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Resumo

Este artigo, estruturado em duas etapas
complementares, apresenta, inicialmente, um
panorama historico acerca do perfil profissional
do musico acompanhador. Nesse contexto,
exemplificam-se tais perfis inseridos em atividades
musicais ocorridas na Grécia antiga, barroco,
classicismo, romantismo e no século XX. Em
seguida, aborda estratégias de construcao da
performance musical, baseada em trés aspectos
distintos e complementares - leitura a primeira
vista, ensaio mental e performance. Esses dltimos,
estruturados no formato de relato de experiéncia,
foram originarios da percepcaoc da autora enquanto
pianista correpetidora da Faculdade de Musica do

Espirito Santo - FAMES, ao longo de 13 anos.
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Abstract

The presented text is structured in two
complementary stages. It initially covers a
historical overview about the professional profile
of the accompanist. In this context are inserted and
exemplified such profiles in musical activities that
occurred in ancient Greece, Baroque, Classicism,
Romanticism, and in the Twentieth-century
music. Later it discusses strategies for building
musical performance based on three distinct and
complementary aspects: sight-reading, mental
rehearsal and performance. The latter, structured
in the format of personal experiences which were
originated in the perception of the author as an
accompanist of the Music College of Espirito Santo
State - FAMES, aver 13 years.
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Panorama historico do instrumentista acompanhador

Desde os primeiros relatos atinentes a histéria da musica, tem-se noticia de uma
das mais antigas atividades exercidas porum musico - a funcao de acompanhador.
A figura do musico acompanhador esteve presente em diversas formacoes
musicais, desde a Grécia Antiga.

[...] Sabe-se que nos cultos pagéos (rituais) de deuses e semideuses
na Grécia Antiga, onde a musica tinha um papel fundamental e
indissocidvel das cerimdnias, os musicos tocavam liras e aulos
acompanhando o canto ou a recitacao de poemas épicos (GROUT;
PALISCA, 1994, p 406).

A funcdo de musico correpetidor, aos poucos, ganhou destaque no cenério
musical, visto que sua funcao era limitada, restrita a dobramentos realizados de
modo improvisado. Ja no periodo Barroco, a principal forma de acompanhamento
foi o baixo cifrado', encontrado em partituras de baixo continuo? As cifras
representavam acordes que formavam o acompanhamento e esperava-se que
0s executantes acrescentassem artificios do contraponto, tais como imitagoes
e fragmentos dos motivos principais. As linhas melédicas dos solos vocais ou
instrumentais dependiam da capacidade, do gosto e da experiéncia do executante
para serem devidamente completadas através de ornamentos (GROUT & PALISCA,
1994, p.66).

No periodo Classico, a situacdo do acompanhador se modifica. Nessa época, o
préprio compositor escreve cada nota a ser interpretada pelo instrumentista. As
principais obras desse periodo privilegiavam a melodia, constituida de motivos
breves e repetidos, formando frases curtas em periodos longos. Essa melodia,
cujo acompanhamento constituia-se de harmonizacao simples, muitas vezes com

1 Baixo cifrado: expressao usada paraa parte do baixo em uma obra para conjunto,
habitualmente dos séculos XVIl e XVIII, dispondo de cifras e outros sinais gque mostram ao
executante as harmonias que devem ser tocadas acima da linha do baixo (GROVE, 1994,
p.66).

2 Baixo continuo: expressao que se refere a parte ininterrupta de baixo que per-
corre toda a obra concertante do periodo barroco (também do renascimento tardio e do
primeiro periodo cldssico) e serve como base para as harmonias (GROVE, 1994, p. 66),

46



o baixo de Alberti?, caracteristico deste periodo, era interrompida em cadéncias
frequentes que conduzem ao virtuosismo, tanto para o instrumento solo quanto
para as outras formagoes cameristicas.

