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Resumo:

A presente dissertacdo tem como objetivo analisar estratégias musicais
e as relacbes sociais e culturais que permeiam e impactam o processo de
preparacdo de um repertorio para performance, através da observacao, analise
e relato de diversos ensaios e apresentacdes do quarteto de violdes Corda
Nova (Belo Horizonte — MG), que se dedica a musica contemporanea. A
metodologia utilizada na coleta de dados foi a abordagem etnografica, que
inclui trés etapas: 1) observagOes presenciais, gravacdo audiovisual para
registro e andlise de diversos ensaios em grupo; 2) observacdo, gravacao
audiovisual para registro e analise de 2 (duas) performances ao vivo; e 3)
entrevistas semiestruturadas com cada membro separadamente, a fim de
entender as diferentes visdes e pontos de vista do trabalho coletivo. A partir
desse material coletado foi possivel analisar o trabalho do grupo sob duas
perspectivas. Na primeira foi detalhado o processo colaborativo dos integrantes
do quarteto, onde foram constatadas diversas especificidades do trabalho do
guarteto, como estratégias de ensaio, papéis desempenhados pelos
integrantes e formas de producdo dos seus espetaculos. Na segunda foi
analisado o termo “imagens sonoras”, que é utilizado pelo grupo para
descrever o processo de apreensdo do conteuddo musical, chegando a
conclusao que a criagao de “imagens sonoras” das obras € construida a partir
de multiplos aspectos, como criacao de referéncias auditivas, ritmos e melodias

resultantes, marcacdes pessoais ha partitura, entre outros.

Palavras-chave: Musica de Camara; Quarteto de violdes; Etnografia.



Abstract:

This thesis aims to analyze musical strategies and social and cultural
relations that permeate and impact the process of preparing a repertoire for
performance through observation, analysis and reporting of different rehearsals
and presentations of Corda Nova guitar quartet (Belo Horizonte - MG), which is
dedicated to contemporary music. The methodology used in data collection was
the ethnographic approach, which includes three steps: 1) in person
observations, audiovisual recording for registration and analysis of several trials
group; 2) observation, audiovisual recording for registration and analysis of 2
(two) live performances; and 3) semi-structured interviews with each member
separately, in order to understand the different views and perspectives of
collective work. From that material collected it was possible to analyze the
group's work from two perspectives. The first was detailed collaborative process
of quartet members, which were found several specificities of quartet work as
rehearsal strategies, roles of members and forms of production of their shows.
In the second analyzed the term "sound images", which is used by the group to
describe the process of apprehension of musical content, and concluded that
the creation of "sound images" of works is built from multiple aspects, such as
creating hearing references, rhythms and melodies resultant, personal markings

in the score, among others.

Keywords: Chamber Music; Guitar quartet; Ethnography.
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INTRODUCAO:

A pratica da musica de camara integra o curriculo dos estudantes das
universidades brasileiras. Entretanto, nas aulas de instrumento, a concentracéo do
contetdo musical no repertério solista € majoritaria e, por esse motivo, € grande a
demanda de tempo de estudo destinado apenas a esse tipo de repertério. Ao
enxergar a pratica da musica de camara como indispensavel no periodo de
formacdo, desenvolvimento musical e na trajetéria profissional do musico, neste
trabalho procura-se desvelar o processo de estudo de um grupo de camara,
analisando os fatores musicais e extramusicais envolvidos nesse contexto. Para
isso, € utilizada como metodologia a abordagem etnografica na observacéao,
descricéo e analise do processo de estudo e da performance ao vivo de um quarteto

de violdes.

Justificativa:

Este trabalho se origina de reflexdes suscitadas no percurso de minha vida
académica. Durante a graduacado, a concentracdo quase que exclusiva no repertorio
solo demandada pela estrutura curricular, pouco me estimulou a estudar
profundamente a musica de camara, o que teria representado um agregador de
valor em minha formacdo. E notdrio que o aluno ingressante nas universidades
direciona seus esforcos quase que exclusivamente para o estudo individual do
instrumento para poder vir a se tornar um solista. Levando-se em conta a dificuldade
de chegar a ser um concertista solo, em fungdo do tempo de dedicacdo, das
pressfes do mercado e da concorréncia, a musica de camara, além de todos os
aportes didaticos que pode acrescentar ao aluno, representa uma opcao
diferenciada para a insercdo no mercado de trabalho. Como exemplo disso, dentro
do campo do violdo, temos, no Brasil, o Duo Siqueira-Lima e o Brasil Guitar Duo,
grupos de musicos com solida carreira, inclusive internacional, e que atuam apenas

em conjunto.

Além das questbes de campo de atuacéo, a atividade cameristica proporciona
outras formas de interagcdo com a musica, como € o0 caso das diversas sonoridades

gue o musico pode buscar em novas formacdes instrumentais. Também oportuniza
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ao aluno o desenvolvimento da percepcao do que esta ocorrendo musicalmente a
sua volta, isto é, as acdes e decisbes musicais do intérprete no decorrer da
performance, as quais estdo necessariamente vinculadas ao texto musical e as
decisbes e acdes dos outros membros do grupo de camara. Por experiéncia propria,
acredito ser uma oOtima maneira do estudante de musica comecar a lidar com o
nervosismo no palco, problema muito discutido na formagéo de jovens musicos, ja

que, nesta situacdo, a responsabilidade esta dividida entre todos os membros de um

grupo.

O trabalho de preparacdo de uma peca para conjunto de camara difere,
mesmo que de forma sutil, do mesmo trabalho para repertério solo. Um estudante de
musica reconhece essas diferencas de forma empirica, j& que € necessario, seja por
vontade propria ou por razdo da grade curricular de seu conservatorio ou
universidade, que ele toque com outros instrumentistas em algum momento de sua
formacdo. Entretanto, essas sutilezas ndo deveriam ser aceitas como algo que se
aprende somente com a pratica de tocar em conjunto, mas que, também, pudessem
ser desenvolvidas a partir de estratégias que norteiem a preparacdo de uma obra

voltada ao conjunto de camara.

Existem poucos trabalhos sobre musica de cémara que tratam
especificamente do violdo nesse contexto. A grande diferenca desse instrumento,
guando comparado a outros, € de que ele tem um volume sonoro reduzido. Isso
acarreta um problema inicial de compensacao de sonoridade, que é sempre levado
em conta ao se escrever para violdo e quarteto de cordas, por exemplo. Outra
questao importante e pouco discutida € o timbre. O violao possui grande diversidade

timbristica o que pode somar na riqueza sonora de um grupo.

Desta forma, percebe-se que had que se pensar sobre possibilidades de
preparacdo de uma obra de camara considerando esse instrumento. Para tanto,
entendemos que, por um lado, deveriam se observar e analisar aspectos musicais,
como estratégias e técnicas de ensaio, e, por outro, 0s extramusicais, que ndo estao
relacionados diretamente com o trato da linguagem sonora, mas que influenciam o
processo de preparagdo, como a colaboracdo e negociagbes internas do grupo,
buscando, desta maneira, uma visdo global do processo de preparacao de obras de

camara.
11



A partir destas consideracdes, nasce a presente dissertacdo que busca
contribuir com o campo da Performance Musical ao unir em uma Unica analise, dois
aspectos da pratica da musica de camara que normalmente sdo abordados
separadamente. Desta forma, espera-se apresentar novas possibilidades de analise
do processo de ensaios, e que, em consequéncia, esta possa ser estendida, em
trabalhos futuros, a outras formacdes instrumentais, sobre diferentes repertérios e

em diferentes contextos musicais e sociais.

Definicdo do tema:

A presente pesquisa tem como tema a observacao do processo de estudo e
da performance ao vivo de um repertério de cadmara desenvolvido por um quarteto
de violdes dedicado a musica contemporanea brasileira — o grupo Corda Nova, de

Belo Horizonte.

O projeto original de pesquisa, apresentado ao Programa de Pds-graduacao

em Musica da UFMG em 2013, sofreu uma readequacdo em sua metodologia. A

alteracao visou incorporar algumas das possibilidades oriundas do pensamento pos-
moderno, que segundo Freire (2010) prioriza:

A perspectiva subjetiva, centrada no sujeito, e ndo o distanciamento

objetivo entre um sujeito, que se pretende neutro, e um obijeto,

externo a ele e distante, sobre o qual busca atingir um conhecimento
também neutro e generalizavel. (FREIRE, 2010, p. 82).

Em sua versao inicial, pretendiamos desenvolver uma pesquisa que previa
compendiar estratégias de ensaio utilizadas por grupos cameristicos que
contivessem o violdo em sua formacédo, para preparar da maneira mais eficiente
possivel seus repertérios. A metodologia propunha a observacdo de ensaios dos
grupos que estudariam um repertério pré-definido, escolhido pelo pesquisador.

Praticamente, a pesquisa a ser levada a cabo nessas circunstancias seria do
tipo "laboratorial’, em que a comparagdo de comportamentos e procedimentos de
diferentes grupos de camara possibilitaria a indicagdo das estratégias mais
eficientes, mais proveitosas, tendo em vista o tipo de resultado alcancado, ou seja, a

qualidade da execucéo final.
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Entretanto, logo se apresentaram dois tipos de problemas: os logisticos e 0s
metodologicos. Os problemas logisticos decorriam do fato de que o projeto incluia
inicialmente cinco obras com violdao, em formacdes instrumentais distintas. Isso
demandava a organizacdo de diversos grupos, entre 0s quais 0s experimentais e 0s
de controle. Os primeiros permitiriam interferéncias do pesquisador, tais como a
sugestdo de estratégias e de ideias interpretativas. JA& os grupos de controle
preparariam a obra exclusivamente a partir da experiéncia dos membros. Essa
metodologia, ao final do periodo de coleta de dados, possibilitaria o estabelecimento
de critérios e parametros mais seguros para uma comparacdo da eficiéncia das
estratégias de estudo. Todavia, os musicos poderiam participar de um grupo apenas
a fim de preservar a independéncia do processo de preparagdo em cada um deles.
Evidentemente, seria muito dificil mobilizar tantas pessoas que, além de tudo,
tivessem um nivel de preparacdo musical similar, de modo a mitigar a presenca de
variaveis ligadas a propria experiéncia com a musica. Problemas logisticos como

esses ainda tendiam a agravar-se pelo tempo de duracdo de um curso de mestrado.

Foi, no entanto, a precariedade da fundamentacdo metodoldgica que, em
Gltima analise, determinou a mudanca de rota do trabalho. O projeto estava
orientado para fazer valer diversos pressupostos ha muito contestados pelas teses
pés-modernas, isto €, um observador neutro, recuado e ajuizador; uma metodologia
gue nédo previa a voz do objeto, na medida em que prescindia de qualquer dialogo
com os participantes; uma nocéo de verdade oculta, mas claramente perceptivel em
suas vestes universais; 0 anseio de construir uma espécie de método generalizavel;
a andlise do fenbmeno musical em condi¢des artificiais e muito controladas, aqui
destoando da nocdo de performance mais comumente aceita em outras artes e
areas do conhecimento, pela qual performance “é sempre performance para alguém,
um publico que a reconhece e valida" (CARLSON, 2010, p. 16).

Mantidos o tema e as questdes de fundo do projeto, a saida interdisciplinar
logo se revelaria a mais apropriada para contornar os obstaculos mencionados.
Entretanto, sempre que ela se tratasse ndo de uma simples e bem comportada
conjuncdo de disciplinas diferentes, mas de uma saudavel contaminacdo de

principios, valores e meétodos. Trazendo issO para a nossa pesquisa, a
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interdisciplinaridade se localiza na aproximacéo da Performance Musical® com a

Etnomusicologia por meio da abordagem etnografica para a coleta de dados.

Conforme Freire,
A interdisciplinaridade aparece, assim, como uma necessidade, e nao
como um artificio. Como a pratica da interdisciplinaridade né&o
pressupde a descaracterizacdo dos diferentes campos de
conhecimento, e sim a interacdo entre eles (sobretudo a partir de
equipes interdisciplinares de pesquisa), essa abordagem torna-se
particularmente interessante sob o enfoque pds-moderno, pois

possibilita transitar através de limites antes considerados definitivos.
(FREIRE, 2010, p. 85).

Vanda Freire também apresenta essa possibilidade especifica de
aproximacédo entre Performance e Etnomusicologia. Diga-se de passagem, € algo
absolutamente natural e central para etnomusicologos, bem menos para o0s
intérpretes musicais, o que nédo deixa de ser um sintoma da mencionada defasagem

da area de Performance Musical.

Assim, a possibilidade de fazer uso de uma abordagem etnogréfica se
apresentou como o melhor caminho a trilhar, em fungéo, entre outros motivos, da
devida receptividade a tudo o que essa apropriacdo comporta em termos de revisao

de valores absolutos.

Desta forma, o projeto de pesquisa, cujo desenvolvimento é apresentado
nesta dissertacdo, incorporou técnicas etnogréficas de coleta de dados que
permitiram evidenciar, num cenario muito mais real e musical, ndo apenas as
diferentes estratégias de estudo que grupos de camara utilizam ao preparar um
repertorio, isto é, os fatores musicais. Incorpora, também, toda uma série de
atitudes, praticas, valores, relacdes que compdem a realidade cotidiana de um grupo
musical e condicionam o seu trabalho. Forma-se assim, junto com o0 que
culturalmente ja elegemos como os "fatores intrinsecos"”, que seriam supostamente
0S Unicos responsaveis pelo resultado musical de um grupo de camara, uma rede de
fatores "extramusicais" que, na realidade, s&o indissociaveis dos primeiros,
formando com eles uma configuracdo de sentido que se reflete diretamente no

trabalho final do grupo. Em outras palavras, aproveitando a riqueza que a

! Neste trabalho entendemos gue o campo da Performance Musical se encontra num processo de
compreensdo da investigacao da performance para além do trato da linguagem sonora apenas. Desta
forma, acreditamos que nomear interacdo Performance Musical — Etnomusicologia ainda se faz
importante, e por isso assinalamos a necessidade dessa interdisciplinaridade.
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interdisciplinaridade traz sobre as diferentes formas de coleta e interpretacdo de
dados, busca-se observar e considerar a influéncia de fatores internos e externos a
"linguagem sonora" no processo’ de preparacdo de um repertério. Entre esses
fatores estdo a permanéncia do interesse e do foco no ensaio e ao longo dos

ensaios, qualidade da relacéo interpessoal, reflexéo critica do individuo e do grupo.

Para a coleta dessas informacdes, realizamos uma observacdo atenta e
prolongada de uma série de ensaios e apresentacbes ao vivo do quarteto. A
abordagem inclui também entrevistas com o0s participantes, situando o individuo

dentro do grupo e o conjunto dentro de um universo cultural.

Desta maneira, se a investigacdo "laboratorial" e especifica que o projeto
previa anteriormente podia se revelar interessante por buscar uma comparagao
direta entre métodos de estudo, a oportunidade de analise de um material bem mais
amplo e diversificado pretende ser muito mais profunda. Além do enfoque
técnico/musical strito sensu, iremos nos abrir para o ponto de vista do sujeito que
realiza a musica, a partir do contexto em que ele estd inserido, tudo isso num
cenario de maior flexibilidade metodoldgica que trard a luz realidades existentes,

mas invisiveis; atuantes, mas comumente desprezadas.

Delimitacdes do trabalho:

Neste trabalho serdo observados, analisados e relatados ensaios e
apresentacdes do quarteto de violdes Corda Nova, que é dedicado a mdusica
contemporanea. Busca-se atentar para 0s aspectos musicais e as relacées sociais e
culturais que permeiam e impactam o processo de preparacdo de um repertorio para

performance.

% Neste trabalho entende-se que inserido no processo de preparacdo também esta o resultado final
deste processo, ou seja, a performance ao vivo.
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Objetivos:

e Objetivo Geral:

A pesquisa busca descrever as possibilidades de estudo de obras de camara
em quarteto de violbes através do entendimento de diversos fatores musicais e

extramusicais que permeiam e condicionam 0s ensaios e as performances.

e Objetivos Especificos:

A partir do objetivo geral, busca-se:

a) Contextualizar o grupo observado, destacando suas particularidades;
b) Analisar musicalmente, quando necessario, as obras estudadas pelo
qguarteto durante o periodo de observacdo, na busca de elementos que
exemplifiguem os topicos observados e discutidos neste trabalho.
C) Analisar o que o grupo chama de “imagens sonoras” confrontando as
opinibes dos integrantes e discutindo os elementos necessarios que
constituem o processo de criacdo das mesmas. Verificar a utilizacdo desse
termo na literatura cientifica.
d) Analisar o processo de colaboracgéo social e musical, o que inclui:
. Investigar as técnicas e estratégias de estudo e ensaio de
acordo com o repertoério;
. Analisar a dinAmica de ensaios e da adequacao entre proposta e
resultados;
o Analisar a negociacdo interna no grupo em relagédo a questdes

ligadas a producao musical.

Metodologia:

A metodologia que serda utilizada € uma abordagem etnogréafica. O que neste

trabalho € chamado de abordagem etnografica inclui trés etapas:

a) ObservacgOes presenciais, gravacao audiovisual para registro e analise

dos ensaios para duas apresentacdes especificas, em dois momentos
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diferentes no ano de 2014, totalizando, 13 (treze) ensaios em quarteto, e 6
(seis) ensaios em duo;

b) Observacgdo, gravacao audiovisual para registro e analise de 2 (duas)
performances ao vivo. O repertorio observado é formado por compositores
belorizontinos e brasileiros, sendo Veneno, de Sérgio Rodrigo, Suite VI -
Preludio, de Roberto Victorio, ambas escritas para quarteto de violGes.
Shama, de Sérgio Freire e 5 Miniaturas, também de Roberto Victorio, escritas
originalmente para duo de violdes.

C) Entrevistas semiestruturadas com cada membro separadamente, a fim

de entender as diferentes visdes e pontos de vista do trabalho coletivo.

As perguntas das entrevistas abarcam questdes ligadas ao fazer
extramusical, como, por exemplo, técnicas de estudo; ocorréncia e resolucdo de

conflitos; dindmica de ensaios; expectativa versus realidade; empreendedorismo.

Estrutura do trabalho:

Esta dissertacdo esta organizada em 5 (cinco) capitulos. No primeiro é
apresentada a revisdo bibliografica do termo que designa o tipo de trabalho que

realizamos, Etnografia da Performance Musical.

O capitulo dois apresenta a contextualizacdo do quarteto. Sua historia,
motivacdes para realizacdo do trabalho, momento atipico vivido pelo grupo, e
momento de transicdo com a troca de um dos integrantes, entre outros aspectos,

bem como grupos que possuem uma metodologia de trabalho semelhante.

No quarto capitulo trés sera apresentada a metodologia utilizada, e, no
quarto, a andlise do termo “imagens sonoras”, que € utilizado pelo quarteto para
designar a maneira como cada integrante apreende o conteudo musical das obras.
O quinto capitulo contém as andlises do processo de colaboracdo musical e social

do grupo.

Conclui-se a dissertacdo com as consideracdes finais, onde é apresentada
uma visdo comparativa entre objetivos e resultados, bem como as limitacbes deste

estudo. Encerra-se o trabalho com as referéncias bibliograficas e os anexos.
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1. ETNOGRAFIA DA PERFORMANCE MUSICAL

Neste capitulo, vamos abordar o termo Etnografia da Performance Musical
que descreve o tipo de trabalho a ser realizado nesta dissertacdo. A referéncia
tedrica principal em todos as publicacdes encontradas que utilizam esse termo é a
pesquisa de Pinto (2001), na qual o autor contextualiza possibilidades de
investigacdo na area da Etnomusicolgia. Para ele, a etnografia da performance

musical,

Marca a passagem de uma analise das estruturas sonoras a analise
do processo musical e suas especificidades. Abre m&o do enfoque
sobre a musica enquanto “produto” para adotar um conceito mais
abrangente, em que a musica atua como “processo” de significado
social, capaz de gerar estruturas que vao além dos seus aspectos
meramente sonoros. Assim o0 estudo etnomusicolégico da
performance trata de todas as atividades musicais, seus ensejos e
suas funcdes dentro de uma comunidade ou grupo social maior,
adotando uma perspectiva processual do acontecimento cultural.
(PINTO, 2001, p. 227 — 228).

Segundo Pinto (2001), a pesquisa musical de campo requer, além de um
“talento especial para lidar com pessoas’”, um equipamento que possibilite a
captacdo de material audiovisual visando o registro e analise posteriores. Para a
coleta e documentacdo da musica no seu contexto performatico, existem
basicamente duas abordagens: a musicolégica e a antropolégica, sendo que a
segunda é a adotada nesta pesquisa de mestrado. Para o autor esse tipo de
investigacdo de campo:

Caracteriza- se pela postura do pesquisador, que vé a mdusica
inserida no seu contexto cultural. Da-se importancia ao todo, isto €, a
‘musica na cultura” e a “musica enquanto cultura” (Merriam, 1964;

1977). O registro do &udio e de imagens ultrapassa o puramente
musical. (PINTO, 2001, p. 251).

Na tentativa de reunir informacfes diretas e concisas sobre o0 processo de
documentacdo em pesquisas que realizam esse tipo de abordagem, Pinto (2001)

elaborou a tabela que apresentamos a seguir.
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..
Musica Cultura/Contexto
Documcntagao Gravagio Filmagem Protocolos
Recolha de Terminologias Conceitos natvos; ocasioes
dados MUSICAIS; quern, L|L|:1ndt:. onde
faz musica?
Analise, Classificacio melddica, ritmica, Etnografia da performance;
2 ~ instrumental ete. Transcricio e i es xto: analise
Clasmﬁcagao T : C funcoes no contexto; analise
andlise musical; estruturas | cognitiva; anilise semintica e
S0NoOras r.h: T'I‘IU\."lt‘.l'iL']'ii:Jh';, i|‘|t¢_:rprg;[;1[i1.';1 dg; rg;}.;tﬂ:c;p{:rqug:
transcricio/ traducio de textos; cemgue relacio com o contexto
reconhecimento de géneros | se faz musica?
musicais.

Figura 1: Tabela dos principais elementos da documentacéo da performance musical. (Pinto,
2001, p. 252).

E possivel observar que o trabalho de andlise e classificagdes musicais é
unido a insercdo do pesquisador/observador no evento ou cultura observado,

constituindo uma metodologia interdisciplinar de coleta de dados.

Pinto (2001) afirma que a utilizacdo da gravacao audiovisual na pesquisa abre
possibilidades para trés maneiras de registro: gravacdo no contexto, gravagao
analitica e o emprego da filmadora como “bloco de anotagbes”, sendo a terceira a
gue melhor se adapta ao tipo de registro realizado no presente trabalho. Para o
autor, o uso da camera como bloco de anotac¢des, é um:

Registro que segue um padrdo de observacdo sem preocupacdo com
tempo, espaco, coordenacdo dos sons e das imagens gravadas.
Capta-se todo o possivel de maneira imprevista. Obtém-se os
primeiros “rabiscos” registrados, ndo no caderno de campo, mas na

fita de video ou &udio da camera ou do gravador. (PINTO, 2001, p.
253).

