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Prefácio


Afinar o movimento é uma leitura imprescindível para instrumentistas de cordas friccionadas: violinistas, violistas, violoncelistas e contrabaixistas. É ainda mais importante para quem os ensina e para os profissionais ligados à área da saúde dos músicos.


Em pleno século XXI, arte e ciência raramente caminham juntas, para prejuízo geral dos envolvidos nos dois ramos. Os músicos sofrem injúrias corporais e não sabem como proceder, quer na prevenção, quer no tratamento; a ciência pouco entende da altamente elaborada, refinada e complexa ação que é executar um instrumento de cordas.


Na procura de criar uma ponte, um elo que ligue e permita o entendimento entre as duas partes, separadas pelo abismo da alienação e do descuido, a autora, de formação científica, vai a campo e assiste a aulas na Escola de Música do Estado de São Paulo (Emesp), instituição de sólida envergadura que engloba grande número de participantes discentes e docentes. Ali, ela depara com a sofisticada técnica corporal que o aprendizado daqueles instrumentos exige e observa o ensino direcionado aos mais diferentes níveis de alunos, dos principiantes aos mais avançados.


Em contato ativo e direto com professores e discípulos, ela colhe aquela que talvez seja a parte mais peculiar da pesquisa: o linguajar daqueles músicos quando relatam detalhes técnicos instrumentais atrelados ao corpo, quanto à postura geral, à maneira de pegar o arco e empunhar o instrumento, à condução da mão direita e da esquerda (mais propriamente dos membros superiores direito e esquerdo), à precisão de afinação e vibrato, enfim, aos diversos procedimentos que norteiam os princípios técnicos e estéticos de um bom desempenho. A autora, de modo inteligente e objetivo, registra essas informações, inicialmente expressas de forma coloquial pelos músicos, traduzindo-as para um linguajar apropriado e à luz da ciência, tão bem embasada em sua obra.


Ela se atém à saúde, não à doença. Prefere, com toda razão, deter-se aos princípios gerais do toque saudável, tanto instrumental e psíquico como corporal, baseados nas observações feitas pelos próprios músicos e analisadas por ela.


Enfim, este livro, por meio da “afinação” dos movimentos, traz sólidos subsídios para o aprimoramento da execução instrumental e do ensino, assim como para a possibilidade de o profissional da saúde compreender de forma mais clara nosso difícil ofício de músico.


Paulo Bosísio


violinista e professor da Unirio
(Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro)




Apresentação


Este livro é o resultado de uma pesquisa de doutorado feita na Faculdade de Saúde Pública da Universidade de São Paulo (USP) sob orientação da professora Isabel Maria Pereira Bicudo Teixeira. Na pesquisa, acompanhei a formação de estudantes de instrumentos de cordas orquestrais – violino, viola, violoncelo e contrabaixo acústico. Eu buscava compreender como o corpo era abordado ao longo dessa formação, a partir do que os professores falavam a esse respeito para seus alunos, para responder à seguinte pergunta: é possível prevenir os quadros dolorosos que acometem instrumentistas? Se sim, qual é o conteúdo que deve ser abordado? Em que momento, ou momentos, isso deve ser feito?


Esse tema surgiu de minha atuação profissional como fisioterapeuta e ergonomista, focada nas relações entre o movimento corporal, a saúde e o trabalho. Ao longo dos anos, trabalhei com pacientes acometidos por distúrbios osteomusculares relacionados ao trabalho e também com trabalhadores em seus locais de atuação. Alguns desses pacientes eram músicos, e seus casos me despertaram para os desafios particulares ligados a uma atividade cujo produto é o som.


A pesquisa foi realizada na Escola de Música do Estado de São Paulo – Emesp Tom Jobim – junto a professores de instrumentos de cordas orquestrais. Trata-se de uma escola de excelência na formação em música erudita e popular, que oferece cursos a alunos de todas as idades. A Emesp é uma instituição pública, gratuita, situada no município de São Paulo, com mais de 20 anos de história e que, entre 2011 e 2012, contava com aproximadamente 1.800 alunos. A escola mantém vínculos com a Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo (Osesp) e tem apoio institucional da Juilliard School, renomada escola de música e artes cênicas situada em Nova York.


São oferecidos na Emesp cursos regulares e cursos livres de música, que cobrem desde a iniciação musical até a formação profissional, com atividades variadas, tais como aulas teóricas e práticas (de instrumento e canto) individuais e/ou em grupo e participação em grupos musicais populares e eruditos, como música de câmara ou outras práticas de conjunto. Finalmente, os alunos da escola são observados por orquestras jovens da região e eventualmente selecionados para se tornarem bolsistas em tais grupos. Essas características, aliadas ao alto nível dos professores, fizeram dessa escola um campo muito rico para a coleta de dados.