O periodo romantico representa um dos mais abundantes na exploracao das
possibilidades e recursos pianisticos. Schubert (1797-1828) e Schumann (1810-
1856) sao exemplos de compositores da época, cujas obras exigem dos pianistas
profundo dominio técnico e musicalidade agucada para a execucao da obra. A
partir de Beethoven, seguido por Brahms e César Franck, nas sonatas escritas para
piano e instrumento solo, a parte do pianista pode ser, em alguns casos, mais
elaborada que a do préprio instrumento solista.

No século XX, as pecas ganham novo enfoque com exploracoes timbristicas. Sédo
adicionados, nesse periodo, ritmos vigorosos e dindmicos com métricas inusitadas
e amplo emprego de figuras sincopadas, com pulsacao forte, detalhamentos
minuciosos, passagens cronometradas e formulas de compassos irregulares. A
escrita da musica, a partir do referido século, torna-se cada vez mais complexa
e ganha notacdo musical peculiar. Um exemplo que representa esse cendrio é
a obra Invocacdo e Ponto para trompete e piano composta por Osvaldo Lacerda,
com uma especificidade de uso de um objeto para producao de som percussivo
em alguns compassos. A maior preocupacao com os timbres leva a inclusdo de
sons intrigantes e exdticos, formados por recursos eletronicos provenientes de
aparelhagens especiais, instrumentos preparados, efeitos sonoros inusitados
(como ruidos e estalos), experimentos com objetos do uso cotidiano (cano,
isopor, panela, papel, vidro, entre outros), diferindo de tudo que ja havia sido
produzido anteriormente. Na musica de camara, as novas e peculiares formagdes
exigem dos instrumentistas conhecimento nao s6 do préprio instrumento, mas
também da utilizacao de novos recursos ou de outros instrumentos agregados
para a performance.

Nesse periodo, a musica atingiu um nivel de complexidade que exigia cada vez
mais do pianista no que diz respeito as suas habilidades técnicas e instrumentais
e formacao musical. Diante dessa evolucao, encontramos pianistas em diversas

3 Baixo de Alberti: na musica para teclado, uma figuracao de acompanhamento
para a mao esquerda, consistindo de triades arpejadas (GROVE, 1994, p. 66).
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areas de atuacao, como instituicoes de ensino de musica (desde cursos basicos até
0 ensino superior), corais, 6peras, ballet, dentre outros. Muitos foram os pianistas
que desenvolveram suas habilidades a partir de uma formacao empirica, pois as
exigéncias do meio profissional os forcaram a se adaptar a determinadas situagoes
em um curto periodo de preparagao. Outro ponto importante a ser discutido sao
as qualidades e habilidades que o pianista deveria desenvolver para suprir as
necessidades do mercado de trabalho.

Parametros concernentes ao perfil do pianista acompanhador

Leitura a primeira vista

O primeiro comportamento em qualquer situacdo de leitura é o movimento dos
olhos que captam as partes sucessivas para a visao central. Sloboda (1999 apud
NUYS & WEAVER, 1943) menciona alguns exemplos de estudos realizados sobre
0s pianistas que mostram sequéncias de fixacoes determinadas pela natureza da
musica. A escrita pianistica é feita em duas pautas, de modo que é impossivel ver
todas as notas a serem tocadas juntas em uma so6 fixacao. Torna-se, entdo, neces-
sario, fixar primeiramente uma pauta e em seguida a outra. Da mesma maneira,
Sloboda (1974, 1977) fez experiéncias com alguns instrumentistas lendo uma uni-
ca pauta musical a primeira vista. Assim que a partitura era removida, os leitores

proficientes puderam produzir até sete novas notas corretas.

Os movimentos oculares nos dao informacbes Uteis sobre a organizacao da lei-
tura de musica, mas é a propria performance que fornece a evidéncia mais direta
da leitura. A leitura a primeira vista é uma ferramenta fundamental para o pianis-
ta desempenhar com eficacia seu trabalho. Entretanto, ha certa dificuldade em
trabalhar essa habilidade com os estudantes, seja por falta de metodologia ade-
quada e voltada especificamente ao desenvolvimento da leitura ou pela falta de
formacdo dos professores em geral.