Foram encontradas outras pesquisas que utilizam esse termo para definir
esse tipo de tarefa que observa, analisa e relata uma performance musical. A
exemplo disso temos o trabalho de Hikiji (2005), que analisa o significado do ato da
performance musical para criangas e adolescentes de baixa renda que participam do
Projeto Guri, na cidade de S&o Paulo. Nele, a autora observa o ato da performance,

que € o auge do processo pedagoégico dessa instituicdo, e o fator transformador que
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ela exerce nos jovens, principalmente os que séo internos da antiga Febem e que

também participam do projeto.

Reis (2012) analisa a performance musical dos grupos participantes do
Festival do Folclore de Olimpia, no estado de Sao Paulo, que se deslocam de suas
cidades natais apenas para participar do festival, muitas vezes sem recursos
financeiros para isso. O autor investiga como estes grupos de outras cidades se
relacionam com o espaco do festival nesse novo contexto geogréafico e social, e de
gue maneira este atua como mediador e organizador na performance dos grupos.
Reis utiliza a abordagem etnografica na analise da performance musical dos

participantes.

Fonseca (2008) apresenta as principais caracteristicas do Terno de Reis dos
Temerosos, em Januaria — MG. Desenvolve esse trabalho a partir de gravacoes
realizadas nos anos de 1960, e as compara com gravacdes feitas pelo préprio
pesquisador. Para tanto lanca méo de uma etnografia da performance musical e a
relagdo que se estabelece entre musicos, dangarinos e espectadores.

Ferrero (2005), realiza um estudo detalhado sobre o instrumento Viola
Branca, utilizada em fandangos realizados no litoral sul do estado de S&o Paulo. A
autora aborda questdes socioculturais ligadas ao uso do instrumento, a aspectos
técnico-musicais, e explora as possibilidades de técnicas de execucdao na Viola

Branca.

Em todos os trabalhos encontrados foi possivel observar a recorréncia de dois
elementos. O primeiro € a fundamentagdo teérica utilizada na tentativa de
compreender melhor o que é performance. Nessas pesquisas, ela gira em torno de
nomes como Geertz (apud FONSECA, 2008; apud HIKIJI, 2005), Schechner (apud
FONSECA, 2008; apud HIKIJI, 2005; apud PINTO, 2001), Pinto (apud FERRERO,
2005; apud HIKIJI, 2005; apud PINTO, 2001) e Turner (apud FONSECA, 2008; apud
HIKIJI, 2005; apud PINTO, 2001).

O segundo elemento € a estruturacdo das pesquisas. Todas passam por trés
niveis, conforme foi apontado por Merrian (1964, p. 32): a conceituacdo sobre
musica, o0 comportamento em relagdo musica e o som musical em si. Os autores

destas pesquisas realizam uma contextualizacdo historica do evento ou
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manifestacdo cultural observada, seguida da fundamentacéo tedrica. No caso de
pesquisas com manifestagcdes culturais ou sobre a performance musical em si, 0s
autores sempre relacionavam esses eventos a tedricos que tratavam da musica
como ritual. Finalmente, se o objeto da pesquisa foi uma manifestacéo cultural ou
um instrumento musical em si, os autores realizam uma analise da muasica ou das

possibilidades técnicas do instrumento.

A presente dissertacdo se aproxima e se afasta da estrutura analitica dos
autores acima citados. Podemos considerar como fatores de aproximacdo a
utilizacdo da analise de musica em trés niveis, como proposto por Merriam (1964).
Entende-se que para analisar e compreender o processo de estudo de obras de
camara por um quarteto de violdes é necessario observar uma série de fatores que
excedem questdes puramente musicais. O afastamento ocorrerd no sentido de que
essa dissertacdo ndo prevé, fazendo analogia a masica ritual, a analise do contexto

dos ensaios e das apresentacoes.

Outro fator que merece destaque € que nenhuma das investigacOes
encontradas que utiliza o termo etnografia da performance musical, aborda o
contexto de ensaios e das estruturas internas de um grupo de camara e suas
especificidades. Desta forma, a presente dissertacdo contribui com o campo da
Performance Musical apresentando um novo enfoque de pesquisa que mescla esta

area com a Etnomusicologia, tentando assim ajudar a cobrir essa lacuna.
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2. CONTEXTUALIZACAO DO GRUPO CORDA NOVA

A presente contextualizacdo sera organizada em trés niveis. No primeiro
apresentaremos outros quartetos de violdo, de ambito mundial, que se dedicam a
musica contemporanea. Na segunda, discorreremos sobre a producdo musical de
grupos brasileiros ligados a musica contemporanea, especificamente situados na
cidade de Belo Horizonte, para finalmente, no terceiro nivel, debru¢carmo-nos sobre o

trabalho do grupo Corda Nova.

Atualmente existem inumeros quartetos de violdes no mundo. Desses,
apenas alguns que se dedicam a musica contemporanea possuem ampla divulgacéo
e reconhecimento. Sendo assim, selecionamos alguns na tentativa de encontrar
grupos desse tipo que dialogassem, direta ou indiretamente, com a proposta de

trabalho do grupo Corda Nova®;

= Dublin Guitar Quartet (Irlainda)

Especializado em musica contemporanea, o quarteto foi formado em 2001, na
cidade de Dublin, Irlanda. A estética musical do Dublin Guitar Quartet é
particularmente associada a compositores como Phillip Glass, Steve Reich e Arvo
Part, entretanto também fazem parte do seu repertério obras de Gyorgy Ligeti e Igor
Stravinsky. As pecas executadas por eles ndo sao originalmente compostas para
quarteto de violdes, na realidade o grupo realiza transcricdes, adaptando obras
originais para diferentes formac¢des instrumentais para quatro violdes. O grupo conta
com dois discos lancados, um deles dedicado a musica de Phillip Glass. Através de
nota sobre o CD, o compositor reconhece a importancia deste trabalho:

Sao arranjos muito especiais. Arranjar para violdo é uma tarefa muito
complicada e vocé realmente tem que saber o que estd fazendo,
motivo pelo qual eu nunca ter feito isso, mas Dave Flynn e Brian

Bolger [Dublin Guitar Quartet] o fizeram e eles ficaram realmente
muito bonitos. (Phillip Glass)4

® Entendemos que podem existir grupos com metodologias de trabalho afins com o Corda Nova, mas

que, por diversos fatores, ndo séo tdo divulgados ou reconhecidos.

* Tradugao do autor, sendo o original: “This is a very special arrangement. Arranging for guitars is a

very tricky business and you really have to know what you are doing, so | have never done it, but Dave
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= Nuntempe Ensamble (Argentina);

Nuntempe Ensamble é o grupo que acreditamos possui maior semelhanca
com a metodologia de trabalho do Corda Nova, sendo inclusive uma referéncia

importante de trabalho apontada pelos proprios integrantes mineiros em entrevistas.

Formado em 2008, na cidade de Buenos Aires, Argentina, o grupo se
caracteriza pela difusdo da musica contemporanea para quarteto de violao, e, assim
como a mais recente fase do grupo Corda Nova, outras possiveis formacdes com

violdo, como trio, duo, solo e com a inclusdo de meios tecnolégicos.

Estabelece didlogo colaborativo com compositores de paises da América
como: Marcelo Delgado, Federico Nufiez, Juan Pablo Simoniello, José Serrano,
Cecilia Pereyra, Eblis Alvarez, Mario Lavista, Rodrigo Sigal, Juan Carlos Tolosa,
Santiago Santero, entre outros. O grupo possui dois discos gravados dedicados a

compositores argentinos e latino-americanos.

» Miscelanea Guitar Quartet (Alemanha);

Fundado em 2007 em Salzburgo, na Alemanha, através do encontro dos
quatro integrantes no curso de musica na Universidade Mozarteum. Dedica-se a
musica contemporanea de diferentes estéticas, como por exemplo, flamenco, musica
dos Balcas, jazz-fusion, swing e minimalismo, dai a inspiracdo para o nome do
grupo, através de obras de compositores como: lan Krouse, Dusan Bogdanovic,
Leonardo Balada e Daniel Bernard Roumain. Também possuem obras dedicadas ao
qguarteto por compositores como Mayako Kubo, Marios Joannou Elia e Agustin

Castilla Avila.

= Catch Eletric Guitar Quartet (Estados Unidos)

e

Catch Eletric Guitar Quartet é produto de quase vinte anos de um
entrecruzado de caminhos e colaboracdes em um contexto das bandas de rock e
grupos de improvisacao livre, bem como conjuntos contemporaneos. Wiek Hijmans

indicado por seu antigo professor de violdo, o destacado violonista dedicado a

Flynn and Brian Bolger [Dublin Guitar Quartet] have made these arrangements and they're really quite
beautiful."
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musica contemporanea, David Starobin, de Nova York, recebeu o convite de Steve
Mackey para montar um quarteto de trés guitarras elétricas e baixo elétrico, para a
estreia da obra “Dreamhouse” no Holland Festival de 2002. Completando a
formacdo, foram convidados artistas reconhecidos no campo da mausica
contemporanea, Mark Haanstra, Seth Josel e Patricio Wang, os dois ultimos com

vivéncias em Amsterdam, Berlim e Paris.

Todos os quatro musicos ja tinham trabalhado juntos em vérias formacfes
distintas durante um longo periodo de tempo, antes de ser reunidos por Hijmans
para esta ocasidao. Desde a estreia de “Dreamhouse”, o quarteto foi se envolvendo
na realizacdo de novas estreias de obras escritas especialmente para eles de
compositores como Christopher Fox, Peter Adriaansz e Huib Emmer, colaboragtes
com outros grupos (Cappella, de Amsterdam), e atuou como conjunto residente no

“Output Festival” em Amsterdam, e na Universidade de Princeton, em 2007.

= Dither Eletric Guitar Quartet (Estados Unidos).

Formado em 2007, o grupo Dither € um quarteto de guitarras elétricas oriundo
da cidade de Nova York. Dedicam-se a mistura eclética do repertério experimental
gue abrange musica composta, improvisacdo, e manipulacdo eletronica, e a
comissao de musicas. Colaboraram com uma ampla gama de artistas, incluindo Eva
Beglarian, Fred Frith, David Lang, Phill Niblock, Larry Polansky, Lee Ranaldo, Elliott
Sharp Lois V. Vierk, e John Zorn.

No ambito da producédo nacional, especificamente a que se localiza na cidade
de Belo Horizonte, desde a década de 1980 existe grande efervescéncia na pratica
da musica contemporanea. Diversos festivais foram criados com o intuito de realizar
trocas de experiéncias entre praticantes da musica contemporanea, como € 0 caso
dos “Encontros de Compositores Latino-Americanos” promovido pela Fundagao de
Educacdo Artistica nos anos de 1986, 1988 e 1992 e 2002. Neles reuniram-se
compositores e intérpretes do Brasil, Argentina, Bolivia, Chile, Costa Rica, Cuba,

Equador, Guatemala, Honduras, México, Paraguai, Uruguai e Venezuela. De
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iniciativas como esta foram surgindo diversos grupos dedicados a esse tipo de

musica, e que brevemente apresentaremos a seguir.

» Grupo Oficcina Multimédia

O Grupo Oficcina Multimédia é ligado a Fundacdo de Educacéo Artistica, e foi
criado, em 1977, pelo compositor Rufo Herrera. Através do espetaculo “Sinfonia em
Ré-fazer” (1978) o Oficcina inaugurou a linguagem multimeios e, pela primeira vez,
levou para o palco os instrumentos de Marco Antdnio Guimaraes, do grupo UAKTI,

integrados ao texto, movimento e material cénico.

O perfil de trabalho do grupo atualmente pode ser definido pela

Consolidagdo da multiplicidade da informacgéo; pela elaboracdo nédo
hierarquica entre os diversos elementos da linguagem multimeios;
pela flexibilidade na busca de fontes referenciais para as montagens;
pela liberdade de expresséo criativa sempre fiel a experimentagéo e
a0 compromisso com 0 risco; e por uma concepgao de grupo onde o
repertorio de cada montagem € o resultado da participacéo criativa de
todos integrantes do elenco. (Sitio eletrdnico do grupo)

O Grupo idealiza, promove e participa de diversos eventos culturais como o
Verdo Arte Contemporanea, (desde 2007) o Bloomsday, (desde 1990), a Bienal dos
Piores Poemas (Literatura- desde 1998), entre outros. Em 2012, o GOM comemorou

35 anos ininterruptos de atuacgao cultural na cidade de Belo Horizonte.

= Grupo de Percussao da UFMG

O Grupo de Percussédo da UFMG, foi fundado e dirigido pelo percussionista
Fernando Rocha, nasceu em 1998, e desde entdo tem participado de varios eventos
nacionais e internacionais, realizando estreias brasileiras de obras de compositores

como John Cage, Steve Reich, David Lang e Mauricio Kagel.

O grupo realizou inumeras primeiras audicbes de obras importantes da
Musica Contemporanea, em Belo Horizonte, como Credo in Us, de John Cage,
Music for Pieces of Wood, de Steve Reich e Marimba Spiritual de Minoru Miki. Atua
também estreando obras de compositores e estudantes de composicdo de Belo
Horizonte, bem como realizando concertos-didaticos, onde sao realizadas

explicagBes sobre os instrumentos de percusséo, suas técnicas e seu repertorio.
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* DERIVASONS

O grupo surgiu em 2010, em Belo Horizonte, e retne seis jovens formados no
curso de Composicdo da Escola de Mdusica da Universidade Federal de Minas
Gerais. Dedicam-se a composicao e difusdo de obras proprias e também a atuacéao,
em conjunto, com outros grupos de mauasica contemporanea, brasileiros e

estrangeiros.

O D ER 1V A SONS apresentou-se em diversas cidades do Brasil e do
exterior, sempre buscando levar a muasica contemporanea a publicos variados. O
grupo possui um disco gravado, que inclui seis pecas compostas por cada um dos
integrantes, com formagdes que variam de solos de violino, violoncelo, percussao a
pequenos grupos de camara com instrumentacdo diversa. Conta também com uma

composicao que utiliza recursos eletroacusticos.

= Sonante 21

O grupo Sonante 21 foi criado dentro do programa de Mestrado em Musica da
UFMG. O grupo se dedica a pesquisa e performance de obras de camara de autores
contemporaneos, e, assim como o grupo Corda Nova, a realizagcdo de estreias
mineiras ou brasileiras de obras significativas da musica da segunda metade do
século XX e do século XXI. Em 2011, o grupo realizou a estreia brasileira da obra
inaugural do movimento minimalista In C, de Terry Riley. Em 2012, participou do
Ciclo de Musica Contemporanea do Inhotim, realizando a estreia brasileira do
conjunto de obras Singing in the dead of Night, dos compositores americanos David
Lang, Julia Wolfe e Michael Gordon, e apresentando um concerto em celebracdo ao
centenario de John Cage. O grupo tem a direcdo artistica de Fernando Rocha e a

sua formacao instrumental varia de acordo com os programas apresentados.

= O Grivo

No final da década de 1990 O Grivo iniciou suas atividades através da sua
primeira apresentagao publica em Belo Horizonte. O grupo possui interesse “na
expansdo do seu universo sonoro e na descoberta de maneiras diferentes de
organizar suas improvisagbes”. Na busca por “novos” sons e por possibilidades

diferentes de orquestragdo e montagem, 0 grupo pesquisa fontes sonoras acusticas
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e eletrénicas, através da construcao de “maquinas e mecanismos sonoros”, e com a

utilizacao de instrumentos musicais tradicionais, de forma nao convencional.

O grupo acredita que em consequéncia desta pesquisa, cresce a importancia

das informacdes visuais que € alcancada através de um dialogo, ininterrupto, com o
cinema, video, teatro e a danca.

Nas instalacdes/concertos o espacgo de fronteira e intersecdo entre as

informagbes visuais e sonoras € o lugar onde se constr6i nossa

experiéncia com conceitos como textura, organizacdo espacial,

sobreposicdo, perspectiva, densidade, velocidade, repeticao,
fragmentacao, etc. (Sitio eletrénico do grupo).

Uma vez situados os diferentes personagens em atuacdo e o dialogo com o
campo, finalmente apresentaremos o trabalho do grupo Corda Nova. Esta também
sera dividida em trés partes, sendo a primeira a apresentacdo do histérico do grupo,
suas motivagdes iniciais e as atuais, objetivos do quarteto e desafios na realizacéo
da musica contemporanea no Brasil. Na segunda apresentaremos o momento
atipico vivido pelo grupo, contextualizando este momento de transicdo, através da
entrada do integrante novo. Na terceira parte sera abordada a nova organizacdo do

guarteto, que passa a trabalhar com formac6es néo fixas.

A. Histérico do grupo: motivacdes, objetivos e desafios na realizacdo da
musica contemporanea brasileira:

O quarteto Corda Nova foi formado em janeiro de 2010. Dedicado a
exploracdo da musica contemporanea para esta formacdo, desde o principio se
destaca por comissionar e estrear obras de compositores brasileiros. Formado por
violonistas egressos da Escola de Musica da UFMG, o grupo estd em sua quarta
formacdo, e durante o periodo das observacdes, era composto pelos musicos
fundadores, Ricardo Marcal, Stanley Levi, Ricardo Jamal e recentemente integrado
ao grupo, Anderson Reis. A partir de agora a referéncia aos membros do grupo sera
feita apenas pelo primeiro nome. Ricardo Marcal e Ricardo Jamal ser&o

referenciados pelo sobrenome.

Em sua pagina na rede social Facebook

(https://www.facebook.com/QuartetoCordaNova), o quarteto se define como:
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“Quatro musicos com sede pelo inédito. Um quarteto de viol6es com fome de

musica contemporanea”.

Para Jamal, apesar da frase possuir um carater impactante e provocador, de
fato ela traca esse aspecto contemporaneo que serve de norte para o trabalho em
quarteto. O grupo comeca com esta proposta de trabalhar sobre um repertorio
comissionado, e fez isso trés vezes, duas com iniciativa do proprio grupo - por meio
de financiamento de leis de incentivo a cultura - e outra, na série “Eu Gostaria de
Ouvir”, onde foram comissionadas outras trés obras pelo organizador do festival. Na
nova fase do grupo, buscam um repertorio que esteja mais proximo ao publico,
porém sem perder a ideia inicial de estarem ligados & musica contemporanea

recente.

Segundo Marcal essa frase ainda define o grupo, e € a motivacao central para
0 quarteto continuar existindo, uma vez que € primordial que o(s) interprete(s)
toque(m) pecas dos compositores que compartilham um mesmo cenério cultural. Ele
destaca a importancia da pratica e da divulgagdo da musica contemporanea
inclusive na sua producéo artistica fora do quarteto, e sempre que possivel, inclui

obras desse tipo em seus concertos.

Por sua vez, Stanley acredita que essa frase, depois de cinco anos de
quarteto, perdeu um pouco de forga diante das “necessidades da vida pratica”, ja
gue no inicio do grupo, por estarem todos ainda vinculados ao curso de graduacao,
ou recém egressos, eles tinham mais tempo para dedicarem-se constante e quase
diariamente ao quarteto. Desta maneira, para este integrante, atualmente € possivel

realizar esse tipo de rotina de ensaio apenas na semana anterior a algum concerto.

Com isso ele ndo quer dizer que o grupo tenha perdido o interesse pela
proposta inicial, jA que o grupo conserva em grande medida a ideia exposta pela
frase. Entretanto, como o grupo toma grande parte dos esforcos individuais na rotina
diaria dos integrantes com a musica, Stanley acredita que, por uma necessidade dos
integrantes de expressarem-se de outras formas, ou por outros meios, se faz
necessaria a inclusdo de obras de compositores que nao sdo de Belo Horizonte, ou

do Brasil, desta forma, fugindo um pouco da proposta inicial do grupo.
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Essa pluralidade de expressao se reflete mais evidentemente na producgéo
artistica de Stanley fora do Corda Nova, do que em qualquer outro integrante do
grupo, onde este musico, que além de instrumentista também é compositor, busca

outras formas de interacdo com diferentes tipo de arte, como as cénicas e as visuais.

Stanley acrescenta que esta frase foi criada pelos responsaveis pela
producao do primeiro espetaculo do grupo, em 2011, intitulado “Corda Nova”. Seu
objetivo inicial com essa frase era o de seduzir, ou instigar as pessoas que a lessem,
embora ela tenha sido feita baseada nas ideias e conversas que o0s produtores

tiveram com os integrantes do grupo.

Segundo o sitio profissional do grupo, o trabalho desenvolvido tem como

norte:

Explorar a novidade da mdusica classica do nosso tempo, dos
compositores vivos e que compdem musica em nosso proprio meio,
(...) que desde entdo acumula uma série exitosa de concertos de
musica contemporénea. Em seus espetéculos, o publico € imerso na
atmosfera insuspeita dessa musica ainda tdo nova, em concertos que
primam por uma concepc¢do globalizante do espetaculo: luz, palco,
figurino, gestos.

Abaixo segue a tabela que apresenta 0s quatro principais espetaculos

estreados pelo quarteto Corda Nova:
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Primeiro espetaculo

Segundo espetaculo

Ano:

2011

2012

Nome do espetaculo:

Corda Nova

Eu Gostaria de Ouvir

Encomenda e estreia:

Quatro obras

Trés obras e estreia da versao
completa de Tensibilla Il

Comissionadas:

Pelo proprio grupo através de verba da Lei
Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte

Pelo organizador do festival, Rafael
Nassif

Compositores e obras:

Stanley Levi (Cenas infantis), Rafael Nassif (Silhuetd

Sophie Pope (F(light), German Brull
(Un mismo mi), Gilberto Carvalho
(Ramificagbes) Rogério
Vasconcelos (Tensibilla Il - versao
completa), Sérgio Freire (MUsica
para 24 cordas)

Direcdo Artistica:

Rosangela de Tugny

Rafael Nassif

Terceiro espetaculo

Quarto espetaculo

Ano:

2013

2015

Nome do espetaculo:

OuvirOuver

MdUsica nas Américas

Encomenda e estreia:

Encomenda e estreia de trés obras

Espetaculo sem encomendas e estre

Comissionadas:

Pelo proprio grupo através de verba da Lei
Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte

X

Compositores e obras:

Sérgio Rodrigo (Veneno), Roberto Victorio (Suite
VI) e Gilberto Carvalho (Das 12 maneiras de
contemplar o céu)

Leo Brouwer (Paisaje cubano com
rumba e Paisaje cubano com lluvia),
Roberto Victorio (Anhk e 5
Miniaturas, Sérgio Freire (Shama),
Kyle Gann (Composure) e German
Brull (Un mismo mi)

Direcdo Artistica:

Rosangela de Tugny

Corda Nova

Figura 2: Cronologia de espetaculos.

A divisao dos violGes entre as pecas é sempre a mesma, sendo:

o Violao 1 - Ricardo Marcal,

° Violao 2 - Stanley Levy;

. Violdo 3 - Ricardo Jamal;

. Violdo 4 - Anderson Reis.