A Emesp Tom Jobim aceita alunos com idades a partir de 6 anos e sem limite superior provenientes de vários municípios da Grande São Paulo. A admissão aos cursos é feita mediante uma prova de seleção de conhecimentos específicos.


À época, o ensino estava estruturado em diferentes atividades: formação continuada (curso no qual são formados os instrumentistas de cordas orquestrais), formação avançada, cursos livres, master classes, workshops e palestras. A escola também promove recitais de alunos e disponibiliza em seu sítio eletrônico o acesso a áudios e vídeos, bem como links para instituições ligadas ao ensino da música.


A formação continuada está estruturada em três ciclos de dois a quatro anos de duração, com seis horas semanais de aulas. Os ciclos combinam o estudo de instrumentos (durante dois anos em grupos de até seis alunos e, após esse período, em aulas individuais), aulas de teoria musical (repertório, apreciação e decifração) e canto coral, aulas de prática em quartetos de câmara ou outros grupamentos sonoros (de acordo com o ciclo e o instrumento), além de disciplinas optativas relacionadas à prática de grupos. Há uma disciplina optativa de consciência corporal.


O instrumento musical é praticado a partir dos 8 anos; antes, os alunos estão vinculados a um programa de iniciação musical. A progressão ao longo dos ciclos é feita por meio de exames que avaliam o domínio dos conteúdos abordados. A formação completa é feita em oito anos. É comum na escola a realização de aulas com instrumentistas renomados, chamadas master classes. Trata-se de uma aula pública para alunos avançados em que cada um deles apresenta uma peça de seu repertório para o instrumentista visitante e tem seu desempenho musical corrigido e comentado.


Minha ideia inicial era observar aulas de vários instrumentos das diferentes famílias orquestrais. As cordas orquestrais foram escolhidas como instrumentos de partida por sugestão de um representante da coordenação pedagógica, ele mesmo um violista que reportou elevada frequência de problemas dolorosos entre esses instrumentistas. Além disso, o maior grupo entre os professores da escola e nas orquestras sinfônicas é constituído pelas cordas. Com o início das observações, percebi que, para investigar a iniciação a uma técnica corporal como é tocar um instrumento, seria preciso ter uma compreensão aprofundada dos requisitos e das ações envolvidos na execução do instrumento, do linguajar utilizado para falar disso − o jargão profissional − e da cultura particular desse grupo social. Ficou claro para mim que seria necessário reduzir o escopo das observações, e decidi aprofundar-me apenas sobre esse naipe*. A participação dos professores foi voluntária.


Durante a pesquisa, participei como observadora em aulas, individuais e em grupo, de violino, viola, violoncelo, violoncelo barroco e contrabaixo, para alunos iniciantes e intermediários. Pude acompanhar aulas de grupos de câmara, correpetição (prática de instrumento de cordas acompanhado de piano) e master classes para alunos avançados. Depois das observações, entrevistei 19 professores.


As entrevistas caracterizaram-se por uma precisão e riqueza descritivas ímpares: os professores de instrumento, tanto nas aulas acompanhadas como nas entrevistas, muitas vezes recorreram a descrições elaboradas, ricas em figuras de linguagem, para descrever o som e a ideia do movimento para o aluno ou para a pesquisadora. Usaram metáforas, metonímias e outras figuras de ordem descritiva ou comparativa – o movimento desejado é comparado a outro movimento existente no mundo natural ou social, ou exemplificado por intermédio de historietas que dão a ideia de determinado clima afetivo. Tanto as figuras de linguagem empregadas como as historietas contadas, de grande beleza, muitas vezes revelaram acontecimentos da história pessoal do entrevistado.


Por causa da riqueza de expressão verbal, optei por preservar as falas que foram registradas nas entrevistas. Acredito que os professores falam melhor do que ninguém sobre seu ofício de tocar e de ensinar. Para clareza do texto, as falas dos professores (e, em alguns casos, dos alunos) serão sempre apresentadas entre aspas, quando inseridas no texto, ou em um novo parágrafo indentado para trechos mais longos. O mesmo tratamento será dado às citações de autores consultados, mas nesse caso a autoria aparece nas notas enumeradas ao fim do livro.


