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palavras-chave

resumo

Violoncelo, movimento, practica, performance.

Este trabalho visa a valorizagdo do movimento na técnica e interpretagéo do
violoncelo como estratégia eficaz de ensino e aprendizagem. A partir de uma
revisdo bibliografica no campo dos diversos dominios do conhecimento,
procurou-se estabelecer uma interacgdo com o universo do instrumento. O
trabalho conclui que ha razdes para considerar as abordagens relativamente a
consciéncia do movimento na medida em que constituem um valor
acrescentado para a pedagogia e performance do violoncelo.



keywords

abstract

violoncello, movement, practice, performance.

The main aim of this work is essentially the valorisation of cello technique and
explanation as an efficient strategy of training and learning. Based on a
bibliography revision from diverse commands of acquaintance, sought to settle
an interaction with the universe tool. This work concluded that there are
several reasons to be contemplated in detail relatively to the consciences of
this movement, thereafter it is worthwhile for the pedagogy and performance of
the cello.



mots clés

résume

violoncelle, movemente, pratique, exécution.

Ce travail vise a la valorisation du mouvement dans la technique et
l'interprétation du violoncello comme stratégie efficace de I'enseignement et de
I'apprentissage. A partir d’'une revision bibliographique dans le champ des
divers domains de la connaissance on a cherché a établir une interaction avec
I'univers de I'instrument. Le travail conclut qu'il y a des motifs pour tenir compte
des abordages par rapport a la conscience du mouvement dans la capacité
pour la pédagogie et la performance du violoncelle.



schliusselworter

zusammenfassung

violoncello, movemente, praxis, leistung.

Diese Arbeit strebt die Schatzung der Bewegung in der Technik und in der
Deutung von violoncello als leitsungsfahige strategie der Ausbildung und des
Lernens an.Nach einer bibliographischen Ansicht im Bereich der
verschiedenen Domanen des Wissens, wurde versucht,einen
zusammenschluss mit

der Universum des Instrumentes herzustellen. Diese Arbeit stellte fest, dass
sie griinde hat, die Bezeichnungen flir Gewissenhaftigkeit verhaltnismassig
zu betrachten, in dem sie einen weiteren wert fiir die Padagogik und Leistung
von violoncello festsetzen.
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Objectivos e intengdes do trabalho

A descodificacdo do texto musical, a todos os niveis, assim como a preparagao
técnica para a execugdo, compreendem a tomada de uma série de decisdes, como
resultado de uma ardua elaboragao intelectual. Deste modo, escolher dedilhacoes,
definir tipos de sonoridades, ajustes e projeccdo de som nas salas de concerto,
aperfeicoamento e compreensdo da estrutura da obra e ideias do compositor,
enfatizar a questdo de estilos, evoluir na analise técnica de execugdo, ¢
experimentar novos timbres ou efeitos dindmicos, entre outras variaveis, nada mais
seria do que exemplo desta actividade (Gerschfeld 1996).

O presente trabalho tem como objectivo primordial trazer a actividade de
performance ao plano da investigacdo, para se tornar fonte de consulta e referéncia
basica. Uma vez que os caminhos percorridos pelo intérprete musical para atingir
determinados resultados carecem de registo, a relevancia do estudo proposto,
entende-se na disposicdo de preencher uma enorme lacuna na literatura sobre
técnica instrumental em lingua portuguesa.

O campo das praticas interpretativas, em particular no que respeita a pedagogia
instrumental, ainda ¢ algo que carece de aprofundamento (Gerschfeld, 1996).

No dominio da performance musical t€m vindo a ser realizados estudos onde as
varias ciéncias (psicologia, sociologia, neurologia, antropologia, entre outras)
partilham conhecimento, mas tratam principalmente do produto final, como disso ¢
caso o estudos que focam as lesdes contraidas pelos musicos (Galvao et al., 1999;
Silva, 2000; Andrade et al., 2000; Ray, 2001; Lage et al, 2002; Costa, 2002;
Costa, 2003; entre outros).

Esta reflexdo pretende, com base na revisdo bibliografica nos varios dominios
do conhecimento, contribuir para novas perspectivas da pratica e desenvolvimento
técnico do violoncelo. O movimento ¢ assumido como uma questdo central para o
desenvolvimento técnico e musical e a sua compreensao representa uma potencial
ferramenta metodoldgica, tanto na sala de aula como no palco. Um pouco na linha
de algumas das tendéncias da pedagogia do violoncelo actuais, o estudo assenta na
ideia de que a consciéncia e o uso correcto do corpo estdo na base de uma execugao
de sucesso. O presente trabalho defende uma abordagem qualitativa da pratica do

instrumento através de uma compreensdo apurada do mecanismo psico-motor, ao
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contrario do que alguns estudos cientificos referem, ao atribuirem como causa
directa de niveis de execucdo elevados a quantidade de tempo dispendida para
pratica.

Com o intuito da preparacdo do recital no ambito do Mestrado em Musica —
Area de Especializagio em Instrumento — Violoncelo -, procurou-se empregar os
conceitos tedricos que regem o movimento na pratica corrente do instrumento, no
sentido de diminuir significativamente os erros na performance e por conseguinte
estabelecer principios eficazes de controlo aumentando os niveis de precisdo da
execucao.

Com efeito, estes conceitos estardo relacionados com o repertorio do
instrumento, nomeadamente com a sonata para violoncelo e piano opus 40 de
Dmitrij Schostakowitsch e com a sonata para violoncelo e piano de Claude
Debussy.

O estudo aspira a contribuir para a constru¢do de um dialogo interdisciplinar
declinando quaisquer pretensdes de obter respostas acabadas ou ideias fechadas em
si mesmas. Pretende-se criar um alicerce so6lido para a reflexdo e sobretudo
identificar alguns conceitos sobre a concep¢ao técnica no violoncelo com base no
pressuposto do movimento. Andrade et al. (2000), ao abordarem a questio da
manifestacdo do corpo no desempenho dos instrumentistas de corda, induzem a que
a formagdo destes musicos deviria ser similar & de um atleta, uma vez que ambas as
tarefas requerem grande aptiddo e elevados niveis de desempenho fisico e

intelectual.
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Introducio

Sao varios os trabalhos que abordam a técnica e a aprendizagem do violoncelo,
comummente denominados de métodos de violoncelo. Basicamente, estes métodos
abordam as questdes de manuseamento técnico, ora da mao esquerda, ora do arco,
numa logica gradativa de dificuldade e tendo como objectivo promover o
desenvolvimento de questdes técnicas especificas para serem progressivamente
implementadas e, deste modo, permitirem uma desenvoltura da técnica do
instrumentista que se pretende que seja adequada.

Mas nem tudo o que um instrumentista precisa para cimentar a sua técnica de
manuseamento instrumental se pode encontrar nestes métodos, e ficam por
responder as causas e efeitos que levam a um determinado desempenho técnico no
acto concreto da performance musical. Isto sugere que ha outras variaveis, alheias
ao métodos, que podem determinar o sucesso ou insucesso de um determinado
desempenho técnico.

Isto acontece porque os métodos estdo desenhados para construir uma base
técnica num processo de aprendizagem e quando queremos perceber o que
influencia determinantemente o momento da actuacdo musical temos de procurar
respostas complementares na origem dos fendmenos e ndo s6 no processo de
aprendizagem. Assim, ¢ necessario analisar concretamente qual o fendémeno que
esta por detras de uma execugdo técnica proficiente ou nao.

O que se pretende neste trabalho ¢ fazer uma aproximagao a estas questdes que,
saindo do ambito especifico das fases do processo de aprendizagem, podem
apresentar-se como as causas de determinados efeitos no desempenho técnico
aquando das performances. Ou seja, ndo sera por causa de falta de
desenvolvimento técnico que uma determinada passagem falha no acto
performativo mas sim porque pode haver uma idealizacdo débil da tarefa ou um
manuseamento incorrecto das questdes fisicas do corpo e do instrumento.

Esta no¢do do desempenho musical instrumental coloca no centro do debate a
forma como os instrumentistas tendem a encarar as suas tarefas do ponto de vista
técnico. Ou seja, serd que os instrumentistas tém a nocdo exacta de quando se
deparam com um determinado desempenho o que estd por detras de tal podem ser

questdes isoladas ou combinadas que podem ir desde aspectos musicais
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elementares, passando por questdes do uso corporal, ou da propria concepcao
musical, até aspectos especificos como a afinagdo, o fraseado ou a qualidade do
som, a titulo de exemplo. O que me surge como interessante ¢ a ideia de o
instrumentista, tendo em conta esta dimensdo, poder analisar a origem de um
determinado problema e trabalha-lo isoladamente e em consciéncia.

E, portanto, a qualidade do estudo que aqui interessa abordar e, para tal, é
necessario que o instrumentista adquira competéncias analiticas para que possa
identificar a origem dos problemas e supera-los o melhor possivel. Ao ndo fazer
isto, o instrumentista podera estudar enormes quantidades de tempo que o que bem
poderd estar a fazer ndo passard de uma repeti¢ao de erros.

A andlise acurada sobre o que pode estar em causa aquando de uma
determinada dificuldade técnica ¢ essencial. Nao o fazer pode significar uma
interpretagdo errada do que pode estar, ou ndo, por detras de uma passagem que
nao resulta correctamente como seria desejado. Acresce a isto que um professor, ao
nao fazer este tipo de analise, podera estar a transmitir conceitos errados aos seus
alunos e estes, por sua vez, poderdo vir a difundi-los.

Ao longo da minha aprendizagem no violoncelo pude deparar-me com varias
formas de abordar a técnica do violoncelo e concluo que algumas das instru¢des
que me foram transmitidas podem ter um grau de imprecisao relativamente a real
eficacia destas perante uma questdo técnica em concreto. De entre estas, existem,
desde logo as questdes da postura, nomeadamente sobre como segurar 0 arco com a
mao direita até a questdo do angulo do posicionamento do violoncelo ou do
cumprimento do seu espigdo. Outras dizem respeito a relacao fisica que se tem com
o instrumento e como esta nogdo tem implicagcdes ao nivel da configuragdo técnica
em fun¢do de um determinado resultado sonoro.

Foram vérias as instrugdes técnicas que escaparam a minha compreensao e foi
na minha procura individual que fui encontrando respostas e solugdes a eficazes
que me ajudaram a perceber os fendmenos da técnica de manuseamento do
violoncelo de um modo mais claro e objectivo. Neste processo foi determinante a

. A . 1 .
aprendizagem por descoberta e a experiéncia. Bruner defende que o ensino deve

! Jerome Bruner é um fundador da escola americana de Psicologia Cognitiva, em particular pelos
contributos que deu ao nivel da teoria da percepcdo. O psicologo aponta para a importancia da instrugdo
de conceitos gerais no processo de aprendizagem, assim como o recurso a generalizagdes coerentes ¢ a
criacdo de gestalts cognitivas. Bruner incute na sua teoria um caracter prescritivo valorizando uma
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orientar-se para a “compreensdo geral da estrutura de uma matéria” porque s6 deste
modo o aluno pode enquadrar os assuntos e relaciona-los, sendo que “entender a
estrutura de um assunto ¢ compreendé-la de uma forma que permite que muitas
outras coisas se relacionem significativamente com esse assunto” e julgo ter sido
este mesmo fendmeno que me trouxe a este trabalho (Bruner, 1962: 53).

Voltando atrés, a questao dos livros de métodos de violoncelo, estes induzem, a
meu ver, a outro equivoco flagrante. Refiro-me ao facto de isolarem a questdo
técnica do seu proposito instrumental e da real eficacia desta op¢do nos processos
de aprendizagem e desenvolvimento técnico-expressivo ao violoncelo. Por outro
lado, ¢ sabido que uma fraca desenvoltura técnica pode limitar os recurso
expressivos do instrumentista. No final de contas, a expressdo atribuida a Pablo
Casals pode ajudar-nos a aproximar da resposta a esta questdo: "uma bela execugdo
¢ bonita de se ver" (Blum, Tortelier, 1984).

A técnica de manuseamento do violoncelo pode, portanto, ser encarada como
uma série de principios basicos que, uma vez bem desenvolvidos e adquiridos,
podem aumentar o leque de recursos expressivos, sendo que na experiéncia
contraria a esta, as possibilidades expressivos reduzem-se as limitagdes do
potencial técnico. Assim, a aquisicido de competéncias técnicas parece estar
directamente relacionada com o proposito expressivo justificando-se, deste modo, a
importincia de olhar atentamente para os tais principios técnicos.

Estes principios técnicos, relacionados com questdes de postura, de
coordenag¢dao motora e de motricidade fina, para serem desenvolvidos, tém de ser
inicialmente identificados e trabalhados separadamente, para que se possa focar a
aten¢do em questdes especificas, e gradualmente, estes aspectos possam vir a ser
enquadrados num todo gesto técnico e musical.

A questdo que se coloca nesta sequéncia ¢ a de saber identificar os factores a
trabalhar isoladamente e a sequéncia processual que se lhes vai dar para permitir
fazer o enquadramento combinado de todos os aspectos envolvidos na execugdo e
na interpretacdo de uma obra musical. A resposta estd na analise e na categorizacao
que se da aos aspectos que possam ter uma interferéncia directa e determinante
neste processo. Sao eles: desde logo, a condi¢des fisica e psicologica do

instrumentista, no sentido de que esta predisposicao vai ter implicagdes ao nivel da

sequéncia de questdes nucleares para o processo de desenvolvimento da mesma, sdo elas a da
motivagdo, a da estrutura, a da sequéncia e a do reforco.
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idealizag¢do do resultado sonoro de determinada execug¢dao musical e que esta sera
ajustada ao potencial técnico que a condicdo fisica predispor; depois vem o
conhecimento técnico que o instrumentista tem do seu instrumento que lhe vai
permitir estabelecer configuragdes entre as possibilidades expressivas deste com o
seu objecto de som imaginado; a consciéncia do préprio corpo ¢ igualmente
determinante, na medida em que aquilo que for projectado pela imaginagdo ao
nivel expressivo tem de ser correspondido por uma accdo fisica que envolve em si
propria alguns principios biologicos.

Resumidamente, estas trés componentes (o instrumentista, o instrumento, e a
relagdo entre eles) sdo as categorias nas quais se organizam sub-componentes de
aspectos que se relacionam entre si na ac¢do musical performativa. No caso do
instrumentista, esta componente pode subdivide-se na categoria mental e na
categoria fisica; no caso do violoncelo, este divide-se na sua condi¢do organologica
¢ na sua técnica de manuseamento especifica; na categoria relacional poder-se-a
subdividir em muitas outras possibilidades uma vez que a relagdo deste dois
componentes com o resultado sonoro e o acto performativo em concreto levantam
uma multiplicidade de outras questdes, ou componentes.

Identificados os factores técnicos, por analise e identificagdo dos mesmos tendo
em conta os principios elencados anteriormente, ¢ altura de perceber sobre como
estes se manifestam aquando do processo sobre como estas componentes interagem
em funcdo do objectivo final, que ¢ sempre o resultado sonoro do acto musical
performativo. Para ajudar a esclarecer a esta logica processual, julgo ser pertinente
colocar a seguinte férmula: o resultado sonoro ¢ igual a soma da idealizagao sonora
e da respectiva configuragdo técnica, mais a capacidade de produzir e controlar a
ac¢do corporal adequada para o efeito. Esta ordem de factores coloca a questdo do
movimento na técnica e interpretagdo do violoncelo como a materializagdo fisica
do acto musical imaginado e, como tal, apresenta-se como justificavel olhar de
perto esta questdo no presente trabalho. Assim, ¢ de depreender que, sendo o nervo
quem controla o musculo, ¢ 0 movimento que concretiza fisicamente a relacao
entre 0 musico e o instrumento ¢ 0 modo como o faz determina o resultado sonoro
da performance.

Mantel (1975) sugere um esquema, seguido de instrugdes, no qual se
relacionam os factores que desencadeiam o desenvolvimento e o acto musical

performativo e que complementam o exposto anteriormente:
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Condicoes fisicas Demandas do Concepcao musical

\ Violoncelo +

Controlo por Meta conceptual Controlo por
comparacao l comparacao

SensacOes motorase————  Movimento

l

Som— Ouvinte

1. As demandas musicais ndo podem ser executadas a ndo ser que os musculos
estejam treinados para estarem prontos a activar o movimento.

2. Ideias erradas sobre as condi¢des de produgdo sonora proibem a correcgao;
se a concep¢do e a execucdo actual do movimento ndo combinarem,
resultaram tensdes no plano externo e interno.

3. Uma meta conceptual incerta ndo gera um movimento preciso.

4. Um movimento fisico ineficiente requer um consumo de energia
desnecessario e, como vai ser explicado mais a frente, diminui as
possibilidades de controlo.

5. Um motor sensorial confuso nao pode gerar informagdes de controlo com

eficiéncia ou enviar impulsos de correcgdo eficazes.

Chegados aqui, percebe-se a importancia do estudar o movimento como
condi¢cdo material do pensamento musical mas ¢ de igual importancia olhar para o
corpo como a base da qual esses movimentos sao produzidos. E, assim, levantam-
se novas questdes que também influenciam directamente o acto performativo, tais
como as questdes da gestdo da energia que ¢ gasta na producdo dos movimentos, da
configuragdo dos musculos que sao chamados a operacionalizagdo de um
movimento, até as questdes do balanca, da estabilidade, do relaxamento e da

flexibilidade e do equilibrio. Estas quesdes estdo normalmente associadas a

movimentos que realizamos de forma incorrecta, que demonstram uma ma
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consciéncia do corpo e geréncia do mesmo, como 0s movimentos tensos € bruscos

que sdo estabilizados por reflexos condicionados’.

O presente trabalho consiste basicamente numa reflexdo tedrica, se bem que a

componente pratica seja uma componente imprescindivel, no sentido em que

aparece como uma fase que filtra a informacao literdria através da pratica corrente

do instrumento. Este processo vai resultar na reflexdo sobre a questdo do

movimento no universo concreto do violoncelo. Para melhor orientacdo sobre a

estrutura do trabalho, eis o seguinte esquema:

Revisio tedrica sobre a questio do movimento nos varios dominios do

conhecimento
Perceber a Compreender a Verificar como se Entender a Em que medida
abordagem perspectiva da processa o representagao interfere o
cientifica a evolugdo desenvolvimento mental do movimento na
pratica musical | pedagogica do cognitivo do movimento interpretacdo e
violoncelo movimento performance
musical
v
Aplicagdo dos conceitos teoricos sobre o movimento na pratica do
violoncelo
Preparacdo do Idealizagao Identificacdo de Aplicagao dos Elaboragao da
repertorio do musical e dificuldades conceitos teodricos reflexdo tedrica
recital conceptualizagdo | técnicas através da na pratica do aplicada as
técnica auto observagio instrumento exigéncias
através da técnicas do
reflexdo violoncelo

v
Reflexio tedrica sobre o movimento na técnica e interpretacio do
violoncelo
O momento da O reconhecimento | O uso e geréncia Abordagem a O movimento
conceptualizagio da estrutura da energia postura e como um todo e
dos movimentos motora implicada | disponivel para a equilibrio do visando a
em fun¢do da no movimento execugao corpo concretizacao
idealizacao sonora
musical

? Expressdo associada ao Prémio Nobel da medicina (1904), Ivan Pavlov, pelo seu trabalho realizado
com cées, no qual constatou que os cdes comegavam a salivar logo quando ouviam o dono a chegar por
associarem isso ao facto de ele lhes levar de comer (Pavlov, 1927).
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A primeira parte do trabalho consiste em compreender a forma a questdo do

movimento a luz das diversas areas do conhecimento. Através de uma revisao

bibliografica pretende-se criar uma base tedrica tendo em conta os seguintes

pontos:

Na

Perceber a pratica do instrumento e o que estd por de traz de niveis de
sucesso ou insucesso musical recorrendo a estudos cientificos realizados no
campo da psicologia. O estudo com base na reflexdo sobre 0 movimento na
técnica e interpretacdo do violoncelo surge aqui como a hipotese para um
desenvolvimento técnico e musical aperfeigoado;

Através de uma perspectiva historica da evolucdo pedagogica do
violoncelo, aspira-se a entender em que medida a questdo do movimento ¢
abordada pelos pedagogos desde o século XIX e como se contextualiza esta
questdo no campo das novas tendéncias do ensino e pratica do instrumento;

Verificar em que medida existe uma consciéncia do corpo na pratica e na
performance de um instrumento;

Entender o processo de representacdo mental do movimento e o seu
desenvolvimento cognitivo no estudo e ensino do violoncelo.

