUNOS NA PERFORMANCE DA PECA
“POEMA NEGRO” DO COMPOSITOR DANILO GUANAIS

(Instrugdes e critérios de avaliagdo em anexo)

Sujeito

Nome

Performance
Geral

Seguranca

Concentracao

Compreensao
Musical

01

02

03

04

05

06

07

08

09

10

11

12

13

14

15

16

Ranking — Colocar em ordem (como em um concurso) do 1° ao 16° lugar.

Ordem

Nome

10

20

30

40

50

60

70

80

90

10°

11°

12°

13°

14°

15°

16°

Avaliador:

Local:

e data:
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APENDICE F — Questionario para sondagem de professores aplicam métodos de

Nome:
Instituicdo de ensino:
1.

memorizagdo musical com seus alunos

QUESTIONARIO DA PESQUISA SOBRE MEMORIZACAO MUSICAL

Quando um aluno seu estuda e apronta uma peca para execu¢do, Vocé procura saber de

que forma ele a memorizou? ( )sim () ndo
Vocé interfere de algum modo nesse processo? ( ) sim () ndo

Em caso positivo, como?

Vocé aplica sistematicamente algum método ou técnica de memorizag&o para si e para
os alunos?

()sim ()néo

a) Quais?

b) De que forma?

Vocé acredita que vivenciar e aplicar técnicas para a memorizacao consciente do texto
musical interfere nos itens seguranca e concentracao na performance musical?

()sim ()néo

Por qué?

Se desejar, por favor, acrescente algo sobre o tema que nédo foi abordado nas questoes

anteriores.
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THE QUESTIONNAIRE SURVEY ON MUSICAL MEMORIZATION

Name:

Educational institution:

1. When a student from your class studies and ready a piece for execution, you seek to know
how he memorized? ( ) Yes( ) no

2. Do You interfere in any way in this process? ( ) Yes ( ) no
If so, how?

3. Do you apply systematically any method or technique of memorization for himself and for
students from your class? ( ) Yes( )no
a) What?

b) How?

4. Do you believe that experience and apply techniques for memorizing musical text conscious
interfere with concentration and safety items or help in any way in the construction of musical
performance?

( )Yes( )no

Why?

5. If desired, please add something about the topic that hasn't been covered in previous issues.
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ANEXOS



ANEXO A - “TRES TOCATAS ARMORIAIS” DE DANILO GUANAIS — CAPA

Danilo Guanais

Trés Tocatas Armoriais
Para Violdo Solo

| - Romance do Boi da Mo de Pau
Il - Poema Negro
111 - O Voo Admiravel do Pavao Misterioso

Dedicadas a Eugénio Lima de Souza

Natal, agosto de 2012
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ANEXO B — “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais — Romance do Boi

da Mao de Pau

Para Eugénio Lima de Souza

Romance do Boi da Méao de Pau

(tocata)

"Me cagaram toda a tarde
¢ ndo me puderam achar,
Quando fol ao pdr-do-sol
pegaram a se consultar.
Na chegada da casa
que historia iam contar..”
Fabido das Quelmadas

Danilo Guanais
Natal, setembro de 2011
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Guanais: Romance do Boi da Mio de Pau
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Guanais: Romance do Boi da Mio de Pau




ANEXO C —“TRES TOCATAS ARMORIAIS” DE DANILO GUANAIS — POEMA
NEGRO

Para Eugénio Lima de Souza
Poema Negro
(tocata)

Depois de uma leitura de Augusto dos Anjos Danilo Guanais

: Natal, out-nov 2011
Com sentimento
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Guanais: Poema Negro
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ANEXO D — “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais — O Voo Admiravel
do Pavao Misterioso

Para Eugénio Lima de Souza
O voo admirével(do %’avﬁo Misterioso
tocata

Danilo Guanuis
Natal, maio de 2012

O muais ridpido possivel

ERER ikt SRR
f

éiﬁi“' ']"]] T. R

Violio solo

é}”}yJu fﬁJde"JLﬁEg

- ff subito pp
6% :f'::i"*ﬁ“'*-?“’_ fidgatatat
bete'ts

éT J ]h' J’ b-l“ J lb 1 JW“Q . rbp t;r u.gr r f&rﬂr
(.g —_—T ’f
Jre v

i 5 = fu. is | te i | Ew 4w

— subtto f

=1 B0 300 )
"*l
“‘“\
11"
.
v
0
. ]
LS
e
iy
L L
.
»
L
2%
L)
E =3
SR TeE )
=l e N Y