Para Stanley essa divisdo ndo é uma estrutura hierarquica, mas apenas uma

organizacdo que facilita a logistica do trabalho. Justamente por ndo possuirem

fungdes claras, a divisdo de violdes pode ser feita ao acaso, ndo sendo necessarias

aptiddes especiais para desempenhar a funcdo de “violdo que toca a melodia” ou

levar em consideragdo qual violdo sera o mais dificil ou o mais facil na divisdo das

partes, por exemplo.
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Segundo Jamal e Marcal, manter sempre os integrantes tocando 0 mesmo
violdo é uma decisdo pratica. No momento em que cada musico sabe qual violdo
tocara em cada peca, evitam-se discussfes sobre divisdo das partes que tocardo a
cada nova obra estudada, inclusive, na primeira formacéo do Corda Nova, os violdes

foram sorteados, mostrando o carater democratico de tomada de decisdes.

= MotivagOes para arealizagéo do trabalho:

Em relacdo as motivacdes iniciais para a realizagdo do trabalho, para Stanley,
vieram do fato que todos os membros convidados para compor o grupo inicialmente
tocavam muito bem. Marcal tinha a vontade de desenvolver um trabalho cameristico
por um longo tempo, j& que durante a graduacao a préatica de musica de camara era,
na maioria das vezes, fugaz, jA que grupos se formavam apenas para participar de

disciplinas que integram a grade curricular.

Ja para Jamal, a motivacdo para fazer parte do quarteto deveu-se ao fato de
no momento da criacdo do grupo, ele estar afastado da area musical, e viu nesse
trabalho a oportunidade de retornar a ela em uma proposta que se apresentava com
diferentes possibilidades de desdobramentos, embora, de antem&o, nédo fosse

interessado em musica contemporanea.

Os integrantes mais antigos lembram que o primeiro projeto musical do grupo
Corda Nova teve a ver com a musica contemporanea brasileira, quando estrearam
obras compostas especialmente para o quarteto. Esse projeto os impactou tanto que
resolveram utilizar essa metodologia de trabalho como cerne da producédo do Corda
Nova. Sendo assim, se comparado a outros quartetos de violdo do Brasil, o grupo
cria uma identidade Unica por meio da maneira como as oportunidades de trabalho
foram guiando as decisOes estéticas do grupo, ja que a proposta do quarteto,

inicialmente, ndo era a de tocar apenas muasica contemporanea.

Observando por outro lado, o integrante mais novo, Anderson, acredita que
suas principais motivacdes para aceitar participar do grupo se devem ao fato de
sentir-se parte de algo que é importante, pois antes de entrar no grupo ele ja
reconhecia o bom trabalho profissional do quarteto. Em relacdo as obras que

compdem o repertério atual do grupo, afirma que algumas ndo o motivam a tocar
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num primeiro momento, mas entende que esta em um processo de inclusdo no
quarteto, e, por isso, passa muitas vezes a gostar das obras a medida que véo se

tornando mais familiares.

» Organizagdo dos ensaios:

No que se refere a organizacdo de dias para ensaiar, atualmente o quarteto
ensaia apenas por demanda, ou seja, ensaios sdo marcados apenas quando existe
uma data de concerto estipulada. No entanto, o grupo destaca a importancia de que
se mantenha uma regularidade de ensaios com ou sem apresentacbes marcadas,
inclusive Stanley afirma que se preocupa mais com 0S processos, pois acredita que

o resultado final depende muito deles.

= Escolhado repertorio:
As motivacOes para seguir trabalhando nos moldes estipulados inicialmente

também perpassam questdes ideoldgicas de escolha de repertério. Para Jamal, no
momento da fundacdo do Corda Nova, eles viam poucos quartetos deste tipo em

atividade de maneira regular/fixa.

Ele destaca que existe muito repertério escrito originalmente para quarteto de
violdes, fazendo com que o nicho de trabalho onde, obras sdo encomendadas e
estreadas, fosse especifico e ndo preenchido ainda no cenario musical de Belo
Horizonte. Como consequéncia desse ideal de trabalho, rapidamente foram
reconhecidos o mérito e a qualidade do grupo, principalmente depois apresentacao
do primeiro espetaculo (Corda Nova — 2011).

Esse trabalho de certa forma abre portas para o grupo que se dedica a esse espaco
de mercado, e que gerou um repertorio para quarteto que, até o momento, conta

com 10 pecas, a maioria para quarteto de violdes”>.

Os compositores colaboradores foram escolhidos pelo grupo através da sua
admiracao pelo trabalho e proximidade com eles. Nessa lista somam-se nomes

como Sérgio Freire®, Rogério Vasconcelos’ e Rafael Nassif’. Inclusive uma das

®> A peca Um Mismo Mi de German Brull, é escrita para trio de violdes.

® possui graduacdo em Musica , énfase em composicdo pela Universidade Federal de Minas Gerais

(1990), mestrado em Sonologia pelo Instituut Voor Sonologie - Koninklijk Conservatorium (1993) e
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primeiras pecas compostas e estreadas pelo grupo foi uma composicdo do préprio
integrante Stanley Levi. Desta forma, a escolha dos compositores era baseada na
competéncia dos mesmos, e na esperanca de que, por esse motivo, eles
compusessem boas pecas. Uma vez escolhidos os compositores, o grupo nao
interferia na estética da composicao, apenas sugerindo uma minutagem aproximada
da obra devido a organizacdo da duracdo dos espetaculos. Inicialmente o grupo
tinha o mote de realizar encomendas apenas a compositores de Belo Horizonte,
entretanto essa ideia foi expandida a autores de outras partes do Brasil, e do mundo,

no decorrer da trajetoria do grupo.

= Aspectos cénicos: gestualidade e cenario:

Na construcdo de uma identidade propria, o Corda Nova, através da direcao
artistica de Rosangela de Tugny®, buscou incorporar ao espetaculo musical outros
elementos, como, por exemplo, a gestualidade dos musicos e a inclusdo de um
cenario. Para Jamal, o quarteto ndo tinha muita consciéncia da importancia da
gestualidade no espetaculo, e quem foi chamando a atencdo para esse fato foi
justamente a Roséangela, ao longo de dois espetaculos do Corda Nova (2011 e

doutorado em Comunicacdo e Semiotica pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo (2004).
Atualmente é professor adjunto da Universidade Federal de Minas Gerais. Coordena o Programa de
Pés-Graduacdo em Mdusica UFMG desde 2009. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em
Composicdo Musical e Sonologia, atuando principalmente nos seguintes temas: composi¢cao musical,
musica e novas tecnologias, sistemas musicais interativos.
" E Doutor em Mdsica, &nfase em composicdo pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS 2008) e bacharel em Musica/Composicdo pela Escola de Muasica UFMG (1990), onde é
professor desde 1997, atuando principalmente nas areas composi¢do (musica instrumental, meios
eletroacusticos) e analise musical.
8 Compositor de atuacdo principal no Brasil e na Europa, cujo trabalho se concentra nos aspectos
timbricos e espaciais. E Bacharel em Composi¢éo pela UFMG (2007; orientagdo de Oiliam Lanna e
Sérgio Freire), com intercambio na UFBA em 2006, e mestrado na Escola Superior de Mdsica e Artes
Performaticas de Stuttgart (2012, classe de Caspar Johannes Walter; seminarios de Sonologia com
Oliver Schneller e Marco Stroppa). Recebeu diversas premiacdes pelos seus trabalhos, algumas
delas em eventos de importante projecéo internacional ("Irino Prize" 2011, Téquio; "BMI Award" 2009,
NY), assim como encomendas (Filarménica de Minas Gerais, quarteto de violdes Corda Nova, Casa
de Cultura Sim&o, "ensemble cross.art").
° Graduada em Piano pela Universidade Federal de Minas Gerais (1986), DEA em Musica e
Musicologia - Université de Tours (1991) e doutorado em Mdsica e Musicologia na mesma
universidade (1996). Atualmente é professora associada do IHAC da Universidade Federal do Sul da
Bahia. Coordenou projetos no Acervo Curt Lange e no Laboratério de etnomusicologia da UFMG,
desenvolvendo pesquisas sobre as praticas musicais indigenas. Publicou livros e artigos sobre
musica contemporanea e etnomusicologia. Em colaboragdo com especialistas dos repertérios de
cantos do povo Tikmu'un-Maxakali, organizou a traducéo, edic@o e publicacdo de filmes, gravacdes,
livros de traducdo de cantos e mitos e livros didaticos. Coordena o Grupo de pesquisas (CNPq) "O
trabalho da memoria através dos cantos", realizado em colaboragdo com o Museu do indio-Funai
(PRODCSOM), responsavel pelo registro e documentacdo musical entre os Enawene Nawe,
Tikma@'Gn/Maxakali, Baniwa, Mbya Guarani, Guarani e Kaiowa do Mato Grosso do Sul e Krah6.
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2013). Ao assistir os ensaios do grupo, ela observou que gestos intuitivos dos
integrantes poderiam ser exagerados e/ou trazidos a tona conscientemente pelos
integrantes. Posteriormente esses gestos foram pensados coletivamente,
observando a relacdo dos gestos com o que estava ocorrendo na musica, na busca
pela insercdo de mais esse elemento a performance, conduzindo a escuta do

ouvinte.

Na obra Veneno, de Sérgio Rodrigo’®, por exemplo, a entrada dos violdes no
inicio da peca néo é simultanea. Sendo assim, os integrantes que ainda nao tocaram
pela primeira vez devem ficar de cabeca abaixada e com a méao esquerda
perpendicular ao corpo (ver Figura 3). Com esse gesto busca-se ndo chamar a
atencdo para o instrumentista que nédo esta tocando, focando apenas no que esta

executando a musica.

Figura 3: Gestualidade no inicio de Veneno.

Neste processo de construcdo de uma estética propria, 0 grupo criou
diferentes maneiras de posicionar-se no palco em cada peca do seu repertério. Nas
obras onde o grupo via que os violdes soavam juntos, de forma “Unica”, eles
buscavam disposicbes espaciais onde estivessem sentados mais préximos um dos
outros, sempre observando de que forma essas disposi¢cdes poderiam contribuir,

entre outras coisas, com a beleza visual do espetaculo. Pecas que eles optavam por

10 Sérgio Rodrigo estudou composicdo na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas
Gerais. Seu trabalho tem recebido premiag¢des importantes no Brasil e no exterior: foi duas vezes
vencedor do prémio de composicdo Camargo Guarnieri, do prémio de composi¢cao orquestral Tinta
Fresca realizado pela Orquestra Filarménica de Minas Gerais, e do prémio de composicdo da
Académie de Musique et de Dance “Domaine Forget” no Canada.
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tocar mais afastados eram aquelas em que 0s sons passavam de um violao para o
outro, em uma estética mais etérea. Fica evidente uma busca por um espetéaculo

mais interessante para o publico também sob esta otica.

Na construcdo de um cenario, 0 grupo criou estantes e cadeiras
personalizadas. Segundo Jamal, o grupo ja teve dois cenarios distintos, entretanto
todos tiveram elementos em comum e que faz parte do contetdo “extramusical” da
estética do Corda Nova, como gestos, cadeiras e estantes, figurino e iluminagao.
Esses recursos foram pensados para ajudar o publico a ficar mais envolvido na

atmosfera do quarteto e do espetéaculo.

O segundo cenério foi concebido pelo artista Augustin De Tugny'' que
desenhou os bancos e as estantes especialmente para o Corda Nova, bem como o
restante do cenario, que inclui os tecidos no fundo e no chdo ornamentados com
formas que lembram folhas de arvores (figura 4). A iluminagédo foi concebida por

Rodrigo Marcal?

. A motivagdo para a encomenda desse cenario € devido ao fato
das estantes convencionais de partituras possuirem pouco apelo visual, podendo ser
consideradas “feias” visualmente. Atualmente, o Corda Nova utiliza somente os

bancos e estantes nos seus espetaculos.

"' possui graduacdo em Architecture Intérieure - Ecole Camondo, Paris(1986), mestrado em

Arquitetura pela Universidade Federal de Minas Gerais (2001) e doutorado em Artes pela
Universidade Federal de Minas Gerais (2010). Atualmente é professor adjunto da Universidade
Federal do Sul da Bahia - UFSB, decano pré-tempore de seu Centro de Formagdo em Artes. Tem
experiéncia na area de Arquitetura, com énfase em Arquitetura de Interiores, atuando principalmente
nos seguintes temas: cor, arquitetura de interiores, iluminagcédo e cenografia. Desenvolve pesquisa
sobre as relagBes do corpo com o vestudrio intitulada "roupa - fabrica do corpo”.
'2 [luminador profissional e socio proprietario da BROW lluminacao, empresa que trabalha com novas
tecnologias e criacdo artistica, através de pesquisas com utilizacdo de luzes em LED e controle da
iluminacéo via wireless.
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Figura 4: Cenario do Corda Nova.

Para o grupo a leitura das partituras no momento da performance ainda é
uma questao determinante, que influencia na composi¢cdo de um cenario. Como ja
vimos, € importante para eles que o0s espetaculos possuam um apelo visual,
entretanto € necessario ao tipo de musicas por eles praticadas que toquem com as
partituras. Nesse sentido, o grupo também sugeriu ao artista responsavel pelo
desenho das estantes, que elas possuissem mais espaco para as partituras dos que
as convencionais. Desta forma, € possivel observar, de maneira geral, que a pratica
de musica contemporanea em um contexto de camara envolve outros desafios que
nao apenas 0S musicais, como a construcdo de um ideal de trabalho e de uma
estética propria dentro de um contexto artistico que ndo possui uma tradi¢do

consolidada e uniforme.

» Desafios da pratica musica contemporanea:

Realizar musica contemporanea® na atualidade é um desafio frequentemente
discutido, principalmente no ambiente académico, de onde essa musica é
normalmente oriunda. Segundo Rocha (2012), sdo varios os desafios enfrentados

por musicos na pratica desse tipo de repertdrio, sendo o primeiro a falta de

¥ Nesta pesquisa o termo musica contemporanea se refere a misica produzida atualmente, ou seja,
contemporénea aos integrantes do Corda Nova. Entendemos que essa definicdo € simples, e,
portanto, incompleta, mas serve apenas para localizar a musica trabalhada pelo quarteto.
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conhecimento do repertorio basico de musica contemporanea, por parte dos

instrumentistas. Para o autor,
Ha um ciclo vicioso a ser quebrado: os instrumentistas ndo tocam o
repertério porque ndo conhecem, e ninguém conhece porque ele ndo
€ tocado. Mais do que isto, algumas vezes ha ainda um preconceito
contra o repertorio: alguns afirmam que ndo gostam, quando, em
muitos casos, nem conhecem. Assume-se o0 mundo do “ndo conheco,
nunca ouvi, mas nao gosto”. Proporcionar o conhecimento do

repertério é essencial para se quebrar este ciclo. (ROCHA, 2012, p.
1783).

Entretanto proporcionar o conhecimento do repertério ndo é uma tarefa
simples. Marcal destaca que possuem um duplo desafio, que € o den nao é so trazer
0 publico para um concerto, mas fazé-lo voltar. Na busca por uma formagédo de
publico, o Corda Nova vem discutindo possibilidades de flexibilizacdo do repertério,
principalmente pelo fato de tocarem obras somente de compositores de Belo
Horizonte, neste caso, limitando-se a uma estética composicional, de certa forma,
restrita. Atualmente conseguiram produzir um espetaculo com obras consagradas no
repertério de quarteto de viol6es, com uma variedade de linguagens e formacdes

instrumentais, que incluem obras de Leo Brouwer, por exemplo.

Finalmente apresentam-se as dificuldades de execucéo das obras. Segundo
Rocha, além da dificuldade técnica especifica de cada instrumento, existe a
necessidade de compreensédo da linguagem utilizada nas obras, j4 que o repertorio

contemporaneo demanda alto grau de reflexdo sobre o texto musical.

Mojola (2000), agrega outras dificuldades no desafio de realizacdo da musica
contemporanea. Para ele, dificuldades podem ser sentidas através da nao existéncia
de uma gravacaol/interpretacdo como referéncia e do ndo conhecimento da estética
do compositor tocado. Nesses casos um sem numero de informagBes devem ser

retiradas da partitura apenas.

Quando tratamos de tocar a musica de compositores vivos, a dificuldade se
amplia um pouco, ja que a execucdo da musica de forma diferenciada como o
compositor a concebeu pode afetar negativamente a reputacdo da obra e do préprio

autor.

Mojola também destaca como uma dificuldade na realizacéo desse repertorio

as pressoes profissionais dos eventos, onde frequentemente os musicos dispbem de
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pouco tempo para ensaiar, dedicando-se a tocar apenas para a estreia da obra,

sendo esta a Unica execugdo de uma pega em anos.

Todas essas dificuldades apontadas pelos autores acima sao sentidas e
permeiam o trabalho do grupo Corda Nova. Apenas é necessario agregar que
guestdes relacionadas a dificuldade da técnica instrumental apenas sédo observadas
no contexto dos ensaios do quarteto, uma vez que O grupo procura n&o tornar
evidente no palco essas dificuldades encontradas ao longo da preparagdo. A
demanda técnica das obras que compde o repertério do grupo € alta, entretanto, o
guarteto analisa e discute as possibilidades de realizac&o instrumental na busca de
solucdes para suas dificuldades. Como destaca Mojola, o intérprete ndo pode
esperar

encontrar obras que “funcionem como um relégio”, que se encaixem
nos seus dedos sem muito esfor¢o, que permitam um entendimento

sem reflexdo intelectual, e, acima de tudo, agradem o publico logo na
primeira audi¢cdo. (MOJOLA, 2000, p. 34).

B. Transicdo — momento atipico vivido pelo grupo:

O grupo vive um momento atipico em seus cinco anos de existéncia. Em
meados de 2013, houve uma mudanca em sua formacdo que somente foi
completada nos primeiros meses de 2014, com a entrada definitiva do membro novo,

Anderson Reis. Por este motivo, o grupo ficou alguns meses sem ensaiar.

Anderson é o quarto membro a ocupar a posicao de violdo 4. Sua entrada no
grupo foi acertada em meados de 2013, e efetivada nos primeiros meses de 2014,
como dito anteriormente, o que coincidiu com o principio das observacdes para esta

pesquisa.

Os tipos de apresentacdes foram distintas a partir da mudanca de integrante.
Ainda com o integrante antigo, em 2013, por exemplo, o Corda Nova realizou a
estreia do espetaculo OuvirOuver, financiado pela Lei Municipal de Incentivo a

Cultura de Belo Horizonte, e realizada em uma das salas de concerto do Palacio das
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Artes - BH. Nesse espetaculo, o grupo estreou obras dos compositores Roberto

Victorio™, Sergio Rodrigo e Gilberto Carvalho™.

Com o membro novo, em 2014, acompanhei dois concertos do quarteto. O
primeiro foi realizado no museu de Inhotim, e o repertdrio, por determinacdo dos
organizadores do evento, ficou limitado a 20 minutos. Nesta apresentacdo foram
tocadas as obras Veneno, de Sérgio Rodrigo, e Suite IV - Preludio, de Roberto
Victorio, ambas ja estreadas anteriormente. O segundo concerto foi realizado na
Universidade Estadual de Minas Gerais — UEMG, no VII Seminario de Mdusica
Brasileira da ESMU/UEMG, e o repertorio apresentado incluiu as pecas 5 Miniaturas,
para dois violdes, e Ahnk, para violdo solo, ambas de Victorio, Shama, para dois
violdes, de Sérgio Freire, e, novamente, Veneno. E possivel observar que o
momento atipico do grupo coincide com duas apresentacdes, que, de certa maneira,
possuiam menor relevancia para o Corda Nova, se comparadas a anterior, 0

espetaculo OuvirOuver.

Outra questdo que torna evidente esse momento atipico € que apds o
concerto no Instituto Inhotim, os integrantes decidiram por reformular o quarteto,
deixando de considera-lo uma formacao fixa, optando por realizar também outras
agrupacdes instrumentais, como solo, duo e trio, com os proprios membros. E dessa
reformulacdo que surge o repertério do concerto da UEMG. Segundo Stanley, em
conversas informais, € de interesse do grupo realizar, no futuro, um repertério com
outras formacgdes instrumentais que ndo somente o violdo, que, diga-se de
passagem, poderiamos considerar essa postura como uma tendéncia
contemporanea, que deixa de lado a fixidez tanto de cada um tocar exclusivamente
um instrumento, quanto do grupo se dedicar a uma formacédo estabelecida e

consagrada.

1 Mestre em composi¢édo e Doutor em Etnomusicologia. E regente, diretor musical e instrumentista
do SEXTANTE. E professor de Composicdo, Etnomusicologia e Estética da Musica na Universidade
Federal de Mato Grosso e idealizador das Bienais de Mdusica Brasileira Contemporanea de Mato
Grosso.
* Mestre (2001) e Doutor (2008) em Engenharia Elétrica pela UFMG, sendo que em ambos os
projetos o foco principal foi a implementacdo de um sistema automético de analise musical. Desde
1990, Gilberto Carvalho é professor de Composi¢céo na Escola de Musica da UFMG.
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Sendo assim, o0 grupo passa por reformulagbes substanciais e que
movimentam estruturas na dinamica de trabalho do quarteto que, neste momento

observado, eram resultado de quatro anos de trabalho.

= Novo integrante:

Anderson entrou no grupo em meados de abril de 2013, convidado por
Stanley. Este explicou como era o trabalho do grupo, quantas horas de estudo
deveriam ser dedicadas ao quarteto e quais seriam as incumbéncias que deveriam
ser assumidas por Anderson em relacdo a producdo dos espetaculos. Anderson,
segundo relato, aceitou sem muita convic¢do de seu real interesse em participar de
um grupo com esta formatacdo, mas entendeu que era uma oportunidade de

crescimento profissional.

Uma vez acatada a proposta, Anderson foi convidado a assistir varios
ensaios, ainda com o integrante antigo no violao 4, de maio de 2013 até o inicio de
2014. Para ele o maior problema no processo de preparacdo das obras foi a
dificuldade de linguagem musical, ja que ndo possuia familiaridade com esse tipo de
repertdrio. Foi-lhe recomendado que ouvisse as grava¢cfes mais antigas do quarteto,
a fim de tentar acompanhar as muasicas com as partituras. Durante os ensaios, foi
relatado, mais de uma vez, que as gravacdes foram indispensaveis para 0 processo
de estudo, pois ajudou a compreender como iria soar a musica. Segundo Anderson,

Vocé ouve a pega e tenta seguir com a partitura, tentando entender o
gue estd escrito e 0 que sai realmente, porque tem algumas
diferencas. Veneno especialmente é mais dificil, pois ela tem ruido e

elementos diferentes aos do repertorio tradicional. (Entrevista com
Anderson Reis— Out.. 2014).