Constatar em que medida o movimento pode ser fonte de expressividade,

que pode influenciar a fruicdo estética por parte do espectador.

segunda parte ¢ realizado um trabalho de reflexdo sobre a literatura que

posteriormente ¢ aplicada ao universo da pratica do violoncelo. Este paralelo entre

a reflexdo e a pratica ¢ feito através de um processo de observacdo das sessoes de

estudo,

nas quais sdo identificadas as dificuldades técnicas sobre as quais sdo

desenvolvidos os conceitos tedricos. Sustentando a ideia de que a consciéncia do

corpo € a sua expressao através de movimentos correctos estdo na base de uma

execugao musical eficaz, procurei justapor os conceitos obtidos na primeira parte

do trabalho por forma a torna-los uma ferramenta 1til para a abordagem técnica do

instrumento. O resultado da aplicacdo tedrica na pratica foi posteriormente

organizado em secg¢des que se dispdem na seguinte sequéncia:

J4

A primeira e mais importante consideragdo ¢ a de que o sucesso de um
determinado movimento esta directamente relacionado com o momento da

sua concepcdo. Para tal a literatura sobre a representacdo mental do
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movimento surge aqui como uma ajuda preciosa para perceber o momento
da sua concepgao.

e Para executar um movimento € necessario ter uma determinada consciéncia
do corpo, isto €, uma consciéncia fisica. Quais as partes do corpo que estao
implicadas num movimento? Que quantidade de energia requer a execucao
de um determinado movimento? S3o algumas das questdes que a fisica
ajuda a compreender e desta forma a melhor dispor do corpo.

e Depois de uma correcta concep¢ao e apds uma perfeita consciéncia da
massa e energia envolvida é necessario executar o movimento. Por fim, o
movimento tem que ser executado como um todo, como um s6 movimento.
A primeira vista parece ser uma questio dbvia, mas na verdade esta ultima
etapa do movimento ¢ mais elaborada do que aparentemente o sugere. Todo
o processo de realizagdo do movimento tem que resultar em som. Este som
¢ consequéncia de um movimento que ¢ executado no tempo € no espago.
Como tal, compreender o movimento como gestalt ¢ a forma mais eficaz de

poder realizar uma produc¢do sonora satisfatoria.

Em suma, a intencdo deste trabalho ndo ¢ a de provar algo, mas sim a de
compreender a questdo do movimento como um meio eficaz que pode conduzir a
uma melhor pratica e ensino do violoncelo, no sentido qualitativo. O trabalho
conclui que uma consciéncia aprofundada sobre o movimento na técnica e
interpretagdo do violoncelo representa um utensilio importante para a pratica e

ensino.

21



Parte 1

REVISAO BIBLIOGRAFICA

22



1. Abordagem cientifica a pratica musical

Como conseguir uma execugao proficiente? Esta ¢ uma pergunta recorrente de
muitos estudantes, profissionais e professores de violoncelo. Normalmente as potencias
respostas assentam essencialmente nas habilidades técnicas adquiridas. E do senso
comum a ideia de que 90% de trabalho e 10% de talento, como estando na base de todo
um processamento que induz a obtengdo de niveis de sucesso musical. Esta nocao
generalizada aponta o tempo disponivel para a pratica do instrumento como principal
factor de desenvolvimento musical.

Em 1993, Ericsson ef al. desenvolveram um estudo que da pelo titulo de “The
Role of Deliberate Practice in Aquisition of Expert Performance”. Este trabalho
trouxe, para o universo da investigacdo em performance musical, o conceito de
“deliberate practice”, que significa qualquer coisa como uma pratica instrumental
focada, atenta ou acurada. A introdugdo deste novo conceito, que veio ocupar um lugar
de destaque no foco de atencdo de outras investigagdes posteriores, sugere que a
existéncia de uma pratica instrumental organizada e baseada numa abordagem do tipo
circunspecto® pode estar relacionada com altos niveis de rendimento na performance
musical. Assim, os autores concluiram que quanto maior for a quantidade de estudo
circunspecto, maior ¢ a probabilidade de atingir elevados niveis de sucesso na
performance musical.

Anteriormente a este estudo, Simon et al. (1967) ja tinham revelado indicios
que poderiam remeter para a relagdo entre a qualidade/quantidade do estudo e os niveis
de desempenho atingidos na performance musical, nomeadamente no estudo intitulado

’

“monotonic benefits assumption” onde concluem que a repeticdo de determinadas
tarefas motoras simples conduz a um aumento da velocidade como sdo executadas,
uma ideia que viria a ser desenvolvida mais tarde noutras investigacdes também
relacionadas com a musica (Heathcote et al., 2000. Drake et al., 2000). Os mesmos
autores, mais tarde (1973), viriam a alegar que, para elevar uma habilidade a niveis
internacionais, um profissional de alto rendimento precisaria de 10 anos de preparacao

para o efeito, nocdo esta que viria a ser validada por investiga¢des na area do desporto

(Starkes et al., 1996) e também na area da musica por Bloom (1985).

3 Expressdo original: “deliberate practice”.
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Por sua vez, outros autores defendem precisamente o contrario daquilo que foi referido
anteriormente. Ericsson et al. (1993), por exemplo, destacam outros aspectos
importantes como estando directamente relacionados com a obtencdo de elevados
niveis de rendimento, tais como os aspectos da motiva¢do, dos recursos ao dispor e do
proprio esforco aplicado no processo. Esta nogdo introduz outros factores de
implicacdo neste fendémeno que levantam, desde logo, a legitima questdo do grau de
importancia que cada um destes aspectos tem no processo.

A quantidade do tempo de estudo dispendido no estudo de um instrumento parece
ser determinante para a obtencdo de determinados niveis de desempenho musical mas,
por outro lado, parece nao ser de menor importancia a qualidade que se incute nessa
mesma quantidade de tempo. Para perceber isto, seria interessante verificar se toda a
quantidade de tempo dispendida no estudo ¢, ou ndo, acompanhada de uma variavel
qualitativa. Porém, fica a duvida: serd que ¢ possivel estudar grandes quantidades de
tempo mantendo altos niveis de compenetracao?

Em complemento, a questao quantidade vs qualidade de tempo de estudo, outros
aspectos ha de grande importancia, tais como os recursos disponibilizados para o
estudo e a propria motivacao do instrumentista. Sobre este ultimo aspecto, a literatura
cientifica aponta a questdo da motivacdo como podendo estar relacionada com a
idiossincrasia e a personalidade dos instrumentistas (Duke, 1999; O’Neill et al., 1997),
com as proprias aptiddes musicais (ou talento) do instrumentista (Winner, 1996) e com
a qualidade das experiéncias formativas a que o instrumentista foi exposto durante o
seu processo de aprendizagem musical (Gholson, 1998).

Na figura que se segue (ver a figura 1), podem-se constatar os resultados de um
estudo (Ericsson et al., 1993) no qual foi verificada a quantidade de tempo que uns
violinistas despendiam para o seu estudo de instrumento. Estes instrumentistas foram
divididos em grupos, os “best” e os “good” aos quais foram dadas indica¢des para se
balizarem ao nivel de musicos profissionais, € um terceiro grupo cujo objectivo seria
seguir o ramo do ensino do instrumento. Os resultados demonstraram que o tempo
dispendido no estudo do violino era significativamente maior nos alunos cuja pretensao
era atingir niveis de desempenho profissional ao invés daqueles que pretendiam seguir

a via ensino da musica, fendmeno este que se intensificava com o avango da idade:

24



Figura 1
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Mais tarde, estes resultados viriam a ser corroborados por outras investigagoes.

Sloboda et al., (1996) fizeram um estudo semelhante mas com cinco grupos de

instrumentistas, para perceberem a expressdao da quantidade de tempo dispendida no

estudo durante os anos de formagao dos musicos. Os resultados demonstraram que os

alunos que prosseguiram estudos despenderam cada vez mais tempo no seu estudo, ao

contrario dos casos dos grupos de alunos que acabaram por abandonar o estudo do

instrumento (ver figura 2):

Figura 2
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Pese embora estes estudos terem incidido na questao do tempo dispendido para

o estudo de um instrumento musical, outros factores ha, como ja foi referido

anteriormente, que poderdo ter implicacdo directa com os resultados obtidos.
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Comegando pelos niveis de motivagdo dos alunos até as condigdes (recursos logisticos
e pessoais) de que eles dispunham para o seu desempenho formativo.

Fica por perceber, por exemplo, se os niveis de motivagdo e as condi¢des de
que dispunham os alunos para o desenvolvimento do seu estudo foram, ou ndo,
determinantes na producdo destes resultados, atendendo as questdes de ordem
congénita (nature-nurture) a que se referem Howe et al. (1998), nomeadamente se
existe relacdo entre tais disposi¢des e os resultados obtidos.

Podemos, portanto, concluir que o tempo dispendido no estudo de um
instrumento ¢ determinante para atingir elevados niveis de desempenho musical mas,
contudo, esta variavel pode estar acompanhada de outros aspectos como os que ja
foram referidos: os recursos disponiveis e a motivag¢do para o estudo. O facto de estes
aspectos nao terem sido considerados nos estudos anteriores nao lhes retira importancia
no processo de desenvolvimento da aprendizagem musical ao instrumento. A
dificuldade de afericdo podera estar relacionada com a obtencdo de dados ao nivel da
verificagdo e da implicagdo que aspectos pessoais podem ter nos niveis de
desempenho. Ou seja, sera dificil mensurar e posteriormente correlacionar aspectos da
personalidade do instrumentista com os niveis de desempenho musical deste.

Em complemento as conclusdes supramencionadas, outros estudos avancam
com contributos na medida de indicarem aspectos relacionados com a organizacao
temporal do estudo, com as proprias estratégias de desenvolvimento e até com o tipo
acompanhamento tutorial associado a este fenomeno (Barry, 1992; Hallam, 1992;
Harnischmacher, 1997; Lehmann, 1997b; Rideout, 1992).

Em suma, os niveis de desempenho musical diferem entre os instrumentistas
assim como as variaveis associadas a tal. Estudar grandes quantidades de tempo, por si
$0, ndo determina a qualidade do desempenho e ainda ndo ha evidéncias empiricas de
que a qualidade do estudo esteja associada a altas prestagdes musicais performativas.
No entanto, tem vindo a ser feito um esfor¢o cientifico no sentido de colmatar estas
lacunas em diversos estudos que visam focar-se na qualidade do estudo, das suas
variaveis, e das premissas didacticas e pedagogicas que possam vir a contribuir para a
compreensdo do fendmeno e para o aprimoramento das praticas de ensino de um
instrumento musical (Barry et al, 1994; Chaffin & Imreh, 2000; Gruson, 1988;
Hallam, 1992, 1995; Jorgensen, 1997; Lehmann et al., 1998; Miklaszewski, 1989;
Nielsen, 1997; Palmer, 1997; Williamon et al., 2000).
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2. Uma perspectiva da evolucio pedagogica no violoncelo

A evolugdo artistica e pedagogica no violoncelo ¢ um fendémeno originalmente
ocidental, ou seja, proprio da cultura ocidental. Ao longo dos tempos, técnica,
expressdo, organologia e pedagogia foram-se desenvolvendo mediante as
contingéncias especificas deste contexto sociocultural. Entretanto, o estudo do
violoncelo foi-se aperfeigoando e para tal foram preciosos os contributos de muitos
instrumentistas que trouxeram gradativamente novas perspectivas de abordagem ao
instrumento. H4 no entanto uma predisposi¢do comum a todo este processo de
desenvolvimento e ¢ a ideia de que o desenvolvimento técnico esta directamente
relacionado com os resultados expressivos alcangados. Neste sentido, as
transformagdes ocorridas ao nivel da técnica, ao longo destes ultimos séculos,
consistiram em propor novas concep¢des € configuragdes como estando
relacionadas com uma maior eficacia da execucdo musical e, portanto, com uma
elevada capacidade de expressdao musical. De seguida ird ser tragada uma

retrospectiva historica sobre este tema.

Os primordios da pratica e da pedagogia

Os primeiros livros sobre técnica de manuseamento do violoncelo
(comummente chamados de métodos de violoncelo) comegam a surgir a partir do
século XVI e ¢ daqui que se dao as bases de toda uma abordagem ao violoncelo que
ainda hoje estdo presentes na forma como aprendemos e ensinamos a arte deste
instrumento (Pyron 1982). Complementarmente, existem registos de relatos de época
que enaltecem a forma de tocar dos responsdveis por estes primeiros avangos no
instrumento. Duport®, Romberg ¢ Kummer sio mencionados como instrumentistas de
grande capacidade de execucdo técnica e também pela sua capacidade de expressao
através do violoncelo (Ginsberg 1983).

O primeiro método de violoncelo que se conhece, data de cerca de 1804 ¢ ¢ da

autoria de Duport. Neste sdo definidas configuragdes técnicas que haveriam de

* Foi na sequéncia de uma viagem a Prussia, apo6s a revolugdo francesa, que Jean-Louis Duport (1749-
1819) escreveu aquele que é o primeiro método de violoncelo, intitulado de Essais sur le doigté du
violoncelle et sur la conduite de l'archet. Juntamente com o seu irmdo, Jean-Pierre Duport, tinha
conseguido emprego como violoncelista da corte e gozava de uma reputagio a escala europeia de grande
musico-instrumentista pelas suas distintas qualidades técnicas e expressivas. Esta obra constitui o
primeiro grande contributo para o desenvolvimento da técnica do violoncelo.
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perdurar até aos tempos actuais, por exemplo o sistema de dedilhagdo que se mantém
inalterado actualmente e se deve a este primeiro tratado do violoncelo. Também os 24
estudos anexos a esta obra sdo ainda hoje um recurso pedagégico e didactico em todo o
mundo e abordam problematicas técnicas que ainda hoje sdo constantes no processo de
desenvolvimento técnico dos aprendizes de violoncelo. Se estes aspectos permanecem
actuais, outros ha que se foram alterando consoante as evolu¢des organologicas do
instrumento e as necessidades estéticas e expressivas de cada época historica. Um
destes aspectos tem a ver com a evolu¢do da posicao do violoncelo, por exemplo.
Inicialmente sem espigdo e posteriormente com este apetrecho levou a que a técnica
tivesse de ser ajustada a estas novas posi¢des, com todas as implicacdes que as
variagoes ao nivel do angulo do violoncelo viriam a trazer na historia da sua evolugao.
Talvez por isto, Duport refira que a técnica de arco se fazia a partir do movimento do
brago inferior, uma vez que a posicdo do violoncelo era segurada com as pernas
cruzadas. Esta posi¢ao fazia com que o violoncelo se colocasse num angulo mais
vertical e, portanto, seria este movimento do brago inferior o responsavel por manter o
arco numa trajectoria paralela ao cavalete (Ginsberg, 1983). A questdo do uso do
espigdo e do angulo que permite ao violoncelo tem sido um dos aspectos mais
intervencionado no que toca a alteragdes no modo de tocar e até na forma de projectar
o som. Ao contrario do sistema de dedilhagdes consolidado por Duport, a técnica de
arco tem vindo a sofrer muitas alteracdes e ha, hoje em dia, varias configuragdes
técnicas que decorrem da concepg¢do sonora € do angulo que o uso do espigdo permite,
nomeadamente se o violoncelo se coloca num angulo mais vertical (& semelhanga de
Duport) ou num angulo mais horizontal (como Tortelier ¢ Rostropovitsch).

Entretanto, com o aprimoramento organolédgico e a preferéncia dada ao piano
como instrumento de elei¢do do periodo histérico do Romantismo, surge também uma
nova concepgdo sonora do violoncelo para fazer face a capacidade de intensidade
sonora do piano, aspecto este que viria a trazer aperfeicoamentos a técnica de
manuseamento do violoncelo (Pleeth, 1982). Um dos primeiros violoncelistas a
proceder a estas alteragdes foi Romberg® que, para perceber a sua esfera de influéncia

musical, pertencia ao quarteto de cordas no qual Beethoven tocava violino. No seu

’Bernard Romberg (1767 -1841), conhecido como o “Paganini” do violoncelo, foi um seguidor de
Duport que desenvolveu a sua actividade na transi¢do dos periodos histéricos do Classico para o
Romantico. Fortemente influenciado pelas transformagdes ocorridas por for¢a do movimento Sturm und
Drang, e em particular pela musica de Beethoven, escreveu o "Schule fiir das Violoncello” que viria a
ser o método oficial de violoncelo no conservatorio de Paris.
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método de violoncelo, Romberg reformula a técnica de arco, nomeadamente no que se
refere aos movimentos do brago direito. No sentido de conseguir projectar um som
cuja intensidade fosse equiparavel a do piano, Romberg defende um maior
envolvimento das massas do brago direito, em contraposicao a ideia de Duport que s
mencionava o envolvimento da parte inferior do brago direito na execugdo desta
técnica. Outro argumento, para validar um maior envolvimento das massas do braco
direito na técnica de arco, era o de que tal ajudava a melhorar a gestdo energética
durante a execugdo. Tal como Duport, Romberg continua a referir a importancia de
manter a trajectoria do arco paralela ao cavalete e acrescenta a nogao de flexibilidade
nas mudangas de arco, nomeadamente numa pequena flexdao do pulso que permita
diminuir a potencialidade de se ouvir um corte sonoro aquando destas mudancas
(Ginsberg 1983). Tendo em conta o estado actual da técnica de violoncelo, ¢ notorio
que as ideias de Romberg permanecem validas, em particular porque continua a existir
a ideia de uma projeccdo sonora de alta intensidade e a ideia de fazer uma boa gestao
energética da performance, uma vez que o repertorio musical e o discurso expressivo
inerente a este assim o exigem. Fica visivel, portanto, a implicacdo que a
transformagdo da concepc¢do sonora na transicdo dos periodos historicos do Cléssico
para o Romantico, ou seja, de uma sonoridade mais leve para uma sonoridade mais
pesada, teve no aperfeicoamento das configuracdes técnicas, em particular da técnica
de arco do violoncelo.

