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RESUMO

A presente pesquisa surgiu do interesse em investigar possibilidades de desenvolver com
profundidade a relagdo interativa consciente entre corpo e piano durante a performance. A
questdo norteadora da pesquisa se fundamentou em: como uma sistematizagdo de ferramentas
para o desenvolvimento da consciéncia corporal pode influenciar a interacao dos individuos
com o piano, despertando, desenvolvendo ou expandindo a presenca do corpo nas praticas
pianisticas? Alicercada, no conceito de corporeidade, que compreende o individuo como uma
unidade fisioldgica, motora e psiquica (Merleau-Ponty [1999]; Pelinski [2005]; Milani [2016]);
no conceito de consciéncia corporal no que tange o reconhecimento do todo que € o corpo, bem
como dos segmentos que o compdem e sua movimentagdo (Laban [1978]; Klauss Vianna;
[VITTORI 2010; QUEIROZ, 2012]; Schusterman [2012]); e em alguns fundamentos da
técnica pianistica que trazem o corpo como o centro dessa atividade (Melo & Gerling [2021];
Povoas [2007]; Joly [2018]); pretendi, a partir de um relato de caso através de ferramentas
exploratorias (com dois pianistas recentemente formados em um curso de bacharelado em
piano), verificar a efetividade de uma abordagem pianistica fundamentada na consciéncia
corporal, com o intuito de propiciar aos participantes a constru¢do de uma relagao corporal com
o piano saudavel, flexivel, fluida e eficiente, na construgdo de uma técnica que também acolha
ndo somente sua constitui¢do fisica como também a sua propria maneira de expressar-se
corporalmente. Para tanto, o caminho estruturante do campo de pesquisa consistiu em aplicar
ferramentas sistematizadas de desenvolvimento da consciéncia corporal fundamentando-se em
um protocolo, estruturado previamente e parcialmente, ou seja, passivel de ajustes de acordo
com as singularidades de cada participante. O protocolo se fundamentou em um tripé: 1)
exercicios de consciéncia corporal global (realizados fora do piano); 2) exercicios realizados na
amplitude do teclado (topografia) para desenvolvimento da sensagdo de coordenagdo motora
ampla; 3) a vivéncia da consciéncia corporal em uma peca do repertdrio pianistico (Claude
Debussy — Piece: pour ['oeuvre du Vétement du Blessé), com o intuito de unir trés momentos
de percepgao holistica do corpo. Nesta etapa, as ferramentas organizadas foram aplicadas a
partir da intersec¢do entre o corpo consciente € as dimensdes musicais trazidas pelo texto. Os
preceitos fundantes do protocolo foram arquitetados em autores que experienciam perspectivas
corporais holisticas e concepcdes trazidas pelas praticas psicofisicas: (Schusterman [2012];
Laban [1978]; Klauss Vianna; [VITTORI, 2010; QUEIROZ, 2012]; Ehrenfried [1991]; Gerda
Alexander [1983]; Matthias Alexander; [BARKER, 1991]; Feldenkrais [1977]).



A coleta de dados se deu pelo registro audiovisual da performance da pega (antes e depois da
aplicag¢ao do protocolo) e por meio de trés entrevistas, que, a partir das narrativas emergentes
nas falas dos participantes trouxe a possibilidade de analise das crencas, abordagens e praticas,
antes e apos a experiéncia no campo de pesquisa. A organizagao, analise e interpretacao dos
dados foram desenvolvidas com base na andlise de conteido (BARDIN, 2016), apresentando
as falas dos participantes em categorias tematicas organizadas a partir das questdes propostas
em cada entrevista, e apresentadas em quadros que foram posteriormente interpretados e

correlacionados com a fundamentagao tedrica.

Palavras-chave: corpo; corporeidade; consciéncia corporal; técnica pianistica; ferramentas

sistematizadas.



ABSTRACT

The present research arose from an interest in investigating possibilities for developing in-depth
conscious interactive relationship between the body and the piano during performance. The
guiding question of the research was based on: how can a systematization of tools for the
development of bodily awareness influence individuals' interaction with the piano, awakening,
developing or expanding the presence of the body in piano practices? Anchored in the concept
of corporeality, which encompasses the individual as a physiological, motor, and psychic unity:
(Merleau-Ponty [1999]; Pelinski [2005]; Milani [2016]); in the concept of bodily awareness
regarding the recognition of the body as a whole, as well as its segments and movements:
(Laban [1978]; Klauss Vianna [VITTORI, 2010]; Schusterman [2012]); and some
fundamentals of piano technique that place the body at the center of this activity: (Melo &
Gerling [2021]; Pévoas [2007]; Joly [2018]); I intended, through exploratory tools with a case
study (involving two recently graduated pianists from a Bachelors' degree program in piano),
to verify the effectiveness of the bodily awareness approach, with the aim of providing the
participants the construction of a healthy, flexible, fluid, and efficient bodily relationship with
the piano, in the development of a technique that embraces not only their physical constitution
but also their own way of expressing themselves through the body. Therefore, the structuring
path of the research field consisted of applying systematized tools for the development of bodily
awareness, based on a previously and partially protocol that was adjusted according to the
singularities of each participant. The protocol was based on a tripod: 1) exercises of global
bodily awareness (performed outside the piano); 2) exercises performed within the range of the
keyboard (topography) to develop the sensation of broad motor coordination; 3) the experience
of bodily awareness in a piece of piano repertoire (Claude Debussy — Piece: pour [oeuvre du
Vétement du Blessé), with the intention of combining three moments of holistic bodily
perception. In this stage, the organized tools were applied through the intersection between
conscious body and the musical dimensions brought by the score. The founding precepts of the
protocol were derived from authors who experienced holistic bodily perspectives and concepts
brought by psychophysical practices, which are presented in the literature review chapter:
(Schusterman [2012]; Laban [1978]; Klauss Vianna [VITTORI, 2010; QUEIROZ, 2012];
Ehrenfried [1991]; Gerda Alexander [1983]; Matthias Alexander [BARKER, 1991];
Feldenkrais [1977]). Data collection was carried out through audiovisual recordings of the
performance of the piece (before and after the application of the protocol) and through three

interviews, which, based on the emerging narratives in the participants speeches, provided the



possibility of analyzing their beliefs, approaches, and practices before and after the research
field experience. The organization, analysis, and interpretation of the data were developed
based on content analysis (BARDIN, 2016) presenting the participants' speeches in thematic
categories organized from the questions proposed in each interview, and presented in charts

that were later interpreted and correlated with the theoretical foundation.

Keywords: body; corporeality; bodily awareness; piano technique; systematized tools.
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INTRODUCAO

A tematica desta pesquisa emergiu de indagagdes que surgiram ao longo de minha
trajetoria musical enquanto pianista e professora de piano. Ha mais de duas décadas atuo como
pianista colaboradora desenvolvendo atividades com grupos corais, cantores e instrumentistas,
bem como trabalhando com o ensino do piano, orientando alunos com niveis de formacgao
musical e técnica muito distintos.

Na realiza¢ao dessas atividades, a alta demanda técnica apresentada pelo repertdrio
pianistico, me fez repensar a minha desenvoltura e maneira de interagir corporalmente com
piano, assim como, de que modo eu poderia trabalhar pedagogicamente a relagao corporal com
o instrumento em minhas praticas de ensino, ampliando o conceito de técnica para além do
desempenho digital, e propiciando a esses estudantes uma relacdo corporal com o piano
saudavel, flexivel, fluida e eficiente, em que a técnica fosse construida na totalidade do corpo
e na interatividade deste com o instrumento.

Durante meus anos de formagao pianistica pouco foi falado sobre consciéncia corporal,
apenas algumas informacdes esparsas € nem sempre conectadas entre si, tais como: o
distanciamento da banqueta em relagdo ao piano, a forma “correta” da posi¢do da mao no
instrumento ¢ o relaxamento do punho. Lembro-me de ter trabalhado, nos meus primeiros anos
de formagdo pianistica, alguns exercicios no piano e fora dele: toquei licdes do 1° Caderno de
Heitor Alimonda' (técnica de peso de braco), exercicios soltando o braco (queda livre),
atividades de relaxamento, alongamento corporal e fortalecimento das falanges dos dedos.

O despertar da consciéncia corporal na minha formagdo, de maneira concreta e
palpéavel, aconteceu tardiamente nos anos da graduagio em musica’ quando iniciei um
repertdrio pianistico tecnicamente e musicalmente mais denso. Nesse periodo tive a
oportunidade de aprender a utilizar a movimentagao do punho e como consequéncia, essa nova
sensacdo me proporcionou um melhor resultado sonoro nas obras que eu estava tocando.
Também recebi a orientacdo de manter a face relaxada (boca, lingua, testa), bem como a regiao
do pescoco.

Embora, desde os primeiros anos de formacao até a conclusdo do curso de graduagdo
eu tenha experienciado (de forma bem fragmentada e insuficiente) pequenas sensagdes da

participacao do corpo na execug¢do pianistica, avalio como ponto positivo ter podido construir

1 O Estudo do Piano — Elementos Fundamentais da Musica e da Técnica do Piano em 10 cadernos.
2 Curso Superior de Instrumento/Piano. Escola de Misica e Belas Artes do Parana — EMBAP (1995-2000).
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essa suscinta bagagem, visto que tal vivéncia, mesmo que limitada, me proporcionou nao
somente a percepgdo das minhas deficiéncias e limitagdes no que tange a minha movimentagao
corporal durante a performance ao piano, bem como uma reflexdo aprofundada do papel do
corpo nas praticas pianisticas, o que me instigou a ponderar constantemente acerca dessa
tematica e possiveis caminhos para o desenvolvimento da consciéncia corporal.

Paulatinamente comecei a repensar a relagdo estabelecida entre minhas deficiéncias
técnicas e a construcao da consciéncia corporal. E, na tentativa de encontrar novos caminhos e
solucdes para minhas dificuldades pianisticas, passei a analisar algumas passagens nas obras
que estava aprendendo ou que ja faziam parte do meu repertorio, € que se apresentavam como
complexas de serem tocadas, despertando em minhas praticas uma atengdo com o corpo mais
proeminente. Também comecei a ficar mais atenta as posturas corporais externadas pelos meus
alunos e de que maneira eu poderia intervir com ferramentas educativas que pudessem
proporcionar aos estudantes um “despertar” do corpo na atividade pianistica, que pudesse trazer
um experienciar da técnica de uma forma mais prazerosa, evitando tensdes e esforcos
desnecessarios.

Por conseguinte, esta dissertagdo surge do meu interesse em conhecer com
profundidade o processo do desenvolvimento da consciéncia corporal na atividade pianistica,
trazendo possiveis ferramentas sistematizadas e adaptadas ao processo de construcdo da
consciéncia corporal, principalmente em relagdo ao ensino do piano, passiveis de serem
aplicadas com alunos em diferentes estagios de aprendizado. Busco construir e organizar
caminhos para a constru¢do de uma consciéncia corporal plena, uma vez que hé insuficiente
material bibliografico que possa referendar e pautar praticas pianisticas pessoais € pedagogicas.
A elaboragdo de uma estrutura condutora (mesmo que diminuta) para a percepcao do corpo nas
praticas e no ensino da performance, pode trazer um apoio, tragando possiveis
encaminhamentos metodologicos para pianistas interessados em trabalhar o despertar ou a
expansdo da consciéncia corporal em suas praticas musicais e pedagogicas.

E muito comum, de modo geral, que estudantes ou jovens profissionais se preocupem
em dominar os elementos grafados na partitura (altura, duragdo, fraseado, dindmicas,
pedalizagdo, estilo e estética, entre outros), sem perceber, por vezes, o proprio corpo como
fundamento para a realizacdo da musica. O texto musical, constituido por uma série de
informacdes em seu contetido, em certo sentido, pode desviar a percepgao corporal dos pianistas
na realizacdo da acdo. Como consequéncia desse fato, podem surgir certas tensdes corporais

que levam os pianistas a uma perda de agilidade e velocidade, além de eventualmente
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ocasionarem cansago muscular, desconfortos ou mesmo dor na realizagdo de movimentos, sem
o minimo de conforto e coordenagdo necessarios a atividade pianistica.

De toda essa problematica emergiu a questao norteadora dessa pesquisa: Como uma
sistematizagdo de ferramentas para o desenvolvimento da consciéncia corporal pode influenciar
a interacdo dos individuos com o piano, despertando, desenvolvendo ou expandindo a presenca
do corpo nas praticas pianisticas?

Portanto, o objetivo geral dessa pesquisa foi verificar se praticas planejadas e
organizadas de desenvolvimento da consciéncia corporal, aplicadas em situacdes de pratica e
de ensino da performance, podem fundamentar uma interacdo do individuo com o piano,
baseada em conforto, facilidade, fluéncia e eficiéncia durante a performance. Para tanto, realizei
um relato de caso através de ferramentas exploratdrias com dois jovens pianistas recém-
formados, na qual, a coleta, a analise ¢ interpretagdo dos dados, se fundamentou nas vivéncias
relatadas, através de entrevistas aplicadas, bem como dos diadlogos estabelecidos com os
participantes durante os encontros. Dessa forma, o caminho estruturante do campo de pesquisa
pretendeu: 1) aplicar ferramentas sistematizadas que pudessem desenvolver a consciéncia
corporal (tanto fora quanto no instrumento ¢ em uma pega do repertdrio pianistico escolhida
para a pesquisa); 2) através de entrevistas, analisar as crencas, abordagens e praticas dos
participantes antes e apds a experiéncia no campo de pesquisa. O trabalho de campo foi
fundamentado em um protocolo (estruturado previamente e parcialmente), para nortear os
processos que foram desenvolvidos durante os encontros com os participantes.

Dentro do contexto de todos os questionamentos elencados anteriormente, pode-se
listar alguns objetivos especificos formulados como guia para a construcao da pesquisa, € que
foram observados e analisados a partir do conteido emergente das falas dos participantes no
relato da experiéncia vivida (antes e apos as sessOes de intervencdo). Sao estes: entender como
foi construida a técnica pianistica durante os anos de formag¢do do participante; compreender o
papel do corpo na formacdo pianistica e nas praticas atuais do participante; averiguar o
entendimento da consciéncia corporal na interagdo corporal com o piano e nas praticas
pedagdgicas; compreender de que forma os individuos constroem ou expandem a consciéncia
corporal na interacdo com o piano; verificar de que maneira ¢ desenvolvida no individuo a
relagdo de reciprocidade entre consciéncia corporal e técnica pianistica; averiguar que tipo de
movimentos corporais esses pianistas estdo utilizando durante suas performances; compreender
se existe uma razao consciente acerca dos movimentos fisicos que sdo demandados em suas

praticas musicais; descobrir se esses movimentos tém se mostrado eficazes no sentido de
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funcionarem como demanda técnica; e como elaborar e integrar a movimentagdo corporal
especialmente concebida para refinar nuances de interpretacdo na performance.

Iniciei o desenvolvimento dessa pesquisa com uma revisao da literatura que apresenta
o conceito de corporeidade, ou seja, a visdo do corpo como uma unidade fisiologica, motora e
psiquica, repleta de dimensdes constituidas ao longo das experiéncias que vivenciamos,
refutando as dicotomias entre corpo e mente, ¢ buscando compreender o ser humano em sua
condi¢do de ser corporeo, em continuo movimento no tempo € no espago, consigo proprio e
com o mundo circundante. Também busquei autores que trazem o conceito de consciéncia
corporal e consciéncia do movimento humano, percorrendo desde abordagens corporais
presentes nas praticas psicofisicas, como perspectivas vigentes na danga e no teatro, a fim de
constituir um panorama de preceitos fundantes para o desenvolvimento da consciéncia corporal
e a partir desses preceitos situar esses autores nas praticas musicais, para que seja possivel
compreender de que maneira a consciéncia corporal se manifesta, se desenvolve e se expande,
e assim transpor para o piano uma relacdo corporal adaptavel e ajustada a maneira dos
individuos expressarem-se corporalmente.

No capitulo 1 apresento a revisao da literatura com autores que trazem o conceito de
corporeidade: Merleau-Ponty (1999); Nobrega (2008); Milani (2016); Pelinski (2005);
Medrano (2016); de consciéncia corporal: Schusterman (2012); Cavalari (2005); Laban (1978);
Katz (2006); Vittori (2010); Queiroz (2012); Ehrenfried (1991); Feldenkrais (1977); Igweonu
(2010); Alexander (1983); Barker (19991); Olivier (1995); Turtelli (2003); Gongalves (2007);
Dergal (2017); Pederiva (2004); e de alguns fundamentos da técnica pianistica que trazem o
corpo como o centro dessa atividade: Melo & Gerling (2021); Pévoas (2007); Barros (1977) e
Joly (2018).

No mesmo capitulo também proponho algumas reflexdes proprias acerca da
construcdo da atividade pianistica, com possiveis fundamentos na interagdo corpo-piano, que
propiciam uma performance considerada saudavel, fluente, natural e prazerosa.

No capitulo 2 apresento a metodologia que norteou a pesquisa e que consistiu na
abordagem da pesquisa com relato de caso, que, segundo Gil (2002, p. 41), é um tipo de
pesquisa que tem como objetivo proporcionar maior familiaridade com o problema, visando
torna-lo mais claro na construgdo de hipoteses. A pesquisa exploratoria também assume a forma
de estudo de caso, que consiste no estudo profundo e exaustivo de um ou poucos objetos, de
maneira que permita seu amplo e detalhado conhecimento. Seus resultados, de forma geral, sao

considerados em abertos, na forma de hipdteses e ndo conclusdes (GIL, 2002, p. 54).
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Trago os autores de metodologia: Gil (2008); Gongalves (1994); Thiollent (2011) e
proponho reflexdes sobre pesquisa qualitativa com os autores Alves-Mazzotti &
Gewandsznajder (2002).

Também apresento neste capitulo um protocolo elaborado anteriormente ao campo de
pesquisa, fundado em uma perspectiva ampla e adaptavel, a partir dos conceitos e proposigoes
externadas pelos autores das praticas psicofisicas, danga e teatro externados no capitulo de
revisdo da literatura e que amparam a pesquisa como fundamentacao teorica (1.2 e 1.3) a fim
de nortear todo o percurso investigativo desta.

Sob o enfoque fenomenologico, os participantes voluntarios da pesquisa foram
acolhidos como sujeitos ativos, trabalhando de forma atuante durante o percurso investigativo
no campo de pesquisa. Dessa forma, inevitavelmente minhas particularidades infundiram-se
com a dos sujeitos, porém, sempre me atendo a fala destes e ao relato de suas experiéncias
vividas, sem procurar explica-las mediante leis, mas considerando o que estd presente na
consciéncia dos sujeitos.

Foram realizadas 3 entrevistas, a fim de analisar as crengas, abordagens e praticas dos
participantes, antes € apds a experiéncia vivenciada nos encontros. A primeira entrevista foi
baseada em questdes referentes a historia da vida musical; o papel do corpo na formacao
pianistica; a presenga do corpo nas praticas pianisticas atuais; o entendimento sobre o conceito
de consciéncia corporal; e praticas pedagdgicas. A segunda entrevista consistiu em questdes
referentes as sensacdes corporais que emergiram durante as 3 sessdes de intervencao e durante
os dois registros audiovisuais da performance da pega. A terceira e ultima entrevista abordou
questoes referentes as percepcdes corporais que emergiram apOs a apreciagdo comparativa entre
os dois registros audiovisuais da performance. Foi realizado o registro audiovisual da obra
escolhida antes e depois das sessdes de intervencdo, nas quais, foram aplicados alguns
principios metodologicos de desenvolvimento da consciéncia corporal, principios estes, que
puderam ser expandidos pelos participantes.

No capitulo 3 trago a apresentagdao dos dados de pesquisa com a fala externada por
cada participante nas trés entrevistas aplicadas. Estas falas foram reduzidas e organizadas em
categorias tematicas (BARDIN, 2016), a partir das questdes propostas nas entrevistas e sao
apresentadas em quadros, que foram posteriormente interpretados e correlacionados com a
fundamentagdo tedrica. Apresento um texto para cada entrevista aplicada, aglutinando as falas
dos dois participantes sob o ponto de vista das recorréncias, similaridades e oposi¢des que

ocorreram em seus discursos.
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Por fim trago um texto com as consideragdes finais da pesquisa que externam minhas
impressoes, percepgoes e conclusdes acerca do processo de desenvolvimento desta desde a sua
concepgao a realizagao antes e apoOs a pesquisa de campo.

No apéndice 1 apresento as trés entrevistas que foram aplicadas com os participantes
da pesquisa durante os encontros.

No apéndice 2 trago o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE e o Termo
de Consentimento para utilizagdo de imagem e som de voz para fins de pesquisa a fim de
registrar o aceite dos participantes da pesquisa, com informagdes sobre a pesquisa (riscos e
beneficios), bem como um esclarecimento acerca de todos os procedimentos éticos adotados
durante o campo de pesquisa.

No anexo trago a partitura da obra de Claude Debussy, Piece - pour ['oeuvre du
Vétement du Blessé, escrita em 1915 (L. 133) que foi escolhida para a aplicagdo de principios

de desenvolvimento da consciéncia corporal no repertorio pianistico.
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1 CONCEITO DE CORPO COMO UM CONSTRUCTO SOCIAL: O
DESENVOLVIMENTO DA CONSCIENCIA CORPORAL E O SEU
ENCADEAMENTO NA PERFORMANCE

O corpo expressa a ambiguidade do ser humano, tanto como sensibilidade subjetiva
que experiencia o mundo, quanto como objeto percebido nesse mundo. Por ser uma
subjetividade irradiadora que constitui “o centro mesmo de nossa experiéncia”, o
corpo ndo pode ser entendido adequadamente como mero objeto; no entanto, ele
inevitavelmente também funciona em nossa experiéncia como objeto de consciéncia,
inclusive da consciéncia corporificada do individuo (SCHUSTERMAN, 2012, p. 28).

Poder-se-ia afirmar que o corpo ¢ o lugar onde se vé e se 1€ a exuberancia da vida, mas
também ao mesmo tempo, a dor e o temor da morte. O corpo é o lugar dos discursos. E nele
que a comunicacao se processa. A visao dualista do homem como corpo e espirito, com suas
raizes na antiguidade grega, caracteriza-se por uma valoriza¢do progressiva do pensamento
racional em detrimento do conhecimento intuitivo; a razdo no lugar do sentimento, o universal
em detrimento do particular (GONCALVES, 1994, p. 16). O corpo surge, na tradi¢do do
ocidente cristdo ¢ herdeiro do pensamento grego, em contraste com sua sombra — alma,
consciéncia e espirito. Esse dualismo nos remete a Descartes, que realga uma cisao radical para
a modernidade, entre “aquilo que pode ser dotado de extensao” e a “coisa pensante”. Aos seus
discipulos pareceria cada vez mais dificil compreender a unido de uma natureza espiritual a um
corpo que nao passa de algo apenas mundano (FONTES in GONCALVES, 2006, prefacio, s.
p.).

Maurice Merleau-Ponty (1999, p. 29) ressalta a importancia do corpo para a percepgao
do individuo. Como critico da dualidade cartesiana entre mente e corpo, ele afirma que nossa
consciéncia do mundo se da por meio do corpo. De acordo com Terezinha Néobrega (2008, p.
5) Merleau-Ponty aborda a corporeidade ndo como algo abstrato, pois refuta as dicotomias e
estuda atitudes complexas para compreender o humano e sua condigdo de ser corpoéreo em
continuo movimento, admitindo diferentes interpretacdes, baseadas na circularidade ou

recursividade dos fend6menos.

O corpo torna-se um dos objetos que se constituem diante da consciéncia, esta
integrado no mundo objetivo, e toda natureza sendo pensavel apenas como o correlato
de um conhecimento naturante, ndo devemos mais tratar o conhecimento como um
fato de natureza. Sem duvida, a propria consciéncia reconhece que leis naturais
determinam, em fun¢do da posi¢do do corpo e dos fendmenos corporais, a ordem de
seus acontecimentos perceptivos. Nesse sentido, ela aparece como uma parte do
mundo, ja que pode ser inserida nas relagdes que o constituem. Parece comportar dois
aspectos: de um lado ela é meio ambiente de universo, pressuposta por toda afirmagao
de um mundo; de outro, é condicionada por ele (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 309).



23

Segundo Jocimar Daolio, Ana Carolina Rigoni e Odilon Roble (2012, p. 181), fazendo
um paralelo entre o pensamento fenomenolégico desenvolvido por Merleau-Ponty sobre o
corpo e corporeidade, anteriormente a este, o antropdlogo e socidlogo francés Marcel Mauss
(considerado um dos pais da antropologia social contemporanea), ja se preocupava em superar
a dicotomia instaurada por Descartes, entre pensamento ¢ matéria, consciéncia ¢ mundo,
avancando em dire¢do a criacdo de uma ciéncia social que dependia do olhar para os fatos
sociais como coisas, a fim destes serem comparados com outros fendmenos proprios da vida
em sociedade. Pensando com base num referencial socioldgico, o autor se fundamentou em
nogoes como as de “tradicdo” e de “habitos” para explicar os modos como os individuos “fazem
uso de seus corpos” (DAOLIO; RIGONI; ROBLE, 2012, p. 181). Mauss, referindo-se aos
mesmos principios utilizados para a elaboragdo do conceito de Fato Social Total® mais tarde,
em seu ensaio As técnicas do corpo (1934), aborda a nogdo de Homem Total, dedicando-se ao
tema corpo ¢ ao modo como os homens, sociedade por sociedade, “servem-se de seus corpos”

(DAOLIO; RIGONI; ROBLE, 2012, p. 183).

Podemos constatar que tanto Merleau-Ponty quanto Mauss, por caminhos diversos,
encontraram na facticidade do ser humano a solugdo para o impasse em que a ciéncia
se colocou a partir do dualismo cartesiano. Porque o ser humano, em sua constante
acdo no mundo, ¢ mais do que um ser dotado de individualidade psiquica, e ¢ mais do
que um organismo puramente bioldgico. Enquanto Maus trata do “fato social total”
como composto sincronicamente das dimensdes psicologica, fisiologica e sociologica,
e sintetizado na experiéncia individual do ser humano, Merleau-Ponty trata de um
“sujeito encarnado”, de um “ser no mundo”, de um mundo vivido e nido apenas
pensado (DAOLIO; RIGONI; ROBLE, 2012, p. 188).

Mauss (2003, p. 421) ressalta que cada sociedade tem seus proprios habitos. Os
individuos assimilam uma série de movimentos de pessoas que, nesse processo de apropriagao
do social para o individual, tornam-se modelos a serem alcancados. Nesse ato imitador,
verificam-se elementos psicoldgicos e biologicos. Nao ha técnica e ndo ha transmissdo se nao
houver tradi¢do. Essa ¢ a diferenca dos homens para os animais: a utiliza¢dao de suas técnicas e
sua transmissdo oral. A educagdo fundamental das técnicas consiste em fazer adaptar o corpo a
seu uso. Tanto as criangas como os adultos imitam atos bem-sucedidos, efetuados por pessoas
nas quais confiam e tém autoridade sobre eles. Esses habitos variam ndo simplesmente com os
individuos e suas imitagdes, mas também com as sociedades, as educagdes, as conveniéncias e

as modas; os prestigios.

3 Na sua obra de maior relevancia, O ensaio sobre a dadiva (1925) Mauss desenvolveu a nogdo do Fato Social
Total, que implica na compreensdo de que em qualquer realizagdo do ser humano, podem ser encontradas a
dimensao sociolodgica, psicologica e fisiologica.
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O mesmo autor (MAUSS, 2003 apud MALUF, 2001, p. 89), através da comparacao
entre culturas diferentes, tenta demonstrar como as “técnicas corporais” — os modos de
caminhar, dormir, escavar, nadar, parir, sentar, comer etc, variam de uma cultura para outra. O
antropologo sugere que essas técnicas podem ser abordadas como um fato social total, ou seja,
como um fendmeno que engloba diferentes dimensdes da experiéncia social e individual. Esses
atos sdo descritos através do conceito de habitus, definido por Mauss, como produto da razao
pratica coletiva e individual, variando socialmente e historicamente. De acordo com Mauss,
(MAUSS, 2003 apud MALUF, 2001, p. 89), “as maneiras como os homens sabem servir-se de
seus corpos' — fazem parte das representagdes coletivas — e sdo formas pelas quais a vida social
se inscreve utilizando-se desse "mais natural instrumento”.

Soénia Maluf (2001, p. 88), compreende que uma das abordagens antropoldgicas a ser
considerada, € pensar o corpo como uma constru¢ao social e cultural € ndo como um dado
natural. Segundo a autora, o corpo ndo € apenas visto como um objeto da cultura, mas como
dotado também de agéncia propria; ndo sendo somente um receptaculo de simbolos culturais,
mas produtor de sentido (MALUF, 2001, p. 98). Maluf nos faz refletir que as abordagens
objetificadoras do corpo, retiram deste, qualquer agéncia, ou seja, a capacidade dos individuos
agirem independentemente e fazerem suas proprias escolhas livremente, e acabam reduzindo-o
aum objeto da cultura e das representacdes sociais. Os individuos, ndo sendo uma "coisa dada",
sdo produto e produtores, ao mesmo tempo, de sentidos e de novas experiéncias sociais
(MALUF, 2001, p. 98)

Considerando a corporeidade humana como um constructo social, algumas indagagdes
podem ocorrer a luz do que é considerado alteridade’— a forma que o “outro” enxerga o corpo;
como ele se utiliza deste durante as manifestagdes musicais; como ¢ o entendimento da
consciéncia corporal durante a performance musical. Portanto, pode-se questionar: como
acontece o processo da educacdo somatica que enfatiza a compreensdo do corpo e do
movimento, potencializando o desenvolvimento das capacidades musicais de cada individuo,
dentro da sua singularidade? Como ag¢des individuais interferem na formagdo daquilo que
chamamos de cultura na sociedade, ¢ como essas crencas ¢ habitos interferem nos musicos

durante suas performances?

4 Carater ou estado do que ¢ diferente, distinto, o significado do que ¢ o outro, € que se opde 4 identidade, ao que
€ proprio e particular; que enxerga o outro como um ser diferente. O conceito de alteridade tem sido recorrente
nas pesquisas, denotando como algo que define as particularidades do que se chama o outro na sociedade. In:
https://www.dicio.com.br/alteridade/
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Ainda sob essa odtica cultural, o corpo constitui uma dimensdo essencial e fundamental
de nossa identidade. Referindo-se ao conceito de identidade’ Stuart Hall (2006, p. 11)
menciona a no¢do de sujeito sociologico, que reflete a crescente complexidade do mundo
moderno, ¢ a consciéncia de que o nucleo interior do sujeito ndo ¢ autébnomo, nem
autossuficiente, mas formado na interacdo com “outras pessoas importantes para ele”. De
acordo com essa visdo, a identidade ¢ formada na interacdo entre o “cu e a sociedade” —
concepgao sociologica classica da questao. Portanto, de que maneira se constréi uma identidade
musical? De que forma mediar a jungao entre as idiossincrasias de cada um e os saberes
musicais?

O ser humano se conecta consigo mesmo, com 0s outros € com a natureza por meio de
um conjunto de habitos, valores e praticas de cunho cultural-social, que sdo aprendidas e
desenvolvidas por cada grupo e informadas por ele. A variedade de comportamentos culturais,
existentes entre os distintos agrupamentos humanos, demonstra que o mundo cultural criado
pelo homem ndo € uno, mas sim, rico e variado.

Ramoén Pelinski (2005, p. 1) reflete que nossa condigdo humana de seres
corporalizados esta implicita em nossa pratica musical corrente € em nossos discursos musicais
através de habitos motores, esquemas corporais de agdo, imagens auditivas e metaforas, mesmo
que ndo dependam de uma racionalidade deliberada. Compreendendo a percep¢do como um
processo cérebro-corporal, a natureza da pratica musical, por sua vez, passa a ser facilmente
deduzida como pratica corporal. O autor, fundamentado no pensamento de Merleau-Ponty,
considera que o corpo vivo estd a tal ponto conectado com a mente no corpo fisico e cita o
filosofo: “no mundo ndo € o que penso, sim o que vivo” (MERLEAU-PONTY, 1997 apud
PELINSKI, 2005, p. 3).

As perspectivas holisticas apresentadas pelos autores acima citados nos leva a repensar
o papel do corpo nas praticas de performance. A corporeidade desempenha, por sua vez, um
papel decisivo na produgdo de significados musicais que, apesar de primordialmente vividos na
experiéncia musical subjetiva, estdo abertos ao entorno social e natural e informados por ele.

A educagdo holistica do Ser enfatiza a compreensdo do corpo e dos movimentos
produzidos e expressados em uma conjuntura social, potencializando o desenvolvimento das
capacidades e habilidades de cada pessoa, dentro de suas proprias singularidades — arquitetando

identidades.