Descobri ao longo da pesquisa que o movimento é a verdadeira matéria-prima do ensino de um instrumento e que os professores têm uma difícil tarefa ao ensinar: fazer com que o aluno seja capaz de mover-se com extrema precisão, identificando as relações entre o movimento que faz e o som que produz. Nas entrevistas que fiz, tive o privilégio de ouvir deles lições sobre conceitos relacionados ao movimento e à atividade humana, as quais, ao mesmo tempo profundas e expressas com clareza, permitem avanços no conhecimento sobre a saúde, a prevenção de dores e os aprendizados que ocorrem no exercício do ofício de músico e de professor de instrumento.


Acredito que tais conceitos podem ser de interesse para instrumentistas, professores de instrumento e instrumentistas professores e também para ergonomistas interessados na atividade.


Espero que sua leitura seja tão agradável como foi a realização desta pesquisa.


F.M.G.V.





* Todas as palavras e locuções assinaladas com negrito estão presentes em um glossário de termos musicais, ao final deste livro, na pág. 197.
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E, efetivamente, sem dúvida, a maior parte dos erros consiste apenas em não aplicarmos corretamente os nomes às coisas. […] E é daí que nasce a maioria das controvérsias, mais especificamente, ou porque os homens não explicam corretamente sua mente ou porque interpretam mal a mente alheia, o pensamento de outrem.


Benedictus de Spinoza


(Ética, Segunda Parte, Proposição 47, escólio)





 


Tocar um instrumento e se manter saudável


A música é feita pelo movimento humano: o músico posiciona e usa seu corpo para manipular um instrumento (ou partes do próprio corpo) e produzir um resultado musical – seu movimento produz sonoridade, afinação, melodia, ritmo, expressividade, sentimento. Essa habilidade motora complexa é desenvolvida por meio de uma prática recorrente e deliberada,1,2,3 cujos estudos exigem do músico grande repetitividade.


Ora, a repetitividade é em geral apontada como uma das causas de lesões e sintomas dolorosos do sistema musculoesquelético, tanto para músicos como para outros profissionais.4,5 É em decorrência dessa relação de causa e efeito atribuída aos movimentos repetitivos que as doenças do sistema musculoesquelético no contexto do trabalho foram inicialmente chamadas de LER – Lesões por Esforços Repetitivos. Os elevados níveis de desempenho associados à música criam um paradoxo: no caso dos músicos, é possível pensar que, quanto maior a repetitividade – entendida aqui como a capacidade de repetir um desempenho motor de alta precisão –, melhor será o resultado sonoro produzido pelo instrumentista.


Os instrumentos musicais são utilizados em posições muitas vezes difíceis e assimétricas, que têm sido associadas a lesões e sobrecarga de articulações, grupos musculares e regiões do corpo.6,7,8 A preparação do instrumentista envolve longas horas de estudo, que deve ser organizado temporalmente de forma a equilibrar várias exigências: criar resistência física e, ao mesmo tempo, evitar a fadiga; facilitar o domínio dos movimentos e a aquisição de controle motor, até que sua mecânica se torne invisível no som produzido; ajudar a superar as dificuldades técnicas particulares do instrumento9,10 e, mais importante que tudo, fazer música!


O potencial de modificação do instrumento, quando ocorrem problemas relacionados a seu uso, é reduzido: um violino, por exemplo, tem seu formato praticamente inalterado desde o século XVI. A conformação e a posição de uso dos instrumentos são determinadas principalmente pela produção do som. Alguns acessórios e modificações podem ser introduzidos para aumentar a facilidade de uso ou sustentação, desde que não interfiram na qualidade do som produzido. No entanto, os desenvolvimentos no campo da ergonomia da música ainda são incipientes e pouco sistematizados.11,12


Além disso, a prática profissional da música envolve outros aspectos que expõem o instrumentista a sobrecargas. Os ambientes muitas vezes são mal adaptados e inadequados. A agenda profissional envolve a preparação de repertórios amplos e variados, muitas vezes exigentes do ponto de vista físico e de dificuldade musical. É comum a realização de longos períodos de ensaio, de apresentações repetidas, não raro no mesmo dia, e deslocamentos ou viagens frequentes carregando seus instrumentos.13,14,15,16,17


Além dos esforços associados ao desempenho físico, o músico instrumentista deve dar conta de uma dedicação e um engajamento muito elevados e está sujeito a tensões provocadas por exigências de desempenho, tanto pessoais como profissionais: o músico tende a exigir de si mesmo resultados sonoros de excelência, e vários grupos musicais, especialmente na música erudita, são marcados por cobranças constantes e severas. O papel das tensões de ordem psicológica no adoecimento tem sido destacado por vários pesquisadores.18,19,20,21 Suas causas estão relacionadas desde ao medo de errar, de ser avaliado e de não haver reconhecimento por parte dos pares até a relações de poder vigentes nos grupos musicais, em particular nas orquestras.


