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Resumo

O presente Relatorio Final expde e concretiza os percursos realizados ao longo do meu
estagio, traduzido através de uma Pratica Profissional (PP) subordinado ao tema: A afina¢do do
violino: No¢oes de temperamento no desenvolvimento da acuidade auditiva e na melhoria da

afinacio, em contextos académico.

Procurando evidenciar os desenvolvimentos efectuados junto de um conjunto de alunos das
classes de violino, do Conservatério de Musica do Porto (CMP), divide-se em duas partes

fundamentais e complementares:

Da primeira parte fazem parte um conjunto de sessdes e de orientagdes que compdem esta
Pratica Profissional (PP), nomeadamente planificacdes organizadas e orientadas, aulas assistidas,

aulas leccionadas, ¢ a elaboracdo de materiais didacticos.

Da segunda parte fazem parte os procedimentos metodologicos que orientam, sob a forma
de artigo cientifico, um Projecto de Interven¢do Pedagogica (PIP), por mim concebido e realizado,
cujas questdes de investigacdao se situam no ambito dos seguintes horizontes: A afina¢ao ¢ uma
aprendizagem trabalhada através de audiacdo? Ou, trata-se simplesmente de treino, de
imitacio e de repeticio? De que forma um enquadramento tedrico sistematico, com recurso a
conceitos da acustica (série dos harmoénicos) e da teoria musical (triade M/m e sensiveis) - em
suma temperamento - podem ajudar o aluno de violino a melhor audiar e assim melhorar a

afinacdo?

No sentido de se obterem respostas para esta problematica, realizou-se uma investigagcdo-
agdo, cujos resultados evidenciam a pertinéncia deste estudo, confirmando e acentuando a
necessidade da realizagao de outros projetos e programas, que conduzam os alunos a melhorias

substantivas nas suas praticas instrumentais, quotidianas.

Palavras-Chave: Pratica Profissional — Projecto de Intervencdo Pedagogica —

Violino — Afinag¢dao — Temperamento.



Abstract

This Final Report shows and materializes the path carried out during my internship, through
the Professional Practice (PP), under the theme: Violin tuning: Notions of temperament in the

development of auditory acuity and in the improvement of tuning, in academic contexts.

Aiming to highlight the developments carried out with a group of students from the violin
classes, from the Conservatory of Music of Oporto (CMP), it is divided into two fundamental and

complementary parts:

The first part includes a set of sessions and guidelines that make up this Professional
Practice (PP), namely organized and guided planning, attended classes, taught classes, and the

development of didactic materials.

The second part includes the methodological procedures that guide, in the form of a
scientific article, a Pedagogical Intervention Project (PIP), conceived and carried out by me, whose
research questions are situated within the scope of the following horizons: Is tuning a learning
process that can be worked through audiation? Or, is it simply training through rote and
repetition? How can a systematic theoretical framework, using the concepts of acoustics
(harmonics series) and musical theory (M/m and sensitive triads) - in short temperament -

help the violin student to better audiar and thus improve the tuning?

In order to obtain answers to this problem, an action-research was carried out, the results of
which confirm the relevance of this research, confirming and emphasizing the need to carry out
other projects and programs that lead students to substantial improvements in their instrumental

practices. , everyday.

Keywords: Professional Practice — Pedagogical Intervention Project — Violin — Tuning —

Temperament.
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INTRODUCAO

A paragem nas actividades profissionais que a Pandemia de COVID-19 imp0s a toda a
sociedade em geral, mas em especial aos artistas foi o motivo impulsionador para que, contando ja
com mais de 30 anos de carreira como violinista , decidisse comegar um mestrado em ensino da
musica. Apesar de o ensino sempre ter tido um papel na minha actividade profissional e estar ha
varios anos afastado dos estudos académicos, foi com alguma relutancia que iniciei esta aventura -
de voltar a Escola aos 42 anos de idade. Agora na recta final e ciente do papel que quer a UCP quer
o corpo docente com quem tive o privilégio de contactar foram determinantes no sucesso até aqui,
considero me feliz de ter embarcado nesta viagem.

Este Relatorio Final é composto por duas partes. A primeira ¢ um relatério da Pratica
Profissional, realizada no CMP e da qual foi orientadora cooperante a Professora Suzana Lidegran.
A segunda ¢ um Relatério do Projecto de Intervengao Pedagodgica em forma de Artigo cientifico,
sob o tema: A afina¢do do violino: Nocoes de temperamento no desenvolvimento da acuidade
auditiva e na melhoria da afinacido, em contextos académico e que foi orientado cientificamente

pela Professora Doutora Maria do Rosario de Sousa.
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PARTE I - RELATORIO DA PRATICA PROFISSIONAL
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1. Enquadramento da Pratica Profissional

1.1. Entidade Acolhedora
A génese do Conservatério de Musica do Porto (CMP) estd ligada a implantacdo da
Republica que estabelece a necessidade da criagdo de um Conservatério, facto que s6 se viria a
consumar em 1917. O corpo docente fundador tinha, entre outros ilustres, os compositores Pedro
Blanco, Oscar da Silva e, Moreira de S e Luiz Costa, respectivamente avo e pai das irmas Helena
Moreira de Sa e Costa e Madalena S& e Costa, que viriam a igualmente a fazer parte do corpo
docente do CMP. Fizeram ainda parte da direc¢do Claudio Carneyro e Silva Pereira.

Em 2017, o Conservatorio de Musica do Porto celebrou o seu centendrio, com uma farta e
diversificada programacao cultural que incluiu concertos, palestras, masterclasses e conferéncias. O
CMP ¢, sem dlivida, um marco Cultural na cidade, ha mais de um século, tendo estado na génese da
propria orquestra Sinfonica do Porto, da RDP — posteriormente substituida pela Régie Cooperativa
Sinfonia, Orquestra Classica do Porto e pela Orquestra Nacional do Porto (hoje Orquestra Sinfonica
do Porto Casa da Musica).

O Conservatorio de Musica do Porto ¢ uma escola publica do Ensino Artistico Especializado
da Musica (EAEM), constituindo em conjunto com todos os outros conservatorios e escolas

artisticas publicas um setor especifico do nosso sistema educativo.

1.2. Percurso Profissional Anterior

Estudos Académicos:
Mestrado Ensino da Musica - Universidade Catolica Portuguesa, 2022
Master of Music - Performance, Chicago College of the Performing Arts de Roosevelt
University, com o Professor Shmuel Ashkenasi
Bachelor of Music Chicago College of the Performing Arts de Roosevelt University, com
o Professor Cyrus Forough, 2002
Diploma ARTAVE Escola Profissional Artistica do Vale do Ave, 1995

Experiéncia Profissional:

Concertino Orquestra da Opera na Academia e na Cidade

Concertino e membro fundador do MMC,CRL - Movimento Musical Cooperativo
13



Concertino Orquestra do Norte desde 2014 - 2019
Concertino Adjunto Orquestra do Norte 2010 - 2014
Membro Permanente Civic Orchestra of Chicago 1996 — 2000 sob a direc¢ao de Daniel

Barenboim

Docéncia:

Professor de Violino no CLIB (Colégio Luso Internacional de Braga)
Professor de Violino na Oak Brook Academy for Music and Art — Illinois
Professor de Violino e Musica de Camara na ARTAVE

Master Classe Conservatorio Calouste Gulbenkian, Aveiro

Master Classe Escola de Musica da Povoa do Varzim

Prémios:

1° Prémio Prémio Jovens Musicos, 1998 — Prémio de Interpretacdo Maestro Silva
Pereira

1° Prémio Juventude Musical Portuguesa, 1995

3° Prémio Prémio Prémio Jovens Musicos - nivel médio, 1993

2° Prémio Juventude Musical Portuguesa, 1992

1.3. Area de Estagio
A Area de especializa¢do desta Pratica Profissional incidiu sobre Ensino do Instrumento

Violino e Classes de Conjunto.

1.4. Experiéncia prévia na Instituicao
Apesar de ter nascido no Porto e ter iniciado a minha forma¢ao musical nesta cidade, nunca
fui aluno do Conservatério de Musica do Porto. Contudo, enquanto profissional, contactei com
varios colegas do corpo docente, bem como com alunos de violino que estagiaram na Orquestra do
Norte (da qual fui concertino) em varios concertos nomeadamente no concerto do centenario do

Conservatorio, em 2017.

14



2. Descricao Detalhada
2.1.Contextualizagao da pratica pedagdgica no projecto educativo

O Conservatorio de Musica do Porto tem no seu Projecto Educativo aprovado em Conselho
Geral, a 27 de Janeiro de 2020, como missdo: “Garantir uma formagao integral de exceléncia na
area da Musica, orientada para o prosseguimento de estudos.’

Tendo a exceléncia musical, como foco central de um projecto educativo, este projecto nao
descora as questdes de Cidadania, Comunidade, Arte e Cultura. Enquanto escola de ensino
especializado da musica - por isso destinada a alunos que revelem aptiddes musicais acima da
média - tem o privilégio de poder “seleccionar através de testes especificos ou de outros processos
de seriagdo e selecdo” o seu corpo discente, composto por mais de um milhar de alunos. Nao
obstante, tem como principio a promog¢do de um “conjunto alargado de competéncias,” de carater
transversal (p. 11).

Nos contextos da minha Pratica Profissional (PP), a natureza do Projecto de Intervencao
Pedagogica (PIP), a implementar, pelo seu caracter complexo, multidisciplinar, nivel de exigéncia
requeria que o perfil dos alunos contemplasse estes pontos fundamentais:

- A continua procura da um standard de exceléncia, pela necessidade de rigor e precisao
para as questdes da afinagdo.Capacidade de pensamento global e abrangente, nomeadamente
transversal a outras disciplinas, como a Matematica, a Actstica e a Analise.

Assim, e deste ponto de vista, o perfil tragado no Projeto Educativo do CMP coaduna-se
perfeitamente com o perfil de aluno exigido para a sua implementagdo. Como se refere no dito
Projecto Educativo: “A preparacdo dos alunos, através de uma formagdo de exceléncia, orientada
para o prosseguimento de estudos, no ensino superior [...]"¢ “a formagdo especifica do aluno,
proporcionando-lhe o conhecimento e dominio das diversas areas que integram a sua formagao

musical” (p.12).

2.2. Objectivos do Estagio
O primeiro objectivo foi o contacto proximo com a pedagogia da Professora Suzanna
Lidegran, cujo trabalho no CMP (e em outras escolas do Pais) fala por si, com resultados
excepcionais. A observagdo das suas aulas e do conjunto de estratégias utlizadas, com um leque

alargado de alunos dos 5° ao 11° anos de escolaridade, em diferentes regimes de frequéncia e com

Thttps://www.conservatoriodemusicadoporto.pt/images/2020/ProjetoEducativo/Projeto_Educativo 27 1 2020.pdf
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diferentes aptiddes, permitiu-me usufruir de uma experiéncia muito enriquecedora e frutifera nos
contextos dos meus trabalhos didacticos e pedagogicos, enquanto professor de violino.

Em relacdo ao PIP foi muito importante perceber quais as estratégias aplicadas no terreno
para o trabalho da afinacdo, bem como que capacidades teriam os alunos condicionados pelo seu
nivel de escolaridade, regime de frequéncia e aptiddao para se poderem abordar as questdes de

afinacdo que este PIP propunha.

2.3.Estratégias
As estratégias tracadas foram a assidua e atenta observagdo das aulas assistidas, onde se foi
realizando uma recolha de dados importante para o PIP. A continua reflexdo e discussao com a
Orientadora Cooperante das tematicas por ela abordadas bem como daquelas que eram objecto de
investigacdo, alids de acordo com a metodologia tragada para o PIP. Elabora¢do de materiais
didaticos sobre a tematica em investigagdo foi igualmente importante. Destaco ainda a revisao

bibliografica e a concepc¢ao e elaboragdo da Sessdo/Palestra demonstrativa.