5 Conjunto das qualidades e caracteristicas particulares de uma pessoa que torna possivel sua identificagdo ou
reconhecimento. In: https://www.dicio.com.br/identidade/
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A consciéncia corporal compde parte da corporeidade humana; esta presente e
imbricada no bojo de dimensdes que nos constitui € nos forma como individuos. O
desenvolvimento da consciéncia corporal influencia nossa cosmovisdo € nossa nogao de “si
mesmo”, ampliando os horizontes para uma maior qualidade de performance musical no que
tange a constru¢do de movimentos.

A consciéncia corporal-sensorial da producdo de matizes sonoras, nuances, cores,
texturas e dindmicas distintas, passa por um processo de experimentagao do intérprete, levando-
0 a uma pratica deliberada, em que o corpo se torna o protagonista na produgdo do som,
transformando o individuo em um ser mais critico, reflexivo, autbnomo e mais sensivel no

desenvolvimento de sua arte.

Mas o corpo ¢ sempre terreno misterioso, de dificil acesso e que esconde seus
segredos. Remetido ora a natureza, ora a cultura, o corpo ¢ mesmo lugar sensivel dessa
delicada interconexdo. Ou, talvez, ele seja mesmo o testemunho mais verdadeiro de
que sua natureza vem sendo, na longa duracao, cultural (SOARES & TERRA 2007,
p- 102).

1.1 Percepgoes sobre o termo consciéncia corporal

Ter consciéncia do corpo no espacgo circundante e nas relagdes que construimos nos
processos vivenciais, nos propicia uma interatividade com o(s) outro(s) € com os objetos que
manipulamos, de maneira plena. Perceber o mundo e se perceber dentro dele como um
individuo corporalmente ativo, reflexivo e consciente de si e do entorno, implica no
desenvolvimento da consciéncia dos sentidos € dos movimentos que realizamos.

O despertar das sensorialidades traz, ndo somente cuidados com a saude, mas também
a possibilidade de nos reconhecermos como seres corporificados, com a competéncia de
possibilitar a construcdo de uma identidade psicofisica, sensivel ao mundo e a si mesma.

Para Richard Shusterman (2012, p. 26), a consciéncia corporal deve ser cultivada nao
apenas para ampliar o entendimento dos sentidos ou para apreciar as satisfacdes dele advindas,
mas também para ndo escapar a ordenanga fundamental da filosofia de “conhecer a si mesmo”,
mencionada nas ideias de Socrates. O autor apresenta o termo somaestética para propor um
novo campo da pratica filosofica, e como um arcabougo interdisciplinar para o estudo do papel
do corpo e da consciéncia corporal em nossa experiéncia humana. Ele define somaestética
“como experienciamos € usamos 0 corpo vivo (soma) como lugar de apreciagcdo sensorial

(estesia) e de auto estilizacdo criativa” (SHUSTERMAN, 2012, p. 26).



27

O termo ‘soma’ indica um corpo vivo, senciente e sensivel, € ndo um mero corpo
fisico que poderia estar desprovido de vida e de sensacdo, ¢ o ‘estética’ em
‘somaestética’ tem o papel duplo de enfatizar o papel perceptivo do soma (cuja
intencionalidade corporificada contradiz a dicotomia corpo/mente), e seus usos
estéticos tanto na autoestilizacdo como na apreciacdo das qualidades estéticas de
outras pessoas e coisas (SHUSTERMAN, 2012, p. 26).

Schusterman (2012, p. 26) explica que soma ¢ um termo comum da neurofisiologia,
que se refere a percepgdo sensorial através do proprio corpo e ndo de 6rgdos particulares de
sentido. Os sentidos somaestéticos costumam ser divididos em: exteroceptivos (estimulos de
fora do corpo, sentidos na pele); proprioceptivos (originados dentro do corpo e relacionados a
orientagdo das partes do corpo, umas em relagao as outras, € a orientacao do corpo no espago);
viscerais ou interoceptivos (que derivam dos 6rgdos internos e estdo associados a dor). A
consciéncia corporal reflexiva torna-se um meio de ampliar nossas capacidades, o
desenvolvimento emancipatério e a autocompreensao, nos levando a um autoaprimoramento
no caminho da autodescoberta (SHUSTERMAN, 2012, p. 32).

O mesmo autor defende que “os diversos modos de consciéncia, de cultivo e de
entendimento somaticos podem ser mais bem integrados e, assim, mais bem realizados”
(SCHUSTERMAN, 2012, p. 25-26). Também afirma que precisamos de “um conhecimento
somatico mais aprimorado para melhorar nosso entendimento e nossa performance das diversas
disciplinas e praticas que contribuem para o dominio da mais elevada das artes — a arte de viver
vidas melhores” (SHUSTERMAN, 2012, p. 29). Para ele, “nossa caixa de ferramentas
somaticas tem de ser pluralista” (SCHUSTERMAN, 2012, p. 319).

Portanto, nossas competéncias perceptivas promovem, ndo somente uma consciéncia
somatica mais agugada, bem como a sintonia entre corpo € mente, de forma que vivenciamos o
corpo ou soma, assim definido por Shusterman (2012, p. 26), como dimensao essencial e
fundamental de nossa identidade.

Thais Cavalari (2005, p. 58) discorre que consciéncia corporal € o reconhecimento do
todo que ¢ o corpo, bem como dos segmentos que o compdem: musculos, 0ssos, articulagdes;
¢ o entendimento das diferentes formas de se movimentar, da postura, da intensidade do tonus
muscular; de como o proprio corpo reage em condi¢cdes normais ou sofrendo alteragdes; € tornar
possivel a percep¢ao de como se estabelecem as dores, as tensdes; conhecer as limitacdes deste
corpo e aprender a lidar com elas, descobrindo o prazer e o desprazer de viver, desenvolvendo
a percepcao da sensorialidade (temperatura, peso, volume, comprimento). Para a autora,

consciéncia corporal significa o conhecimento de si (CAVALARI, 2005, p. 58).
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O trabalho de consciéncia corporal envolve toda a dimensdo da consciéncia do ser,
privilegiando o sentir, o refletir, o perceber, o verbalizar ou expressar-se. E muito mais do que
simplesmente desenvolver a lateralidade, o equilibrio ou o conhecimento da dimensao fisica do
corpo. A capacidade de sentirmos e percebermos nosso corpo em movimento no espaco, se
relaciona com nossa habilidade proprioceptiva. A consciéncia e a qualidade com que os
movimentos sdo realizados, nos capacita ao desenvolvimento de uma autonomia, bem como
uma atitude deliberada frente as escolhas que fazemos com o proprio corpo € o mundo
circundante.

Para Manuel Medrano (2016) a nogao de propriocepgao € um conceito particularmente
importante para compreendermos os mecanismos da consciéncia corporal. Do ponto de vista
da neurofisiologia, a propriocepc¢ao se refere a formagao da postura e o movimento das diversas
partes do corpo geradas por receptores sensoriais situados nos musculos, nas camadas
profundas da pele e nas articulagdes. Segundo o autor, tanto para a Filosofia quanto para a
Psicologia a propriocep¢ao ¢ tratada como uma forma de consciéncia.

Portanto, os termos, consciéncia corporal e propriocepg¢ao, estdo alinhados a um ponto
de vista em que, ambos, podem ser considerados como sindnimos. O entendimento dos
principios da propriocep¢do pode ser um possivel fundamento para a concep¢do de uma
abordagem somatica educativa, que ndo utilize procedimentos generalizaveis, pois a
consciéncia corporal se manifesta de formas diferentes entre os individuos. Cada pessoa pensa
e realiza seus proprios movimentos, que sdo sempre singulares, idiossincraticos.

O conceito de consciéncia corporal ndo ¢ tdo explicito na literatura musical, ou seja,
nao possui um arcabougo de autores consagrados que tenham desenvolvido grandes teorias a
respeito desse tema. Razdo pela qual, faz-se necessario alicercar o conceito em outras areas do
conhecimento, tais como: a educagdo fisica, a danga, o teatro, assim como nas praticas
psicofisicas (situando-o na subarea musica), para que seja possivel compreender de que maneira

a consciéncia corporal se manifesta, se desenvolve e se expande.

1.2 A consciéncia corporal e 0 movimento humano na danga e no teatro

Rudolf Laban® (1978) considera que o movimento humano é sempre constituido dos

mesmos elementos, seja na arte, no trabalho, na vida cotidiana. O coredgrafo admite que

6 (1879-1958). Considerado o maior teérico da danga do século XX e o "pai da danga-teatro". Dedicou sua vida
ao estudo e sistematizagdo da linguagem do movimento em seus diversos aspectos: criagdo, notagdo, apreciagdo e
educacdo. O coredgrafo desenvolveu a Labanotation ou Kinetografie, uma importante notacdo de movimento.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1879
http://pt.wikipedia.org/wiki/1958
http://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem
http://pt.wikipedia.org/wiki/Movimento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Educa%C3%A7%C3%A3o

29

explicagdes mais racionalistas insistem no fato de que o movimento do corpo humano esta

submetido a lei do movimento inanimado, ou seja, o peso do corpo segue a lei da gravidade.

O esqueleto do corpo pode ser comparado a um sistema de alavancas que faz com que
se alcancem, no espago, as distdncias e se sigam as diregdes. Estas alavancas sdo
acionadas pelos nervos ¢ musculos que providenciam a forga necessaria para
superarmos o peso das partes do corpo que se movem. A fluéncia do movimento é
controlada por centros nervosos que reagem aos estimulos internos e externos. Os
movimentos se processam durante algum tempo, e podem ser medidos com exatidao.
A forca propulsora do movimento ¢ a energia desenvolvida por um processo de
combustao no interior dos 6rgaos corporais. O combustivel consumido neste processo
¢ o alimento. Nao resta duvida quanto ao aspecto puramente fisico da producao de
energia e da sua transformag@o em movimento (LABAN, 1978, p. 49).

Helena Katz (2006, p. 11) discorre que Laban foi um dos grandes pensadores e
criadores da primeira metade do séc. XX. Ele buscou no movimento ¢ na danga uma forma de
fazer com que o individuo tivesse outra relacdo com o corpo: um corpo mais expressivo, um
corpo prazeroso. Para Katz (2006, p. 16), o bailarino, coredgrafo, artista plastico, arquiteto e
estudioso do movimento humano, “buscava uma solucdo para o conflito cartesiano entre corpo
e mente”.

A autora externa que “a comunica¢ao do conhecimento, da emog¢ao e do sentimento
ndo somente passa pelo movimento, ela ¢ movimento” (KATZ, 2006, p. 22). Portanto, o sistema
proposto por Laban, vem entdo subsidiar areas da sociedade em que ele se faz necessario:
educagdo, saude, arte e cultura. “Laban usa a imagem espiral para demonstrar que estamos
sempre as voltas com as mesmas questdes num nivel diferente, numa abordagem mais
aprofundada, num outro momento historico-cultural”. Katz (2006, p. 22), pontua que para
Laban o corpo ¢ colocado como sujeito, “enfatizando a necessidade de nos apercebermos como
natureza/cultura, como parte do mundo vivo e, portanto, responsaveis pela qualidade de vida
no planeta, com a inser¢ao no pensamento contemporaneo do corpo inteligente”.

Segundo Katz (2006, p. 56), Laban, muito interessado na relacdo entre movimento
humano e o espago que o circunda, empreendeu um profundo estudo sobre os elementos
constitutivos do movimento, suas combinagdes e finalidades, dando énfase tanto a parte
fisioldgica quanto a parte psiquica que levam o homem a se movimentar. O coredgrafo

expandiu a base espacial do balé, estudando as formas de movimento nos individuos comuns,

Seus principios de movimento, sua danca e seu sistema de notagdo foram marcantes na historia e até hoje ocupam
lugar de destaque (KATZ, 2006).
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e descobriu o que chamou de “ordem coreoldgica”, uma espécie de principio espacial de
organiza¢do do movimento.

Os principios de movimentagao corporal através da consciéncia corporal sao
igualmente abordados no trabalho de Klauss Vianna’, cujo fundamento se da a partir da
percepcao das individualidades e no enfrentamento de limites pessoais que, ao invés de
tornarem-se impedimentos, passam a construir subsidios importantes para a constru¢do de uma
imagem corporal real. O lugar desses limites e as possiveis maneiras de se trabalhar
determinado musculo ou osso, sdo diretrizes para um autoconhecimento, que ndo desvincula,

de forma alguma, o lado psiquico do fisico (VITTORI, 2010, p. 6).

A partir de suas observagdes e estudos sobre o corpo, Klauss desenvolveu uma técnica
que busca aprofundar a consciéncia do corpo e do movimento em funcdo de ampliar
as possibilidades de movimento e expressao. O intuito dessa consciéncia corporal é a
sensibilizacdo de cada parte do mapa corporal, estimulando a propriocepcdo. Ele
pretendia a busca de bases reais, apoios no corpo € no espaco, que se projetam no
nivel emocional tanto quanto no fisico. Dizia que ndo se pode dangar se ndo se tem
um corpo (VITTORI, 2010, p. 5).

O processo evolutivo da danga e do teatro brasileiro, evidenciado nos preceitos
técnicos de Klauss Vianna, ¢ individual, e a compreensao pretendida por ele vai além da técnica
corporal, em dire¢do aos processos de comunicacao do corpo (VITTORI 2010, p. 2). De acordo
com a autora, seus principios norteadores da danga estendem-se para uma cosmovisdo,
abrangendo: paradigmas, conceitos, procedimentos, exercicios, objetivos, estruturas, que
constituem um nivel de sistema, aberto e dinamico, possibilitando que outros possam seguir
caminhando com a criatividade e a expressividade que sua pesquisa pode desvelar (VITTORI,
2010, p. 2). A danga se desenvolve no trabalho de Klauss Vianna como expressao total de um
corpo, num certo momento, em relacdo com o ambiente. Sua experiéncia nos leva a ampliar as
questodes para além do nivel técnico, ampliando novas possibilidades criativas de movimento,
sem perder de vista a individualidade, compreendendo os processos evolutivos da “danga que
estd em cada um de n6s” (VITTORI, 2010, p. 2). Essa individualidade contida nos conceitos da
técnica faz com que cada intérprete possa registra-la em seu corpo na forma de movimento

expressivo, sendo a danga, o proprio ser que a executa (VITTORI, 2010, p. 3).

7 (1928-1992). Nascido em Belo Horizonte, Vianna foi preparador corporal no teatro, bailarino e professor de
danga; criador de uma técnica de principios € dominio do movimento. Foi um estudioso do corpo; refletiu muito
sobre estruturas dsseas, articulagdes, respiracao, e fluxos de energia corporal, que sdo o alicerce da sistematizagao
da sua técnica. Embora seguisse sistemas de regras e cddigos da danga, sua técnica transcende a arte para ser
entendida como um caminho de autoconhecimento para a expressdo do homem no mundo. Dedicou quarenta anos
de sua vida para a pesquisa e o ensino do movimento corporal, contribuindo para a evolugdo da danga e do teatro
no Brasil (VITTORI, 2010, p. 1).
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Ainda mencionando os preceitos técnicos de Klauss Vianna, Ceres Vittori (2010, p. 8)
comenta que o apoio do chio permite a observagdo das alavancas que acionam o movimento, a
partir da troca de apoios (VITTORI, 2010, p. 8). Vittori, (2010, p. 9) referindo-se a técnica
empregada no trabalho do coredgrafo, ressalta que a utilizagdo dos apoios corporais como
alavancas permite que a trajetoria dos movimentos seja mais clara. Buscando-se os planos do
corpo no espago, a partir do chao, constrdi-se, pelas oposi¢des dos ossos, um individuo real, ou
seja, um corpo com espagos € no espago. Segundo a autora, a cada vez que se vivencia o apoio
do chdo na forma de um suporte ativo, capaz de gerar movimentos, esses tendem a se ampliar
como um caminho que se percorre, € do qual se recorda, bastando acionar os apoios de forma
ativa (VITTORI, 2010, p. 9). Quando esse processo ¢ resultado de um trabalho consciente, o
uso das articulagdes permite a execucdo dos movimentos de forma consciente, ampliando-se as
possibilidades individuais e, por consequéncia melhorando a autoimagem. Dessa forma, ¢
construida a “casa corporal”: desde o “pé fundamental” a “cabeca pensante” (VITTORI, 2010,
p. 10).

De acordo com Lela Queiroz (2012, p. 1), Klauss Vianna amplia a compreensao de
consciéncia corporal, relacionando a estudos sobre consciéncia e mente nas ciéncias cognitivas

e teoria evolutiva.

Consciéncia corporal, nesse sentido de Klauss ¢ levar ao conhecimento do corpo que
funciona de determinada maneira o reconhecimento das diversas leis gerais que nele
operam. Refletindo sobre essas leis as quais em certa medida ja atuavam
inconscientemente, passamos entdo ao registro consciente delas, desdobrando novas
possibilidades de movimento, agindo agora em conformidade com essas leis.
“Consciéncia ¢ autoconhecimento dessas leis que operam no corpo” (QUEIROZ,
2012, p. 2).

1.3 A consciéncia corporal e o seu desenvolvimento nas praticas psicofisicas

A importéncia das técnicas psicofisicas, de acordo com Lily Ehrenfried® (1991, p. 15)
reside no fato de que essas, t€ém como objetivo melhorar todas as fun¢des corporais, evitando
assim, esfor¢os desnecessarios, economizando for¢a nervosa e muscular nas agoes realizadas,

que dessa forma estarao disponiveis para outras atividades. Segundo a autora, deve-se tornar o

8 (1896-1994). Nascida na Poldnia, Lily Ehrenfried foi médica e fisioterapeuta, dedicada a ginastica holistica € a
somatoterapia. Durante a sua vida, transmitiu e desenvolveu o ensino recebido junto a Elsa Gindler. Ehrenfried
acreditava que, em matéria de trabalho corporal, nem o adestramento, nem a imita¢cdo de um modelo ou a repeti¢ao
mecanica de movimentos, poderiam melhorar de forma permanente o funcionamento fisico de uma pessoa ou
torna-la mais sensivel, mais consciente de si: ao contrario, somente um trabalho sutil de agugamento sensorial e
conscientizagdo, fazendo agir simultaneamente a respirag@o, o equilibrio e o ténus, poderia melhorar todas as
fun¢des do individuo, em seu todo psicossomatico (FONTES in EHRENFRIED, 1991, prefacio, p. 10).
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individuo capaz de encontrar por si proprio sua “melhor atitude possivel”, levando-o a uma
compreensdo e reeducacdo de habitos motores, ao contrario de um suposto “adestramento”
(EHRENFRIED, 1991, p. 16). As diretrizes principais de seu trabalho de reeducacao de habitos
corporais se fundamentam na respiracao, tonicidade, e equilibrio, que, durante o trabalho
pratico, devem ser consideradas ao mesmo tempo, visto que estdo condicionadas umas as outras
e por isso nao poderem progredir isoladamente (EHRENFRIED, 1991, p. 15). Nossas atitudes
podem ser aprimoradas através de uma autodescoberta em direcdo a novos habitos e valores
pessoais, que sao resultantes de atitudes reflexivas e ndo condicionantes ou automatizadas.

A autora enfatiza a procura do equilibrio do corpo através de exercicios especificos,
empregando em cada um deles, procedimentos diferentes de acordo com o efeito procurado,
sem buscar uma atitude considerada “correta” ou rigida, mas sim de extrema elasticidade,
levando o individuo a uma imediata adaptacdo, que o habituard a reagir espontaneamente
(EHRENFRIED, 1991, p. 32). Segundo ela, o corpo do individuo deve permanecer vivo,
flexivel e natural, pois, dessa forma, ele experimenta novas maneiras de mover-se, mudando
sua motricidade e seu psiquismo. A motricidade aprende a adaptar-se sem ser longamente
exercida, desembocando em novas atitudes, mais agraddveis e menos cansativas, gerando
sensacdes de bem-estar, tanto ao individuo que se move, quanto naqueles que o observam
mover-se (EHRENFRIED, 1991, p. 34).

Em se tratando de partes do corpo, Ehrenfried (1991, p. 38) ressalta como muitos
individuos surpreendem-se com o peso natural de seus membros quando estdo totalmente
relaxados. Segundo ela, as pessoas ndo possuem a consciéncia de que cada membro do corpo
tem seu proprio peso, quando deixando-se abandonar a acao da gravidade. De acordo com a
autora, os individuos devem constatar por si s, a qualidade de cada parte do corpo, e o quanto
todas essas partes sdo interdependentes (EHRENFRIED, 1991, p. 57). A aplica¢do do trabalho
de reeducacgao de habitos na vida cotidiana, deve ser realizada por si proprio, tornando-se capaz
de beneficiar-se de suas novas capacidades o mais frequentemente possivel (EHRENFRIED,

1991, p. 40).

O corpo inteiro € construido para funcionar com um méximo de rendimento. Isso é
verdade ndo apenas para os 0ssos, musculos e articulagdes, mas também para todos
os oOrgdos internos (trato intestinal, pulmoes, rins, figado, glandulas de secre¢do
interna etc.). Se essas estruturas forem obrigadas a funcionar de forma diversa daquela
que lhes € propria, desgastam-se prematuramente ou nao fornecem, de forma
satisfatoria, a quantidade e a qualidade de trabalho necessarias para que o conjunto
funcione bem. Fatigam-se, deformam-se, e assim deterioram-se; suas falhas, de inicio
imperceptiveis, aumentam pouco a pouco (EHRENFRIED, 1991, p. 11).



33

O método Feldenkrais®, segundo Kene Igweonu (2010, p. 10), é baseado nas bases do
potencial humano de “aprender como aprender”. E um método de educacio somatica que se
fundamenta num vasto conhecimento da fisica, engenharia e jud6 para ajudar o individuo a
descobrir novas possibilidades e escolhas do movimento. O método consiste no treinamento de
atores, dangarinos e performers; na simples reorganizagao e realinhamento do corpo, no tempo
e no espago. Em esséncia, ¢ um método pedagdgico que enfatiza a aprendizagem experiencial,
ajudando o individuo a obter uma maior consciéncia psicofisica, oferecendo mais opg¢des de
acdo, e possibilitando o individuo a fazer escolhas inteligentes sobre o0 movimento diario.

Mosche Feldenkrais (1977, p. 27), no livro Consciéncia pelo movimento, afirma que
cada um de nds se conduz de acordo com a imagem que tenha construido de si mesmo, com o
passar do tempo, e que para mudar o nosso modo de acdo, devemos alterar a imagem propria
que esta dentro de nds. Também acrescenta que a autoimagem consiste em quatro elementos
que estdo envolvidos em toda a agdo: movimento, sensagdo, sentimento e pensamento.

O método Feldenkrais (1977, p. 54-55) propde exercicios que proporcionam a
ampliacdo da visdo, da imaginagdo e da percep¢do de si mesmo, tomando como base da
consciéncia, 0 movimento. “A estrutura fisica de uma pessoa e sua habilidade de movimento
sdo provavelmente mais importantes para sua autoimagem que qualquer outra coisa”
(FELDENKRAIS, 1977, p. 54). Segundo ele, a precisdo, a intensidade da coordenacao
mecanica (temporal e espacial) sdo muito importantes durante a realizagdo de cada movimento.
O constante relaxamento dos musculos produz movimentos lentos e trémulos. A tensdo dos
musculos faz com que a agdo se desenvolva de modo angular e espasmodico; ambos traduzem
estados da mente e estdo relacionados ao motivo das agdes (FELDENKRAIS, 1977, p. 55).

O autor preconiza que a consciéncia nos da capacidade de julgamento, de diferenciacao,
de generalizagdo, de pensamento abstrato e de imaginag@o. A consciéncia de nossos impulsos
vitais € a base de nosso autoconhecimento, oferecendo meios potenciais para dirigirmos nossa
propria vida (FELDENKRALIS, 1977, p. 69).

Para atingirmos mudancgas na base motora, devemos efetuar mudangas no pensamento
€ nos sentimentos para que o componente muscular ndo exprima mais padrdes familiares e
preexistentes, dissolvendo hébitos (FELDENKRAIS, 1977, p. 60). Melhorar habilidades ¢

expandir os limites do possivel, tornando facil e prazeroso o que ¢ dificil. “Ao aprender a agir,

9 (1904-1984). Moshé Feldenkrais Pinchas, israelense, é fundador do método Feldenkrais, que visa melhorar o
funcionamento humano aumentando a autoconsciéncia através do movimento. Feldenkrais ¢ antes de tudo um
método de aprendizado, com efeitos terapéuticos comprovados. E um processo corporificado de autoconhecimento
que normalmente ocorre em dois formatos: aulas individuais chamadas de integragdo funcional, e aulas em grupo
conhecidas como consciéncia através do movimento (BUCHANAN, 2012, p. 149).
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devemos nos sentir livres para prestar atencdo ao que estd acontecendo com o corpo”
(FELDENKRAIS, 1977, p. 81-82), aprendendo a agir enquanto pensamos € pensar enquanto
agimos (FELDENKRALIS, 1977, p. 84).

Ainda segundo Feldenkrais (1977, p. 221), “a consciéncia ¢ o mais alto estagio do
desenvolvimento do homem, e quando ela ¢ completa, mantém um controle harmonioso sobre
as atividades do corpo”, e o aumento da percep¢do ajuda a encontrar um caminho livre,
liberando energias para a criatividade.

Nessa mesma vertente de pensamento, Gerda Alexander'® (1983, p. 9) apresenta a
Eutonia, como um caminho de tomada de consciéncia do proprio corpo como uma unidade
psicofisica. Para a autora, a Eutonia convida o ser humano a aprofundar a descoberta de si
mesmo sem se retirar do mundo, ampliando sua consciéncia cotidiana, que permite a liberagao
de suas forgas criadoras, possibilitando um melhor ajuste a todas as situacdes de vida e um
enriquecimento de sua personalidade e de sua realidade social (ALEXANDER, 1983, p. 9). A
autora diz que existem vinculos intimos entre a tonicidade e o vivenciado, o consciente € o
inconsciente, sendo que, a expressao do nosso corpo, tanto em atitudes quanto em movimentos,
depende e se manifesta através destes vinculos.

Alexander (1983, p. 19) pressupde que entendemos nossa presenga através do espaco e
mediante o contato espacial, partindo da consciéncia do espago corporal. Nesse espago, €
incluido também o espago do outro, do grupo e o espago do solo. Segundo a autora, o
movimento na Eutonia, ¢ caracterizado pela leveza na execucdo e pelo emprego de pouca
energia. A leveza no movimento faz com que todas as fixacdes do tonus sejam suprimidas e
que os musculos que ndo participam no trabalho permane¢am tonificados, ao invés de se
tornarem frouxos. A unidade psicossomatica ¢ reconhecida como a homogeneidade do tonus
de base vivida pelos individuos. A igualdade do tonus num nivel apropriado e o equilibrio das
tensdes nos musculos ativos sdo obtidos com o contato através do corpo e através do espago

por meio de prolongamentos (ALEXANDER, 1983, p. 12).

Tudo isso permite que se compreenda melhor por que a eutonia ndo €é s6 um método
de relaxamento. Oferece ao homem a possibilidade de adquirir o dominio de seu tonus
em todos os tipos de atividade pratica e artistica, inclusive a capacidade de baixar o
tonus, conseguindo o relaxamento profundo para o repouso (ALEXANDER, 1983, p.
15).

19(1908-1994). Professora alemd/dinamarquesa que desenvolveu uma pratica somatica denominada Eutonia, cujo
objetivo, é promover a ampliacdo da percepcao e da consciéncia corporal, propiciando a flexibiliza¢do do tonus e
contribuindo no cuidado de dores e do estresse, além de proporcionar uma melhor adaptabilidade do corpo para as
diversas agdes no cotidiano, e nas atividades artisticas e esportivas. Gerda esteve em contato com as vanguardas
das artes, da educagdo e da cultura do movimento no inicio do século XX. In: https://www.eutonia.org.br/
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Apresentando uma diferenga conceitual entre tato e contato, Alexander (1983, p. 17-
18) diz que ampliando nossas experiéncias, podemos atingir uma relagdo mais viva com os
seres € com as coisas. Segundo a autora, por meio do tato vivenciamos nossa forma corporal
com o exterior, sendo que, o tato nos fornece informacdes essenciais sobre 0 mundo que nos
cerca, suas formas, sua temperatura, sua consisténcia, sobre numerosas sensacdes, bem como
sobre a comunicagao ndo verbal. A sensibilidade tatil, ou consciéncia dérmica, seja superficial
ou profunda, determina nossas relagdes de pele com o ambiente e regula processos bioelétricos,
que se relacionam intimamente com as fungdes motoras, sensitivas € neurovegetativas
(ALEXANDER, 1983, p. 25). Ja no contato, incluimos em nossa consciéncia o espago que nos
rodeia, podendo o ser humano ter contato real com outros seres humanos, animais, plantas e
objetos, mesmo sem toca-los diretamente (ALEXANDER, 1983, p. 17-18).

Matthias Alexander!' (BARKER, 1991, p. 27), entende que sempre que realizamos
alguma atividade cotidiana, como caminhar, deitar-se, ficar em pé, sentar-se, abrir e fechar
portas, entre outras, nossos padrdes particulares de movimento e repouso constituem o uso
particular que fazemos de n6s mesmos. Alexander (BARKER, 1991, p. 36) propde uma técnica,
cuja finalidade ndo ¢ decorar todas as combinacdes corretas de agdo muscular necessarias nas
tarefas cotidianas, e simplesmente aplicar durante a realizagdo dos movimentos, mas sim, o
aprendizado de apenas um movimento basico, capaz de controlar todo o fluxo normal de todas
as atividades. O movimento basico ¢ precedido de um rapido exame de nossa condicdo total
enquanto realizamos a a¢do de modo habitual. Ele consiste em deixar a cabeca se movimentar
para frente e para cima, fazendo com que todo o corpo a acompanhe, trabalhando, dessa forma,
a sensagao de leveza, facilidade e seguranga em tudo o que se fizer — ¢ um movimento ou agao
da maior simplicidade, em oposi¢do a uma possivel mecanizagao de alguns movimentos feitos
durante atividades fisicas.

Segundo Alexander (BARKER, 1991, p. 50), ndo existem posi¢des “certas”, o
importante ¢ que o processo de como nos movimentamos seja aperfeicoado. O movimento do

corpo acompanhando a cabeca ¢ fundamental na técnica de Alexander. Para o autor, o sentido

11 (1869-1955). Australiano, ator, criador € difusor da Técnica de Alexander. Em suas performances teatrais,
percebeu que, por vezes, sua voz comecava a falhar e, desde entdo, comegou a examinar o modo como se
comportava no palco e a fazer uma meticulosa auto-observacao de cada movimento que realizava, utilizando um
elaborado sistema de espelhos para guia-lo. Alexander descobriu que a solucdo para o seu problema na voz era
relaxar a contragdo que estava fazendo nos musculos da parte posterior do pescoco, que precede todos os esforgos
da articulag¢do vocal, e permitir que a cabe¢a se movimente para frente e para cima. Enquanto repensava as
importantes descobertas e suas consequéncias para o bem-estar fisico, mental e emocional do ser humano, afastou-
se cada vez mais da representagdo, e finalmente abandonou o palco para dedicar-se a carreira de professor da
Técnica de Alexander. Como resultado do estudo e da observagdo de Alexander e de sua posterior experiéncia
letiva, chega-se a conclusdo de que corpo e mente estdo interligados e formam um todo inseparavel no organismo
psicofisico do ser humano (BARKER, 1978).
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cinestésico (unido entre movimento e sentimento, pois “cinético” refere-se a movimento e
“estético” a sentimento), elucida o termo “sentir 0 movimento”, permitindo-se sentir o que esta
sendo realizado, e, a partir disso, obter uma ideia clara da qualidade dos movimentos

(ALEXANDER, 1991, p. 50).

1.4 A imagem corporal como elemento de autopercep¢iao na construcio da consciéncia

corporal e a corporeidade integrada no fazer musical

De acordo com Giovanina Olivier (1995, p. 18), a imagem do corpo carrega em si o
mundo humano das significagdes. Na imagem estdo presentes os afetos, os valores, a historia
pessoal, marcada nos gestos, na visdo, no corpo que se movimenta, que repousa — € que acima
de tudo simboliza. Segundo a autora, a imagem expressa a vitalidade dos processos
inconscientes na relagdo que expressam com a consciéncia. A imagem marca a presenca do
homem no mundo, bem como sua livre agéncia. Essa presenca compreende ndo apenas eu
mesmo, mas o outro para o qual eu me fago presente, numa relacdo mutua. O meu ser corporeo,
com fronteiras bem definidas pela epiderme, ¢ um corpo manifesto no mundo circundante,
numa interrelagdo que perde suas fronteiras anatomicamente definidas e torna-se marcado pelos
simbolos de suas vivéncias, resultando em presenca (OLIVIER, 1995, p.17-18). Ainda de
acordo com a autora, a imagem do corpo €, pois, uma reconstru¢do constante do que o ser
humano percebe de si, e das determinac¢des inconscientes que ele traz de seu didlogo com o
mundo, elemento fundamental na composicao do corpo vivido (OLIVIER, 1995, p. 22).