Independente do repertorio utilizado, quatro técnicas devem ser insistentemente
desenvolvidas nos pianistas: a leitura antecipada, a nao correcao de notas tocadas

erradas, a leitura em relevo e o reconhecimento de padroes.
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A leitura antecipada, como o proprio nome diz, € a capacidade de ler adiante do
que esta tocando. Obviamente, essa antecipacao é relativa a quantidade de infor-
macoes a serem decifradas e ao andamento da peca. Fato curioso é destacado por
Harrel (1996) quando informa que fotografias tiradas dos movimentos dos olhos
de excelentes leitores, mostraram que, as vezes, eles olhavam para tras por breves
momentos para conferir notas ja tocadas, exatamente como olham adiante para
antecipar outras novas. Em outro estudo, Truitt (1997) explica que, numa leitura,
os olhos alternam periodos de estabilidade que é denominado fixations (fixacao)
com outros de movimentos rapidos nomeados de saccadés (irregulares).

Assim, para se obter a devida fluéncia e um resultado satisfatério no conjunto, o
pianista deve sempre direcionar sua atencao para frente, para além do que esta
tocando, mesmo que perceba que tocou algo considerado errado. O pianista que,
conscientemente, busca identificar cada nota na pdgina, esta fadado a ser um lei-
tor mais lento e limitado pelas poucas notas que pode apreender de uma sé vez.
Por isso, deveria considerar duas técnicas a esse respeito: a) ter ciéncia das notas
ou linhas da textura que sdao fundamentais para a manutencdo da base harmo-
nica e ritmica, propiciando ao musico o reconhecimento do acompanhamento e
permitindo que possa desempenhar sua atividade eficientemente; b) notas que
poderdo ser omitidas — apenas no momento da leitura, pois a partitura devera
ser estudada posteriormente para a devida execuc¢dao num recital. Ademais, deve-
-se construir, com auxilio do professor, um repertério de padroes, algo que este-
ja intimamente relacionado ao conhecimento prévio do pianista, tanto teérico
quanto pratico. Um padrao, por exemplo, é observar uma escala e perceber nao
apenas notas isoladas, mas a escala como um todo, reconhecer seu nome e sua
identidade. Se um grupo de notas, um desenho melédico, um acorde ou uma
configuracao ritmica é considerado um padrdo, e n6s ja o conhecemos como tal,
a leitura, neste momento, nao € mais uma adivinhacao e sim um reconhecimento,
auxiliando significativamente o processo.

Segundo Thompson e Lehmann (2007), a primeira observacao sobre aspectos psi-
colégicos a respeito da leitura a primeira vista é que se trata de uma atividade on
line, ou seja, a sequéncia de movimentos produzidos durante a leitura é resposta
a uma sucessao de estimulos visuais apresentados em tempo real. A velocidade
com que estes estimulos sao apresentados esta relacionada com a velocidade es-
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colhida para tocar o referido trecho e com sua densidade musical.
2.2 Ensaio mental

Todo o trabalho performatico mental é andlogo a preparacdao feita com
antecedéncia. As sessoes de estudos devem focar em concepcao, compreensao
do contexto musical e capacidade de ouvir a musica em todas as dimensdes.
Detalhes nos problemas técnicos, vistos e conscientizados pelo pianista, serao
parcialmenteresolvidos, considerando que a meméaria ativa brotada compreensao
l6gica da musica. Assim, espera-se resolver o dilema sem ficar preso em um unico
conjunto de habitos, por vezes nao salutares.