2.4.Caracterizaciao dos Alunos

Ao longo do estagio tive a oportunidade de assistir as aulas de varios alunos entre os 5° € o
11° anos dos regimes de frequéncia articulado e supletivo. Por motivos que se prendiam com a
pandemia Covid-19 cada aula abarcava dois periodos lectivos, sucessivos, de 50 m cada. Assim, as
aulas eram mais longas que o habitual, bem como o periodo entre aulas. Se por um lado, e durante
cada aula, este modelo horario nos permitia uma abordagem mais profunda dos objectivos
especificos, um maior tempo entre aulas, exigia, por sua vez, mais tempo para uma revisao e
articulacdo com a aula anterior das aprendizagens assimiladas, ou nao assimiladas. Para as aulas por
mim leccionadas, a Orientadora Cooperante seleccionou dois alunos B e A, do 9° ano articulado e
integrado. Estas aulas estavam previstas no prosseguimento de varias aulas a que tinha assistido,
cujos conteudos me permitiram estar familiarizado e integrado nos planos de aula a seguir. Contudo,
a ultima hora e por motivos de saude, o aluno A do 9° ano foi substituido por um outro aluno, D, do
10° articulado, com quem eu nunca tinha contactado. Assim, as aulas dadas foram de natureza muito
diferente. Nao so6 o perfil dos alunos era diametralmente oposto, tal como se podera ver na descrigao
do contexto da planificacdo respectiva, como também o contexto da aula no seu todo, e no tipo de
abordagens foi diferente.

Nas perspectivas apresentadas, o maior desafio nao foi a percep¢ao do perfil do aluno, em si,

mas sim, na necessidade da minha rapida e eficaz adaptagdo a duas situagdes muito diferentes.
16



Desta forma, passarei a caracterizagdo dos alunos,

existentes entre cada um deles.

Tabela 1. Caracterizacdo dos Alunos
Aluno B

Idade - 12 anos
Nivel de escolaridade - 6° ano supletivo

O aluno teve varias aulas a que assisti, ao longo do ano
lectivo. Através destas aulas, tomei conhecimento do
seu repertorio, do seu percurso, nos quais participei e
intervim.

O aluno ¢ extrovertido e socidvel, e bastante interactivo
com a docéncia.

A aula antecedeu uma gravagdo a concurso, com uma
peca que foi trabalhada durante o ano todo e que estava
muitissimo bem preparada.

O aluno tem uma grande facilidade de tocar o
instrumento, tem habitos de estudo metodicos e
regulares, ndo tem qualquer problema de postura.

realcando as principais diferengas

Aluno D

Idade — 15 anos
Nivel de escolaridade — 10° ano articulado

Nao houve qualquer contacto com o aluno antes da aula
dada. O aluno ¢ introvertido e interage pouco com o a
docéncia.

O conteudo da aula foi repertorio novo, ainda em fase
de leitura e estudo

O aluno est4 a reabituar- se a almofada, tem alguns
problemas intermitentes e recorrentes de postura. Tem o
instrumento (e arco) em condi¢des desfavoraveis ao
estudo.

Assim, se a primeira aula se centrou em desenvolver competéncias do dominio técnico e

artistico, a segunda centrou-se mais em desenvolver competéncias do dominio atitudinal e

comportamental.

5. Registo das aulas observadas e das aulas dadas

5.1. Exemplos de registo de Aulas Observadas!

5.1.1. Aula Observada
Tabela 2. Aula Observada H

Data Nome (incial) Ano
2/12/22 H 7°
1.

Violino 3/4 a trocar para 4/4

Apresentagao

1 Para consultar outras aulas, ver a sec¢do dos Anexos

17
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Mapas Estudo Op 36 n° 3
Martelée
Mudangas de posicao (notas de passagem)

Vibrato (toca ha 4 anos) h4 1 ano com a professora Suzanna

2.5.1.2. Aula Observada
Tabela 3. Aula Observada I

Data Nome (incial) Ano Regime Duragao

2/12/22 | 5° articulado 90’

Violino 1/2 sé na 1* posi¢do usa o 4° dedo a comecar o 3° #

Diério: registo diario do estudo. Uma hora diaria.

Introducdo: Afinacdo (comegar a afinar o instrumento).

Exercicio 1 com metronomo tetracorde 2/3 juntos colcheias esemicolcheias ligado.
Exercicio 2 tetracorde 1/2 juntos colcheias e semicolcheias ligado.

Exercicios s6 com o arco: meia lua, com o arco na vertical (elevador, circulo).
Brahms -Valsa (em sol maior) Suzuki- book 2

(de memoria)

Exercicio de arco no espelho (dobrar o mindinho no talao)

Kuchler - Concertino Op. 11

Consciéncia do 2° dedo natural e sustenido 1/2 e 2/3 arco na parte rapida distribuicdo duas ligadas,
duas separadas

Livro de estudos russo - Estudo 5

18



2.5.2. Aulas dadas

2.5.2.1.Planificacio da Sessdo/Palestra Demonstrativa

Professor: Romulo Assis

Curso: 25 alunos dos 3 regimes de frequéncia

Disciplina: Violino

Turma: Alunos de varios docentes do Conservatério, 3 dos quais estiveram também presentes
Ano: alunos dos 1° ao 8° graus 5°, 6°até ao 12° anos de escolaridade

Duracao da aula: 120’

Data: 20/04/22

Contextualizacido da Situacao:

Integrado no ciclo Porto Stringfest® este workshop subordinado ao tema: “A Afinacdo no
Violino - metodologia baseada no temperamento” foi realizado em formato de Sessao/Palestra
demonstrativa, seguida de uma parte de interacdo com o publico, com perguntas e respostas.

Aberto a todos os alunos do Conservatorio, este Workshop contou com a presenca dos
alunos de Violino do 1° ao 8° graus (5° ao 12° anos), dos trés regimes de frequéncia. Alguns alunos
tinham nogdes basicas de acustica e formacdo musical (andlise), outros tiveram o seu primeiro
contacto com estas disciplinas neste workshop. Todos tinham conhecimentos basicos de

matematica, ao nivel de operagdes com fraccdes e expoentes, proporcionalidade directa e inversa.

Conteudos programaticos:

I. A afinagdo no violino, historia, metodologias de estudo.
II. Consideracdes acusticas, harmoénicas.

III. Intervalos e fun¢des harmonicas.

IV. Temperamentos.

V. Exercicios praticos.

VI. Q &A - Perguntas e Respostas

3 Ciclo de concertos, masterclasses, estagios, workshops e palestras promovido pelo Conservatério de
Musica do Porto
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Objectivos de aprendizagem:

Prévios:

Todos os alunos deveriam estar familiarizados com o circulo de quintas, triades maiores e
menores, fungdes harmonicas operacdes matematicas com fragdes, proporcionalidade directa e

inversa.

Adicionalmente, terem a competéncia e o habito de afinarem o préprio instrumento

Gerais:

Identificar e fun¢ao harmoénica de uma determinada nota.
Identificar intervalos.
Identificar apogiaturas e retardos, sensiveis superiores e inferiores.

Perceber a diferenca entre o temperamento justo e pitagdrico.

Especificos:

Mobilizar os objectivos gerais numa pe¢a musical e saber como afinar uma determinada nota

segundo a sua fun¢do harmonica, o seu movimento melddico (funcional) e o contexto textural.

Atividades de aprendizagem

I. Inicio da aula: Introducio e afericio prévia
A. Introducao do tema e sua justificagao
B. Consideragdes actsticas

C. Consideragoes harmonicas
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II. Desenvolvimento da aula
A. Circulo de quintas
B. O dilema da afinagao

C. Afinacdo justa e sensivel

Imagem 1. Workshop
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111. Cool down
A. Exercicios praticos

B. Exemplo pratico: Bruch Concerto para violino n°l

Recursos educativos

Violino, Piano, Projecdo de video e imagem, handouts, calculadora.

Hetero-avaliacao e Auto-avaliacao

Pelo meio de um inquérito por questionario foi realizada uma recolha de dados a serem trabalhados
e utilizados, na 2* parte deste Relatorio, no momento da apresentacdo dos resultados obtidos no

Projecto de Intervengdo Pedagdgica.

2.5.2.2.Planificacao da sessao do aluno L - Violino - 6° ano supletivo

Professora: Suzanna Lidegran / Romulo Assis
Curso: Supletivo

Disciplina: Violino

Turma: L

Ano: 6°ano -

Duracao da aula: 45'

Data: 13/06/22

Contextualizacido da Situagao

* Aluna do 6° ano Supletivo

 Acabou de participar em dois concursos, com bastante sucesso.

* Aluna muito responsavel, com bons hébitos de estudo, e organizada.

 Repertoério trabalhado ao longo do ano, apresentado em audi¢gdes € mais recentemente no
concurso. O programa esta bem trabalhado.

* A aluna mudou de instrumento a meio do ano de 1/2 para 3/4.
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* A aula, ¢ uma aula de continuacdo e em preparagdo de uma gravagao para um concurso.

Conteudos programaticos:

Accolay, J. B. - Concerto em La menor

Objectivos de Aprendizagem:

Gerais:
Desenvolver autonomia no aluno, para que possa ser autocritico € assim mais autonomo no seu
estudo.

Desenvolver capacidades mais avancadas de interpretacao, sobretudo no repertorio que domina bem

tecnicamente.

Especificos:

Trabalho técnico de pormenor de algumas passagens.
Estudo acompanhado para solidificar um ou outro ponto, resolver problema de memoria e facilitar a
execugao.

Fraseado organico nos momentos cadénciais € no episoddio contrapontisticto do desenvolvimento.

Atividades de aprendizagem

1. Inicio da aula: warm up
1.1 Contextualizacdo com a aula anterior
1.2 Auto avaliagao com base nas performances recentes

1.3 Identificar os pontos a trabalhar, com base na auto-avaliacdo do aluno

2. Desenvolvimento da aula
2.1 Trabalho especifico no repertdrio dos pontos a trabalhar.
2.2 Pequenas correcgdes ritmicas e de afinagao

2.3 Distribui¢do de arco, fraseado, interpretagdo, voicing
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2.4 Estratégias de estudo (Estudo acompanhado) na aula para solidificar passagens em que a

aluna ainda ndo se sentia segura - destreza e memoria.

Imagem 2. Aula dada B

3. Cool down
Reforgo positivo a aluna antes de fazer a gravagdo, com feed-back da sua execucao, realgando

as suas muitas virtudes e excelente preparacao da peca. Oportunidade para descansar e recuperar

forcas antes de realizar a gravagao.

Recursos educativos

Instrumento

Pianista acompanhador

Gravacao da sessao em video e em audio

Estudo acompanhado
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Hetero-avaliacao
Ao longo da aula, na sequéncia das atividades, foi dado o feedback imediato, por forma a permitir
uma melhor compreensao das competéncias adquiridas e fornecendo ferramentas para a resolugdo

das dificuldades da aluna.

Auto-Avaliacio:

Tabela 4. De Apoio a Auto-Avaliagdo

COMPETENCIAS DO DOMINIO ATITUDINAL E COMPORTAMENTAL

Parametros / Critérios de avaliacao Insuficiente Suficiente Bom

COMPETENCIAS DO DOMINIO TECNICO E ARTISTICO

Parametros / Critérios de avaliacdao Insuficiente Suficiente Bom

Reflexao sobre a aula:

A aula esteve condicionada pelo calendério da aluna, na medida em que a mesma tinha de realizar
uma gravagao para um concurso logo depois da aula, e havia tido uma aula imediatamente antes
com a sua professora. Assim, a aula foi uma aula de continuidade e limitada, no sentido de se
fazerem pequenas correcgdes que ndo perturbassem o trabalho desenvolvido anteriormente, nem a
gravagao que se seguiu.
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Atividades de remediacao

A aluna € excelente, e ndo necessita de nenhuma actividade de remediagao

Atividades de enriquecimento

A aluna est4 tecnicamente num nivel em que pode comecar a desenvolver técnicas de arco ao nivel
da distribuicdo e velocidade que lhe permitam frasear de uma forma mais expressiva € mais

complexa.