oL
t_v
.
E
‘:7'
k23
LV




174

T
,
g
’
il
il
il
i}
| Pﬁu
L)
f.
"
™
"
S

S LdLAEGdLdLidjaldia

f
e =pAn B o h‘ fr =T 2 e s
@”’C?f‘r“f e 4 ;: = J = hjgéﬁn'iu;ﬂiﬁ.“sl)%




175

Guanais: O vdo admirdvel do Pavdo Misterioso 3

o et (#F | T

6 S
"W
e
il
%

Wl
ol
Erd
Y
L1
.
N
Ll
fl
Ll
A
.
Kl




176

Guanais: O vdo admirdvel do Pavdo Misterioso

|

el

i

el
I
el
4
el
i

Rl

4|

el

%11p

rallls

111

b

| ||11P

4l

Rl

Rl

el

Rl

Edl

el

d|p

2L EEE LS

5

_wmpol

:




177

Guanais: O vdo admirdvel do Pavdo Misterioso 5

il
il
il
]
vw
(1)
|
| -
Al
\]lﬂ B
|
ey
|
11
(1]
e
]
| L
ETL
]

«

T
wll
[}
N
L]
|
o
.
%
..
.
v
L
v
=x
1)
]

S
‘#
A
.
N
§l:l' |
. \
.jl
“w.
il
“ o
e
W
.*t
W
L
NI
ol
|
“#
Tyl
il
s
i
E: S
CTE i
NI
ulls lw
ord
iua.-ala




178

Guanais: O vdo admirdvel do Pavdo Misterioso

rarall?

LN ]
-
| SESEE W )
b
.Y
nuw.:v, A
LA
»M_.
el la
s
.\
I

e

A8 W J

—»—1—

ba ha

[TeA

L1

I

il .

-

i

i

Lk

.

Lin

T

i

L

R EEg EEEE

Lin

) =
-

=

Lin

-
=

™ ™ " ———— " — ] ——— - ——_—_—

EEik

it

S 3= = D=

S >= = =

4

Ik

LD




179

ANEXO E — “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais — Romance do Boi
da Mao de Pau — com Digitacdo de Eugénio Lima

Para Eugénio Lima de Souza

Romance do Boi da Mao de Pau

(tocata)

"Me cagaram toda a tarde
¢ ndo me puderam achar,
Quando fot ao pdr-do-yol
pegaram a se consultar.

Na chegada da casa
que hivtoria fam contar..,"
Fabifio das Queimadas
Digitagho: Eugdaio Lima Danilo Guanais
Solene ¢ decidido Natal, sctembro de 2011
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ANEXO F — “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais — Poema Negro —
com Digitacdo de Eugénio Lima

Para Eugénio Lima de Souza

Poema Negro
(tocata)

Digitaglo: Eugénio Lima Depois de uma leitura de Augusto dos Anjos Danilo Guanais
Natal, out-nov 2011
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ANEXO G - “Trés Tocatas Armoriais” de Danilo Guanais — O V6o Admiravel
do Pavdo Misterioso — com Digitacdo de Eugénio Lima

Para Eugénw Lima de Souza
O v6o admiravel do Pavao Misterioso

(rocata)
Digitagio: Eugénio Lima Danilo Guanais

Natal, maio de 2012
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ANEXO H - “Romance do Boi da Méo de Pau” — Cordel de Fabido das
Queimadas (1848-1928) e Fabidao Hermenegildo Ferreira da Rocha

1
Vou puxar pelo juizo
Para saber-se quem sou
Prumode saber-se dum caso
Talqual ele se passou
Que ¢ o boi liso vermelho
O Maio de Pau corredor

2
Desde em cima, no sertdo
Até dentro da capita
Do norte até o sul
Do mundo todo em gera
Em adjunto de gente
S6 se fala em Mao de Pau

3
Pois sendo eu um boi manso
Logrei a fama de brabo
Dava alguma corridinha
Por me ver aperriado
Com chocalho no pescogo
E além disto algemado...

4
Foi-se espalhando a noticia
Mao de Pau ¢ valentdo
Tando eu enchocalhado
Com as algemas nas maos
Mas nada posso dizer
Que preso ndo tem razao

5
Sei que nao tenho razdo
Mas sempre quero fala
Porque além d’eu estar preso
Querem me assassinar
Vossamercés ndo ignorem
A defesa ¢ natura. ..

6
Veio cavalos de fama
Pra correr ao Méo de Pau
Todos ficaram comido
De espora e bacalhau...
Desde eu bezerro novo
Que tenho meu génio mau

7
Na serra de Joana Gomes
Fui eu nascido e criado
Vi-me a morrer de sede
Mudei-me 14 pro Salgado
Dai em vante os vaqueiro
Me trouveram atropleado...