Segundo Larissa Turtelli (2003, p. 4) os estudiosos que diferenciam a imagem corporal
de esquema corporal defendem que a imagem corporal possui caracteristicas “psicologicas”,
subjetivas; enquanto, no esquema corporal sdo atribuidas qualidades “biologicas”, que servem

como uma base para a constru¢do da imagem corporal.

(-...) o Esquema Corporal ¢, normalmente, conotado com uma estrutura neuromotora
que permite ao individuo estar consciente do seu corpo anatdomico, ajustando-o
rapidamente as solicitacdes de situagdes novas, e desenvolvendo a¢des de forma
adequada, num quadro de referéncia espacio-temporal dominado pela orientagdo
direita-esquerda; a Imagem Corporal relaciona-se com a consciéncia que um
individuo tem do seu corpo em termos de julgamentos de valor ao nivel afetivo
(RODRIGUES, 1987 apud OLIVIER 1995, p. 18).

Margareth Milani (2016, p. 20) apresenta a ideia de homem como sujeito em uma
unidade indissocidvel e em uma realidade multipla, aquele em que a experiéncia cognitiva nao

estd desvinculada da experiéncia corporal, sensorial e afetiva. Desse modo, a autora argumenta
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que um enfoque que ndo corporaliza as praticas musicais, torna o corpo “silenciado”, limitando

as vivéncias afetivas e generalizando procedimentos.

O corpo, contendo a histéria do individuo e sua identidade corporal, emerge como o
protagonista na relagdo com o instrumento ¢ com a musica, desnaturalizando praticas
dicotomicas fundamentadas na separagao entre corpo e mente (MILANI, 2016, p. 20).

Alexandre Gongalves (2007, p. 2) aponta que a consciéncia do corpo € resultante de
um processo de observagdo visual e sensorial. Primeiramente, podemos analisar cada parte do
corpo agindo individualmente; posteriormente, perceberemos que as partes sdo, em si, uma
totalidade integrada, cujas ag¢des existem sempre em funcao do todo.

Ja Alfonso Dergal (2017, p. 51), traz um exemplo muito pratico de como a vivéncia
motora humana se processa naturalmente integrada, descrevendo o experienciar de um bebé ao
aprender a andar. Segundo o autor, o bebé ndo aprende a andar praticando cada movimento
isoladamente, para posteriormente integrar todas as suas partes em um padrdo geral, amplo;
pelo contrario, o bebé aprende intuitivamente fazendo tentativas para obter controle funcional
e completo dos gestos desde o inicio: vai do geral ao particular, repetindo varias vezes, sempre
com variaveis contextuais, até conseguir refinar a configuragdo de movimentos que permite
atingir o objetivo desejado (DERGAL, 2017, p. 51). O autor, descrevendo a fase que antecede
a capacidade humana de andar, isto ¢, engatinhar ou andar com auxilio, apresenta uma pratica
motora naturalmente integrada e ndo a pratica isolada de “elementos técnicos”. Com este
exemplo, Dergal (2017, p. 51) compara uma logica reducionista que muitas vezes ¢ aplicada
como estratégia principal no ensino-aprendizado de um instrumento musical. Essa logica
reducionista da pratica musical, supde que a atividade fisica do instrumentista se refere somente
ao desempenho motor das maos e dos dedos. Essa atividade, além do uso integrado do corpo,
requer um bom condicionamento fisico, alongamentos especificos e pausas sistemadticas
(DERGAL, 2017, p. 51).

Dergal (2017 p. 50) aponta que, de acordo com os modelos pedagdgicos tradicionais,
desde o principio se educa o corpo para automatizar movimentos de forma segmentada,
dividindo blocos em unidades. Supde-se que, uma vez dominados elementos cinéticos
isoladamente, estes serdo integrados ao todo de forma natural. De fato, os mecanismos que
supostamente levariam a integracdo desses elementos ndo sdo geralmente abordados, mas,
segundo o autor, sdo confiados ao talento ou inteligéncia do aprendiz. Infelizmente, essa

integragdo nao acontece de forma tdo simples, pois os movimentos aprendidos isoladamente
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muitas vezes ndo sdo compativeis entre si para serem encadeados eficientemente dentro de
gestos instrumentais maiores (DERGAL, 2017, p. 50).

O caminho para o desenvolvimento motor emancipatorio, perpassa pela
autodescoberta das fungdes sensoriais do movimento de cada parte do corpo em separado, para
posteriormente ser desenvolvida uma autopercepcao corporal totalmente integrada. O corpo do
individuo atua melhor de forma coordenada integrativa, ou seja, todas as partes interligadas e
em sincronia na produ¢do dos movimentos, do que no isolamento de movimentos durante a
realizacdo de atividades.

A formagdo de um intérprete ¢ muito complexa e envolve de forma muito intensa o
desenvolvimento sensorio-motor. Nesse sentido, Patricia Pederiva (2004) e Manuel Medrano
(2016) compartilham a visdo de que a pratica e a memoria motora, a propriocepcao, a
transferéncia de habilidades motoras (precisao, resisténcia, forca e velocidade), sustentam-se
em processos cognitivos e sensérios-motores, que envolvem postura, equilibrio, estrutura 6ssea
e uma gama enorme de movimentos provenientes de diferentes segmentos corporais, além da
propria respiragdo. A respiracao pode ser considerada como uma das fontes, sendo a melhor,
para a autopercep¢do; o contato com o chdo, a compreensdo do significado do “estar aqui e

agora”, ou seja, o estar presente.

1.5 Perspectivas do estabelecimento de principios para uma relacio corporal-espacial

com o piano

Laura Melo e Cristina Gerling (2021, p. 3) propdem a sistematizagdo dos principais
conceitos da técnica pianistica (flexiveis e interdependentes) em sete categorias, € nomeados a
partir de situagdes pianisticas reais, ou seja, de habitos motores presentes na pratica diaria dos
pianistas, organizando-os em abordagens fundamentais, visando uma melhor aplicabilidade
durante o estudo de piano. Esses sete pilares agregam elementos motores, musicais € cognitivos.
Sao eles: postura corporal, coordenacdo dos movimentos, funcdo do braco, movimentos
semicirculares inferiores e superiores, movimentos rotatorios, deslocamento lateral progressivo
no teclado e agrupamentos de leitura e realizacdo (MELO & GERLING, 2021, p. 3-4). Segundo
as autoras, “o corpo do pianista, incluindo seu cérebro, funciona melhor em coordenagao, do
que no isolamento de atividades” (MELO & GERLING, 2021, p. 4). Deve haver a coordenagao

de diversos segmentos do corpo, excluindo a ideia de isolamento de suas partes; ou seja, nao
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existe a agdo de musculos isolados, mas sim de sinergias'? e cadeias musculares. Os muisculos
ndo agem independentemente, mas coordenados, em um ritmo (MELO & GERLING, 2021, p.
13).

Em minha concepgdo, os fundamentos na interacdo corpo-piano, regem o
comportamento de uma performance que pode ser considerada “saudavel”, organica, eficiente,
facil, dindmica, fluente e prazerosa. Considero que, primeiramente, faz-se necessario a
observagao e estruturagdo da forma com que o individuo se senta na banqueta em frente ao
teclado; esse, no meu ponto de vista, seria o primeiro elemento essencial para o estabelecimento
de uma relagdo interativa funcional entre o corpo € o instrumento. Poderiamos definir essa
relacdo como a constitui¢do de um centro gravitacional, uma base de equilibrio e mobilidade,
relacionada com a manipulac¢do das maos na topografia do instrumento (no teclado e no espaco
acima dele), que a partir de uma sensagao corporal holistica, do todo, estas, tragariam as formas
ou os designs contidos nas partituras. Um centro gravitacional, fulcro ou mesmo core, define a
posicdo do corpo no espaco circundante, bem como a maneira de se produzir os movimentos
pianisticos. Desenvolver uma sensagao de apoio dos pés, e consequentemente de todo o corpo,
¢ primordial. Perceber os pontos de apoio corporal € o peso de cada parte individualmente (as
partes que tocam e que nao tocam o chdo), traz uma percepcao de equilibrio motor na pratica
pianistica.

Pressuponho que a sensacgdo corporal de trés grandes dimensdes do corpo, alinhadas
em sincronia, pode trazer a constitui¢do de um centro gravitacional e de uma organizacao
motora tatil: o tronco (que seria responsavel pela mobilidade e coordenacao dos bragos e maos
a partir da consciéncia de tonus, ou seja, da contracao necessaria para permanecer estruturado
e ao mesmo tempo flexivel); o quadril (que traria, através do apoio nos isquios, equilibrio de
movimento, de aproximacao e afastamento e de giro do tronco para a direita e para a esquerda,
possibilitando o alcance das regides extremas do teclado com conforto e facilidade); e os pés
(que apoiados no chdo e paralelamente em relacdo ao tronco, seriam um sustentaculo de

mobilidade e flexibilidade corporal).

12 De acordo com Marcel Bienfait (2000, p. 29-30), estudioso de fisiologia moderna, sinergia muscular ¢ um
sistema, na qual atuam simultaneamente musculos com diferentes fungdes. Segundo o autor, os gestos funcionais
sdo feitos por sutilezas articulares: X graus de flexdo aliam-se a X graus de abducao, ou seja, ao lado do sistema
puramente motor, encontra-se um sistema regulador, que freia, limita, orienta, controla, ou harmoniza o
movimento na regido de cada eixo articular; dois movimentos sdo possiveis em diregdes diametralmente opostas:
a flexdo ou a extensao, a abducao ou a adugo, a rotacao interna ou a externa. A regulacdo do movimento se origina
desse antagonismo. Dessa maneira, quando um grupo de musculos realiza o movimento desejado, o grupo
antagonista o controla, freando sua violéncia, limitando sua velocidade, regulando sua amplitude e conferindo
precisdo (BIENFAIT, 2000, p. 30).
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Embora a utilizagdo dos pedais possa vir a comprometer parte do equilibrio do corpo
(principalmente no uso simultaneo do pedal 7re Corde e Una Corda), os pés ainda permanecem
apoiados no chdo pelos calcanhares durante o acionamento destes, propiciando o apoio
necessario ao tronco.

Em relacdo a altura e a distancia do banco, o pianista necessita desenvolver uma
posicao que promova sensagdes de conforto e ergonomia, adaptadas sempre a sua constitui¢ao
fisica, a fim de permitir ndo somente a realizagdo de giro do tronco, bem como sua aproximagao
e seu afastamento. Uma posi¢do organica, entre a combinagado de altura e distancia do banco,
permite que o punho se alinhe com o antebraco, nem muito elevado, nem muito abaixado,
propiciando a sensacdo tatil de um contato da polpa dos dedos com o teclado de forma mais
profunda. A sensagdo de pressionar o fundo da tecla e também o controle desta no nivel médio
de profundidade deve ser desenvolvida sem esfor¢o, a fim de ndo gerar tensdes desnecessarias.
A interacao tatil, principalmente da polpa dos dedos com o teclado, ¢ uma fungao essencial para
o desenvolvimento do relacionamento com as teclas e consequentemente, do controle do som.
A estrutura formada por dedos, arco palmar, punho, antebrago e brago, deve estar em perfeito
funcionamento.

A estabilidade entre brago, antebraco e cotovelo também necessita ser despertada, pois
além de facilitar os movimentos corporais, favorece a organizagao, coordenagao, flexibilidade
e articulacdao dos dedos. Movimentos organicos, fluentes, coordenados, sincronos e “elegantes”
trazem facilidade na relag@o corporal com o piano, estabelecendo uma constru¢ao técnica mais
eficiente.

Portanto, desenvolver a sensacdo de uma atitude corporal adequada no instrumento,
determina a qualidade dos movimentos produzidos, € ndo somente a qualidade motora-técnica

como também a qualidade sonora.

Conhecer as razdes do funcionamento do corpo ¢ imprescindivel para se descobrir as
intengdes deste e distribuir equilibradamente seu tonus. Para a construgdo de um corpo
que busque a significag@o pessoal e expressividade é imprescindivel a disciplina e a
auto-organizagdo. Para tornar organica a fluéncia do gesto é necessario alcangar o
dominio das articula¢des e possibilidades de movimento. Dominio esse, fundamental
para a expressdo da liberdade do impulso criativo. Um bom entendimento deste
funcionamento pode resultar em um sistema de treinamento corporal, pode colaborar
para um processo psicoterapéutico, pode servir na investigagdo de novos elementos
artisticos, arquitetonicos e estéticos, tanto quanto pode simplesmente orientar uma
pessoa na sua recolocacdo postural. Esse processo evolutivo ¢ individual e, portanto,
permite que seja utilizado nas mais vastas inten¢des do ser humano, possibilitando
que aquele que utiliza a técnica projete em seu corpo o seu desejo, como ele é
concebido (VITTORI, 2010 p. 6).
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Seguindo esse mesmo raciocinio de conhecimento do funcionamento do corpo, Lela
Queiroz (2012, p. 4) aponta que a observagao consciente de como o movimento corporal
acontece enquanto esta ocorrendo, aciona o cerebelo, parte do cérebro que faz a conexao entre
o tronco encefalico € o cortex cerebral e responsavel pelos ajustes finos dos movimentos em
curso no cérebro, expandindo assim, o autodominio exercido sobre estes.

O estudo de piano, realizado de forma reflexiva e consciente, desenvolve a execugao
de padrdes composicionais identificados na partitura. Esses padroes, de grande variabilidade
dentro da literatura musical, vao sendo paulatinamente absorvidos pelo pianista em termos
motores, sonoros, estilisticos, estéticos e expressivos. A cada nova obra aprendida analisa-se
estruturas similares e distintas de: modelos de dedilhados, articulagdes, fraseados, linhas
melddicas, organizagdes harmonicas (que resultam em acordes de 3 ou mais sons), padrdes
ritmicos, métricas, andamentos, entre outros.

A relacdo entre o desenvolvimento da consciéncia corporal-cinestésica, tatil e auditiva,
com a reproducdo desses padrdes (apreendidos na diversidade da literatura pianistica), trabalha
a sensorialidade da leitura de movimento, ou seja, constroi-se um padrdo motor de movimento
que, por sua vez, possui trajetoria, amplitude, velocidade e direcdo. As praticas de performance
desenvolvidas sobre o prisma da consciéncia corporal, presente nas elaboragdes dos possiveis
movimentos pianisticos, tornam o estudo e o aprendizado mais qualitativo e menos quantitativo.
Uma nova atitude na pratica performatica decorre de um estado ativo, deliberado, presente e
alerta, em ativacdo constante, como agente transformador da realidade, determinando dessa

forma, o caminho para o desenvolvimento da autoconsciéncia.

Desde o inicio do aprendizado do piano, leitura e concep¢ido musical ndo prescindem
do trabalho consciente dos movimentos necessarios a cada nova situagao de execucao.
O controle do movimento, sempre adequado ao design da obra em estudo, permite seu
ajuste as experiéncias subsequentes (POVOAS, 2007, p. 1).

Para Eudéxia de Barros (1977, p. 80), a repeticao dos padrdes encontrados e analisados
em cada peca ndo deve ser mecanicamente realizada, mas possuir um carater seletivo. Isto
significa saber a qualidade e a forma como sera repetido o trecho musical, ndo s6 do ponto de
vista da sua memorizagdo, mas principalmente de sua realizagao fisica. Toda repeticao deve ser
subordinada & analise critica e ao controle auditivo do pianista. E necessario que, a cada nova
repeticdo, o resultado fonico e os meios fisicos utilizados se acerquem cada vez mais as
exigéncias do texto musical, previamente interiorizado, e as condigdes ideais de coordenagao

motora requeridas no momento da performance.
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Em se tratando de repeti¢do musical consciente, Queiroz (2012, p. 9) exprime que
durante o processo de percep¢ao consciente, ocorre o aumento de ativagdes cerebrais e, como
consequéncia disso, uma ampliagdo da sensibilidade. O habito adquirido de prestar atengao,
questionar e considerar uma quantidade maior de pensamentos e razdes, nos eventos € situacoes
que o organismo enfrenta, pode ser considerado um fator de ativacdo decorrente da atencdo
concentrada.

A experiéncia das sensagdes fisicas, que sao comunicadas durante uma performance
musical, ¢ muito singular. A técnica ¢, sobretudo, uma experiéncia fisica e cinestésica.
Exercicios conscientes realizados “fora do instrumento”, em qualquer das atividades
psicofisicas mencionadas anteriormente, como as técnicas de Laban, os principios de Klauss
Vianna, o método Feldenkrais, a Eutonia, a Técnica de Alexander, dentre outras, desenvolvem
estimulos extrinsecos, incorporados intrinsicamente pelos individuos. Cada pianista pode
aplicar na sua pratica instrumental, experiéncias adquiridas através da pratica de técnicas
psicofisicas, gerando um arcabouco de vivéncias corporais conscientes, que podem ser
transferidas na construcao de um alicerce sensorial da técnica pianistica.

Embora nao existam exercicios especificos nos métodos psicofisicos para o
desenvolvimento da consciéncia corporal no piano e na produgdo dos movimentos técnicos
necessarios para a corporificagdo de um texto musical pianistico, esses, ativam uma consciéncia
corporal global, desenvolvendo multiplas sensorialidades através da consciéncia do ‘“corpo
vivo”. A aplicabilidade do método Feldenkrais, por exemplo, consiste em que toda dificuldade
no desempenho de um determinado movimento, pode ser aliviada a partir do principio da nao
realizagdo de esforgos extenuantes, e sim, trabalhando o corpo através da funcionalidade do
movimento, utilizando-se da tenacidade e da intensidade. Encontrar-se em uma das atividades
psicofisicas para melhorar o nivel de consciéncia corporal, pode trazer beneficios para uma
performance engajada com o corpo.

Organizar os movimentos pianisticos a partir dos fundamentos presentes nas praticas
psicofisicas, tais como: o corpo como lugar de conscientizagdo e apreciacdo sensorial, o
equilibrio, a mobilidade, o conforto nos movimentos, a tonicidade, entre outros, podem trazer
beneficios de bem-estar, um rendimento melhor, com o organismo menos exposto a fadiga e ao
desgaste.

Carina Joly (2018, p. 53) acredita que uma parte importante no processo de
aprimoramento continuo da performance, ¢ documentar (através de registros audiovisuais) e
analisar as praticas realizadas, a fim de se observar o relacionamento corporal estabelecido com

0 piano, e perceber as mudangas no som produzido a partir das diferentes movimentacdes do
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corpo. Esse tipo de feedback continuo pode proporcionar um estreitamento entre o sentir-se € 0
ver-se na performance, sendo possivel se obter comparacdes; desenvolvendo assim no
performer, uma autocritica ¢ uma atitude deliberada frente ao instrumento. Segundo a autora
isso torna o individuo capaz de avaliar o proprio progresso musical, levando em consideracao
as condi¢des de inicio, e de desenvolvimento técnico-musical ao longo desse processo
avaliativo. Joly (2018, p. 53) defende que, com a utilizagdo do registro de imagens e som,
mudangas nas atitudes corporais podem ocorrer apds a observagao dos ajustes necessarios para
a aquisi¢dao das habilidades desejadas, transformando o processo de aprendizado através da
desenvolucdo da autonomia ativa e criativa.

Muito embora existam divergéncias de opinides entre as diversas abordagens técnicas
pianisticas vigentes, de modo geral, ha uma busca por uma maneira eficiente e confortavel de
se tocar piano. A técnica pianistica ndo € um fim em si mesmo, mas um meio, que leva o musico
a alcancar o seu maior desempenho e uma expressao artistica que amalgama o texto musical
com suas singularidades. A busca por qualidade e variedade sonora, producao de timbres e
ambiéncias diversificadas, dentro de uma formagao técnica, por assim dizer, solida e efetiva,
permite que o pianista alcance longevidade na carreira artistica, com hdbitos corporais
saudaveis, que envolvem uma pratica de performance qualitativa e ndo apenas quantitativa.
Uma pratica pianistica autoconsciente, que traz o corpo ¢ a corporeidade como alicerce, amplia
o trabalho de autopercep¢do para as outras esferas da vida. De igual forma, o trabalho de
consciéncia corporal desenvolvido e refletido na vida como um todo, também ¢ transposto para
o piano. A educagdo somatica faz a interseccdo do bindmio “piano-vida” e “vida-piano”. O
resultado da constru¢do de uma formagao integral do Ser, que privilegia um sentido holistico
de consciéncia corporal em todas as dimensdes da vida, tem como consequéncia a existéncia
de um individuo saudavel, fisica e psicologicamente, proporcionando um espago construtivo de

éxito e conquistas em toda a sua atividade musical.

1.6 Sintese das percepc¢des sobre o termo consciéncia corporal, o movimento humano na
danca, teatro e os preceitos das praticas psicofisicas elencados como fundamentacao

teorica

Para organizar uma abordagem que possa despertar, desenvolver e expandir a
consciéncia corporal do movimento humano nas praticas pianisticas, através da danga, teatro e
atividades psicofisicas, fundamentada na sensacao de tonicidade, ou seja, no desenvolvimento

do dominio entre tensdo excessiva e relaxamento total, foram elencados principios apresentados
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por alguns dos autores citados anteriormente no capitulo de revisdo da literatura, que trazem
perspectivas corporais holisticas, levando o individuo a uma melhor expressao corporal, tanto
nas atividades cotidianas, quanto durante a performance no instrumento. Conceitos que trazem
0 corpo como protagonista da histéria de vida dos individuos, sensibilizando os movimentos
interativos corporais, também estdo presentes nos preceitos fundantes das praticas psicofisicas,
que, através da ativagdo de uma consciéncia holistica, resultam em uma reeducagdo de crengas
e habitos cotidianos na vida das pessoas.

Schusterman explica que:

1) A consciéncia corporal deve ser cultivada para ampliar o entendimento dos sentidos
e apreciar as satisfacdes dele advindas; o individuo deve buscar um relacionamento mais
expressivo com o corpo, ou seja, desenvolver um corpo mais prazeroso;

2) O corpo vivo ou soma ¢ considerado como lugar de apreciagdo sensorial (estesia)
e de auto estilizacdo criativa”, definido como o termo somaestética,

3) Nossas competéncias perceptivas promovem, ndo somente uma consciéncia
somatica mais agucada, mas a sintonia entre corpo e mente, de forma que vivenciamos o corpo
ou soma;

4) Nossa caixa de ferramentas somaticas tem de ser “pluralista” a fim de nos levar a
viver dias melhores (SCHUSTERMAN, 2012).
Laban propde que:
1) O individuo tenha um relacionamento mais expressivo com O corpo, ou seja,
desenvolva um corpo mais prazeroso;

2) Existe uma relacdo entre movimento humano e o espaco que o circunda;

3) A comunicagdo do conhecimento, da emog¢do e do sentimento ndo somente passa
pelo movimento, mas “ela ¢ movimento”;

4) Através de sua técnica pode haver uma solu¢do para “o conflito cartesiano entre
corpo € mente”;

5) O esqueleto do corpo pode ser comparado a um sistema de alavancas que faz com
que se alcancem, no espaco, as distancias e se sigam as direcdes (KATZ, 2006).

Klauss Vianna admite:

1) A ampliagdo da compreensao da consciéncia corporal;

2) A necessidade do desenvolvimento de uma técnica que busca aprofundar a
consciéncia do corpo e do movimento, em fun¢do de desenvolver as possibilidades de
movimento e expressdo, bem como a sensibilizacdo de cada parte do mapa corporal,

estimulando a propriocepcao;
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3) A ampliagdo de novas possibilidades criativas de movimento, sem perder de vista
a individualidade; caracterizando a sua técnica como uma expressao total de um corpo, em um
certo momento, e em relacao ao ambiente;

4) A importancia da percep¢ao das individualidades e o enfrentamento de limites
pessoais para a constru¢do de uma imagem corporal real;

5) A criacdo de principios norteadores da danca, que constituem um sistema, aberto e
dinamico, que levam a criatividade e a expressividade;

6) A utilizagdo dos apoios corporais como alavancas, que possibilitam que a trajetoria
dos movimentos seja mais clara, ou seja, que o apoio do chido funcione como um suporte ativo,
capaz de gerar movimentos que tendem a se ampliar (VITTORI, 2010; QUEIROZ, 2012).

Ehrenfried ressalta que:

1) As diretrizes principais de seu trabalho de reeducacao de habitos corporais se
fundamentam na respiragao, tonicidade e equilibrio, que durante o trabalho pratico, devem ser
consideradas a0 mesmo tempo, visto que estdo condicionadas umas as outras € por isso nao
poderem progredir isoladamente;

2) Nossas atitudes podem ser aprimoradas através de uma autodescoberta em direcao
a novos habitos e valores pessoais, que sdo resultantes de atitudes reflexivas e ndo
condicionantes ou automatizadas;

3) Quando estimulada, a motricidade do individuo aprende a adaptar-se
continuamente, desembocando em novas atitudes corporais, mais agradaveis, menos cansativas,
gerando bem-estar, tanto ao individuo quanto aqueles que o olham movimentar-se;

4) Deve-se estimular a procura do equilibrio do corpo através de exercicios
especificos, empregando procedimentos diferentes de acordo com o efeito procurado, sem
buscar uma atitude considerada “correta” ou rigida, mas sim de extrema elasticidade, levando
o individuo a uma imediata adaptag@o, que o habituard a reagir espontaneamente;

5) As técnicas psicofisicas, com uma abordagem holistica, além de serem importantes
para melhorar todas as func¢des corporais, evitando assim, esfor¢os desnecessarios, economizam
forca nervosa e muscular nas agdes realizadas, que estardo entdo disponiveis para outras
atividades, fazendo com que o rendimento aumente sem exigir uma sobrecarga de esforcos;

6) As técnicas psicofisicas devem tornar o individuo capaz de encontrar por si proprio
sua “melhor atitude possivel”, levando-o a uma compreensao e reeducagdo de seus habitos

motores, afastando-o de um suposto “adestramento”;
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7) O corpo humano parece possuir uma tendéncia ordenadora, que colabora para
recolocar imediatamente tudo “em seu lugar”, desde que lhe concedamos a menor possibilidade
de mudanca (EHENFRIED, 1991).

A Eutonia preconiza que:

1) A autodescoberta consiste num caminho de tomada de consciéncia do proprio corpo
como uma unidade psicofisica;

2) O movimento deve ser caracterizado por agdes leves e pelo emprego de pouca
energia;

3) A sensacdo de tonicidade produz acdes coordenadas;

4) O entendimento de nossa presencga através do espaco e mediante o contato espacial
parte da consciéncia do espago corporal;

5) A sensibilidade tétil, seja ela superficial ou profunda, determina nossas relagdes de
pele com o ambiente, e estabelece o contato no qual estd inserido a consciéncia do espago
circundante, intimamente interligado com as fun¢des motoras, sensitivas € neurovegetativas
(ALEXANDER, 1983).

A Técnica de Alexander se fundamenta nos principios:

1) Da importancia do aperfeicoamento do processo de como nos movimentamos;

2) De “sentir o movimento”, permitindo-se perceber o que estd sendo realizado, e a
partir disso, obter uma ideia clara da qualidade dos movimentos;

3) Do aprendizado de apenas um movimento basico, capaz de controlar todo o fluxo
normal de todas as atividades, que consiste em deixar a cabe¢a se movimentar para frente e para
cima, fazendo com que todo o corpo a acompanhe, trabalhando, dessa forma, a sensacao de
leveza, facilidade e seguranga em tudo o que se fizer;

4) Do uso particular que fazemos de ndés mesmos, durante alguma atividade cotidiana
que realizamos, e que fazem parte de nossos padrdes particulares de movimento e repouso
(ALEXANDER, 1991).

Os principios do método Feldenkrais se constituem:

1) Na melhora das habilidades, expandindo os limites do possivel, tornando facil e
prazeroso o que poderia ser dificil;

2) No movimento fundado no conforto corporal;

3) Na procura constante pela propria maneira de realizar o movimento, ou seja, cada
individuo encontra o seu “modo de fazer”;

4) Na importancia da consciéncia de nossos impulsos vitais (a base de nosso

autoconhecimento, oferecendo meios potenciais para dirigirmos nossa propria vida), € que nos
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proporciona a capacidade de julgamento, diferenciacdo, generalizagdo, pensamento abstrato e
imaginacao;
5) Na precisao e na intensidade da coordenacao mecanica (temporal e espacial), que

sao essenciais durante a realiza¢ao de cada movimento (FELDENKRALIS, 1977).
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2 METODOLOGIA

Segundo Antonio GIL (2008, p. 2), a ciéncia pode ser considerada como uma forma
de conhecimento objetivo, racional, sistematico, geral, verificavel, mas também falivel;
decorrente da necessidade de obten¢do de conhecimentos mais seguros que os fornecidos por
outros meios, constituindo assim, um dos mais importantes componentes intelectuais do mundo
contemporaneo. De acordo com o autor, as ciéncias sociais tratam do estudo do comportamento
humano, sobretudo a partir da interagao entre os individuos (GIL, 2008).

As técnicas de pesquisa mais utilizadas nas ciéncias sociais sao de natureza qualitativa
e ndo estruturada. A abordagem qualitativa por sua diversidade e flexibilidade, ao contrario do
que ocorre com as investigacdes quantitativas, ndo admite regras precisas, € aplicdveis a uma
grande quantidade de casos (ALVES-MAZZOTTI & GEWANDSZNAIJDER, 2002, p. 146).
As pesquisas qualitativas diferem bastante quanto ao grau de estruturacao prévia, isto é, quanto
aos aspectos que podem ser definidos ja no projeto. Dessa forma, enquanto os pos-positivistas
trabalham com projetos bem detalhados, os construtivistas sociais defendem apenas um minimo
de estruturagdo prévia, considerando que o foco da pesquisa, bem como as categorias tedricas
e o proprio design'®, s6 deverdo ser definidos no decorrer do processo de investigacdo. O foco
e o design do estudo ndo podem ser definidos a priori, pois a realidade ¢ multipla, socialmente
construida em cada situagdo e, portanto, ndo se pode apreender seu significado se, de modo
arbitrario e precoce a “fecharmos” em dimensdes e categorias. O foco e o design devem, entdo,
acontecer por um processo de inducao do conhecimento do contexto e das multiplas realidades
construidas pelos participantes em suas influéncias reciprocas (ALVES-MAZZOTTI &
GEWANDSZNAIJDER, 2002, p. 146). Nos estudos qualitativos, a coleta sistematica de dados
deve ser antecedida por um aprofundamento do pesquisador no contexto a ser estudado. Esta
fase exploratéria permite que o pesquisador, sem se prender ao detalhamento da pesquisa
tradicional, defina pelo menos algumas questdes iniciais, bem como o procedimento adequado
ainvestigacdo dessas questoes (ALVES-MAZZOTTI & GEWANDSZNAJDER, 2002, p. 148).

Em se tratando de uma abordagem fenomenoldgica, o objeto de conhecimento para a

Fenomenologia ndo € o sujeito, nem o mundo, mas o mundo enquanto ¢ vivido pelo sujeito

130 termo design, de acordo com Alves-Mazzotti e Gewandsznajder (2002, p. 146), se refere ao desenho ou
planejamento da pesquisa. Design sdo os planos e estratégias utilizadas pelo pesquisador para responder as
questdes propostas pelo estudo, incluindo os procedimentos e instrumentos de coleta, analise e interpretagdo dos
dados, bem como a logica que liga entre si diversos aspectos da pesquisa.
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(GIL, 2008, p. 33). A realidade ndo ¢ tida como algo objetivo e passivel de ser explicado como
um conhecimento que privilegia explicagdes em termos de causa e efeito. Ela ¢, portanto,
compreendida, interpretada ou comunicada; ou seja, entendida como o que surge da
intencionalidade da consciéncia, voltada para o fenomeno (GIL, 2008, p. 33). Esse tipo de
pesquisa parte do cotidiano, da compreensao do modo de viver das pessoas, € nao de definigdes
e conceitos. Assim, a pesquisa desenvolvida sob o enfoque fenomenoldgico procura resgatar os
significados atribuidos pelos sujeitos ao objeto que esta sendo estudado (GIL, 2008, p. 34).
Segundo Maria Augusta Gongalves (1994, p. 183) na fenomenologia ha a intencionalidade da
consciéncia, ou seja, a consciéncia ¢ sempre consciéncia de algo, e ¢ na intencionalidade da
consciéncia que se constitui a objetividade do mundo.

A presente pesquisa foi desenvolvida sob um enfoque fenomenolédgico, ou seja, os
participantes voluntdrios da pesquisa foram acolhidos como sujeitos ativos, envolvidos de
forma atuante e autonoma durante todo o percurso investigativo no campo de pesquisa, e
tomaram decisdes mediante as proposi¢des trazidas. Inevitavelmente as particularidades da
pesquisadora infundiram-se com as particularidades dos sujeitos participantes, tendo em vista
o trabalho de proximidade; porém, a pesquisa se atentou aos dados emergentes das falas dos
participantes nos relatos das experiéncias vividas, sem procurar explica-los mediante leis, nem
deduzi-los com base em principios particulares, mas, considerando, de forma imediata, o que
estava presente na consciéncia dos sujeitos, de que maneira estes vivenciam o corpo em suas
praticas e de que maneira as intervencdes da pesquisadora, bem como os didlogos estabelecidos
durantes os encontros, puderam modificar essas relacdes entre individuo e instrumento.