2.5.2.3. Planificacao da sessao do aluno D 10° ano articulado
Professora: Suzanna Lidegran / Romulo Assis
Curso: Supletivo
Disciplina: Violino
Turma: D
Ano: 10°
Duracao da aula: 45'

Data: 14/06/22

Contextualizacio da Situacio:

* Aluno do 10° ano Articulado

* Foram recentemente diagnosticadas perturbacoes do neurodesenvolvimento (do espectro autista)
leves, que, do ponto de vista observacional do docente, se evidenciam na comunicagdo e
socializa¢do, na coordenacdo motora, na atencdo € na autonomia. Do mesmo ponto de vista, o
aluno nao evidencia nenhum impedimento cognitivo, comportamental nem nenhuma perturbacgao
significativa na aprendizagem.
1.
Estes elementos sdo mencionados pelo facto de esta aula ter estabelecido o primeiro momento de

contacto do aluno com o professor, e ndo ter sido possivel estabelecer um lago de empatia e de

confianga mais forte ao longo de um periodo de tempo maior. Este laco teria sido importante dado o
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perfil do aluno, e ainda pela conjuntura do seu processo de aprendizagem, i.e. estar a readaptar-se a
almofada e a postura, e ser necessdrio uma proximidade, e até algum contacto fisico entre o

professor e o violino do aluno.

* Aluno com algumas dificuldades de postura, intermitentes e recorrentes.

» Tem vindo a readaptar-se a almofada.

* Repertorio em inicio de estudo.

* O aluno além de algumas dificuldades de postura, possui um instrumento pouco cuidado ao nivel
do seu estado de conservagao, de especial relevo o mau estado das cerdas do arco.

* A aula, foi uma aula de continuagdo da preparacdo do repertorio e de continuidade na correc¢ao

da postura, colocagdo da almofada, e de algumas competéncias atitudinais.

Conteudos programaticos:

Beriot, Concerto n°9

Dvorak, Sonatina em Sol menor

Teleman, Fantasia n° 9

Kreutzer estudo n° 2

Objectivos de Aprendizagem:

Gerais:

Desenvolver autonomia no aluno, para que possa ser autocritico e assim mais autobnomo e
consciente da sua postura.

Desenvolver habitos e rotinas no estudo que favorecam a produtividade do estudo, concretamente a
organizagdo, postura e disciplina na organiza¢ao do estudo, preparagdo da aula e cuidado com o

instrumento.
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Especificos:Atividades de aprendizagem

1. Inicio da aula: warm up
1.1 Contextualizacdo com a aula anterior

1.2 Auto avaliagdo da postura e conforto, posi¢ao da almofada

Imagem 3. Almofada ‘Kun’

28



2. Desenvolvimento da aula
2.1 Questdes atitudinais e de disciplina
Habitos de estudo, rotinas, € método.
2.2 O estudo como laboratdrio: experimentar varias possibilidades
2.3 A preparacdo da partitura: escrever o que se pretende fazer, e fazer aquilo que se

planeou.

Imagem 4. Aula dada a D

3. Cool down
Recapitulacdo dos conceitos desenvolvidos, e sua prioriza¢ao no estudo. Oportunidade para o aluno

rever mentalmente os conceitos abordados e avaliar a retencao de informacao.

Recursos educativos

Violino, arco, caixa

Almofada, espelho

Hetero-avaliacao
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Ao longo da aula, na sequéncia das atividades, foi dado o feedback imediato, de forma a permitir
uma melhor compreensao das competéncias adquiridas e fornecendo ferramentas para a resolugao

das dificuldades do aluno.

Auto-Avaliacao:

Tabela 5. De apoio a Auto-avaliag¢io

COMPETENCIAS DO DOMINIO ATITUDINAL E COMPORTAMENTAL

Parametros / Critérios de avaliacio Insuficiente Suficiente Bom

COMPETENCIAS DO DOMINIO TECNICO E ARTISTICO

Parametros / Critérios de avaliacdao Insuficiente Suficiente Bom

Reflexdo sobre a aula:
A prestacdo do aluno foi condicionada pela ma condigdo do seu instrumento e arco. Esse
desleixo reflete-se na organizacdo geral quer do seu estudo, quer da sua performance, bem como

nos materiais de estudo. No entanto foi possivel atingir os objectivos de aprendizagem gerais.
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Atividades de remediacao:

Definir uma metodologia de inicio ao estudo e torna-la numa rotina. Ser disciplinado no trato do

instrumento, antes e durante o estudo.

Ser disciplinado com o material (partitura), sobretudo na organizagdo do mesmo € na preparagao

para o estudo e para a performance da partitura.

Planear o estudo e a execugdo previamente.

2.6. Elaboracio de materiais pedagégicos
Para a Sessdo/Palestra demonstrativa além dos diapositivos, exercicios técnicos, partitura
editada e comentada inerentes a apresentacdo da mesma, foi elaborado um folheto a cada aluno para
que pudesse facilmente seguir o conteudos apresentados, pudesse mais facilmente navegar entre

eles, e os pudesse levar para casa para posterior reflexao, consulta ou estudo.

2.6.1. Folheto — documento distribuido aos alunos na sessdo/palestra demonstrativa com os
conteudos abordados, com imagens, graficos e tabelas de consulta facil e rapida. Estes
conteudos incluiam: formulas de calculo das frequéncias no diferentes temperamentos,
diferengas e semelhangas entre os sistemas de temperamento, composi¢des harmonicas,
funcionais e acusticas das escalas diatonicas maiores € menores, triades maiores e
menores no temperamento justo e pitagorico, bem como aplicagdes praticas e
exercicios.

2.6.2. Exercicios praticos de estudo da afinagdo com temperamentos diferentes

Exercicios diarios (tipo escalas) em varias posigdes e varias tonalidades, com o intuito de

desenvolver a acuidade auditiva e a precisdo da afinacdo de acordo com os conceitos de
temperamento abordados na sessdo/palestra.

2.6.3. Max Bruch, Concerto n° 1 em Sol menor, 1°andamento.

Partitura editada, com comentarios explanatérios dos conceitos da sessao/palestra

aplicados a um contexto pratico do repertorio violinistico.
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2.7. Relacionamento com encarregados de educacgio
Conhecedora do meu percurso como instrumentista um encarregado de educacdo de
um dos alunos a quem lecionei, manifestou o seu interesse em que o seu educando tivesse

mais oportunidades de se apresentar em publico.

2.8. Integracio no grupo profissional

No final do ano lectivo e na sequéncia da PP, fui convidado pelo Conservatério como juri
externo das Provas de Aptidao Artistica. Nao so tive o privilegio de ouvir 4 recitais pelos alunos
mais avangados do Conservatdrio, mas de contactar e interagir na avaliacao desses recitais e das
provas escritas, com 6 colegas, membros do juri. Neste painel encontrava-se o director do CMP, 4
colegas violinistas (professores dos alunos), bem como um professor da Formagao Musical e um de

Historia da Musica. Esta interacdo com o grupo Profissional foi muito enriquecedora.

2.9. Comentarios sobre as aulas observadas, leccionadas pelo orientador cooperante

Durante o ano lectivo tive a oportunidade de assistir a aulas de quase todos os alunos da
Professora Suzanna Lidegran. Ela recebeu-me de bracos abertos e facultou-me toda a informagao
pertinente e relevante do ponto de vista pedagdgico quer das suas aulas, do CMP, mas também de
todo o meio escolar. Apesar de ha muito conhecer o seu trabalho como docente pelos resultados
obtidos (dai ater sido a minha primeira escolha para professora cooperante) nunca tinha assistido
a uma aula sua. A empatia e relagcdo que ¢ capaz de estabelecer com os alunos ¢ notavel. A gestdo
do tempo, ndo s6 o tempo lectivo de cada periodo ou de cada aula, mas também ao longo do ano
escolar gerindo o tempo e esfor¢o que exige dos alunos e a capacidade de dosear essa exigéncia
com a agenda ocupada que t€m os alunos ¢ surpreendente. Pude observar algumas das estratégias
que adopta para o conseguir, ao nivel da organizacdo, disciplina e método. Bem como debater

ideias e estratégias didaticas e pedagdgicas. A experiéncia foi muito enriquecedora.

2.10.Breve descricao sobre o Projecto de Intervenciao Pedagogica (PIP)

O Projecto de Intervengdo Pedagogica sobre o tema: “A afinacio do violino - Nocdes de
temperamento para desenvolvimento da acuidade auditiva e melhoria da afinacido”, a
desenvolver na 2* parte deste Relatério Final, e apresentado soba forma de Artigo Cientifico,
pretende avaliar o conhecimento actstico e tedrico que os alunos tém e trazem para o estudo do

instrumento (sala de aula), e tentar perceber de que forma esses conhecimentos ajudam ou podem
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ajudar na melhoria da afinacdo. Pressupde que cada aluno seja capaz de afinar o seu proprio
instrumento, e esteja familiarizado com intervalos e fun¢des harmonicas, e, ainda, que tenha o
habito e a capacidade de os identificar durante o seu estudo.

A metodologia apresentada na Sessdo/ Palestra demonstrativa pretende trazer para a sala de
aula e para o estudo individual estes conceitos e estas praticas, afim de melhorar a sua capacidade
de audiacdo e assim tornar a afinagdo do aluno mais precisa, mais adequada ao contexto musical e

mais funcional.

3. Avaliacio do percurso realizado

3.1. Auto-avaliagdo da pratica profissional

Durante a Pratica Profissional, além das intervengdes esporadicas quando algum assunto me
era consultado, a minha actuacdo resumiu-se a duas aulas dadas e a Sessdo/Palestra demonstrativa.
Com um conteudo ambicioso, devido ndo s6 a complexidade inerente do tema, mas também pela
sua interdisciplinaridade, a Sessdo/Palestra foi a aula mais exigente que tive de leccionar. Foi
também a que mais preparacdo, e planeamento exigiu. Ndo s6 a formulagdo teméatica dos contetudos,
que se seguiu a um periodo de observacdo e reflexdo, foi extensa e exigente, foi igualmente
desafiante a exposicdo e apresentagdo desses conteudos de forma que considero ter sido clara e
eficaz e que proporcionou a aprendizagem pretendida.

Os materiais didaticos desenvolvidos nesse mesmo ambito e partilhados com os alunos serdo
igualmente de grande utilidade muito depois da aula em si. As aulas dadas, como ja explicado,
foram bastante diferentes uma da outra. Uma foi uma aula muito facil e prazerosa de dar, apesar de
estar condicionada a calenderizacdo do aluno ja mencionada. A outra que exigiu maior flexibilidade
e tacto, pela necessidade de me adaptar a um aluno desconhecido, com as condicionantes ja
mencionadas, foi, apesar de mais exigente a nivel pedagdgico para mim, igualmente bem

conseguida.
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3.2. Avaliacao reflexiva acerca da minha pratica docente

3.2.1. Pelos alunos

Comentario da aluna do 6° ano:

Gostei muito da aula com o Romulo. Aprendi algumas novas técnicas para ndo ter dificuldades
em tocar muitas notas num arco, ajudou-me a melhorar muito o fraseado e a melodia da musica e
ajudou-me na afinagdo de algumas cordas duplas e também me deu exercicios para eu trabalhar alguns
sitios que eu ndo estava a conseguir fazer. Explicava tudo com muita clareza e o facto de ele tocar as

coisas a medida que ia explicando ajudava muito.”
Comentario do aluno do 10° ano:

Na aula de violino com o professor Romulo aprendi a saber como levantar o violino, técnicas do arco

para a sonatina e a postura.

3.2.2. Pela Orientadora Cooperante

Roémulo de Sousa Melo Assis, estudante do Mestrado em Ensino de Musica na Escola das

Artes, Universidade Catolica PortuguesaPorto, realizou o seu estagio e a sua Pratica Profissional, nas
especialidades de Violino e Classe de Conjunto, comigo no Conservatorio de Musica do Porto.