A tensão excessiva ao tocar também tem recebido destaque no que diz respeito a problemas agudos e crônicos entre os instrumentistas. Segundo Pederiva,22 professores de instrumento associam o excesso de tensão a problemas de saúde, ora como causa, ora como consequência deles. Andrade e Fonseca,23 ao salientarem o esforço envolvido na prática de instrumentos, identificam vários momentos e situações que podem levar o instrumentista a superar seus limites: a participação em festivais, a preparação para eventos profissionais (concursos e provas, turnês e espetáculos), a adaptação a um novo instrumento ou repertório. Alves24 associa a tensão em violinistas a padrões físicos inadequados na manutenção do instrumento.


Formas particulares de estudo e programas educativos sobre saúde têm sido propostos a fim de preparar o músico para tais esforços e protegê-lo de problemas dolorosos ou de dificuldades de controle do movimento.25 De forma geral, o estudante e o profissional devem praticar algum tipo de trabalho corporal que proporcione preparo físico adequado. Cristina Costa26 recomenda a aprendizagem de técnicas corporais, como a ioga, a técnica Alexander ou o método Feldenkrais. Igualmente indicados são o fortalecimento e o preparo adequado das estruturas corporais (músculos e articulações) para o esforço. Recomenda-se que todas essas atividades sejam realizadas com atenção ao corpo, de modo que seja possível tomar consciência dele e dos riscos aos quais o instrumentista está sujeito no exercício das atividades profissionais e de estudo,27,28 o que contribuiria para prevenir lesões.


A utilidade de programas de prevenção de problemas e promoção da saúde na formação de instrumentistas vem sendo analisada por vários autores. Zander e colaboradores29 acompanharam universitários que estavam cursando os dois primeiros anos de universidade de música e apontaram o impacto positivo da educação preventiva sobre a saúde psicológica dos estudantes. Os autores avaliam, entretanto, que os sintomas físicos preexistentes não respondem a esse tipo de abordagem e devem ser acompanhados por profissionais especializados em um contexto terapêutico. O efeito benéfico de atividades físicas é destacado por Wilke e colaboradores.30 Dib e Sturmey31 advogam o uso de um pacote de treinamento de habilidades comportamentais para ensinar a postura correta na formação de flautistas.


Outros pesquisadores32 defendem o uso de tecnologias de análise de movimento para capacitar os professores de instrumento a identificar e prevenir em seus alunos a sobrecarga osteomuscular. O professor deveria ser treinado para perceber, por meio de imagens geradas por programas de computador, as cargas musculares e articulares durante os movimentos feitos para tocar violino. Esse conhecimento permitiria ensinar aos alunos estratégias de defesa contra sobrecargas provocadas por posições articulares, movimentos e posturas. Shan e colaboradores33 fizeram um estudo com violinistas que evidenciou os momentos de força críticos (em termos de cargas impostas às articulações) durante o movimento do braço direito na manipulação do arco. Esses autores também defendem que os professores devem ser instruídos sobre as características das forças que agem sobre as articulações para alertar seus alunos acerca do risco de lesões.


Com relação ao risco de adoecimento e estratégias de enfrentamento propostas por diferentes pesquisadores, uma boa referência vem de Guptill e Zaza,34 que compilaram atualizações sobre o que pode ser feito pelos professores de instrumento para promover a saúde de seus alunos.


Formas de estudo eficientes vêm sendo igualmente discutidas como ferramenta para aprimorar o desempenho técnico-musical e também como meio de levar o instrumentista a obter máximo rendimento na exploração de seu desempenho corporal. Santiago35 apresenta um excelente resumo do corpo de conhecimentos relacionado a estratégias de estudo para melhorar o desempenho, bem como às habilidades que devem ser desenvolvidas durante o aprendizado para capacitar o músico a planejar o próprio estudo. Maciente36 discute com profundidade o estudo do violoncelo em suas relações com a excelência técnica e a consciência do corpo e do movimento. Suetholz37 avaliou como diferentes métodos terapêuticos de trabalho corporal podem contribuir para despertar no instrumentista maior atenção ao corpo e à saúde.


Finalmente, o uso de imagens mentais para superar dificuldades técnicas ou para diminuir o risco de lesões é sugerido como uma forma de estudo fora do instrumento.