Notoriamente influenciado pelas ideias de Romberg, Kummer® acrescenta
alguns pormenores a técnica de arco no seu método de violoncelo que passam por dar
enfoque a flexibilidade e liberdade de movimentos do brago direito e pela funcao
desempenhada pelos dedos mais fortes na mao direita no posicionamento na noz do
arco (Ginsberg 1983). Contudo, ¢ na funcdo do antebrago e do cotovelo, como estando
na origem do movimento de arco, que Kummer parece estabelecer um equilibrio entre
a proposta de Duport ¢ de Romberg. O autor refere que, ndo obstante ao maior
envolvimento das massas do brago direito, ¢ no cotovelo que se d4 o impulso para a
arcada e nao no ombro (Kummer, 1900). Foram estes contributos que levaram a um
aperfeicoamento da técnica e ensino do violoncelo nos primeiros séculos da sua

historia.

% Friedrich August Kummer (1797 — 1879) foi um violoncelista ¢ pedagogo notavel. E autor de varias
composi¢des musicais que reflectem o desenvolvimento gradativo do aperfeicoamento da técnica de
manuseamento do violoncelo. Estas obras continuam a ser uma referéncia basica na pedagogia musical.
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O legado de Pablo Casals

Pablo Casals’ foi o violoncelista que mais influéncia teve no decurso da histéria
do século XX do violoncelo. O seu legado estende-se um pouco por todas as areas
musicais mas foi pelas suas ideias revolucionarias de como tocar violoncelo que este
mais se fez notar. O musico cataldao desde cedo que comegou a dar sinais de que
haveria de transformar de modo indelével a forma de tocar violoncelo, como refere
Corredor (1958): “enquanto prestava toda a minha aten¢do as aulas, comecei a
reflectir sobre as instrugoes dadas pelos meus professores, e assim, quando chegava a
casa, recriava-as na minha propria técnica” (23). Esta nova abordagem técnica de
Casals seria marcada pela liberdade de movimentos, principalmente na movimentacao
da técnica de arco, em consonancia com as ideias de Romberg mencionadas
anteriormente € em contraposi¢do as praticas pedagdgicas a que esteve sujeito que
limitavam a ac¢do do brago direito (tal como Duport postulou) e, para tal, usavam
estratégias pedagogicas que passavam por colocar um livro que era segurado pela parte
superior do braco contra o tronco de modo a limitar a ac¢do desta parte do corpo.
Inconformado com este tipo de limitagdes, Casals procurou libertar a técnica do
violoncelo de tais amarras e conferir a ideia de fluéncia de movimentos tanto no tocar
como no ensinar a tocar violoncelo. O resultado foi uma verdadeira revolu¢ao no modo
de tocar e ensinar o violoncelo que viria a influenciar de modo determinante a grande
parte dos maiores violoncelistas e pedagogos do século XX (Corredor, 1958).

Um dos maiores seguidores de Casals, e de suas ideias, foi Maurice Eisenbergs,
também ele preocupado com as indicagdes contidas em alguns métodos de violoncelo
antigos que condicionavam a ac¢do e envolvimento das massas corporais no acto
musical ao violoncelo, em particular no que se refere a técnica de arco, talvez por este
membro estar mais apto para a movimenta¢do dindmica do que a mao esquerda na
técnica de manuseamento do violoncelo, que ¢ mais fixa. Eisenberg haveria de verter

muitas das ideias de Casals no seu proprio método de violoncelo, o “Cello Playing of

7 Pablo Casals (1876-1973) foi um dos mais notaveis instrumentistas (violoncelista), compositores e
directores de orquestra do século XX. Este musico cataldo teve particular influéncia na historia do
violoncelo ao ter desenvolvido uma nova abordagem técnica que se pautava por uma maior liberdade na
movimentacdo e uso das massas corporais, em resposta a uma tradigao pedagogica no violoncelo que se
caracterizava por praticas rigidas no modo de tocar e de ensinar.

¥ A vida de Maurice Eisenberg (1900- 1972) mudou em 1921, quando, por ocasido de uma tourné pelo
norte da América, teve a oportunidade de contactar com Pablo Casals. Este encontro viria a tornar-se
determinante, ndo s6 para o proprio Eisenberg como também para a histéria do violoncelo em geral.
Eisenberg viria a fazer um aperfeicoamento musical com o mestre cataldo na Europa e mais tarde viria
escrever um método de violoncelo no qual ¢ nitida a influéncia de Casals.
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Today”, trabalho que mereceu a colaboracdo proxima do mestre cataldo, a quem o
dedica com gratidao e afecto (Eisenberg, 1983). Neste trabalho Eisenberg introduz a
no¢do de exercicios diarios para a mao esquerda, para fortalecimento e destreza da
accdo dos dedos. Introduz ainda indicagdes sobre a nog¢do do corpo na técnica e
interpretagdo do violoncelo, nomeadamente através das nog¢des de postura e balango,
da posicao no violoncelo e da distribuicdo energética. A introdugdo destes aspectos,
que até entdo ndo tinham sido valorizados, reflecte bem a importancia que estes novos
violoncelistas e pedagogos davam a necessidade de ter uma maior consciéncia do
corpo no acto de tocar e de ensinar a tocar o violoncelo. Mas ¢ na técnica de arco que o
método se foca em especial. Como Casals também ja tinha constatado, Eisenberg
considerava limitadora a ideia de que o impulso dado para uma arcada derivava do
cotovelo e que o resto do braco deveria continuar imével (sugestdo de Duport).
Maurice so considerava esta hipotese valida em arcadas efectuadas na parte superior do
arco mas para as restantes era necessario envolver a maior quantidade de massas
musculares possiveis de modo a conceder maior liberdade aos movimentos e a fazer
uma melhor gestdo energética dos movimentos. Ao contrario de Duport, Eisenberg
considerava que todos os impulsos vinham do centro do corpo e que era deste modo
que o corpo garantia o equilibrio dos seus movimentos, através de uma balango que
naturalmente corrigia os desequilibrios produzidos pela movimentagao.

A influéncia das ideias de Casals, nomeadamente a preocupagao por uma mlhor
consciéncia do corpo no movimento técnico do violoncelo, haveria de ter mais
repercussoes para 14 de Eisenberg e até do proprio violoncelo. No seu livro “New
Approach”, a violinista Kato Havas explora as nogdes da centralidade do corpo como
fonte do impulso do movimento técnico, da coordenagdo motora e até da origem do
impulso expressivo, numa tentativa de adaptar as ideias de Casals ao contexto
instrumental especifico do violino. Outros autores, como Bewley (1975) e Kenneson
(1974) exploram os mesmos principios e aprofundam as mesmas questoes,
nomeadamente através da ideia de fazer uma idealizag@o, ou concepcao, o mais nitida
possivel do alvo (ou objectivo) para entdo desempenhar uma movimentagdo técnica
eficaz e adequada. Nestes contributos para o aprimoramento da técnica de violoncelo,
sdo considerados novos aspectos até entdo pouco escrutinados, tal como as questoes
especificas da coordenacdo motora entre a movimentacao do braco direito e a ac¢do da
mao esquerda, passando pelo balango do corpo e as variagdes no centro de gravidade

deste aquando da execugdo musical ao violoncelo (Smith, 1996).
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Em suma, pode-se constatar que as ideias de Casals abriram as porta para uma
nova discussdo em torno da técnica do violoncelo, baseada numa maior consciéncia do
corpo no acto performativo e no acto pedagogico. A sua influéncia estendeu-se por
todo o século XX e foi decisiva na constru¢do da abordagem instrumental moderna. A
procura dos movimentos naturais do corpo, no sentido de naturalizar a técnica do
violoncelo, juntamente com a preocupagdo de conferir um sentido expressivo as
configuracdes técnicas, foi e continua a ser a margem de accdo artistica e pedagogica

no universo do violoncelo.

Abordagens pedagogicas actuais

A pedagogia do violoncelo parece ter mudado muito desde a altura em que
surgiram os primeiros registos desta. Parece que tem havido uma crescente procura por
encontrar configuragdes e nogdes técnico-expressivas que permitam, por um lado, uma
execucdo musical o mais eficaz possivel e, por outro lado, a melhor capacidade de
expressdo musical possivel. Contudo, a maior diferenca entre estes dois mundos parece
residir no facto de que tem havido um maior esforco para a mentalizagdo da tarefa de
tocar e ensinar violoncelo.

Trabalhos recentes continuam a dar expressdo as ideias impulsionadas por
Casals, no sentido da liberta¢do e consciéncia do corpo na técnica do violoncelo. Nesta
logica surgem varios contributos, uns mais vocacionados para a mentalizacdo como € o
caso dos contributos dados por Christopher Bunting’. Este autor valoriza a accio
mental como um estddio de concepcdo a partir do qual sdo determinados os
movimentos do corpo. Assim, Bunting considera que € no palco da mente que ocorrem
as causas dos movimentos que, por sua vez, actuam no campo do corpo, um pouco em

oposi¢do a abordagem da técnica de Alexander'®, entdo em voga. Razdo pela qual o

? Christopher Bunting é um violoncelista e pedagogo britanico que tem marcado a sua acgdo por uma
forte componente psicologica no que respeita a abordagem técnica do manuseamento do violoncelo. E
autor de varias obras sobre técnica do violoncelo.

"% Esta técnica foi desenvolvida hia mais de um século pelo actor australiano Frederick Matthias
Alexander (1869-1955), de quem recebe o nome. Foi desenvolvida para ajudar as pessoas a fazerem um
uso correcto dos seus corpos no sentido de reduzir as probabilidades de contrairem lesdes nas varias
actividades que desempenhava. Foi uma abordagem que teve muita aderéncia no mundo dos musicos-
instrumentistas nomeadamente na correcgdo de tensdes provocadas pelo tocar um instrumento musical.
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sucesso ou insucesso da ac¢do de movimentos técnicos pode estar na forma como estes
sao idealizados no campo da mente (Bunting, 1982). Esta ¢ de facto uma nogao fulcral
que viria a influenciar muito as novas abordagens pedagdgicas, ndo s6 do violoncelo
como de todo o universo instrumental em geral, uma vez que a accdo mental dos
musicos tem sido cada vez mais valorizada nas praticas pedagogicas contemporaneas.
Ha, portanto, uma maior necessidade de procurar respostas mais adequadas que
conduzam a abordagens mais eficazes da pratica musical instrumental. Estas ideias tém
sido corroboradas por outros dominios do saber, nomeadamente por Lamb et al. (1979)
ao colocarem a linguagem corporal, através dos movimentos que produzimos, como
um espelho do nosso estado mental, acrescentado que todo o movimento que
produzimos tem origem numa representagdo mental que fazemos no palco interior da
mente e, portanto, mente € corpo encontram-se intimamente conectados.

Outros trabalhos focam-se mais na questdo da disposi¢do fisica, quer do proprio
corpo do instrumentista quer na relagdo fisica entre o instrumentista e o instrumento.
Para tal, propdem uma articulacao disciplinar entre as questdes proprias do violoncelo
e outras areas do conhecimento, como a medicina, o desporto e a filosofia. Sdo os
casos de Mantel (1975), Liebermann (1991) e Sazer (1995) que procuram através de
premissas cientificas ou filosoficas encontrar uma base de fundamentacao para as suas
propostas de abordagem a técnica de violoncelo. No campo das questdes mais
orientadas para a componente fisica, em linhas gerais, pode-se tracar o seguinte
panorama:

1. A posic¢ao do violoncelo face ao corpo do instrumentista no sentido de
maximizar a eficacia dos movimentos do corpo na acgao técnica,

2. A postura do violoncelista que permita uma execu¢do fluida dos
movimentos e a activacdo de todas as massas corporais que sejam
convocadas para o exercicio técnico ao violoncelo;

3. A consciéncia da anatomia corporal para compreender que partes do
corpo estdo envolvidas num movimento e assim poder-se fazer uma
melhor configuragdo técnica do resultado sonoro pretendido;

4. A importancia do centro do corpo, do seu balango e equilibrio, bem
como do centro de gravidade como forma de prever lesdes musculares
e de tornar mais eficaz e natural o movimento na técnica e interpretagao

do violoncelo.
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Noutro sentido, complementar, surge uma maior amplitude de possibilidades de
abordagem que procuram em fontes alternativas condicionantes para melhorarem a
prestacdo técnico-expressiva no violoncelo, nomeadamente através do recurso a
técnicas orientais de medicina alternativa ¢ de meditagdo, bem como o recurso a
modelos de exercicio fisico e bem-estar emocional ocidentais (Liebermann 1991). A
procura de novas articulagdes entre o mundo especifico do violoncelo (artistico e
pedagogico) tem enriquecido o horizonte de possibilidades de abordagem a este
instrumento, nomeadamente através da ideia pioneira da Casals de conferir maior
liberdade ao acto de fazer (tocar) musica, em particular no violoncelo, no sentido de
tornar cada vez mais a ac¢do musical mais natural, quer do ponto de vista da execucao

e da interpretagdo, quer do ponto de vista do ensino do instrumento.

Sintese

Desde que ha registos do pensamento sobre as praticas no violoncelo que a
técnica deste instrumento tem vindo a ser aperfeicoada, em funcdo das contingéncias
estético-culturais das épocas historicas. Inicialmente, a técnica do violoncelo estava
confinada a uma realidade de concep¢ao sonora que veio a ser reformulada com o
desenvolvimento mecanico do piano e das potencialidades sonoras que este trouxe ao
panorama da musica erudita ocidental europeia. Tornando-se, desde logo, o
instrumento de elei¢do dos compositores, também os violoncelistas se apressaram a
encontrar respostas (do ponto de vista dos recursos técnicos) para equiparar o
violoncelo as demandas sonoras da moda. Isto levou a que os instrumentistas e
pedagogos, em geral, desenvolvessem novas formas de abordagem técnica que se
orientaram no sentido de um maior envolvimento fisico e mental no acto musical
performativo.

Nesta sequéncia, o contributo de Pablo Casals foi, sem sombra de duvida, a
pedra de toque para aquela que haveria de se tornar uma abordagem moderna da
técnica do violoncelo. Trazendo para a accdo performativa um maior
comprometimento fisico caracterizado pelo maior envolvimento das massas corporais €

da procura dos movimentos mais naturais. Sobre isto € elucidativa a frase de Casals no
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método de violoncelo de Eisenberg (1983): “Se o pensamento é bonito, os gestos
também sdo bonitos” (5). Em boa verdade, esta no¢do haveria de determinar a forma
como toda uma transformag¢@o na abordagem ao violoncelo se efectivou, mas nao so,
em busca de respostas mais amplas e mais adequadas que permitissem fazer vingar a
premissa de Casals. E assim aconteceu, através do didlogo transdisciplinar com outros
dominios do conhecimento, foram-se construindo fundamentos para uma melhor
compreensdo e uso do corpo no acto musical performativo. Mas ndo s6 por aqui foi
dada a transformacao, também ao nivel das dimensdes intelectual e espiritual foram

estabelecidos pressupostos que corresponderam a igual proposito.

3. O desenvolvimento cognitivo do movimento

O movimento faz parte do manancial de ferramentas que o ser humano dispde
para interagir com o mundo que o rodeia e também ¢ através deste que o homem se
expressa relativamente aquilo que sdo as suas ideias sobre o ambiente que o rodeia.
Segundo Wallon (1995), antes de o movimento se concretizar ele ja existe no plano
mental, ideia esta que vai de encontro ao defendido e referido anteriormente por
Bunting, quando referia que a accdo do movimento ¢ um reflexo ou consequéncia de
uma ideia preconcebida deste mesmo movimento. Assim, 0 movimento € primeiro uma
representacdo mental que decorre de uma combinacdo de factores externos do meio
ambiente com um factores de regulagdo sensorial e nervosa e que se vai
complexificando em niveis da percep¢ao no individuo. Um exemplo € o que acontece
com as criangas cujo primeira forma de interaccdo com o que as rodeia é&,
precisamente, o movimento, enquanto expressdo da sua psique. Deste modo, o
movimento ¢ a combinagdo, por ordem de precedéncia, entre representacdes mentais
que ocorrem ao nivel da mente (que decorrem das percepgdes que se fazem do mundo
que nos rodeia) e representacdes gestuais (movimentos fisicos concretos) que ocorrem
ao nivel do corpo (Fonseca, 1995).

Na sua Teoria das Multiplas Inteligéncias, Gardner (1994) estabelece a
existéncia de uma inteligéncia exclusivamente confinada ao controlo dos movimentos
fisicos que permitem aos seres humanos desempenhar actividades varias, com diversos
niveis de complexidade e de contextos. Um bom exemplo disto poderd ser a

capacidade que os musicos instrumentistas desenvolvem de manusear os seus
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instrumentos com grande habilidade, principalmente ao nivel da motricidade fina. Mais
interessante ainda € o facto de estes movimentos decorrerem de percepgdes expressivas
que os musicos fazem dos resultados sonoros pretendidos, ou seja, das representagdes
mentais que elaboram com base no pensamento estético abstracto que ¢ imaginar o
som ¢ relaciona-lo com um movimento capaz de o concretizar no mundo fisico. Nesta
medida, ndo existe uma separacao entre o palco mental e o palco fisico uma vez que
ac¢ao que ocorre no campo fisico ¢ o espelho do que ocorre no palco mental. O que
existe ¢ uma precedéncia ao acto fisico que ¢ obra da actividade mental, isto ¢, o
trabalho mental apresenta-se como um meio para atingir um fim que é a expressao
fisica do movimento e este processo desenrola-se num sentido reciproco, tendo em
conta que durante o acto musical performativo, o musico-instrumentista esta
constantemente a idealizar novas metas, a concretiza-las, a avalia-las e a reformula-las,

num processo continuo de aperfeicoamento do seu trabalho técnico-expressivo.