Ele assistiu a aulas por mim lecionadas durante o ano letivo de 2021-2022. Esteve atento, fez
apontamentos ¢ quando foi solicitado deu opinides ou conselhos valiosos tanto para mim, como para
os alunos. No final do estagio lecionou aulas a dois alunos de diferentes niveis de escolaridade, a uma
aluna do 6° ano/2° grau do regime supletivo e a um aluno do 10° ano/6° grau do regime integrado.

Eu, na qualidade de Orientadora Pedagogica Cooperante, observei com muito agrado as aulas
administradas pelo Rémulo. Ele demonstrou, além de um dominio técnico excelente do instrumento
ao mostrar as passagens, uma sensibilidade muito grande com os alunos, os dois muito diferentes, para
poder escolher os aspetos mais importantes a trabalhar e os poder explicar de uma forma adequada e
clara. Transmitiu uma calma aos alunos ¢ ao mesmo tempo despertou neles uma vontade ¢ uma
motivagdo de aprender. Soube personalizar as aulas ¢ trabalhar em pouco tempo varios aspetos
técnicos, musicais e praticos ligados a cada um dos alunos. Soube pegar nos problemas que surgiram e
resolvé-los ensinando e mostrando aquilo que foi preciso para continuarem a evoluir.

Os dois alunos gostaram muito e sentiram-se enriquecidos depois das aulas.
Concluida esta parte do mestrado, de uma forma excelente, quero dar os meus parabéns e o desejo de

sucesso ao Rémulo como professor!

3.2.3. Pela Orientadora Cientifica

Dando seguimento ao disposto no Regulamento da Pratica Profissional, do Mestrado em
Ensino de Musica, da Escola das Artes, da Universidade Catolica Portuguesa, foi com muito gosto que

me desloquei, na qualidade de Orientadora Cientifica, as instalagdes do Conservatorio de Musica do
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Porto (CMP), nos dias 20 de Abril e 13 ¢ 14 de Junho, deste ano lectivo 2021-2022, para participar
presencialmente nas sessdes por si leccionadas, nos contextos do seu Estagio.

Estas deslocagdes tiveram como objectivos fundamentais acompanhar e assistir, com grande
proximidade, as sessdes regulamentares da sua Pratica Profissional, nas especialidades de Violino e
Classe de Conjunto, em colaboragdo com a Professora Suzanna Lidegran, Orientadora Pedagdgica
Cooperante.

Da observagdo das aulas e dos trabalhos realizados e apresentados, foi-nos possivel observar os
elevados niveis da sua experiéncia profissional, no dmbito do conhecimento nas areas especificas
mencionadas, bem como a motivagdo ¢ o empenhamento pedagogico e didactico demonstrados, tanto
na preparagdo das sessdes leccionadas, como na proximidade e nas relagdes motivadoras e dindmicas
que estabeleceu como todos os alunos.

O seu perfil de professor reflexivo e atento verificou-se ao longo de todas as sessdes. De
realcar a preocupagdo latente que manifestou, quando, ao expor ¢ ao explicar aos alunos o conjunto de
contetdos programaticos e de actividades propostas, relativos a cada uma das sessdes, concretizou,
através da exemplifica¢do pratica, de que forma se resolvem passagens e aspectos mais dificeis no
estudo dos repertorios em questdo.

Sentiram-se climas de motivagdo e de procura pelas melhores estratégias, por forma a que cada
um dos alunos pudesse usufruir de mais e de melhores procedimentos pedagogicos e didacticos,

dentro da diferenciagdo propria que distingue cada um deles.

4. Reflexoes finais
4.1.Sintese das principais aprendizagens efectuadas
Organizacdo do calendario lectivo, organiza¢do do repertorio de acordo com o calendario
lectivo, gestao do tempo de estudo
Monotorizagdo do estudo individual
Articulacdo do programa entre si (Escalas, estudo, peca e concerto)
Adaptacdo ao ritmo de aprendizagem dos alunos, ao seu regime de frequéncia e a
calendarizagao
Planificacdo da aula, sobretudo nas aulas grande onde se integra a parte com o pianista
acompanhador.
Preparacao para audigdes, concursos ou provas.
Gestao emocional do aluno, suas expectativas, frustragdes e éxitos e dificuldades.
4.2.Perspectiva critica do desempenho
4.2.1. Pontos fortes
Adaptabilidade a cada aluno, e a situagdes diferentes.
Experiéncia e conhecimento do repertorio e do instrumento
4.2.2. Pontos fracos

Pouco tempo de familiarizagdo com os alunos.
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4.3. O que gostaria de ter aprendido e nao aprendi

Ainda devido 4 reorganizagdo horaria imposta pela pandemia de COVID-19, os horarios da
professora Suzanna Lidegran eram de dois periodos lectivos seguidos e consecutivos por aluno.
Este facto fez com que o numero de alunos fosse reduzido, bem como o leque sem que houvesse
nenhum aluno de iniciagdo, nem nenhum aluno de 8° grau. Teria gostado de assistir a esses dois
extremos do ciclo curricular (alunos de iniciagdo e alunos em fim de ciclo), bem como ver de perto
uma gestdo de aula com periodos mais curtos, uma vez que essa ¢ a norma a que lentamente se

regressa.

36



(R0 S S
D B

CATOLICA

ESCOLA DAS ARTES

MO

PARTE II - RELATORIO DA INTERVENCAO PEDAGOGICA

(Artigo Cientifico)

37



A afinac¢io do violino: No¢oes de temperamento no desenvolvimento da acuidade auditiva e na

melhoria da afinacio, em contextos académico.

Romulo de Sousa Melo Assis

Mestrado em Ensino de Musica

Escola das Artes, Universidade Catdlica Portuguesa
Conservatorio de Musica do Porto

romuloassis@hotmail.com

Resumo

Este Projecto de Interven¢do Pedagogica, apresentado sob a forma de artigo cientifico,
debruca-se sobre estratégias de melhoria da afinacdo. Fundamentado, em parte, pelas teorias de
‘audiation’ (audiag¢do) de Edwin Gordon e notando, a semelhanga deste autor, que embora seja
comum “os alunos reconhecerem os seus problemas de afinacdo, a falta de capacidade de audiacao
os impede de corrigir esses problemas por si proprios” (Gordon, p. 38), este Projecto de Intervencao
propde o temperamento, enquanto manipulacdo sistematica e coerente da frequéncia, como
aprendizagem essencial para convenientemente audiar e assim melhorar a afinagao.

Trata-se de um projecto adequado a alunos que consigam afinar o seu proprio instrumento e
que possuam conhecimentos elementares de intervalos, série de harmonicos, ciclo de quintas,
triades e sensiveis. E, por isso, interdisciplinar, cruzando conceitos das disciplinas de Matematica,
de Analise e Técnicas de Composi¢ao (ATC) e de Acustica.

Seguindo uma metodologia de investigacdo—ag¢do, tem como foco central uma Sessdo
Palestra demonstrativa sobre o temperamento, concebida apdés um periodo de observagdo e
reflexdo. Seguida de uma oficina pratica, através da qual os alunos puderam usufruir de exemplos
musicais em contacto com o instrumento, em maos. A sessdo demonstrativa abordou conceitos
histéricos, psicoactsticos que elucidam a questdo e a problematica, visando dotar os alunos da
capacidade de audiag¢do. Como recolha de dados foram utilizados instrumentos de pesquisa,
nomeadamente o didario de bordo, a realizacao de inquéritos por questiondrio, bem como, registos
dudio e video.

Os resultados obtidos revelaram-se significativos quanto a sensibilizacdo e a
consciencializacdo dos alunos para estas abordagens, e consequentemente proporcionadores de

aquisi¢ao de novas competéncias para estas visoes e praticas na afinagdo do violino.

Palavras Chave:

Violino — Afinagdo — Temperamento — Audiagdo — Contextos Académicos
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Abstract

This Pedagogical Intervention Project, written as a research paper, focuses on strategies to
improve tuning. It is based in part on Edwin Gordon's theories of ‘audiation’, likewise noting that
although it is common for “students to recognize they’re performing with poor intonation, their lack
of audiation makes it virtually impossible for them to correct those problems by
themselves” (Gordon, p. 38). This Intervention Project puts forth temperament (as a systematic and
coherent manipulation of frequency) as essential learning to properly audiate and thus improve
intonation. It’s aimed at students who are able to tune their own instrument and who have
elementary knowledge of intervals, harmonic series, circle of fifths, triads and leading tones. It is,
therefore, interdisciplinary, crossing concepts from the disciplines of Mathematics, Analysis and
Composition Techniques (ATC) and Acoustics.

Following an action-research methodology, it has at its core a Lecture on temperament,
conceived after considerable observation and thought. Followed by a practical workshop, with
musical exercises hands on with the violin. The lecture addresses historical and psychoacoustic
concepts that frame the issue and the problem for the students, which in turn should promote their
ability to audiate. For data collection, the project used a loghook, questionnaire surveys, as well as
audio and video recordings.

Significant improvements are expected, in aural skills, structure awareness and general

timing ability.

Keywords

Violin — Intonation — Temperament — Audiation — Academic Context
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Desde sempre o ensino de um instrumento musical se deparou com uma dicotomia entre o
que ¢ intuitivo € o que ilativo: entre aquilo que se mostra ao aluno, ¢ que ele automaticamente
repete, ou aprende, e aquilo que tem de ser trabalhado e desenvolvido, lentamente, ao longo do
tempo.

A aprendizagem de um instrumento musical ¢ um processo lento e demorado. Mais, ainda,
num instrumento de cordas como o violino, onde as notas nao sdo previamente definidas ou
afinadas (como num instrumento de tecla) e o som tem de ser construido ndo estando
imediatamente disponivel ao tocar de um botdo ou de uma tecla. Ao longo de todo este processo,
para o qual uns alunos sdo naturalmente mais dotados, e outros menos, ha aprendizagens que sdo
naturalmente intuitivas, € outras que requerem um papel mais interventivo, quer por parte do
professor, quer por parte do aluno (estudo).

A afinagdo ¢, sem duvida, um dos componentes mais ilustrativos deste asserto.
Considerando que o papel do professor - nesta aprendizagem - e consequentemente de uma
qualquer metodologia é necessario quando a afina¢do (ou a desafinagdo) ndo se resolve por um
processo intuitivo do aluno, ¢ imperativo que a abordagem procure novas solug¢des para o problema.
Esta abordagem deve ser metodica e intelectiva e deve debrucar-se sobre os varios parametros em
questdo. Por outras palavras: se um aluno tem uma facilidade natural, bom ouvido o papel do
professor e a metodologia na questdo da afinagdo podem ser intuitivos e até passivos. Mas, para
aqueles que, até com alguma destreza e facilidade motora, ndo dominam a afinagdo, a intui¢do por
si s0 ndo chega. Para estes ¢ necessario uma abordagem contextual de treino da acuidade auditiva
através do conhecimento acustico e do contexto harmoénico. O aluno tem de ter ferramentas que lhe
permitam antecipar possiveis problemas de afinacdo e lhe permitam prestar especial atengdo e
avivar a acuidade auditiva.

Exposta a problemadtica geradora deste projecto de intervengdo pedagogica apresentam-se
de seguida as questdes de investigacdo, bem como os passos metodologicos que orientam e

sistematizam a progressao deste artigo cientifico.

Questodes de Investigacao:

Sera a afinacio uma aprendizagem passivel de ser trabalhada através de audiagcdo?

Ou sera simplesmente treino de imitacio e de repeticao?
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De que forma um enquadramento tedrico sistematico, com recurso a conceitos da
acustica (série dos harmonicos) e da teoria musical (triade M/m e sensiveis) - em
suma temperamento - podem ajudar o aluno de violino a melhor audiar e assim

melhorar a afinacio?

Hipoteses de investigacao:

* Leitura da notacdo, imitacdo, repeti¢do - qual a estratégia que os alunos usam para afinar?

* Sera que os alunos t€m presentes os conhecimentos tedricos necessarios a compreensao da
afinacdo em instrumentos de corda (série de harmonicos, triade e sensiveis)?