A questao norteadora dessa pesquisa fundamentou-se em: como uma sistematizagao
de ferramentas para o desenvolvimento da consciéncia corporal pode influenciar a interacdo
dos individuos com o piano, despertando ou expandindo a presenga do corpo nas praticas
pianisticas? O caminho estruturante do campo de pesquisa pretendeu aplicar ferramentas
sistematizadas de desenvolvimento da consciéncia corporal (tanto fora quanto no instrumento)
e, através de entrevistas, analisar as crengas, abordagens e praticas dos participantes, antes e
apoOs a experiéncia no campo de pesquisa, fundamentando-se em um protocolo, estruturado
previamente e parcialmente, para nortear os processos a serem desenvolvidos durante o campo
de pesquisa.

Para tanto, a escolha metodoldgica consistiu na pesquisa com relato de caso, através
de ferramentas exploratorias, que, segundo Gil (2002, p. 41), é um tipo de pesquisa que tem
como objetivo proporcionar maior familiaridade com o problema, visando tornd-lo mais claro

na constru¢do de hipdteses. Seu planejamento, de carater mais flexivel, possibilita a
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considerac¢ao dos mais variados aspectos relativos ao caso estudado, envolvendo levantamento
bibliografico, entrevista com individuos, que tiveram experi€ncia pratica com o problema
estudado e analise de exemplos que possam estimular a compreensao da questao de pesquisa
(GIL, 2002, p. 41). A pesquisa com ferramentas exploratorias também assume a forma de
estudo de caso, que consiste no estudo profundo e exaustivo de um ou poucos objetos, de
maneira que permita seu amplo e detalhado conhecimento. Seus resultados, de forma geral, sdo

considerados em abertos, na forma de hipoteses e nao conclusdes (GIL, 2002, p. 54).

2.1 Descricao da organizacgio geral do campo de pesquisa

Um convite de participagdo voluntaria foi enviado por e-mail a dois pianistas formados
recentemente no Curso Bacharel em Musica (Bacharelado em piano). A escolha desse nivel de
aprimoramento musical se justificou devido a necessidade da pesquisa ensejar de seus
participantes um certo grau de maturidade musical ¢ de dominio do instrumento, com o intuito
de possibilitar uma interveng¢ao dindmica e pontual com esses individuos, €, em um tempo
relativamente curto, uma vez que um numero significativo de sessdes de interven¢do, nem
sempre sdo possiveis de serem realizadas, pois dependem da disponibilidade dos participantes,
por vezes sendo incompativel com as atribuigdes didrias da vida cotidiana.

Dado o carater de pesquisa com relato de caso, através de ferramentas exploratoérias,
os participantes foram instrumentalizados pela pesquisadora, através de e-mail, com um tutorial
explicativo abordando o tema da pesquisa (o desenvolvimento da consciéncia corporal a partir
da sistematizag¢do de ferramentas de apoio), para que os pianistas compreendessem a questao
norteadora da pesquisa, bem como a importancia desta para a drea de Musica e a relevancia de
sua participagdo, contribuindo para tornar possivel a concretizacdo da proposta. No tutorial
também foi explanado os objetivos da pesquisa, bem como o formato da sua participagao,
numero de sessOes, dindmica dos encontros etc. Um Termo de Compromisso Livre e
Esclarecido'* foi anexado ao e-mail para que os participantes ficassem assegurados de que
todos os passos desenvolvidos durante o campo de pesquisa foram pautados por ética e respeito,
bem como um Termo de Consentimento para Utilizagdo de Imagem e Som de Voz.

Procedimentos do campo de pesquisa:

1)  Foi proposto aos pianistas que realizassem, no prazo de duas semanas, a leitura

da pega escolhida'® para a aplica¢do dos principios da consciéncia corporal;

14O trabalho foi submetido a Plataforma Brasil antes da realizagdo da coleta de dados.
15 Claude Debussy - Piéce: pour I'oeuvre du Vétement du Blessé (L. 133), composta em 1915.
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2)  Registro audiovisual da performance da peca, antes da intervencdo da
pesquisadora (foram realizadas tomadas de corpo inteiro e de partes especificas dos bracos e
das maos com o proposito de registrar movimentos corporais realizados;

3) Aplicacdo da primeira entrevista, constituida por cinco blocos e trinta € uma
questdes, com topicos acerca da historia da vida musical do participante, o papel do corpo em
sua formagao pianistica, a presenga do corpo em suas praticas pianisticas atuais, o entendimento
sobre o conceito de consciéncia corporal, € o corpo em suas praticas pedagogicas (caso
desenvolvessem);

4)  Iniciaram-se as 3 sessdes de interven¢do'¢, fundamentadas em um protocolo de
abordagem que priorizou o corpo nas relagdes individuo-piano;

5)  Registro audiovisual da peca ap6s 3 sessoes de intervencao;

6)  Aplicacdo da segunda entrevista avaliando a experiéncia do participante, ou seja,
verificando sensorialmente como ele “sente” o corpo apds as intervengdes da pesquisadora;

7)  Apreciagdo das performances pelo participante registradas no 1° e no ultimo
encontro, com a finalidade de que este contemplasse e refletisse acerca da abordagem aplicada,
e que teve o intuito de pautar empiricamente o desenvolvimento da consciéncia corporal,
verificando assim, a propria vivéncia do participante frente a essa situacdo de pesquisa, na
comparagdo entre dois momentos performaticos distintos;

8)  Aplicagdo da terceira entrevista com questdes que abordaram uma visdo
comparativa entre as duas performances filmadas, verificando, na fala do participante, as
possiveis modificacdes na relagdo corporal estabelecida com o instrumento sob a perspectiva
visual. O participante descreveu como se “percebe” corporalmente apOs as sessdes de
intervencao, que tipo de modificagdes foram constatadas, se novas sensagdes emergiram a partir
desse processo de “estreitar” as sensagdes e percepgdes enquanto estamos tocando e enquanto
estamos nos vendo.

O trabalho de filmagem e interveng¢des levou aproximadamente 5 semanas (totalizando
duas gravacgdes) através de 5 encontros, iniciados em marcgo de 2023, com duragdo aproximada
de uma hora e trinta minutos. Ao término do trabalho desenvolvido com os participantes no
campo de pesquisa, as entrevistas foram transcritas na integra, compondo o bojo de dados que
foi trabalhado, mediante organizacao, analise e interpretacao destes em fungao do referencial

tedrico apresentado no capitulo 1, pretendendo-se responder as questdes colocadas durante a

16 Todos os encontros foram registrados em video a fim de manter uma documentagdo solida para posterior analise.
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problematizacdo da pesquisa, de forma especifica e relacionada apenas a experiéncia
desenvolvida com os dois participantes.

Os dados emergentes das falas dos participantes, com suas caracteristicas latentes,
originais, estruturais e contextuais, constituindo a composi¢ao cognitiva e afetiva das pessoas,
constituida de singularidades (BARDIN, 2016, p. 48), foram organizados primeiramente por
categorias tematicas a partir das questdes propostas em cada entrevista (temas divididos em
blocos contendo diversas questdes em torno do mesmo assunto), seguido de uma segunda fase
de andlise que trouxe a tona os enunciados ndo previstos € que se manifestaram nas narrativas.
O conteudo extraido da fala dos participantes foi dividido: a) em temas principais e em
subtemas que possuem caracteristicas associadas ao tema central; b) analise sequencial (com
critérios semanticos, correlacionando as varidveis presentes em torno de um tema dominante),
analise das oposi¢cdes no discurso; analise da enunciacao (leitura da “maneira de dizer”,
separada da leitura tematica, que pode completar e aprofundar a andlise) e esqueleto da

entrevista (estrutural e semantico) (BARDIN, 2016).

2.2 Introducio geral ao protocolo da pesquisa: principios fundantes de uma abordagem
pianistica holistica que contemplem a consciéncia corporal como uma aprendizagem

experiencial durante a pratica performatica ao piano

Partindo da concepgdo do corpo como uma unidade fisioldgica, motora e psiquica, a
abordagem holistica da corporeidade leva o individuo a um nivel de consciéncia corporal em
que ele se percebe como um ser uno, indivisivel, capaz de realizar agdes motoras ajustadas a
sua constitui¢do fisica, e transpor para o piano uma técnica adaptavel, em que o essencial ¢ a
realizacdo dos movimentos de forma consciente, confortavel e integrada com o seu corpo em
sua totalidade, ou seja, uma técnica que também acolha ndo somente sua constitui¢do fisica
como também a sua propria maneira de expressar-se corporalmente.

As tensdes excessivas levam o pianista a uma perda de agilidade e velocidade, além
de eventualmente ocasionarem cansaco muscular, desconfortos ou mesmo dor. Faz-se
necessario encontrar um estado corporal de relaxamento dos musculos que ndo participam da
acdo, € a0 mesmo tempo, uma condicao de tonicidade dos que produzem o movimento, ou seja,
o uso da contragdo muscular necessaria para realizar a agao, nem demais e nem de menos, que
permita realizar os movimentos com o maximo de conforto possivel, coordenagao e sincronia
motora. A sensa¢do de relaxamento, conforto e bem-estar, sdo aspectos essenciais para

pianistas, pois propiciam a redu¢do da tensdo muscular exagerada e desnecessaria e permitem
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que ndo somente as maos se movam com mais fluidez e facilidade sobre o teclado, trazendo
controle e coordenacdo dos movimentos, como todo o corpo participe da ag¢do pianistica de
forma sincronizada. Definir o termo relaxamento, que inclui ndo somente sensacdes fisicas,
mas também emocionais, nao ¢ tdo simples, pois um total estado de relaxamento ndo permite
ao corpo realizar a¢des motoras. O relaxamento necessita ser uma combinagdo entre os
membros ativos (que deverdo estar tonificados) e passivos de uma agdo motora. Podemos
pensar numa defini¢ao de “relaxamento” como o estado de redugdo da tensdo muscular
excessiva em todo o corpo, especialmente nos dedos, maos, punhos, bragos, ombros ¢ costas,
enquanto a0 mesmo tempo se mantém uma postura muscular tonificada e equilibrada, unida a
uma respiragdo profunda, controlada e consciente.

A sensacao corporal de tonicidade se apresenta como um principio imprescindivel de
equilibrio do corpo para a constru¢do de movimentos organicos, naturais e flexiveis. Ela é o
ponto de estabilidade entre a tensdo excessiva e o relaxamento total, proporcionando a
coordenacao dos movimentos através do emprego adequado da energia para a realizacdo da
acdo. Cada individuo possui o seu modo de sentir e perceber o corpo. A tonicidade se apresenta
de acordo com uma constitui¢do fisioldgica, que ¢ ao mesmo tempo comum a todos os
individuos, mas também muito singular de cada um quando desenvolve o seu préprio tonus.
Para atingir esse estado corporal de equilibrio ¢ necessario um treinamento constante € uma
pratica consciente, com foco em uma abordagem técnica adequada, postura organizada e
respiracao.

Pode ser complexo para um estudante recém-formado (que busca de consolidar uma
carreira artistica), gerir a ideia de tonicidade, ou seja, equilibrar e coordenar os movimentos,
sem tensdo excessiva e sem afrouxamentos musculares que impossibilitam a realizacdo de
qualquer ac¢do, uma vez que os processos de construcdo de total autonomia e autopercepgao
possivelmente ainda estdo em um estagio inicial, sem as orientacdes constantes de um
professor. O texto musical apresenta inimeras informacdes, que por vezes desviam a percepgao
corporal na realizagdo da a¢io. E comum, de modo geral, que estudantes ou jovens profissionais
se preocupem e se concentrem em dominar os elementos grafados na partitura (altura, duracao,
fraseado, dinamicas, pedalizacdo, estilo e estética, entre outros), descuidando, por vezes, do

proprio corpo como fundamento para a realizagdo da musica.
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2.3 Descricao do protocolo de abordagem que foi utilizado nas sessdes de intervenc¢ao

durante o relato de caso com ferramentas exploratorias

O protocolo de abordagem para o desenvolvimento da consciéncia corporal pianistica
foi fundado em uma perspectiva ampla e adaptavel, a partir dos conceitos e proposi¢des
externadas pelos autores das praticas psicofisicas, danga e teatro, externados no capitulo de
revisdo da literatura e que amparam a pesquisa como fundamentacao teorica (1.2 e 1.3). Para
organizar uma abordagem que pudesse despertar, desenvolver e expandir a consciéncia corporal
nas praticas pianisticas, fundamentada na sensag@o de tonicidade, ou seja, no desenvolvimento
do dominio entre tensdo excessiva e relaxamento total, foram utilizados principios apresentados
por alguns dos autores anteriormente citados, que trazem perspectivas corporais holisticas,
levando o individuo a uma melhor expressao corporal, tanto nas atividades cotidianas, quanto
durante a performance no instrumento. Conceitos que trazem o corpo como protagonista da
historia de vida dos individuos, sensibilizando os movimentos interativos corporais, também
estdo presentes nos preceitos fundantes das praticas psicofisicas, que, através da ativagao de
uma consciéncia holistica, resultam em uma reeducagao de crengas e habitos cotidianos na vida
das pessoas. Apesar dessa proposicao estar fundamentada em principios trazidos pelas técnicas
psicofisicas, que estabelecem uma concepcdo holistica do ser humano, no protocolo de
abordagem nao foram aplicados exercicios praticados pelos autores citados na fundamentagao
teorica, por sua vez, foram concebidos, durante a estruturacdo do campo de pesquisa, exercicios
especificos para o desenvolvimento deste trabalho, resultantes de processos reflexivos, de
experiéncias por mim vivenciadas nas diversas orientagdes pianisticas que experienciei, bem
como, baseados em procedimentos propostos por autores como Kaplan (1985) e Barros (1977).

Através do protocolo, foi trabalhado o relaxamento corporal global, bem como
exercicios de coordenagdo motora ampla, com base em principios essenciais, transportando
essas sensacoes para a execucao do repertdrio na atividade pianistica. As agdes desenvolvidas
nao interviram diretamente na técnica do participante, mas apenas ativaram percepgoes, ou seja,
induziram caminhos para que este alcangasse uma melhor consciéncia de si, como um individuo
corporificado e autbnomo no seu processo musical, construindo seu préprio caminho. O
protocolo de abordagem previu, no seu encaminhamento, ajustes individuais, promovendo uma
particularizacdo da pesquisa em relagdo a cada participante.

Os primeiros exercicios foram organizados com base em sensagdes que pudessem
promover a consciéncia do seu corpo como um todo, para posteriormente essas sensacdes serem

refinadas com a consciéncia das partes menores do corpo, sempre interligadas com as maiores,
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ou seja, ativar a percepcao da motricidade ampla e da motricidade fina como uma unidade:
sensacdes de centro de gravidade, o core, mobilidade do bindmio tronco-cabeca,
desenvolvimento da consciéncia da respiracdo, tensdo excessiva, relaxamento e tonus, entre
outras. O objetivo desses exercicios foi o despertar de sensagdes, provocando o estimulo de
uma propriocep¢do plena e presente. O propdsito dessa etapa foi ativar sensacdes que
possivelmente os participantes ndo haviam acessado anteriormente, € que puderam ser
percebidas e apreendidas na simbiose entre corpo e cérebro, fazendo uma ponte nao cartesiana
entre o ato de tocar mecanicamente ¢ a agao consciente da sensagao.

O participante foi constantemente questionado acerca da percepcdo de tensdes
corporais, sendo levado a buscar uma reorganizagao corporal a partir do que ele trouxe a cada
encontro, sendo sensibilizado para uma interagdo corporal pianistica que integra o corpo como
um todo, tanto na motricidade ampla quanto na motricidade fina. Indagacdes acerca das
impressdes experienciadas nos ombros, tronco, coluna cervical, provocadas pelos exercicios,
foram feitas a fim de estimular uma constante reflexdo sobre o estado do corpo.

A pesquisadora sempre iniciou as sessoes de intervengdo com um trabalho de
consciéncia fora do instrumento (com duragdao de aproximadamente 10 a 15 minutos), através
dos exercicios mencionados anteriormente. Durante o protocolo de abordagem, a pesquisadora
forneceu orientagdes aos participantes para que estivessem mais atentos sobre agdes na vida
corriqueira, como por exemplo, sugestdo de atividades realizadas no dia a dia, a fim de que eles
se percebessem melhor, avaliando se por acaso estavam tensionando partes do corpo para pegar
objetos, se no caminhar havia o emprego demasiado de forga nos pés, se eles possuiam tensao
nas costas, nos ombros, no pesco¢o ou outras tensdes geradas e que nao sao trabalhadas.

Dialogos com os participantes fizeram parte das sessdes de interven¢ao com o intuito
de encorajar a busca por solu¢des que tragam conforto e facilidade na acdo pianistica, evitando
processos corporais antifisiologicos e antianatdmicos, pois uma abordagem corporal da técnica
(em que o movimento € construido na totalidade do corpo), ¢ diferente de uma abordagem
digital em que o movimento é focado apenas na ac¢io dos dedos!”.

Através dessas conversas, pretendeu-se que, ao final das sessdes realizadas, o
participante fosse capaz de se autoavaliar de forma mais pontual, realizando adaptabilidades

corporais na interacdo que constroi com o instrumento, pautadas em abordagens que tragam o

17 A abordagem digital caracteriza-se como uma perspectiva de constru¢do da técnica cujo enfoque é o controle
digital, na qual a coordenag@o dos dedos com outros segmentos do corpo nédo ¢ considerada. Em contrapartida, a
abordagem corporal engloba uma perspectiva de construgdo da técnica pianistica centrada na corporalidade,
integrando a organizagdo dos movimentos aos aspectos musicais expressivos (MILANI, 2016, p. 134).
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corpo como protagonista da acdo pianistica, e ndo somente focada na a¢do dos dedos, a fim de
que ele pudesse perceber seu corpo de forma sensivel e abandonasse um possivel automatismo,
ndo somente na relagao corporal estabelecida com o instrumento, como também na relagao
corporal estabelecida na vida cotidiana, com o mundo circundante.

Apo6s o desenvolvimento de exercicios que promovem a consciéncia corporal global,
foram aplicados exercicios de coordenagdo ampla no piano, organizados a partir das vivéncias
de ferramentas experienciadas em aula, leituras, didlogos e reflexdes sobre o tema, elaborados
empiricamente devido a escassez de material especifico existente. Nesses exercicios foram
trabalhados a topografia do teclado em toda sua extensdo, a partir da utilizagdo da mao em
posicao de cluster (nos grupos de 2 e de 3 teclas pretas e em combinagdes entre teclas brancas
e pretas), tocados em quatro organizagdes entre as maos: separadas, juntas, alternadas e
cruzadas, com o propdsito de desenvolver a sensagdo de dedos tonificados (sem contragao
exagerada), toques pianisticos distintos, lateralidade e deslocamento na espacialidade do

teclado, sensacdo e percepg¢do da trajetdria do movimento.

2.4 Exercicios de consciéncia corporal global

2.4.1 Exercicios de consciéncia corporal a partir da respiracao

Solicitar ao participante que:

1) inspire lentamente e profundamente, e expire;

2)  inspire pelas narinas e expire pela boca;

3) inspire, segure a respiragdo por alguns segundos e expire (inspiragdes e
expiracdes com velocidades variadas para desenvolver a consciéncia da velocidade na coluna
de ar);

4)  feche uma narina inspirando pela outra e expire pela narina que estava fechada;
alterne as narinas;

5) inspire enchendo o diafragma de ar; expire continuamente e depois

interruptamente produzindo o som de “tsi”’ (com a lingua posicionada nos dentes superiores).

2.4.2 Exercicios para trabalhar a sensacao de tensdo, relaxamento e sensorialidade da polpa dos

dedos (desenvolvidos de forma lenta e suave)

Utilizando uma almofada, solicitar ao participante que:
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1) a aperte com as maos (empregando toda a sua for¢a, com tensdo excessiva) e
depois que a solte subitamente no chio;

2) a aperte com as maos (empregando toda a sua forca, com tensdo excessiva) e
depois que diminua lentamente a tensao empregada, até sentir somente o tonus necessario para
segurar a almofada, ativando com essas agdes o contraste de sensagdes;

3) posicione o antebraco (flexionado) e a mao como se fosse tocar piano (posicao
de arco palmar), e empurre (comprima) a almofada com a polpa dos dedos afundando-a e
depois, em relaxamento, deixando a almofada subir naturalmente pela inexisténcia de
compressao;

Utilizando uma almofada com superficie mais rugosa solicitar ao participante que:

4)  esfregue e afunde as polpas dos dedos, para ativar a sensacdo de uma textura
diferenciada, e perceba também as diferentes sensa¢des corporais entre o uso das polpas dos
dedos mais curvadas ou mais deitadas;

Solicitar ao participante que:

5)  pegue outros objetos, apertando-os, soltando-os, e segurando somente com a

sensacao de tonicidade muscular.

2.4.3 Exercicios de consciéncia de tronco-cabeca e consciéncia de brago como uma unidade

(realizados em pé, de forma lenta, gradual e delicada, a fim de estimular os canais sensoriais)

1) solicitar que o participante tire qualquer objeto do brago ou mao (pulseira,
relogio ou anel), para que tenha a sensacao de liberdade e flexibilidade;

2)  tocar levemente com as maos (de maneira delicada e respeitosa e a partir da
anuéncia do participante) na regido da coluna cervical, dos ombros, costas e escapulas,
proporcionando a conscientizacdo dessas partes como atuantes na atividade pianistica, que
mesmo em estado de relaxamento, dao suporte para a coordenagdo do brago, antebrago, maos
e dos dedos;

3)  usar um tecido comprido (por exemplo, uma echarpe) para levantar e mexer o
braco do participante para cima e para baixo, para a frente e para tras, para os lados, de modo
que o brago do participante esteja em total inatividade muscular, deixando o movimento ser
guiado e sentido com o brago em relaxamento pleno;

4)  segurar o brago do participante (que devera estar totalmente relaxado) e solta-lo
subitamente, proporcionando a sensacao de brago inativo, de peso natural do brago, ou seja, de

braco em queda livre;
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5)  segurar e guiar o braco do participante em movimento de abducdo e aducio, ou
seja, afastamento e aproximacao lateral do brago em relagdo ao tronco, sempre direcionando o
movimento de maneira que o participante tenha a sensagao de total relaxamento;

Solicitar ao participante (com os olhos fechados e extremamente devagar) que:

6) erga lentamente (extremamente devagar) um braco de cada vez (defronte ao
corpo), com o punho e os dedos relaxados (o polegar sempre junto com o arco palmar formando
uma unidade da mao), até a altura dos ombros, e des¢a lentamente o brago na frente do corpo;

7) repita esse mesmo exercicio elevando um braco de cada vez ao lado do corpo;
erga lentamente o braco até a altura dos ombros e segure-o no ar (em torno de trinta segundos)
soltando-o em seguida, completamente relaxado; para ativar a consciéncia da diferenca entre o
peso natural do brago em queda livre e o peso do brago tonificado;

8) tonifique o antebrago, flexionando-o (cotovelos soltos) como se fosse tocar
piano, alinhando o punho com o antebrago, e sem tensdo excessiva, somente com a sensagao
de tonificagao;

9) estruture a forma da mao, com os bragos suspensos no ar e antebragos
flexionados, em frente ao corpo, pouco acima da cintura, soltando os cotovelos e percebendo
0s membros superiores como uma unidade — o antebrago, punho, arco palmar, e os dedos, que
estdo interligados ao brago e ao ombro e a escapula, em uma unidade fisioldgica;

10) realize o movimento de pronagado (giro do antebraco em dire¢do ao polegar) e de
supinacao (giro do antebraco em dire¢do ao quinto dedo);

11) apoie os pés no chdo, afastando as pernas e flexionando o tronco para baixo,
solte os bragos e realize um o movimento de péndulo para os dois lados, até os bragos pararem
naturalmente, sentindo sempre o movimento dos bragcos em relaxamento;

Periodicamente orientar o participante a esfregar delicadamente uma mao na outra,

provocando um leve atrito entre os ossos a fim de relaxar os dedos.

2.4.4 Exercicios de consciéncia de centro de gravidade e mobilidade do tronco (realizados

sentado)
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Solicitar ao participante que:

1) sente com as costas encostadas em uma cadeira (maos repousadas no colo) e
estabelega a sensacdo de centro de gravidade corporal, o core. A partir do apoio nas costas e
com os ombros soltos, mova o tronco para frente e para atras; gire o tronco para a direita e para
a esquerda, sentindo o nivel de mobilidade do corpo; sente sem o apoio das costas (maos
repousadas no colo), apoie-se apenas nos isquios € com os ombros soltos; mova o tronco para
frente e para atras; gire o tronco para a direita e para a esquerda, sentindo o nivel de mobilidade
do corpo em comparagdao com o exercicio anterior;

2) sente na banqueta do piano, verificando a altura apropriada a sua propria
constitui¢ao fisica, apoie os pés para frente (alinhados proximos aos pedais), leve os antebragos
flexionados e as maos no teclado espalmadas (sem produzir som); preservando sempre a

sensacao de conforto e relaxamento.

2.5 Exercicios realizados na amplitude do teclado para desenvolvimento da sensacio de

coordenacio motora ampla

Solicitar ao participante que:

1)  com as maos totalmente relaxadas e espalmadas, desloque o brago na amplitude
de toda a topografia do piano, (regido grave, média e aguda), sem producdo de som, fazendo a
rotagdo do tronco para a direita e para a esquerda, quando necessario, para o participante ter a
noc¢ao da distancia apropriada e confortdvel em toda a extensdo do teclado e da mobilidade do
tronco em relagdo a topografia, bem como a sensagdo da participacdo ampla do brago no
movimento (coordenacdo motora ampla);

2)  estruture a posicao de cluster (punho fechado sem tensdo excessiva e o polegar
repousado ao lado do indicador formando uma unidade). Toque o cluster nos grupos de duas e
trés teclas pretas, com maos alternadas, comecando na regido grave, indo até a regido aguda,
realizando a rota¢do ou aproximagao do tronco quando necessario;

3) toque com maos cruzadas, nos grupos de duas e trés teclas pretas, percorrendo
toda a extensdo do teclado. Orientar ao participante para que ele perceba como acontece o
cruzamento das maos, ou seja, em que momento (timing do movimento) uma mao cruza a
outra; repetir este exercicio em diferentes articulagdes (legato, non legato, staccato, ligadura de
dois) com pulsacdo constante e toque (ataque nas teclas) regular; orientar para que o participante
utilize o tronco como auxiliar na produ¢do do movimento (na regido central o tronco pode ficar

mais afastado e na grave e aguda € necessario aproxima-lo do instrumento);
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4)  crie pequenos estudos com os clusters nas teclas pretas (utilizando ou nao pedal)
nas relagdes entre maos separadas, juntas, alternadas e cruzadas;

5) trabalhe em notas individuais (isolando dedos) em todas as regides do piano,
tanto nas teclas pretas quanto nas brancas, utilizando primeiramente o terceiro dedo (em fungao
da sua posicdo mediana no arco palmar), e posteriormente, outros dedos em combinagdes
diversificadas entre as maos. Em seguida introduzir a combinacdo de dois ou trés dedos em
cada mao, percebendo a organizagdo da articulagdo (non legato e legato) e a sensagdo de

transferéncia ou ndo de peso entre os dedos.

2.6 O desenvolvimento da consciéncia corporal em uma peca do repertério pianistico

Para a aplicacdo de principios de desenvolvimento da consciéncia corporal no
repertorio pianistico foi escolhida uma pequena obra de Claude Debussy escrita em 1915 (L.
133) e denominada de Piéce - pour ['oeuvre du Vétement du Blessé'®. Os critérios de selegio
para a obra escolhida foram: peca curta; de leitura acessivel; pouco conhecida; em andamento
moderato; com partes contrastantes e que possivelmente propicie mais diversidade de
movimentos corporais a fim de tornar possivel o desenvolvimento da pesquisa em um nimero
relativamente curto de sessdes de intervengao.

O trabalho que foi desenvolvido na pega de Debussy estd estruturado nos seguintes
principios:

1)  estudo da obra a partir da leitura de padrdes, analisando o material composicional
(principio da repeti¢do literal, variada e do material contrastante), e relacionando a escrita
musical com os possiveis movimentos corporais a serem produzidos para a realizagdo sonora;

2)  estudo sem producdo de som, “teclado mudo”, a fim de estimular a percepg¢ao
visual dos movimentos de deslocamento na amplitude do teclado, ou seja, perceber o design (o
desenho que o material composicional traz), de uma maneira em que a topografia seja
compreendida nas relagdes entre teclas brancas, teclas pretas e na intersec¢ao entre estas, € 0s
caminhos construidos entre a escrita e a corporificacdo dos elementos grafados;

3) estudo da textura em “blocos” (tocando simultaneamente a estrutura melodica e

harmonica);

18 Debussy aparentemente escreveu esta peca para um evento de caridade para a Associag¢io “Vétement du Blessé”
que tinha o intuito de ajudar soldados feridos na 1* Guerra Mundial.

In: https://www.radiofrance.fr/francemusique/concerts/debussy-berceuse-heroique-six-epigraphes-antiques-
etudes-interpretes-par-le-pianiste-alain-planes/debussy-piece-pour-1-oeuvre-du-vetement-du-blesse-interpretee-
par-alain-planes-7479284
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4)  estudo da macro e microdinamica, produ¢do da sonoridade desejada;

5)  estudo do fraseado;

6) estudo dos timbres “mais claros e mais escuros” do material composicional;
7)  estudo das nuances de interpretacao (grafadas e ndo grafadas);

8)  estudo do ritmo e da métrica;

9) estudo da articulagdo;

10) estudo da pedalizagao.

A presenca do corpo na construgdo interpretativa da peca traz uma abordagem que se
fundamenta na consciéncia corporal, isto é, pensa o corpo como uma unidade nas praticas de
performance. Os dedos, nosso unico contato corporal direto com o instrumento, sdo
interdependentes, fazendo parte de uma estrutura que funciona a partir da coordenagao da
cabeca-tronco, bragos e pernas. A coordenacao motora dos dedos passa a ser uma consequéncia
de uma organizagao corporal holistica, global, ou seja, as habilidades digitais sdo o resultado
de uma organiza¢do corporal Unica, que se fundamenta na estruturacdo psicomotora do
individuo, assim como em suas idiossincrasias, e, dessa forma, o corpo passa a ser o centro da
atividade pianistica.

A consciéncia corporal pianistica engloba uma sensorialidade 4udio-tatil ou tatil-
audivel, pois nela funde-se o trabalho de constru¢do simultanea entre tatilidade e audicao, ou
seja, uma simbiose entre esses canais sensoriais. Durante os processos das praticas musicais,
enfatiza-se descobertas sensoriais € que interferem na qualidade sonora refletida pelo
instrumento, qualidade esta resultante da maneira com que a relacdo corporal interativa €
estabelecida, sendo possivel se “descontruir a obra musical” a partir de preceitos manipulativos
do texto musical que interferem diretamente no som produzido e possibilitam ao individuo uma
concepe¢do mais singular do texto escrito e sempre passivel de ajustes motores, acolhendo as

particularidades dos individuos.
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3 APRESENTACAO DOS DADOS DE PESQUISA

O campo de pesquisa foi realizado entre os dias 08.03.2023 e 19.04.2023 nas
dependéncias da UNILA - Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana, mediante
autorizacdo do Colegiado do curso de Musica. Foram realizados 5 encontros individuais com
cada participante (em torno de 6 horas de trabalho com cada um). As sessdes de intervengao,
com os exercicios de motricidade ampla (no instrumento) e desenvolvimento da consciéncia
corporal no repertorio, foram realizadas em um piano Yamaha de " de cauda. O primeiro e o
ultimo encontro foram destinados a coleta de dados (aplicagdo das entrevistas e registro
audiovisual da pega). Os trés encontros intermedidrios se configuraram nas sessdes de
intervencdo, baseadas no protocolo da pesquisa, elaborado anteriormente e descrito na

metodologia (item 2.3).

3.1 Organizacao dos dados por categorias tematicas (reducio da fala dos participantes a

partir dos dados coletados nas trés entrevistas)

Os dados coletados nas sessdes do campo de pesquisa foram organizados por
categorias temadticas a partir dos blocos estruturais de perguntas das trés entrevistas
semiestruturadas!®. Na primeira entrevista (aplicada no 1° encontro) foram trabalhados topicos
que tratam da historia da vida musical do participante; o papel do corpo na sua formagao
pianistica; a presenc¢a do corpo nas praticas pianisticas atuais; o entendimento sobre o conceito
e desenvolvimento de consciéncia corporal, sob o viés da formacdo musical e técnica do
participante, bem como o papel do corpo nas suas praticas, desenvolvidas em sessdes de estudo
e praticas pedagogicas.