8
Me traquejaram na sombra
Traquejavam na comida
Me traquejavam nos campo
Traquejavam nas bebida
S6 Deus terd d6 de mim
Triste ¢ a minha vida

9
Tudo quanto foi vaqueiro
Tudo me aperriou
Abaixo de Deus eu tinha
Fabido a meu favor
Meu nego, chicota os bichos...
Aqueles pabuladb...

10
Pegaram a me aperiar
Fazendo brabo estrupico
Fabido na casa dele
Esmiugando por isso
Mode no fim da batalha
Pudé fazé o servigo...

11
Tando eu numa maiada
Numa hora d’amei-dia
Que quando me vi chega
Trés vaqueiro de enxurria
Onde seu Jos¢ Joaquim
Este me vinha na guia

12
Chegou-me ali de repente
O cavalo Ouro Preto
E num instante pegou-me
Num luga até estreito
Se os outros tiveram fama
Deles nao vi o proveito...

13
Ali fui enchocalhado
Com as algemas na mao
Butado por Chico Luca
E o Raimundo Girdo
E o Joaquim Silvestre
Mandado por meu patrdo

14
A1l eu me levantei
Sai até choteando
Porque eu tava peiado
Eles ficaram mangando
Quando foi dai a pouco
Andava tudo aboiando...

15
Me cagaram toda a tarde
E n3o me puderam achar
Quando foi ao por-do-sol
Pegaram a si consultar
Na chegada de casa
Que histoéria iam contar

16
Quando foi no outro dia
Se ajuntaram muita gente
— S6 pra da desprezo ao dono
Vamos beber aguardente. ..
Pegaram a si consultar
Uns atrés, outro aguente...

17
Procurei meus pasto veio
A serra de Joana Gome
Nao venho mais no Salgado
Nem que eu morra de fome
Pru que 14 aperriou-me
Tudo o que foi de home...

18
Prefiro morrer de sede
Nao venho mais no Salgado
No tempo em que tive la
Vivi muito aperriado
Eu ndo era criminoso
Porém sai algemado

19
Me cagaram muito tempo
Ficaram desenganado

20
Quando foi com quatro més
Um droga dum cacadd

21
Foi dizé a meu sinho
— Eu vi a Mdo de Pau na serra -
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E eu agora de meu

L4 na serra descansado. ..
Acabo de muito tempo
Vi-me muito agoniado

Andando 14 pulos matos
L4 na serra me avistou
Correu depressa pra casa
Dando parte a meu sinhd

Dai em diante os vaqueiro
pegaro a mi faz€ guerra
Eu ndo sei que hei de fazé
Para vivé nesta terra. ..

22
Veio logo o Vasconcelos
No cavalo "Zabelinha",
Veio disposto a pegar-me
Pra ver a fama que eu tinha
Mas ndo eu pra eu buli
Na panela das meizinha...

23
Sei que t6 enchocalhado
Com as argemas na mao
Mas esses cavalos mago
Enfio dez num cordao
Mato cem duma carreira
Deixo estirado no chio...

24
Quando foi no outro dia
Veio Anténio Serafim
Meu sinh6 Chico Rodrigue
Isso tudo contra mim...
Vinha mais muito vaqueiro
S6 pro-mode da-me fim

25
Também vinha nesse dia
Sinhé Raimundo Xexéu
Este passava por mim
Nem me tirava o chapéu
Estava correndo a toa
Deixei-o indo aos boléus

26
Foram pro mato dizendo
O Mao de Pau vai a peia
Se ocuparo neste dia
S6 em comé mé-de-abeia
Chegaro em casa de tarde
Vinham de barriga cheia

27
Neste dia 1a no mato
Ao tird duma amarela
Ajuntaram-se eles todo
Quase qui brigam mor-dela
Ficaram todos breados
Oios, pestana e capela...

28
Quem vinhé a mim percure
Um cavalo com sustanga
Ind’eu correndo oito dia
As canela ndo me cansa
S6 temo a cavalo gordo
E vaqueiro de fianga...