* Como conseguir que os alunos mobilizem os conhecimentos tedricos para o seu estudo, com o
instrumento em maos?

* Seré que todo este enquadramento tedrico produzira melhorias nas questdes que envolvem a
afinagao?

* Qual o efeito previsivel a longo prazo das praticas em estudo?

Objectivos gerais:

* Desenvolver a audiacdo

* Desenvolver a acuidade auditiva (Ouvido harmoénico e melodico).

* Desenvolver o espirito autocritico e aumentar o nivel de exigéncia da afinagdo em cada um dos
alunos (motivagdo e metacogni¢ao).

* Desenvolver a compreensao musical a partir da afinacdo e as suas implicagdes em toda a estrutura
da musica.

* Desenvolver a capacidade de andlise musical feita através da execucdo e do estudo do

instrumento, para melhoria da execucao deste (interdisciplinaridade) e da compreesao musical.

Sustentado por um Estado da Arte, no qual autores de referéncia se pronunciam sobre a
importancia do desenvolvimento desta problemadtica, o artigo apresenta uma Metodologia
Cientifica de investiga¢do-agdo, tendo participado neste processo metodologico um conjunto de
alunos das classes de violino do Conservatorio de Musica do Porto. Através da apresentagdo de uma
sessdo demonstrativa, seguida de experiéncias de pratica instrumental, proporcionaram-se aos

alunos momentos de reflexdo e de didlogo sobre as questdes em estudo. A Apresentacio e
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discussiao de resultados procura evidenciar os efeitos positivos desta sensibilizagdo, através de
indicadores de referéncia. O artigo termina com a apresentacdo das Conclusdes globais e com os

desafios que se propdem para futuros trabalhos.

4



1. Estado da Arte

1.1 Temperamento e audiagdo

Como definir temperamento? O sentido da palavra ¢ quase tdo heterogéneo quanto a
afinacdo em si. Rapidamente se associa a frequéncia (pitch), intervalo e sistema4s. Apesar dos
inimeros temperamentos registados ao longo da historia, rapidamente associamos o termo ao
sistema bem temperado, ou talvez ao temperamento justo. E precisamente a volta destes conceitos
que as diferencas se fazem notar. A New World Encyclopedia define temperamento como “um
sistema de afinagdo que compromete ligeiramente os intervalos puros da afinagdo justa afim de
satisfazer as exigéncias de um outro sistema®”- ou seja, define temperamento em fun¢do da afinagao
justa. A Enciclopédia Britdnica como “o ajuste de um som [na fonte] [...] afim de produzir a
frequéncia desejada em relacdo a outra frequéncia, com o intuito de diminuir a dissondncia.” Apesar
de mais abrangente, esta defini¢do ¢ também ela problematica, porque se centra na questdo da
consonancia e na simultaneidade dos sons.

Historicamente, a palavra surge pela primeira vez em 1496 num tratado de Franchino Gafori
que menciona a diminuicao das quintas por parte de alguns organistas. Este processo viria a ser
sistematizado na afinagdo misotonica descrita pela primeira vez em 15237. Segundo Grout &
Palisca, ja em 1482 também em Itilia o espanhol Bartolomé Ramos de Pareja havia proposto
diminuir as quintas para ter terceiras e sextas mais consonantes. Indo contra o sistema adoptado (eu
diria até vigente) durante o século XV: a afinagdo pitagorica (148). A este sistema (temperamento
misotonico) seguiu-se o temperamento justo que se impde durante a primeira metade do século XVI
por Lodovico Fogliano 1529 e Zarlino 1558. (Grout & Palisca, p. 148). Assim se vé que, pelo
menos do ponto de vista historico ndo € correcto definir temperamento em func¢do da afinagdo justa.
Apesar de ndo ser do ambito deste trabalho uma resenha histoérica do que foi o temperamento, muito
menos uma discussdo semantica sobre o termo, ndo deixa de ser pertinente clarificar a sua

utilizag¢do, quer no ambito deste trabalho, quer no contexto de sala da aula a que este trabalho se

4 Sistema no sentido de classificagio, organizacio e ordenacdo, e nio no sentido de pauta ou conjunto de pautas.

5 Nota: Todas as traducdes que se encontram apresentadas ao longo deste Relatdrio sdo da inteira responsabilidade do
seu autor.

6 “In musical tuning, a temperament is a system of tuning which slightly compromises the pure intervals of just
intonation in order to meet other requirements of the system.”

7 Britanica,https://www.britannica.com/art/tuning-and-temperament/Classic-tuning-systems#ref64508
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reporta.® Assim, e para efeitos deste trabalho, tomamos por temperamento: toda e qualquer
alteracao da frequéncia de uma nota de forma consciente, coerente e sistematica.

E na coeréncia e na sistematizagio que o temperamento desempenha um papel crucial na
audiagdo. Para tal, ¢ necessario ter em conta a harmonia, o tempo, o timbre, a textura o estilo
(historico). E conceber uma interpretagdo, é compreender uma obra desde a leitura da primeira nota.
Desde o momento inicial, desde a propria afinacao do instrumento.

O problema da afinacdo do violino, ou no violino, ¢ certamente tdo antigo como o proprio
instrumento. Desde a sua génese que se colocaram dificuldades a afinagcdo, desde logo por
caracteristicas inerentes a constru¢do do instrumento em si, a sua fragilidade e sensibilidade ao
ambiente que o rodeia (temperatura ¢ humidade). Apesar dos melhoramentos do século XIX (braco
e escala modernos, cavalete e queixeira), que aumentaram consideravelmente a robustez do som, até
ao advento das cordas modernas no século XX (em ago ou metais nobres como o aluminio a prata
ou o ouro) a estabilidade da afinagdo do proprio instrumento foi indubitavelmente precaria, e, como
tal ,determinante na sua capacidade (ou incapacidade) de afinacdo precisa. Contudo, essa
problematica vai mais além das lacunas construtivas dos primeiros instrumentos. Estd
intrinsecamente ligada ao contexto histérico-musical de inicio do século XVII - o Barroco. Essa
verdadeira revolugdo musical, a transi¢do da Renascen¢a para o Barroco, contemporanea do
aparecimento do violino, teve implicagcdes na forma, na harmonia, na textura, em suma, na musica
em todas as suas dimensdes, ¢ evidentemente, na sua dimensao timbrica e sonora (temperamento). ?
Assim, quando se fala de afinagdo no violino, vemo-nos obrigados a olhar para o desenvolvimento
do temperamento desde o século XVII.

A revisdo de literatura confirma esta ligacdo das questdes de afinacdo a génese do
instrumento, ndo obstante, apesar dos enormes avangos na pratica instrumental, alguns aspectos do

desenvolvimento da afina¢do e do temperamento continuam relevantes hoje em dia. No seu livro

8 Esta contextualizagdo do termo é absolutamente necesséria por duas razdes: uma porque explica e justifica a utilizacio
do termo ‘temperamento’ num contexto da pedagogia do instrumento, e ndo apenas na sua constru¢do e/ou preparagao
para a execucdo i.e. afina¢do. Por outro, porque me parece ser o termo que correctamente sintetiza os processos,
cognitivos de audicdo que interferem na performance musical, e que sdo na maioria dos casos associados aos
problemas de afinacdo dos executantes. Por estas duas razdes o processo de audiacdo no ambito da afinagdo ¢ uma
questdo de temperamento. Porque tal como o temperamento historicamente ‘manipula’ as terceiras, e tenta conciliar
intervalos perfeitos com sensiveis; também a audia¢do musical passa obrigatoriamente pela consciencializagdo destes
intervalos e destas fungdes harmonicas e do papel que desempenham quer na musica em si, quer nos problemas de
afinagdo mais recorrentes.

9 Esta revolugdo ¢ indissociavel do aparecimento do violino no que ao temperamento diz respeito. Seja pela
sobreposi¢ao cronoldgica, seja pela sua importancia no desenvolvimento da musica ocidental nomeadamente as formas
bindrias com a sua polarizagdo tonica/dominante, a tonalidade em pretericdo da modalidade, a modulagao pelo ciclo de
quintas, o aparecimento do baixo continuo, entre muitas outras caracteristicas do Barroco. Todas estas questdes
musicais estdo ligadas a questdo do temperamento e da afinag@o no violino enquanto instrumento emergente € enquanto
instrumento sem altura definida afinado por quintas.
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Music Performance Issues: 1600-1900, Beverly Jerold dedica um capitulo a discussdo do
temperamento. Nele conclui que a afinagdo era um factor de discérdia entre os musicos, que a
pratica da época nao se regia por niveis de exigéncia semelhantes aos de hoje, € que mesmo entre
instrumentos de afinacdo definida havia grandes discrepancias. Este autor chega a simula conclusao

de que:

Tendo até os virtuosos uma afinagdo fraca, [...], e os orificios dos instrumentos [de sopro]

ainda sendo furados ao acaso em 1867, ¢ implausivel que alguém cantasse ou tocasse um instrumento
que ndo fosse de tecla com precisdo com um temperamento desigual ou afinagdo justa (Jerold, 2016,
p. 115). 10

A evidéncia oferecida inclui varios relatos histéricos de construtores de instrumentos de
sopro e de orgaos que demonstram que, por motivos que se prendem com a propria construcao dos
instrumentos, seria impossivel que instrumentos de sopro tivessem furagdes e logo notas idénticas e
conclui que tocar afinado (segundo critérios de hoje) seria praticamente impossivel.

Citando Fétis (1737), Veracini, Mattheson (1739), Quantz (1752) e Schmith (1787), Jerold
revela-nos a dificuldade que era afinar instrumentos entre si. Nao so pelas referidas deficiéncias dos
instrumentos, mas por mas praticas dos instrumentistas. Estas incluiam a incapacidade de afinar
intervalos perfeitos, tais como quintas, bem como a auséncia de protocolos de afinagdo que hoje
tomamos por adquiridos, cada vez que ouvimos um concerto. Pode parecer surreal a um meldémano
do século XXI, mas esta bem documentado, por relatos da época, que até finais do século XVIII os
instrumentistas ndo afinavam antes de comecarem a tocar. Este processo era realizado durante a
propria obra, ou como sugere o organista Daniel Gottlob Tiirk, em 1787, durante um preludio
tocado para o efeito (citado por Jerold, 2016, p. 107). De igual modo em principios do século XVII
estava por estabelecer o mérito e as vantagens de um sistema bem temperado. Como salienta Jerold
“Georg Friedrich Tempelhof dizia, em 1775, que o sistema bem temperado € o pior de todos, porque
nenhum intervalo € puro (justo) com a execucao da oitava.” (p. 108). Outras questdes abordadas sdao
o facto de ndo haver uma frequéncia definida (440Hz) e de, por isso, muitos instrumentos terem de
transpor quando se juntavam (o que ¢ particularmente dificil em instrumentos de afinagdo justa).
Ainda segundo o mesmo autor, durante o século XVIII houve um claro favorecimento do sistema

bem temperado, pela vantagem de resolver muitos destes problemas. Jerold da varios exemplos de

10 “With even virtuosos having poor intonation, as reported above, and instrument toneholes still being bored
haphazardly in 1867, it is implausible that anyone sang or played a non-keyboard instrument accurately according to an
unequal temperament or just intonation” (Jerold, 2016, p. 115).
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autores que preferiam o sistema bem temperado como Johann Joseph Fui (1725), Lorenz Christoph
Mizler von Kolof (1742) - este um amigo préoximo de J. S. Bach, e Georg Andreas Sorge (1748
(2016, pp. 112-113). Isto foi possivel por varias razdes: primeiro pela uniformizacido ao nivel da
construcdo dos instrumentos de tecla (sobretudo orgdos), depois porque se resolveu muitos dos
problemas da juncdo de instrumentos de familias diferentes (cordas, sopros e teclas) e assim o
sistema bem temperado foi-se tornando a norma durante os séculos XVIII e XIX. Nao foi contudo

antes do século XX que os niveis de exigéncia se assemelharam aos de hoje. Ainda citando Jerold

(2016):

Que os niveis de exigéncia na afinagdo nos finais do século XIX estavam ainda longe dos

nossos, pode ser deliberado pelo comentario do violinista Carl Flesch, que em 1890 ingressou a
orquestra fundada em Paris por Charles Lammoureux: ¢ ele [Lammoureux] ndo se importava de ter
a macada de ouvir cada um dos 120 membros da orquestra, um a um, antes de cada concerto,

afinar zelosamente o seu instrumento com um violino que ele [Lammoureux] tinha em maos
108).11

(p-

Este favorecimento pelo sistema bem temperado ndo eliminou por completo outros sistemas
de afinagdo. Teve, sim, um papel agregador a volta do qual outros sistemas continuaram a existir.
Como diz Duffin, mesmo depois do pindculo da afinagdo justa no século XVII, os instrumentistas
continuam a propugnar ‘justeza’, ‘decoro’ e ‘pureza’ da afinacao (2019, p. 55) - conceitos
associados a afinagdo justa.