Na segunda entrevista (aplicada no 5° encontro) foram abordadas questdes referentes
as sensagdes corporais que emergiram durante as trés sessoes de intervencdo e durante o 2°
registro audiovisual da performance da pega e organizadas por categorias tematicas através da
reducdo da fala dos participantes: sensagdes corporais ou modificacdes corporais que
emergiram através do trabalho desenvolvido nas trés semanas de sessdes de intervencdo e
estudo didrio; exercicios e estratégias de estudo desenvolvidos na relacdo corporal com o piano

durante os momentos de estudo ou praticas didrias; facilidade técnica, conforto corporal e

19 Apéndice 1, p. 109
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fluéncia em relagdo ao piano; apreciacdo da 2* performance e mudancas significativas no
comportamento corporal (antes da apreciacdo dos videos).

A terceira entrevista foi aplicada igualmente no 5° encontro apOs a apreciacao
comparativa pelos participantes entre o 1° registro audiovisual da pega (realizado no 1° encontro
- anteriormente as sessdes de intervencao), e o 2° registro (realizado no tltimo encontro e apds
as trés sessdes de intervencdo). Foram divididas em : avaliagdo comparativa e modificacdes na
relagdo corporal estabelecida com o instrumento das performances do 1° e 2° registros
audiovisuais da peca; sensagdes que emergiram durante o ato de tocar e o ato de se ver no video;
mudangas nos movimentos corporais e estratégias de estudo desenvolvidas durante as sessdes
de intervencdo para o aprendizado da peca; ferramentas de desenvolvimento da consciéncia
corporal e da inclusdo ativa do corpo durante as praticas pianisticas; a abordagem entre corpo
e piano desenvolvida nos encontros € a execucao pianistica mais reflexiva, critica e autbnoma.

Primeiramente as entrevistas foram transcritas na totalidade e estabeleceu-se uma
familiarizagdo inicial com o texto integral destas, de forma intrinseca, a fim de tornar a
expressao dos dados mais pontuais. Em seguida foram feitas varias leituras completas de cada
entrevista, procurando realcar a esséncia de cada fala (selecionando a estrutura das falas, ou
seja, palavras-chave ou recorréncias), explorando o conteudo destas a fim de estruturar uma
reducdo levando em conta as possibilidades de manipulagdo dentre as multiplas alternativas de
perspectivas na linguagem coloquial.

Os dados emergentes das falas dos participantes foram compilados nos quadros
abaixo, e sdo apresentados tanto na forma de parafrase (reducao da fala), quanto no formato de
falas integrais (entre aspas), resultantes de expressdes naturais dos entrevistados, a fim de

preservar e demonstrar a identidade de expressdo verbal do participante.
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3.2.1 Redugio da fala dos participantes organizadas por categorias tematicas e referentes a primeira entrevista®® (aplicada no 1° encontro apos o 1°

registro audiovisual da peca)

3.2.1.1 A historia da vida musical do participante: memorias

QUADRO 1 - A histéria da vida musical do participante: memorias

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Segundo a fala de P1, que cursou um Bacharelado em
Musica/Piano a distancia, apesar de ter sempre demonstrado facilidade
na leitura melddica-ritmica, acredita que houve um “vacuo” em sua
formacao musical/técnica. P1 externa que o curso a distdncia nao
proporciona um contato mais proximo com o estudante, como por
exemplo, a possibilidade do professor pegar na mao do aluno e
demonstrar a forma de executar articulagdes no instrumento.

Também pontua que nao tinha muita paciéncia e disciplina
para estudar e consequentemente ndo se aprofundava em questdes
interpretativas, segundo suas palavras: “A interpretacdo sempre foi de
mim mesma”. P1 relata que somente quando ingressou em um curso
superior de musica, passou a buscar um aprofundamento na construgao
da técnica pianistica, bem como a realizar a analise da musica, e que foi
orientada a desenvolver e a praticar a técnica através de muita repetigao,
mas também com escuta e autoandlise, através da apreciacdo de
filmagens.

Sobre suas memorias, em relacao a sua formagao musical, P2
externou que comecou a estudar piano aos 12 anos de idade, e que nao
recebeu uma orientacdo adequada sobre técnica pianistica nesse
periodo de formacgao inicial. O participante, em seus relatos, discorre
que comegou a aprender piano numa escola de musica, com uma
professora que nao tinha o curso superior, segundo suas palavras: “Era
meio, mais amadora... por isso algumas coisas sdo muito... hoje eu vejo
agora... meio erradas”. Conta que trabalhava a técnica pianistica nas
aulas com os métodos Hanon, Pischna, e com os estudos de Bartok e
que depois, estudava as pecas. Quando questionado se sentia
dificuldade musical/técnica discorre que se ele “apertava” as teclas
corretamente, isso ja era suficiente, portanto, durante esse periodo, nao
tinha muito a refletir sobre a questdo e nem tinha como saber qual era
realmente a dificuldade técnica no repertorio. Apos dois anos de estudo,
ele trocou de professor e percebeu que os seus movimentos corporais
ficaram melhores em relagdo a etapa anterior.

20 Entrevista p. 107.
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A participante percebe que em sua formacao de base poderia
ter tido uma melhor orientacdo tanto sobre técnica quanto sobre
performance. Sente que deveria ter tido um professor que a orientasse
melhor, que realmente tivesse sido mais pontual no ensino e na
cobranga de tarefas. Segundo ela: “Eu acho que a musica ndo € isso,
nao € s6 o executar, € o expressar também”; “No piano em si ¢ muito
importante a técnica, a gente sente no toque quando faz a diferenca no
som, tem uma técnica perfeita, a mao, o peso ¢ fundamental”.

Segundo a fala do P2, “Antes da faculdade as professoras nao
cuidavam muito do corpo, mas diziam: ‘apertou certo’, entdo esta
certo”. “Quando eu entrei na faculdade a professora comegou a
perceber mais onde estava o erro € porque estava o erro... como estavam
as movimentagdes”. Sua professora considerava que tinha interesse
pelo repertorio pianistico, pois tinha o costume de pesquisar musicas
novas para tocar, € com isso, aprendia a tocar o repertdrio com mais
facilidade. P2 identifica que embora muitos problemas técnicos tenham
sido corrigidos com o ingresso na universidade e que atualmente essas
dificuldades ndo o afetem tanto, acredita que ainda existam algumas
lacunas que necessitam ser trabalhadas, como a “correta” posicao da
mao no teclado, relaxamento do brago, imobilizacao do cotovelo, bem
como o proprio entendimento a respeito das implicagdes da consciéncia
corporal no estudo da musica. “Gostaria de saber no inicio que ninguém
aprende igual, porque todo mundo tem um corpo, uma mao diferente e
a professora tem que ver qual seria a melhor para o aluno”. E ainda
acrescenta: “Eu gostaria de ver outros alunos tocando, porque era
somente eu tocando e ndo via ninguém ao vivo”. Para ele, essa auséncia
de referéncias visuais prejudicava mais a vivéncia da musicalidade em
si, do que apenas o exercicio de habilidades técnicas praticadas no
instrumento.




3.2.1.2 O papel do corpo na formacao pianistica do participante

66

QUADRO 2 - O papel do corpo na formagao pianistica do participante

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

P1 reconhece que o corpo tem um papel fundamental na
constru¢do de uma sonoridade “agradavel”, pois de acordo com sua
opinido: “A tensdo prejudica muito”. Ela acredita que, apesar de se
considerar ainda um pouco tensa, conquistou mudangas na performance
€ no toque pianistico, utilizando o corpo para se expressar: “Cada trecho
da musica tem um momento mais solene, entdo vocé teria que ter mais
suavidade, articulagdes, o toque da mdo, o brago, o movimento do
brago, do pulso”.

A participante descreve a forma como se sentia corporalmente
nos anos de formacgdo: “Eu ndo sou aquela pianista de usar muito o
corpo, mas eu sinto que quando vocé sente a musica € movimenta o
corpo, flui melhor... Entdo a minha dificuldade ¢ porque eu ja sou mais
tensa”.

Com relacdo ao estudo individual, P1 relatou que em funcao
do curso superior ter sido a distancia, o professor enviava videos, € a
partir dessas orientagdes, comecava a analisar a performance e a
praticar mais no instrumento, percebendo que realmente conseguia
dominar com o seu corpo a expressividade que cada musica do
repertorio exigia.

A participante lembra que vivenciou um ‘“despertar para o
corpo” quando foi orientada pelo professor sobre o uso do punho e do
cotovelo na técnica pianistica, passando a observar seu corpo com mais
aten¢do a fim de desenvolver habilidades técnicas que propiciassem um
corpo mais solto e livre de tensoes.

P1, quando questionada acerca de mudangas em sua relagdo
corporal com o piano a partir de uma nova orienta¢do pianistica (com

P2 relata que em sua formacgao inicial, (na primeira escola de
musica que frequentou), para o professor, a postura ao piano ¢ nem a
forma de tocar importavam. Ja na segunda escola, ele recebeu uma
orientacdo bem mais criteriosa e cuidadosa. Relata que alguns quesitos
eram exigidos, tais como: a posi¢cdo da mao deveria ser “redonda” e o
cotovelo ndo deveria se mover. De forma geral, P2 conclui que ndo
houve propriamente nenhum “despertar para o corpo” durante todos os
seus anos de formagao musical e pianistica e acrescenta: “Eu ndo sentia
dores, porque eu acho que também eu nao estudava muito”.

O participante discorre que antes do ingresso na universidade,
nunca havia refletido sobre o seu corpo e sua relagdo de interagdo com
o piano. Segundo ele, seus pés ficavam posicionados “tortos”, ou seja,
sem alinhamento, ou boa “postura”. Ja durante o periodo da graduagao,
a professora o ajudou muito na questdo da movimentagdo do corpo:
corrigiu sua postura, orientou-o sobre como se sentar na banqueta do
piano, sempre apoiado nos isquios, mantendo a coluna reta, sem
inclinar muito a cabega para frente e prestando atengao na posi¢ao dos
pés. “Qualquer musica que eu tocava a professora primeiro apontava
quais seriam os erros na movimentagao... de como fazer passagens... de
como ficava o cotovelo, pulso...”.

P2 comenta que teve a oportunidade de participar de um
festival de musica, no qual recebeu a orientacdo de ndo tensionar o
punho, mantendo-o mais flexionado, e externa que esse novo
conhecimento isso o ajudou bastante.
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0 ingresso em um curso superior de musica), externou que considera a
duragdo dos cursos de bacharelado em musica, no caso piano, muito
curta para se adquirir um amadurecimento da técnica pianistica, e
expressa que gostaria de continuar seus estudos a fim de poder se
aperfeicoar mais.

Hoje, considera que sua conscientiza¢do do corpo evoluiu, e
segundo suas palavras: “Pelo menos eu ja observo quando estou com
uma ma postura”.

3.2.1.3 A presenca do corpo nas praticas pianisticas atuais do participante

QUADRO 3 - A presenca do corpo nas praticas pianisticas atuais do participante

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

P1 acrescenta que nas suas praticas pianisticas atuais o corpo
se faz presente e simboliza a forma de se expressar livremente durante
a performance. Apesar disso, ainda sente o seu corpo tenso nas sessoes
de estudo e, portanto, em sua relacio com o piano ndo sente tanto
conforto.

Porém, embora ainda possua desconforto corporal, como
tensoes, travamentos e dores, P1 entende a importancia do papel do
corpo na formagdo pianistica e externou que procura repassar €sse
entendimento para seus alunos, estudantes de diferentes faixas etarias.

O participante opina que ndo existe técnica sem consciéncia
corporal: “Eu observo quando vejo pianistas do YouTube tocando...
primeiramente ¢ que visualmente ¢ muito fluido, eles ndo tém
dificuldade tocando coisas mais dificeis... isso com certeza tem alguma
consciéncia... corporal... eu acho que a relacdo € isso... ndo existe um
sem o outro”.

P2 observa que numa apresentagdo, provavelmente focaria
mais na execu¢do das notas, pois de modo geral, o nervosismo durante
a performance o faz esquecer da necessidade de melhorar a postura.
Comenta que durante os anos da faculdade, sua professora geralmente
fazia uma sessdo de relaxamento antes dos recitais, desenvolvendo
exercicios de relaxamento, alongamento e alguns principios da ioga.

O participante discorre que em um determinado momento de
seu desenvolvimento musical, passou a sentir formigamentos nas
pontas dos dedos, caso esticasse o brago. Externa que nao sabia, € nem
se importava muito, em relacdo ao motivo pelo qual essa sensacao se
manifestava e diz que essa sensacdo continua a se manifestar ainda
hoje. Emergiu da sua fala que, em 2021, esse desconforto piorou
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sensivelmente, e que entdo foi entdo ao ortopedista pela primeira vez.
Acredita que a razao pela qual esse desconforto se manifestava, fosse a
mé postura e a forma errada como ele estudava. Acrescenta que
desenvolveu uma lesdo, em funcao de uma determinada peca que estava
aprendendo, com uma escrita ndo muito adequada para o piano. “O
médico diagnosticou tendinite. Mesmo com a fisioterapeuta que ele
recomendou eu ndo melhorei. Eu acho que eu melhorei mais porque eu
parei de tocar piano... Eu voltei a tocar piano, depois fiz o meu recital
no fim do curso no ano passado, ¢ eu comecei a ficar lendo coisas um
pouco densas mais sozinho... e isso prejudicou bastante. E eu preciso
alongar antes, e parar no meio. Eu acho que esses dois pontos preciso
seguir mais”.

P2 identifica que apds o periodo de pandemia (2020-2021)
passou a sentir mais facilidade para tocar piano, pois percebe que se
aproximou mais do instrumento, realizando a leitura de diversas pecas
e constata que, a leitura desse novo material, trouxe um certo conforto
em sua interagao corporal com o piano, que segundo o participante, foi
ocasionada pelo acesso a variadas técnicas, trazidas na escrita de
compositores diferentes, e que foram absorvidas por ele.

O participante ressalta que iniciou sua participacdo nessa
pesquisa de campo com dores no brago. Constatou que, em sua atuagao
profissional, precisa tocar muitas redugdes de orquestra e talvez essa
seja arazao de tensionar muito o brago: “Quando eu comeco a estudar,
eu sento muito com a postura correta... tudo em ordem... mas quando
eu termino de estudar eu percebo que estou muito torto, entdo eu fico
perdendo a postura no meio do estudo... nas questdes de brago e dedo,
nas questoes de consciéncia corporal que mais envolve o brago... eu
hoje em dia eu observo bastante... se tiver uma passagem que eu nao
consigo fazer... primeiro eu vou lento e fico testando onde esté o erro,
porque as vezes ¢ simplesmente um tipo de movimentagdo. Mas com
certeza alguma coisa que eu estou tocando errado ¢ que eu estou ficando
com dor no brago...” “Eu acho que ¢ preciso descansar no meio do
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estudo... isso que me falta também... as vezes ficar tocando duas horas
sem parar... isso prejudica muito. Entdo eu apenas observo 30% de
consciéncia corporal durante o estudo eu acho”.

3.2.1.4 O entendimento sobre o conceito de consciéncia corporal

QUADRO 4 - O entendimento sobre o conceito de consciéncia corporal

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

A participante expressa a sua opinido a respeito do conceito de
consciéncia corporal nas seguintes palavras: “saber o que € ideal pra eu
realizar uma pega”. Apesar de acreditar que desenvolver a consciéncia
corporal pode ajudar no desenvolvimento da técnica pianistica, ela
afirma que ndo possui totalmente o entendimento necessario para ser
aplicado em suas sessOes praticas ao piano.

Pl constata que existem muitos problemas técnicos
relacionados a falta de consciéncia corporal, como por exemplo, o
ataque dos dedos nas teclas (a forma de contato dos dedos com o
teclado), que podem levar o pianista a colocar mais ou menos peso nas
teclas e que consequentemente interferem no resultado da sonoridade.

Para a participante € dificil desenvolver a consciéncia
corporal, e acredita que seja necessario para este desenvolvimento, ter
uma atitude de autoconfianga que possa trazer uma maneira de
“dominar a sua consciéncia corporal”: “Eu acho que a estratégia ¢ o
praticar, € vocé tem que desenvolver, ndo € porque eu nao sei, eu nao
gosto, ndo... eu acho que a gente tem... por exemplo, eu percebi que é

P2 entende que a consciéncia corporal envolve: “Postura,
posi¢do da mao, do brago, cabeca, do pé, do corpo inteiro... porque
tocar piano ndo ¢ somente usar o brago inteiro, também usa forca de
varios os lugares... eu acho que € isso... prestar mais atencao... ¢ igual
a academia, quando vocé faz um exercicio vocé tem que prestar atencdo
no musculo que vocé estd exercitando. No piano como € varios
musculos vocé tem que ter controle sobre eles para eles nao
funcionarem mal”.

O participante expressa que desenvolve a consciéncia corporal
nas suas sessdoes de estudo ao piano praticando diretamente no
repertdrio, sem desenvolver nenhuma estratégia especifica. Afirmou
que gosta e que tem o habito de ler constantemente novas obras e
acrescenta que também assiste videos no YouTube de pianistas tocando,
pois isso o0 ajuda no aprendizado de varias técnicas e, por sua vez,
melhora o progresso da consciéncia corporal. Para ele, o
desenvolvimento da consciéncia corporal esta muito relacionado a
desenvolucao da técnica pianistica. Nas suas palavras: “Eu acredito que
algumas passagens sdo impossiveis para quem ndo tem consciéncia
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fundamental, entdo, eu tenho que praticar, eu tenho que buscar
conseguir realizar”.

P1 sente lacunas nos seus anos de formagao relacionadas ao
corpo e a consciéncia corporal e acha que essas lacunas poderiam ter
sido evitadas caso tivesse tido a oportunidade de uma vivéncia corporal
com o piano mais consciente. Externa que o desenvolvimento da
consciéncia corporal ndo esteve presente de forma efetiva na sua
formacdo pianistica, € que embora acredite que nao possua habitos
corporais automaticos em agdes da vida cotidiana, e que possivelmente
seriam “carregados” para o piano, reconhece que teria mais habilidades
e ferramentas técnicas caso houvesse a oportunidade de desenvolver e
expandir a consciéncia corporal nos seus anos de formagao basica.

De forma muito natural, P1 externa que: “Acho que nao foi
tarde, ainda bem, porque eu tive esse conhecimento agora... essa
oportunidade...estou vendo que vou aprender muito com vocg...”

corporal. E visualmente nao ¢ fluido, parece que o pianista realmente
fica inimigo do piano”.

P2 faz distingdo entre os individuos que, segundo ele, t€ém ou
ndo, um “talento nato” para desenvolver a consciéncia corporal. Ele
entende talento como facilidade corporal para realizar alguma agao, e
que isso € algo muito subjetivo: “Eu acho que isso ¢ uma distingao para
quem tem algum talento nato, entre quem ndo tem. Eu acho que uma
crianga que aprende muito rapido com certeza ele ja sabe naturalmente
como tocar piano do jeito certo, mesmo sem ter no¢do do que ¢
consciéncia corporal, mas ele ja tem isso...”

Para P2, uma crianga que aprende muito rapido, com certeza
jé sabe naturalmente como tocar piano do “jeito certo”, mesmo sem ter
no¢do do que ¢ consciéncia corporal. Segundo o participante, quem
“ndo tem talento”, ou seja, ndo tem uma habilidade corporal
naturalmente desenvolvida, se continuar estudando, em um certo
momento do aprendizado, ird desenvolver desconforto corporal e terd
que, possivelmente, refazer algumas habilidades técnicas para
continuar avangando na performance.

Sua estratégia para autodesenvolvimento da consciéncia
corporal € perceber a necessidade desta para a realizagdo de um trecho
musical, analisando e descobrindo assim, uma forma de tocar com mais
conforto: “Se eu tiver dificuldade no meio eu volto a pensar como que
toca...”.

Em relagdo a habitos cotidianos que desenvolvem ou ndo a
consciéncia corporal e que, indiretamente sdo “carregados” ou
transpostos para o piano, P2 admite que geralmente estd com uma ma
postura em suas agodes cotidianas, mas quando toma consciéncia do fato
corrige imediatamente, e acredita que, a pratica regular de exercicios
em uma academia, também favorece a melhora da postura. O
participante acrescenta que teria mais habilidades e ferramentas
técnicas se tivesse tido a oportunidade de desenvolver e expandir a
consciéncia corporal nos seus anos de formac¢do, e que sente falta do
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que ndo estudou no passado, concordando assim, com a importancia do
desenvolvimento da consciéncia corporal nas praticas musicais: “Eu
acho que ja corrigi, mas eu acredito que tem algumas coisas que eu nao
percebo se eu faco errado, mas as coisas que eu considero errado eu ja
corrigi”.

3.2.1.5 Praticas pedagogicas

QUADRO 5 — Praticas pedagdgicas

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

A participante relata que trabalha com aulas de musica (6rgao
eletronico) desde os seus 11 anos. Comecou a ensinar piano ha 31 anos.
P1 percebe que todos os seus alunos apresentam problemas pianisticos
que estao relacionados ao corpo e a forma de intera¢dao corporal com o
piano. Ela afirma: “Eu sou um pouco chata na questdo de postura e no
toque nao exijo tudo aquilo que hoje eu tive conhecimento, mas assim,
hoje eu olho para um aluno e digo poxa, por que que ndo deixa eu te
ajudar a melhorar..., mas é... volto a falar: ¢ fundamental, a gente tem
que passar pro aluno esse conhecimento”.

P1 externou ndao conhecer nenhum material que trate da
consciéncia corporal na atividade pianistica e que possa embasar o
professor em suas praticas pedagogicas. Constata que, o que dificulta o
trabalho de desenvolver e aplicar metodologias de ensino do piano e de
ensino da técnica pianistica que se fundamentem no desenvolvimento
da consciéncia corporal, ¢ a falta de aceitag@o por parte dos alunos, que
resistem ao aprendizado desse conhecimento pela falta de

Apesar de ainda estar iniciando a carreira como professor de
piano, P2 ja procura observar a postura do aluno: se ele senta de
maneira correta, se ndo possui problemas na forma da mao (a mao sem
a sustentagdo necessaria para tocar), se ndo esta tocando de uma forma
“inflexivel” (com tensdo no punho, braco, cotovelo ou ombro), pois
afirma que, como passou por dificuldades relacionadas a um
desenvolvimento corporal ndo saudavel com o instrumento (uma vez
que teve lesdes e necessitou tratd-las), sempre reforca o melhor
caminho para o aluno: “Se ele toca de um jeito um pouco estranho, eu
reforco pra ele qual seria o melhor jeito de tocar. Entdo eu reforco a
questdo de postura”; “Dar aulas também te faz refletir, como que faz
uma coisa que vocé faz naturalmente, entdo dar aulas para outros
também te beneficia bastante, eu acredito”.

Sobre algum material que trate da consciéncia corporal na
atividade pianistica e que possa embasar o professor, o participante
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entendimento acerca da importancia desse trabalho na formagdo do
pianista: “Acho que o primeiro ponto € a resisténcia dos alunos...e...mas
mesmo assim eu tento passar pra eles a importancia... entdo faga uma
vez como vocé quer e agora faga como a prof. esta falando pra vocé
ver como fica mais facil, como fica diferente... até a questdo de
dedilhado né...como ¢ importante o dedo corretamente, manter aquela
posicdo. Eu tento trabalhar... porque como fez falta pra mim eu nao
quero... na pratica eu solto ombro, pulso, a respiragdo... eu tento mostrar
pra eles de tudo um pouco... relaxamento”. A participante concluiu
dizendo que “estd amando participar da pesquisa” devido a gama de
conhecimentos que poderd absorver durante os encontros.

externa que conhece apenas algumas praticas trabalhadas em aula da
“escola russa” e superficialmente a Técnica de Alexander.
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3.3 Interpretacio dos dados de pesquisa da 1* entrevista

Comparando a historia de vida de P1 e P2, ambos declaram que percebem lacunas em
sua formagao pianistica geral, que presumem ser devido a falta de uma orientagdo mais pontual,
relacionada ao papel e a presenca do corpo na constru¢do da técnica pianistica durante a
formagdo inicial, o que nos faz crer que a interatividade corpo-piano de uma forma mais
consciente, ndo se fez presente nas orientagdes iniciais recebidas durante as aulas. Os
participantes percebem que esses hiatos ainda se manifestam nas praticas pianisticas atuais,
embora, tanto para Pl quanto para P2, o ingresso na universidade tenha representado uma
modificacdo significativa relacionada a ampliagdo do conhecimento técnico/musical com a
abordagem da consciéncia corporal (parcial), ndo tratando o corpo na sua totalidade. P1, cujo
bacharelado foi cursado a distancia, nao lhe proporcionando um contato mais proximo com o
professor nas aulas de piano, acredita que precisa lidar com problemas de tensdo que se
manifestam até hoje quando toca. Ja P2, considera que sua conscientizagdo do corpo evoluiu
apds o ingresso na universidade, porém, mesmo assim, iniciou os encontros do campo de
pesquisa relatando dores nos dois bracos, que segundo o participante, se estende causando
formigamentos na ponta dos dedos.

Com efeito, para ambos os participantes o ingresso na universidade foi um marco
consideravel na formacdo, pois trouxe a oportunidade de vivenciar novos conhecimentos
relativos as praticas musicais e ao corpo. P1 relata que vivenciou um “despertar para o corpo”
quando foi orientada pelo professor sobre o uso do punho e do cotovelo na técnica pianistica,
passando a observar seu corpo com mais atencao, a fim de desenvolver habilidades técnicas
que propiciassem um corpo mais solto e livre de tensdes. Embora P2 tenha a crenga de que nao
existe técnica sem consciéncia corporal, fazendo uma conexao entre consciéncia, técnica e texto
musical, menciona reiteradamente partes isoladas do corpo: “a postura, a posi¢ao das maos, dos
bracos, da cabeca e dos pés”, o que nos leva a crer que, de modo geral, os participantes se fixam
muito em partes pequenas, nunca trazendo em suas falas uma ideia de corporificagdo do
individuo na relagdo estabelecida com o piano, como na expressdo de Merleau-Ponty: “corpo
proprio ou corpo vivido”, ou seja, 0 corpo que interage com o piano na sua totalidade, com
todas as dimensdes presentes do “seu modo de ser no mundo”.

Apesar dos dois participantes terem tido a oportunidade de um trabalho corporal
presente e mais refinado durante os anos da graduacao, estes, ainda possuem uma percepgao
parcial do corpo, isolando partes e sem a sensa¢do de completude. Percebe-se que para estes

individuos o corpo foi trabalhado de forma fracionada, pois frequentemente durante as



74

entrevistas, referiam-se a partes isoladas do corpo (dedos; punho; mao), ou seja, ndo foram
educados a partir de um principio que enxerga o homem corporificado, e ambos possuem uma
forma de interacdo cartesiana na relagao corpo-piano. Merleau-Ponty (1999, p. 29), critico da
dualidade cartesiana entre mente e corpo, afirma a importancia do corpo para a percepgao do
individuo, ressaltando que nossa consciéncia do mundo se d4 por meio do corpo. O pensamento
deste autor implica na possibilidade de nos reconhecermos como seres corporificados, com a
competéncia de possibilitar a constru¢ao de uma identidade psicofisica, sensivel ao mundo ¢ a
si mesma, sendo este, um ponto de vista primordial para uma constru¢ao técnica que abrange
um trabalho pianistico que emerge do corpo como um todo e ndo apenas da agdo isolada dos
dedos ou de partes do corpo. Melo e Gerling (2021, p. 4) discorrem que “o corpo do pianista,
incluindo seu cérebro, funciona melhor em coordenagdo, do que no isolamento de atividades”
De acordo com as autoras deve haver a coordenacdo de diversos segmentos do corpo na
execucao pianistica, excluindo a ideia de isolamento de suas partes; ou seja, ndo existe a agdo
de musculos isolados, mas sim de sinergias e cadeias musculares. Os musculos ndo agem
independentemente, mas coordenados e em um ritmo (MELO & GERLING, 2021, p. 13).

Por sua vez, a iniciagdo musical no instrumento tem um papel significativo nas
habilidades e ferramentas construidas, e afeta tanto positivamente quanto negativamente o
desenvolvimento. Isto nos indica que a formacao de professores que trabalham na iniciagao
nem sempre possui o aprofundamento necessario, e que se faz imprescindivel a oportunidade,
ou a necessidade da busca do conhecimento em diversos ambientes, como foi no caso de P2,
que relata ter participado de um festival de musica no qual teve a oportunidade de aprimorar a
no¢ao de movimenta¢ao do punho durante as praticas de performance.

Pederiva (2004, p. 91) traz a seguinte constatagao:

Observa-se que, durante o aprendizado de instrumentos musicais, a formagdo do
intérprete ¢ delineada em fungo da técnica musical. Esquece-se que o musico ¢ um
ser humano possuidor de um corpo que abrange o fisico, o cognitivo e o emocional.
Trata-se o intérprete como se este fosse uma “maquina de fazer musica”. O corpo,
como consequéncia dessa percepcdo, ¢ fragmentado em funcdo dos objetivos a serem
alcancados: a decodificacdo do simbolo, o dominio técnico do instrumento e da
expressao musical (PEDERIVA, 2004, p. 91).

Observei que essa também foi uma situagdo recorrente em minha formagdo bdsica,
pois houve falhas na minha trajetoria devido a falta de uma abordagem corporal na construgao
da técnica pianistica, levando-me a concluir que se faz necessaria a intensifica¢ao de pesquisas
na area de musica, bem como a elaboragdo de ferramentas palpaveis para o trabalho de sala de

aula, com material especifico para se trabalhar o desenvolvimento da consciéncia corporal, visto
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que os alunos possuem diferentes demandas no seu aprendizado. E imprescindivel que o
periodo vivenciado pelo aluno na inicia¢ao pianistica tenha, por parte do professor, uma atenc¢ao
especial em relagao ao corpo, pois as primeiras interagdes corporais com o piano necessitam se
consolidar através dos sentidos, do conforto e da facilidade para tocar, uma vez que estas,
geralmente se estabelecem de maneira que ficam calcadas no corpo, na memoria cinestésica do
individuo, manifestando-se através de habitos corporais profundos e inconscientes, que sao
automatizados e reproduzidos regularmente, e, caso estes habitos sejam prejudiciais para a
interacdo corpo-piano, tornam-se muito dificeis de serem dissolvidos, prejudicando
imensamente a constru¢do técnica-motora e causando possiveis doengas ocupacionais.

Feldenkrais (1977) e Alexander (1983) concordam acerca da relevancia de uma
educacao corporal holistica cujo movimento deve ser fundado no bem-estar e conforto corporal,
caracterizado por acdes leves e pelo emprego de pouca energia; acreditam na procura constante
pela propria maneira de se realizar o movimento, ou seja, na perspectiva destes autores, cada
individuo encontra o seu “modo de fazer” e uma forma de aprimorar suas habilidades.
Principios das praticas psicofisicas elucidam nao somente a importancia de uma visao holistica
do corpo, como a reeducagdo de habitos, que, segundo Ehrenfried (1991) tornam o individuo
capaz de encontrar por si proprio sua “melhor atitude possivel”, levando-o a uma compreensao
e reeducacdo de seus habitos motores, afastando-o de um suposto “adestramento”.

Durante o campo de pesquisa, procurei trazer essa visdo através dos exercicios de
consciéncia corporal global, isto €, “o corpo da vida também da vida ao corpo do piano”, ou
seja, carregamos comportamentos motores entre as atividades que realizamos, pois o
entendimento de que corpo do individuo ¢ um s, que transita entre acdes cotidianas e acdes
musicais, nos permite a percepgao de que somos, o tempo inteiro, seres corporificados.

No decorrer dos encontros realizados com os participantes, foi possivel perceber que,
em rela¢do a transposicdo para o piano das sensagdes trabalhadas através dos exercicios de
consciéncia corporal global (fora do instrumento), diretamente para a construgdo da técnica
pianistica, os participantes demonstraram ndo possuir uma percep¢do muito apurada para
transferir a sensa¢do da consciéncia corporal global para uma consciéncia do movimento na
topografia do teclado e no repertorio, ou seja, a partir dos elementos que o texto musical
apresenta. Eles ndo se percebem como seres corporeos em uma unidade e a0 mesmo tempo
extensdo de si mesmo em relagdo ao mundo circundante. Isso nos indica o quanto se faz
necessaria a presenga de uma educacdo somatica nos processos de aprendizado pianistico, em

que o corpo, ou seja, o individuo em sua totalidade, € o protagonista das atividades realizadas.
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Ressalto o quanto ¢ importante que o professor de piano, nas orientagdes
desenvolvidas com seus alunos, estabeleca didlogos reflexivos e interativos, trazendo o corpo
para o centro da acdo e da movimentagdo humana, evidenciando a relevancia de agdes
perceptivas, para que esta movimentagao se torne sensivel nas tarefas didrias realizadas, pois a
consciéncia do corpo se faz proprioceptiva a partir das sensorialidades conscientemente vividas;
o entendimento deste principio € o alicerce na concep¢ao de uma abordagem somatica educativa
aplicada ao instrumento, que ndo utiliza procedimentos generalizdveis, uma vez que a
consciéncia corporal se manifesta de forma singular entre os individuos. A partir do
experienciar de cada um, o sentir ¢ o pensar vao se fundindo e esses didlogos podem
proporcionar pensamentos reflexivos nos estudantes para que eles se autoanalisem
permanentemente, evitando excesso de tensdes e aprendendo a realizar movimentos mais
organicos e faceis.