Ao ouvir atentamente o som produzido e comparando-o com a concep¢ao
interior, estes podem ser trazidos gradualmente para que sejam alinhados. Apos
essa fase, deve-se solucionar o problema, lembrando o que Hill (2002) afirma que
“erros devem ser corrigidos, é claro, mas apenas fazer isso é tratar o sintoma sem
tratar a causa” Devemos solucionar a causa antes de colocarmos as maos ao piano.
Podemos ouvir ou cantar a passagem corretamente? Se a resposta for negativa,
nao devemos culpar nossos dedos antes da passagem ir para a memoria fisica.
Ela deveria, antes, ser concebida pela passagem fonética ou da meméria. Essa
técnica tem efeitos colaterais importantes e agem além do beneficio imediato.
Essa proposta do estudo da musica nos obriga a repensar a propria abordagem
referente a aprendizagem e prética. A aprendizagem é uma progressao do
trabalho mental para a prética do instrumento - do siléncio ao som.

A pratica deve ser intercalada com repouso. Durante algum tempo, a peca deve
ser esquecida para que os periodos de reflexdo nos revelem fragilidades na
compreensao da obra ou necessidade de uma nova concepcdo. Absoluta clareza
mental é um pré-requisito e, igualmente, o estudo que nos faz aprofundar a
visao. Uma solucao para que a mente ajude a prética, e vice versa, é garantir que

possamos aprender a musica antes de chegar ac instrumento.

A mente é o objetivo principal, nela podemos libertar a nossa
musicalidade, certificando de que amusicando deve serimpulsionada
por aquilo que podemos fazer, mas pelo que queremos e precisamos
fazer (HILL, 2002, p 143).
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Com o foco na necessidade do que precisamos fazer, compreendemos o
treinamento das habilidades da mente como parte integrante no processo do
desempenho na performance.

A capacidade de orientagdo consistente em objetivos do espirito
como concentracao, calma, flexibilidade, geram beneficios gerais
representados por exercicios mentais que podem ser aplicados no
ambito das programagdes de desempenho e objetivos identificados;
adaptando-os sempre que necessario a refletirem em habilidades
fisicas e mentais podendo interagir na melhora do desempenho
(CONNOLLY e WILLIAMON, 2004, p 241).

O desempenho de uma obra musical é a realizacao de um ato analitico, embora
tal andlise possa ter sido intuitiva e assistematica. O que um artista faz é criar
relacées e padrdes possiveis na pontuacao clara a mente e ao ouvido do publico
(MEYER, 1973, p.29).

2.3 Performance

Segundo Bowen (1999), o foco na performance surgiu ha duas décadas como
uma revolucao nos estudos etnomusicolégicos. Eles seriam um grande achado
tedrico que abririam as portas dos segredos da linguagem musical, opacos, até
entao, aos pesquisadores. Os complexos cenarios sociais e culturais da execucao
musical dramatizariam a natureza das distintas experiéncias individuais e as
formas de interacdo comentadas pela musica. Enfim, texto e contexto musicais
se revelariam mutuamente ao tedrico. Agora ja podemos compreender que a
teoria da performance na etnomusicologia baseou-se, quase que exclusivamente,
num pressuposto epistemologico de tipo realista, o qual, ainda que muito
pertinente, é incompleto sobretudo porque deixou de fora as varias ordens de
simulacro trazidas pelos apoios tecnoldgicos na criagao, reproducao e difusao
da musica. A “musicologia também traz um interesse na histdria e na analise de
obras, a musicologia da musica no desempenho é o estudo nao sé da pratica
de desempenho, percepcao e recepcao, mas da histéria individual de cada obra
musical” (BOWEN, 1999, p.424).

Pensando nisso, temos o estudo da performance musical e emocional, o que
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é observado pelas manifestacdes fisicas de emocao como choro, alteragao
cardiaca, sorrisos e outras que ligam a pratica interpretativa a subjetividade.
Essas observagdes comuns sobre a experiéncia de ouvir musica estao presentes
junto ao pensamento de Sloboda que afirma: "Picos parecem estar associados
as diferentes caracteristicas da musica” (SLOBODA, 1991, p.28). Em outras
palavras, ha picos ou climax nos quais as emocoes intensas ou sensacoes afetivas
sdo propensas a serem experimentadas e depressées onde a intensidade de
sentimentos é baixa. Uma observacao importante na performance é a natureza
do desempenho especifico que contribui significativamente para a qualidade da
experiéncia afetiva. Com isso, nao haveria absoluta duvida de que os ouvintes
experimentam niveis de maior ou menor intensidade emocional como um
resultado do que compositores e intérpretes fazem. Existiriam, entdo, momentos
especificos em que o artista planeja conscientemente sua performance e pode-
se identificar esses resultados através do ouvinte. MUsicos, em textos de estudo
musical, experimentam diferentes dispositivos interpretativos para tomadas de
decisdes conscientes em que se utiliza “dispositivos especificos’, com base no
parametro de desempenho de contrastes.