29
Eu temia ao Cubicado
De Antoénio Serafim
Pra minha felicidade
Este morreu, levou fim
Fiquei temendo o Castanho
Do sinho José Joaquim

30
Mas pego ao José Joaquim
Se ele vier no Castanho
Vigi ndo faca remd

Qu’eu pra corré ndo me acanho

Nem quero atrds de mim
De fora vaqueiro estranho

31
Logo obraram muito mal
Em correr pro Trairi
Buscar vaqueiro de fora
Pra comigo divirti
Tendo eu mais arreceio
Dos cabaras do Potengi

32
Veio Antonio Rodrigues
Veio Antonio Serafim
Miguel e Gino Viana
Tudo isto contra mim
Ajuntou-se a tropa toda
Na casa do José Joaquim

33
Meu senhd Chico Rodrigues
E quem mais me aperriava
Além de vir muita gente
Inda mais gente ajuntava
Vinha em cavalos bons
S6 pra vé se me pegava...

34
Vinha dois cavalos de fama
Gato Preto € o Macaco
E os donos em cima deles
Papulando no meu resto
Tive pena ndo nos vé
Numa ponta de carrasco

35
Ao senhd Francisco Dias
Vaqueiro do coroné
Jurou-me muito pegd-me
No seu cavalo Baé
Porém que temia a morte
S’alembrava da muié...

36
Vaqueiro do Potengi
De 14 inda veio um
Um bicho escavacado
Chamado José Pinun
Vinha pra me comé vivo
Porém vort6 em jijum...

37
Veio até do Olho d’Agua
Um tal Anténio Mateu
Num cavalo bom que tinha
Também pra corré a eu
Cuide de sua famia
V4a se encomenda a Deus. ..

38
Veio até senh6 Sabino
L4 da Maiada Redonda
E bicho que fala grosso

Quando grita a serra estronda

Conheca que o Mao de Pau
Com careta nao se assombra

39
Dois fio de Januaro
Bernardo e Maximiano
Correram atras de mim
Mas tirei-os do engano
Veja 14 que Mao de Pau
Pra corré ¢ boi tirano...
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40
Bernardo por sé mais mogo
Era mais impertinente
Foi quem mais me perseguiu
Mas enganei-o sempre
Quem vier ao Mao de Pau
Se ndo morrer, cai doente...

41
Cabra que vier a mim
Traga a vida na garupa
Se nado eu fago com ele
O que fiz com Chico Luca
Enquanto ele 6 vivo
Nunca mais a boi insulta...

42
Senhd Anténio Rodrigue
Mas seu Gino Viana
Vocés tdo em terra aleia
Apois vigie como anda
Se ndo souberam dansa
Néo se metessem no samba

43
Vaqueiro do Trairi
Diz. Aqui ndo da recado
Se ele dé argum dia santo
Todos ele sao tirado
Deix’isso pr’ Antonho Ansermo
Que este corre aprumado...

44
Quando vi Antonho Ansermo
No cavalo Maravia
Fui tratando de corré
Mas sabendo que morria
Saiu de casa disposto
Se despidiu da famia...

45
Vou embora desta terra
Pru que conheci vaqueiro
Eu vou de muda pros Brejo
Mode dé carne aos brejeiro
Do meu dono bem contente
Que embolsou bom dinheiro...

46
Adeus Lagoa dos Veio
E lagoa do Juca
E serra da Joana Gome
E riacho do Jua
Adeus até outro dia
Nunca mais virei por ca...

47
Adeus Cacimba do Salgado
E pogo do Caldeirao
Adeus Lagoa da Peda
E serra do Boqueirdo
Diga adeus que vai embora
O boi d’argema na mao...

48
Ja morreu, ja se acabou
esta fechada a questao
Foi s’embora desta terra
O dito boi valentdo
Pra corré s6 Mao de Pau
Pra verso s6 Fabido!

(CASCUDO, Luis da Camara. Vaqueiros e cantadores. Ediouro) Disponivel em:

<http://www.jangadabrasil.com.br/novembrol5/cn15110c.htm> acesso em 06/11/2011 as 15:30h.



http://www.jangadabrasil.com.br/bibliografia/bibliografiace.htm#cascudovaq
http://www.jangadabrasil.com.br/novembro15/cn15110c.htm
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ANEXO | — “Poema Negro” — Augusto dos Anjos

A Santos Neto

Para iludir minha desgraca, estudo.
Intimamente sei que ndo me iludo.
Para onde vou (o0 mundo inteiro o nota)
Nos meus olhares fanebres, carrego

A indiferenca estupida de um cego

E o ar indolente de um chinés idiota!

A passagem dos seculos me assombra.

Para onde ira correndo minha sombra

Nesse cavalo de eletricidade?!

Caminho, e a mim pergunto, na vertigem:

— Quem sou? Para onde vou? Qual minha origem?
E parece-me um sonho a realidade.

Em vao com o grito do meu peito impreco!
Dos brados meus ouvindo apenas 0 eco,
Eu torco os bracos numa angustia douda

E muita vez, a meia-noite, rio
Sinistramente, vendo o verme frio

Que ha de comer a minha carne toda!