Anderson acredita que a ajuda que recebia dos outros integrantes foi
essencial para o bom desenvolvimento do trabalho. Primeiramente para deixa-lo

confortavel. O reforco positivo o tranquiliza para seguir trabalhando em grupo.

Em relac&o ao processo de tomada de decisdes, e consequente colaboracao
no grupo, sente que ainda esta em processo de inclusdo. “Estou chegando ainda e o
repertorio ja estava escolhido”. Questdes ligadas a producédo dos espetaculos foram
delegadas a Anderson desde a sua entrada no grupo, como, por exemplo, participar
das reunides realizadas para o concerto no Instituto Inhotim, decidindo sobre o local
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da apresentacao e iluminacéo. Esta apresentacao foi marcada para o dia 25 de maio
de 2014, no ciclo Mini mostra de Musica Contemporanea, coordenada pelo professor

de percusséo da UFMG, Fernando Rocha, que convidou o grupo a apresentar-se.

Devido ao pouco tempo entre 0s ensaios marcados e a apresentacao,
Anderson teve de fazer bastante esforco para acompanhar as exigéncias e o nivel
interpretativo do grupo. O repertorio escolhido para a apresentacdo caracteriza-se
pela grande dificuldade de elementos como ritmo, pulsacdo, execucao técnica, por

exemplo.

Em conversas informais, foi-me relatado que, no processo de preparacao
destas obras para o espetaculo de estreia das mesmas, foram feitos mais de 60
(sessenta) ensaios. Uma semana antes da apresentacao, realizaram uma série de
ensaios tocando varias vezes as musicas inteiras, buscando fluéncia na
performance. Sendo assim, a tarefa de Anderson era ardua, ja que ele devia realizar
um processo de aprendizado das obras, de certa forma similar ao vivido pelos

integrantes mais antigos anteriormente, em pouco mais de cinco ensaios.

Os membros mais antigos do grupo procuraram, de diversas maneiras, passar
para Anderson toda a gama de possibilidades técnicas, interpretativas e estratégias
para encontrar-se na partitura caso ele se perdesse no meio da performance. E
nesse processo de insercao no grupo, que 0s outros instrumentistas "significam™ a
musica para Anderson, e, de certa maneira, a ressignificam para si mesmos, ja que
a cada ensaio eles reavaliam suas préprias interpretacdes. Entretanto, segundo
Jamal, “de saida sabiamos que nado se tratava de trabalhar questbes ligadas a
interpretacdo, e sim de colocar o Anderson a par de todas as informagdes

construidas previamente”.

C. Novo Corda Nova - formagdes néo fixas:

A observagdo dos ensaios e das apresentacbes torna-se uma tarefa
complicada se levamos em conta 0 momento atipico vivido pelo quarteto, pois fica
dificil separar e/ou entender se as atividades realizadas por eles fazem parte de uma
metodologia de ensaio propria do grupo, ou se sdo medidas “emergenciais” tomadas

para que eles possam tocar juntos com o integrante novo no menor tempo
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possivel'®. Entretanto, observar o grupo nessas situacées especificas nos levou a
notar outras questdes que possivelmente ndo emergiriam se o quarteto estivesse em

um momento mais estavel de sua carreira.

Podemos utilizar como exemplo o fato de termos observado como se
desenvolveu o processo colaborativo dos integrantes antigos ao apresentarem o
repertdrio ao membro novo; como se comportaram 0S integrantes antigos no
processo de reencontro com obras antigas; como se comportou o integrante novo no
processo de construcdo de diversos parametros musicais (“imagens sonoras”) no
aprendizado das obras. Finalmente, como o grupo administra a carreira em

momentos atipicos, como o que esta sendo vivido por eles.

Como dito anteriormente, a partir da apresentacao no Instituto Inhotim o grupo
decide ndo manter o quarteto como uma formacao fixa, ou seja, o grupo Corda Nova
segue existindo, porém o repertorio realizado por eles ndo esta condicionado
exclusivamente a obras para quarteto de violdes. Com essa decisdo 0 grupo

incorpora ao seu repertério duas obras em duo de violdes (Shama e 5 Miniaturas).

No processo de observacdo deste segundo momento do Corda Nova pude
constatar que essa mudanca na estrutura do grupo trouxe alguns reflexos a maneira

como o quarteto trabalha.

A primeira e mais evidente transformacao, para o observador, foi que o grupo
ganhou maior dinamismo tanto nos ensaios quanto nas apresentacées. Os membros
conseguem adequar mais facilmente as suas agendas aos horarios dos ensaios,

dificuldade que era constante no quarteto em sua primeira fase.

Para Jamal, O grupo se torna mais flexivel no processo de ensaios, pois
juntar quatro pessoas € mais dificil do que duas ou trés, apenas, problema inclusive
levantado por Marcal ao longo de 2014. Nos concertos isso se reflete na diminui¢cao
do esforgo de preparacédo de um repertério, onde todos os integrantes participam de
todas as obras. Acredita também que a variacao de formacgéo também faz com que o

concerto, para o publico, torne-se mais dinamico.

'® Entendemos que as metodologias de trabalho e as relagdes interpessoais ndo sdo estaticas, e sim
transitérias, alterando-se com o passar do tempo.
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Pessoalmente, Stanley acredita que o trabalho, apds essa mudanca
estrutural, ficou mais intenso, ja que ele toca em todas as pecas do novo espetaculo,
diferentemente dos outros integrantes, embora a remuneracdo também seja distinta
por causa dessa dedicacdo maior. Para ele, a flexibilizacdo é 6tima na logistica do
grupo, pois quando os horérios de alguns integrantes ndo coincide, ainda assim é
possivel ensaiar com outras formacbes do grupo, desta forma mantendo a

frequéncia e regularidade de ensaios.

Nas apresentacOes fica refletida essa flexibilizacdo através do ganho de
dinamismo por meio das diferentes sonoridades e/ou formacdes instrumentais (solo,
duos, trio e quarteto) apresentadas. Por outro lado, Stanley toca em todas as obras,
desta forma, mesmo com as mudancas de formacado instrumental, ele sempre esta
presente no palco. Essa postura ndo contribui para uma flexibilizacdo do espetéaculo,
recebendo inclusive um retorno do publico que pode ser entendido como negativo,
onde, para eles, os outros integrantes pareciam atuar como “musicos convidados” de
Stanley. Esse tipo de retorno reflete a necessidade sentida pelos integrantes do
grupo, e relatadas em entrevistas, de priorizar uma rotatividade de participacdo nas
obras tocadas nos espetaculos, que, neste caso, seria através da descentralizacao

da figura individual de Stanley.

Com relagdo a apresentacdo no VII Seminario de Mdasica Brasileira da
ESMU/UEMG, o Corda Nova acaba criando um atrativo para publico justamente na
rotatividade das formacdes instrumentais. A troca do numero de musicos no palco,
além da expectativa que cria no publico na espera do tipo de formacdo que sera
realizada a seguir, apresenta a cada peca uma sonoridade distinta, embora todas as

obras dessa apresentacdo sejam escritas para violdes.

D. Corda Nova no cenéario musical:

Para Jamal, do ponto de vista da produ¢édo nacional, o Corda Nova sabe da
existéncia de grupos de camara dedicados a musica contemporanea, inclusive
chegando a dividir a participacdo em festivais de musica com alguns deles,
entretanto ainda ndo estabeleceram um dialogo e interagdo com eles. Acredita que o
trabalho do Corda Nova é importante no cenario da musica contemporanea, pois
nao existem outros grupos ligados ao violao fazendo encomendas e estreias de
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obras. Entretanto esse cenario parece estar restrito ao ambiente académico, como

explica Marcal.

Stanley afirma que o Corda Nova foi pioneiro por ser um grupo
permanentemente dedicado a musica contemporanea em Belo Horizonte. Existem
outros que surgiram posteriormente a criacdo do quarteto, como o Derivasons, por
exemplo, entretanto aponta que nenhum grupo em Belo Horizonte possui um
trabalho consistente como o do Corda Nova, que realiza ensaios, encomendas de

obras e apresentacdes regulares.

Para Stanley, em termos de projecao nacional, o grupo ndo € conhecido, e
atribui isso a falta de divulgacao do proprio trabalho, através da busca por concertos

em outros estados, por exemplo.
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3. METODOLOGIA

Neste capitulo descreveremos a metodologia usada para a coleta e analise
dos dados. Como afirmamos na introdugéo, a abordagem metodoldgica utilizada foi

a etnografica. Para isso, seguimos as etapas que referimos a seguir.

Etapa 1 - Nela, foram realizadas observacfes presenciais de 13 (treze) ensaios em
quarteto, e 6 (seis) ensaios em duo. Esses ensaios tiveram o objetivo de preparar 2
(duas) apresentacdes especificas, em 2 (dois) momentos diferentes, no ano de
2014. Esses ensaios foram registrados através de gravacao audiovisual para

posterior andlise.

Etapa 2 - Nesta etapa da investigacdo, fizemos a observagcdo e a gravagao
audiovisual de duas performances ao vivo. Aqui, tal como foi realizado na etapa 1,
registramos 0s ensaios para fins de andlise. O repertdrio desenvolvido nestes
ensaios é Veneno, de Sergio Rodrigo, Suite VI - Preludio, de Roberto Victorio,
ambas escritas para quarteto de violées, Shama, de Sérgio Freire e 5 Miniaturas,

também de Roberto Victorio, escritas originalmente para duo de violdes.

Etapa 3 — Foram elaboradas e aplicadas entrevistas semiestruturadas com cada um
dos membros do grupo Corda Nova, em separado, buscando depreender as

diferentes visdes do trabalho coletivo que realizam.

O questionério utilizado para a entrevista incluia as seguintes perguntas:

a) A pagina do grupo no facebook apresenta a seguinte definigao “Quatro
musicos com sede pelo inédito. Um quarteto de violdes com fome de
musica contemporanea”. Essa frase, depois de 4 anos ainda pode
definir o grupo? Gostaria que tu comentasses essa frase. De que forma
a “sede pelo inédito e a fome por musica contemporanea” pode ser
evidenciada na tua vida profissional?

b) Gostaria que tu fizesses um retrospecto ano a ano das principais obras
encomendadas e dos espetdculos de estreia mais relevantes do
quarteto. Como foi o contato com 0s compositores?

c) Diferentemente da musica tradicional de concerto escrita para quarteto
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d)

f)

9)

h)

de violdes, a musica tocada pelo Corda Nova ndo possui funcbes
hierarquicas, como por exemplo, um violdo responsavel pela melodia,
ou pela harmonia. Sendo assim estas funcdes poderiam ser
intercambiaveis de uma peca para outra. No entanto o Corda Nova
possui sempre a mesma divisdo de violdes, gostaria que tu
comentasses a predilecdo por manter uma estrutura hierdrquica
tradicional desenvolvida em um repertério em que ela ndo € necessaria.
Gostaria que tu comentasses se € possivel observar e destacar papeis
ou funcbes desempenhadas pelos integrantes do grupo, como
liderancga, entre outros na dindmica de trabalho do Corda Nova.
Levando em consideracdo a disparidade de experiéncia com o
repertério contemporaneo dos integrantes do grupo devido a diversos
fatores, gostaria de saber como funciona o processo colaborativo
durante a preparacédo das obras em grupo?

Gostaria de falar sobre as motivagdes iniciais do trabalho, qual foi o
desejo que uniu 0s quatro primeiros integrantes do Corda Nova? Quais
foram os motivos e/ou interesses que te fizeram aceitar participar do
grupo? Tu poderias comentar quais eram 0s primeiros objetivos do
grupo e se foi possivel observar mudancas nos mesmos ao longo do
tempo? Como 0 grupo se organizava/organiza para conseguir espacos
para apresentacoes?

Quais foram as motivacdes para a escolha desse tipo de repertorio,
VOCcés enxergaram um nicho de mercado que nao havia sido explorado?
Ele serviu/serve de “abre portas” para participagbes do grupo em
determinadas instituicbes e/ou festivais? Por que foram escolhidos
esses compositores para criarem obras especificamente para o Corda
Nova?

O grupo possui estantes e cadeiras personalizadas e que fazem parte
do cenario do grupo. Qual a razdo dessa encomenda? Quem realizou
este trabalho/servico? Para qual espetaculo? O que mais compde ou ja
compds o cenario do Corda Nova? Isso inclui luzes?

De que maneira a mudanca de quarteto como formacéo fixa alterou a

rotina e a dindmica de ensaios e nas apresentacdes do Corda Nova?
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)

K)

Durante os ensaios pude perceber que o grupo utiliza o termo “imagens
sonoras” para se referir ao processo de memorizagcdo de uma obra. O
que € para ti “imagens sonoras”?

Percebo que, por exemplo, na peca Veneno, o processo de criagao de
Imagens Sonoras € carregado de varias estratégias técnico/musicais
que acabam por contemplar uma grande parte do trabalho que é
realizado no ensaio. Pode-se dizer que a busca por uma Imagem
Sonora das obras € um fator que norteia o trabalho do Corda Nova?
Como o Corda Nova se enxerga no cenario da musica contemporanea
em Belo Horizonte e/ou no Brasil? Existem grupos com ideias afins?
Existe dialogo e interacdo com esses ou outros grupos? Existe uma
lacuna que o Corda Nova vem ou pode vir a preencher no cenario da

musica contemporanea belorizontina e/ou brasileira?
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4. IMAGENS SONORAS: DESCRICAO

O presente capitulo tem por objetivo apresentar o termo “imagens sonoras”
que € utilizado com frequéncia pelos membros do grupo Corda Nova durante a
preparacao das pecas. Para poder compreender melhor a que esse termo se refere,
buscou-se apoio na literatura da area, bem como de ciéncias correlatas. A segquir,
apresenta-se cada uma dessas definicbes, bem como a relagdo destas com a
abordagem dada pelo grupo.

Em publicagcbes académicas o termo “imagens sonoras” é utilizado em
diferentes contextos e possui diversos significados. Buscando delimitar esse termo,
realizamos uma breve revisdo bibliografica em dissertacbes e teses brasileiras
publicadas no Brasil nos ultimos dez anos. Para apresentar um panorama das
diversas aplicacbes dessa terminologia nas pesquisas, selecionamos alguns
exemplos que abrangem seis areas do conhecimento. S&o elas a Historia, a

Antropologia, a Educacao/Pedagogia, a Psicologia, a Comunicacéo, e a Musica.

Na &rea da Historia, destacamos o trabalho de Moraes (2009), que analisa 0os
processos de invencéo da identidade nordestina, baseando-se em depoimentos e na
musica de Luiz Gonzaga. Moraes utiliza o termo “imagens sonoras” para se referir a
evocacdo da paisagem geografica do compositor através de diferentes elementos

musicais encontrados nas cangdes de Luiz Gonzaga.

No campo da Antropologia, Rocha e Vedana (2008), buscam produzir uma
colecdo de etnografias sonoras como parte da pesquisa com memdaria coletiva, em
diversos espacos, e, de forma especial, na cidade de Porto Alegre. Para as autoras,
a pesquisa em etnografia sonora é “uma condi¢cao de interpretagdo da vida coletiva,
da memdria e da duracao das formas da vida social a partir das “imagens sonoras”
com que se expressam”. Para Rocha e Vedana “imagem sonora” é, portanto, um dos

meios pelos quais se interpreta a vida coletiva.

Na éarea da Educacgéo, encontramos dois trabalhos. No primeiro, Pereira
(2001), aborda o aprendizado de uma lingua estrangeira, realizando paralelos com o
mesmo processo em lingua materna. A autora utiliza o termo “imagens sonoras”
como sendo 0S sons que ouvimos, armazenamos e evocamos. Pereira destaca que

no processo de aprendizagem podemos considerar a importancia do ambiente, em
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um processo de “duplo investimento: investimento de “imagens sonoras’
provenientes das produc¢des sonoras do proprio sujeito e investimento das “imagens
sonoras” provenientes do ambiente”. O segundo trabalho é a investigacdo de
Oliveira (2006), onde o autor observa e discute 0 pouco interesse por imagens
estéticas que foram criadas pelo homem na sociedade brasileira contemporanea.
SANTAELLA (apud OLIVEIRA, 2006), fala sobre a natureza das imagens, e afirma
que,

O fato do tipo especial de representacdo ser quase e nao

inteiramente pictérica salva a definicdo do exclusivismo de se

conceber a imagem como um processo estritamente visual, pois ha

imagens sonoras, auditivas, assim como h& imagens puramente
tateis. (SANTAELLA, 1993, p. 39).

Na Psicologia foram encontrados dois trabalhos em que é utilizado o termo
‘imagens sonoras”. Em todos eles é citado Freud (apud David, 2006; apud Ibertis,
2005) que ao tratar da aprendizagem, associa o0 processo de aquisi¢cdo de palavras
a evocacao de “imagens sonoras”. Isto €, do som das mesmas para explicar esse

processo. A respeito da musicalidade da fala, David (2006) afirma que:

Os sons da fala que escapam a representacdo de palavra e
interferem na semantica do discurso e do pensamento, em um
constante jogo pela busca da satisfacdo do desejo. Algumas dessas
representacdes podem ser traduzidas pela légica prépria da
linguagem musical. (DAVID, 2006, p. 107).

‘imagens sonoras”, para esse autor, é a representacdo sonora da fala ou de sons
onomatopeicos. lbertis (2005), por sua vez, apoia-se em Freud para descrever o
processo de aprendizagem da fala, da leitura e da escrita que, segundo o autor,
apresenta a seguinte sequéncia:
Em primeiro lugar, associamos uma imagem sonora da palavra com a
imagem da inervagdo da palavra. A imagem sonora da palavra falada
inicialmente ndo coincide com a imagem sonora da palavra ouvida.
Depois, adequamos nossa imagem sonora produzida com a imagem

sonora que serviu de estimulo, quando aprendemos a repetir.
(IBERTIS, 2005, p. 19).

Relacionada com o campo da Comunicacéo, a pesquisa de Carvalho (2007),
busca refletir sobre o som para o cinema. Nela, o autor utiliza “imagens sonoras”
como ‘repeticdo de um tema musical ou de algum elemento melodico que é

associado de alguma forma a uma personagem, uma situagao ou uma ideia”.
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Finalmente, na area da Mdusica, foram encontradas duas publicagbes, que
fazem uso do termo em questdo, ambas ligadas a educacdo musical. Silva (2008),
de forma interdisciplinar, alia a educagdo musical as ciéncias da saude e do
ambiente. Para o autor, “imagens sonoras” sdo recortes auditivos que formam uma
determinada paisagem sonora. Nas palavras de Silva, “imagens sonoras” podem ser
entendidas como:

Toda informacdo sonoro-ambiental que compde a paisagem e toda

informacao sonora que € acrescida ao ambiente, torna-se, naquele
momento, parte integrante da paisagem sonora.(SILVA, 2008, p. 51).

Segundo Duarte e Mazzotti (2006), no ato de percepcdo e de criacdo, a
informacdo sonora € selecionada e recontextualizada. A explicagdo do por que o
mesmo objeto musical pode ser percebido e representado de diferentes formas esta
na selecdo e recontextualizacdo, jA que cada pessoa realiza estes processos de
maneira diferente. O resultado disso é a formacédo de cognicdes centrais, ou seja, a
‘estruturacdo ou organizagdo dos elementos selecionados num complexo de
imagens sonoras configurando um “novo objeto musical”, resultado do processo de
percepgcao ou criagdo desenvolvido pelo sujeito” (DUARTE; MAZZOTTI, 2006, p.
1286 — 1287).

Desta forma, ao analisar os trabalhos apresentados ja € possivel constatar a
discrepancia de significados em relacdo a esse termo. Nenhuma dessas definicdes
se aplica com exatiddo a forma como o Corda Nova utiliza o termo, contudo, essas
pesquisas possuem pontos de contato com a pratica do Corda Nova, que serédo

apresentados a seguir.

Acreditamos que o processo de aprendizado detalhado por Ibertis (2005)
pode ser visto como anélogo ao vivido pelo grupo Corda Nova na preparacao de um
repertorio inédito. Primeiramente o grupo vai associando os sons individuais e
resultantes dos quatro violdes ao movimento técnico realizado por eles, e, assim
como na fala, a “imagem sonora” tocada nao coincide com o resultado final
alcancado pelo grupo. Em um segundo momento busca-se uma adequacdo da

‘imagem sonora” produzida a “imagem sonora” que se deseja.

Entretanto, para nés, o termo “imagens sonoras” € mais bem definido por

Duarte e Mazzotti (2006), como um processo de selecdo e recontextualizacéo
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individual de um objeto musical, sendo este processo responsavel por interpretacées

diferentes do mesmo conteldo, neste caso, a musica.

Ao longo dos ensaios observados, pude compreender que o termo “imagens
sonoras” € entendido pelo grupo como o resultado de um processo de apreensdo do
conteudo musical, que envolve um entendimento holistico do resultado sonoro do
qguarteto, um dominio da propria execucdo instrumental em conjunto com outros
instrumentos e a capacidade de didlogo com os outros musicos no ato da

performance.

Durante as conversas informais e também nas entrevistas realizadas com
cada um dos integrantes ficou claro que nao existe uma unidade de concepc¢éo do
significado de “imagens sonoras”, inclusive nao existe sequer uma consciéncia da
utilizacdo desse termo especifico para designar o processo de “apreensao do
conteudo musical” como descrito acima. Todavia, Marcal aponta que devido ao fato
de estarem trabalhando constante e profundamente sobre a musica no dia-a-dia, as
vezes ndo percebem certos procedimentos utilizados. Quando vem alguém de fora e
sistematiza o trabalho realizado pelo quarteto, como € o caso desta dissertacao,
acaba por trazer a tona a metodologia de trabalho que normalmente estd oculta ou

implicita.

Mesmo que de forma inconsciente, o grupo desenvolve uma metodologia de
trabalho que almeja a compreensao do conteddo musical, que no caso da musica
contemporanea nao pode ser feito de maneira imediata. Durante as entrevistas, na
medida em que era explicado para cada integrante o que significava para mim
‘imagens sonoras” e como era possivel observar a busca por sua construgdo ao
longo da preparacéo do repertério, eles puderam oferecer uma definicdo pessoal do

gue para eles poderia significar esse termo.

Para Jamal, o termo pode ser utilizado para definir uma atitude de “criar uma
escuta do todo”, levando em consideragao que uma escuta € construida, e que os
elementos que serdo considerados nesse processo sao escolhidos conscientemente

Oou nao.

Para Stanley, pode ser definido como “analogo a ideia de ouvido interno”,
uma concepg¢éo do que, ou de como deve soar uma musica, ou seja, € necessario
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ouvir-se, ouvir aos outros e ter a nocdo de como 0 que segue na musica ira soar.
Desta forma é a concepc¢do das diferentes sonoridades que acontecem na musica

em tempo real, criando uma “imagem sonora” das obras.