Pretendemos com isso afirmar que existe uma parceria em que cada um, em
funcdo da formacao, deve se comportar de modo que os olhos da audiéncia se
percam na totalidade de sensacdes. Sao eles que transmitem as palavras do poeta
e compositor, sao eles que refletem os humores variados da cancao. Os olhos e
os ouvidos do publico devem estar sobre o brilho da combinacdo perfeita de
um s6 som. Os ouvintes devem ouvir a execucdo como forma igual e imparcial,
apesar de um percentual consideravel do publico médio que nao faz isso em
um recital. Porém, os musicos devem prezar pela qualidade da combinacao
dos seus sons, dando oportunidade para que cada ouvinte “pinte o seu quadro
musical’, seu retrato sonoro, sua concep¢ao emocional captada pelo movimento
na performance dos musicos, como afirma Alexander Truslit:

[..] movimento musical é interno e engloba o ser humano inteiro.
Isso ndo é somente uma emaocao [Gemuts Bewegungl, mas também
uma verdadeira sensacido de movimento. Deve ser distinguido das
vibracbes aclsticas, da ressonancia simpatica, dos movimentos
técnicos de tocar um instrumento, da seguéncia de tons (o qual
é somente a manifestacdo externa do processo interno), e do
movimento de regéncia (apesar de eles emergirem parcialmente
com isso). Movimento musical pode ser relacionado a uma invisivel,
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danca imaginaria (TRUSLIT, 1938, p.51).

O trabalho do pianista é emocionante e inspirador quando é visto como o de um
artista. Nele existe uma troca de energia que é agucada pela sua admiracdao mutua
e concordancia artistica. O pianista prospera de acordo com as respostas vindasdo
solista, ao que chamam de uma sociedade de cooperacao mutua. A partir desses
artistas é que se ouvira musica mais proximamente de sua esséncia. Um inspira o
outro produzindo sonoridades, sensacoes, uma intensidade extra de sentimento
vira em seu trabalho, além, é claro, da empolgacao, emocao e repouso. Cada um
serd e tera o seu valor, ao mesmo tempo em que igualam valores e posicoes na
arte da execucdo. Cada um pensa no desempenho em termos de primeira pessoa
do plural, cada um pensa em uma voz ou um piano, mas socbretudo na musica
que executara. Esse seria o que consideramos como um verdadeiro “espirito de
conjunto”.

Consideracoes Finais

Analisando a histéria do pianista acompanhador, podemos compreender a sua
importancia, seja na historia, seja na performance. Juntamente com o solista,
ele participa de forma ativa, integrando a musicalidade, apesar de sua formacao
acontecer de forma marginalizada e lenta, sendo o profissional, muitas vezes,
apontado como inferior ou em segundo plano. Consideramos, no entanto, o
acompanhamento como uma das atividades mais complexas e que demanda
grande exigéncia no que diz respeito as competéncias musicais, até mesmo
pelas variantes que surgem inusitadamente durante o exercicio do seu trabalho.
Pela escassez de cursos profissionalizantes de acompanhamento, talvez seja
necessario que se problematize sobre a possibilidade de sistematizacao do oficio
de correpetidor no Brasil, visando amenizar a caréncia de profissionais mais
capacitados e sabendo que a formacao deste pianista acontece normalmente de
forma empirica, sendo formatada conforme o meio que se realiza este legado,
fazendo adaptacoes para que sejam supridas as exigéncias que o mercado impoe.
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