[SAIBA MAIS]


Desempenho e imagens mentais




Há muito tempo usa-se o termo “imagens mentais” em referência aos processos de representação do mundo que ocorrem no sistema nervoso. As imagens mentais visuais foram as primeiras descritas, mas não são as únicas.


Imagens mentais musicais assumem formas muito variadas, desde a capacidade de imaginar uma melodia até ver ou sentir mentalmente o corpo em ação para tocar uma peça musical. Processos mentais ativos de simulação de desempenhos motores são utilizados para melhorar a prática desportiva de atletas, o desempenho de artistas performáticos e o desempenho físico durante um processo de reabilitação.


No caso do piano, essa prática foi investigada por Lois Svard.38 Essa autora discorre sobre a utilidade de analisar mentalmente uma peça musical para compreender aspectos de sua estrutura (melodia e harmonia) e dedilhado. Assim, peças musicais de grande dificuldade podem ser estudadas com menor desgaste físico e melhor resultado musical na precisão e na interpretação.





O movimento como objeto de pesquisa


Os movimentos humanos são padrões muito complexos de ativação do corpo, decorrentes da percepção que o indivíduo tem do ambiente, da interação com seus aspectos materiais, como o espaço, a manipulação de objetos e o uso de ferramentas, e das emoções que surgem durante essa interação. O organismo é dotado de padrões motores globais – isto é, sinergias que envolvem todo o corpo – que são extremamente estáveis e automatizados.


[SAIBA MAIS]


Sinergia




Sinergia (literalmente, “trabalho conjunto”) é um conceito proposto por Nikolai Bernstein nos anos 1930 para descrever um repertório de movimentos simples ou complexos. Bernstein propõe que tais movimentos requerem a ativação de grupos de músculos e segmentos do corpo trabalhando (ergos) juntos (syn).





Uma parte desses padrões de movimento decorre de aquisições da espécie que se estabilizaram como reflexo − por exemplo, o reflexo de deglutição mencionado por Llinás39 −, e outra se desenvolve por intermédio do aprendizado. Apesar de automatizados e estáveis, esses padrões são dotados de flexibilidade, isto é, incorporam variações do ambiente e se antecipam a elas, mediante uma avaliação constante do desenrolar da ação.40 Isso permite que nossos movimentos tenham precisão e sejam adequados às mudanças de contexto. Um exemplo pode ser visto no futebol: os jogadores calibram seus chutes de acordo com o peso da bola e a resistência do ar à sua movimentação. Quando um time viaja para jogar em um lugar de altitude elevada, observa-se, no início do jogo, uma imprecisão na troca de passes que costuma ser atribuída ao peso e à resistência menores por causa do ar mais rarefeito. Ao longo do jogo, no entanto, a falta de precisão vai sendo superada: o sistema muscular se adapta à variação do ambiente, como se sofresse um processo de calibração.


A automatização intensa, que é a base do comportamento motor de forma geral, apoia-se em um conjunto de informações sensoriais e proprioceptivas (relativas à propriocepção) que raramente aflora à consciência.41


[SAIBA MAIS]


Propriocepção




Desde a época de Aristóteles, conheciam-se cinco sentidos. O sexto sentido, a propriocepção, só foi descrito muito mais tarde, por Charles Scott Sherrington, na década de 1890.


O termo propriocepção refere-se a um conjunto de informações sensoriais provenientes de diferentes sistemas (locomotor − músculos, tendões, articulações −, tátil, sistema vestibular) que garante a “existência” de nosso corpo no espaço e no tempo (durante o movimento). É graças à propriocepção que o sistema motor identifica continuamente a posição das partes do corpo no espaço e faz os ajustes necessários para que os movimentos tenham precisão, embora não se tenha consciência dela. Aliás, de todas as sensações – isto é, as informações captadas por nossos sentidos que atingem o sistema nervoso central (SNC) –, somente uma pequena parte se torna consciente.





O amadurecimento do sistema motor inicia-se com o domínio sobre habilidades motoras básicas – por exemplo, manter-se em pé e equilibrado ao deslocar os segmentos corporais. Tais habilidades são o requisito para a aquisição de movimentos mais complexos, como a capacidade de andar, depois correr, saltar etc. Trata-se de um processo gradual de automatização de sequências complexas de ativação motora de todos os segmentos corporais que permite, pelo amadurecimento individual, a liberação das capacidades cognitivas: movendo-se com desenvoltura, o ser humano pode passar à aquisição de outras habilidades transmitidas pela educação e pelo convívio social, como os jogos e diferentes esportes, atividades técnicas ligadas ao trabalho ou ainda as habilidades musical e artística.
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