Marcal acredita que esse termo pode ser definido de forma objetiva como
“fraseado”, mas também como o ato de ser capaz de cantar aquilo que vai ser
tocado, de ter uma construcdo mental e ser capaz de evocar essa construcao a
qualguer momento. Embora destaque que esse termo € mais aplicado a tipos de
mausicas diferentes da contemporanea, entende que o intérprete tem que dominar o
conteado musical para poder tocar em grupo, tendo uma concepcédo do resultado
sonoro do que se esta estudando, ou seja, certa narrativa na concep¢ado do objeto

musical.

4.1. Aspectos construtivos de uma imagem sonora:

Como discutido anteriormente, durante o periodo de observacdes, pude
compreender que o termo “imagem sonora” é utilizado pelo quarteto para designar a
compreensao musical profunda de uma obra. Desta maneira, acreditamos que a
‘imagem sonora” de uma obra € construida através de diversos fatores que
permeiam o processo de preparacdo de um repertdrio e pode ser desenvolvido a

partir de varias frentes de trabalho.

No grupo Corda Nova podemos observar essa construgdo por parte do
integrante mais novo, Anderson, que vai aprendendo estratégias de criacdo
empiricamente e através da ajuda dos outros integrantes mais antigos. Como o
periodo de observacdo dos ensaios coincidiu com a entrada de Anderson no grupo,
a descricdo do processo de construgcdo de uma “imagem sonora” das obras do
repertério do quarteto analisado, sera a do proprio Anderson. Entretanto,
acreditamos que o0s integrantes antigos passaram por um processo de construcéo

analogo.

Podemos inferir que a “imagem sonora” de uma peca musical para 0 grupo
Corda Nova e para os autores citados acima ndo parece ser uma forma fixa de
‘enxergar’” a musica, e sim um conjunto de valores, conhecimento, experiéncia que

formam uma visdo muito particular e pessoal repertorio trabalhado.
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A partir das observacgdes realizadas foi possivel destacar e teorizar sobre
diferentes aspectos construtivos de uma “imagem sonora” utilizados pelo grupo
Corda Nova, e que individualmente serdo expostos. Os aspectos observados sao
memorizacao, localizacdo na partitura, repeticdo como forma de ouvir melodias®’ e
outros instrumentistas, referéncias auditivas, marcacdes pessoais na partitura,
audicdo de gravacdo prévia, comunicagdo verbal/ndo verbal, ritmos resultantes,
estratégias de verificacdo de erros, onomatopeias, e tempo versus maturidade
musical. Discorreremos sobre cada um eles destacando os momentos em que foram
observados durante os ensaios e apresentacoes, entretanto sera possivel notar que
as fronteiras entre cada um dos aspectos ndo sao claras, e muitas vezes ao falar de
um determinado aspecto, teremos de falar sobre outros que também estédo
envolvidos. Essa andlise sera permeada por exemplos retirados dos cadernos de

observacao.

4.1.1. Memorizacao:

Tocar uma obra de memodria ja foi considerado proeza virtuosistica no final do
século XIX. A memorizacdo pode ser desenvolvida de véarias formas, como por meio
da cinestesia, ou seja, movimentos dos dedos no instrumento, da visdo, da analise
da obra, entre outras. Na préatica musical esta € mais um aliado do instrumentista no
processo de estudo e, posteriormente, na performance no palco. A memorizagao
confere ao musico soltura, uma vez que 0 musico ndo precisa estar totalmente preso

ao texto musical no ato da performance.

Durante os ensaios, em diversos momentos, 0s integrantes antigos explicam
a Anderson que a traducdo dos ritmos resultantes em onomatopeias, de que
falaremos mais adiante, contribui para a memorizacao das partes individuais, ficando

muito mais facil guiar-se pelo texto musical.

Para o grupo, uma ferramenta que auxilia na memorizacdo e na criacdo da
“‘imagem sonora” da obra é o uso do metrénomo em passagens onde o texto musical

é etéreo.

" Melodias neste trabalho sdo entendidas como qualquer material motivico ou tematico que é
destacado pelos integrantes do grupo na textura das obras apresentadas pelo quarteto Corda Nova.
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Iniciam o trabalho sobre o final no compasso 246, um antes de AA.
Por se tratar de uma secao muito etérea, o grupo a repassa diversas
vezes com metrdnomo buscando solidez ritmica e consequente
memorizacdo. (Cadernos de observacdo, ensaio de Veneno,
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Figura 5: Veneno, c. 247 - 250.

O metrbnomo também é utilizado como ferramenta de organizacdo do
material musical e consequentemente auxilia a criacdo de uma “imagem sonora” das
obras.

O grupo tem dificuldades de sincronizacdo nas passagens dos
compassos 81 a 83. Objetivando a organiza¢do do material musical, é

utilizado o metrénomo. (Cadernos de observacgéo, ensaio de Veneno,
19/05/2014).
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Figura 6: Veneno, c. 81 - 84.

4.1.2. Localizacéo na partitura:

Uma dificuldade manifestada pelo grupo é a localizacdo na partitura,
principalmente na peca Veneno. Os compositores, no repertério de musica
contemporanea, buscam, muitas vezes, cobrir lacunas que a notacéo tradicional ndo
atende, criando novos signos para representar suas intencées musicais de forma
mais clara e precisa. Como consequéncia disso observamos textos musicais com
muitas informacdes em pouco espaco de tempo, impossibilitando o instrumentista de
fazer uma leitura a primeira vista de obras desse tipo. Torna-se necessario que 0
musico conheca 0s signos, que podem ser traduzidos através de uma bula, e que se
familiarize com esse tipo de escrita. Tal processo, naturalmente, torna a localizacéo
na partitura mais complexa. Anderson necessita, inicialmente, de auxilio dos outros
integrantes na localizagcdo na partitura. Esta ajuda vem de gestos de regéncia dos
outros integrantes e das varias repeti¢cdes de trechos, que visam o entendimento e a
memorizacao das passagens mais criticas, como a destacada no exemplo da figura
7.
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Figura 7: Veneno, C. 10 - 12.

Neste exemplo a dificuldade de localizacdo na partitura reside em dois
quesitos: o primeiro deriva do fato de Veneno ndo possuir uma partitura, mas sim
uma tablatura. Essa forma de escrever musica caracteriza-se pela representacao
grafica das cordas do violdo. Sobre as linhas sdo escritos niumeros que designam a
casa do instrumento que deve ser pressionada. A notacdo em tablatura normalmente
esta associada a muasicas escritas para guitarra elétrica, embora violonistas estejam
acostumados a lé-las, esse fator representa uma dificuldade inicial, como é o caso
de Anderson. Posteriormente, € possivel observar uma série de indicacbes de
modificacdo sonora, como palm mute (p. m. na figura 7) e vibrato (vib. na figura 7);
alteracdes abruptas de dindmicas (piano — forte — pianissimo — mezzo piano) em
apenas dois compassos. Essas mudancas rapidas exigem um conhecimento dos
sinais indicados e um rapido reflexo para realiza-los, desta forma dificultando a

leitura da obra.

4.1.3. Repeticao: expandindo a audic¢ao:

A repeticdo durante a pratica musical é fundamental em diversos processos
do aprendizado de uma obra. Repetir passagens em um ensaio de grupo de camara
pode ter distintos objetivos, como por exemplo, aprimorar tecnicamente uma

passagem, memorizagao, sincronizacao, entre outros.

O grupo utiliza como estratégia para encontrar erros e estimular novos
aportes técnico/musicais a musica, a repeticdo de passagens buscando em cada
uma delas acelerar um pouco a velocidade. Com isso o0 quarteto auxilia o integrante

novo no processo de criacdo da propria “imagem sonora” da peca.
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O compasso 10 marca a primeira entrada do violdo 4 na mdusica.
Anderson explica que mesmo estudando com a gravacio™® ainda néo
compreende a pulsacdo que o grupo vem tocando desde o inicio da
peca. Na tentativa de resolver esse problema, Stanley propde que
repitam apenas a transi¢cdo do violdo 2 para o violao 4 no compasso
10 (figura 7), explicando que Anderson deve conseguir entrar
corretamente se estiver familiarizado auditivamente com esta
passagem, privilegiando, desta forma, a escuta e ndo a leitura.
(Cadernos de observacéo, ensaio de Veneno, 19/05/2014).

Outro ponto observado foi que o processo de criagdo das “imagens sonoras”
é dificultado quando a partitura ndo fornece informacdes suficientes ou quando as

indicacdes que o compositor escreve sdo interpretadas de forma ambigua.

Anderson observa que a tablatura ndo é totalmente clara sobre a
realizacdo desta passagem, pois possui um P.M. (palm mute) em
cima da primeira nota do compasso 10 apenas (destacado em
vermelho na figura 8). Por esse motivo Anderson presumiu que a
proxima nota também deveria ser tocada dessa forma. Stanley
observa que se a nota (destacada em verde na figura 8) for tocada
com pizzicato, desta maneira o glissando posterior ndo soara claro.
Para Stanley, a intengcdo do compositor é a de justamente fazer a
mudanc¢a no timbre, passando de palm mutting para som ordinario.
(Cadernos de observacéo, ensaio de Veneno, 19/05/2014).
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Figura 8: Veneno, c. 10 - 12.

Quando existe uma determinada melodia que fica evidente, ou a mesma esta
repartida entre os quatro violdes, € comum que 0s integrantes mais antigos
destaquem a sua importancia, tocando-a inicialmente sozinha, e depois inserida no
contexto dos quatros violdes.

Esse trecho é particularmente complicado, pois a melodia perpassa
os violdes 2, 3 e 4, fazendo com que o violonista tenha que se dividir
entre fazer a melodia e 0 acompanhamento em um curto espaco de

tempo. Como estratégia para auxiliar Anderson a distinguir a melodia
no meio desta textura, Marcal propde que toquem somente a melodia.

® Gravacdo de obra Veneno realizada pelo préprio grupo Corda Nova contando ainda com o
integrante antigo.
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Posteriormente Stanley sugere que deve ser tocado na dinamica
piano o que ndo for melodia, para que a mesma se evidencie”.
(Cadernos de observacéo, ensaio de Veneno, 19/05/2014).
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Figura 9: Veneno, c. 57 — 60.

Finalmente observamos que o grupo pratica, sobre pontos especificos, a
repeticdo de um trecho sem a participacao do integrante que possui duvidas. Desta
forma, o instrumentista que ndo toca ocupa-se apenas de ouvir a sonoridade, para

assim ir criando suas proprias referéncias.

4.1.4. Referéncias auditivas:

Devido a impossibilidade de guiar-se somente pela pulsacdo na peca Veneno,
por diversos fatores como ritmica complexa, secées com poucos atagues e que
estdo distribuidos entre os quatro violdes e a velocidade da musica indicada pelo
compositor de seminima igual a 100 bpm, os integrantes criaram referéncias
auditivas que caracterizam determinadas passagens. Essas referéncias séo
provenientes de quaisquer elementos musicais, meloédicos ou harmoénicos, que
estejam em evidéncia em determinadas passagens, podendo estar localizados em
qualquer um dos quatro violdes. Essa pratica estimula a atencdo dos integrantes,

gue buscam ouvir a totalidade dos elementos musicais durante 0s ensaios.
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No exemplo da figura 10, observamos a grande quantidade de elementos,
onde o compositor mistura notas reais, com altura definida, e notas abafadas,
dificultando o acompanhamento do pulso. Como solu¢cdo cada membro do quarteto
encontra suas referéncias auditivas na textura, possibilitando ao instrumentista guiar-

se pelo texto musical.

Os violdes 2 e 3 ajudam-se mutuamente sincronizando-se na figura 10
destacada em vermelho. Finalmente o violdo 3 toca as notas destacadas em verde e
a referéncia auditiva desse ritmo faz com que o violdo 2 consiga tocar no tempo

correto os acordes, o qual também esta destacado em verde.
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Figura 10: Veneno, c. 85 - 87.

4.1.5. Marcacdes pessoais na partitura:

Aléem das referéncias auditivas 0 grupo complementarmente criou a
representacao grafica dessas referéncias auditivas, através da utilizacdo de marcas
na partitura como guias no texto. Essas marcas sao escritas representando
ritmicamente o que esta ocorrendo de forma mais evidente. Cada musico tem
suas proprias marcacdes fazendo com que cada partitura seja Unica e pessoal.
Entretanto, se por um lado facilita guiar-se ao longo da peca, por outro dificulta o

processo de leitura, ja que novos elementos sdo introduzidos a partitura De todas as
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formas, esse tipo de marca se faz indispensavel no processo de estudo, inclusive os
integrantes do Corda Nova afirmam que é impossivel tocar sem suas marcacdes
pessoais.

A todo o momento os integrantes mais antigos destacam ritmos e motivos
musicais no meio da textura, que servem, ou podem servir, como marcacdes
pessoais na partitura.

Stanley destaca alguns ritmos que se destacam na textura, e que
podem servir como marcas para Anderson. Sdo eles os motivos em
tercinas do compasso 154, que servem como guia para manter a
pulsacgdo, j& que é o Unico violdo que toca na cabeca do tempo nesse
compasso, e as sextinas tocadas pelo violdo 2 e 3, simultaneamente,
gue servem de levare para o inicio do compasso seguinte. Stanley
exemplifica esses ritmos tocando no violdo e cantando o ritmo
resultante em onomatopeias. Posteriormente convida Jamal para
tocarem somente os dois, a fim de que Anderson fixe essa parte.
(Cadernos de observagéo, ensaio de Veneno, 21/05/2014).
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Figura 11: Veneno, C. 154 - 155.

Para que seja possivel sua execucéo ao longo de sua preparacéo, a partitura
inicial, conforme a figura 12,
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Figura 12: Veneno, c. 226 - 250.

se torna igual a figura 13

Figura 13: Veneno, c. 226 - 250.



Neste sentido o termo “imagem sonora” pode ser entendido em sua forma
literal, j& que memorizar as marcagdes também se tornam “imagem” no processo de

entendimento e internalizacdo dos elementos musicais das obras.

A exemplo disso, destacamos os compassos 115 a 118, onde a cada nova

entrada de um instrumentista, o pulso é estabelecido.
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Figura 14: Veneno, C. 115 - 118.

A precisdo em locais como este somente € possivel através da construcéo de
uma “imagem sonora” da obra. E comum os integrantes mais antigos manifestarem-

se sobre a “pratica de ouvir o todo™, como estratégia que utilizaram para lograr

precisdo em trechos como este.

4.1.6. Audicao de gravacgdes anteriores:

Como estratégia para a criacdo de “imagens sonoras” das obras, 0s
integrantes fornecem gravacdes antigas do proprio grupo para Anderson. E a
primeira vez na historia do Corda Nova que essa estratégia esta a servico de um
integrante, jA que seu repertdrio se caracteriza por estreias de obras, que,

naturalmente, ndo possuem gravagao preévia.

Para Stanley, praticar com a gravagdo € importante para ouvir as marcagoes
pessoais na partitura e guiar-se por elas. Ao utilizar as gravagfes para estudo,
também é possivel construir uma pulsacéo a partir das marcagdes e principalmente

desenvolver uma escuta dos outros violdes.
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4.1.7. Comunicacao verbal/ndo verbal:

A comunicacdo visual se da durante a performance. A combinacdo de
contatos visuais leva a uma melhor memorizacdo da obra e, consequentemente,
auxilia no processo de construcdo de uma “imagem sonora” da obra. O contato
visual também ajuda, ja que possibilita o0 auxilio a localizacdo da partitura no meio da
performance, caso iSSo seja necessario.

A exemplo disso, observamos que no ensaio do dia 03.04.2014, Stanley
propde que Anderson realize o gesto de escorregar com o0 dedo anular da méao
direita desde a primeira corda até a sexta, com mais direcionalidade no compasso
48. Isso se deve ao fato de que no instante que Anderson acaba o gesto € 0 mesmo
momento em que Stanley toca um acorde na dindmica fortissimo, formando assim
um gesto composto (destacado em vermelho na figura 15). Para que esse gesto seja

preciso, € necessario que Anderson estabeleca um contato visual com Stanley
naquele momento.
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Figura 15: Suite VI — Preltdio, C. 47 - 49. Gesto composto entre o violdo 4 e violdo 2.

O grupo utiliza a comunicagdo visual, combinada previamente, para

sincronizarem passagens e gestos semelhantes. Este processo auxilia a criagcao da
uma “imagem sonora” da peca.

Stanley diz para Anderson que no momento do arpejo eles devem se
olhar. Jamal lembra que o antigo violonista desenhava olhinhos na
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partitura para lembrar em quais momentos ele deveria olhar para o
outro integrante. (Cadernos de observacédo, ensaio de Veneno,
20/05/2014).
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Figura 16: Veneno, C. 131.

A comunicacao verbal é utilizada nos momentos onde a explicacdo do que
esta ocorrendo com 0s outros violGes se faz necessaria. Desta forma, os integrantes
mais antigos auxiliam teoricamente o colega Anderson na construcdo de uma

“‘imagem sonora” das obras.

4.1.7. Ritmos e melodias resultantes:

Sdo o fruto da juncdo de dois ou mais motivos de violdes distintos que
acabam por criar um efeito, que combinados, se destacam na textura. Os ritmos e
melodias resultantes sdo de grande ajuda na criacdo das referéncias auditivas e,

consequentemente, na elaboracdo de marcacdes da partitura.

No processo de criagdo de uma “imagem sonora” das obras, o grupo
encontrou na busca por ritmos resultantes na obra Veneno, uma alternativa para a
impossibilidade de guiar-se somente pela pulsacdo. Como exemplo disso, temos 0s
ritmos resultantes dos compassos 216 e 217, onde 0 grupo apoia-se Nn0s Mesmos

para sincronizarem-se.
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Figura 17: Veneno, c. 216 — 217.

Esse tipo de estratégia também se aplica a trechos que possuam melodias
resultantes. Para isso, trazemos uma vez mais o exemplo dos compassos 57 a 60
de Veneno. Neste trecho os integrantes utilizam a melodia resultante que se destaca

na textura (destacado em vermelho abaixo) para guiar-se no texto musical.
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Figura 18: Veneno, c. 57 - 60.
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4.1.8. Estratégias de verificacdo de erros:

O grupo aproveita as diversas repeticdes que realizam de fragmentos das

obras também como estratégia de verificacdo de erros. Esses erros podem ser de

natureza distinta, como por exemplo, se um violdo toca demasiadamente baixo em

relacdo aos outros, por exemplo, isso atrapalha a criagdo ou a expectativa da

“imagem sonora” ja criada pelos outros violonistas.

4.1.9. Onomatopeias:

Jamal pede somente que Stanley e Anderson toquem, e destaca que
Anderson toca alguns trechos com a dindmica muito piano. Eles
sugerem que Anderson toque mais forte para que os outros se
localizem melhor e possam, assim, sincronizar-se. Jamal também
utiiza como estratégia cantar as onomatopeias do tempo de
Anderson enquanto Stanley toca sua parte no violdo. (Cadernos de
observacéo, ensaio de Veneno, 03/04/2014).

Nos primeiros ensaios 0 grupo ensina a Anderson que é importante a

traducdo dos ritmos resultantes em onomatopeias, ja que, dessa forma, ndo é

necessario confiar apenas na contagem do pulso para uma boa preciséo ritmica das

partes individuais.

Anderson parece um pouco confuso sobre o local exato em que deve
entrar ou, até mesmo, sobre o que deve tocar. Jamal canta
onomatopeias com o ritmo resultante desta passagem para ajudar na
precisdo ritmica, e sugere que busque auxilio no gesto ritmico dos
outros violdes. (Cadernos de observacdo, ensaio de Veneno,
03/04/2014).
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Figura 19: Veneno, c. 24 - 28.

Podemos exemplificar na figura 19, que no processo de memorizar a entrada
do violdo 4 no compasso 25 (destacado em vermelho), o grupo canta as
onomatopeias, em um ritmo resultante, que inicia no violdo 1, passando para o 4, e
finalmente para o 2. Desta forma, a traducéo de ritmos resultantes em onomatopeias

fica da seguinte forma:
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Figura 20: Representacdo das onomatopeias.

As onomatopeias, nesses casos, sd0 apenas contagens e subdivisbes de
tempos realizados através da verbalizacdo dos ritmos. Mais do que criar uma
estratégia de resolucdo de problemas ritmicos inventando palavras (significado que
acreditamos descrever melhor a “tradugcdo dos ritmos resultantes em
onomatopeias”), essa € uma medida que torna o trabalho de compreenséao ritmica,

resultante e/ou individual, mais pratico durante os ensaios.
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4.1.10. Tempo versus maturidade musical:

Sao varias as etapas que 0 musico passa no processo de criacdo da “imagem
sonora” de uma obra ou repertorio. O instrumentista, em geral, quando convidado a
participar de um grupo, ou a realizar uma apresentacdo, raramente dispde de uma
situacdo ideal de preparacao musical para aquela finalidade. O fato de ndo possuir
uma situacdo ideal apresenta-se de diversas formas, como, por exemplo, a
dificuldade de manter-se financeiramente somente com concertos, sendo necessaria
a divisdo do seu tempo em varias outras atividades que ndo somente a pratica e

execucao do seu instrumento.

Sendo assim, a “imagem sonora” de obras ndo € criada imediatamente apos
algumas audicdes ou performances. Ela demora a se constituir, e ndo é possivel que
se antecipe o tempo que cada musico leva para estabelecé-la. Esse periodo varia
em funcdo de diversos fatores, como nivel da técnica instrumental, mas,
principalmente, do conhecimento, experiéncia e familiaridade do musico com o
repertdrio que ele esta tocando. Isso ndo acontece no contexto do Corda Nova, pois
0 integrante novo, embora muito competente enquanto musico, ndo se dedicava

anteriormente a pratica especifica do repertdrio contemporaneo para violao.

Fica claro que essa inexperiéncia nédo auxilia 0 grupo no processo de
preparacdo de uma obra, ainda mais em tdo pouco tempo, como foi o caso da
preparacao das obras Veneno e Suite VI — Preludio. O Corda Nova, no entanto,
realiza imersées no repertorio, ensaiando diariamente durante 2h30min,
aproximadamente. Reconhecem em entrevistas que o grupo ha bastante tempo
tenta deixar de trabalhar apenas sob demanda, realizando ensaios especificamente
para as apresentacfes. Manter uma rotina de ensaios regular seria uma medida que

possibilitaria o respeito a equacgéo tempo versus maturidade musical.

Desta forma, “imagens sonoras” ndo séo criadas apenas auditivamente. Elas
estéo ligadas a outros tipos de sentidos, se levarmos em conta 0 processo cognitivo
de aprendizagem. O processo de criacdo de uma “imagem sonora” experiénciado
por Anderson, e entendido como analogo ao processo vivido pelos membros mais
antigos do grupo, € na verdade uma rede de Imagens construidas individualmente

através da fala, cinestesia, visao, audigcdo, entre outras relagdes.
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5. PROCESSO DE COLABORACAO NO CORDA NOVA

No presente capitulo analisaremos como funciona o processo colaborativo do
qguarteto Corda Nova. Na busca por publicagbes que fornecessem um panorama
sobre o assunto destacamos as pesquisas de Davidson e Good (2002), King (2004),
Levi (2013) e Murnighan e Conlon (1991).