Como mote para este trabalho e para contextualizar o problema menciono trés exemplos. O
primeiro de Charles de Beriot no Methode de Violon de 1858, o segundo de Otakar Sevcik no
School of Intonation on a harmonic basis, de 1922, e, por fim, o de Carl Flesch The Art of Violin
Playing, de 1931. Este periodo de finais de século XIX e principios do século XX, finda a evolucao
na constru¢do do violino e do arco durante os 150 anos precedentes foi palco de uma equivalente
revolugdo no dominio técnico da execucao. Reconhecido como o fundador da escola Franco-Belga
de violino, tendo leccionado no Conservatdrio de Bruxelas a partir de 1842, de Beriot que foi aluno
no Conservatorio de Paris, viria a influenciar todos os seus sucessores desta escola, Vieuxtemps, por
sua vez fundador da escola Russa de Sao Petersburgo e Ysaye, bem como todos os que a estes se

seguiram.

11 “That tuning standards at the end of the nineteenth century were still far from our own can be judged by remarks from
the violinist Carl Flesch, who in the 1890s joined the orchestra founded in Paris by Charles Lamoureux. He recalled that
Lamoureux did not mind taking the trouble of hearing each of his 120 orchestra members pass by him one by one
before each concert, in order to check, with a violin in his hand, the tuning of every instrument most carefully” (Jerold,
2016, p. 108).
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De Beriot na publicagdo acima referida diz: “A verdadeira afinagdo em cordas dobradas
requer um sentido sofisticado de harmonia. Afim de adquirir esta preciosa qualidade, o aluno deve
familiarizar-se com as terceiras e as sextas consonantes com as cordas soltas Sol e Ré. Estas cordas
vibram quando as cordas dobradas superiores estdo perfeitamente afinadas ele produz um terceiro
som. Este perfeicdo na afinagdo de cordas dobradas, uma vez adquirida, pode estender-se a todas as
partes do violino.”!2) Claramente, de Beriot defende ndo s6 uma metodologia assente em conceitos
harmonicos (conhecimento da fun¢do harmoénica), como um temperamento justo'3 que sugere seja
aplicado ndo so6 as cordas dobradas, mas a todas as situagdes.

No prefacio a School of Intonation on a harmonic basis de Otakar Sevcik, Alfred Remy (o
editor) refere que os violinistas sabem, por experiéncia propria, que a mesma nota pode ser ora mais
alta ora mais baixa, sendo a causa deste fenomeno a afinacdo do violino por quintas “puras”. Este
método publicado em 1922 comeca, agora pela mdo de Sevcik, com o subtitulo “ O Defeito da

afinagdo do Violino por quintas perfeitas” em que Sevcik dd como exemplo os seguintes acordes:

Figura 1. Sevcik - O defeito da afinagio

]

4)
) o ©
3]

Sevcik explica que os acordes ndo se podem afinar. Se o violinista afinar a sexta (Ré-Si) a
quarta perfeita estard alta e se por sua vez afinar a quarta (Mi-Si), a sexta estara baixa. (1922, p.. vi).
Este método de Sevcik, tal como o nome indica, aborda a afinagdo numa base harmoénica, em que os
intervalos se afinam em acordes de duas notas simultaneas, procurando uma afinagdo justa. Apesar
de evidenciar um dos problemas da afinagdo justa no violino, Sevcik defende também um

temperamento justo semelhante ao de Beriot.

12 https://www.thestrad.com/playing-hub/5-ways-to-improve-playing-in-thirds/131.article

13 A afinaciio justa que advogam Beriot e Sevcik difere da defendida por tedricos do século XVI, na medida em que os
intervalos justos sdo transpostos cada vez que a musica modula, e assim, evita os inumeros problemas de afinacdo
discutidos anteriormente no contexto dos séculos XVII e XVIII e que levaram a adop¢do generalizada durante o século
XIX do sistema bem temperado. Ainda de notar que este sistema hibrido, so é possivel em instrumentos de afinagdo nio
definida, como o violino, e que nunca poderia ser praticado num Cravo, por exemplo.
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Bériot (1858), no seu Methode du Violon, sugere a utilizagdo de cordas soltas como
referéncia para a afinagdo, assim propondo um sistema hibrido tendencialmente ‘justo’ mas
seguindo o ciclo de quintas das cordas soltas. Sugere ainda que se busque a justeza até que se escute
o terceiro som (s6 possivel com a afinagdo justa). Sevcik (1922), no seu Op. 11 School of Intonation
on a Harmonic Basis, sugere exercicios similares em que se favorece a afinagao justa.

Como se verifica a questdo continua pertinente mesmo durante o século XX e até no século
XXI. Benjamin Withcomb publica, em 2017, na American String Teacher, um artigo em que
defende 3 tipos de afinagdo e temperamento: Afinagdo Justa, Bem Temperada e Melodicamente
Inflectida (p. 20). No seu livro “The Art of Violin Playing” Carl Flesh fala de expressive intonation
afinacio sensivel. Pablo Casals defendia também este tipo de afinagdo. Esta pratica estd, na
verdade, documentada desde inicios do século XVII (Jerold, 2016) a qual vulgarmente se atribui
uma motivagdo expressiva. Na realidade, esta pratica, mais ndo ¢ (excepto quando largamente
exagerada) do que um temperamento por quintas justas (Pitagérico).

Que nos diz a literatura sobre conceitos tdo complexos referentes a uma actividade tao
universal, generalizada e intuitiva que ¢ ouvir musica? Que nos soa bem evidentemente - sendo nao
a continuariamos a ouvir... Diz-nos isso precisamente. Que ¢ intuitivo e que deve satisfazer o
ouvido, e ndo uma qualquer equagao matematica. Diz nos, também, segundo Vurma, A., ¢ Ross, J.
(2006) que a percepgdo intervalar ¢ psicossomadtica e depende do contexto. Esse contexto pode ser
acustico e ter relevancia pela composi¢do timbrica de um instrumento, ou outro (composicao
harmoénica do som), como nos diz Geringer, J. M., MacLeod, R. B., e Sasanfar, J. K. (2015), ou ter
relevancia pela harmonia da obra. Parncutt ¢ Hair concordam que ¢ uma questdo cognitiva. Que o
contexto determina o que esta ou ndo afinado, sugerindo que temperamentos diferentes satisfazem o
ouvido em situagdes diferentes. Estes autores vao mais além e sugerem que o que satisfaz o ouvido
raramente ¢ um temperamento de razdes (ratios) sugerindo e citando varios autores como Ratowsky
(1985) que na pratica o que se usa ¢ um desvio do sistema bem temperado sem nunca chegar a ser
justo. As metodologias, quer de Parncutt e Hair (2018) quer de Ratowsky (1985) s@o contestaveis e
ignoram alguns aspectos praticos da execugdo. Os estudos citados de preferéncia intervalar
preferida estdo descontextualizados. Normalmente, sobre frequéncias simples (sinusoidais) onde
nem sempre ¢ claro se se referem a intervalos simultdneos ou melddicos. Quando abordam
exemplos contextualizados, ignoram o facto de a afinagdo justa de dois intervalos, entre si, se poder

ajustar a um sistema bem temperado, e se poder transpor para qualquer tonalidade. Hoje em dia!4

14 Na realidade ja desde Beriot e mais tarde Sevcik que falam da justeza no contexto que se segue.
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quando se fala de afinacdo justa fala-se da relacdo intervalar de duas ou trés notas!> em relagdo a si

mesmas. E ndo (como os fabricantes de 6rgdos do século XVI) de um sistema subjugado a uma

tonalidade especifica sobre o qual se afina toda uma pega. Esta distingdo parece ausente do
enquadramento dos estudos de Parncutt e Hair bem como os estudos por estes citados de Ratowsky.

Dai que nunca considerem como afina¢do justa os desvios a afinacdo bem temperada que os

proprios estudos que publicam demonstram. Nao obstante, Parncutt e Hair sdo claros na ideia de

que o contexto impde desvios a afinagdo bem temperada na maioria dos executantes profissionais.

Quer em direc¢do a afinacdo justa, quer em direc¢do a afinagdo expressiva.

No livro Melodic Intonation, Psycoacusthics and the Violin (1995), amplamente citado na
literatura, a violinista Janina Fyk (especialista também em musicologia e psicoactstica) advoga
claramente a afinagdo sensivel e a afinacdo justa em cordas dobradas e acordes. Shmuel Ashkenasi,
de quem tive o privilégio de ser aluno, concordava com esta linha e a ‘justeza’ da afinacdo em
contexto de cordas dobradas, quarteto de cordas, acordes e situagdes similares € bastante consensual
entre violinistas e instrumentistas de cordas.'® Assim, pela minha experiéncia como violinista, pelos
ensinamentos que recebi ao longo da minha aprendizagem, e pela literatura revista, posso, com
confianga, dizer que a praxis adoptada e que ¢ determinante para este projecto de intervengdo
pedagdgica se resume em 3 pontos fundamentais:

* Quando tocamos cordas dobradas, ou com outro instrumento de cordas (ou alguns instrumentos
de sopro), favorecemos a afinagao justa.

* Quando tocamos sem acompanhamento (trechos puramente melddicos)!7 ou rapido, favorecemos
a afinacdo pitagorica ou sensivel (expressive intonation)

* Usamos o sistema bem temperado quando tocamos com piano, ou quando nos afastamos
totalmente das tonalidades proximas das cordas soltas do violino, ou quando tocamos com um
qualquer instrumento que ndo se adapta a nenhum dos sistemas anteriores.

Como vemos, a questdo da afinagdo transcende o mediato e o intuitivo. Nao s6 os
mecanismos, acusticos, harmonicos e psicossomaticos que intervém na audi¢do e audiagdo musical

sdo complexos, as suas implicacdes na obra musical como um todo s@o ndo menos complexos nem

15 A afinagio justa é impraticavel para além da triade.

16 A {inica excepcio que conhego é Michael Rabin que tende a afinar cordas dobradas bem temperadas ou mais. Na sua
gravacdo de Tamburin Chinois de Kreisler, este aspecto ¢ particularmente evidente. A referéncia a este violinista faz-se
como uma excep¢do a uma pratica generalizada de afinagdo justa de cordas dobradas.

17 Este ponto aplica-se a trechos melédicos mesmo que tenham uma harmonia implicita, i.e. Bach solo - desde que os
intervalos ndo se ougam em simultdneo. Nao se aplica a intervalos alternados em que devido a sua alternancia se ougam
em simultaneo, i.e. terceiras partidas
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menos abrangentes. A tomada consciente de todo este processo a que Edwin Gordon chama de
audiagdo, ndo se pode menosprezar o papel determinante que tem na aprendizagem do instrumento,
em particular na aprendizagem da afinag@o. Sanchez reconhece que “mesmo estudantes avancados
tém muito pouca informacdo sobre a existéncia de variabilidade e tipos de afinacdo musical, ou
como se pode procurar a afinagdo precisa” (2006, p. 493) e conclui que “o ensino de musica deve
reconhecer as variagdes na afinacao musical ¢ ensinar os alunos a reconhecer e a usar uma afinacao
dindmica e expressiva” (2006, p. 495). Edwin Gordon, ja citado, diz também que apesar de
reconhecerem os seus problemas de afinacdo “a falta de capacidade de audiag¢do impede-os de
corrigir esses problemas por si proprios” (p. 38).