E a Morte — esta carnivora assanhada —
Serpente méa de lingua envenenada

Que tudo que acha no caminho, come...

— Faminta e atra mulher que, a 1 de janeiro,
Sai para assassinar o mundo inteiro,

E o mundo inteiro ndo Ihe mata a fome!

Nesta sombria anélise das cousas,

Corro. Arranco os cadaveres das lousas

E as suas partes podres examino. . .

Mas de repente, ouvindo um grande estrondo,
Na podriddo daquele embrulho hediondo
Reconhe¢o assombrado o meu Destino!

Surpreendo-me, sozinho, numa cova.
Entdo meu desvario se renova...
Como que, abrindo todos os jazigos,
A Morte, em trajos pretos e amarelos,
Levanta contra mim grandes cutelos
E as baionetas dos dragdes antigos!
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E quando vi que aquilo vinha vindo

Eu fui caindo como um sol caindo

De declinio em declinio; e de declinio
Em declinio, como a gula de uma fera,
Quis ver 0 que era, e quando Vi 0 que era,
Vi que era po, vi que era esterquilinio!

Chegou a tua vez, oh! Natureza!

Eu desafio agora essa grandeza,

Perante a qual meus olhos se extasiam.

Eu desafio, desta cova escura,

No histerismo danado da tortura

Todos 0s monstros que os teus peitos criam.

Tu ndo és minha mée, velha nefastal
Com o teu chicote frio de madrasta
Tu me acoitaste vinte e duas vezes...
Por tua causa apodreci nas cruzes,
Em que pregas os filhos que produzes
Durante os desgracados nove meses!

Semeadora terrivel de defuntos,

Contra a agresséo dos teus contrastes juntos

A besta, que em mim dorme, acorda em berros
Acorda, e apds gritar a Gltima injdria,
Chocalha os dentes com medonha faria

Como se fosse o atrito de dois ferros!

Pois bem! Chegou minha hora de vinganca.
Tu mataste 0 meu tempo de crianca

E de segunda-feira até domingo,

Amarrado no horror de tua rede,

Deste-me fogo quando eu tinha sede...
Deixa-te estar, canalha, que eu me vingo!

Subito outra visdo negra me espanta!
Estou em Roma. E Sexta-feira Santa.

A treva invade o obscuro orbe terrestre.
No Vaticano, em grupos prosternados,
Com as longas fardas rubras, os soldados
Guardam o corpo do Divino Mestre.

Como as estalactites da caverna,

Cai no siléncio da Cidade Eterna

A 4gua da chuva em largos fios grossos...
De Jesus Cristo resta unicamente

Um esqueleto; e a gente, vendo-o, a gente
Sente vontade de abracar-lhe os 0ssos!
N&o ha ninguém na estrada da Ripetta.
Dentro da Igreja de S&o Pedro, quieta,
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As luzes funerais arquejam fracas...

O vento entoa canticos de morte.

Roma estremece! Além, num rumor forte,
Recomeca o barulho das matracas.

A desagregacdo da minha idéia
Aumenta. Como as chagas da morféia
O medo, o0 desalento e o desconforto
Paralisam-se os circulos motores.

Na Eternidade, os ventos gemedores
Estdo dizendo que Jesus é morto!

Né&o! Jesus ndo morreu! Vive na serra
Da Borborema, no ar de minha terra,
Na molécula e no &tomo... Resume

A espiritualidade da matéria

E ele é que embala o corpo da miséria
E faz da cloaca uma urna de perfume.

Na agonia de tantos pesadelos

Uma dor bruta puxa-me os cabelos,
Desperto. E tdo vazia a minha vida!

No pensamento desconexo e falho
Trago as cartas confusas de um baralho
E um pedago de cera derretida!

Dorme a casa. O céu dorme. A arvore dorme.
Eu, somente eu, com a minha dor enorme

Os olhos ensangiento na vigilial

E observo, enquanto o horror me corta a fala,
O aspecto sepulcral da austera sala

E a impassibilidade da mobilia.

Meu coragdo, como um cristal, se quebre
O termbmetro negue minha febre,
Torne-se gelo o sangue que me abrasa,

E eu me converta na cegonha triste

Que das ruinas duma casa assiste

Ao desmoronamento de outra casal

Ao terminar este sentido poema

Onde vazei a minha dor suprema
Tenho os olhos em lagrimas imersos...
Rola-me na cabega o cérebro oco.

Por ventura, meu Deus, estarei louco?!
Daqui por diante ndo farei mais versos.
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