4. A representacio mental do movimento

Como referido anteriormente, existe uma relagdo intima entre a ac¢do mental e a
accdo fisica do corpo e, portanto, uma determina e influencia a outra. Retomando a
ideia de Casals, se o que ocorre na mente for bonito entdo sera bonito o seu resultado
fisico exterior, ¢ o mesmo se pode dizer que se um objectivo musical for
equivocamente pensado pois havera maior probabilidade de a sua expressdo externa
resultar inquinada. Para idealizar um resultado sonoro com clareza e exactiddo sdo
activadas na nossa mente varias dimensdes perceptivas sobre o mundo fisico que nos
rodeia em rela¢do ao nosso proprio corpo, quanto as suas capacidades e limitagcdes. Um
bom exemplo disto ¢ a negociacdo que ¢ feita entre aquilo que sdo as demandas
especificas de uma obra musical (do ponto de vista técnico e expressivo), as
capacidades técnicas e expressivas do proprio musico-instrumentista e as
condicionantes técnicas e organoldgicas do proprio instrumento musical. A delacdo
entre estes trés factores ¢ simbiodtica e dependem uns dos outros. Assim, ¢ neste
exemplo em concreto, existem, pelo menos, trés fontes complementares de
representacdes mentais que se vao combinar na configuragdo dos movimentos que
haverdo de dar forma expressiva e técnica ao resultado sonoro no mundo fisico, sdo
elas: a representacdo mental do discurso musical; a representacdo mental das demandas

do instrumento musical, a representagdo mental das caracteristicas do musico-
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instrumentista. Para Schilder (1999) os seres humanos constroem uma compreensao
visual interna do mundo que os rodeia, permitindo-lhes visualizar um objectivo de
forma abstracta e 0 mesmo acontece a todos os niveis sensoriais. Porém este processo
sensorial ndo ocorre através de sentidos isolados mas sim combinados e ¢ quando se
dao processos combinados entre, por exemplo, o sentido auditivo (ou actstico) € o
tactil, como acontece no caso dos musicos-instrumentistas. Voltando ao exemplo dado
anteriormente, a representacdo mental de um movimento que um musico instrumentista
faz de uma tarefa musical especifica resulta da combinagdo da s percepgdes sensoriais
que decorrem do sentido visual (da leitura da partitura), do sentido acustico (da
idealizacdo do resultado sonoro) e do sentido tactil (do manuseamento técnico do
instrumento musical). Isto permite aquilo a que Schilder (1999) denomina de esquema
do corpo, ou seja, uma representacdo mental tridimensional que fazemos quase em acto
espontaneo do nosso proprio corpo, uma espécie de organizagdo interna que se
processa de forma automatica na nossa mente acerca das informagdes percepcionadas
do mundo exterior e interior. Este esquema permite-nos fazer célculos intuitivos sobre
tarefas que requeiram movimento fisico e permite-nos também concretizar de modo
abstracto um determinado resultado fisico ainda que ndo concretizado exteriormente.
Por exemplo, uma crianga que corre ¢ no meio do seu caminho ha um charco de agua
que ela tem de ultrapassar; recorrendo ao processo referido em cima, a crianga
desenvolve um célculo intuitivo enquanto corre no qual pondera as percepgdes que faz
de todas as condicionantes implicadas na tarefa e, por fim, concretiza o salto e o
sucesso deste depende do sucesso do calculo que ocorreu no palco da mente, de modo
mais ou menos consciente. Desta experiéncia, decorrem informagdes absorvidas
sensorialmente que serdo armazenadas na psique em forma de representagdes mentais e
quando a crianga se deparar com uma tarefa similar, estas informagdes serdo chamadas
a intervir na constru¢do de um novo plano de acgdo, e a isto se chamam os esquemas
corporais, que, por sua vez, sdo construidos por representacdes mentais que
percepcionamos através dos sentidos.

Outro aspecto importante de referir relativamente ao exemplo dado anteriormente ¢

aquilo a que a psicologia moderna chamou de Gestalt'', que basicamente compreende

""" A Psicologia da Gestalt foi desenvolvida por um conjunto de psicologos da Universidade de
Frankfurt, em 1910, sob a orientagdo de Max Wertheimer. Estes psicologos defendiam o estudo da
configuragdo geral como algo supeior ao estudo das componentes particulares. Para eles, o todo era mais
que a soma das partes, ou seja, era a gestalt. Como motivagdo tinham a premissa de que o estudo das
partes levava a conclusdes iquivocas, uma vez que eram separadas do seu contexto e as suas
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que a totalidade de uma tarefa que implique um movimento resulta da combinacao de
varias fases de processamento desse movimento e que lhes acrescenta a nogao de um
movimentos como um todo. Assim, os varios calculos que a crianga mentalizou para
superar o seu obstaculo, juntamente com todos os movimentos que efectivou no mundo
fisico, irdo converter-se na mente como um esquema de gesfalt, um processo comum a
todas as tarefas e etapas realizadas. Neste sentido, a expressao externa de um
movimento ¢ mais que a soma de todos os procedimentos que a implicaram, dai que o
modo como se estuda a imagem corporal ndo deva separar os componentes que estao
associados a execu¢do de um movimento, porque deles todos depende ele s6 e todos os
aspectos t€ém uma importancia determinante no sucesso ou no insucesso da

concretizagdo de um movimento (Schilder, 1999).

5. O movimento na interpretacio musical

Foi a partir da ultima década do século XX que a investigacdo na area da
psicologia da musica comecou por dar maior enfoque aos fendmenos musicais na
perspectiva da movimentagdo corporal, contrariando assim a tendéncia das décadas
anteriores que, na sequéncia do que foi uma tendéncia geral da psicologia cognitiva, se
manifestava em dividir o fenomeno por sub-matérias, desintegrando-o assim dos
propdsitos problemadticos no seu geral, ou no seu todo. No fendmeno musical em
concreto, do ponto de vista da andlise comportamental, o espectador e o performer
comecaram a ser tratados como uma unido relacional a partir do qual foram subtraidos,
analisados e discutidos dados. Para tal, o comportamento corporal aquando da
performance musical foi o principal foco de aten¢do das investigagdes.

A ideia de existir uma relagdo entre o som e 0os movimentos do corpo no acto
musical performativo remonta a antiguidade grega e retoma folego na época historica
do Renascimento através dos diversos métodos de manuseamento técnico de
instrumentos musicais que foram produzidos a partir desta altura. Assim,
expressividade musical e abordagem corporal sempre estiveram directamente
relacionadas e a importancia desta nogdo ¢ determinante, tanto no plano da

performance musical como no plano do ensino da musica, em particular dos

interligagdes eram ignoradas, ficando por explicar, também, as razdes e conjecturas do todo ou da
gestalt. Para exemplificar esta ideia, Wertheimer recorria frequentemente a analogia dos fotogramas,
dizendo que as pessoas que s6 contemplassem os fotogramas em separado nunca iriam ter a percepgao
real destes em movimento.
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instrumentos musicais. Como prova disto mesmo, estdo as nogdes ja referidas na
sec¢ao em que se fez uma perspectiva de evolucao da pedagogia do violoncelo, como
por exemplo os discursos de Duport quando se referia ao uso do brago direito para
produzir a movimentacao da trajectdria do arco ou, em alternativa, o exemplo dado por
Eisenberg sobre o recurso ao antebraco para produzir o efeito de detaché na ponta do
arco. Mais adiante, Pleeth (1982) refere-se ao uso de movimentos com varios tipos de
configuragdes de acordo com o caracter ou indicagcdes musicais elementares do
discurso musical. Contudo, o estudo desta relagdo entre o som e o movimento que o
produz ainda tem sido objecto de pouco estudo empirico, desconhecendo-se assim
muito das suas implicacdes.

Em ciéncia, Jackendoff (1988) sugere que o envolvimento entre 0 movimento e
o som produz resulta da producdo imediata da representag¢do corporal, ou seja, da ideia
que o ser humano faz de si proprio. Assim, para 14 do efeito sonoro, parece existir uma
relacdo entre a movimentagdo concretizada pelo performer e a movimentagio
observada pelo espectador, que vai gerar processo de percepgdo a partir dos quais
pode, ou ndo, haver uma identificacdo entre os agentes envolvidos que permita
estabelecer uma maior afinidade no processo de contemplacdo estatica de uma
performance musical. Assim sendo, a comunicagdo entre o performer e o espectador ¢
estabelecida por movimentos que podem enfatizar o sentido expressivo do resultado
sonoro tal como os proprios resultados sonoros podem induzir a percepgdes de
movimento corporal (Lidov, 1987). Fica claro, portanto, a importancia do movimento,
ndo s6 no que respeita as questdes especificas da técnica e expressividade musical
instrumental como, também, no campo da transmissdo expressiva, ou da interaccao
expressiva, no contexto especifico do acto musical performativo, entre o artista e o

espectador.

6. O programa motor na performance musical

Desde as primeiras décadas o século XX que a actividade fisica da performance
musical tem vindo a ser objecto de interesse por parte da psicologia cognitiva, mais
precisamente em estudar os niveis espaciais e temporais destas acgdes artisticas. O
sentido destes estudos foi o de mapear, através de metodologias de registo proprias, as

caracteristicas expressivas e técnicas do acto musical performativo que se manifestam
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como uma competéncia desenvolvida pelos musicos (Seashore, 1938; Shaffer, 1976;
Palmer, 1989; Palmer et al., 1993).

Na base destas investigacdes sobre performance musical, por parte dos
psicologos cognitivos, estava o interesse em perceber a origem e a estrutura do
programa motor enquanto esquema de pensamento abstracto do movimento no acto
musical performativo, de modo a que se permitisse fazer luz sobre a relagdao entre o
movimento em estado de pensamento (enquanto processo mental) € 0 movimento em
estado de concretizagdo fisica. Contudo, sdo evidentes as dificuldades que decorrem
quando se pretende mapear o movimento pensado, dadas as caracteristicas subjectivas
de todo o acto de pensamento, ao contrario do movimento fisico que se mostra como
mais acessivel de observar por se manifestar no mundo fisico exterior e, portanto, mais
facil de registar.

Shaffer (1981) estudou o programa motor de um pianista que terd feito uma
leitura incorrecta do texto musical, tendo assim feito uma concepgao incorrecta dos
movimentos do corpo, 0 que se veio a manifestar como Obvio na observagao da
performance musical. Isto prova que o modo como percepcionamos o mundo que nos
rodeia, neste caso especifico uma partitura musical, vai determinar o modo como
fazemos a programagdo dos nossos movimentos (programa motor) ¢ que tal se torna
evidente na accao concreta desses movimentos no mundo fisico exterior, tal como
acontece no acto da performance musical. Shaffer também constatou que o musico,
tendo-se apercebido de um erro que cometera durante a sua performance, terd
comecado a improvisar no sentido de corrigir o erro musical, tendo o autor concluido
que tal processo s6 foi possivel porque existia um mecanismo mental de base que
permitiu ao musico detectar o erro e corrigi-lo, ou seja, 0 mecanismo do programa
motor dos movimentos da performance musical.

Esta nogdo do programa motor ganha mais profundidade quando se percebe a
relagdo entre os comandos fisicos que desencadeiam o movimento ao nivel corporal,
ou seja, as mensagens que a mente emite ao corpo para produzir determinados
movimentos, € a intengdo que estd implicita a estes comandos fisicos de provocar ou de
atingir determinado fim com esses proprios movimentos (Lashley, 1951). Mais uma
vez, a observagao e registo desta actividade ¢ de uma complexidade extrema, dado que
acontecem de modo abstracto no palco da mente e ainda ndo existe tecnologia que
permita recolher estas informagdes de modo a que possam ser cientificamente tratadas

como sdo os movimentos em fase de concretizagdo fisica a nivel externo, isto é,
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aquando da performance musical. Desta maneira, tentar fazer a relacdo entre uma
intencao expressiva idealizada pelo musico e o resultado sonoro, enquanto manifesto
corporal de movimentos configurados com o proposito de dar vida expressiva a essa

intenc¢do, continua a ser um desafio para a compreensdao humana.

7. Movimento e Performance

Tal como foi referido na sec¢do anterior, 0 movimento na performance musical
comegou a ser explorado cientificamente desde as primeiras décadas do século
passado, mais especificamente no que concerne ao estudo do programa motor no acto
musical performativo e em estabelecer relagdes e verificar desvios entre os
movimentos (quer no plano do pensamento, quer no plano da execugdo) e o seu
resultado sonoro (quer o resultado idealizado, quer o resultado concretizado) (Repp,
1992).

Outra abordagem consta em se fazer um paralelo entre os movimentos
executados na performance musical € o comportamento de objectos fisicos noutros
contextos. Deste modo, foi possivel concluir que os movimentos que melhor
resultavam na performance musical tinha caracteristicas parecidas aos movimentos de
outros objectos no espacgo fisico do mundo real, sugerindo assim uma relagdo de
imitacdo entre a performance musical e a fisica natural (Feldman et al., 1992).

Num estudo realizado por Repp (1992), foram analisados os movimentos de
uma performance musical devidamente categorizados em dois grupos: o grupo dos
movimentos especificos da técnica instrumental e o grupo dos movimentos especificos
da expressdo musical. Os resultados sugeriram que os espectadores estariam mais
predispostos para apreciar os movimentos especificos da expressdo musical, uma vez
que estes revelavam duas caracteristicas mais apelativas, ou seja, a simetria entre o
movimento e o resultado sonoro e, por outro lado, a natureza dos proprios movimentos
que pareciam comunicar trajectorias comuns ao comportamento dos movimentos de
outros objectos fisicos no mundo real.

Em suma, conclui-se, porque o movimento estd presente na performance
musical ndo s6 no plano da execugdo técnica de ideias musicais expressivas mas
também no plano da frui¢do estética que ¢ permitida aos espectadores. Significa isto,

portanto, que o movimento, pese embora seja uma manifestagdo fisica no mundo

41



exterior, tem um amplo alcance expressivo que ¢ verificado tanto na actividade do

artista como na actividade do ouvinte.

8. Estudos explicitos sobre o corpo na performance

Durante a segunda metade do século XX foram produzidos alguns estudos
empiricos que, nao sendo da drea especifica da musica, haveriam de servir de pedra de
toque para estabelecer paralelos com a performance musical e, deste modo,
incentivaram a compreensdao da expressao corporal no contexto especifico da
performance musical. Destes trabalhos resultou o conceito de momento-chave e que
tenta descrever um ponto de referéncia na unido do movimento sobre o qual gravitam
os movimentos particulares Cutting et al. (1978). Isto foi verificado em estudos nos
quais foram analisadas caminhadas de pessoas nas quais foram detectados padrdes na
execugdo dos movimentos cuja expressividade tragava aspectos comuns nos
participantes da amostra, nomeadamente na defini¢do do género das pessoas Cutting et
al. (1977) e Kozlowski et al. (1977). Assim, estes padrdes de transversalidade
expressiva aos participantes do mesmo género indicavam a presenca de uma
caracteristica comum na movimentacdo como um todo, ainda que com algumas
nuances de distin¢do, caracteristica esta a que se refere o conceito de momento-chave,
na medida em que os corpos humanos do mesmo género produzem um comportamento
fisico (nos movimentos) similares.

Esta nocdo também teve reflexo em estudos na area da psicologia da musica que
estudaram o comportamento do corpo no acto musical performativo. Davidson (1991)
desenvolveu estudos empiricos para perceber se a expressividade do movimento era
uma constante durante a performance, no seu todo, ou se essa expressividade ocorria
em ocasides especiais e particulares da performance. Conclui-se que haviam
movimentos expressivos no conjunto da performance mas que havia alguns
movimentos, em ocasides especificas do discurso musical, que conduziam a um nivel
superior de expressividade, distinguindo assim o grau de expressividade do
comportamento do corpo entre movimentos mais € menos expressivos, sendo que
nestes Ultimos, a expressividade era enfatizada por existir uma relacdo nitida entre as
caracteristicas do movimento e situagdes especificas do discurso musical de nivel

elementar, como por exemplo as cadéncias nos finais das frases. Relativamente ao
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momento-chave do movimento, e fazendo o paralelo com o estudo supramencionado
referente as caminhadas de pessoas, a autora constatou que existia uma parte do corpo
especifica que produzia movimentos comuns a todos os musicos, independentemente
de a musica poder ter sido toca com maior ou menor grau de expressividade. Esta
conclusdo permitiu entender que a apreciagdo feita a movimentagdo do corpo no acto
musical performativo ¢ um factor determinante para o julgamento estético que os
espectadores fazem da performance musical do artista, para 14 de ajudar a estabelecer a
comunicagdo entre o que acontece no palco e a sua repercussao ao nivel da plateia.

Neste sentido, pode-se entender que existem dois planos complementares de
movimentagdes do corpo no acto musical performativo. O primeiro diz respeito aos
movimentos continuos que ocorrem durante a performance musical e que possuem
caracteristicas transversais aos musicos de um instrumento. No caso do violoncelo, e
para que se entenda melhor, estes movimentos sdo comuns a todos os violoncelistas
por forca das contingéncias da postura, da posi¢do do instrumentista e do violoncelo.
Sao, portanto, movimentos proprios de quem toca um instrumento especifico e que
estabelecem um grau reduzido de expressividade mas permanente com o espectador.

O segundo plano de movimentos sdo aqueles que ocorrem em situagdes
especificas de uma performance musical e que normalmente estdo associados a uma
caracteristica musical elementar do discurso musical, permitindo desta forma
comunicar a inten¢do expressiva do intérprete e do compositor num grau superior de
comunicabilidade entre o performer e o espectador. Por outro lado, estes movimentos
podem estdo associados a caracteristicas especificas do intérprete que permitem tracar
aspectos idiossincraticos e, como tal, servem também eles como facilitadores da
contemplacdo estatica do espectador, potencializando assim a conexdo entre o que
ocorre no palco e a sua repercussao na plateia.

Concluindo, o movimento, ou o comportamento corporal na performance
musical ndo tem s6 a fungdo da execugdo técnica com vista a produzir um resultado
sonoro. Tem, na perspectiva alargada da performance musical que envolve também o
espectador, uma fungdo expressiva que potencia a apreciacdo estatica do objecto
artistico. Os estudos em cima referidos demonstram, por um lado, a existéncia de
tracos comuns no comportamento corporal na performance musical que sdo
caracterizadores de um contexto especifico musical instrumental e, por outro,
movimentos que fornecem informacdes especificas do pontos concretos da concepcao

expressiva do discurso musical e/ou das caracteristicas identitarias do proprio musico-
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instrumentista. Sendo que neste ultimo tipo de movimentos na performance parece
existir, por parte dos espectadores, uma maior predisposi¢do para os associarem a
niveis superiores de frui¢do estética. Aspecto que, sem divida, ¢ extremamente
interessante do ponto de vista do performer na medida em que té-lo em linha de conta,
aquando do seu trabalho de preparacdo de uma performance, ou até em contexto
pedagodgico, pode representar uma ferramenta preciosa para o desenvolvimento da
tarefa musical interpretativa. O movimento na performance musical ¢ condutor de uma

inten¢do expressiva e €, ele proprio, objecto de expressividade.

Sintese

Nesta altura ¢ possivel entender que a ac¢do motora manifesta-se em trés fases
gradualmente sequenciadas. A primeira fase ¢ a da concepgao do movimento ao nivel
do psiquico, a segunda a execugdo do movimento ao nivel fisico e a terceira fase
compreende a consequéncia sonora de todo o processo psico-motor. A compreensdo do
desenvolvimento cognitivo do movimento e a sua representacdo mental, ¢
indubitavelmente uma ferramenta preciosa para o professor ¢ para o aluno dentro da
sala de aula. O movimento ¢ a expressao € o primeiro instrumento do psiquismo. Por
sua vez ¢ interessante pensar que a produgdo sonora ¢ a consequéncia de um
determinado movimento, isto ¢, os niveis de precisdo e de sucesso musical estdo
directamente dependentes da idealizagdo e realizagdo de um determinado movimento.
Mais ainda, tal como os estudos sobre o movimento na performance acima referidos
constataram, o proprio movimento ¢ um potencial meio para comunicar intengdes
musicais. Assim sendo, o movimento ¢ expressdo antes e depois da sua realizagdo. A
importancia da actividade motora, o seu antecedente ¢ consequente, representam uma
mais valia para a realizagdo musical e para performance. Como ¢ que esta abordagem
tedrica pode interferir na pratica do violoncelo em concreto? Este paralelo s6 pode ser
feito através de uma reflexdo profunda durante a pratica do instrumento e ¢ disto que

trata a segunda parte do trabalho.
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Parte 2

O MOVIMENTO NA TECNICA E INTERPRETACAO DO VIOLONCELO
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9. Introducao ao estudo reflexivo

O presente estudo foi realizado durante o periodo de concepgao e de preparacdao
de um recital no ambito do mestrado em musica, na especialidade de violoncelo, na
Universidade de Aveiro. A amostra ¢ representada pelo trabalho reflexivo realizado
por um violoncelista profissional durante as suas sessdes de estudo e preparacdo
musical.