A primeira delas é o artigo Collaboration and the study of ensamble
rehearseal de Elaine King, publicado em 2004, e que tem como foco de estudo
ensaios de musicos no contexto cameristico da musica ocidental. A autora relune
trabalhos empiricos sobre performance solo (Gruson 1988; Krampe e Ericsson 1995;
Miklaszewski 1989; Chaffin et al. 2002), e a respeito de ensaios de grupo (Cox 1989;
Weeks 1996a; Williamon e Davidson 2002; Davidson e Good 2002) para introduzir
uma nova estrutura conceitual sobre o tema. A sua pesquisa sistematiza o estudo
sobre ensaios de grupos de camara e habilita investigadores a identificar areas

correlatas para possiveis investigacdes futuras.

King divide o seu texto por temas tais como: (i) Estrutura, (ii) Colaboracéo e
(iii) Técnica. Quanto a (i) Estrutura, ela apresenta um planejamento a curto e longo
prazo dos ensaios e para a preparacdo de concerto(s). Para ela, a estrutura pode
ser identificada como a aproximacao do grupo a uma peca, ou a uma passagem
especifica de uma obra, bem como a organizacdo das atividades durante e através
dos ensaios. Devido as pesquisas prévias na area da pratica, King explica que essa
estrutura pode ser dividida em trés pontos chave: (a) plano geral; (b) estrutura de
ensaio e (c) aproximacdo da obra, sendo as duas Ultimas categorias que possuem
pontos de contato com esta pesquisa, e que serdo apresentados a seguir. Na
estrutura do ensaio (b), a autora cita a pesquisa de Cox (1989) que experimentou
estrutura-los de acordo com o ritmo de atividade adotado por regentes de coral de
escolas secundarias. Segundo Cox, esses maestros tém predilecdo pela
organizacéo padrédo de ritmo de atividade rapido-lento-rapido nos ensaios™®. A autora
ainda destaca a importancia do ritmo de atividade na estratégia geral de
planejamento de ensaios para manter uma boa concentragcdo durante 0s mesmos.

Finalmente, ela ressalta a importancia em ter flexibilidade na condugcéo dos ensaios

% Ritmo rapido, para King (2004), é a rotina de aquecimento e a performance completa de obras
familiares do repertério. O ritmo lento, por sua vez, caracteriza-se por um trabalho detalhado sobre
passagens especificas objetivando aprimoramento técnico e/ou expressivo.
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ja que novos eventos vao ocorrendo ao longo do tempo, acarretando mudancas no
planejamento das atividades. No terceiro ponto chave, a aproximagédo da obra (c),
King (2004) afirma que,
A maioria das pesquisas em Performance Musical estd focada em
como 0s musicos preparam uma obra para performance em publico,

destacando os métodos e/ou as técnicas envolvidas nesse
processo”. (KING, 2004, p. 12).

Do estudo de Miklaszewski (1989), a autora destaca uma citagdo de Wicinsky
(1950), que diz que “musicos trabalham normalmente em estagios, como, por
exemplo, fazendo um trabalho preliminar de leitura geral da obra, trabalhando
problemas técnicos em secdes e fazendo ensaios para testagem do repertério”. No
mesmo texto, também fala sobre a segmentacdo da obra, que é quando o
instrumentista vai “juntando” os pequenos trechos, em ordem cronoldgica até que se
formem secbes. Pode haver trés tipos de trabalho de segmentacéo: o sequencial
(tocar a peca inteira); o0 ndo sequencial (tocar a peca em trechos); e o sequencial
“ciclico” (do inicio ao fim e retornando para o inicio). Para King, o processo de
estudo por segmentacdo é de grande importancia e esta intrinsecamente ligado a

estrutura da peca.

Em relacdo ao segundo tema, (ii) Colaboracdo, a autora afirma que é parte
integrante e definidora da cultura de musica de camara, dando oportunidade aos
instrumentistas de cultivar ideias sobre técnica e interpretacdo musical, bem como
desenvolver as relagcdes interpessoais (KING, 2004, p. 12). King apresenta estudos
que refletem a ampla gama de questdes que surgem através da colaboracéo, tais
como a consciéncia de conflitos e lideranca (Young e Colman 1979); a dinamica de
grupos (Butterworth, 1990; Murnighan e Conlon, 1991); o papel individual
desempenhado pelos musicos (Ford e Davidson, 2003; King, 2004); a importancia
do gesto e do contato visual no desenvolvimento da coordenag¢ao musical (Williamon
e Davidson, 2002) e as maneiras de co-performers negociarem ideias (Goodman,
2000).

Finalmente, sobre a relacédo especifica da colaboracdo musical, King afirma

que a interacdo entre co-performers sempre sera dirigida musicalmente, pois sempre

%% Tradugao do autor, sendo o original: “The majority of research on practice to date has focussed on
musicians preparing an individual piece of music for performance, highlighting either the methods
and/or techniques involved in this task”.
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tem objetivo especifico, como a realizacdo de um concerto, por exemplo. Segundo
Goodman (2000), durante os ensaios a colaboracdo musical aparece explicitamente
através da negociacao verbal de ideias técnico/musicais.

Também pode haver negociacdo néo verbal, ou seja, durante a performance

através de um contato visual, um gesto corporal ou uma sutil mudanca do som.

A autora observa que a consideracdo da colaboracdo musical no ensaio é
bastante limitada até 0 momento, pois h& poucos estudos existentes que enfrentam
as complexidades dessa interacdo. Acreditamos que a utilizacdo da metodologia

etnografica pode ajudar a cobrir a lacuna levantada pela autora.

Segundo King, discurso verbal reflete a maneira como os musicos concordam
em como pensar a musica cognitivamente (carater da obra), e como eles védo

executa-la fisicamente (tocando em certo nivel de dindmica, por exemplo).

No diagrama abaixo é possivel ver sintetizada toda a tipologia de King (2004)

utilizada nesta dissertacao.

() Estrutura (ii) Colaboracao
» Consciéncia de conflitos e lideranga
Estrutura do ensaio: * Dindmica de grupos

« Ritmo das atividades durante o ensaio |[* Papel desempenhado pelos musicos
* Flexibilidade na condugdo do ensaio |+ Importéncia do gesto e do contato visual
* Negociagédo de ideias

Colaboracdo musical:

+ Dirigida musicalmente
- verbal
- ndo verbal

Aproximacao da obra:
* Trabalho por estagios
» Segmentagao da obra

Figura 21: Tipologia de King (2004).

Quanto ao ultimo tépico (iii) Técnicas, a autora apresenta estratégias de
estudo em grupo. Para esta dissertacdo entendemos que as estratégias de ensaio,
embora em algum nivel possam ser generalizadas, carregam muitas das solucdes
encontradas pelo proprio grupo para problemas especificos. Desta forma, a teoria
apresentada por King (2004) dialoga com esse trabalho apenas nos dois primeiros

tépicos apresentados.
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O artigo de Murningan e Colon, The Dynamics of intense work groups - a
study of british string quartets, de 1991, é focado nas dinamicas internas de
qguartetos de cordas britanicos que trabalham frequentemente e intensamente, e a
pesquisa que foi desenvolvida durante nove anos (1981 — 1990). Os autores
observaram os seguintes paradoxos, que serdo abordados, no contexto do Corda

Nova, ao longo deste capitulo:
- Lideranca versus democracia
- Confronto versus Harmonia

Para os autores, quartetos de cordas possuem um trabalho particularmente
intenso®. Os mdusicos sdo altamente interdependentes, utilizando conhecimentos
dos outros membros e partiihando seus préprios. Segundo os autores sua
interdependéncia é completa e imediata: é impossivel realizar a performance de uma
obra para quarteto sem que todos estejam presentes e tocando simultaneamente.
S&o artistas que colaboram entre si e que devotam sua concentracdo para o que
cada membro esta tocando. Muitos membros de quartetos afirmaram em entrevistas
gue o maior diferencial entre um grupo de camara e um musico solista € a
capacidade de ouvir o0 que cada musico esta tocando e ser capaz de responder e

dialogar com eles.

Outro aspecto do artigo de Murningan e Colon que dialoga com a nossa
investigacdo é a metodologia utilizada. Eles fazem uso de um grupo de perguntas
estruturadas e algumas outras sdo feitas dependendo das respostas dos
entrevistados. As questdes também tratam das circunstancias pelas quais o membro
entrou no quarteto; quanto tempo o grupo vem tocando junto; as historias individuais
sobre tocar em quarteto; os papéis informais desempenhados pelos membros do
grupo; suas aproximacoes a lideranca e & democracia com o grupo; detalhes sobre o
ensaio; objetivos do grupo; como eles lidam com o conflito; comportamentos

recorrentes dos membros do grupo; amizade no grupo; e o que constitui um 6timo

grupo.

2t Acreditamos gue esta afirmacdo pode ser generalizada a qualquer grupo de camara, onde também
“Os musicos sao altamente interdependentes, utilizando conhecimentos dos outros membros e
partilhando seus préprios”. (MURNIGHAN; CONLON, 1991, p. 165).
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Os autores apresentam cinco caracteristicas de gerenciamento de conflitos
que grupos de sucesso utilizam. Grupos de sucesso tendem a ndo manter os

conflitos continuos, porém os utilizam como motivo de superagéo.

1. Um membro ndo deve ceder quando sentir que deve falar sobre uma
guestao;

2. Tocam muito mais do que falam. Ao tocar os problemas emergem;

3. Existem regras estabelecidas sobre o que se pode falar o que ndo. Se

vocé abrir a caixa de pandora pode criar um ponto sem volta para a

discussao;

4. Ndo importa quantas discussdes se tenha sobre a mdusica, €

necessario ser consciente de que todos querem a mesma coisa;

5. Vocé pode ter uma discussado no ensaio, desde que ndo carregue iSso

para fora dele.

Outro artigo analisado para esta pesquisa foi Social and Musical Co-ordination
between Members of a String Quartet: An Exploratory Study, de Davidson e Good
(2002), que investiga a coordenacédo social e musical entre estudantes membros de
guartetos de cordas durante ensaios e performances. Através da observacao e de
entrevistas com os musicos de um quarteto de cordas formado exclusivamente para
esta investigacao, os autores tém como principal objetivo descrever a comunicacao
entre 0s musicos, para entender formalmente fatores socioculturais gerais, questées
relacionadas a contetdo e processo na construcdo da performance musical, e 0s

distintos papéis desempenhados no grupo.

A associacdo da coordenacéo social e musical traz a luz elementos que, na
presente dissertacdo, servirdo de base para andlise de questbes referentes as
estratégias utilizadas pelo grupo no decorrer do estudo das obras, o processo de

interacdo pessoal e resolucéo de conflitos em grupo.

O modelo utilizado pelos autores para examinar fatores gerais sécio culturais

foi o de Davidson (1997), que desenvolveu uma lista de fatores que contribuem no
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processo de ensaio e na performance ao vivo. Na presente dissertacdo o fator

levado em consideracéao foi:

o A influéncia do grupo (dindmica social do grupo — papéis que cada um

desempenha).

Ao analisar sobre aspectos como conhecimento para produzir uma
performance e a dindmica social do grupo, através dos distintos papéis que cada um
pode desempenhar no quarteto de violdes observado nesta pesquisa, acreditamos
poder observar e analisar questdes referentes a maneira como 0 grupo pratica e

coordena as necessidades individuais e coletivas durante 0s ensaios.

Finalmente, no artigo “Entre tapas e beijos”: processos artisticos coletivos em
musica contemporanea, Stanley Levi (2013) busca na literatura académica da area
do Teatro, encontrar teorias sobre processos colaborativos que possam ser
utiizadas no campo da Mdusica. Este artigo trata especificamente da relagcédo
colaborativa entre compositores e intérpretes, entretanto a descricdo dos processos
de colaboracéo pode, segundo o autor, ser generalizada a outros tipos de relacdo. O
autor utiliza como exemplo um espetaculo do quarteto Corda Nova, do qual também
€ membro fundador e participante, onde processos colaborativos entre compositor e

intérpretes foram desenvolvidos.

Na presente dissertacdo, esta teorizacdo ajuda a explicitar, mesmo que de
forma introdutoria, as diversas formas de interacdo e colaboracdo entre os
integrantes do quarteto, mas também as relacdes entre o Corda Nova e o0s

compositores e/ou outras personagens que atuam em parceria com o grupo.

Levi (2013) apresenta duas categorias de processos artisticos coletivos que
sdo abordadas no campo do teatro brasileiro contemporaneo: “criagdo coletiva e

processo colaborativo”.

A “criagao coletiva”, "consiste num trabalho de grupo em que a criacdo e a
execucao do espetaculo, em cada um de seus aspectos, ficam a cargo de todo o
coletivo, num processo caracterizado por uma horizontalidade radical". Para o autor,
o bom funcionamento e a viabilidade desta proposta dependem, além da

disseminagédo do poder decisorio, do amplo conhecimento criativo, executivo e
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administrativo no processo colaborativo, bem como de suas devidas

responsabilidades.

Também faz parte da “criagéo coletiva” a busca de um resultado artistico que
traduza o pensamento da coletividade e a “diluicdo funcional”. O autor ressalta que
nem a horizontalidade nem a Diluicdo Funcional impedem o reconhecimento de
aptiddes e/ou de interesses pessoais, que podem ser organizados em grupos que se
encarregam de distintos aspectos da criagdo e execucdo do espetaculo.

Jé o “processo colaborativo”, € descrito por como:

Uma metodologia de criagdo em que todos os integrantes, a partir de
suas fungdes artisticas especificas, tém igual espago propositivo, sem
qualquer espécie de hierarquias, produzindo uma obra cuja autoria é
compartilhada por todos. (SILVA, 2002 apud LEVI, 2013, p 87).

A principal diferenca desta categoria para a anterior € que as funcbes
artisticas ndo séo abolidas, mas apenas relativizadas. Sendo assim, existem
ocupacbes especificas em um grupo em processo colaborativo, onde a
horizontalidade permite o transito de opinides na construgdo de uma identidade

artistica pensada exatamente a partir da posicdo ocupada por um membro de um

grupo.
O autor também apresenta duas categorias de colaboracéo:

o Sincrénica: Se da em "tempo real" entre os atores, embora esse
tempo possa ser relativo, estendendo-se por dias, meses e até anos. Desta
forma "tempo real” caracteriza a colaboragdo constante entre agentes,
"criando a possibilidade de ciclos de acao e reagao"”.

o Diacrénica: E o tipo de colaboracéo indireta, onde, através de uma
separacdo temporal entre os agentes "torna necessaria a mediacdo da
colaboracdo por um veiculo qualquer, seja ele uma partitura, uma folha de

instru¢des, uma gravacgao".

Levi corrobora a impossibilidade da ndo colaboracdo afirmando que o

processo colaborativo

E um componente imprescindivel do fazer musical desde que ele se
fundou nesse modelo tripartite (compositor - interprete - ouvinte); ou
seja, a cooperacao entre compositor e intérprete, nosso objeto de
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estudo, foi sempre uma realidade dentro da musica de concerto,
mesmo quando apenas mediada pela partitura. (LEVI, 2013, p. 117).

Segundo o autor 0 processo colaborativo pode ser descrito como:

Quando dois ou mais agentes se propdem a um trabalho conjunto,
isso pressupde, é claro, que eles possuam algum entendimento das
fungcdes uns dos outros, pois de outra forma seria impossivel
colaborar efetivamente. Quanto mais se aprofundar esse
conhecimento, maiores serdo as possibilidades de colaboracédo, e
mais eficiente serd o uso de cada saber especializado em auxilio dos
outros. (LEVI, 2013, p. 120 — 121).

Desta forma,

As qualidades da relagcao que se possa estabelecer entre os musicos
colaboradores e os papéis assumidos por cada um sao flexiveis e
derivam ndo somente das fun¢des que originalmente assumem, mas
também das subjetividades envolvidas (sua histéria de vida, aptiddes,
interesses e formas de interagir), em relacdo com os objetos e as
circunstancias (LEVI, 2013, p. 121).

Para o autor, em algum nivel, "toda interpretacdo musical resulta numa sorte

de criacéo coletiva".

Ao utilizar um exemplo de processo colaborativo, o autor descreve uma
experiéncia do grupo Corda Nova, onde foram encomendadas quatro obras para o
quarteto de violdao a compositores diferentes e trabalhadas em parceria durante oito
meses. Participaram também artistas ligados a outras areas como figurinistas,
criadores visuais, iluminadores, entre outros, segundo o autor, apenas para

potencializar o conteddo musical.

Ao longo deste trabalho,

Os compositores tiveram acesso ao trabalho dos instrumentistas, de
modo a experimentar suas ideias e contribuir na constru¢cdo da
interpretacdo. Inversamente, o quarteto po6de influir, direta ou
indiretamente, na estrutura, escrita e concepgdo das obras, havendo
suas possibilidades e idiossincrasias se integrado a conformagéo final
das musicas (LEVI, 2013, p. 126).

Esse processo levou os compositores a realizarem varias revisdes em suas
partituras, reafirmando a importancia da colaboracdo que anuvia, de certa forma, as

fronteiras da autoria, neste caso, na muasica contemporanea.

Levi conclui que a colaboracdo compositor-intérprete,
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So6 é efetiva quando os agentes abrem méao de suas premissas, seus
“direitos naturais” enquanto “criador” ou “executor”, permitindo-se ser
atravessados pelo Outro, incorporando-o em si, e encurtando a
distancia entre o ele e o0 Eu. (LEVI, 2013, p. 131).

De forma analoga podemos estender essa colaboracdo a relacdo entre
integrantes do quarteto, onde os mais antigos "abrem mao" da sua posicdo de
"detentores do saber" especifico que a musica tocada por eles demanda, ou de
responsaveis pelo funcionamento do grupo, para incluirem Anderson na préatica do
quarteto, deixando espacos abertos para trocas de experiéncias, opinides,
impressées, entre outras. E importante destacar que ideias como as expostas neste
artigo repercutem no contexto do Corda Nova, seja na organizagdo dos ensaios, na

maneira como dividem func¢des, no processo colaborativo, entre outras esferas.

A andlise do processo de colaboracédo no grupo Corda Nova foi realizada em
3 (trés) partes. Na primeira, apresentaremos as técnicas e estratégias de ensaio de
acordo com o repertdrio; na segunda, analisaremos a dindmica de ensaios e a
adequacdo entre proposta e resultados; finalmente, na terceira, analisaremos a

negociacao interna no grupo em relacao a questdes de producao musical.

5.1. Técnicas e estratégias de estudo e ensaio de acordo com o repertoério:

5.1.1. Uso do metrénomo/Pulsacéao:

Para o Corda Nova, o metrdnomo é tido como ferramenta indispenséavel
durante os ensaios, conferindo segurangca e precisdo ao grupo no processo de
preparacao de repertdrio de musica contemporanea, como dito anteriormente, sendo
utilizado para organizar o texto musical durante a execucdo, e, a partir dai, para

criarem suas proprias “imagens sonoras” da musica.

Como ja discutimos, segundo relato dos integrantes do grupo é impossivel
guiar-se na mauasica apenas contando o tempo do inicio ao fim de uma obra. A
contagem do pulso se faz necessaria, em um primeiro momento, para a criacdo das
referéncias auditivas durante a pratica da execucdo. Em varios momentos 0s

membros mais antigos destacavam a importancia de seguir o metrénomo, porém
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ouvindo as referéncias auditivas criadas, a fim de formar “imagens sonoras” das

musicas.

No entanto, o metrbnomo acaba atuando num duplo papel. Se por um lado
ele auxilia na criacdo de uma concepcao sonora do tipo de repertorio praticado pelo
Corda Nova, por outro pode condicionar o grupo a seguir a referéncia da pulsacéo
apenas, muitas vezes ignorando as diferentes referéncias auditivas percebidas por

eles ao longo da preparacao das obras.

5.1.2. Técnica instrumental e sincronizacao:

Durante os primeiros ensaios, Anderson manifesta muitas davidas em relacéo
a sincronia dos violdes. O grupo adota diferentes estratégias para sanar esse

problema, como, por exemplo:

» Repeticdo apenas dos trechos onde Anderson tinha duvidas ou se
equivocava,

* Frequente destaque a importancia de nao adiantar o tempo. Frente a duvida é
preferivel que se atrase o tempo, possibilitando que todos se localizem
novamente, sincronizando-se;

» Praticam gestos corporais que séo utilizados como sinalizacdo das estradas

para aprimorar a sincronia.

5.1.3. Afinacao:

Longos periodos sdo destinados para afinar o instrumento. A peca Veneno,
por exemplo, exige uma afina¢cdo muito distinta da usada normalmente no violao, e é

diferente em cada um dos quatro violdes.
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Figura 22: Afinacao dos violdes.

Como Anderson, no violdo 4, tem as notas das seis cordas do violdo
alteradas, e € o Unico que possui um afinador eletrénico, acaba sendo a referéncia
para o resto do grupo no momento de afinar. Conforme foi relatado, a técnica de
afinar os viol6es foi estudada pelo grupo objetivando diminuir ao maximo o tempo de

afinacao no palco.

Para subir um tom em qualquer corda os integrantes apertam a tarraxa cinco
vezes e apos alguns segundos a afrouxam duas. Para descer um tom, afrouxam a
tarraxa seis vezes apertam trés No violdo, uma vez que uma tensdo de corda é
mantida por algum tempo, a corda estabiliza-se numa afinacdo constante. Quando a
tensdo é abruptamente alterada, a corda tende a voltar a ultima tenséo utilizada. O
grupo objetiva com essa estratégia estabilizar o mais rapidamente a afinacao no
palco, entretanto, acredito que se todos utilizassem afinadores esse tempo poderia
ser reduzido mais ainda. Para Stanley, uma justificativa para ndo utilizarem o
afinador, é que o dispositivo, em geral, ndo é tdo preciso, jA que a qualidade e

precisdo da afinacdo de um violdo variam entre instrumentos.

5.1.4. Aproximag&o com a obra - objetivos do ensaio:

O objetivo principal dos ensaios, neste momento especifico do Corda Nova,
parece ser mais fazer com que Anderson toque de forma sincronizada com 0s outros
trés membros, do que um trabalho técnico e musical mais profundo. Entretanto,
sempre que possivel os integrantes mais antigos propdem questdes interpretativas
para Anderson.
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O grupo busca, através da segmentacdo da mdusica, discutida por King
(2004), trabalhar juntamente com Anderson questdes como velocidade de execucgao
e sincronia entre os violdes, como exemplificado abaixo com um trecho do caderno
de anotacdes do periodo das observacoes.

A estratégia de ensaio sugerida por Stanley e aceita pelo restante dos
membros é de repetir, trés ou quatro vezes este trecho, subindo aos
poucos a velocidade do metrdnomo, objetivando chagar a seminima =
100. Com essa estratégia o grupo pretende incluir mais rapidamente
0 novo membro no contexto do quarteto, no sentido de fazé-lo tocar
precisamente em relacdo ao tempo - e consequentemente com 0s
outros trés integrantes - com fluidez. Também que todos os
integrantes possam ir evidenciando possiveis erros ou que possam

sugerir questdes técnico/musicais ao longo da execucdo. (Cadernos
de observacéo, ensaio de Veneno, 03/04/2014).