Hé4 muito ciente, por observacdo empirica, que a afinagdo de grande parte dos alunos e
jovens profissionais carece dessa sofisticacdo (matizes do temperamento), parece-me, depois desta
revisdo bibliografica, que este conhecimento sobre o temperamento e sua contextualizacdo, na sua
vertente, historica, actstica e harmoénica no seio da obra musical pode constituir-se como uma
ferramenta valiosa na cabal audia¢do da obra, e, por consequéncia, ndo s6 na melhoria da afinacao

como na aprendizagem da obra no seu todo.

2. Metodologia Cientifica
2.1. Tipologia de investigacio

Investigagdo agdo

Como referido anteriormente este PIP foi desenvolvido ao longo de trés momentos, ou de 3
partes significativas:

Uma primeira parte de observagdo, seguida de reflexdo e de investigagdo com base nas
observagoes efectuadas, e posteriormente numa mudanga da agdo educativa, em contexto de sala de
aula, da qual resultou, por sua vez, uma nova observagao ¢ analise dos dados recolhidos.

Como descreve Lomax, esta “Intervencdo na pratica profissional com a intengdo de
provocar uma melhoria” (Lomax, 1990), e Bartolomé este “(...) processo reflexivo que vincula
dinamicamente a investigacdo, a a¢do e a formacao...” (Bartalomé, 1986) sdo o que caracteriza a
metodologia de investiga¢do-agdo. Foi, por isso, esta a metodologia escolhida. Centrada na Sessdo/
Palestra demonstrativa sobre o temperamento, esta, foi resultado de profunda reflexdo sobre que
estratégias, em contexto de sala de aula, e de sala de estudo, poderia o professor utilizar para que o
aluno pudesse aprender a audiar a musica e assim resolver as dificuldades de afinagao.

Como diz Coutinho “O essencial da Investigacdo acdo ¢ a exploragdo reflexiva que o

professor faz da sua pratica, contribuindo dessa forma nao so para a resolu¢ao de problemas como
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também [...] para a alteracdo dessa mesma pratica /8. As técnicas propostas na Sessdo/Palestra
demonstrativa visaram ndo s6 desenvolver a aptiddo natural dos alunos de audiar (Gordon, p. 26),
mas também introduzir um conjunto de exercicios e de conceitos que colaboraram no sentido de
libertarem o aluno da notagdo, da aprendizagem mecanica do instrumento, permitindo lhe melhor
compreender a musica, tendo como ponto de partida o temperamento.

De acordo com esta metodologia e recorrendo a pratica profissional anterior de varios anos
de observagdo de alunos e de jovens profissionais, fiz uma avaliagdo das praticas docentes e das
praticas de estudo da afinagdo em alunos. Com base nessas observagoes e reflexdes, foi tragado um
plano no sentido de introduzir uma estratégia de ensino e estudo da afinagdo baseada no
temperamento. Desse plano constava uma Palestra demonstrativa com o titulo: “Afina¢do no
Violino - método baseado no temperamento” que pudesse ndo sO introduzir nocgdes de
temperamento aos alunos, como também avaliar os seus conhecimentos prévios, € que me fosse
possivel in loco ser facilmente adaptavel ao universo dos alunos que a ela assistiram. Teve também
como objectivo trazer a este processo iterativo a aplicagdo de conhecimentos de outras disciplinas,
tais como a matematica, a acustica ¢ a analise musical. Essencialmente, visava dotar os alunos de

conhecimentos.

18http://repositorium.sdum.uminho.pt/bitstream/1822/10148/1/Investigacio_Accio_Metodologias. PDF
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2.2. Caracterizacio do universo abrangido pelos alunos

2.2.1. Observacao dos seguintes alunos em contexto de sala de aula, audicoes e exames:

Tabela 6. Universo dos alunos

Aluno Ano Regime de frequéncia
I 1° supletivo
J 1° supletivo
G 5° articulado
B 6° supletivo
E 7° articulado
F 7° articulado
H 7° supletivo
A 9° integrado
K 9° articulado
D 10° articulado
C 11° supletivo
L 12° integrado
M 12° articulado
N 12° supletivo

2.2.2. Sessao/Palestra demonstrativa sob a forma de Workshop-

Aberta a todos os alunos do Conservatorio de Musica do Porto, e inserida no Oporto String
Fest'?, esta sessdo contou com a presenca de cerca de 25 alunos, entre o 1° e 8° graus, dos trés
regimes de frequéncia, bem como trés professores do CMP. Um inquérito por questionario inicial
mostrou que cerca de metade dos alunos estavam familiarizado com as trés competéncias prévias da
matematica, da teoria e analise musical, e competéncias técnicas, um tergo, estava familiarizado
com as competéncias da matematica e competéncias técnicas, e cerca de metade com pequenas

nog¢des de cada uma das competéncias.

19 Ciclo de Palestras, Conferéncias, Concertos e Workshops promovido pelo Conservatorio de Musica de Porto
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2.3. Desenvolvimento do Projecto de Intervenciao Pedagdgico

O Projecto de Intervengdo Pedagogica (PIP) foi desenvolvido em trés fases distintas. Numa
primeira fase foi feita uma recolha dos habitos de estudo e de estratégias utilizadas para trabalhar a
afinacdo, ao longo das aulas assistidas. Numa segunda fase, foram apresentados, sob a forma de
palestra, os conceitos de temperamento necessarios a audiagdo. Numa terceira fase foram
demonstrados e aplicados esses mesmos conceitos, e foi feito o acompanhamento posterior de dois

alunos em aulas dadas.

2.3.1. Sondagem diagndstica e de recolha de informacao.

Foram realizadas observacdes e registos da abordagem de cada aluno a afinacao.
Era de particular interesse saber como ouvem, como afinam, como estudam a afinagdoo, com
especial atencdo as cordas dobradas, e a frases desacompanhadas. Registaram-se o estudo das

escalas e arpejos, o estudo de padrdes.

2.3.2. A Sessdo/Palestra sob a forma de workshop
O workshop estava dividido em duas partes, uma palestra demonstrativa, seguida de uma
parte prdtica, com o instrumento em maos. Pressupunha que os alunos dominassem algumas
competéncias prévias, na area da matematica, da analise musical e no dominio técnico do seu
instrumento. Eram elas:
. Da matematica - operacdes com fragdes
. Da andlise musical - intervalos, circulo de quintas, triades maiores e menores, fungdes
harmonicas (sensiveis e mediantes).
. Do dominio técnico do instrumento - ser capaz de o afinar
Foi utilizado o seguinte guido:
L. Consideracdes acusticas
Frequéncia e comprimento de corda
Composicao de um som
Afinacgdo justa
As cordas do Violino, Sol, R¢é, La e Mi
Consideragdes harmonicas
Triade maior da tonica
Dominante e subdominante

Escala diatonica
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Triade I -1V -V
Escala diatonica frequéncias
Intervalos da triade maior
Intervalo da triade menor
Circulo de Quintas
Circulo de quintas
Afinagdo justa da quinta perfeita
Circulo de quintas: nota, frequéncia, razao
Escala diatonica
O dilema da afinagao
Escala diatonica maior
Demonstracdo matematica
Pela série de harmodnicos
Pelo circulo de quintas
Calculo da 3% maior
Triade [ -1V -V
Triade menor
Afinagdo sensivel e justa no modo maior € menor
Porqué ‘sensivel’?
Citagdes
Fyk
Casals
Ashkenasi
Quando usar a afinagdo justa ou sensivel
Simultaneidade vs. Continuidade
Harmonia
Melodia
Escala diatonica justa
Escala diatonica sensivel
Subida maior, descida menor
Temperamento e afinagdo no violino
Exercicios praticos para o estudo da afinacdo em diferentes contextos:

Cordas dobradas
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Melodias
Passagens rapidas
Passagens com piano
Passagens desacompanhadas.
Exemplo do Repertorio:
Max Bruch, Concerto para violino em Sol menor Op. 26 -1° andamento

Momento para perguntas e respostas

2.4. Técnicas, instrumentos de recolha de dados
2.4.1. Diario de bordo
Durante o 1° semestre foi feito um registo em formato de didrio de bordo das aulas e das
audicdes assistidas.20 Este registo procurou recolher informagdes pertinentes para este trabalho,
nomeadamente informagdes sobre hdbitos de estudo, praticas em sala de aula e tendéncias
performativas dos alunos. Assim foi feito um registo dos seguintes pontos
O aluno afina o proprio instrumento?
O aluno identifica harmonicamente intervalos e acordes?
Que técnicas de trabalho de afinacao sao usadas?
Marcas na escala do violino
Estudo lento
Estudo com recurso a outro instrumento (voz ou piano)
Uso de cordas dobradas e/ou cordas soltas
Estudo fragmentado i.e. Estudo da afinagdo nas escalas e arpejos, e a selec¢do destas
em func¢ao das obras em estudo.
Tem uma afinacao diferenciada?

Se ndo, qual a sua tendéncia?

2.4.2.0bservaciao directa
Durante a Sessao/Palestra foi feito um inquérito por questiondrio, informal, antes de se
comecarem os trabalhos, afim de serem aferidos trés pontos pré-requeridos ja mencionados:

conhecimentos matematicos, acusticos e de analise. A reagdo e o feed-back dos alunos foi observada

20 yver monograma abaixo
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e anotada a posteriori, e foi bastante interessante, bem como as perguntas e respostas. Sobre estas

observacoes falaremos mais adiante.

2.4.3. Inquérito por questionario
No fim da Sessao/Palestra foi recolhido um inquérito por questionario, distribuido no comecgo da

mesma, com as seguintes perguntas a responder de 1 a 5.

Como avalia o seu conhecimento de cada um dos seguintes temas:
1) Operagdes com frac¢des
2) Série de harmonicos
3) Ciclo de Quintas
4) Triades maiores € menores
5) Sensiveis
6) Questdes sobre temperamento
Afinac¢io no Violino:
7) Como avalia a sua capacidade de tocar afinado
8) Que importancia tem para si a afinagao?
9) As correcgoes do seu professor a afinagdo sdo muito ou pouco frequentes?
10) Costumo recorrer a cordas soltas para estudar a afina¢ao
11) Sei, ou procuro saber que acorde ou fun¢do harmonica estou a tocar.

Observacoes (pergunta de desenvolvimento)

2.4.4.Cronograma de procedimentos metodologicos

* Concep¢ao - 1° Semestre Outubro a Janeiro
Auscultacdo acerca da pertinéncia da temadtica, da sua exequibilidade, da fundamentacao
tedrica, da adaptabilidade a diferentes contextos de sala de aula e a diferentes alunos.
Elaboragdo das estratégias e das metodologias a implementar no terreno.
* Monotorizac¢ao - 1° Semestre: de Novembro a Dezembro
Recolha de dados através de didrios de bordo, de aulas assistidas, ¢ de audi¢des.
* Reflexao: Analise preliminar dos dados recolhidos, e reflexao sobre a intervencao a apresentar.

* Implementacéo - 2° Semestre — de Janeiro a Fevereiro
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Organizag¢do da Sessdo/Palestra do paradigma a apresentar. Composi¢do de exercicios e
contextualizagdo dos materiais existentes e do repertorio dos alunos no novo paradigma de estudo.

Apresentacdo da Sessdo/Palestra
* Avaliacao - 2° Semestre — de Abril a Maio

Andlise dos dados recolhidos, dos inquéritos por questionario e da observagao directa dos
alunos, em contexto de sala de aula e dos resultado da intervencao dos alunos na Sessdo/Palestra.

* Redacao e entrega do Relatério final - 2° Semestre — de Junho a Setembro.