Procurei evidenciar durante os encontros o quanto ¢ importante estarmos atentos a
nossa forma de se relacionar com o mundo circundante e a forma de nos relacionarmos
corporalmente com as pessoas € os objetos, através do movimento. Em outras palavras,
desenvolver a consciéncia do corpo no espacgo circundante e nas relagdes que construimos nos
processos vivenciais, nos propicia uma interatividade corporal com o(s) outro(s) e com os
objetos que manipulamos e esté relacionada a nossa habilidade proprioceptiva. De acordo com
Alexander (1983, p. 25), a sensibilidade tatil, seja ela superficial ou profunda, determina nossas
relagdes de pele com o ambiente e estabelece o contato no qual esta inserido a consciéncia do
espaco circundante, intimamente interligado com as fung¢des motoras, sensitivas e
neurovegetativas, o que nos leva a crer que a tatilidade convida o ser humano a aprofundar a
descoberta de si mesmo sem se retirar do mundo, ampliando sua consciéncia cotidiana, que
permite a liberagdo de suas forcas criadoras, possibilitando um melhor ajuste a todas as
situacdes de vida.

Ambos comentaram que em relagdo as sensagdes corporais que emergem nas praticas
pianisticas atuais ainda percebem desconfortos para tocar, como tensdes, travamentos e dores.
No caso de P2, esses desconfortos se manifestam através de formigamentos na ponta dos dedos,
a ponto de precisar parar de tocar piano durante suas sessdes de estudo. Fato esse, que nos faz
repensar a forma como trabalhamos as praticas de performance a fim de evitar esforcos
desnecessarios. Alexander (1991) se refere sobre a importancia do aperfeigoamento do processo
de como nos movimentamos e da premissa basica de “sentir 0 movimento”, permitindo-se
perceber o que estd sendo realizado e a partir disso, obter uma ideia clara da qualidade dos

movimentos. No meu ponto de vista ¢ fundamental a busca do movimentar-se baseado no
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conforto corporal e na producdo de agdes leves, sem exagero nas contragdes musculares € com
pouco gasto de energia, que, segundo o método Feldenkrais (FELDENKRALIS, 1977) consiste
na melhora das habilidades, expandindo os limites do possivel, tornando facil e prazeroso o que

poderia ser dificil.
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3.4 Reducdo da fala dos participantes organizadas por categorias tematicas e referentes a segunda entrevista?! (aplicada no 5° encontro

com os participantes e apods o 2° registro audiovisual de peca).

3.4.1 Sensagdes corporais ou modificagdes corporais que emergiram através do trabalho desenvolvido durante as trés semanas de sessdes de

intervencdo e durante as praticas pianisticas

QUADRO 6 - Sensagdes corporais ou modificagdes corporais que emergiram através do trabalho desenvolvido durante as trés semanas de sessdes de intervencao e durante as
praticas pianisticas

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

P1 relata que durante o trabalho desenvolvido nas 3 semanas
de sessdo de interven¢do e em seu estudo didrio, percebeu alguma
modificagdo positiva na sua relagao corporal com o piano.

Sobre novas sensagdes que emergiram, apos as sessoes de
intervencdo, nesse processo de perceber-se corporalmente, a
participante comenta da importidncia de cada movimento para a
expressividade corporal, como para o dominio da técnica pianistica.

Para a participante, consciéncia corporal, expressividade e
sonoridade se interligam: “No meu toque, na expressdo, acho que eu
consegui sentir mais a pe¢a; o momento ali que eu estava tocando... até
na intensidade, ali quando vocé falou a hora que fosse pra atingir o
forte, a performance ajuda muito... vocé levar o teu corpo... vai
junto...”.

P2 externa que embora ja tivesse recebido algumas
orientagdes de sua professora (durante o periodo em que esteve na
universidade) sobre a interatividade corpo-instrumento (como
movimentagdo adequada para facilitar uma passagem), apds os
encontros percebe que houve algumas modificagdes corporais na sua
relagdo com o piano: “Uma percepgao, consciéncia corporal como um
trabalho de ter um corpo como um todo para tocar piano € ndo somente
a mao. O que eu mais me surpreendi foi o peso do meu proprio brago,
eu nao tinha percebido isso”. “Depois dos trés encontros talvez, os
micros ajustes da postura quando eu toco piano estdo mais frequentes
do que antes. Principalmente das costas, relaxamento do ombro”.
“Como a gente tinha feito alguns exercicios elevando os ombros e
soltando, ndo pode tensionar... € ver o corpo como uma parte s6”. “A
cervical... ndo ficar muito de cabeca para baixo, olhar a partitura de
cabeca levantada se possivel”.

Complementa e exemplifica que, as movimentagdes do punho
se tornaram mais evidentes; na pega, como a melodia inicial tem o seu
ponto de apoio (nota 144 - seminima pontuada); a movimentagdo do
punho o ajudou a destacar a nota da melodia.

2! Entrevista p. 109.
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3.4.2 Exercicios e estratégias de estudo desenvolvidos na relagdo corporal com o piano durante os momentos de praticas didrias

QUADRO 7 - Exercicios e estratégias de estudo desenvolvidos na relagdo corporal com o piano durante os momentos de praticas didrias

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

P1 relata que inseriu em suas praticas diarias os exercicios de
peso natural de brago e de respiragdo desenvolvidos nos encontros: “O
exercicio do brago eu achei muito importante, porque eu sou muito
tensa no ombro, entdo ajudou muito, o relaxamento antes de tocar,
muito importante”.

A participante relatou que durante seus momentos de estudo
na peca, modificou sua maneira de praticar, pensando com mais
frequéncia na relagdo corporal com o piano, estudando a obra trecho
por trecho e solfejando a melodia, em suas palavras: “sentindo a
musica” e atingindo assim o climax da obra. Explica que nao
desenvolveu nenhuma estratégia especifica de estudo apds as sessdes
de intervencao e que focou mais nas orientacdes recebidas, aplicando-
as diretamente na pega trabalhada.

Embora o participante ndo tenha inserido nenhum exercicio
desenvolvido durante as sessdes de interven¢do em suas praticas
diarias, tem a crenca de que as estratégias de estudo desenvolvidas na
relacdo corporal com o piano sdo importantes e podem gerar beneficios:
“Se for falar sobre postura... uma boa postura para tocar piano também
ajudaria nas posturas de vida cotidiana e ndo ter dores depois dos
estudos por exemplo”. Acrescenta a importancia de: “ter mais
consciéncia de praticar de maos separadas de vez em quando”.

Quando questionado se, as estratégias de estudo aplicadas no
aprendizado da peca sdo passiveis de serem transferidas para outras
pecas do repertorio pianistico, afirma que: “eu acredito que qualquer
técnica que for aprendida, como € uma peca em especifico pode ser
reutilizado em outra peca do piano e talvez até pode ser em outro
instrumento, mas eu teria que testar para comprovar’.
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3.4.3 Facilidade técnica, conforto corporal e fluéncia na relagdo estabelecida com o piano

QUADRO 8 - Facilidade técnica, conforto corporal e fluéncia na relacdo estabelecida com o piano

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Quando questionada se apds os encontros sente ou percebe
mais facilidade técnica ao tocar, a participante respondeu que a
problematica ¢ o fato de que ndo costuma praticar assiduamente, mas
que apds os encontros percebe o seu corpo mais solto, confortavel, leve
e expressivo em relacao ao piano.

P1 acrescenta que recebeu muitas orientagdes semelhantes no
bacharelado e que de igual forma, as desenvolvidas durante as sessdes
da pesquisa irdo ajudé-la no estudo de outras pecas.

P2 identifica que precisaria de mais tempo para perceber se o
trabalho desenvolvido nas sessdes de interven¢do, influenciou ou
trouxe algumas diferengas em sua performance, porém, acredita que
futuramente podera conseguir perceber o corpo de forma mais leve ao
tocar piano. Discorre também que € muito dificil para ele se expressar
sobre sua propria performance, porque nunca estd satisfeito com os
resultados. “O ponto positivo foi que eu consegui destacar a melodia,
as melodias com anacruse que vocé tinha mencionado em alguns
encontros ¢ também os baixos estao mais apoiados”.

Sobre algum ponto negativo relacionado a performance da
peca conclui que: “O arpejo do mi bemol do pentiltimo compasso do
segundo sistema estd muito mecanico eu acho... precisa de mais fluidez
ou dire¢do musical. As dinamicas do quarto sistema ndo estdo muito
fluidas ainda. O piano e os crescendo ainda ndo estdo aparecendo muito
claro”.

3.4.4 Sensagdes percebidas durante o registro audiovisual da 2* performance e mudancas significativas no comportamento corporal (antes da

apreciacao dos videos)

QUADRO 9 - Sensagdes percebidas durante o registro audiovisual da 2? performance e mudangas significativas no comportamento corporal (antes da apreciacdo dos videos).

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Em relacdo a performance da pega escolhida (2° registro
audiovisual), sobre os pontos positivos e negativos, P1 afirma que “essa
coisa da performance eu acho que eu ndo tenha buscado muito porque

P2 declara que ndo pensou muito no corpo durante a filmagem,
embora ache que teria sido necessario, e acredita que a peca ¢ muito
curta para perceber e efetuar correcdes durante a performance, como
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eu ndo sou muito de ficar fazendo muito movimento, mas eu vi que €
muito importante pra vocé€ obter um resultado melhor na sonoridade...
eu acho que aos poucos eu vou aplicando e me identificando melhor”.
“Tem muitas coisas assim que eu assisto alguns pianistas, eu acho que
em muitos casos ¢ um pouco exagerado... entdo eu acho que ¢
necessario, mas eu vou ficar ainda na parte mais moderada”.

P1 relata que ndo desenvolveu nenhuma estratégia de estudo
para trabalhar a peca e que “Tinha um conhecimento, mas ndo a pratica.
A orientagdo que eu tive com o professor no bacharelado... vocé foi um
complemento e assim que eu senti, porque eu tive voc€ presente... pegar
na minha mao... uma orienta¢do mais clara infelizmente num periodo
curto, mas felizmente tive essa oportunidade”. E acredita que as
estratégias de estudo que foram propostas durante os encontros para o
aprendizado da pega sdo passiveis de serem transferidas para outras
pecas do repertdrio pianistico.

A participante externa que ndo sentiu nenhum desconforto
durante a filmagem da performance (tanto na primeira quanto na
segunda gravacdo), mas acredita que durante o 2° registro audiovisual
da peca, a consciéncia corporal esteve muito presente: “E confortavel...
acho que a partir do momento que vocé aceita. Vocé acha que ¢
importante ndo tem por que ter desconforto”. “A primeira vez que eu
toquei eu acho que foi muito mecanico. Eu acho que agora fluiu
melhor”.

Quando questionada sobre possiveis mudangas significativas
no seu comportamento corporal durante a performance e se houve
preocupagao em sentir o corpo € os movimentos realizados, P1 afirmou
que se preocupou mais com a produ¢ao da sonoridade, e nao tanto com
o corpo em si, mas apesar disso, acredita que ambos, corpo e a
qualidade do som, se expressem em conjunto, e, portanto, buscou
realizar movimentos onde percebia um melhor toque e
consequentemente, melhor sonoridade. Segundo a participante, desde
o momento das orientagdes recebidas nas sessdes de intervengao, os

por exemplo, uma ma postura: “Durante a performance ndo tem como
corrigir, as coisas passam muito rapido...” “Talvez seja porque eu nao
tenha a consciéncia corporal minha ainda, por isso eu ndo tenho essa
percep¢ao”. Segundo ele, foram poucas sessdes de intervengao e esse
conhecimento precisa de tempo para ser amadurecido, comparando-o
com uma pratica de meditacao.

Apesar disso, acrescenta que durante o 2° registro audiovisual
da performance da pega, a consciéncia corporal esteve parcialmente
presente: “Deu a impressdo de que eu estava com uma postura pouco
melhor do que da primeira vez”. “Destaco a postura porque ¢ mais facil
de ser visto, de ser percebido visualmente, tanto como pianistas como
quanto leigos, vamos dizer, eles ndo vao perceber se vocé tem uma boa
postura, somente vendo. Mas a consciéncia corporal ndo se resume
somente a isso, assim como a integralidade do corpo ¢ muito importante
para uma boa performance, de ter as costas até a ponta dos dedos como
uma parte so e trabalhar todo mundo junto e com essa consciéncia eu
acredito que a performance consegue subir de um nivel diferente de
quem ndo tem uma consciéncia corporal tdo geral assim”.
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ajustes corporais dos movimentos passaram a se tornar mais naturais e
automaticos durante 0 momento da performance.
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3.5 Interpretacio dos dados de pesquisa da 2* entrevista

Ambos os participantes perceberam alguma modifica¢ao na sua relagdo corporal com
0 piano apds o trabalho desenvolvido durante as 3 sessdes de intervencdo. P1 menciona a
importancia de cada movimento para a expressividade corporal em relacdo ao dominio da
técnica pianistica, interligando consciéncia corporal, expressividade e sonoridade, que a
levaram a “sentir mais a pega”. Ja P2, tem a percep¢ao da consciéncia corporal de uma forma
mais holistica: “como um trabalho de ter um corpo como um todo para tocar piano € nao
somente a mao”. Ele se surpreendeu com o peso do seu proprio brago e falou que depois dos
trés encontros, os micros ajustes da postura quando toca piano estdo mais frequentes do que
anteriormente (especialmente a regido das costas e ombros) e que também as movimentagdes
do punho durante a execugao foram mais evidenciadas.

Compreendendo a percepcdo como um processo cérebro-corporal, a natureza da
pratica musical, por sua vez, passa a ser facilmente deduzida como pratica corporal. Pelinski
(2005, p. 1) reflete que nossa condi¢do humana de seres corporalizados esta implicita em nossa
pratica musical corrente e em nossos discursos musicais através de habitos motores, esquemas
corporais de agdo, imagens auditivas e metaforas.

Entendo que, embora as opinides de ambos os participantes em relagdo as sensagdes
corporais ou modifica¢des corporais, que emergiram através do trabalho desenvolvido durante
0s encontros € nas praticas pianisticas, sejam distintas, sdo pontos de vistas que se
complementam. P1 associa a consciéncia corporal com a expressividade na producdo da
sonoridade. Menciona que ndo se preocupou tanto com o corpo em si durante a performance,
mas sim com a producdo do timbre; relata que ambos, corpo e a qualidade do som, se expressam
em conjunto, e, portanto, buscou realizar movimentos onde percebia um melhor toque e
consequentemente, uma melhor sonoridade. Ja P2 relaciona a consciéncia corporal com técnica
e facilidade para tocar.

Os dois participantes acreditam que as estratégias de estudo que foram propostas
durante os encontros para o aprendizado da peca sdo passiveis de serem transferidas para outras
pecas do repertorio pianistico. P2 acrescenta que qualquer técnica que for aprendida num
repertorio em especifico pode ser reutilizada tanto em outra peca do piano como em outro
instrumento. Para P1, desde o momento das orientagdes recebidas nas sessdes de intervengao,
0s ajustes corporais dos movimentos passaram a se tornar mais naturais e automaticos durante
o momento da performance e relata que inseriu em suas praticas didrias os exercicios de peso

natural de brago e de respiragdo desenvolvidos nos encontros, especialmente o relaxamento
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antes de tocar, pois se considera uma pessoa um pouco “tensa”. P2 conclui que foram poucas
sessoes de intervengdo para amadurecer o entendimento da interatividade corporal durante a
performance e que necessitaria vivenciar mais tempo neste processo. Segundo ele, a duragao
da performance da pega escolhida para a pesquisa de campo foi muito curta para perceber
modificacdes relevantes, mas acredita que a performance sempre pode ser melhor com o
aprimoramento da consciéncia corporal na técnica pianistica.

E muito recorrente na fala de P2 a importancia de uma “boa postura para tocar piano”,
que, segundo ele, também ajudaria nas posturas de vida cotidiana, e a ndo ter dores apods as
sessoes de estudos. O participante acredita que durante o 2° registro audiovisual da performance
da peca, a consciéncia corporal esteve parcialmente presente e que sua postura estava um pouco
melhor. Mas compreende que a consciéncia corporal ndo se resume somente a isso, ou seja, P2
acredita que seja essencial repensar a integralidade do corpo, dando como exemplo a questdo
de se trabalhar, desde as costas até as pontas dos dedos, como uma unidade.

Considero que ndo existe uma medida ou um padrio de postura que seja
ergonomicamente uniforme para todos os individuos, pois cada um possui a sua constituicao
fisica que lhe ¢ peculiar, e realiza por si s6 0s ajustes necessarios para manipular a topografia
do teclado e ter a sensacdo de conforto necessaria para tocar piano. Ehrenfried (1991) salienta
que se deve estimular a procura do equilibrio do corpo através de exercicios especificos,
empregando procedimentos diferentes de acordo com o efeito procurado, sem buscar uma
atitude considerada “correta” ou rigida, mas sim de extrema elasticidade, levando o individuo
a uma imediata adaptacdo, que o habituara a reagir espontaneamente.

Laban (1978) elucida que o movimento humano ¢ sempre constituido dos mesmos
elementos, seja na arte, no trabalho, na vida cotidiana, ou seja, atitudes corporais do dia a dia
sdo manifestas nas expressoes artisticas. O coredgrafo diz que o movimento do corpo humano
estd submetido a lei do movimento inanimado, ou seja, o peso do corpo segue a lei da gravidade.
Como nao somos seres “fracionados”, a experiéncia que passamos na vida “carregamos’ para
a musica, isto €, somatizamos as questdes tanto positivas quanto negativas da existéncia, que
passam pela mente e ficam arraigadas na nossa “casa corporal” (VITTORI, 2010, p. 10), mas
podem sofrer um processo de reeducacdo de crengas e valores que se tornam com o tempo
novos habitos ou praticas.

A experimentagdo, por assim dizer, das sensagdes fisicas que sdo manifestas durante
uma performance musical ¢ muito singular. A percepg¢ao corporal do todo que € nosso corpo €
muito complexa, pois cada individuo possui a sua individualidade para vivenciar os processos

e experiéncias corporais. A consciéncia corporal-sensorial da produgdo de matizes sonoros,
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resultando em nuances, cores, texturas e dinamicas distintas no instrumento, passa por um
processo de experimentacdo do intérprete, transformando o individuo em um ser mais critico,
reflexivo, autobnomo e mais sensivel no desenvolvimento de sua arte. Shusterman (2012, p. 26)
faz uso do termo somaestética como um arcabouco interdisciplinar para o estudo do papel do
corpo e da consciéncia corporal em nossa experiéncia humana: “como experienciamos € usamos
0 corpo vivo (soma) como lugar de apreciagao sensorial (estesia) e de auto estilizagdo criativa”.
Alexander (1983, p. 17-18) reflete que ampliando nossas experiéncias, podemos atingir uma
relagdo mais viva com o0s seres € com as coisas. Segundo a autora, por meio do tato vivenciamos
nossa forma corporal com o exterior, sendo que, o tato nos fornece informagdes essenciais sobre
o mundo que nos cerca, suas formas, sua temperatura, sua consisténcia, sobre numerosas
sensacoes, bem como sobre a comunicagao nao verbal.

Cada participante teve a oportunidade de aplicar na sua pratica instrumental
experiéncias adquiridas através dos exercicios de consciéncia corporal global e de motricidade
ampla; um arcabougo de vivéncias corporais conscientes, passiveis de serem transferidos na
constru¢do de um alicerce sensorial da técnica pianistica; que €, sobretudo, uma experiéncia
fisica e cinestésica.

Durante as sessdes de intervencao trabalhei com os participantes a percep¢ao de
membros superiores separadamente (brago direito e brago esquerdo), através dos exercicios de
consciéncia corporal global (fora do instrumento) e de motricidade ampla no piano, pois
acredito ndo ser possivel trabalhar o corpo inteiro a0 mesmo tempo tendo em vista a
multiplicidade de sensacdes simultaneas e as diferencas que temos na producao de movimentos
entre os dois lados do corpo. Portanto, faz-se necessario estimular a sensorialidade
separadamente, ou seja, realizar esse trabalho complexo e fracionado de partes do corpo, que
posteriormente serdo reintegradas, sentidas e interpretadas na unicidade. Ou seja, distinguir
sensacdes através de contrastes, (perceber a diferenca entre a nog¢ao de tensao e de relaxamento)
e desenvolver a sensagao de tonicidade. A sensagdo de relaxamento, conforto e bem-estar, sao
aspectos essenciais para pianistas, pois propiciam a redugao da tensdo muscular exagerada e
desnecessaria e permitem que ndo somente as maos se movam com mais fluidez e facilidade
sobre o teclado, trazendo controle e coordenagdao dos movimentos, como todo o corpo participe
da acdo pianistica de forma sincronizada. Portanto, desenvolver a sensacdo de uma atitude
corporal adequada no instrumento, determina a qualidade dos movimentos produzidos, € nao
somente a qualidade motora-técnica como também a qualidade sonora.

Segundo Alexander (1983, p. 19), o movimento na Eutonia ¢ caracterizado pela leveza

na execucao e pelo emprego de pouca energia. A leveza no movimento faz com que todas as
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fixagdes do tonus sejam suprimidas e que os musculos que ndo participam no trabalho
permanegam tonificados, ao invés de frouxos. Essa técnica psicofisica proporciona ao individuo
a possibilidade de adquirir o dominio de seu tonus em todos os tipos de atividades, inclusive
trazendo a capacidade de redugdo do tonus, proporcionando o relaxamento profundo para o
repouso muscular (ALEXANDER, 1983, p. 15).

Gongalves (2007, p. 2) aponta que a consciéncia corporal resulta de um processo de
observagdo visual e sensorial. Primeiramente, analisamos cada parte do corpo atuando
individualmente e posteriormente, notamos que as partes sao, em si, uma totalidade integrada,
cujas acdes existem sempre em fungdo do todo. Cavalari (2005, p. 58) corrobora que
consciéncia corporal ¢ o reconhecimento do todo que € o corpo, bem como das suas partes
constituintes: musculos, ossos, articulagdes; ¢ a compreensdo das diferentes formas de se
movimentar, da postura, da intensidade do tonus muscular; de como o proprio corpo reage em
condi¢des normais ou sofrendo alteragdes; ¢ tornar possivel a percep¢ao de como se processam
as dores, as tensdes; conhecer as limitagdes deste corpo e aprender a lidar com elas, descobrindo
o prazer ¢ o desprazer de viver, desenvolvendo a percepcao da sensorialidade (temperatura,

peso, volume, comprimento) e sobretudo o conhecimento de si mesmo.
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3.6 Reducdo da fala dos participantes organizadas por categorias tematicas e referentes a terceira entrevista?? (aplicada no 5° encontro
com os participantes e ap0s a apreciacio comparativa entre o 1° registro audiovisual da peca (realizado anteriormente as sessdes de

intervencao) e o 2° registro (realizado no tltimo encontro e apés as trés sessoes de intervenc¢ao)

3.6.1 Avaliagcdo comparativa entre o 1* e o 2° registro audiovisual da performance da peca e modificagdes percebidas na relagdo corporal

estabelecida com o instrumento (o ver-se na performance)

QUADRO 10 - Avaliagdo comparativa entre o 1* e o 2° registro audiovisual da performance da peca e modificagdes percebidas na relagdo corporal estabelecida com o
instrumento (o ver-se na performance)

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Apds a apreciacdo comparativa entre os dois registros
audiovisuais da performance, a participante avalia que a 1?
apresentacdo foi uma “simples leitura”, e que percebe diferencas
positivas na forma como tocou na segunda performance. P1 acredita
que essas diferengas sejam devido as orientacdes recebidas durante as
3 sessoes de intervencdo. Afirma que dentre as possiveis modificagdes
que percebeu na relagdo corporal estabelecida com o instrumento, entre
a 1* e a 2* performance, uma delas foi a organizagdo de uma maior
interagdo musical, tanto com a musica quanto com o piano: “Eu acho
que as acentuacdes, vocé€ trabalhando a performance foi muito mais
nitida... o tempo forte... na segunda vocé sente mais o climax da
musica”. “Na primeira eu estava praticamente ali intacta. Na segunda
eu senti a musica”.

Ainda comparando as duas gravagdes, P1 percebe que houve
mais rendimento e crescimento musical na 2* filmagem. Comenta que,
tocar com outros movimentos corporais, traz um certo relaxamento,
acalma e ajuda a reduzir sua ansiedade. Afirma que ndo tiraria nem

P2 externa que foi muito dificil de avaliar comparativamente
as duas performances, pois acredita que foram muito semelhantes para
ser possivel perceber as diferencas entre elas. Declara que: uma
pequena modificagcdo que percebeu na 2* performance foi em relacao a
sua postura: “Eu acho que na primeira performance eu estava um pouco
curvado... na segunda eu estava um pouco mais reto”.

22 Entrevista p. 110.




88

acrescentaria outros movimentos corporais a sua performance: “Eu
acho que tudo foi util. “Eu acho que com o tempo agora, eu buscando,
aperfeicoando, posso até encontrar outros, mas por enquanto ndo”.
Visualizando a 2* performance P1 percebe que houve um despertar, um
desenvolvimento e uma expansao da sua consciéncia corporal em todos
os aspectos, desde o relaxamento do corpo, até a construcao da
expressividade a sonoridade.

3.6.2 Sensagdes que emergiram durante o ato de tocar e o ato de se ver no video

QUADRO 11 - Sensag¢des que emergiram durante o ato de tocar e o ato de se ver no video

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Em relacdo as sensag¢des que emergiram durante o ato de tocar
e 0 ato de se ver no video, a participante expressa que embora fizesse
muitas gravacdes durante o curso de bacharelado em piano (realizado a
distancia), ndo tinha anteriormente o habito de filmar-se e apreciar
visualmente a performance, considerando essa pratica como muito
importante para o desenvolvimento musical, pois € um instrumento de
autoavaliagdo que propicia melhorar a performance: “Quando eu sei
que eu estou gravando, eu me retraio muito. “Porque eu acabo me
criticando, eu mesma tenho altas criticas”. “Como eu ndo gosto de me
ver, o ouvir ¢ mais agradavel”.

P2 admite que existe uma diferenca em relagdo as sensacdes
durante o ato de tocar e o ato de se ver no video: “Quando vocé toca,
vocé ndo presta tanta atengdo no seu corpo e quando vocé se v€ vocé
consegue ver que o seu corpo pode estar totalmente diferente de como
voce pensava que estava”. “Quando vocé toca, vocé pensa ‘ah esté tudo
certo’, melhor postura possivel para tocar, mas quando vocé assiste a
sua gravac¢do na verdade ¢ mentira, existe pontos de postura que eu

poderia melhorar”.
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3.6.3 Mudangas nos movimentos corporais ¢ estratégias de estudo desenvolvidas durante as sessdes de intervencao para o aprendizado da pega

QUADRO 12 - Mudangas nos movimentos corporais e estratégias de estudo desenvolvidas durante as sessdes de intervengao para o aprendizado da pega

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Segundo P1, as estratégias de estudo desenvolvidas durante as
sessdes de intervencdo para o aprendizado da pega tornaram
nitidamente o estudo mais eficaz, com menos repetigdes: “Sim,
claramente, ao desmembrar a pega isso ¢ muito importante, vocé vai
focando em cada parte... do baixo, acordes, repetindo menos”.

P2 identifica que as sessdes de intervengdo proporcionaram
uma mudan¢a na postura do corpo, especialmente na cervical e nas
costas (antes ele tocava um pouco tenso, com os ombros levantados e
inclinado para frente) e diz que fez alguns ajustes nos movimentos: na
forma de usar a mao para tocar ¢ na escolha e uso do dedilhado, a fim
de aproximar-se mais das teclas durante a execugdo e controlar a
amplitude do movimento: “A minha mao durante os encontros... vocé
observou que a minha mao estava ‘voando muito’ de fazer grandes
movimentos e deveria estar mais proxima da tecla e ‘deslizando assim’.
Na segunda gravagdao isso talvez esteja um pouco melhor,
principalmente na mudanga de dedilhado no compasso 3”. “Mudanga
completa da mao, a passagem da nota sol para a nota mi”.

O participante comenta sobre movimentos corporais que
tiraria ou acrescentaria a sua performance referindo-se aos saltos
desnecessarios que realizou com o brago e acredita que poderia ter se
movimentado menos em algumas terminacdes de frases. Acrescenta
que alguns baixos (notas graves) na segunda gravagdo estavam muito
fortes, ou seja, encobrindo demasiadamente a melodia e ndo
funcionando apenas como um apoio harmoénico. “Também eu tinha
comentado que esse arpejo de mi bemol do penultimo compasso do
segundo sistema ainda ndo estd muito musical, precisa ser melhorado,
mas a melodia em comparagdo com a primeira gravacgao estd melhor”.

Em relacdo as estratégias de estudo desenvolvidas durante as
sessOes de intervencdo para o aprendizado da peca, P2 discorre que:
“Eu ainda repito, talvez com certa frequéncia, ndo sei se ¢ muito pouco,
mas agora sim algumas repeticdes eu faco de forma mais lenta pra eu
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entender como eu me movimento e isso com certeza adianta a
aprendizagem de um trecho dificil para o seu corpo”.

Apds ter experienciado a presenca da consciéncia corporal
como uma abordagem da pratica pianistica, percebe, comparando o
video entre a 1* e a 2* performance, que tocou relativamente mais
seguro € menos tenso, nas suas palavras: “Estava mais preparado para
tocar, de ter parado antes e pensado e entrado no ambiente da musica e
comecado a musica. Isso talvez tenha uma imagem de algo que ¢ mais
preparado para tocar”. Visualizando a performance, percebe que para o
despertar, desenvolvimento ou expansdo da sua consciéncia corporal
necessitaria de mais tempo, pois acredita que seu o corpo ja estd
condicionado a certas atitudes que estao enraizadas ou automatizadas.

3.6.4 Ferramentas de desenvolvimento da consciéncia corporal e da inclusdo ativa do corpo durante as praticas pianisticas

QUADRO 13 - Ferramentas de desenvolvimento da consciéncia corporal e da inclusdo ativa do corpo durante as praticas pianisticas

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

P1 acredita que essas ferramentas de desenvolvimento da
consciéncia corporal (trabalhadas durante as sessdes de intervencao) e
da inclusdo ativa do corpo durante as praticas pianisticas, lhe
proporcionaram avangos na performance, porém, acha que o
desenvolvimento da consciéncia corporal requer um periodo mais
longo de trabalho para ser interiorizado: “...Pra mim foi um
autoconhecimento e se tivesse um tempo mais longo, tenho certeza de
que cada vez mais iria aperfeicoar melhor... um resultado melhor”.

O participante externa que sente dores no brago e
formigamentos na ponta dos dedos, e que por isso ndo tem praticado
com tanta frequéncia, o que o impede de ter realizado um bom trabalho
de desenvolvimento da consciéncia corporal durante as semanas em
que os encontros foram realizados. Expressa que: “Quando eu comego
a tocar eu ndo sinto nada. Mas eu sei que se eu for tocar e depois parar,
a dor vai se intensificar; quando eu nao toco eu nao sinto dor”.

P2 compreende a importancia do trabalho desenvolvido nas
sessoes de intervengdo a partir da abordagem entre corpo e piano e
considera que € possivel ampliar as estratégias de desenvolvimento da
consciéncia corporal através da elaborag¢do de outras ferramentas, mas
no momento, acredita que precisaria amadurecer melhor as vivéncias
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experienciadas durante o0s encontros, pois avalia que o
desenvolvimento da consciéncia corporal requer um periodo mais
longo de trabalho para ser interiorizado: “Eu sei que isso vai me gerar
um beneficio, mas vai demandar tempo”.

3.6.5 A abordagem entre corpo e piano desenvolvida nos encontros e a execugao pianistica mais reflexiva, critica e autdbnoma

QUADRO 14 - A abordagem entre corpo e piano desenvolvida nos encontros e a execugao pianistica mais reflexiva, critica e autbnoma

PARTICIPANTE 1

PARTICIPANTE 2

Ap6s todo o processo que foi desenvolvido durante as sessoes
de intervengdo e as vivéncias experienciadas durante a participacao na
pesquisa, P1 percebe que sua execugdo pianistica tornou-se mais
reflexiva, critica e autonoma e exemplifica: “Eu acho que mais
reflexiva porqué... eu tive mais entendimento... E auténoma em si, eu
acho que eu sou ainda um pouco travada... entdo, tem muito que
melhorar... Critica eu sempre vou criticar, mas assim eu acho que
reflexiva em todo aspecto... a performance ajuda muito”.

A partir dessa abordagem entre corpo e piano, que foi
desenvolvida durante os encontros, a participante acredita que €
possivel ampliar as estratégias de desenvolvimento da consciéncia
corporal através da elaboragdo de outras ferramentas: “Entdo eu creio
que se eu continuar buscando eu posso descobrir outras ferramentas”.
E acrescenta: “Pra mim foi um autoconhecimento... uma troca de
experiéncia...”.