5.1.5. Estratégias gerais:

Ao longo das observacgfes foram apresentadas diversas estratégias gerais de
ensaio em grupo e individuais para Anderson. Desta forma foi possivel remontar,
através dessas estratégias, um pouco da maneira como foi realizado processo de

preparacao destas obras anteriormente pelos integrantes mais antigos.

Para melhor compreenséo destas, optei por dividir as estratégias gerais em
dois topicos. No primeiro estdo relacionadas as estratégias que, de certa forma,
podem ser generalizaveis a qualquer grupo de camara. No segundo, estéo listados
os procedimentos oriundos das demandas especificas e/ou métodos de abordagens

a esse tipo de repertério criados pelo Corda Nova.
Estratégias generalizaveis:

a) Quando existe um motivo musical que se destaca na peca Veneno, por
exemplo, € comum que pecam para que o integrante que a realiza esse
motivo que toque sozinho, pois a textura instrumental € muito densa. Com
isso facilita-se a compreensao das estruturas hierarquicas musicais entre os
quatro violdes e destaca-se a importancia destes motivos no processo de
construcdo de sentido da obra.

b) O grupo destaca a importancia de estudar as viradas de pagina

juntamente com as estantes que compdem o cenario.
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C) Constatam, ao logo do processo de preparacdo, que a repeticdo de
trechos musicais muito grandes, com frequéncia atrapalha no
desenvolvimento do repertorio, desta forma, preferem a pratica de pequenos

grupos de compassos.
Estratégias proprias do Corda Nova:

a) Na obra Suite VI, de Roberto Victorio, Jamal destaca a importancia de
sempre tocar a peca com a grade completa para facilitar a localizacado na
partitura.

b) Nos ensaios mais proximos do dia da apresentacdo, o quarteto prioriza
a organizagao do posicionamento da formagéo solicitada pelos compositores.
Na obra Veneno o compositor solicita um posicionamento de palco sui generis
ilustrado na figura abaixo. Para isso o quarteto busca lugares mais amplos
para ensaio, como as salas da Escola de Musica da UFMG, ja que em um

espaco caseiro fica impossivel reproduzir esta disposicao.
[ —

i i

Figura 23: Posicionamento no palco especialmente para a obra Veneno e Suite VI.

C) Buscando fornecer cada vez mais independéncia na escolha das
estratégias pessoais de trabalho, Jamal explica para Anderson quais sao as
marcacfes pessoais mais gerais, como séo criadas e como séao utilizadas na
partitura. Jamal também explica sobre como o grupo pratica a tradugcédo dos
ritmos resultantes do grupo em onomatopeias no processo de construcdo de

significado e de um entendimento da ritmica da peca.
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5.1.6. Estrutura de ensaio:
Tendéncias do trabalho em grupo:

Levando em consideracdo as variaveis que decorrem do momento especifico
vivido pelo quarteto, tais como a entrada de um integrante novo e a pouca
disponibilidade de tempo para ensaios, o grupo tende a alternar, em geral, entre

cinco frentes de trabalho.
1. Tocam trechos grandes, buscando fluidez e interagéo;

2. Praticam trechos muito pequenos, como motivos, entradas e ataques

simultaneos;

3. Praticam grupos de normalmente 2 ou 4 compassos, dessa forma vao

agrupando-os para chegar a formar uma secéo inteira;

4. Trabalham somente os trechos problematicos para o integrante novo,

em geral entradas, contagem e manutenc¢ao do tempo.
5. Tocam a musica inteira.
Tendéncias do trabalho individual:

Ao longo dos ensaios foi possivel observar também tendéncias de trabalho
individual, que podem ter a ver com os diferentes papéis que sao desempenhados

pelos membros do quarteto ou por questdes ligadas a hierarquia, como por exemplo:

» Stanley: Prefere trabalhar minucias do texto musical, como trechos pequenos e
guestdes como timbre, dindmica, repetindo-as varias vezes. Em muitos momentos
recapitula o que ja foi trabalhado como forma de organizar o ensaio, bem como

relembra periodicamente o que precisa ser melhorado para os proximos ensaios.

* Ricardo Jamal: Tende a trabalhar grupos de dois ou quatro compassos e

pontualmente fragmentos que contém dificuldades técnicas ou musicais especificas.
E o integrante que parece ter mais paciéncia em explicar metodologias de estudo,

sugestdes interpretativas e/ou técnicas, ao integrante novo. Também é quem parece
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ter o ouvido mais “aberto” ao que estd passando a sua volta enquanto tocam,

corrigindo frequentemente questdes como sincronia entre 0s integrantes.

* Ricardo Marcal: D4 ideias sobre a viabilidade das propostas interpretativas, como

por exemplo, o resultado sonoro, no palco, além de sugestdes pontuais sobre
técnica ou interpretacdo, passando a maior parte do ensaio em siléncio e
aguardando as instruc6es. Normalmente € quem organiza o tempo de estudo em
cada obra durante os ensaios, quase sempre lembrando os outros integrantes do

momento de passar a estudar outra obra.

* Anderson: Por ser o membro mais novo, nunca da opinides sobre o desempenho
dos outros membros ou do grupo. Por outro lado, fala muito durante os ensaios para
tirar duvidas sobre execucgéo técnica, sincronia entre os violdes e localizagdo na

partitura.

5.2. Dinadmica de ensaios e adequacao entre proposta e resultados:

5.2.1. Frequéncia e Pontualidade:

O periodo de observacdo dos ensaios no primeiro momento do grupo iniciou
no dia 03 de abril e terminou no dia da apresentacéo, 25 de maio de 2014. Ao final
do primeiro ensaio que observei (dia 03 de abril), Stanley se ausenta do pais por um
més devido a pesquisas de campo demandadas pela sua propria investigacdo de
mestrado. Sendo assim, 0 grupo retoma os ensaios do quarteto apenas no dia 19 de
maio. A partir desse dia sdo feitos ensaios diarios até o dia 22 de maio,

compreendendo, ao total, cinco ensaios com o quarteto completo.

O grupo tolera a falta de pontualidade. Os ensaios nunca come¢am na hora
prevista, sempre atrasando 30 minutos, em média. Devido a esse fato, nos ensaios
observados, Stanley geralmente tenta que todos possam ficar um pouco mais de
tempo do que o previsto para terminar os ensaios. Raramente é possivel que todos
tenham esta disponibilidade, porém quando acontece sao acrescentados

aproximadamente 20 minutos ao ensaio.

Levando em consideracdo o numero reduzido de ensaios que 0 grupo pode

marcar, acredito que a falta de pontualidade se reflete em um ensaio mais tenso e
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desorganizado. Os ensaios tinham a duracdo meédia de 2h30min. Com os atrasos, o
grupo perdia um tempo dos ensaios que se revelavam preciosos a medida que o dia

da apresentacao se aproximava.

Marcal € quem cuida da organizacdo do tempo para trabalhar as diferentes
pecas que serdo apresentadas. No primeiro momento observado do Corda Nova,
Marcal sempre levanta a questdo de destinar tempo para a obra de Victorio, ja que a
tendéncia é que Stanley e Jamal é de concentrarem-se profundamente em
pequenos fragmentos, acarretando em um trabalho muitas vezes assimétrico entre
as duas obras trabalhadas (Veneno e Suite VI) devido aos poucos ensaios
marcados. Desta maneira, Marcal atua como um mediador entre o grande volume de
trabalho demandado por Veneno e a necessidade de trabalharem outra obra no

tempo destinado ao ensaio.

5.2.2. Organizacédo dos dias e horarios para 0s ensaios:

Antes de iniciarem 0s ensaios, 0 grupo sempre debate qual peca e que
aspectos serdo trabalhados nela. Essa fala inicial € feita por Stanley, e os trechos
separados por ele sdo normalmente aceitos pelos outros integrantes.

Geralmente as obras sdo trabalhadas na sua ordem original Nos ultimos

ensaios antes das apresentacdes sao realizadas performances completas das obras.

Existe um momento do ensaio onde o grupo naturalmente discute a qualidade
do mesmo. Ressaltam pontos positivos e negativos e tragcam uma nova estratégia
para o0 que vai ser trabalhado a seguir. Geralmente sdo tecidos comentarios
direcionados para Anderson, sobre a regularidade da pulsacdo, o equilibrio de
dindmica e de timbre e explicagcbes sobre as fungbes de cada violdo em

determinados trechos.

Na obra Suite VI foi um pouco diferente, pois 0 grupo tinha intencéo de toca-la
inteira na apresentacdo, porém como Veneno tomou a maioria do tempo dos
ensaios, o grupo trabalhou Suite VI em dois momentos apenas. No primeiro ensaio
observado, trabalharam o primeiro movimento — Preludio — e apenas os primeiros 11
compassos do segundo movimento — Quadrante, e no quarto ensaio o0 movimento

Interltdio.
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5.2.3. Papéis desempenhados pelos membros do grupo:

Segundo KING (2004), utilizando a tabela de papéis que podem ser
desempenhados em um grupo, proposta por Belbin (apud KING, 2004), e através da
observacdo das dinamicas de grupo utilizadas por estudante de trés quartetos
(cordas, saxofone e sopros) durante um periodo de dez semanas, sao diferentes os

tipos de papéis que foram assumidos pelos musicos em seus grupos, tais como:
1. Lider: quem dirige a maior parte das atividades do ensaio.

2. Representante do lider: contribui fortemente com o ensaio e em alguns

momentos quer liderar.

3. “Inquieto”: ndo contribui com as atividades do ensaio, mas se faz notar
auditivamente ao ficar tocando enquanto outros estdo falando, por

exemplo.
4. “Silencioso”: quem nao diz virtualmente nada durante os ensaios.
5. “Investigador”: Ansioso, comunicativo, necessita ser guiado e suporte.

6. “Especialista” prové conhecimento em com pouca frequéncia,

dedicado.

Segundo a autora os papéis podem ser trocados ao longo dos ensaios, bem
como se pode assumir mais de um papel. Também pode haver dois papeis iguais

desempenhados por diferentes membros do grupo.

Através de entrevistas estruturadas, King também p6de observar que quando
indagados sobre quais papéis os participantes dos grupos seriam capazes de
reconhecer no seu préprio grupo, em sua maioria, os estudantes identificaram o
lider, o representante do lider e o silencioso. Outros papéis de “fora” do grupo foram
reconhecidos como, por exemplo, a pessoa que escolhe o repertério e a que

organiza 0s ensaios.

Inseridos no contexto do grupo em observagao, e entendendo a dificuldade de
categorizacdo de um membro do grupo, poderiam ser inferidos, inicialmente, papéis

desempenhados na maioria do tempo por eles:

85



Stanley: lideranca na maior parte do tempo. E quem geralmente tem a palavra final
sobre 0 que é mais importante tocar e como organizar o tempo de ensaio. Também
€ quem aponta solucles para passagens dificeis, entradas que ndo estédo precisas,

e estratégias para o posicionamento das partituras na estante, por exemplo.

Jamal: assume o papel de co-lideranca muitas vezes. E o que auxilia outros
membros de uma forma didética, apontando possiveis marcacdes (em Veneno), e
guiando a escuta do membro mais novo, e deste modo, facilitando sua inclusao no
grupo. Desde um ponto de vista mais pratico musical, Jamal € quem mais percebe

equivocos e problemas de sincronizacédo durante a performance.

Marcal: toca tudo que lhe é proposto, decidindo muito menos sobre 0 que deve ser
trabalhado, se comparado a Stanley e Jamal. Por ser o Unico membro do grupo que
possui uma carreira de concertista, fazendo em média 4 concertos por més, parece
ter uma visdo mais pratica do ensaio, onde 0s objetivos estdo estruturados de modo
a abrir menos espaco para a discussao e concentrar-se em realizar a muasica. Sendo

assim alternando entre o “silencioso” e “especialista”.

Anderson: por ser o membro mais novo do grupo, pouco participa das decisdes,
limitando-se a apresentar davidas, ouvir criticas e tentar aprimorar-se, podendo ser

categorizado como “investigador”.

Para além de minhas impressdes sobre as diferentes fungbes que o0s
integrantes podem desempenhar, € interessante agregar ideias de outros
integrantes sobre esse assunto. Stanley acredita que a busca por uma
horizontalidade é uma ideologia dentro do grupo, ja que ninguém se da muito bem
com “essas hierarquias estruturais”, ponto esse abordado como uma ideologia
propria em seu artigo “Entre tapas e Beijos...”. Para Stanley as hierarquias se
constroem naturalmente dentro e durante as relagdes interpessoais, podendo, desta
maneira, serem maoveis e/ou circunstanciais, desta forma, aponta que Jamal sempre
apresenta questdes ligadas a técnica instrumental, entende que ele proprio tem uma
facilidade e profundidade para realizar analises musicais das obras por eles tocadas;
que Margal, principalmente no inicio do grupo, por possuir mais experiéncia de
palco, sempre aportou questdes praticas sobre questdes ligadas a sonoridade do

grupo no palco; que Anderson possui tranquilidade de entender seus limites e nao
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buscar de forma obsessiva uma perfeicdo que as vezes ndo esta a seu alcance
momentaneo, além de trazer possibilidades de administragdo do grupo,
principalmente nas redes sociais. Desta forma existem liderangcas fugazes que
dependem do conhecimento pessoal dos integrantes sobre um determinado
assunto. Entretanto ha oportunidade para que todos opinem sobre qualquer questao,
deixando sempre espacos abertos para o didlogo e a interacdo. Stanley observa que
um papel de lideranca, as vezes, é atribuido a ele, embora ele ndo deseje assumi-lo.

Segundo Jamal, o grupo € democratico no processo de construcdo da
performance, tendo sempre existido um poder de “livre sugestdo para todos”. E claro
que para algumas pessoas esses espacos de livre sugestdo podem ser mais
interessantes — como para Stanley, que se interessava mais por questdes ligadas a
estética visual e a gestualidade.

Na conducédo dos ensaios o Stanley tomou muito a frente, talvez por
possuir mais experiéncia como compositor, pela compreensao sobre
as obras, e por um certo poder de organizacdo pessoal que ele
possui de gerenciar um grupo. Nesse sentido Marcal também sempre
aportava questfes ligadas a questbes que eram mais importantes
para o palco e a organizacdo e trabalhos mais objetivos durante os

ensaios, de maneira bem pragmética. (Entrevista Ricardo Jamal —
07/05/2015).

5.2.4. AlteracBes de humor e/ou questdes de personalidade:

Observa-se menos dinamismo e concentracdo dos integrantes nos ensaios
marcados no inicio da manha, devido ao cansaco dos mesmos, e que também pode
ser observado quando trabalham muito tempo sobre passagens complexas. Desta
forma, fica evidente a influéncia do horério de ensaio, rotina diaria dos integrantes,
intensidade e complexidade das passagens trabalhadas na qualidade do trabalho

realizado pelo Corda Nova.

Esses fatores que influem na dindmica dos ensaios sdo responsaveis pelos
momentos de maior tensdo. E neles que Stanley assume uma postura mais
conciliadora, reforcando pontos positivos do grupo ou de algum membro especifico,
ou buscando a descontracdo, por exemplo, antes de tocar trechos grandes ou até
mesmo na performance da musica inteira. Essa atitude tende a relaxar o clima e a
pressdo dos membros do grupo, aumentando, aparentemente, o envolvimento dos
demais integrantes no ensaio.
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A medida que se aproxima a data da estreia de Anderson com o Corda Nova,
fica evidente o acumulo de tensdo e responsabilidade sobre ele. Na tentativa de
aliviar a pressao do integrante mais novo, ao final dos ultimos ensaios, o grupo apoia
Anderson mostrando sua evolucdo em tdo pouco tempo em relacdo a dificuldade
exigida pelo repertério trabalhado. Explicam que as correcdes feitas durante o
periodo de preparacdo sdo parte do trabalho, e que eles também passaram por esse

processo anteriormente.

5.2.5. Confronto versus Harmonia e Lideranca Versus Democracia:

Segundo Stanley, problemas referentes a questdes pessoais sdo provocados
devido a dedicacdo assimétrica dos membros ao quarteto, principalmente ao
trabalho musical. Além disso, Stanley e Jamal geralmente resolvem demandas
administrativas, como, por exemplo, preparacdo de editais de leis de incentivo a
cultura. Esse tipo de sobrecarga de trabalho pode ser levada para o ensaio, e € um

dos fatores que contribuem para o aparecimento de conflitos.

Em relatos informais do grupo, os primeiros projetos produzidos pelo Corda

Nova foram bastante turbulentos, pois alguns membros ocasionalmente faltavam aos

ensaios, ou vinham para 0 mesmo com as partes individuais mal estudadas,
prejudicando o andamento do trabalho. Conforme Stanley,

O repertério é dificil e leva muito tempo para estuda-lo sozinho,

demandando muito esfor¢co. Mesmo quando todo mundo toca certo é

dificil estudar esse tipo de repertério em grupo, necessitando

paciéncia com os colegas, por exemplo, quando algum erra alguma
passagem. (Entrevista Stanley Levi — Out. 2014).

Uma vez apresentada a origem dos conflitos no quarteto, € possivel observar
que a natureza dos problemas acaba se misturando em algum nivel. Os problemas
musicais, a priori, sdo oriundos de questdes ligadas, por exemplo, ao processo de
preparacdo, organizacdo e performance. Entretanto, no momento em que um
integrante traz para o ensaio alguma indisposicdo com questdes outras que ndo as

musicais € que surge a pré-disposi¢ao para a geracao dos conflitos.

Segundo Stanley, com o0 tempo vocé passa entender melhor as outras
pessoas, sendo o trabalho em conjunto comparavel a “uma espécie de casamento”.

Para ele o maior problema do grupo € que todos ocupam posi¢cdes musicais
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simétricas, mas revelam dedicacdo assimétrica as demandas do quarteto. Para
Anderson, o maior conflito do grupo refere-se a agenda, devido a grande dificuldade
de sincronizar horarios, que gera momentos de estresse. Como solugéo, acredita
qgue o grupo deve tentar manter uma rotina de ensaio constante para que o trabalho

seja mais tranquilo.

Anderson nao vé conflitos musicais desde sua chegada ao grupo. Para ele a
capacidade de resolucao dos conflitos vem da grande vontade de realizar a musica,
fazendo com que eles passem por cima disso, aceitando as diversas condi¢des para

poder realizar a masica em que acreditam.

Para Stanley, na tentativa de resolver alguns desses problemas o grupo
decidiu pela dissolugéo do quarteto como formacao fixa. Para ele,

Muitos problemas séo resolvidos ao longo dos anos, e é dificil tomar

uma decisdo que mude os papéis dentro do grupo necessitando

coragem para ndo destruir as relagbes pessoais. Sendo assim, os

problemas sdo resolvidos ao longo do tempo de forma lenta.
(Entrevista Stanley Levi — Out. 2014).

Desta forma os ensaios ndo necessitam mais da coordenacao do horario de
quatro pessoas simultaneamente. As formacdes modveis dao flexibilidade ao
processo de preparacdo das obras. Mesmo o0 grupo continuando a tocar pecas em
guarteto, a organizacdo dos horarios para estes ensaios fica facilitada ja que a

frequéncia de encontros com 0s quatro integrantes € menor.

Stanley acredita que o0 espaco para a tomada de decisdes de uma forma
democratica sempre existiu. No entanto, pela falta de retorno dos outros integrantes
a assumirem posicdes de opinido dentro da organizacdo do quarteto, chegaram a
um ponto de “parédia de democracia”. Desta forma, os que sempre estiveram
engajados nos processos decisorios do grupo passaram a fazer as tarefas
demandadas, tais como escolha de repertério, inscricdo de projetos de lei de
incentivo a cultura e busca por concertos de maneira privada, entretanto, em
diversos momentos é ressaltado que o espaco para tomada de decisbes sempre

esta aberto a todos.

Sendo assim, observa-se que a lideranca, ou o papel de lider, esta

condicionado a disponibilidade e ao envolvimento de cada um. Entretanto esse
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papel, como outros diferentes desempenhados pelos integrantes, se, por um lado,
esta condicionado a permissdo ou ao interesse dos outros integrantes em deixar que
alguém o assuma, por outro, pode estar ligado a falta de interesse em desempenhar
a tarefa em questdo, sendo a alternativa restante a que esta recaia sobre algum dos

integrantes do grupo.

5.2.6. Comunicacao:

Observa-se que a comunicagédo neste momento particular do Corda Nova, de
inclusdo do novo membro, € quase que exclusivamente verbal. A complexidade do
repertorio e a falta de experiéncia de Anderson com esse tipo de musica fazem com
que sejam necessarias explicacdes sobre questbes referentes a leitura, a

compreensao da partitura e estratégias de estudo individuais, por exemplo.

A comunicacgdo ndo-verbal € comumente associada em musica a capacidade
de se comunicar com outro integrante do grupo durante a performance a fim de
modifica-la. Entretanto, nos ensaios percebemos como uma tentativa dos outros
membros de auxiliarem Anderson a se localizar na musica, ajudando nas entradas e
saidas de secdes, e, em menor medida, fazendo sinais para ele se lembrar de

dindmicas que foram combinadas e para manter o pulso regular.

Na Unica oportunidade que tive de observar o ensaio apenas com 0S
membros mais antigos, foi possivel perceber maior entrosamento entre eles. A
comunicacao verbal era escassa, mas todos entendiam com poucas explicacdes as

diferentes propostas apresentadas, mostrando muito entrosamento entre eles.
Polarizagcdo da comunicacao:

Também foi possivel observar algumas polarizacbes de comunicacdo como
uma interacado musical maior entre Stanley e Marcal (violdes 1 e 2) e entre Anderson
e Jamal (violbes 3 e 4). Os dois primeiros tém uma relacdo de comunicacdo que
prioriza a relacdo dos sons e contatos visuais. Os dois Ultimos possuem uma relagéo

sobre tudo pedagogica.

BN

Em relacdo a comunicacdo verbal, o grupo tende a polarizar-se entre 0s

violdes 2, 3 e 4, sendo os dois primeiros violonistas 0s responsaveis por apontar
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equivocos e aportar novas informacdes para Anderson. Por sua vez, Anderson se
comunica bastante com os outros integrantes, tirando duvidas e buscando situar-se

e inserir-se na dindmica de trabalho do grupo.

-
T =

Figura 24: Disposic¢éo dos integrantes no palco.

Uma possivel resposta a estas polarizacbes pode ser pela disposicdo de
palco e consequentemente de ensaio dos integrantes. Reforca esta ideia o fato de

haver pouca comunicacao entre Anderson e Marcal.