Apbs uma revisdo bibliografica adequada, surge a necessidade de trazer ao
plano da performance uma dimensdo interactiva entre os diversos dominios do
conhecimento. O contributo que a psicologia, a fisica, a fisiologia, entre outras
ciéncias, podem trazer ao universo musical ¢ aqui encarado como um ponto de partida
para novas abordagens a pratica do instrumento.

A preparagdo de um recital aparece como a oportunidade de o violoncelista
aplicar os principios proporcionados pelos outros dominios, introduzi-los na realidade
do seu instrumento e consequentemente reinscrevé-los naquilo que sao as exigéncias
técnicas e musicais do violoncelo.

O trabalho de um instrumentista ¢ neste caso um trabalho solitario, no qual s6
ele pode averiguar em que medida determinado conceito pode ou ndo intervir no
momento da concep¢dao musical. Nao se trata de analisar o nivel de desempenho de
uma performance, tdo pouco se trata de entender o percurso percorrido para atingir
determinado fim. Trata-se sim, de reflectir sobre a questdo que envolve o universo do
movimento como uma pré-condi¢do, e tudo o que nela estd implicito, que determina
niveis elevados de precisdo e de sucesso na performance. A interaccdo fisica e
psicoldgica do musico com o repertorio musical € algo muito dificil de registar, como
tal, s6 o relato na primeira pessoa, sobre as sensacdes, reflexdes, intengdes musicais,
indicagdes técnicas, entre muitos outros factores, pode melhor servir o objectivo deste
estudo.

No que diz respeito aos critérios de selec¢do do repertdrio, ndo foi tido em linha
de conta qualquer conceito de seriacdo de musica que fosse de encontro directo com a
pertinéncia do estudo. Relembre-se por instantes que a intengdo deste estudo ¢ trazer a
diversidade de conhecimento disponivel sobre o0 movimento ao plano do violoncelo, o
que portanto € uma questdo transversal a todo o repertério do instrumento. No entanto,
uma vez que o repertdrio escolhido foi feito com base na exigéncia do nivel de um

mestrado, considerou-se que a envergadura das obras, a sua exigé€ncia técnica e
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musical, assim como o que representam no contexto do repertério do violoncelo,
constituiam uma base adequada para desenvolver o objectivo do estudo. Porém, a
revisdo das partituras feita pelo autor torna-se indispensavel uma vez que a concepcao

dos alvos passa pela escolha de dedilha¢des, arcadas e outras indicacdes.

10. Material e métodos

A metodologia do presente estudo construiu-se com base em trés dimensdes que se
desenrolaram no tempo com sensivel simultaneidade. Na primeira dimensao levou-se a
cabo uma pesquisa e recolha bibliografica sobre a questdo do movimento. Estudos
realizados nos diversos dominios do conhecimento contribuiram para a construcao de
uma base tedrica que desencadeou aquilo que se considerou a segunda dimensao.
Nesta, constou a fase de estudo e preparagdo do repertério musical que compde o
recital:

e Sonata para Violoncelo e Piano opus 40, em ré menor de Dmitrij
Schostakowitsch:

I — Allegro non troppo

IT — Allegro
Il - Largo
IV — Allegro

e Sonata para Violoncelo e piano de Claude Debussy:
I — Prologue

11 — Sérénade et Final

Recorrendo a uma camara de filmar digital, foram realizadas gravag¢des dudio visuais
das sessdes de estudo. A sala de estudo estava equipada com um espelho que permitia
o instrumentista observar em tempo real a sua execucdo. Também a averiguacdo via
sensorial constituiu um recurso indispensavel a deteccdo de informacdes técnicas
inerentes a consciéncia do corpo na execucdo. Para a realizagdo desta fase foi adoptado

o seguinte plano de trabalho:
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1 Semana

Objectivos:

Concepc¢ao musical: andlise da obra com a partitura geral; pesquisa sobre a
histéria dos compositores e contextualizacdo do repertorio no contexto geral
das suas obras; elaboracdo de ideias musicais com base na informacao
obtida e também através da intui¢do musical;

Concepcao técnica ao nivel do arco: definicdo de arcadas; golpes de arco;
distribuicdo do arco; pontos de contacto na corda; pressdo do arco nas
cordas.

Concepgao técnica ao nivel da mao esquerda: escolha de dedilhagdes;
concepg¢ao de movimentos alvo; coordenacao com o arco.

Concepg¢ao do movimento: reconhecimento dos movimentos apropriados
para a interpretagdo aos niveis técnico e musical; adaptacao dos conceitos
adquiridos através da recolha bibliografica para uma melhor intervencao e

consciéncia do corpo.

Observagoes:

Foi

realizada uma revisdo das partituras com toda a concepgao técnica ao nivel

do arco e da mao esquerda (ver anexo 1 e 2).

Também a

pesquisa sobre a historia dos compositores e contextualizagdo do repertorio

no contexto geral das suas obras.

2* Semana

Objectivos:

Isolar as passagens de maior dificuldade de execucdo; concepgdo do
movimento apropriado para a execugdo e interpretacdo no tempo real;
deteccao de tensoOes inerentes a execucao destas passagens; compreensao
das partes do corpo envolvidas para melhor geréncia de energia e massa
muscular.

Estudo das passagens de maior dificuldade a metade do tempo real. Para tal
obedeceu-se aos seguintes critérios: executar as passagens com O menor
esfor¢o empregue possivel, contudo sempre fiel a concepgdo musical que se

deseja no tempo real. Empregar a concepgdo técnica, no que respeita as
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demandas da mdo esquerda e do arco, definida na primeira semana de
trabalho, com um nivel de consciéncia elevado por fim a construir

movimentos mimetizados correctos.

Observagoes:

A percepcao do tempo e da dindmica nesta fase foi reduzida pela metade por fim a
proporcionar um tempo no qual a execucdo fosse confortdvel e desta forma melhor
averiguar tensdes musculares, controlar a energia disponivel e aplicar as concepgdes de

uma forma natural e confortavel.

3? Semana
Objectivos
e [Executar as passagens de maior dificuldade num tempo e numa dindmica
mais proxima da real.
e Integracdo destas passagens no contexto dos andamentos em que se
inserem.
Observagdes: Foram repetidas as passagens primeiro no seu contexto periférico no

andamento e gradualmente até¢ ao andamento integral.

4" Semana
Objectivos
e Desenvolver a resisténcia fisica através da execu¢do integral das obras,
ainda num tempo confortavel proximo do real.

e Elevar os niveis de precisdo a dimensdo do automatismo.

5* Semana
Objectivo

e Executar o programa do recital integral.

6" Semana e 7" Semana
Objectivo
e Abandono do repertorio.

e Praticar exercicios técnicos.
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8* Semana

Objectivos

Execugdo de outro repertorio que ndo o do recital.

Retomar do repertdrio do recital.
Realizar um trabalho de aperfeigoamento.

Inicio dos ensaios com piano.

Recursos utilizados:

Violoncelo, arco, resina;
Partituras;
Metrénomo;

Camara de captag@o audio e visual.

Objectivos inerentes a todas as fases do estudo:

Aumentar os niveis de precisdo a dimensdo do automatismo;

Detectar e corrigir dissipagdes de energia;

Nao empregar as reservas de energia;

Detectar e corrigir tensdes musculares desnecessarias a execucao;

Procurar a melhor postura através do bom uso da flexibilidade e equilibrio;
Desenvolver sensagdes de execucdo correcta (construgdo de movimentos
mimetizados);

Desenvolver uma consciéncia interna do violoncelo e de toda a execucao,
por fim a alcangar niveis de dominio técnico sem recorrer a visdo externa

(através dos olhos).

Observacodes gerais:

Toda esta fase de estudo corresponde ao trabalho individual do violoncelo, ou seja,

antes da jun¢do com o piano.

Ao mesmo tempo e paralelamente ao trabalho da segunda fase, foi desenvolvido um

trabalho de reflexdo sobre o trabalho efectuado durante as sessdes de estudo, onde se

procurou fazer o interface entre o conhecimento adquirido através da revisdo da
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literatura ¢ a realidade musical do violoncelo. Este interface constitui a principal
caracteristica da terceira dimensdo. Desta resultou, juntamente com a preparacao do
recital, a elaboracdo desta tltima parte do presente estudo.

11. Resultados

Os dados obtidos através da auto observacao e da andlise dos registos audiovisuais,
permitiram detectar dificuldades inerentes as demandas técnicas do instrumento. Estas
dificuldades foram objecto de reflexdo tendo como base os conceitos estabelecidos
pela revisdo literaria. Desta forma estabeleceu-se o paralelo entre o conhecimento
proveniente das diversas areas do conhecimento com a realidade da pratica corrente do
violoncelo. O resultado deste processo permitiu organizar a reflexdo sobre o
movimento na técnica e interpretagdo do violoncelo em trés partes que se
complementam.

A primeira parte intitulada “A concepcdo do movimento” tem um forte cariz
psicoldgico. As teorias da representagdo mental e do desenvolvimento cognitivo do
movimento estiveram na base desta primeira fase reflexiva. Uma idealizacdo musical
esclarecida permitiu encontrar o movimento adequado para atingir um determinado
resultado sonoro. Para tal, foi realizado um trabalho de pesquisa sobre a vida e obra
dos compositores que permitiu fazer consideragdes importantes ao nivel estilistico. A
revisdo das partituras regista, em certa medida, a concepg¢do técnica e musical, através
das indicacdes de dedilhacdes e de indicagdes de arco. Uma vez definidas as opgdes
técnicas e musicais, foi importante encontrar a forma ideal de executar os movimentos
e atingir os resultados sonoros desejados.

“A fisica do movimento” ¢ a segunda parte da reflexdo. Visa perceber os
movimentos da técnica do violoncelo a luz das leis da fisica e de algumas ideias
desenvolvidas na area das ciéncias do desporto. Para atingir os alvos definidos pela
concep¢do musical foi necessario entender o movimento aos niveis do desempenho
fisico e motor. A necessidade de reflectir sobre a energia e massa envolvida num
determinado movimento, emergiu no sentido de colmatar dificuldades de gestdo
energética durante as sessdes de estudo. Esta consciéncia do corpo permitiu, ao longo
das sessdes de estudo, aumentar a resisténcia fisica e aumentar significativamente o
controlo dos movimentos.

A tltima parte da reflexdo procurou perceber todo o processo de concepgdo e

realizacdo do movimento como um todo. O contributo da psicologia foi, mais uma vez,
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fundamental para compreender como diversos movimentos se conjugam num todo e
como este todo se manifesta no tempo e no espaco. Relembro que a intencdo deste
trabalho ndo ¢ a de provar algo, mas sim a de compreender a actividade psico-motora
com base numa reflexdo e aplicagdo de conceitos tedricos na pratica do violoncelo.
Desta forma, as sec¢des que se seguem sao a consequéncia concreta da intengdo deste

estudo, ou seja, a aplicagao de conceitos tedricos no universo da pratica do violoncelo.

12. A concep¢iao do movimento

Nesta seccao irei expor o meu exercicio de reflexdo que resulta da pratica de
preparacdo do repertorio de recital baseada nas premissas cientificas tragadas na
seccdo da revisdo bibliografica, nomeadamente no que concerne as abordagens do
movimento na performance musical.

A primeiro aspecto desta reflexdo diz respeito a idealizagdo do movimento
tendo em conta as necessidades especificas do discurso musical a executar. Assim,
a primeira tarefa que ocorre ¢ a de perceber como a técnica de violoncelo estd
condicionada pelas caracteristicas fisico-motoras do instrumentista. Perceber este
aspecto ¢ estar a criar uma base de predisposi¢do para melhor realizar a concepgao
dos movimentos que vao estar associados a execug¢ao musical. Desde logo, esta
concepcdo pode ser feita através de varias referéncias basicas, como a visual, a
acustica ou até um movimento que, de tanto ser repetido, ficou mimetizado'? ou
automatizado. Depois desta ideia feita ao nivel da mente, o cérebro comunica com
o corpo através de impulsos nervosos que, nas suas particularidades e
combinagdes fisiologicas, promovem a ac¢do esquelética e muscular para executar
um, ou mais, movimentos. Por fim, os sentidos vao recolher informagdes que, apos
serem processas novamente pelo cérebro, vao ser avaliadas no sentido de perceber
se o resultado sonoro corresponde, ou ndo, ao tipo de estimulo fisico produzido
inicialmente pela mente e pelo corpo. Este ultimo processo ocorre quase em
simultdneo com o processo anterior, ou seja, a medida que o corpo vai
respondendo aos estimulos proferidos pelo cérebro, este esta sempre a comparar o

resultado com o estimulos, através dos sentidos, de modo a fazer correcgoes.

'2 Entende-se por movimento mimetizado aquele que atinge um nivel de automatismo na sua execugio.
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(Excerto do I° andamento da sonata para violoncelo e piano de Shostakowitsch)

A figura B1 exemplifica uma dificuldade técnica relacionada com a afinagao.
Para tocar um intervalo de oitava numa s6 corda, primeiro faz-se uma
representacdo mental baseada na altura e s6 depois é que se procura a realizagdo
através do movimento. No momento em que a distancia intervalar de uma oitava ¢
atingida através do movimento, o ouvido transmite este facto ao cérebro que por
sua vez comunicara aos musculos que o movimento deve terminar.

Embora haja estudos cientificos que sustentem a relatividade fenomenologica
da questao da afina¢dao, nomeadamente no que se refere a dissociacao da afinacao e
da entoa¢do (Heman, 1964), para um musico-instrumentista ¢ uma questdo que tem
de ter uma consequéncia pratica no seu trabalho, ou seja, a afinacdo ¢ uma
preocupagdo fundamental no seu trabalho de prepara¢do de repertdrio. Assim,
qualquer teoria acerca deste tema tem de ter uma efectividade pratica e, neste
sentido, a que parece mais adequada ¢ a teoria de que o mecanismo de controle da
afinacdo ¢ feito através do sentido auditivo e que, em funcdo deste resultado sonoro
percepcionado, sdo emitidos impulsos automaticos aos dedos para a correcgdo da
afinagdo em tempo real (Flesh, 1928).

Contudo, este mecanismo se se revela precioso ao nivel da aprendizagem, ou
até da fase de preparagdo de um repertdrio musical, em contexto de actuagdo pode
mostrar algumas fragilidades, nomeadamente pelo facto de que se ocorrer uma
desafinacdo, mesmo que seja corrigida imediatamente, esta sera percepcionada
também pelo espectador e poderd contribuir para um desempenho expressivo
aquém do desejado. Isto sugere que o mecanismo auditivo s6 se revela util aquando

do estudo e num caso esporadico, e de emergéncia, durante a actuagdo. Sugere
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mais ainda, que, complementarmente a este mecanismo, tem de ser associado um
outro que permita elevar os niveis de precisao dos movimentos que vao executar a
afinacao.

Neste sentido, a solu¢do para problemas desta natureza pode estar no modo
como o0s movimentos, que operam ao nivel da afinagdo, s3o, primeiro,
percepcionados e, depois, executados. Estes movimentos tém de ser idealizados de
modo claro (calculando a distancia, o envolvimento de massas, a velocidade, entre
outras variaveis) e, apds boa concretizagdo na pratica, t€ém de ser registados
mentalmente como referéncia para que possam, posteriormente, ser automatizados
através da repeticdo continua desse mesmo movimento.

Uma vez equacionado, teoricamente, o movimento mais adequado para uma
execucdo técnica de afinacdo eficaz, ¢ altura de tornar esse movimento pensado
num movimento mimetizado. Este movimento sera a replicacdo sistematica de um
movimento pensado e testado na pratica como sendo técnica e expressivamente
eficaz. Assim, durante uma actuagcdo, o instrumentista ndo sé dispdes do
mecanismo primdrio do sentido auditivo para a deteccdo de imperfei¢cdes ao nivel
da afinac¢do, como passa ater um mecanismo de controle do movimento que lhe vai
permitir corrigir atempadamente os efeitos indesejados da afinagdo. Significa isto,
que o mecanismo de controlo destes movimento tem de ocorrer antes de se dar
inicio a execucdo do movimento, mais precisamente através da accionamento de
um impulso mental que vai lembrar o movimento ideal e que, posteriormente,
enviara os impulsos aos musculos do movimento que foi mimetizado para o efeito.
Isto ¢, trata-se de um mecanismo de prevencdo ¢ ndo de um mecanismo de
correccdo das consequéncias que, neste caso concreto, trabalha ao nivel da
prevencao da desafinacdo e ndo s6 ao nivel da sua consequéncia.

Esta técnica de antecipagdo do movimento através da visualizacdo mental
prévia de um movimento mimetizado estd sustentada ao nivel das evidéncias
cientificas abordadas na sec¢ao da revisao teorica, mais concretamente ao nivel do
programa motor do movimento. Mas para que, verdadeiramente, possa ser eficaz,
este mecanismo tem de ser cuidadosamente delineado ao nivel da sua concepgao,
porque se nao o for, pode estar a dar-se o caso de o musico estar a repetir um
movimento mal configurado face ao seu objectivo e, consequentemente, estar a
automatizar uma forma de erro, no sentido de que estard a baixar a probabilidade

de, em circunstancia de uma performance musical, os niveis de eficicia serem
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efectivamente reduzidos. Dai a importancia de fazer uma configuracdo adequada
do movimento face ao resultado sonoro desejado para que se possa construir uma
representacdo mental deste movimento que, posteriormente e através da sua
automatizacdo, serd o movimento mimetizado que permite accionar 0 mecanismo
de prevengdo de uma desafinagdo, neste caso concreto.

A concepcao do objectivo do movimento, que vai resultar na sua configuracao,
tem de prever uma andlise cuidada da tarefa, das dificuldades técnicas inerentes,
das hipoteses de abordagem previamente formuladas e dos resultados sonoros
pretendidos. E, portanto, uma fase experimental e reflexiva que havera de ditar
quais as melhores configuragcdes do movimento para a concretizagao do resultado
sonoro desejado. Uma vez encontrada a configuragdo do movimento mais eficaz, é
altura de automatizar essa movimentacdo através da producdo de movimentos
mimetizados num processo de repeticdo continua, até que o movimento seja
executado com o minimo de esforgo mental e fisico € com o maximo de eficacia
musical. A execug¢do do movimento estard sempre condicionada a forma como ¢
representado mentalmente, sendo que uma representacdo mental que seja bem
configurada e assimilada intelectualmente terd maior probabilidade de resultar num
movimento fisico executado com sucesso.