P2 acredita que apds a sua participacdo na pesquisa sua
execug¢ao pianistica tornou-se mais reflexiva: “De forma reflexiva com
certeza, porque para trechos que vocé nao sabe tocar ou estd tendo
dificuldades tem que pensar ou talvez ndo precise de piano para estudar,
vocé pode simplesmente estudar na cabeca a movimentacao que vocé
deveria ter ou ndo e somente se movimentar no ar. Acho que isso seria
ideal para compreender realmente como se toca piano”.

O participante exemplifica que durante esse periodo realizou
alguns exercicios de respiragdo e alongamento de brago: “Por causa do
brago eu ndo posso tocar pecas que demandam muito esfor¢o, ou pegas
dificeis, mas com essa pesquisa eu entendi que eu deveria estudar coisas
mais lentas, tipo eu peguei um estudo de Chopin, eu posso estudar mais
lento e estudar a movimentacao... e isso ajuda... talvez se eu tivesse
feito isso eu ndo teria machucado o meu bracgo...”.

P2 encerra a sua fala sobre o processo € a sua participagdao na
pesquisa com as seguintes palavras: “E um trabalho bem-feito com uma
organizacao logica de como foi realizado...”.
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3.7 Interpretacio dos dados de pesquisa da 3" entrevista

Ambos o0s participantes expressam opinides divergentes acerca da avaliagao
comparativa entre o registro audiovisual da 1* e da 2* performance. Comparando os dois
registros audiovisuais da performance, P1 descreve que constatou mais diferengas positivas na
forma como tocou durante a 2* performance. Afirma que dentre as possiveis modificagdes que
percebeu na relagdo corporal estabelecida com o instrumento entre as duas performances, uma
delas foi a organizag¢ao de uma maior interagcdo musical tanto com a musica quanto com o piano.
Visualizando a 2* performance, P1 percebe que houve um despertar, um desenvolvimento e
uma expansao da sua consciéncia corporal em todos os aspectos, desde o relaxamento do corpo,
construgdo da expressividade até a sonoridade. Ela comenta que durante a 1* performance
estava praticamente “intacta”, se referindo ao fato de estar com a postura imovel ao tocar, mas
que na 2% ja “sentiu mais a musica”. Segundo Feldenkrais (1977, p. 221), “a consciéncia € o
mais alto estagio do desenvolvimento do homem, e quando ela é completa, mantém um controle
harmonioso sobre as atividades do corpo”. O acréscimo desse entendimento por parte de P1,
auxilia na busca de caminhos que podem liberar energias para a autodescoberta e para a
atividade criadora.

Ja P2 menciona que percebeu pouca modificacdo corporal entre as duas performances,
externando que, para si, ambas foram muito semelhantes para ser possivel notar diferengas.
Entretanto, destaca que na 2* performance a sua postura estava um pouco melhor do que na 1°
Identifica que as sessdes de intervengdo proporcionaram uma mudanca na postura do corpo,
especialmente na cervical e nas costas (disse que anteriormente tocava um pouco tenso, com o0s
ombros levantados e inclinado para frente) e externa que fez alguns ajustes nos movimentos:
na forma de usar a mao para tocar e na escolha e uso do dedilhado, a fim de aproximar-se mais
das teclas durante a execugao e controlar a amplitude do movimento. Apds ter experienciado a
presenca da consciéncia corporal como uma abordagem da pratica pianistica, percebe,
comparando os videos, que tocou relativamente mais seguro € menos tenso na 2* performance,
“entrado no ambiente da musica”, mas afirma que para o despertar, desenvolvimento ou
expansao da sua consciéncia corporal, necessitaria de mais tempo de trabalho, pois acredita que
seu o corpo ja esta condicionado a certas atitudes que estao enraizadas ou automatizadas.

Ehrenfried (1991, p. 15) ressalta que nossas atitudes podem ser aprimoradas através
de uma autodescoberta em direcdo a novos habitos e valores pessoais, que sdo resultantes de
atitudes reflexivas e ndo condicionantes ou automatizadas. Penso que durante o fazer musical,

a mudanca de atitudes conduz a um novo padrao motor que serd reproduzido mediante a tomada



93

de consciéncia e repeticdo consciente, gerando um novo ato reflexo durante os movimentos
realizados.

Partilhando do mesmo ponto de vista expressado pelos pianistas, tenho a crenga de que
as sessoes de intervengdo tiveram uma contribuicdo significativa tanto para um quanto para
outro, ndo obstante as mudancas corporais percebidas como positivas e evidentes no 2° registro
audiovisual da pega, em relagdo ao 1°, tenham sido diferentes, mais notdrias para P1 do que
para P2. Isto me leva a refletir como existe uma identidade musical que se manifesta com suas
nuances nas praticas de performance de cada individuo, € como certas crengas e habitos
interferem nos musicos durante suas performances. O processo de educagdo somatica que
enfatiza a compreensdo do corpo ¢ do movimento, potencializa o desenvolvimento das
capacidades musicais de cada individuo, dentro de sua singularidade. Por sua vez, a educagdo
holistica do Ser aponta para a compreensdo do corpo e dos movimentos produzidos e
transmitidos em uma conjuntura social, fortalecendo a desenvolu¢do das capacidades e
habilidades de cada pessoa, dentro de suas peculiaridades — formando identidades, ou seja,
nosso corpo constitui também uma dimensdo essencial dessa estruturacao. A corporeidade
desempenha, portanto, um papel decisivo na produc¢do de significados musicais que, apesar de
inicialmente vividos na pratica musical subjetiva, estdo abertos ao entorno social e natural e
informados por ele. Ja a consciéncia corporal compde parte da corporeidade humana; esta
presente e imbricada no bojo de dimensdes que nos constitui e nos forma como individuos, cujo
desenvolvimento influencia nossa cosmovisdo e nossa no¢ao de “si mesmo”, expandindo os
horizontes para uma maior qualidade de performance musical, imbricada, entre outras facetas,
na constru¢do de movimentos fluidos e organicos.

Hall (2006, p. 11) menciona a ideia de sujeito socioldgico, que demonstra a crescente
profundidade do mundo moderno, e a consciéncia de que o &mago do sujeito ndo ¢ livre, nem
autonomo, mas construido no relacionamento com “outras pessoas importantes para ele”. Maluf
(2001, p. 88), acrescenta que o corpo, embora ligado a uma edificacdo social e cultural, €
composto também por livre agéncia, ndo sendo somente um receptor de sinais culturais, mas
produtor de significado. A autora nos faz refletir que o pensamento objetificado do corpo,
retiram deste, qualquer agéncia, ou seja, a competéncia dos individuos procederem
autonomamente, e acabam limitando-o a um objeto da cultura e das representacdes sociais. Os
individuos, ndo sendo uma "coisa dada", sdo produto e produtores, a0 mesmo tempo, de
sentidos e de novas experiéncias sociais (MALUF, 2001, p. 98).

Em relacdo as sensagdes que emergiram durante o ato de tocar e o ato de se ver nos

videos, ambos o0s participantes consideram essa pratica muito importante para o
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desenvolvimento musical, pois acreditam ser um instrumento de autoavaliagdo que propicia
melhorar a performance. Apesar disso, externam que ndo se sentem a vontade ao verem-se em
videos. P1 expressa que, embora fizesse muitas gravagdes durante o curso de bacharelado em
piano (realizado a distancia), ndo tinha anteriormente o habito de filmar-se e apreciar
visualmente sua performance, e dessa forma, se retrai muito e acaba se criticando
demasiadamente, ou seja, como nao gosta de ver-se, o ouvir-se apresenta-se a ela de forma mais
agradavel. J4 P2 comenta que assiste muitas gravagoes de pianistas tocando, mas que ndo tem
o habito de filmar-se. Para ele, existe uma diferenca em relagdo as sensagdes durante o ato de
tocar e o ato de se ver nos videos, pois externou que durante o momento da performance nao
reparou tanto no corpo em fungdo de estar envolvido com outros elementos do texto musical.
Para P2 as impressoes sdo bem diferentes nessas duas acdes, ou seja, no ato de tocar € possivel
sentir-se com uma boa postura, mas quando se assiste ao video, € possivel perceber que existem
“pontos de postura” que podiam ser melhores. O participante demonstra com esta fala que existe
um hiato entre o sentir-se e o ver-se, nos indicando o quanto a apreciagdo da propria
performance pode estreitar percep¢des distintas trazendo mecanismos autorregulatorios.

Segundo Joly (2018, p. 53) a documentagdo através de registros audiovisuais e a
observa¢ao mais criteriosa dos padroes efetuados, percebendo como se da o relacionamento
corporal estabelecido com o instrumento, torna o individuo capaz de examinar o proprio
progresso musical, levando em consideracdo as condi¢des de inicio, e de desenvolvimento
técnico-musical ao longo desse recurso avaliativo. A autora acredita que esses registros fazem
parte do processo de aperfeigoamento continuo da performance, pois através deles, o pianista
torna-se apto a perceber as mudangas no som produzido a partir das diferentes movimentagdes
corporais (JOLY, 2018, p. 53). Esse tipo de retorno continuo da apreciagdo dos videos, pode
favorecer uma aproximacgdo entre o sentir-se € 0 ver-se na performance, possibilitando
comparagdes, expandindo assim no performer uma autocritica e uma atitude deliberada frente
ao instrumento e levando a transformagdes significativas nas atitudes corporais apos a
observagdo dos ajustes necessarios para a obtencdo das habilidades esperadas, ou seja,
transformando o processo de aprendizado através do desenvolvimento da autonomia ativa e
criativa.

Os dois participantes concordam que as estratégias de estudo desenvolvidas durante as
sessOes de intervencao para o aprendizado da peca tornaram nitidamente o estudo mais eficaz,
com menos repeticdes. Ambos acreditam que essas ferramentas de desenvolvimento da
consciéncia corporal (trabalhadas durante as sessdes de intervengdo) e da inclusdo ativa do

corpo durante as praticas pianisticas, proporcionaram avangos na performance, porém, acham
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que o desenvolvimento da consciéncia corporal requer um periodo mais longo de trabalho para
ser interiorizado. Admitem também que ¢é possivel ampliar as estratégias de desenvolvimento
da consciéncia corporal através da elaboracdo de outras ferramentas, além das desenvolvidas
durante as sessdes do campo de pesquisa. P2 ainda comenta que atualmente, apds os encontros,
passou a praticar algumas repeti¢des de forma mais lenta a fim de entender como se processa a
movimentagdo corporal, facilitando a aprendizagem de algum trecho dificil da musica e
comenta que durante esse periodo realizou alguns exercicios de respiragdo e alongamento de
braco. Quando questionado acerca de movimentos corporais que modificaria na 2* performance,
P2 disse que eliminaria os saltos desnecessarios que realizou com o brago e se movimentaria
menos em algumas terminacdes de frases.

A formacao de um intérprete ¢ muito profunda e complexa, envolvendo de forma
consideravel o desenvolvimento sensorio-motor. Refletindo sobre esse pensamento, Pederiva
(2004) e Medrano (2016) compartilham a visdo de que a pratica e a memoria motora, a
propriocepcdo, a transferéncia de habilidades motoras (precisdo, resisténcia, forca e
velocidade), amparam-se em processos cognitivos e sensorios-motores, que consistem em
postura, equilibrio, estrutura 6ssea e uma gama enorme de movimentos provenientes de varias
partes do corpo, além da propria respiracao. De acordo com Ehrenfried (1991, p. 15) dentre as
bases fundamentais de seu trabalho de reeducagdo de habitos corporais, ¢ que devem ser
observadas conjuntamente, estd a respiracdo, a tonicidade e o equilibrio. Segundo a autora
(EHRENFRIED, 1991, p. 15) estas estdo condicionadas umas as outras e por isso ndo podem
evoluir separadamente. Compreendo que a respiracao pode ser considerada como uma das
fontes, sendo a melhor, para a autopercep¢ao; ela pode trazer em si o contato com o chao, a
compreensdo do significado do “estar aqui e agora”, ou seja, o estar presente e consciente nas
nossas agoes.

Queiroz (2012, p. 9) referindo-se a repeti¢do musical consciente, relata que durante o
processo de percepgdo consciente, processa-se o aumento de ativagdes cerebrais e, como
consequéncia disso, uma expansdo da sensibilidade. O costume adquirido de prestar atengao,
questionar e compreender uma gama maior de pensamentos € razdes, nos acontecimentos que
o organismo enfrenta, pode ser considerado um fator de ativacdo decorrente da atengdo
concentrada. Para Barros (1977, p. 80), a repeticdo dos padrdes encontrados e analisados em
cada peca ndo deve ser simplesmente automatizada, mas seletiva. Isto implica em perceber a
qualidade e a forma como sera repetido o trecho musical, ndo s6 sob a 6tica da memorizacao,
mas principalmente de sua realizagdo fisica. Para a autora toda repeti¢do deve ser submetida a

analise critica e ao controle auditivo do pianista. E imprescindivel que, a cada nova repeticao,
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o resultado fonico e os meios fisicos utilizados se aproximem cada vez mais as demandas do
texto musical, anteriormente internalizado, e as condigdes ideais de coordena¢do motora
requeridas no momento da performance (BARROS, 1977, p. 80). Pévoas (2007, p. 1) nos
lembra que a leitura e concepgao musical do intérprete, desde o seu aprendizado, requerem dele
o trabalho consciente dos movimentos necessarios a cada situacao de execugao. Para a autora
o controle do movimento deve ser sempre adequado ao design da obra em estudo, e deve
permitir o ajuste as experiéncias posteriores (POVOAS, 2007, p. 1).

A desenvolugao do estudo consciente das praticas de performance, realizada de uma
forma reflexiva e autocritica, determina maior engajamento e qualidade da atitude corporal em
relacdo ao instrumento, gerando, por sua vez, qualidade motora-técnica e sonora. O pianista
torna-se capaz de, a cada nova obra, analisar padrdes com estruturas similares de modelos de
dedilhados, articulacdes, fraseados, linhas melddicas, organizacdes harmonicas, padroes
ritmicos e métricos, andamentos, entre outros, ¢ aplicar modelos semelhantes em outras
situacdes similares. As praticas de performance trabalhadas sobre o viés da consciéncia
corporal, presente na constru¢ao dos movimentos pianisticos, tornam o estudo e o aprendizado
mais qualitativo e menos quantitativo. O despertar da consciéncia corporal através do
autoconhecimento, produz uma nova atitude na pratica performatica, isto ¢, maior autonomia,
habilidade proprioceptiva e o aperfeicoamento do movimento, decorrente de um estado ativo,
deliberado, presente e alerta, em ativagdo constante, como agente transformador da realidade,

determinando, dessa forma, o caminho para o desenvolvimento da autoconsciéncia.

3.8 Percepcoes advindas do campo de pesquisa

Em relagdo as individualidades do corpo, convivemos com a capacidade de
independéncia e escolhas, ou seja, cada individuo tem uma visdo da prépria corporeidade nas
suas praticas pianisticas, € se torna construtor e produtor do proprio conhecimento. Muitas
vezes trabalhamos, nesse processo, fazendo uso de imagens auditivas (metaforas que
classificam o som como: mais ou menos doce, suave, metélico, profundo, rustico etc.) a fim de
aperfeicoar os elementos presentes no texto musical e conectando essas imagens a0 movimento
corporal, para que som e movimento ocorram em fun¢do de uma simbiose audio-tatil. Se o
individuo passa a se perceber corporalmente e vai se reajustando gradativamente ao seu entorno,
adquire também a habilidade de harmonizar questdes psicologicas que envolvem a sua
autopercepcdo, proprias dessa interatividade. Esse sentido proprio-sensitivo € interno, e

também externo, pois se relaciona com o espago circundante. Por sua vez, esses sdo
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conhecimentos complexos, ndo apenas do ponto de vista motor, mas também do ponto de vista
afetivo e de crencas e valores pessoais.

Através das 3 entrevistas aplicadas durante a pesquisa de campo, tive a oportunidade
de aproximar-me das vivéncias, crengas e habitos dos participantes. Percebi, durante o percurso
investigativo do campo de pesquisa, que os participantes ndo possuiam uma visao ou opiniao
muito clara a respeito da tematica da pesquisa: ferramentas que propiciem o despertar da
consciéncia corporal nas praticas pianisticas. Por vezes, pareciam estar em conflito externando
alguns discursos controversos ou contraditorios sobre a integragdo do corpo nas suas praticas
de performance. Isto pode significar que, ambos os participantes reflitam sobre o papel da
consciéncia corporal no desenvolvimento pianistico, porém, sem muita certeza acerca da sua
eficacia. Penso que esse fato ndo deve ser considerado como um ponto negativo, mas um sinal
de que tanto P1 quanto P2 estdo dispostos e abertos as transformagdes uma vez que acolheram
as proposicdes realizadas em cada encontro, evidenciadas na forma como tocaram a segunda
performance da pega.

E notério que ambos os participantes ndo apreciam ver-se em videos, tendo em vista
as inimeras criticas que fazem a si mesmo, ¢ esse ¢ um ponto passivel de um enfrentamento
pessoal para a construcdo de uma melhor performance, engajada com o corpo. Naturalizar o
ver-se na performance, observando-se de forma critica e reflexiva, mas ao mesmo tempo
educativa, pode estreitar os sentidos, levando a um aprimoramento musical.

Ambos os participantes demonstraram a compreensdo de que as estratégias e
ferramentas trabalhadas para o desenvolvimento da consciéncia corporal global e no
instrumento sdo passiveis de serem transferidas para outros repertorios, que também podem ser
incluidas em praticas pedagogicas. Esse pensamento demonstra que houve uma reflexao mais
aprofundada da parte deles a respeito da interatividade consciente entre corpo-piano.

Concluo que o inicio de todo esse processo de reeducagdo somatica trabalhado com os
participantes da pesquisa, pode ter sido benéfico para eles, a partir do momento em que se
mostraram dispostos a repensar suas praticas, rever crengas € trazer a interatividade corporal
consciente para o ambito de suas atividades, sejam elas performaticas ou pedagogicas.

Com efeito, a partir das falas externadas, um despertar da consciéncia corporal j& pode
ser observado em ambos os participantes, pois tanto P1 quanto P2 demonstraram acreditar em
uma autodescoberta e autocompreensao, em que se transfere a vivéncia de habitos da vida, fora
do instrumento, para padrdes similares de movimento no piano. Ou seja, ambos acreditam numa
atitude corporal adaptavel, em um corpo flexivel, natural, que estd sempre descobrindo

maneiras novas e diversas de mover-se.
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CONSIDERACOES FINAIS

Da problematica levantada na questdao de pesquisa, ou seja, como uma sistematizagao
de ferramentas para o desenvolvimento da consciéncia corporal pode influenciar a
interatividade corporal dos individuos com o piano de forma mais consciente, pude verificar
através do campo de pesquisa um potencial promissor na aplicagdo de ferramentas
sistematizadas para o desenvolvimento da consciéncia corporal e que, com efeito, puderam
influenciar de forma positiva a interacdo corporal dos dois participantes com o piano,
contribuindo significativamente, apesar do pouco tempo destinado ao trabalho, na ampliagdo
da presenca do corpo nas praticas pianisticas destes individuos. Acredito que a elaboragdo de
uma estrutura condutora para a percep¢ao do corpo nas praticas de performance foi capaz de
trazer um apoio de autogerenciamento para uma experiéncia corporal com o piano alicercada
em preceitos fundantes das técnicas psicofisicas, danga e teatro, tracando possiveis
encaminhamentos metodoldgicos para pianistas interessados em trabalhar o despertar, o
desenvolvimento ou a expansao da consciéncia corporal, tanto em suas praticas musicais quanto
pedagdgicas.

Previamente, a partir da minha experiéncia enquanto performer e professora de piano,
eu pressupunha que a presenca constante de ferramentas sistematizadas para o desenvolvimento
da consciéncia corporal nas praticas de performance traria um ganho qualitativo aos pianistas
participantes, mas com a realizagdo da presente pesquisa essa hipotese pode ser testada e
confirmada, trazendo uma resposta clara a problematiza¢ao da pesquisa. Portanto, o objetivo
geral e os objetivos especificos que nortearam todo o processo investigativo dessa pesquisa com
relato de caso, verificando se praticas planejadas e organizadas de desenvolvimento da
consciéncia corporal, aplicadas em situagdes de praticas e de ensino da performance, poderiam
fundamentar uma interacao do individuo com o piano, baseada em conforto, facilidade, fluéncia
e eficiéncia, foram satisfatoriamente atingidos através da aplicacao do protocolo de abordagem
durante as sessdes de intervencao com os participantes da pesquisa.

P1 e P2, desde o 1° encontro, mostraram-se muito receptivos e engajados com a
pesquisa. A participagdo de ambos foi extremamente relevante para fomentar e promover o
desenvolvimento da questdo de pesquisa, fato esse que me trouxe muita satisfacdo ao ver a
aplicacdo do protocolo de abordagem, que foi elaborado anteriormente ao campo de pesquisa,
dialogando com outros conhecimentos prévios que eu possuia e sofrendo alguns ajustes com a
pratica, tendo em vista sua natureza flexivel, ajustavel e ndo dogmadtica. Em fun¢do da

experiéncia de campo, naturalmente composta de fatores inesperados, houve uma
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reorganizagdo na sequéncia de aplica¢do dos exercicios que inicialmente tinham uma ordem
prevista, variantes dos mesmos exercicios propostos e outros exercicios similares, que foram
agregados, retroalimentando o bindmio teoria-pratica, ou seja, a indissociabilidade do
conhecimento.

Durante a aplicagdo do protocolo de abordagem para o desenvolvimento da
consciéncia corporal na atividade pianistica (fundado em uma perspectiva ampla e adaptavel),
foram trabalhadas, entre outras, sensacdes de relaxamento corporal global fora do instrumento,
exercicios de coordenagdao motora ampla na amplitude do teclado, através do uso do cluster nas
teclas pretas e brancas e com base em principios de organizagdo da motricidade através de
combinagdes do uso das maos (separadas, juntas, alternadas e cruzadas) fazendo o uso de
variagOes ritmicas, dinamicas, articulacdes, utilizacdo de notas individuais, criacdo de
pequenos estudos e, para em um terceiro momento essas sensagdes serem transpostas para a
execucao de uma peca do repertério pianistico. Esses trés pilares, do que poderiamos chamar
de tripé, sdo considerados trés pontos distintos em sua constituicdo, cuja sistematizacdo ¢é
construida numa relagao de passo-a-passo.

Pude perceber que para os participantes, os exercicios de consciéncia corporal global,
fora do instrumento, mostraram uma eficiéncia maior, ou seja, P1 ¢ P2 demonstraram resposta
rapida durante a sua execu¢ao, ativando a consciéncia do corpo quase que imediatamente. Ja
nos exercicios de motricidade ampla, realizados na topografia do teclado e em posi¢do de
cluster e notas individuais, pude verificar, da minha parte, maior dificuldade na forma de
explicar e demonstra-los com clareza no piano. Acredito que este fato tenha ocorrido devido a
falta de pratica na realizacdo desse tipo de exercicio em outras situagdes de ensino. Por outro
lado, também notei, por parte dos pianistas, dificuldades na realizacdo das diferentes
modalidades de atividades propostas, me levando a crer que se faz necessario desenvolver um
trabalho mais aprofundado, que o tempo de pesquisa ndo pode proporcionar.

Compartilhando da mesma opinido externada pelos pianistas participantes da pesquisa,
que expressaram que as sessdes de intervencgdo tiveram uma contribui¢do significativa tanto
para um quanto para outro, ndo obstante as mudangas corporais percebidas como positivas e
evidentes no 2° registro audiovisual da pega, em relagdo ao 1°, tenham sido diferentes para
ambos, mais notorias para P1 do que para P2, percebi que durante o 1° registro audiovisual da
peca, ambos demonstraram pouca ou nenhuma interacdo corporal consciente com o piano.
Acredito que com a experiéncia de campo, essa questao passou a estar mais presente.

Sob meu ponto de vista houveram muitas mudangas positivas na relagdo corpo-piano

de ambos os participantes apos as 3 sessOes de interven¢do, tais como: uma melhor
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reorganizagdo corporal no banco, propiciando mais equilibrio e mobilidade do tronco; uma
atitude performatica inicial consciente (antes da producdo do som); a presenca de movimentos
corporais mais organicos, fluentes e controlados; a constru¢do de nuances de interpretagdo
(timbres variados, producdo da sonoridade mais elaborada e refinada, fraseado construido
através da macro e microdinamica, que levou ao climax da peca e terminagdes de frase melhor
desenvolvidas) ritmo e métrica mais definidos, articulagdo melhor elaborada e pedalizacao
coerente com o carater da peca.

Também constatei que tanto P1 quanto P2 apresentaram uma percepcao visual dos
movimentos de deslocamento na amplitude do teclado mais precisa, expressando, através de
movimentos bem delineados, o entendimento do design que o material composicional traz e sua
relacdo com o encadeamento de movimentos na acao motora. P1 demonstrou um 6timo dominio
da topografia do teclado, com movimentacao lateral do brago (tanto a direita quanto a esquerda)
com muito mais seguranca, fluéncia e precisao e P2, melhorou notoriamente a flexibilidade do
punho, executando gestos e contornos fraseoldgicos mais finalizados em fungdo do controle do
toque pianistico.

Apesar da minha percepcao dos pontos positivos durante a 2* execugdo da peca, os
participantes recorrentemente externaram nas falas que reiteravam sensacgdes ao tocar, sentir
tensdes; de fato, algumas tensdes foram visualmente perceptiveis durante as sessdes de
intervengdo. P2 mencionou que chegou ao campo de pesquisa com dores nos dois bragos e P1
comentou que se sente tensa fora do instrumento e quando esta tocando. Deduzo, a partir destes
relatos e vivenciando as experiéncias de campo durante as sessdes de intervengao, que quanto
mais consciente for a relagdo entre corpo e piano, menor a probabilidade de se desenvolver
doencas ocupacionais decorrentes da atividade musical, tornando a tarefa musical
corporalmente prazerosa e possibilitando ao individuo uma expressdo artistica propria e
integralizada.

Busquet, durante o percurso investigativo do campo de pesquisa, construir € organizar
caminhos para a constru¢do de uma consciéncia corporal plena, uma vez que ha insuficiente
material bibliografico que possa referendar e pautar praticas pianisticas pessoais e pedagdgicas.
Foi perceptivel, apds a experiencia que vivenciei, que se faz necessario o aprofundamento de
pesquisas nessa area, ou seja, além do registro, a aplicacdo, bem como o monitoramento da
eficacia, de multiplas ferramentas pedagogicas, que possam propiciar a transferéncia da
sensagdo de consciéncia corporal global para o instrumento e consequentemente para a pratica

e performance do repertdrio pianistico.
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Apesar da minha percep¢ao advinda do campo de pesquisa ndo estar acabada, ou seja,
existem multiplas reflexdes em aberto acerca da vivéncia experimentada nesse processo
coletivo de trocas, houve um grande crescimento pessoal ao poder dividir experiéncias
adquiridas durante o mestrado com os participantes. Percebi que essa troca foi muito relevante
de igual forma para eles, que, apesar do pouco tempo destinado as sessdes de intervengao,
descobriram um despertar para o corpo, bem como as sensorialidades dele advindas e as
multiplas possibilidades de se trabalhar o repertdrio nas suas praticas pianisticas e nas suas
praticas pedagogicas.

Com efeito, a constru¢ao de uma interatividade corpo-piano consciente, em constante
observacao e reorganizacao, se faz de forma lenta e gradual, isto ¢, ndo ¢ uma percepgao simples
ou facil, pois demanda tempo para o seu amadurecimento Constatei que apos as 5 sessoes de
intervengdo, os participantes demonstraram mais interesse em desenvolver uma interagao
corporal com o piano mais presente, e externaram em suas narrativas a crenga acerca da
importancia desta para o desenvolvimento de uma relagdo confortavel e fluida na construcdo
da técnica pianistica.

O mestrado impactou a minha carreira enquanto performer e docente, através da
trajetéria construida juntamente com a minha bagagem musical, leituras, que proporcionaram
uma maior autonomia na escrita, e, através das orientagdes artisticas, uma mudanca de habitos
arraigados para uma execugao pianistica mais reflexiva e qualitativa, com repeti¢des musicais
mais conscientes nas sessoes de estudo, sempre respaldadas em uma interagcao do corpo com o
instrumento de forma menos cartesiana, € consequentemente, da agdo motora ajustada a este.

Ao longo do processo de escrita da dissertacao passei por uma intervengao cirdrgica
que me levou ao campo de pesquisa ainda com dores, devido a recuperacao, fato este que me
fez reconsiderar significativamente a temdtica desta pesquisa, que esta diretamente vinculada a
minha atuacdo profissional, e que emergiu de minhas indagagdes e inquietagdes pessoais acerca
da busca por uma interatividade corpo-instrumento mais consciente, que se refletisse na minha
atividade performatica e pedagdgica. Isto me fez repensar o quanto somos dependentes de um
bom funcionamento do nosso corpo, ou seja, usufruir de um corpo sem possiveis desconfortos,
com um estilo de vida saudavel, e habitos que respeitem nossa constitui¢do fisica ou anatdmica
para a realizacdo de todas as agdes cotidianas que tanto irradiam para as praticas de
performance.

Destaco a importancia do estabelecimento de didlogos entre professores e estudantes
durante os momentos de orientagdo artistica, trazendo o corpo para o centro da acdo e da

movimenta¢gdo humana e pianistica; ressalto o quanto ¢ importante nas tarefas diarias que essa
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movimentag¢do se torne perceptivel ao individuo, sensibilizando-o, pois, a consciéncia do corpo
se faz a partir da percepcao sensorial e cognitiva imbricada, o que produz um resultado mais
qualitativo durante a producdo do som nas praticas de performance. Esses didlogos podem
trazer muitos beneficios ao aprendizado musical desde as experiéncias vivenciadas na iniciagao
musical, assim como na organizag¢ao de base para a construgdo da técnica, fornecendo alicerce
para a prevencao de tensdes ou lesdes advindas da atividade pianistica.

Saliento também a importancia de que os cursos de graduagdo em musica, busquem
através de suas disciplinas, a consolidacdo de ferramentas e atividades que tratem do
desenvolvimento da consciéncia corporal e da relevancia desta no fazer musical.

Essas lacunas precisam ser preenchidas, tanto para performers quanto para professores
que vao atuar na formacao de estudantes. Faz-se necessaria a elaboragdo de um material solido
e especifico que trate de possiveis processos sistematizados de desenvolvimento da consciéncia
corporal, que podem ser fundados em trés pilares, como proponho nesta dissertagdo:
consciéncia corporal global fora do instrumento, exercicios de motricidade ampla no
instrumento e a aplicacdo destes principios em pegas do repertorio. Da mesma maneira ¢é
imprescindivel o entendimento do “passo-a-passo” desse desenvolvimento, ou seja, conhecer a
filosofia que embasa os procedimentos elencados tanto para praticas de performance quanto
para a acdo pedagdgica, criando uma metodologia especifica para cada individuo em fungdo de
suas reais necessidades, sem trabalhar os processos de maneira uniforme para as diferentes
demandas.

Penso que pesquisas sobre consciéncia corporal ligadas a pratica instrumental
necessitam ser fomentadas e intensificadas, tanto pela falta de um conhecimento sistematizado,
ou seja, a caréncia de ferramentas concretas de trabalho (fundamentadas em leituras reflexivas
que possam trazer delineamentos para as praticas), quanto pela questdo de se pensar o corpo na
atividade pianistica de forma holistica, trazendo a visdo da consciéncia corporal ligada a pratica
musical deliberada.

Nao se pode deixar de lembrar a necessidade de acolhimento das singularidades do
modo de ser e de conhecer o proprio corpo, estabelecendo também uma “consciéncia de si”. E
importante promover a reflexdo sobre a pertinéncia de se desenvolver instrumentos e critérios
autorreguladores e de autoavaliacdo consistentes e justificados, para nortear situagdes de
praticas performaticas conscientes, nas quais o corpo se faz presente de forma integral,
indissociavel da construcdo motora-técnica.

A presenga da consciéncia corporal como uma forma de abordagem da pratica

performatica pode ser um instrumento valioso para estudantes de piano em diferentes fases de
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aprendizado, bem como para professores de piano interessados em aprofundar conhecimentos
acerca do corpo no ensino da performance, além de agregar o pensamento reflexivo e critico
em relacdo a praticas pianisticas consagradas, que muitas vezes ndo acolhem o corpo ¢ a
corporeidade do individuo presentes na atividade musical.

Acredito que o tema proposto neste trabalho pode contribuir ao aprofundar e
contextualizar reflexdes sobre as peculiaridades do papel do corpo na formagao musical, como
também revelar aspectos pertinentes e especificos da formacao pianistica, que muitas vezes
podem ser negligenciados durante o aprendizado musical.