Anderson ainda ndo possui um entrosamento musical com 0s outros
integrantes que Ihe permita sugerir questdes interpretativas ao resto do grupo. O
trabalho ainda estda muito voltado para as decisGes técnico/interpretativas dos
membros antigos, e que ja foram estabelecidas ha algum tempo. Nesse sentido é
muito plausivel supor que, ao estudarem um repertorio inteiramente novo para todo
0 grupo, todo o comportamento de Anderson se altere, e que ele passe a participar
mais das decisdes interpretativas do quarteto.

5.3. Empreendedorismo no grupo — negociacdes internas na producao
musical:

No que se refere a questdes ligadas ao empreendedorismo no Corda Nova,
Stanley acha que nenhum dos concertos do grupo foi feito sem remuneracao, sendo
sempre patrocinados através da lei de incentivo, direta ou indiretamente. Entretanto,
enxerga a organizacdo dos movimentos empreendedores dentro do grupo como
ruim, pelo fato de n&o possuirem capacitacdo profissional para tal tarefa e muito

menos tempo disponivel para realiza-la. O esforco que o grupo emprega em ser
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empreendedor é muito desproporcional ao valor de remuneracao e a quantidade de

publico que vai assisti-los.
Divulgacao de projetos e aproximagao com o publico:

Para divulgacdo dos seus projetos o quarteto utiliza como ferramenta o site
profissional do Corda Nova, e a pagina do facebook do grupo. Além dessas
medidas, sempre que existem apresentacdes marcadas elas também séo divulgadas
em paginas pessoais dos integrantes. Dessa forma, a maneira de manter o contato

do Corda Nova com o publico é majoritariamente eletrénica.

Atualmente, com cinco anos de trajetéria, o quarteto ainda ndo possui um
disco gravado, forma de divulgacéo que, mesmo um pouco obsoleta, tendo em vista
os diversos sites de promocgéo de um trabalho musical, ainda serve de abre portas e,
em certo sentido, endosso da competéncia e qualidade de um artista. Entretanto,
possuem um DVD da apresentacdo do projeto OuvirOuver, que nédo foi
comercializada, mas serve como uma espécie de “cartdo de visita” do trabalho do

grupo, ajudando de alguma forma na divulgacao do seu trabalho.

Para Marcal, grupos que possuem uma trajetéria artistica mais longa ganham
maior destaque, e consequentemente mais facil é a divulgacdo. Dentro do Corda
Nova sempre buscaram fazer materiais de divulgacdo (gravacdes de concertos,
videos, programas de concerto, entre outros) o mais profissional possivel, chamando
especialistas em diferentes areas, como técnicos de som, video e iluminacéo, e os

artistas que compuseram o cenario.

A criacdo do site, segundo relatos, foi a Gltima iniciativa particular do grupo,
para divulgar os trabalhos. Marcal acredita que a eficiéncia da divulgacdo enfrenta
obstaculos, neste caso, da musica contemporanea, ja que na maioria das vezes que
tiveram pouco publico em seus concertos, atribuiram a pouca aceitacdo ao tipo de
repertorio. Marcal exemplifica esse fato lembrando que em uma peca especifica do
primeiro espetaculo do grupo, o publico sempre saia.

Financiamento de projetos:
Uma pratica que acompanha o grupo desde o principio, é a de, anualmente,

participar de editais de incentivo a cultura, sendo que o primeiro edital aprovado
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também a estreia do quarteto. Como ja citado anteriormente, a verba para a
producdo do primeiro (Corda Nova) e do terceiro espetaculo (OuvirOuver) foi
totalmente oriunda da lei municipal de incentivo a cultura de Belo Horizonte. Através
de outros editais similares o grupo pode participar, de forma remunerada, de
Festivais de Inverno como o da cidade de Itabira, promovido pela Fundacdo Carlos
Drummond de Andrade, e o de Ouro Preto e Mariana, organizado pela Universidade
Federal de Ouro Preto.

Outras formas de promocao sao através de propostas de concertos enviadas
a prefeituras ou centros culturais, no entanto, o fato de serem um quarteto de violdes
inviabilizava a proposta, jA que a contratacdo de quatro musicos demanda mais
dinheiro para, por exemplo, pagamentos de passagem e cachés. Tentaram também
entrar em bienais de mauasica contemporanea, mas até agora ndo obtiveram
resultados positivos. Por esses motivos 0 grupo depende quase que inteiramente do

dinheiro da lei de incentivo.

A diviséo dos trabalhos ligados a parte burocréatica, como contatar locais para
concertos, reunides com organizadores de apresentacbes e a confeccdo de
materiais solicitados em editais de incentivo a cultura, ndo cobra experiéncia prévia
dos integrantes. Se pensarmos que as demandas do Corda Nova podem ser
divididas em duas: as musicais e as burocraticas, logo podemos inferir que a
primeira exige do musico um conhecimento e uma preparacao prévia para que seja
possivel desempenhar seu papel dentro dessa parte. Entretanto as demandas
chamadas aqui de burocréticas, dentro da dindmica do quarteto, ndo exige
conhecimento sobre exigéncias que os editais de incentivo a cultura impdem, por
exemplo. Desta forma, essa divisdo de trabalho, como dito anteriormente, é feita

baseada na disponibilidade de tempo que os integrantes tém.
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CONSIDERACOES FINAIS

Procuramos apresentar nesta dissertagdo uma descricdo dos processos de
preparacdo de obras de camara por um quarteto de violdes dedicado a musica
contemporanea, através da analise da colaboracdo e dinamica entre os integrantes
do grupo; das estratégias de ensaios criadas e/ou utilizadas; e do que o grupo

entende por “imagens sonoras”.

No capitulo primeiro, apresentamos o conceito metodoldgico desta pesquisa,
delimitando o termo Etnografia da Performance Musical, onde, ao utilizarmos uma
metodologia interdisciplinar, através da etnografia, pudemos ter uma visdo global
dos diversos fatores (musicais e extramusicais) que podem influenciar a preparacao

de um repertério em um grupo de camara.

No segundo capitulo foi apresentada uma contextualizacdo do grupo Corda
Nova, localizando o mesmo primeiramente em uma esfera global, outros quartetos
de violBes e de guitarras elétricas que se dedicam ao repertério atual, no campo da
musica de concerto de tradicdo ocidental, e que possuem metodologias de trabalho
semelhantes & do quarteto observado, como, por exemplo, a encomenda a
compositores de novas obras. Em um espaco de atuacdo mais reduzido,
discorremos sobre outras agrupacdes cameristicas que atuam na cidade natal do
grupo, Belo Horizonte, e que possuem dedicacdo a mauasica contemporanea.
Finalmente, apresentamos o grupo Corda Nova, mostrando suas motivagdes iniciais
para a realizacdo deste trabalho, sua propria metodologia de organizacdo dos
ensaios, momento atual (mudancas de formacéao instrumental) e questdes ligadas ao

empreendedorismo.

Posteriormente, no capitulo trés, € teorizado o processo de construcdo de
‘imagens sonoras” pelo quarteto Corda Nova. Esse termo é designado pelo grupo
para definir o processo de apreensdo do conteudo musical, e que envolve, entre
outras estratégias, a criacdo de referéncias auditivas que sdo transformadas em
marcacfes pessoais na partitura através de sinais graficos que representam

ritmicamente as referéncias auditivas.

No ultimo capitulo analisamos o processo colaborativo dentro do quarteto,

amparados pela teoria fornecida por King (2004), sobre organizacdo de ensaios e
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relacdes interpessoais em um contexto de camara; Murnighan e Conlon (1991), que
foca seu trabalho nas dinamicas de quartetos de corda, e que, por analogia, prove
informacdes sobre resolucao de conflitos e papéis desempenhados dentro do grupo;
Davidson e Good (2002), que discutem de maneira mais aprofundada questdes
ligadas aos distintos papéis que um integrante pode desempenhar dentro de um
grupo de camara; e, por fim, a pesquisa de um dos integrantes do quarteto
observado, Levi (2013), que realiza uma revisdo sobre processos colaborativos,
buscando autores do teatro contemporaneo brasileiro e, desta forma, apresentando
uma conceptualizacdo sobre como ocorre a colaboracédo em grupos dedicados a arte

contemporanea, como é o caso do Corda Nova.

O grupo Corda Nova foi observado em dois momentos distintos, no primeiro,
ainda atuavam como um quarteto de violdes, e no segundo, 0 grupo tinha se
dissolvido enquanto formacéo fixa, atuando também em duos e trios de violGes.
Entendemos que o processo de analise foi enriquecido por essa mudanca, embora
dificultasse a compreensao de quais eram caracteristicas inerentes ao grupo e quais

emergiam do momento atipico vivido por eles.

Nesse sentido também foram inferidos alguns processos, como, por exemplo,
a construcdo de “imagens sonoras” das obras Veneno e Suite VI, pois estas ja
tinham sido profundamente estudadas pelos trés integrantes mais antigos
anteriormente, no entanto, acreditamos que o integrante mais novo do quarteto
passou por um processo analogo ao dos outros membros. Suposicdo essa

corroborada em entrevistas com os participantes do grupo Corda Nova.

Além das conclus@es explicitadas ao longo dos capitulos, uma vez concluido,
este trabalho deixa questdes pendentes, como o estudo mais aprofundado sobre
relagcbes de colaboracéo entre os integrantes do Corda Nova. Entretanto esse
estudo poderia ser estendido a colaboracdo do grupo com o0s compositores que
trabalharam com eles, e, em um sentido ainda mais amplo, a todos que de alguma

forma construiram ou ajudam a construir uma estética prépria do grupo.

Acredito que esse trabalho contribui para uma anéalise da performance
musical que ndo desconsidera, ou mantém ocultos de uma analise mais profunda, os

diversos fatores, entre outros, 0s sociais e culturais, que incidem sobre a construcao

95



de um repertério, e em niveis mais amplos a criacdo de um grupo de camara
estavel, a construcdo de uma estética de trabalho prépria, e a construgdo de uma

carreira musical.

E possivel que autores como Rink (2012) e Lopez-Cano e Opazo (2014)
entendem que um caminho frutifero para a pesquisa na area de Performance
Musical seja justamente tomar emprestados técnicas, mas sobretudo, o espirito de

observagéo de um evento inserido em uma realidade maior, da Etnomusicologia.

Atualmente, o Corda Nova passou por uma nhova transformacédo, com a saida
do grupo de um dos membros fundadores. Desta forma, o quarteto passa por
constantes reinvencdes, inclusive com a busca de diferentes perspectivas de
repertdrio, através da inclusdo de obras de compositores com 0s quais o0 quarteto
ndo possui contato direto, ou obras consagradas do repertério de camara para
quarteto de violdes, como é o caso de Paisaje Cubano Com Rumba, e Paisaje

Cubano com Lluvia, do compositor Leo Brouwer.

Esperamos que com esta pesquisa, seja possivel entender melhor os
diversos fatores que influenciam o processo de preparagdo de um repertorio.
Compreender também que falar sobre estratégias musicais apenas ndo € suficiente
para compreender toda a gama de fatores que estdo presentes em um grupo de

camara e que nao sao evidentes.
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ANEXOQOS:

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, Marcos Matturro Foschiera, convido-o a participar da pesquisa académica
Processo de preparacdo de obras de camara em grupos com violdo: uma
abordagem etnografica. Este estudo faz parte do mestrado de Marcos Matturro
Foschiera a ser realizado dentro do Programa de Pdés-graduacdo da Escola de
Musica da UFMG na Linha de Pesquisa — Performance Musical, sob a orientacédo do

professor Dr. Flavio Barbeitas.

Titulo da pesquisa:

Processo de preparacdo de obras de camara em grupos com violdo: uma

abordagem etnografica

Nome dos Pesquisadores: Flavio Barbeitas; Marcos Matturro Foschiera.

Contato dos pesquisadores: flateb@gmail.com; marcosmatturro@gmail.com

Justificativa:

Este trabalho se origina de reflexdes suscitadas no percurso de minha vida
académica. Durante a graduacédo, a concentracdo quase que exclusiva no repertorio
solo pouco me estimulou a estudar profundamente musica de camara, o que teria
representado um agregador de valor em minha formagdo. E notério que o aluno
ingressante nas universidades direciona seus esforcos quase que exclusivamente
para o estudo individual do instrumento para vir a se tornar um solista. Levando-se
em conta a dificuldade de chegar a ser um concertista solo, em fungéo do tempo de
dedicacéao, das pressdes do mercado e da concorréncia, a masica de camara, além
de todos os aportes didaticos que pode acrescentar ao aluno, representa uma
opcéao diferenciada para a inser¢cdo no mercado de trabalho. Como exemplo disso,

dentro do campo do violdo, temos, no Brasil, o Duo Siqueira-Lima e o Brasil Guitar
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Duo, grupos de musicos com sdlida carreira, inclusive internacional, e que atuam

apenas em conjunto.

Além das questdes de campo de atuacédo, a atividade cameristica proporciona
outras formas de interacdo com a musica, como é o caso das diversas sonoridades
que o musico pode buscar em novas formagfes instrumentais. Também oportuniza
ao aluno o desenvolvimento da percepcdo do que estd ocorrendo musicalmente a
sua volta, isto €, as acbes e decisbes musicais do intérprete no decorrer da
performance, as quais estdo necessariamente vinculadas ao texto musical e as
decisfes e acdes dos outros membros do grupo de camara. Por experiéncia prépria,
acredito ser uma Otima maneira do estudante de musica comecar a lidar com o
nervosismo no palco, problema muito discutido na formacdo de jovens musicos, ja

gue, nesta situacdo, a responsabilidade esta dividida entre os membros do grupo.

O trabalho de preparacdo de uma peca para conjunto de camara difere, mesmo que
de forma sutil, do mesmo trabalho para repertorio solo. Um estudante de musica
reconhece essas diferencas de forma empirica, j& que € necessério, seja por
vontade propria ou por razdo da grade curricular de seu conservatorio ou
universidade, que ele toque com outros instrumentistas em algum momento de sua
formacdo. Entretanto, essas sutilezas ndo deveriam ser aceitas como algo que se
aprende somente com a prética de tocar em conjunto, mas que, também, pudessem
ser desenvolvidas a partir de estratégias que norteiem a preparacdo de uma obra

voltada ao conjunto de camara.

Existem poucos trabalhos sobre muasica de camara que tratam especificamente do
violao nesse contexto. A grande diferenca desse instrumento, quando comparado a
outros, é de que ele tem um volume sonoro reduzido. Isso acarreta um problema
inicial de compensacdo de sonoridade, que é sempre levado em conta ao se
escrever, por exemplo, para violdo e quarteto de cordas. Outra questao importante e
pouco discutida é o timbre. O violao possui grande diversidade timbristica 0 que

vem a somar muito na riqueza sonora de um grupo.

Desta forma, percebe-se que ha que se pensar sobre como preparar uma obra
cameristica considerando esse instrumento. Para tanto, haveria que, por um lado,

observar e analisar aspectos musicais, como estratégias e técnicas de ensaio, e por
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outro 0s extramusicais, que ndo estdo relacionados diretamente com o fazer
musical, mas que influenciam o processo de preparagédo, como a colaboracéo social

e negociacdes internas do grupo.

A partir destas consideracfes, nasce a presente dissertacdo que busca contribuir
com o campo da performance musical ao unir em uma Unica andlise, dois aspectos
da pratica da musica de camara que normalmente sdo abordados separadamente.
Desta forma, espera-se apresentar novas possibilidades de analise do processo de
ensaios, e que, em consequéncia, esta possa ser estendida, em trabalhos futuros, a

outras formacdes instrumentais, em diferentes contextos musicais e sociais.

Objetivos:
Objetivo Geral:

Esta pesquisa busca descrever as possibilidades de estudo de obras de camara em
quarteto de violdes através do entendimento de diversos fatores musicais e

extramusicais que permeiam e condicionam o trabalho e a performance.

Objetivos Especificos:
a) Contextualizar o grupo observado, destacando suas particularidades;

b) Analisar as obras estudadas pelo quarteto durante o periodo de observacéo,

utilizando a metodologia de anélise musical de Dante Grela.

C) Analisar o que o grupo chama de Imagens Sonoras confrontando as opinides
dos integrantes e discutindo os elementos necessarios que constituem o0 processo
de criacdo das mesmas. Verificar a origem e utilizagcdo desse termo na literatura

cientifica brasileira;
d) Analisar o processo de colaboracao social e musical, o que inclui:

e Investigar as técnicas e estratégias de estudo e ensaio de acordo com o
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repertorio;
¢ Analisar a dinamica de ensaios e da adequacao entre proposta e resultados;
e Analisar a negociacgéo interna no grupo em relacéo a questdes de producgao

musical e financeiras.

Metodologia:

7

A metodologia que serd utilizada é uma abordagem etnografica. O que neste
trabalho € chamado de abordagem etnografica inclui trés etapas:

a) Observacgdes presenciais, gravacado audiovisual para registro e analise dos
ensaios para duas apresentacdes especificas, em dois momentos diferentes no ano

de 2014, totalizando, 13 (treze) ensaios em quarteto, e 6 (seis) ensaios em duo;

b) Observacdo, gravacado audiovisual para registro e andlise de duas
performances ao vivo. O repertdrio observado é formado por compositores
belorizontinos e brasileiros, sendo Veneno, de Sergio Rodrigo, Suite VI - Preludio,
de Roberto Victorio, ambas escritas para quarteto de violdes. Shama, de Sérgio
Freire e 5 Miniaturas, também de Roberto Victorio, escritas originalmente para duo

de violOes.

C) Entrevistas semiestruturadas com cada membro separadamente, a fim de

entender as diferentes visdes e pontos de vista do trabalho coletivo.

Riscos e Desconfortos:

Sua participacdo nessa pesquisa sera atraves da realizacdo de entrevista, a fim de
gue sua experiéncia e 0 seu conhecimento relativos ao assunto possam contribuir
aos objetivos a serem alcancados. Caso vocé deseje participar da pesquisa, nao
havera nenhum risco ou dano causados a vocé em nenhuma das etapas do estudo.
Caso vocé gqueira ter acesso ao resultado da sua avaliagdo e ao resultado da
pesquisa, sera prontamente atendido pelo pesquisador. O pesquisador se
responsabiliza em manter o anonimato e privacidade dos sujeitos de pesquisa e a
confidencialidade e sigilo dos dados coletados, a ndo ser que deseje o contrario. Os
dados coletados (gravacdes e entrevistas) serdo, ap0s analise, transcritos e

arquivados pelo pesquisador. As transcricdes das entrevistas poderdo ser usadas
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em apresentacdes em congressos de pesquisa, com consentimento escrito dos
sujeitos de pesquisa. Caso 0 pesquisador queira usa-las em qualquer contexto
(aulas, apresentacbes em congressos), somente poderd fazé-lo com o
consentimento escrito dos sujeitos. Caso o pesquisador queira usar os dados
coletados em outra pesquisa, 0S sujeitos serdo novamente contatados; apenas com

a autorizacdo por escrito dos sujeitos o pesquisador podera fazé-lo.

Beneficios:

- Possibilidade de desvelar o processo de preparacdo de obras musicais por um
guarteto de violdes onde os resultados podem ser uteis a outros grupos de camara

que utilizam esta formacéao;

- Proporcionar uma reflexdo mais aprofundada do processo de estudo de obras em

conjuntos de camara;

- Divulgar os resultados da pesquisa através de comunicacfes cientificas em
congressos, anais e periddicos especializados.

Diretos do Sujeito Pesquisado:
- Vocé serd esclarecido(a) sobre a pesquisa em qualquer aspecto que desejar;

- Vocé é livre para recusar-se a participar, retirar seu consentimento ou interromper

a participacao a qualquer momento;

- A sua participacdo € voluntaria e a recusa em participar néo ira acarretar qualquer

penalidade ou perda de beneficios;

- O(s) pesquisador(es) ira(ao) tratar a sua identidade com padrdes profissionais de

sigilo, se assim desejar;

- Uma copia deste consentimento informado sera arquivada na secretaria da pés-

graduacéo da escola de Musica da UFMG e outra ser& fornecida a vocé;

- A participacdo no estudo néo acarretara custos para vocé e nao sera disponivel

nenhuma compensacao financeira adicional.
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Duvidas e Esclarecimentos: Sua participacdo € essencial para a realizacdo da
pesquisa, porém tal participacdo € voluntaria e ndo implicard em nenhum 6nus,
tampouco em nenhuma remuneracéo. Vocé nao precisara se deslocar de seu local
de atuacdo, uma vez que o pesquisador ira até vocé para recolher os dados de
pesquisa. Na eventualidade de ocorrerem duvidas, entre em contato com o
pesquisador atraves do telefone (31) 92796319. Vocé poderd se retirar da pesquisa
a qualquer momento. Caso aceite participar do estudo, solicito que assine e date
este documento. Para maiores informacdes vocé pode entrar em contato com a
COEP — Comité de Etica em Pesquisa UFMG - pelo telefone (31) 3409-4592, ou no
enderecgo: Av. Antonio Carlos, 6627, Unidade Administrativa Il — 2° andar — Sala
2005, Campus Pampulha, Belo Horizonte, MG — Brasil, 31.270-901.

Eu,2055 B\ 0 0 SANAL (sujeito ou responsavel), abaixo assinado, tendo
recebido todos os esclarecimentos acima citados, e ciente dos meus direitos,
concordo em participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgacdo e a
publicacdo em periédicos, revistas bem como apresentagdo em congressos,
workshops e quaisquer eventos de carater cientifico.

Assin?atura do sujeito ou Fesponsavel Assinatura do pesquisador

Telefone de contato do entrevistado: (31) 67 61 UsS 8§

Eu, Snely LeVt o o (sujeito ou responsavel), abaixo assinado, tendo
recebido todos os esclarecimentos acima citados, e ciente dos meus direitos,
concordo em participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgacédo e a
publicagdo em periddicos, revistas bem como apresentagdo em congressos,
workshops e quaisq/u? eventos de carater cientifico.

(] / :
~ AsSinaturad ﬁjeito ou fespansavel Assinatura do pesquisador

Telefone de contato do entrevistado: (21 ) 853S ug12.
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Euzkwmm‘“’“— ......... (sujeito ou responsavel), abaixo assinado, tendo
recebido todos os esclarecimentos acima citados, e ciente dos meus direitos,
concordo em participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagéo e a
publicagdo em periodicos, revistas bem como apresentagdo em congressos,

workshops e quaisquer eventos de carater cientifico.

o car . M

Assinatura do sujeito ou responsavel Assinatura do pesquisador

Telefone de contato do entrevistado: (31) 86 81 02>9

Eu.A@P.‘:?—.é.@.&‘....b?ﬁ....?f&‘.es ........... (sujeito ou responsavel), abaixo assinado, tendo
recebido todos os esclarecimentos acima citados, e ciente dos meus direitos,
concordo em participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgacdo e a
publicagdo em periédicos, revistas bem como apresentagdo em congressos,

workshops e quaisquer eventos de carater cientifico. :

bt R, )

Assinatura do sujeito ou responsavel Assinatura do pesquisador

Telefone de contato do entrevistado: (3\) 8771 435S
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