Observando mais de perto o mecanismo de controlo da afinagcdo pode-se, ainda,
acrescentar alguns aspectos mais precisos para a sua compreensdo. Por exemplo,
como foi referido anteriormente, existem a hipotese de correccdo da desafinacdo e
a hipotese da prevencao da desafinagdo, ou, por outro lado, de precisdo da afinagdo.
Numa microprespectiva, estas duas hipoteses podem actuar quase em simultaneo,
sendo que a prevencdo pode actuar mais ao nivel da técnica de mao direita e a
correc¢do mais ao nivel da mao esquerda. Ou seja, o arco pode antecipar e auxiliar
o movimento da mao esquerda e a mao esquerda pode, entretanto, ir corrigindo a
sua trajectéria durante o movimento. No exemplo dado na figura 3, mais
precisamente entre a nota la-3 e a nota la-4, o arco pode ajudar o desempenho da
mao esquerda disfar¢cando o glissando entre estas duas notas, aligeirando a pressdo
e reduzindo a velocidade do arco permitindo controlar o movimento da mao
esquerda enquanto o mecanismo de controle auditivo opera, concretizando a nota
de chegada (la-4) quando esta for auditivamente perceptivel. Este mecanismo

ocorre num curto espaco de tempo e, pese embora, possa ser um mecanismo de
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correccdo, o facto de se dar num curtissimo espago de tempo levanta a questdo de
ser este 0 inico mecanismo a operar neste sentido.

Em resposta a questdo levantada anteriormente, parece necessario invocar um
mecanismo de controle prévio que eleve os niveis de garantia de execugdo de um
determinado movimento técnico. Em A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen,
Herrigel (1975) apresenta um desafio budista que pode ajudar a compreender o tal
mecanismo prévio que pode anteceder a producdo de um movimento técnico
eficaz. O desafio consiste em se conseguir atingir o centro de um alvo com um arco
¢ uma seta, no escuro. O arqueiro ¢ levado a executar os seus movimento através de
um constante controlo intelectual, mais precisamente a fazer uma representacao
mental tdo exacta do alvo e do movimento através do qual o vai atingir que nao
necessita de recorrer ao sentido visual para o efeito. Significa que o mecanismo que
vai determinar o sucesso desta operacdo reside na mente e no controle desta, ou
seja, na nitidez como fazemos representar o alvo e os respectivos movimentos no
palco da mente.

Transposta para o universo do manuseamento do violoncelo, esta ideia budista
pode trazer alguns beneficios ao nivel da concep¢do do movimento, nomeadamente
no que se refere a clareza com que se define o objectivo de um movimento técnico
e as configuragdes especificas que cada movimento deve ter para surtir o efeito
estético desejado. Neste sentido, ¢ importante que se perceba com clareza a
distingdo e complementaridade simultdnea entre a concepc¢do e a execugdo do
movimento, na medida em que uma determina e precede a outra. Isto porque ¢ do
senso comum dos violoncelistas focarem-se na questdo da execucdo e nao darem
tanta importancia ao modo como esta ¢ concessionada. Retomando o exemplo da
figura 3, estas duas valéncias podem-se verificar na forma como o instrumentista
idealiza auditivamente (mentalmente) o intervalo de oitava e, consequentemente,
como configura os movimentos técnicos que vao permitir uma execucao eficaz
desta tarefa musical. A idealizacdo da afinag¢do, enquanto fendémeno abstracto da
mente, ocorre em termos auditivos (ouvido interno) e a concretizacdo deste
movimento ocorre no espago concreto da escala do violoncelo. Dai que a
idealizagdo interna tenha que ter em conta aspectos concretos da condigao fisica do
violoncelo, nomeadamente a distancia espacial na técnica de mao esquerda e as
variaveis técnicas do arco, como a velocidade, a pressdo, o ponto de contacto, etc.

Assim, a concepcdo do movimento ¢ algo que diz respeito a idealizacdo do
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resultado sonoro combinado com as configuragdes técnicas do manuseamento do
violoncelo, sendo que o sucesso da execugdo de uma determinada tarefa pode
depender do equilibrio e assertividade que existe entre uma coisa e outra.

A questdo que se coloca apds a compreensdo destes mecanismos, baseados na
concepgdo do movimento, € o modo como este processo de mentalizagdo se aplica
na pratica. Neste sentido, uma vez idealizado com clareza o objectivo, ou o alvo de
um movimento, tendo em conta o seu resultado sonora e a sua configuragdo
técnica, este tera de passar por um processo de experimentagdo do qual resultara
um resultado ideal que ird desencadear os movimentos mimetizados, tal como ja foi
referido anteriormente. Através da automatizacdo destes movimentos mimetizados
poder-se-4 estar a elevar os niveis de eficdcia na execucdo técnico-expressiva dos
discursos musicais.

Durante a fase de automatizacdo dos movimentos técnicos, poder-se-a ir
excluindo gradualmente o controle de determinados sentidos. Por exemplo, no
inicio deste processo de experimentacdo, os sentidos auditivo, visual e tactil estao
simultaneamente activos mas, gradualmente, ¢ 2 medida que se vai elevando o
nivel de automatizagdo de um movimento eficaz, o sentido visual poderd ser o
primeiro a ser dispensado, seguido do tactil, ficando s6 o sentido auditivo activo
como mecanismo de avaliacao do resultado sonoro. Esta no¢ao vai no sentido do
desafio budista relatado anteriormente no qual o centro de controle da ac¢do reside
no maximo de controlo mental do desempenho fisico externo.

As estratégias de estudo ¢ de implementacdo das nog¢des supramencionadas
variam muito em fun¢do do nivel de desenvoltura técnico-expressiva do
instrumentista como também do proprio desafio técnico-expressivo que € colocado
pelo objecto de estudo do texto musical. Pelo que as indica¢des aqui expressas sO
poderdo ser entendidas como linhas gerais e orientadoras que carecem de relagdo
com a sua aplicacao pratica. Contudo, e no sentido de melhor sistematizar a pratica
instrumental baseada na mentalizagdo do resultado sonoro provocado por um
movimento eficaz, existem indicacdes mais precisas neste sentido, como por
exemplo Mantel (1975) que sugere o recurso a uma representacdo das escala
cromdtica em papel, semelhante aos trastes de uma guitarra, para melhor se poder
visualizar a organizacdo espacial das notas e respectivas posi¢oes da mao esquerda
no violoncelo. Tal como referido anteriormente, esta sugestdo podera

eventualmente ser util para violoncelistas amadores mas a sua viabilidade pratica
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podera ser questionada em violoncelistas cuja desenvoltura técnico-expressiva seja

superior ou avancada. Segundo o autor, esta estratégica poderd constituir as

seguintes vantagens:

1.

A localizacdo pode ser observada e distinguida visualmente. Cada sitio da
escala tem uma equivaléncia visivel e um distinto contorno.

As distancias entre as notas ¢ as suas relacdes umas com as outras, torna-se
clara. A acrescentar ao movimento mimetizado, ¢ introduzido o controle
visual, que regula a maior parte dos nossos movimentos no dia-a-dia, que
de outra forma ndo seriam de todo utilizados.

Obriga a ter conhecimento de todos os sons € o seu posicionamento no
sistema cromdtico. Nao serd simplesmente tocar uma sequéncia de
intervalos sem realizar conscientemente o tom absoluto de cada som
individual.

Com este método ¢ necessaria a consciencializacdo de cada tom
separadamente. Muitas vezes interpreta-se de forma errada, a razdo pela
qual uma determinada passagem ndo funciona. Pode-se localizar a
dificuldade, mas a causa estd potencialmente antes ou depois da passagem
suspeita. Numa passagem rapida, por exemplo, muitas vezes utiliza-se um
dedo que logo a seguir vai fazer uma mudanga de posicao. Na segunda
funcdo ndo existe antecipagdo e na primeira o dedo ¢ usado
inconscientemente, em consequéncia, a passagem ¢ legada ao insucesso.
Em cada caso a concepg¢do sonora e espacial tem que preceder a acgdo do
movimento. A concep¢ao neste contexto significa antecipacdo. Em
passagens rapidas os movimentos individuais estdo combinados num tnico
movimento padrdo; o que ndo ¢ o caso de uma passagem lenta. SO uma
antecipacdo a devido tempo de todas as notas torna possivel converter os
movimentos individuais num padrao de movimento global. Se uma nota se
perder nesta antecipacdo consciente, ¢ porque existe uma discrepancia entre
a concepcao do movimento e o resultado sonoro pretendido. Se o percurso
do movimento ndo for antecipado, nenhum padrio de movimentos
combinados serd formado e o movimento sera ajustado com grande

dificuldade na procura nota a nota (Mantel 1975: 9).

59



Aparentemente, esta estratégia pode, em teoria, ajudar a mentalizar o resultado

sonora através de uma visualiza¢do clara do fenomeno espacial das notas e das

posi¢des da mdo esquerda na escala do violoncelo. Contudo, ¢ o proprio autor que

chama a atencdo para as limitagcdes que também estdo associadas a esta estratégia:

1.

S6 se podem praticar passagens muito lentamente, uma vez que as
passagens rapidas escapam as capacidades analiticas da visdo. Contudo,
neste caso ndo se estd propriamente a praticar a fluéncia, mas sim a
consciencializar a entoacdo. Indirectamente esta “geografia” da consciéncia
da entoagdo poderd também ajudar a fluéncia, uma vez que a clareza da
concepc¢do de cada tom individualmente ¢ também vital para um
desempenho técnico e musical fluente.

Este método ¢ extremamente exaustivo; horas de pratica requerem muita
concentragdo. Contudo, este tipo de estudo trara resultados 6bvios e
imediatos, o que nem sempre € o caso ap6s algumas horas de ma pratica.

O ultimo contorno do movimento, que sera a perfeita combinagao de todos
os movimentos individuais num s6 movimento, ndo pode ser trabalhado
com este método. Mas muitas tensdes que ocorrem, ndo sdo resultado de
um movimento incorrecto, mas sim de uma mera e vaga concepcao do
objectivo. Uma concepcgao insegura e o resultante medo de falhar, causam
tensdes musculares que afectam o braco durante momentos cruciais da
accao do movimento e alteram todo o padrao da actividade muscular. Como
resultado o movimento mimetizado fica potencialmente hipotecado, uma
vez que o que ¢ relembrado ¢ um padrao muscular diferente, pelo que se
torna inevitdvel quando as tensdes adicionais sdo incluidas. A inseguranga
aumenta, quando se cria um ciclo vicioso que muitas vezes o proprio
musico ndo se apercebe.

Este método s6 ¢ aplicavel quando se toca de memoria. Praticar a
concepgdo visual da escala do violoncelo, podera ajudar também na leitura
musical; neste exercicio de leitura uma nota estimula ndo s6 uma concepgao
de reflexo do intervalo e da sua localizagdo mas também das distancias

individuais na escala (Mantel 1975: 11).

Neste processo que tem vindo a ser exposto até aqui, ¢ possivel definir duas

etapas gerais, ou seja, a etapa da conceptualizagdo enquanto tarefa mental e a etapa
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da automatiza¢do enquanto tarefa fisica. Ja se percebeu também que quanto maior
for a clareza da definicdo do objectivo de um movimento, face ao resultado sonoro
pretendido, maior ¢ a probabilidade de a configuracdo técnica resultar no
movimento mais eficaz e adequado. Contudo, ¢ dificil definir com exactiddo uma
estratégia que possa garantir por si propria o sucesso pratico desta operagdo, pelo
que sO se poderdo tracar aqui principios que na sua logica possam sugerir bases
adequadas para o efeito. E ¢ neste sentido que se torna importante reflectir sobre o
processo de estudo e de automatizagio dos movimentos previamente
conceptualizados.

O processo de automatizagdo de um movimento ¢ a materializagdo da
conceptualizacdo do mesmo, sendo que, por principio ldgico, se o movimento for
equacionado de forma equivocada, havera uma maior probabilidade de a execugdo
do movimento divergir do resultado sonoro desejado e, por contrarios, se o
movimento for bem equacionado em termos mentais havera uma maior
probabilidade de o movimento convergir com o resultado sonoro pretendido.
Assim, se 0 movimento for mentalizado de modo errado a pratica/automatizag¢ao
deste serd, necessariamente, a repeticdo de um equivoco e como tal, podera resultar
no refor¢co de uma dificuldade acrescida. Por esta razdo, sugiro uma fase
intermédia, entre a mentalizagdo e a automatizacdo, que se baseie num processo
experimental no qual se testem hipoteses técnico-expressivas que procurem validar
a teoria na pratica, o mesmo ¢ dizer que estabelecam uma relagdo ldgica entre o
resultado sonoro idealizado e o resultado sonoro efectivado. O objectivo desta fase
intermédia experimental ¢ o de definir com clareza, exactiddo e eficacia os
movimentos adequados ao resultado sonoro pretendido e que, deste modo, se
efectivam no mundo fisico através da produgdo sonora. Deste modo, poderdo ser
registadas representacdes mentais destes movimentos e dar-se inicio a fase de
automatizacao destes movimentos (movimentos mimetizados) que foram validados
nas fase da sua concepcao e da sua experimentagao.

A validagdo dos movimentos, na fase de experimentacdo, requer uma aten¢ao
sensorial muito minuciosa, nomeadamente em fazer uma analise constante entre a
actividade muscular ¢ o resultado sonoro produzido pelo movimento. Nesta
actividade muscular contam aspectos como a energia aplicada e a massa envolvida
no mesmo e sobre isto existem principios fisicos que nos dao sugestdes basicas

para o efeito. Estas sugestdes indicam-nos que existe uma propor¢ao entre a forga
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exercida pelo corpo e o peso constante do objecto que, por sua vez, sugerem um
uso adequado da energia e massa muscular face ao objecto, mais concretamente no
que respeita ao impulso inicial que ¢ gerado para dar inicio ao exercicio do
movimento (Dehaene 2003) (Rohracher 1967). Estas ideias bésicas poderdo ter
implicagdes directas na forma como processamos a fase de experimentagdo,
nomeadamente quando nos deparamos com a tarefa de definir e seleccionar os
movimentos mais adequados que irdo ser mimetizados na fase de automatizagao.
Estas implicagdes passam por estabelecer critérios de analise dos movimentos que
levardo a sua seleccdo e estes critérios passam, por sua vez, por obedecer aos
principios de proporcionalidade e de impulso inicial dos movimentos. Assim,
poderao resultar duas méaximas neste sentido, a de que o movimento deve requerer
a propor¢do adequada de forca e tensdo face ao resultado desejado e a de que um
corpo relaxado e flexivel permite um maior controlo dos movimentos.

Para perceber melhor a funcionalidade do mecanismo de controlo dos
movimentos torna-se necessaria a reflexdo sobre as questdes especificas dos
mesmos € como estas interferem na esfera propria do manuseamento técnico do
violoncelo aos niveis da flexibilidade, do equilibrio e da gestdo energética. Isto
porque se entende que a producdo de movimentos no violoncelo tem como
objectivo uma execu¢ao adequada e eficaz, do ponto de vista da manifestacao
muscular/ossea. Esta nogdo retoma a ideia de Casals quando refere que uma boa
interpretagdo também ¢ bonita de ver. Assim, este ideal de performance musical
assenta na beleza do sentido expressivo e na elegancia dos movimentos, fazendo
parecer facil a execugdo técnica de tarefas musicais complexas. A reflexdo que se
segue procura aprofundar as nogdes fisicas do movimento que possam ajudar a

servir de base para a idealizag¢do e experimentacdo dos movimentos.

13. A fisica do movimento

Compreender a natureza fisioldgica dos movimentos ¢ estabelecer principios
adequados para a configuragdo técnica de um acto fisico no violoncelo que
permitird uma execugdo eficaz, do ponto de vista da técnica de manuseamento,
como também o alcance de um resultado sonoro preconcebido. Assim, desde logo,

ha que centrar a actividade e composi¢cado muscular no plano da configuracdo dos
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movimentos, uma vez que ¢ a sua contrac¢do ¢ descontrac¢do que desencadeia esta
accdo corporal. O desafio passa por perceber, em primeiro lugar, quais sdo os
musculos que estdo envolvidos num determinado movimento técnico, de modo a
poder definir quais os niveis de interac¢do que estes desempenham no processo. De
seguida, hd que fazer uma analise da quantidade de energia que € necessaria para
levar a cabo esse movimento, no sentido de definir uma quantidade de energia
necessaria o mais precisa possivel. Estes dois passos, uma vez combinados, devem
ser testados com o resultado sonoro pretendido para que possa ser averiguada na
pratica a configuracdo das massas e da energia face ao efeito sonoro produzido.

A producao de movimentos na técnica de violoncelo torna-se explicitamente
antagonica aos niveis do desempenho da mao esquerda (numa orientagdo vertical) e
da mao direita (numa orientagdo horizontal). Esta constatacdo € por si s6 um factor
de desequilibrio que deve ser tido em conta. Como forma de regular estas duas
técnicas antagdnicas € necessario que o centro do corpo, neste caso o tronco, sirva
de eixo de equilibrio entre as partes envolvidas e, para tal, ¢ necessario que este
esteja numa condicdo basica de flexibilidade e equilibrio para que possa
desempenhar esta tarefa de modo eficaz. Assim, o centro do corpo desempenha a
funcdo de estabilizador das contrac¢des e descontrac¢des desencadeadas pelas
técnicas de mao esquerda e de mao direita. Mantel (1975) caracteriza este
fendmeno como movimentos passivos que sdo desencadeados por manifestacao
muscular antagénica, ou seja, quando um musculo produz uma contrac¢do existe
uma reac¢do consequente que, se o corpo estiver eldstico, ira equilibrar todo o
corpo e leva-lo ao seu estado original de relaxe. Por esta razdo, o corpo, no seu
todo, deve estar absolutamente relaxado para permitir, por um lado, a contrac¢ao
eficaz dos musculos envolvidos numa tarefa técnica e, por outro, a regulagdo
adequada do corpo ao nivel da correcgdo de desequilibrios produzidos pela
contrac¢ao muscular.

A questdo do equilibrio do corpo na produ¢do de movimentos técnicos também
tem implicacdes ao nivel da postura. A forca da gravidade € um principio
fundamental neste sentido. Executar movimentos que estejam bem combinados
com a sua interac¢do ao nivel da for¢a da gravidade ¢, sem duvida, outro principio
crucial para a configuragdo técnica de um movimento. Este equilibrio ¢ promovido
por uma postura na cadeira e com o violoncelo que permitam um balanco fluente

de energia e massas aquando da execucdo de movimentos. Deste modo, qualquer
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contrac¢do muscular que possa causar desequilibrios no corpo poderd ser
naturalmente compensada com a ajuda e uso correcto da forca da gravidade nesta
accdo. Por outro lado, e do ponto de vista da gestdo energética, este principio ajuda
a regular e gerir a energia necessaria ¢ despendida no desempenho muscular e
corporal em geral aquando da performance musical.