Finalizo, propondo que, a presente pesquisa, em relacdo aos limites do escopo deste
trabalho, possibilite futuros desdobramentos no que diz respeito a ampliacdo das estratégias
apresentadas no protocolo, que permite ser reorganizado e replicado em outras situagdes de
pesquisa a fim de trazer dados mais significativos para a elaboracdo de novas pesquisas nessa

tematica sobre a corporeidade e a consciéncia corporal no fazer musical.
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APENDICE
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APENDICE 1 - ENTREVISTAS

Entrevista n. 1
Aplicada no 1° encontro com o participante e ap6s o 1° registro audiovisual da peca antes de

qualquer intervengao por parte da pesquisadora
Questdes referentes a historia da vida musical; o papel do corpo na formagdo pianistica; a
presenca do corpo nas praticas pianisticas atuais; o entendimento sobre o conceito de

consciéncia corporal; e sobre Praticas pedagogicas

Bloco 1 — A historia da vida musical do participante: memdrias

1. Conte-me um pouco a respeito de sua trajetdria musical.

2. Como foi a sua formagao pianistica? E sua formagao técnica?

3. Como vocé foi orientado a desenvolver e a praticar a técnica pianistica?

4. Vocé lembra se sentia facilidade musical/técnica para aprender a tocar piano? Quais?
5. Vocé lembra se sentia dificuldade musical/técnica para aprender a tocar piano? Quais?
6. Vocé acredita que esses anos de formacdo basica deixaram algumas lacunas

importantes, € que de certa maneira prejudicaram ou ainda prejudicam seu desenvolvimento
técnico e musical? Se sim quais?
7. O que vocé gostaria que tivesse sido diferente na sua formagdo musical e na sua

formagao técnica?

Bloco 2 — O papel do corpo na formacio pianistica do participante

8. Qual foi o papel do corpo na sua formagdo pianistica? O corpo esteve presente nas
orientacdes recebidas? O(a) professor(a) explanava informagdes/orientagdes acerca da relagao
entre o corpo e a técnica pianistica? De que forma?

9. Nessa €poca, o corpo esteve presente durante suas sessoes de estudo individual ao
piano? De que forma? Vocé refletia sobre seu corpo e sua relagdo de interagdo com o piano?
10.  Vocé lembra como se sentia corporalmente nesses anos de formagdao? Algum

desconforto? Alguma dificuldade? Tensdes? Travamentos? Dores?
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11.  Vocé lembra algum momento durante sua formag¢do pianistica em que vocé sofreu um
“despertar para o corpo”? Como foi? Vocé teve alguma orientagdo para esse despertar ou ele
ocorreu a partir de suas observagoes e reflexdes acerca da maneira com que vocé tocava piano?
12. Como foi o seu ingresso no ensino superior/bacharelado? Vocé acha que a formacao
académica trouxe alguma modifica¢do na relagcdo corporal com o piano a partir de uma nova

orientacdo pianistica?

Bloco 3 — A presenca do corpo nas praticas pianisticas atuais do participante

13.  Hoje, em suas praticas pianisticas, o corpo se faz presente? De que forma?

14.  Como vocé sente seu corpo nas sessoes de estudo?

15.  Vocé sente/percebe conforto corporal em sua relagdo com o piano?

16.  Vocé sente/percebe algum desconforto corporal? Tensdes? Travamentos? Dores?

17. O que vocé pensa sobre o papel do corpo na formagao pianistica? E na constru¢ao da

técnica pianistica?

Bloco 4 — O entendimento sobre o conceito de consciéncia corporal

18. O que vocé entende por consciéncia corporal?

19.  Vocé desenvolve a consciéncia corporal nas suas sessdes praticas ao piano? De que
maneira vocé trabalha a consciéncia corporal no seu estudo de piano?

20.  Vocé acha que desenvolver a consciéncia corporal pode ajudar no desenvolvimento da

técnica pianistica?

21.  Quais seriam os problemas técnicos relacionados a falta de consciéncia corporal?
22.  Vocé acha dificil desenvolver a consciéncia corporal? Explique.
23.  Quais sdo as suas estratégias de autodesenvolvimento da consciéncia corporal?

24.  Voce possui habitos que desenvolvam a consciéncia corporal na vida cotidiana e que
“carrega” para o piano?

25.  Vocé acha que o desenvolvimento da consciéncia corporal esteve presente de forma
efetiva na sua formacgdo pianistica?

26.  Vocé acredita que teria mais habilidades e ferramentas técnicas se tivesse tido a
oportunidade de desenvolver e expandir a consciéncia corporal nos seus anos de formagao?
27.  Voce sente lacunas nos seus anos de formacao relacionadas ao corpo e a consciéncia
corporal? Vocé acha que essas lacunas poderiam ter sido evitadas caso vocé tivesse tido a

oportunidade de uma vivéncia corporal com o piano mais consciente?
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Bloco 5 — Praticas pedagogicas

28.  Vocé da aulas de piano? H4 quanto tempo?

29.  Voce percebe em seus alunos problemas pianisticos que estao relacionados ao corpo e
a forma de interagdo corporal com o piano?

30. Como vocé trabalha com seus alunos a consciéncia corporal durante as suas praticas
pedagdgicas? Vocé sente dificuldades em desenvolver aplicar metodologias de ensino do piano
e de ensino da técnica que desenvolvam a consciéncia corporal? O que vocé acha que dificulta
esse trabalho? Vocé conhece algum material que trate da consciéncia corporal na atividade
pianistica e que possa embasar o professor?

31.  Voceé gostaria de fazer mais alguma colocac¢ao?

Entrevista n° 2

Aplicada no 5° encontro com o participante apos o 2° registro audiovisual de peca

Questdes referentes as sensagdes corporais que emergiram durante as trés sessdes de

intervengdo e durante o registro audiovisual da performance da peca

1. Durante esse trabalho desenvolvido nessas 3 semanas € em seu estudo diario, vocé
percebeu alguma modificacdo na sua relagdo corporal com o piano? De que maneira?

2. Descreva como vocé se percebe corporalmente apos as sessoes de intervengdo. Que tipo
de modificacdes foram constatadas? Novas sensagdes emergiram através desse processo?

3. Vocé inseriu os exercicios desenvolvidos nos encontros em suas praticas diarias?

4. Durante o estudo da peca vocé modificou suas maneiras de praticar? Vocé pensou com

mais frequéncia na relagdo corporal com o piano durante seus momentos de estudo?

5. Vocé desenvolveu alguma estratégia de estudo apods as sessdes de intervencdo do
pesquisador?
6. Apds os nossos encontros vocé sente ou percebe mais facilidade técnica ao tocar? Ou

ainda nao foi possivel identificar essa mudanga? Por qué?

7. Vocé sente o seu corpo mais solto ou mais confortavel em relacdo ao piano? Mais leve?
Mais fluente?

8. O que vocé achou da sua performance? Vocé gostou? Quais pontos vocé acredita que
sdo muitos positivos? Algum ponto negativo?

9. Vocé sentiu conforto ou desconforto corporal durante a filmagem da performance?
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10.  Vocé achou que durante o registro audiovisual da performance da peca a consciéncia
corporal esteve presente?
11.  Quais foram as mudangas significativas no seu comportamento corporal durante a

performance? Vocé se preocupou em sentir o corpo € os movimentos realizados durante a

performance?
12.  Durante a performance houve algum ajuste corporal em seus movimentos?
13.  Além do que trabalhamos nos encontros vocé desenvolveu outras estratégias de estudo

para trabalhar a peca?
14.  Vocé conhecia as estratégias de estudo que propus durante os nossos encontros para o
aprendizado da peca?
15.  Vocé acredita que elas sdo passiveis de serem transferidas para outras pegas do

repertdrio pianistico?

Entrevista n° 3

Aplicada no 5° encontro com o participante, apds a apreciacdo comparativa (realizada apenas
pelo participante — a pesquisadora ndo externara opinides) entre 1° registro audiovisual da pecga
(realizado no 1° encontro - anteriormente as sessdes de intervengao) e do 2° registro audiovisual

da peca (realizado nesse encontro e apos as trés sessdes de intervengao)

Questdes referentes as percepcdes corporais que emergiram apoOs a apreciacdo comparativa

entre os dois registros audiovisuais da performance

1. Como vocé avalia comparativamente suas performances?

2. Que possiveis modificagdes vocé percebeu na relacdo corporal estabelecida com o
instrumento entre a 1* e a 2 performance?

3. O que voceé percebe de diferente em relagdo as sensagdes durante o ato de tocar e o ato

de se ver no video?

4. Vocé percebe alguma mudanga nos seus movimentos corporais?

5. Que movimentos corporais voce tiraria ou acrescentaria a sua performance?

6. Vocé percebe alguma diferenca na sua postura?

7. O que vocé notou de diferente na sua imagem como performer entre a 1* e a 2°

performance, apds a abordagem da consciéncia corporal?
8. Visualizando sua performance vocé percebe se houve um despertar, um

desenvolvimento ou uma expansdo da sua consciéncia corporal?
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9. Vocé se sentiu melhor ouvindo a performance ou vendo-se?

10. Ao ver-se no video que mudangas significativas vocé realizaria na sua performance?
11.  As estratégias de estudo desenvolvidas durante as sessdes de intervengdo para o
aprendizado da pega tornaram o estudo mais eficaz, com menos repetigoes?

12.  Vocé acredita que essas ferramentas de desenvolvimento da consciéncia corporal e da
inclusdo ativa do corpo durante as praticas pianisticas proporcionaram a vocé uma melhor
performance? Ou vocé acha que o desenvolvimento da consciéncia corporal requer um periodo
mais longo de trabalho para ser interiorizado?

13. Apos todo esse processo que desenvolvemos juntos e essas vivéncias que vocé
experienciou durante sua participacdo nessa pesquisa, vocé€ percebe se sua execucao pianistica
tornou-se mais reflexiva, critica e autbnoma? Dé exemplos.

14. A partir dessa abordagem entre corpo e piano que desenvolvemos juntos durante esses
encontros, vocé acredita que é possivel ampliar as estratégias de desenvolvimento da
consciéncia corporal através da elaborag¢ao de outras ferramentas?

15.  Vocé gostaria de fazer mais algum comentdrio sobre esse processo e sua participagdo

na pesquisa?

Agradeco imensamente sua disponibilidade em participar dessa pesquisa. Sua contribui¢do foi
de grande valia para o meu trabalho. Coloco-me a disposi¢do para eventuais duvidas que

porventura surgirem. Muito obrigada!
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APENDICE 2 - TERMOS DE CONSENTIMENTO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO — TCLE*

Eu, >

estou sendo convidado(a) a participar de um estudo denominado: “O desenvolvimento da
relagdo interativa corpo-piano a partir de ferramentas pedagdgicas que propiciem o despertar
da consciéncia corporal: pesquisa de campo realizada com dois pianistas”, que estd sendo
conduzido por Renée Rebelo Cicarelli, mestranda do Curso de Pos-Graduacdo Mestrado em
Musica da UNESPAR/EMBAP, Escola de Musica e Belas Artes do Parana — Campus de
Curitiba 1, linha de pesquisa I — Musica e processos criativos, sob a orientacdo da Profa. Dra.
Margareth Maria Milani.

Para realizar a pesquisa serdo desenvolvidos processos de coleta de dados com a
finalidade de conhecer ¢ compreender de que maneira ferramentas sistematizadas para o
desenvolvimento da consciéncia corporal podem influenciar a interagao dos individuos com o
piano, despertando ou expandindo a presenga do corpo nas praticas pianisticas. Fundamentado
em um protocolo, estruturado previamente e parcialmente, a partir de uma pesquisa-ag¢ao, que
¢ um tipo de pesquisa com base na experiéncia e na observacdo realizada, na qual ha o
envolvimento ativo dos participantes e pesquisadores, serdo trabalhados exercicios de
consciéncia corporal global (realizados fora do piano) e exercicios realizados na amplitude do
teclado para desenvolvimento da sensacdo de coordenagdo motora ampla, presentes nos
preceitos fundantes das praticas psicofisicas. Para uma vivéncia do desenvolvimento da
consciéncia corporal no repertdrio pianistico foi selecionada uma pega de Claude Debussy
(Piece - pour l'oeuvre du Vétement du Blessé) na qual, as ferramentas organizadas serdo
aplicadas a partir da intersecc¢ao entre o corpo consciente e as dimensdes musicais trazidas pelo
texto.

Fui orientado(a), anteriormente e por e-mail, que antes de ler e assinar este Termo de

Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE' deveria ler a Cartilha dos Direitos dos

! Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido segue as Diretrizes e Normas Regulamentadoras de Pesquisas
Envolvendo Seres Humanos estabelecidos: pela Resolugdo CNS n. 510/2016 Normas aplicaveis a pesquisas em
Ciéncias Humanas e Sociais do Conselho Nacional de Saude; e pela Resolugdo CNS n. 466/2012 Diretrizes e
normas regulamentadoras de pesquisas envolvendo seres humanos do Conselho Nacional de Satude. Disponiveis
em: https://prppg.unespar.edu.br/cep/menu-principal/resolucoes-normas
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Participantes de Pesquisa, que me foi enviada por e-mail e estd disponivel em:
https://prppg.unespar.edu.br/cep

Também, fui orientado(a), anteriormente e por e-mail, a realizar previamente ao primeiro
encontro, a leitura deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE, estando a
pesquisadora responsavel disponivel para esclarecer eventuais duvidas antes do inicio dos
encontros.

Anteriormente a realizacdo deste 1° encontro, em que assinarei este Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE, me voluntariando a participar da pesquisa, a
pesquisadora responsavel apresentou e esclareceu acerca de todos os procedimentos constantes
na pesquisa. Tive alguns dias para refletir e avaliar as vantagens e desvantagens em participar

deste estudo e aceitar o convite.

1 As etapas da pesquisa compreendem:
1) Periodo de duas semanas para a preparagao da performance da peca;
2)  Registro audiovisual da performance da peca, antes da intervengdo da
pesquisadora (serdo realizadas tomadas de corpo inteiro ¢ de partes especificas dos
bragos e das maos com o propdsito de registrar movimentos corporais desenvolvidos);
3) Entrevista 1 semiestruturada (gravada e posteriormente transcrita pela
pesquisadora), com questdes pré-determinadas e questdes abertas, constituida por
cinco blocos e trinta e uma questdes, a fim de se buscar dados acerca da historia da
vida musical do participante; o papel do corpo na formagao pianistica; a presenga do
corpo nas praticas pianisticas atuais; o entendimento sobre o conceito de consciéncia
corporal e praticas pedagogicas (caso desenvolvam);
4) Iniciam-se as 3 sessOes de intervencdo, fundamentadas em um protocolo de
abordagem que prioriza o corpo nas relagdes individuo-piano;
5)  Registro audiovisual da peca apds 3 sessdes de intervencao;
6) Aplicacdo da segunda Entrevista 2 avaliando a experiéncia do participante, ou
seja, verificando sensorialmente como ele “sente” o corpo apos as intervencdes da
pesquisadora;
7)  Aplicacdo da Entrevista 3 com questdoes que abordam uma visdo comparativa
entre as duas performances filmadas, verificando, na fala do participante, as possiveis
modifica¢des na relacdo corporal estabelecida com o instrumento sob a perspectiva
visual. O participante descrevera como ele se “percebe” corporalmente apos as sessdes

de intervencdo, que tipo de modificacdes foram constatadas, se novas sensagdes
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emergiram a partir desse processo de “estreitar” as sensagdes e percepcdes enquanto

estamos tocando e enquanto estamos nos vendo.

O trabalho de filmagem e intervengdes levara aproximadamente cinco semanas
(totalizando duas gravagdes) através de cinco encontros com duragdo aproximada de uma hora
e trinta minutos. Ao término do trabalho desenvolvido com os participantes no campo de
pesquisa, as entrevistas serdo transcritas na integra, compondo o bojo de dados que sera
trabalhado, mediante organizagdo, analise e interpretacdo destes em fungdo do referencial
teorico apresentado no capitulo de revisdo da literatura, pretendendo-se responder as questdes
colocadas durante a problematizacdo da pesquisa, de forma especifica e relacionada apenas a

experiéncia desenvolvida com os dois participantes.

2 A minha participag@o no referido estudo sera:

1)  Preparacdo da performance da peca em duas semanas;

2)  Participar de 5 encontros com a pesquisadora (com duragao de 1h30min) por 5
semanas seguidas, em que terei que:

3)  Executar a performance da peca que sera filmada (com garantia da NAO
disponibilizagdo para o publico) para posterior apreciagdo realizada por mim
mesmo(a);

4)  Responder a uma entrevista semiestruturada (gravada apenas para fins de coleta
de dados, posteriormente transcrita para o uso da pesquisadora a fim de preservar
minha identidade vocal), com questdes pré-determinadas e questdes abertas, acerca do
meu histdrico musical; o papel do corpo na formagao pianistica; a presenca do corpo
nas praticas pianisticas atuais; o entendimento sobre o conceito de consciéncia
corporal e praticas pedagogicas;

5)  Me dispor a colaborar na aplicagdo de um protocolo (4 encontros em 4 semanas
seguidas) estruturado em principios fundantes de uma abordagem pianistica holistica,
e que contemplem a consciéncia corporal como uma aprendizagem experiencial
durante a pratica performética ao piano, realizando exercicios fora do instrumento,
exercicios no teclado, e desenvolvendo os mesmos principios em uma peca de
Debussy, e me dispor a participar de um quinto encontro para a finalizagdo da

pesquisa;
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6) Me dispor a executar novamente a performance da peca, apoés 4 semanas do
inicio do estudo, em um 5° encontro, que também serd filmada (com garantia da NAO
disponibilizagdo para o publico), para posterior apreciagdo por mim mesmo(a);

7)  Responder a uma 2% e 3 * entrevista semiestruturada (gravada apenas para fins de
coleta de dados, posteriormente transcrita para o uso da pesquisadora a fim de
preservar minha identidade vocal), com questdes pré-determinadas e questdes abertas,
aplicadas no 5° encontro apos o 2° registro audiovisual de pega, com questdes
referentes as sensagdes corporais que emergiram durante as trés sessdes de intervencgao
e durante o registro audiovisual da performance da peca e questdes referentes as
percepgdes corporais que emergiram apos a apreciagdo comparativa entre os dois

registros audiovisuais da performance.

Informacdes acerca da futura organizacio, analise e interpretacio dos dados

coletados no campo de pesquisa:

1)  Transcrigdo literal das entrevistas;

2)  Descrigdo de cada participante;

3) Redugdo das falas a partir da elaboragdo de uma tipologia de unidades
compardveis de categorizagdo tematica, organizando eixos nas narrativas trazidas
pelos participantes como sujeitos ativos e criticos de todo o processo;

4)  Transversalizacdo dos dados emergentes das falas dos dois durante as trés
entrevistas com os participantes da pesquisa a fim de verificar se ferramentas
sistematizadas para o desenvolvimento da consciéncia corporal podem influenciar a
interagdo dos individuos com o piano, despertando ou expandindo a presen¢a do corpo
nas praticas pianisticas, trabalhadas através de exercicios de consciéncia corporal
global (realizados fora do piano) e exercicios realizados na amplitude do teclado para
desenvolvimento da sensagdo de coordenacdo motora ampla, e uma abordagem da
consciéncia corporal na construcdo técnica-musical da obra Piece: pour 1'oeuvre du
Vétement du Blessé (L. 133), de Claude Debussy, mostrando-se significativa na
comparacdo entre as duas performances, possibilitando uma performance mais
elaborada em termos estéticos e expressivos e de bem-estar corporal;

5) O estudo sera descrito em um texto para possivel publicagdo.
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Orientacoes gerais acerca da privacidade total da identidade do participante e da

natureza dos procedimentos durante os encontros:

Estou ciente de que minha privacidade sera respeitada, ou seja, meu nome ou qualquer
outro dado ou elemento que possa, de qualquer forma, me identificar (videos ou voz), serd
mantido totalmente em sigilo. Fui informado(a) que as filmagens e gravagdes serdo utilizadas
apenas para coleta de dados. Também fui informado(a) de que posso me recusar a participar
do estudo ou retirar meu consentimento a qualquer momento, sem precisar justificar, e de que,
por desejar sair da pesquisa, ndo sofrerei qualquer prejuizo.

Fui avisado(a) de que me ¢ garantido o livre acesso a todas as informagdes e
esclarecimentos adicionais sobre o estudo e suas consequéncias, enfim, tudo o que eu queira
saber antes, durante e depois da minha participacdo. Sei, também, que partes (exceto os videos
e as entrevistas gravadas) desse trabalho poderdo ser apresentadas em salas de aula,
congressos € outros encontros cientificos, ou seja, os resultados da pesquisa poderdo ser
comunicados em ambientes de estudo como forma de contribuigdo para a construcao de
conhecimentos sobre o assunto que foi estudado. Fui avisado de que a exposigao publica dos
dados em nada comprometerd minha privacidade, pois, em momento algum, a organizacio e
manipulacdo dos dados trara a tona minha identidade.

Fui orientado(a) de que a aplicagdo do protocolo de abordagem da consciéncia
corporal, composta de procedimentos usuais e similares aos que ocorrem nas aulas de piano,
nas quais o(a) professor(a) orienta o(a) aluno(a) em como desenvolver a performance pianistica
em termos técnicos e interpretativos. Portanto, fui orientado(a) de que estes procedimentos, que
serdo utilizados durante os encontros para a realizagao da pesquisa, ndo fogem ao padrao com
0s quais ja tenho familiaridade.

Fui orientado(a) de que a filmagem da performance serd um recurso de registro para
que eu possa avaliar meu proprio desempenho e fui orientado(a) de que em nenhum momento
a pesquisadora fara qualquer comentario a respeito delas, uma vez que o intuito da pesquisa €
a minha opinido acerca da minha prépria experiéncia.

Fui orientado(a) de que a filmagem da performance e gravacdo das entrevistas estdo
sendo utilizadas apenas para fins de coleta de dados e que em nenhum momento estardo
disponiveis ao publico. Portanto, fui orientado(a) de que terei total privacidade da minha
imagem e da minha voz gravada e que em nenhum momento, pelo fato de ter aceitado participar
desta pesquisa, estou autorizando o uso dos recursos audiovisuais utilizados, para a coleta de

dados, de forma publica.
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Orientacdes gerais acerca de possiveis riscos e garantia de assisténcia psicolégica

ou emocional:

Também fui alertado(a) de que poderei sofrer possiveis riscos durante as sessoes de
coleta de dados que seriam: potencial constrangimento com a presenca da pesquisadora e da
filmadora nas sessdes de filmagem dos videos; potencial constrangimento ao executar a peca
musical; potencial constrangimento em relacdo as perguntas contidas nas trés entrevistas;
potencial constrangimento em relagdo a aplicagdao do protocolo de abordagem da consciéncia
corporal durante os trés encontros; possivel cansago durante as sessoes.

Fui orientado que caso eu perceba alguma destas situagdes acimas relatadas, poderei
interromper a qualquer momento a dindmica das sessdes e ser liberado sem qualquer tipo de
represalia ou retaliagdo.

Fui orientado(a) que a possibilidade de riscos sera minimizada através de didlogos em
que poderei me expressar se estou me sentindo confortdvel ou ndo em relagdo aos
procedimentos que estdo sendo desenvolvidos. Também fui orientado(a) que a pesquisadora
procurara utilizar um tom de voz afavel e acolhedor para externar as orientagcdes € em hipdtese
alguma fara algum contato fisico sem minha autorizagao prévia.

Fui orientado(a) que os encontros serdo realizados nas dependéncias da Universidade
Federal da Integracdo Latino-Americana (UNILA), Institui¢do de Ensino Superior em Foz do

Iguagu/Parand e que para tanto a pesquisadora tem autoriza¢do do Diretor do Campus.

Orientacdes gerais acerca dos possiveis beneficios em participar da pesquisa:

Também fui orientado(a) sobre os possiveis beneficios diretos e indiretos em participar
desta pesquisa, que seriam:

1)  Umincentivo a pesquisa que pode proporcionar o entendimento desta como uma

ferramenta para a elabora¢ao de novos conhecimentos;

2) A oportunidade de ter uma experiéncia de como proceder com uma metodologia

de pesquisa e em como elaborar e organizar a coleta de dados no campo;

3) A criagdo de uma nova ferramenta de estudo do piano a partir da filmagem de

videos e sua posterior analise, assim como o uso dos diarios de estudo propiciando a

construcdo de um planejamento da performance;

4) A construgdo de ferramentas de autonomia critica-reflexiva que poderd amparar

escolhas técnicas e interpretativas que o aprendizado do repertorio pianistico solicita;
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5) A ressignificacdo do conceito sobre técnica pianistica a partir da experiéncia
corporificada com uma abordagem da consciéncia corporal na intera¢do individuo-
instrumento;
6) A possibilidade de replicar o protocolo de pesquisa em outras obras do repertorio
pianistico e em praticas pedagogicas (se for o caso), uma vez que este possibilita
muitas adequagdes;
7) A construgdo de ferramentas que poderao auxiliar no ensino do piano (se for o
caso) uma vez que reflexdes acerca das praticas pianisticas serdao suscitadas;
8)  As perguntas propostas durante as entrevistas, poderdo suscitar reflexdes acerca
da tematica (corpo e consciéncia corporal), e que podem contribuir, mesmo que
indiretamente, nos processos performaticos e pedagdgicos desenvolvidos nas praticas
pianisticas;
9) O desenvolvimento de uma consciéncia de si como individuo corporificado e
autonomo nas relagdes entre musica, corpo € instrumento;
10) Através dos exercicios de consciéncia corporal global (realizados fora do piano)
e exercicios realizados na amplitude do teclado para desenvolvimento da sensagdo de
coordenacdo motora ampla, pode-se transportar essas sensagdes para a execucao do
repertorio na atividade pianistica. As agcdes desenvolvidas sem intervir diretamente na
técnica do participante ativam percepgdes € induzem caminhos para que este alcance
uma melhor consciéncia de si, como um individuo corporificado e autonomo no seu
processo musical, construindo seu proprio caminho, com a possibilidade de criagao de
novos exercicios a partir desse modelo inicial, desenvolvido na pesquisa de campo.
Enfim, tendo sido orientado(a) quanto ao teor de todo o aqui mencionado e
compreendido a natureza e o objetivo do ja referido estudo, manifesto meu livre consentimento
em participar, estando totalmente ciente de que ndo ha nenhum valor economico a receber ou a

pagar por minha participacao.

Concordo em ser filmado(a) para posterior apreciagdo do video por mim mesmo(a) tendo

ciéncia de que em momento algum o video sera publicizado

SIM [ ]NAO [ ]

Aceito participar das trés entrevistas

SIM [_|NAO []
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Concordo que as entrevistas sejam gravadas para posterior transcricdo (realizada pela

pesquisadora) a fim de manter minha identidade vocal em sigilo

SIM [ |NAO [ ]

Este documento foi elaborado em duas vias, uma ficard com o(a) pesquisador(a)

responsavel pela pesquisa e a outra com o(a) participante.

Assinatura participante da pesquisa

Renée Rebelo Cicarelli

Foz do Iguagu, XX de XXXX de 2023.

Contatos

Contato pesquisadora:
Renée Rebelo Cicarelli
Rua Jaqueira, 350
Jardim Laranjeiras

Foz do Iguagu — PR
CEP: 85868052

(41) 999368771

(41) 991254334

E-mail: rebello.cicarelli@gmail.com

Horérios de atendimento aos participantes da pesquisa:
2% 3 tarde (14:30-16h)
4% de manha (9:00h-10:30h)


mailto:rebello.cicarelli@gmail.com
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Campus de Curitiba I - EMBAP
Rua Saldanha Marinho, 131
Centro — Praga Tiradentes
Curitiba — PR

CEP 80.410-150

Sede administrativa

(41) 3017-2050

Locais dos encontros:

Universidade Federal da Integra¢do Latino-Americana (UNILA)
Avenida Tarquinio Joslin dos Santos, 1000

Jardim Universitéario

Foz do Iguagu — PR

CEP: 85870-901

Comité de Etica em Pesquisa da Universidade Estadual do Parana —
CEP/UNESPAR

CNPJ do Comité de Etica: 05.012.896/0001-42

Nome do Comité de Etica: 9247 - UNESPAR - Universidade Estadual do Parana

Campus Paranavai

Avenida Gabriel Esperididao, S/N — Sala 20

Jardim Morumbi

Paranavai - PR

87703-000

Telefone: (44) 3424-0100

Horario de atendimento: segunda a Sexta das 08h00 - 11h00 e das 13h30 - 16h30

E-mail: cep@unespar.edu.br



mailto:cep@unespar.edu.br
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TERMO DE CONSENTIMENTO PARA UTILIZACAO DE IMAGEM E SOM
DE VOZ PARA FINS DE PESQUISA

Eu, ,

autorizo a utilizagdo da minha imagem e som de voz, na qualidade de
participante/entrevistado(a) no projeto de pesquisa intitulado: “O desenvolvimento da relagao
interativa corpo-piano a partir de ferramentas pedagogicas que propiciem o despertar da
consciéncia corporal: pesquisa de campo realizada com dois pianistas” sob responsabilidade de
Renée Rebelo Cicarelli, mestranda do Curso de Pods-Graduacao Mestrado em Musica da
UNESPAR/EMBAP, Escola de Musica e Belas Artes do Parana — Campus de Curitiba I, linha
de pesquisa I — Musica e processos criativos, sob a orientacdo da Profa. Dra. Margareth Maria
Milani.

Minha imagem e som de voz podem ser utilizadas apenas para:

1) apreciagao/analise de 2 videos, por mim mesmo, durante a participacdo na pesquisa;

2) transcrigao das 3 entrevistas (que sera realizada pela pesquisadora responsavel).

Fui orientado(a) de que a filmagem da performance e gravacdo das entrevistas estdo
sendo utilizadas apenas para fins de coleta de dados e que em nenhum momento estardo
disponiveis ao publico. Portanto, fui orientado(a) de que terei total privacidade da minha
imagem e da minha voz gravada e que em nenhum momento, pelo fato de ter aceitado participar
desta pesquisa, estou autorizando o uso dos recursos audiovisuais utilizados, para a coleta de
dados, de forma publica.

Fui orientado(a) de que a filmagem da performance serd um recurso de registro para
que eu possa avaliar meu proprio desempenho e fui orientado(a) de que em nenhum momento
a pesquisadora fara qualquer comentario a respeito delas, uma vez que o intuito da pesquisa ¢é
a minha opinido acerca da minha prépria experiéncia.

Tenho ciéncia de que nao haveréd divulgacao da minha imagem nem som de voz por
qualquer meio de comunicacdo, sejam elas televisao, radio ou internet, exceto nas atividades
vinculadas ao ensino e a pesquisa explicitadas anteriormente. Tenho ciéncia também de que a
guarda e demais procedimentos de seguranga com relacdo as imagens e sons de voz sdo de
responsabilidade do(a) pesquisador(a) responsavel.

Deste modo, declaro que autorizo, livre e espontaneamente, o uso para fins de

pesquisa, nos termos acima descritos, da minha imagem e som de voz.
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Assinatura participante da pesquisa

Renée Rebelo Cicarelli

Foz do Iguagu, XX de XXXX de 2023.

Este documento foi elaborado em duas vias, uma ficara com o(a) pesquisador(a)

responsavel pela pesquisa e a outra com o(a) participante.

Contatos

Contato pesquisadora:
Renée Rebelo Cicarelli
Rua Jaqueira, 350

Foz do Iguagu — PR
85868052

(41) 999368771

(41) 991254334

E-mail: rebello.cicarelli@gmail.com

Horérios de atendimento aos participantes da pesquisa:
2% 3 tarde (14:30-16h)
4% de manha (9:00h-10:30h)

Campus de Curitiba I - EMBAP
Rua Saldanha Marinho, 131

Centro — Praga Tiradentes


mailto:rebello.cicarelli@gmail.com
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Curitiba — PR
CEP: 80.410-150

Sede administrativa

(41) 3017-2050

Locais dos encontros:

Universidade Federal da Integracao Latino-Americana (UNILA)
Avenida Tarquinio Joslin dos Santos, 1000

Jardim Universitario

Foz do Iguagu — PR

CEP: 85870-901

Comité de FEtica em Pesquisa da Universidade Estadual do Parana —
CEP/UNESPAR

CNPJ do Comité de Etica: 05.012.896/0001-42

Nome do Comité de Etica: 9247 - UNESPAR - Universidade Estadual do Parana

Campus Paranavai

Avenida Gabriel Esperidido, S/N — Sala 20

Jardim Morumbi

Paranavai - PR

87703-000

Telefone: (44) 3424-0100

Horario de atendimento: segunda a Sexta das 08h00 - 11h00 e das 13h30 - 16h30

E-mail: cep@unespar.edu.br
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ANEXO - PARTITURA DEBUSSY



126

Pidce
powr Poeivre du aViatement du blessén

P ¢ wialipaenis oy o priiie atieitin

Claude Debusay
L. 133 (1915}

£ perre

N . pg e g !
ﬁﬁEﬁ- :-_q:th't:#—mﬁ:_—}_—rpfh:_-%l—_EE—%_':‘?‘_'—' S
4 55 S A S ¥ g

Wiailalicado com CamScannar