O recurso a forca da gravidade como aliado de um desempenho corporal
adequado, na sequéncia do que foi referido anteriormente, implica a necessidade de
reflectir mais de perto sobre a questdo da postura do violoncelo face ao corpo, em
particular no angulo do violoncelo que ¢ permitido pelas caracteristicas do espigao.
Em termos gerais, existem duas orientagdes de espigdo que determinam posi¢des
diferentes do violoncelo: a vertical e a horizontal. Podemos, com base nas
fotografias e videos, constatar que o espigdo que permite uma posi¢do mais vertical
estd associada, por exemplo, a Pablo Casals, e o espigdo que permite uma posicao
mais horizontal do violoncelo estd, por exemplo, associada a Paul Toutelier. A
importancia da reflexdo sobre este assunto tém implicagdes directas na
configura¢do e abordagens técnicas ao violoncelo, em especial no que diz respeito
ao uso da gravidade como recurso fundamental para o desempenho técnico no
violoncelo. Por principio, a orientacdo horizontal do violoncelo permitira um
melhor uso deste recurso além de que poderd trazer vantagens ao nivel da
projec¢do sonora numa sala de concerto.

Resumindo, para fazer uma boa concep¢do do movimento e para que se permita
um bom controle deste € necessario perceber com clareza quais sdo as
condicionantes musculares envolvidas nesse processo e definir com adequagao o
tipo de desempenho deste ao nivel de gasto energético. Claro esta que este processo
tera de ser regulado mediante os resultados sonoros pretendido e efectivado. Para
saber sobre a configuragdo muscular de um movimento é necessario perceber que
este fenomeno implica contracgdo e a regulagdo desta com uma descontracgao. Isto
leva a outro tipo de fendmeno associado que ¢ o da flexibilidade que o centro do
corpo tem de ter para poder equilibrar desequilibrios provocados pela contrac¢ao
muscular de um determinado movimento técnico. Por sua vez, o equilibrio do
corpo esta directamente relacionado com a sua elasticidade e postura, sendo que
para este ultimo aspecto, a forca da gravidade deve ser um elemento fundamental a
considerar na equacdo feita a este nivel. A postura do corpo varia consoante a

postura do violoncelo e nesta situagdo a orientagdo mais vertical ou horizontal do
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instrumento tem implicagdes significativas que devem ser tidas em conta aquando
da configuragdo dos movimentos. Por principio, uma postura horizontal do
violoncelo face ao corpo do instrumentista, por recurso a um espigdo do género do
usado por Paul Tourtelier, permite um melhor uso do recurso da forca da
gravidade, na medida em que os movimentos do corpo poderdo ser melhor
efectivados e com um reduzido gasto energético associado.

Outro aspecto fundamental e que estd interligado com o que tem vindo a ser
objecto de reflexdo anteriormente ¢ o aspecto do equilibrio do corpo. Por sua vez,
este tem relacdo directa com a postura do corpo face a cadeira na qual o
violoncelista se senta, face a postura do violoncelo em relagdo ao corpo do
instrumentista e face aos movimentos que sdo produzidos por este durante o acto
musical. Isto significa que a questdo do equilibrio ¢ uma questdo muito complexa,
por forga das varidveis que nela estdo implicadas, mas significa também que este
aspecto resulta de uma ac¢do dindmica entre essas mesmas variaveis.

Segundo Mantel (1975), o equilibrio do corpo durante o acto musical
performativo ¢ promovido pela ac¢do muscular e pela forca da gravidade, sendo
que os musculos podem produzir movimentos destabilizadores e estabilizadores
numa relagdo e interferéncia directa com a forca da gravidade que exerce uma forca
natural que puxa todos os corpo em direccdo ao centro da terra. Percebe-se,
portanto, que o equilibrio do corpo durante o acto musical performativo desenrola-
se na producdo de movimentos que destabilizam o corpo e de outros movimentos
que estabilizam o corpo face a for¢a da gravidade. Esta dindmica parece ocorrer de
modo natural e automatizado, sendo que a mente ao detectar um movimento de
desequilibrio automaticamente desencadeia um processo de reac¢do que se
manifesta na producdo de outro movimento que estabilize o desequilibrio
promovido pelo seu antecessor. Na origem de movimentos que promovem O
desequilibrio do corpo poderdo estar questdes relacionadas com as tensdes
musculares, com a postura do violoncelista na cadeira, com a postura do violoncelo
em relacdo ao corpo do violoncelista € movimentos que ndo estdo adequadamente
configurados tecnicamente e que pela sua ac¢do provocam desequilibrios.

No caso concreto da execugcdo de movimentos em contexto practico-musical,
pode-se fazer a seguinte reflexdo acerca da categorizacdo de movimentos
relacionados com o equilibrio do corpo em funcdo de demandas especificas do

texto musical que o violoncelista enfrenta pela frente no sentido de os executar e
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interpretar musicalmente. Por exemplo, nas passagens de maior complexidade
técnica e em andamentos, ou velocidades, rapidos, a questdo do equilibrio torna-se
nuclear para uma produgdo eficiente do movimentos. Assim, parece recomendavel
que o corpo se mantenha numa postura o mais estavel possivel, face a postura na
cadeira e ao violoncelo, de modo a que os movimentos técnicos a executar possam
ocorrer num balango entra os movimentos que geram desequilibrio e os
movimentos que corrigem esses mesmos desequilibrio de modo natural e
automatico. E igualmente necessario, e de enorme importincia, que os musculos
ndo tenham contracgdes e tensdes desproporcionais a producdo eficiente do
movimento porque a flexibilidade, tal como j& foi amplamente reflectido
anteriormente, ¢ em si proprio um aspecto fundamental para a correcta producao de
movimentos no violoncelo e que tem implicagdes directas com o equilibrio na
execugdo destes mesmos.

No exemplo que se segue ¢ possivel verificar uma passagem do ultimo
andamento da sonata para violoncelo e piano de Schostakovitsch na qual me pude
deparar com uma questdo flagrante de configuragdo e reflexao acerca do equilibrio
do corpo e dos movimentos. Nesta passagem, que simultaneamente ocorre num
andamento muito rapido, no meio de uma passagem de grande dificuldade técnica,
que tem a indicacdo de dindmica de fortissimo e uma complexidade de
manuseamento técnico que se baseia na alternancia entre as duas cordas duplas
superiores e as duas cordas duplas inferiores, ¢ possivel constatar que ndo sera
possivel executar proficientemente esta passagem sem que haja uma configuragao
técnica adequada ao nivel do equilibrio do corpo e dos movimento e sem que haja a
necessdaria flexibilidade muscular para que este equilibrio possa resultar bem:

Figura 4
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(Excerto do IV’ andamento da Sonata para Violoncelo e Piano de Schostakowitsch)

Para se conseguir uma boa configuragdo técnica sobre o equilibrio do corpo e
dos movimentos nesta passagem, ¢ imprescindivel que se pratique em andamentos
muito cémodos, ou seja, em andamento nos quais se permita executar esta

passagem com elevado grau de proficiéncia e com movimentos e corpo flexiveis de
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modo a garantir o seu equilibrio. Depois, gradualmente no tempo, o andamento
podera ser acelerado pouco a pouco até que se consiga fazer a passagem no tempo
desejado pelo compositor e com a mesma flexibilidade e equilibrio conseguidos
quando se praticou em andamento lento. Este tipo de processo resultou na minha
fase de estudo, pois pude automatizar os movimentos que previamente configurei
ao ponto de os conseguir executar no tempo com o minimo de crispagao nos
movimentos € no corpo.

A tensdo muscular ¢ um aspecto que deve ser alvo de constante andlise por
parte do instrumentista, pois € na rigidez muscular que se manifestam as principais
causas de movimentos técnicos executados com pouca eficacia. Este fendmeno pode
ser analisado em duas perspectivas, numa primeira que remete para um grupo isolado
de musculos que operam num determinado cenario de movimento e, num segundo
plano, no conjunto geral da rigidez da composicdo muscular e do esqueleto do
instrumentista. Ambas afectam de modo indelével o correcto funcionamento do corpo
aquando da execucdo técnica ao violoncelo, com particular destaque para a questao da
flexibilidade. As causas destas tensdes poderdo estar relacionadas com aspectos da
vida quotidiana, ou seja, com os habitos alimentares, com as rotinas de sono e de
descanso e até mesmo com as dindmicas proprias da vida pessoal do instrumentista,
uma vez que tudo esta interligado. Por estas razdes, o instrumentista deve fazer uma
analise cuidada e constante do seu bem-estar, no sentido de detectar e corrigir alguns
hébitos e rotinas que possam interferir negativamente com o seu desempenho fisico e
psicoldgico no violoncelo.

O controlo das dindmicas musculares por parte do instrumentista remete para outra
no¢do importante a ter em linha de conta no que toca a consciéncia do corpo na
producdo de movimentos técnicos no violoncelo. A gestdo energética ¢ uma tarefa para
a qual o instrumentista deve prestar toda a sua atencdo, quer durante a fase de
preparagdao de uma performance, quer durante a propria performance. Significa que o
instrumentista deve fazer uma andlise minuciosa de dois tipos de da quantidade de
energia fisica e animica: a que dispde para praticar e tocar violoncelo; a que ¢
necessaria para executar um discurso musical. A primeira esta relacionada com o que
foi referido anteriormente e que tem a ver com as dindmicas proprias da vida pessoal,
tal como os habitos alimentares e de bem-estar da vida no dia-dia. A segunda tem a ver
com as especificidades das demandas do objecto musical, ou seja, a propria musica que

pretende executar.
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Durante a preparagdo do recital, foi necessario proceder a uma analise musical no
sentido de identificar os momentos musicais que requeriam maior COmMpPromisso
energético e quais os momentos onde se poderia descansar, ou seja, 0s momentos em
que ndo era necessario um empreendimento energético maior. A figura que se segue
revela este propdsito, nomeadamente um momento que ndo requer grande

empreendimento fisico seguido de um momento que requer um maior empreendimento

energético:
Figura 5
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(Excerto do I° andamento da Sonata para Violoncelo e Piano de Schostakowitsch)

A figura B2 mostra uma passagem que inicialmente comeca em pianissimo e
que termina em fortissimo. No inicio, dadas as caracteristicas musicais do evento,
ndo ¢ necessdria tanta aplicacdo energética quanto ¢ de seguida quando a frase ¢
feita em harpejos com cordas duplas e triplas, sob a indicagdo de dindmica de
fortissimo. No inicio podera ser um daqueles momentos onde o instrumentista pode
conter e reservar energia para o que vem depois, ou seja, uma maior dispersao
energética por for¢a da pressdo que tem de ser exercida pelo arco sobre as cordas e
pela velocidade do vibrato que tem de ser executado pela mao esquerda, para poder
amplificar o som atendendo a indicacdo de dindmica. Aqui as dificuldades técnicas
sdo varias, ndo sO pelo discurso do violoncelo mas, também, porque a parte de
piano esta a produzir muita intensidade sonora, o que obriga a uma grande
quantidade energética por parte do violoncelo para produzir um som audivel que

ndo se deixe abafar pela parte de piano. O desafio para a gestdo energética estd em
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recuperar algum félego no inicio da frase, reduzindo ao minimo o gasto energético,
para que depois haja uma maior disponibilidade de energia para a o final da
passagem, Contudo, esta perspectiva de gestdo energética deve ser equacionada no
plano geral da obra, para que se possa encontrar o equilibrio mais adequado para a
sua execucdo. A passagem que se segue representa uma daquelas que maior energia

requer na totalidade da sonata de Shostakowitsch:

Figura 6
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(Excerto do IV° andamento da Sonata para Violoncelo e Piano de Schostakowitsch)

Numa passagem musical que requer tamanho emprego de energia, como a
anteriormente exemplificada, torna-se necessaria uma configuragdo de todos os
niveis de movimentagdo, em particular no que respeita a flexibilidade. Quando sdo
convocadas as maiores partes do corpo € as maiores massas musculares para operar
aquando deste tipo de passagens, o que acontece ¢ que o dispéndio de energia ¢
menor ao que seria se fossem convocadas as partes menores. Consequentemente, a
reserva de energia é preservada e isto significa, em hipdtese, uma melhor gestao da
energia disponivel para a producdo dos movimentos no todo do acto musical
performativo. A flexibilidade €, portanto, um mecanismo essencial a ter em conta
na configuracdo dos movimentos em passagens com elevado nivel de exigéncia
técnica e esta directamente relacionada com a gestdo energética para a performance
musical. Se ndo existir uma configuracdo a este nivel, o mais provavel ¢ que a

sensacdo de fadiga muscular acontegca rapidamente e, assim, se comprometa a
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quantidade de energia disponivel para a performance no seu todo. Para contrariar
esta possibilidade, ¢ necessario que se convoquem as maiores massas musculares,
na medida em que estdo preparadas para o emprego de maior esfor¢o na produgdo
de movimentos, e isto s6 se consegue se o corpo do instrumentista, no seu geral,
estiver em modo de flexibilidade. Esta no¢do também pode ser desenvolvida na
pratica de estudo, aquando da preparagao técnica e expressiva do repertorio, isto €,
uma possibilidade de abordagem ao estudo para almejar uma configuragdo de
flexibilidade durante a execu¢do de uma passagem tecnicamente exigente ¢
possivel através do apoio e recurso a tempos inferiores no metrénomo, face ao
tempo final e original do andamento. Gradualmente, o instrumentista pode ir
aumentando as pulsagcdes por minuto do metrénomo, até a indicacdo de tempo
certa, numa atitude de permanente auto-andlise das tensdes do corpo durante a
produgdo dos movimentos, convocando as maiores massas musculares e partes do
corpo, ¢ executando a passagem com toda a inten¢do interpretativa que pretende ter
no tempo original.

Outra forma de potenciar o aparato muscular para a produ¢do de movimentos
numa performance musical ¢ a de exercitar os musculos do corpo de modo a que
estes possam vir a desempenhar maiores quantidades de movimento que requeiram
elevadas quantidades de energia. Isto remete para a no¢do do instrumentista
musical enquanto atleta fisico, ou seja, quanto maior for a preparacdo fisica do
instrumentista, nomeadamente ao nivel da sua apeténcia muscular, maior podera
ser a capacidade de gerar movimentos, durante mais tempo € com maior emprego
energético. O recurso a exercicios musculares baseia-se na repeticdo de
movimentos dando enfoque a uma determinada massa muscular. Nestes exercicios
sdo quebrados os tecidos que depois sdo regenerados, aumentando a quantidade e a
capacidade de massa muscular, fazendo com que a capacidade e a disponibilidade
energética para a producdo de movimentos aumente.

Outro aspecto importante ¢ o de perceber quais sdo as musculaturas maiores
que podem ajudar neste processo. Por defeito, nds instrumentistas prestamos
atengdo especial as partes do corpo e aos musculos que estdo directamente
relacionados com o ponto de contacto do instrumento, isto €, os dedos, as maos e
os bracos. As restantes parte parecem ser acessOrias, ou secunddrias, neste
contexto. Mas ¢ precisamente na convocatdria das grandes musculaturas do tronco

e das pernas que pode residir a importancia maior para uma configuragao flexivel
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dos movimentos musicais performativos, portanto, s6 podem ser convocadas estas
partes quando o corpo se encontra num estado de flexibilidade geral.

Se um instrumentista, durante o estudo e a pratica do repertério musical,
procurar executar uma passagem de elevado nivel de exigéncia técnico, medido
pela impossibilidade de habilidades para o efeito, no tempo original e com o efeito
sonoro idealizado, podera estar a incorrer numa repeti¢ao errada dos movimento e,
assim, poder estar a comprometer quer a execu¢ao dos movimentos, quer a eficacia
do resultado sonoro da performance musical. Neste sentido, ¢ de modo a constituir
uma hipdtese de abordagem técnica e expressiva eficaz face ao objectivo da
performance musical, ¢ necessario considerar o seguinte durante o estudo e a
pratica do repertorio:

1. Analisar e eliminar os focos de tensdao do corpo durante a execug¢ao;

2. Envolver as partes maiores do corpo e das massas musculares na
produgdo dos movimento;

3. Aumentar gradualmente a referéncia de batimentos por minuto do
metronomo até a indicacao de tempo original;

4. Reforcar a musculatura do corpo com a execugdo de exercicio
repetitivos;

5. Tocar sempre num andamento confortavel que permita executar os
movimentos com flexibilidade;

6. Empregar o minimo de esforco e de energia na producdo dos
movimentos;

7. Procurar fazer movimentos que tornem eficaz a produg¢do sonora

conforme idealizada pelo instrumentista.
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14. O Movimento como um todo

O Movimento no tempo e no espaco

A producao de movimentos para a performance musical ao violoncelo ¢ um
fendmeno que ocorre no mundo fisico simultaneamente no tempo e no espago.
Também o resultado sonoro e a composicdo musical em si se organizam e
manifestam nestas duas dimensdes fisicas. Sendo o efeito sonoro uma
consequéncia directa da producao de movimentos ao violoncelo, torna-se evidente
que ambas as nog¢des, movimento e som, implicam uma correspondéncia espacio-
temporal. Segue um exemplo de como este fendmeno pode acontecer na pratica e

em concreto:

Figura 7

(Excerto do I° andamento da Sonata para Violoncelo e Piano de Debussy)

A introducdo do violoncelo no “prologue” da sonata de Debussy (figura
B4), revela uma conjuntura de caracteristicas técnicas, tais como (ao nivel da mao
direita) as mudancas de corda, as compensagdes ao nivel da pressdo, ponto de
contacto e velocidade do arco, a afinagdo e mudangas de posicdo da mao esquerda.
Quando se depara com as indicagdes de ligaduras de expressdo feitas pelo
compositor, retira-se a ideia de que a passagem deve soar como um todo. Porém, as
dificuldades técnicas inerentes nao facilitam tal concepgdo e torna-se necessario

contornd-las no sentido de ir ao encontro da ideia do compositor. Como combinar
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os movimentos individuais de cada dificuldade técnica num movimento como um
todo?

O desafio que aqui se coloca ¢ a varias dimensdes e passa por interceptar as
parcelas melodicas e os seus respectivos movimentos no plano maior dos grandes
periodos frasicos e dos seus respectivos conjuntos de movimentos fisicos. A
passagem exemplificada anteriormente ¢ um exemplo de como existem varios tipos
de complexidade técnica e expressiva dentro de um unico momento musical, o que
implicar reflectir sobre a adequacao da configuracdo dos movimentos parcelares de
modo a que se possam corresponder com o sentido musical no seu todo. Do ponto
de vista exclusivo da manifestacao corporal dos movimentos, o desafio passa por
configurar os vdrios aspectos implicados na produg¢do dos movimentos numa
perspectiva mais ampla e que se relacione eficazmente com o resultado sonoro
pretendido.

No exemplo dado do momento inicial da sonata de Debussy, os desafios
técnicos para a configuragdo alternada e individual dos movimentos sdo as
mudangas répidas de cordas, principalmente ao nivel da movimentagao do arco, € a
execucdo rapida de passagens melodicas, principalmente ao nivel da técnica da
mao esquerda. Esta alternancia de dificuldades técnicas acontece a0 mesmo em que
ocorrem mudangas nas configuragdes dos movimentos e dos desempenhos
anatomicos envolvidos, digamos que se trata de micro movimentos dentro de um
esquema maior que os conjuga. Contudo, os movimentos na sua configuracdo tém
de ser, necessariamente diferentes, na justa medida do que ¢é requerido pelo desafio
que ¢ colocado ao nivel técnico e expressivo. Por exemplo, a alternancia de cordas
inicial tem de ser executada com movimentos rapidos da técnica de arco e para tal ¢
necessaria a varidvel da flexibilidade e da velocidade. J& na passagem que se segue
a esta, e que ¢ caracterizada por notas melodicamente ordenadas por graus
conjuntos num ritmo rapido, € necessaria a variavel do equilibrio, sendo assim, do
ponto de vista da configuragdo do movimento, movimentos que se sequenciam e
que sdo necessariamente diferentes na sua configuragdo. Esta no¢do espacial, de
como se produz fisicamente e corporalmente o movimento, € 0s seus movimentos
parcelares, tem de ser articulada com a nogdo de tempo pois eles tém de acontecer
numa sequéncia de tempo que ¢ estipulada pela partitura e nesta também existem

sequéncias de tempo parcelares que tem de ser tidas em conta.
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Na filosofia alema do século XX existe um conceito que se refere a este tipo
de fendomeno, a Gestalt. Este conceito entende que ha varios niveis de operacao que
se coordenam num todo e que, quando tal, fazem uma singularidade prépria e ndo
um colectivo de singularidades. Transpondo para o caso concreto da passagem
exemplificada, esta nogdo aplica-se ao conjunto de varios movimentos que t€ém de
ser produzidos nas suas particularidades técnicas e expressivas € que, no contexto
do todo do momento frasico, t€m de se apresentar como um corpo Unico onde todas
as configuracgdes fluem articuladamente e sequencialmente, sem se demarcarem
umas das outras em partes ou na sequéncia, formando assim um gesto sonoro
comum e continuo.

Para entender melhor a organica dos movimento no espago € no tempo,
existe uma teoria geral da postura e movimento humano, J. J. Buitendyk (1956),
que através de estudos experimentais, onde se interceptaram os movimentos
individuais em camara lenta de um langamento bragal, conseguiu-se perceber as
variagoes na intensidade da velocidade em varias fases parcelares. A conclusdo foi
que quando os movimentos eram produzidos numa sequéncia fluida atendendo ao
seu objectivo tendiam a ser mais eficazes, face ao atingir do alvo, do que os
movimentos onde se detectavam descontinuidades no proprio movimento e face ao
objectivo do mesmo. Isto revela a importancia de haver um proposito claro na
configuragdo dos movimentos e que a sua producdo tem de estar directamente
relacionada com o seu objectivo, de modo a ganhar a tal fluidez na sequéncia.

Para alcancar a fluidez de pequenos padrdoes de movimentos num outro
maior que os conjuga em sequencia ¢ necessario que haja um emprego adequado de
esforco muscular de modo a evitar tensdes e bloqueios que se repercutam no som.
O equilibrio e a flexibilidade sdo os aspectos chave que vao determinar o sucesso
destas tarefas. Primeiro ha que definir com clareza o tipo de movimentacdo que é
requerida pela demanda expressiva da partitura e depois hd que exercitar esses
movimentos com uma configuragdo de reduzido esforco e de maxima eficacia face
ao seu objectivo sonoro. A transicdo de parcelas frasicas com caracteristicas
técnicas e expressivas distintas tem de ser feita através de uma postura de
flexibilidade do corpo que permita a sequéncia fluida dos movimentos para que nao
se produzam efeitos sonoros indesejaveis. Simultaneamente, o baixo emprego de
esforco e a flexibilidade vao permitir um estado de contencdo energético que sé

pode beneficiar a sua gestdo ao longo de toda a performance musical e, mais
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importante ainda, permitir uma atitude e predisposicdo fisica para gerir os
pequenos desequilibrios que a produgdo e alternancia de movimentos possibilita
quando se relaciona o tempo e o espaco onde ocorrem.

Se, por outro lado, houver um tratamento individual e rigido de cada
movimento e depois se tentar agrupa-los num todo, o mais provavel é que a
sucessao de tensdes e de fixagcdes impeca a producdo sonora conforme desejado.
Assim, quando se estuda uma passagem num tempo mais comodo que permite
fazer os movimentos com total eficicia, ¢ necessario, também, que se procure fazer
movimentos amplos e descontraidos, para que, deste modo se possa programar o
corpo a executar os movimentos certos quando depois se vier a tocar no andamento
original. Este processo resulta numa experimentacdo parecida com a anterior que
foi feita em camara lenta, pois aqui o factor lento aplica-se a dimensdo do tempo
que quando reduzido permite produzir os movimentos ideais, com baixo dispéndio
energético e alto desempenho expressivo, numa dimensao espacial que permite a
sua analise e controlo.

Existe outro factor importante a ter em conta no acto musical performativo
e que pode condicionar toda a movimentagdo ai produzida: o nervosismo. Trata-se
de um fenémeno comum nos artistas de palco e que, tendo origem psicologica,
afecta fortemente a produgdo de movimentos, criando rigidez muscular e
contraindo as partes do corpo envolvidas no processo motor da performance.
Quando num estado de nervosismo, durante uma performance musical, o
instrumentista vai agir contraidamente e quando tentar corrigir uma crispacao vai
fazé-lo deslocando essa crispacdo para outras partes do corpo, ao mesmo tempo
que podera afectar fortemente o resultado sonoro.

Outro efeito indesejado do nervosismo, e da crispacdo muscular que
acarreta, ¢ o dispéndio desmesurado das reservas de energia necessarias para o
desempenho da performance musical no seu todo, o que pode levar a um estado de
exaustdo muscular precoce e, assim, condicionar todo o desempenho musical. Dai
que a preparacdo mental aquando da fase de estudo seja igualmente importante a
ter em conta na configuragdo dos movimentos, de modo a poder-se criar uma
predisposicdo mental que possa ser convocada como representagdo mental
associada a movimentos fluidos, com propor¢cdes adequadas aos niveis do
equilibrio, da flexibilidade e da gestdo energética. Assim, também este aspecto

entra no todo do movimento como mais um que influencia o seu desempenho e,
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principalmente, pode ajudar a prevenir o nervosismo em palco durante o acto
musical performativo. Do ponto de vista anatomico, nao sera dificil perceber que,
se a mente comunica com os musculos e articulagdes através de circuitos nervosos,
havendo crispacdo muscular também ¢ um sinal revelador da existéncia de tensdo
nervosa, fazendo com que haja maior dificuldade em processar os impulsos
nervosos no sentido da sua antecipagdo e da sua correc¢ao. O mesmo ¢ dizer que
um musculo tenso tem como antecipagdo a no¢do de uma mente em tensdo, por
efeito directo do estado de nervosismo.

Voltando as dimensodes de espago na técnica e interpretacdo do violoncelo,
uma analise mais cuidada permite perceber que esta ocorre a dois niveis, a
dimensao espacial dos movimentos do corpo em interac¢do com o instrumento € a
dimensdo espacial de determinada caracteristica técnico expressiva que decorra
directamente da partitura. Ambas, claro estd, interagem, também, ao nivel da
dimensdo temporal, uma vez que a musica ¢ uma manifestagdo sonora que decorre
e organiza-se no tempo. A dimensao espacial do corpo do instrumentista manifesta-
se através dos movimentos do corpo do proprio instrumentista € que sdo
configurados de acordo com o objectivo estético tracado, também na interac¢do
directa com as caracteristicas organolédgicas do violoncelo e das suas demandas ao
nivel do manuseamento técnico. A dimensdao espacial de uma determinada
configuragdo técnica e expressiva conforme estd escrita na partitura refere-se
aquelas parcelas musicais discursivas que se destacam umas das outras pelas suas
caracteristicas intrinsecas aos niveis das necessidades técnicas e expressivas que
requerem configuracdes dos movimentos diferentes. Contudo, esta informacao so6 €
verdadeiramente util quando encarada no plano da andlise e da concepcdo dos
movimentos face ao seu objectivo estético e sonoro, pois elas devem processar-se
num movimento continuo que as agrega e, principalmente, devem estar
directamente correlacionadas com as dimensdes de tempo dos movimentos. Se
houver exageros na valorizacdo destas no¢des enquanto planos parcelares de um
todo, o mais provavel ¢ que o resultado sonoro seja um conjunto de informagdes
singulares que no seu colectivo ndo produzem um sentido comum e isto pode
dificultar a percep¢ao do ouvinte e, por conseguinte, diminuir a possibilidade de
fruicdo estatica face ao objecto musical, que ¢ a finalidade e o propdsito de todo
este processo de concep¢do, de desenvolvimento e concretizagdo da nogdo

dimensional de tempo na técnica e interpretagdo ao violoncelo. Deve, portanto, ter-
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se muito cuidado neste aspecto e perceber que este nivel de concepgdo ¢
extremamente Util na medida em que quanto mais clara e definida for a ideia que
fazemos do objectivo sonoro e estético, e de como o alcangar, maior podera ser a
probabilidade de atingirmos esses objectivos com a maior eficicia expressiva,
técnica e performativa no seu acto como um todo.

Uma vez configuradas as op¢des a ter nos movimentos ao nivel espacial,
torna-se necessaria a articulagdo com a dimensdo temporal do préprio movimento e
dos sub-movimentos que o compdem. A semelhanga do que foi referido em cima a
propdsito da nogao de movimento no espago, também nesta no¢do de movimento
no tempo poderao ser entendidas duas sub-dimensdes, sdo elas a nogdo de tempo
nos movimentos produzidos pelo instrumentista e a nogdo de tempo que ¢ ditada
pela organiza¢do musical que o compositor inscreveu na partitura. Na figura que se
segue ¢ exemplificada a interaccdo decorrente destas quatro sub-nocdes de
movimento no espago € no tempo que, articulando-se entre si, estabelecem um

conjunto de factores contido num s6 movimento no seu todo:

Figura 8

(Esquema interactivo da dimensdo espdcio-temporal do movimento)
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Neste esquema surge o movimento, ao centro, enquanto produto da interac¢ao
de varios factores, tal como ja foi supramencionado. Estes factores articulam-se e
estabelecem-se entre si e para os podermos analisar temos de os organizar em dois
eixos, que sdo a dimensdo temporal, por um lado, e a dimensdo espacial por outro.
Comegando por esta ultima, ja foi referido que esta pode desdobrar-se em dois sub-
titulos, que sdo o que diz respeito a actividade espacial que decorre através da
accdo motora no corpo do instrumentista € no proprio instrumento musical, e a
no¢do de espaco que ocupa no registo da partitura composta. J& a dimensdo
temporal ¢ também subentendida em duas valéncias, que sdo a no¢do de tempo da
accdo motora e que ocorre no corpo do instrumentista sobre o instrumento, ¢ a
noc¢do de tempo de esta implicita ao periodo frasico conforme inscrito na partitura.
Ha, portanto e por outra perspectiva, uma nog¢ao espacio-temporal do movimento
que ¢ ditada pela accdo do instrumentista sobre o instrumento musical e outra
no¢do espacio-temporal que ¢ ditada pelo que estd escrito na partitura, uma
digamos que ¢ activa e outra que ¢ passiva.

Estabelecida esta andlise sobre a nocdo espacio-temporal do movimento, ¢
necessario desenvolver estratégias que possam ser eficazes tanto para a
configuragdo dos movimentos a este nivel quanto para a efectivagdo dos mesmos.
Assim, ¢ preciso ter em conta dois processos complementares e subsequentes mas
que para aqui os podermos estudar teremos de os separar por instantes. Comegamos
pelo processo de idealizacdo espacio-temporal do movimento:

1. Este processo tem como base de trabalho a partitura escrita pelo
compositor. Através desta o instrumentista vai separar e organizar as frases
melddicas em periodos espacio-temporais que dardo origem a configuracao
do movimento e dos sub-movimentos que o compdem,;

2. Quando estiver definido espacialmente um periodo frasico ¢ necessario
percepcionar temporalmente a sua duracao, de modo a ter uma ideia clara
sobre o objectivo sonoro da configuracdo do respectivo movimento;

3. Uma vez percepcionada a duracdo temporal sobre a dimensdo espacial de
um determinado periodo frasico, ¢ altura de dar inicio a configuracdo dos

movimentos ao nivel da ac¢ao espacio-temporal.

Terminada a fase da configuragdo tedrica, ¢ altura de partir para a fase da accdo, na

qual a dimensdo espacio-temporal assume requisitos de desenvolvimento proprios:
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O tempo de ac¢do do movimento geral tem de estar coordenado com o
tempo de duragdo sonora conforme inscrito no periodo frasico na partitura;
O tempo de ac¢do do movimento geral ¢ sub-organizado por movimentos
parcelares que se distinguem pelas caracteristicas musicais de nivel
técnico-expressivo;

Os movimentos parcelares devem ter uma configuragdo técnica e
expressiva directamente relacionada com as demandas do texto musical em
causa;

A alternancia dos movimentos parcelares, onde contrastam configuragdes
do movimento ao nivel espacial e temporal, devem ser organizadas num
movimento geral que lhes confira uma nocdo de unidade, fluidez e

sequéncia musical, aos niveis técnico e expressivo.

Finalmente, compete esclarecer sobre o procedimento que se permitiu pela

exploragdo e experimentacdo destes processos, primeiro ao nivel da teoria do

movimento ¢ depois ao nivel da pratica do movimento, no ambito da sua

configura¢do aos niveis do espago e do tempo:

1.

A metodologia de desenvolvimento da pratica instrumental baseada no
recurso ao metronomo mostrou-se benéfica e eficaz, face aos objectivos
técnico-expressivos tracados para a obtencdo de niveis satisfatorios de
eficacia da produgdo sonora do repertério em estudo;

A estratégia de recurso ao metréonomo ¢ caracterizada pelo aumento
gradual, e proporcional (de 20 em 20 bpm.) durante o periodo de tempo que
se calcula entre o inicio da pratica e a obtengdo dos niveis satisfatorios de
producdo sonora;

E fundamental, tal como j& pode ser mencionado antes, que se encare esta
metodologia como uma forma de “olhar a lupa” os fendmenos espaciais e
temporais dos movimentos;

Deve ser executada a mesma intencdo técnico-expressiva prevista como
resultado sonoro final em andamentos reduzidos, de modo a habituar o
corpo as caracteristicas técnico-expressivas idealizadas como objectivo
estético final;

A indicagdo de metronomo ideal serd sempre aquela na qual o
instrumentista possa executar 0os movimentos no tempo € no espaco de

modo confortavel;
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6. O modo confortavel é definido pela capacidade de analisar e de executar,
com o minimo de esfor¢o e com o maximo de eficacia, todos os requisitos
supramencionados, do movimento na técnica e na interpretagao;

7. Em suma, o instrumentista deve encarar este processo numa perspectiva
gradativa e como se estivesse a ir de um plano de cdmara lenta para um
plano de camara no movimento convencional, neste caso o movimento
convencional ¢ ditado pelos requisitos musicais registados na partitura,
conforme o compositor o escreveu e o intérprete o deseja como resultado
SOnoro.

Concluimos que a no¢ao de movimento no espago € no tempo ¢ 0 momento
onde confluem e interagem todas as variaveis objecto de reflexdo anteriores: o
controlo do movimento; o equilibrio; a flexibilidade; a gestdo energética. Todos
estes aspectos assim organizados devem ser merecedores de tomada de consciéncia
por parte do instrumentista, de modo a poder garantir-se a possibilidade de
efectividade no alcance dos melhores resultados face a tarefa de executar e de
interpretar os textos musicais dos compositores.

A tarefa de configurar os movimentos serd tanto melhor quanto a ideia que se
faca do resultado sonoro que se pretende efectivar. Mas ndo menos importante ¢ a
tarefa de operacionalizar na pratica os preceitos de consciencializagdo tedrica, o
que acreditamos que sera melhor promovida se se basear na estratégia de recurso
ao metrébnomo durante a pratica.

O recurso ao metronomo durante a pratica revelou ser uma ferramenta preciosa
na efectivacdo dos resultados e dos objectivos tracados para a preparacao do
repertorio musical que constitui o programa do recital final de mestrado: a sonata
de Debussy e a sonata de Schoistakowitsch. Primeiro foram seleccionadas as
passagens que representavam um maior empenho e esfor¢o, nas medidas técnico-
expressivas, e, depois, foi produzida uma reflexdo continua e paralela a
experimentacdo e a exploracdo de possibilidades de abordagem técnica, onde o
movimento se materializava gradualmente na sua concep¢do tedrica € no seu
proposito pratico.

Cruzando conceitos teoricos oriundos de outras disciplinas do saber,
relacionados com a natureza e comportamento do programa motor no quadro da
pratica musical instrumental, foi possivel desenvolver um processo em espiral onde

estas nogdes tedricas interagiram simultaneamente com a sua experimentagdo ¢
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validagdo pratica de modo a conseguir atingir um maior nivel de consciéncia e da
importancia desta para a construcao de conhecimento e da pratica acerca do estudo
do instrumento aquando da preparacdo do repertdrio musical.

A nogdo espacial e temporal do movimento ¢ a sublimacdo tedrica de um
processo que faz interagir varios niveis e aspectos do programa motor, sendo que
se consegue quando ha uma validacao técnico-expresiva que se permite quando o
resultado sonoro se mostra eficaz face aquilo que sdo as pretensdes do compositor e

do intérprete.
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Conclusao

Numa perspectiva geral sobre o tempo que compreende a evolugao técnica do
violoncelo, ¢ possivel verificar que o desenvolvimento conceptual da forma de
tocar desde 1800, tem uma orientacao evidente. Esta ¢ marcada pela atencao dada a
movimenta¢do do antebraco que evolui para todo o brago, que ¢ complementada
com a mao esquerda através do “central impulse”. Este impulso interior estd
relacionado com a concepgao e imaginagdo musical, puramente do foro intelectual.
Isto, em certa medida estd ligado com uma actividade holistica do violoncelista.
Que implicagdes traz para a pedagogia do violoncelo e para o futuro?

A presente reflexdo sustenta a ideia de que a expressdo na performance musical
estd em parte relacionada com um fendmeno fisico concreto, sem negar a
importancia de mais factores culturais e abstractos: isto sugere simplesmente que
olhemos para a expressividade musical como o entrelagar mais estreito com uma
base fisica e somatica. Uma vez que tal requer faculdades metacognitivas e motoras
da parte do musico, aprender a praticar ¢ também uma faculdade que necessita de
ser adquirida. Perante isto, os professores devem ter muito cuidado para ensinar os
seus alunos a praticar correctamente. Este trabalho procurou trazer a actividade da
performance ao plano da investigacdo, para se tornar fonte de consulta e referéncia
basica.

Duas perguntas devem ser colocadas no processo de aprendizagem: O que deve ser
aprendido? Como deve ser aprendido? Este trabalho esta confinado a colaborar
para uma resposta a primeira pergunta. Tencionou valorizar a consciéncia do
movimento como mecanismo eficaz no desenvolvimento técnico do violoncelo. A
revisdo teorica forneceu informagdo que depois no plano da sua aplicagdo pratica
no contexto do instrumento, revelou ser uma ferramenta crucial para compreender
os meandros do movimento, no sentido de alcancar uma execu¢ao técnica ¢
musical satisfatoria. Desta forma o estudo contribui para uma abordagem mais
apurada sobre a arte de manusear o instrumento e constitui uma ferramenta

importante para o professor, aluno e violoncelista.
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