3. Apresentacio e discussao de resultados

Seguindo um desenho circular, tipico da investiga¢do-ag¢do, as condicionantes especificas

deste PIP, levaram-me a adoptar um modelo mais afim, aquele proposto por Mcintyre (2000, p.1).

Figura 2. Investigacdo-Agdo Segundo Mcintyre

Reflexao e Analise da pratica corrente.
Ideia geral do topico e contexto da investigagao

Restri¢ao do topico, Sondagem da literatura,
planeamento da agao. debate entre pares.

Topico refinado. Selec¢ao
da literatura chave.
Formulagdo da questao de
investigagdo. Organizacdo
do plano de acao em
contexto pratico.

estratégias de investigacao

Plano de agdo provisorio,
w consideragao de diferentes

. A /"\

Acgdo0. Monotorizagao dos
resultados - avaliagao da
estratégia e da pergunta de
investigacao/ hipdtese.
Revisao final

Avaliacao de todo o
processo
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Macintyre destaca um processo de pesquisa mais confuso, no qual as reflexdes e conclusdes iniciais se
tornam a referéncia que orienta o processo de pesquisa. Macintyre enfatiza a flexibilidade nas etapas de
planejamento, acdo e observagdo para permitir que o processo seja natural e organico (citado por Clark, p.
12.)

De facto, a observacao inicial e a reflexdo nao foram um mero ponto de partida, mas sim,

uma parte crucial do Projecto de Intervencio Pedagdgica. A semelhanga de Mcintyre, destacam-se

0s passos que imediatamente se seguiram:

* Reflexao e andlise das praticas correntes.

» Revisdo da literatura e discussao entre pares.

* Plano de acdo provisoério, onde se consideram diferentes estratégias.

* Topicos e intervencdo aprimorados - organiza¢do do plano de acdo no seu contexto.
* Accdo, observacao dos resultados, avaliagao das estratégias de investigacao.

» Avaliagdo final de todo o processo.

Assim, segue-se a apresentacao do didrio de bordo, registo feito ao longo do primeiro
semestre da PP, onde se d4 nota das praticas correntes de como é normalmente abordada a afinacao,
e qual o processo de aprendizagem pelos alunos. Segue-se, de igual forma, a andlise e reflexdo
sobre os resultados e sobre a elaboragao dos contetidos da Sessdo/Palestra, apresentacdo e analise
do inquérito por questiondrio sobre a mesma, reaccdes analiticas apos a Sessdo/Palestra, ¢

conclusoes.

3.1. Apresentacio dos didrios de bordo
Como referido anteriormente, o didrio de bordo procurou recolher informagdes relevantes
dos habitos de estudo e praticas pedagogicas relativas a afina¢do. Foi realizado um registo dos

seguintes pontos de diagnostico:

O aluno afina o proprio instrumento?
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O aluno identifica harmonicamente intervalos e acordes?
Que técnicas de trabalho de afinacao sdo usadas?
Marcas na escala do violino.
Estudo lento.
Estudo com recurso a outro instrumento (voz ou piano).
Uso de cordas dobradas e/ou cordas soltas.
Estudo fragmentado.
Tem uma afinacao diferenciada?

Tem uma tendéncia de temperamento definida?

Dos alunos observados nenhum tinha tastos na escala.

3.2.Analise e reflexao dos resultados e elaboraciao dos conteudos da Sessiao /Palestra

Da analise dos dados recolhidos, nesta primeira fase, e como seria de esperar, notou-se uma
grande diferenca entre aqueles alunos que possuem a capacidade de afinar o proprio instrumento e
os que ainda ndo a possuem. Nao se tendo verificado nenhum atraso na aprendizagem desta
competéncia em relacdo ao que ¢ a norma, ou o no contexto Portugués, ndo se consideram
relevantes estes inquéritos por questionario focando-se a analise, daqui em diante, naqueles que ja
atingiram essa aprendizagem. Entre estes, ¢ possivel perceber que apesar de terem uma tendéncia
definida do temperamento que utilizam, os alunos observados ndo tém uma afinac¢do diferenciada.
Quer isto dizer que um aluno até pode usar uma estratégia harmonica de estudo de afinacdo - a
semelhanca do que Sevcick propde - e trabalhar a afinagcdo afinando as notas em simultdneo com
outras e assim ter um temperamento tendencialmente justo, mas ndo muda o temperamento quando
tem de tocar uma melodia desacompanhada. Observou-se também o contrario, alunos que
favorecem um temperamento sensivel, juntando bem os dedos nos meios tons e com isso
produzindo uma afinagdo melodicamente inflectida (Withcomb, 2017, p. 20), mas que ndo adoptam
um temperamento justo quando tém de tocar cordas dobradas.

Em suma, apesar de conhecerem e de identificarem, correctamente, intervalos e acordes, o
temperamento que utilizam ndo ¢ coerente com esse conhecimento. “Saber identificar compassos,
ou progressdes harmoénicas ndo ¢ saber teoria musical” (Gordon, p. 39). De facto, os alunos
conseguem identificar intervalos e acordes, mas ndo percebem o papel estrutural desses intervalos
ou acordes na obra, nem de que forma ¢ que eles interferem (ou devem interferir) na afinacdo. Tém

habitos de estudo diferentes entre eles (alunos), mas nao diferenciados de acordo com o contexto
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musical. O estudo da afinagdo ¢ fragmentado e concentrado nas escalas e arpejos, e sobretudo feito
por repeti¢do, em vez de ser realizado por audiagdo. O estudo lento ndo se realiza com o intuito de
melhorar a afina¢do, em especifico, sendo as questoes de destreza mais vezes a razdo do estudo
desta forma (lentamente). O uso do piano ou da voz ¢ utilizado em situagdes de grande confusio
intervalar e nio para um trabalho sistemético ou continuo. E referenciado com mais frequéncia
quando o piano ¢ utilizado no acompanhamento, no contexto de sala de aula. Os conhecimentos
harmonicos sdo evocados num contexto de padrdes - para facilitar a leitura, € a memoria, € nao no
contexto da afinacdo. Apesar dos conhecimentos de harmonia observados, ndo ha especial enfoque
nas fun¢des harmoénicas das notas. Quando questionados sobre o intervalo ou fun¢do harmonica de
determinada nota, os alunos sdo capazes de correctamente as identificar, mas nao tém isso presente
no momento de execucdo dessas notas. Os problemas de afinacdo surgem mais frequentemente
nesses pontos. As sensiveis nao sao suficientemente proximas das notas para as quais resolvem.

(temperamento demasiado justo). Nota-se uma abordagem excessiva da parte motora em detrimento

da parte auditiva. A primeira preocupacao parece ser com o dedo certo, (ou prescrito), em vez da

audicao interna do intervalo, nota ou resolugdo harmoénica - audiagdo. Nao se observou
diferenciagdo da afinacdo de acordo com a textura musical.

Refletindo sobre estes resultados preliminares, pareceu-me de primordial importancia e afim
de atingir o grau de audiacdo idealizado que se abordasse uma questdo fundamental:
Funcionalidade. Nao s6 ¢ importante saber identificar € nomear os acordes, mas mais importante ¢
perceber os movimentos funcionais das notas entre si, das implicagdes que este t€ém na afinagao,
conforme esplanada anteriormente, e perceber as diferencas e similitudes no temperamento de
intervalos maiores ou menores e intervalos perfeitos respectivamente. Por isso, pareceu-me
igualmente urgente chamar a atengao para os fenomenos de simultaneidade e da continuidade, e da
forma como estes impdem ao ouvido (ou ao que o satisfaz) um temperamento ou outro. Assim, foi
elaborada a Palestra demonstrativa, que culminou na resposta a pergunta: “Que temperamento devo
usar?” Para 14 chegar foram seguidas duas sendas distintas:

. Uma abordagem acustica sobre a composi¢cdo dos sons, sobre proporgdes de frequéncia, e
de temperamento tendencialmente justo. Foram tacitamente usados exemplos num contexto de
simultaneidade. i.e, acordes, afinacdo de uma nota em simultaneo com outra, ou outras.

. Outra, uma abordagem funcional, baseada no circulo das quintas, em que foi explicado

nesse contexto o movimento funcional de certos intervalos, e de temperamento tendencialmente
pitagdrico. Foram, mais uma vez tacitamente, usados exemplos de continuidade. i.e. afinacdo de

uma nota a seguir a outra.
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Pretendia-se que os alunos abandonassem o paradigma de pensar a afinagdo como notacao
sem o esforco de verdadeiramente ouvir. Que reparassem que o nome das notas ndo ¢ o factor
determinante da sua frequéncia, mas, sim, o contexto e fun¢cdo harmodnicas. Que observassem as
diferengas entre intervalos afinados com o temperamento justo, unissonos com o piano, € sensiveis
executadas em continuidade, que se apercebessem das diferencas auditivamente, que entendessem
as diferentes géneses destes fendOmenos e que constatassem as implicagdes, matematicas, €
harmonicas dos diferentes temperamentos.

Pareceu-me fundamental (re)introduzir estes conceitos acusticos e explicar de que forma

eles interferem, ou devem interferir, na afinacao.

3.3. Apresentacio e analise do inquérito por questiondrio da Sessao/Palestra

A Observagao directa durante a apresentacdo da Sessdo/Palestra permitiu-me, desde logo,
perceber que, alunos com maiores competéncias nas areas da matematica, actstica e teoria musical,
demostraram ndo s6 maior aten¢do, como também maior participagao.

Durante a Sessdo/Palestra, os alunos mostraram-se interessados e motivados. Através de
uma avaliacdo directa foi possivel aferir que acompanharam o tema e os conceitos apresentados.
Deste saliento os que se seguem. Facilmente perceberam o processo matematico por detrds do
temperamento justo e do temperamento pitagérico. Facilmente identificam auditivamente a
diferenca e percebem que as notas que diferem (dentro de uma escala maior diatonica - exemplo
usado) sdo os intervalos maiores ¢ menores, mantendo-se o perfeitos idénticos. Perceberam
também, com relativa facilidade, a relacdo entre a séric de harmoénicos e os harmoénicos comuns
entre duas notas e a sua relagdo com o temperamento justo. Foram capazes de compreender de que
forma os temperamentos devem ser utilizados. E responderam acertadamente quando as questoes

lhes foram colocadas.
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Tabela 7. Resultados do inquérito por questiondrio

Conhecimentos prévios:
Como Avalia o seu conhecimento de cada um dos seguintes temas:

1 2 3 4 5

percentagem das respostas %

1) Operagdes com fracgdes 30 20 10 40
2) Série de harmodnicos 30 30 30 10
3) Ciclo de Quintas 10 40 10 40
4) Triades maiores e menores 20 30 50
5) Sensiveis 30 30 40
6) Questdes sobre temperamento 10 50 10 30

Afinacao no Violino

7) Como avalia a sua capacidade de 5 15 80
tocar afinado

8) Que importancia tem para si a 100
afina¢do?

9) As correcgdes do seu professor a 50 40 10
afinacdo sdo muito ou pouco

frequentes?

10) Costumo recorrer a cordas soltas 10 10 50 30

para estudar a afinagdo

11) Sei, ou procuro saber que acorde 10 10 20 30 30
ou fun¢ao harmonica estou a tocar.

Analisando os resultados, nota-se que apesar dos alunos terem conhecimentos de
matematica, do ciclo das quintas, de sensiveis, e triades, a série de harmonicos € o temperamento
nao sdo abordados. Pelo menos ndo na mesma proporgao. Seria interessante analisar - num trabalho
futuro - se existe uma correlacdo entre os professores de teoria, de acustica e de formagao musical e
o seu instrumento de base ser de afinacdo bem temperada. A propria revisdo da literatura sugere ser
parcial e este sistema ser por defeito. O que considera “normal” por muitos autores € o sistema bem
temperado. Em instrumentos como o violino, mas seguramente ndo sé no violino, essa premissa, ou
ter o sistema bem temperado como ponto de partida, ¢ altamente impeditiva de uma boa audiagdo.
A razao ¢ simples - ao treinarmos o ouvido a tolerar discrepancias, batimentos ¢ complexidade
harmonica (inerentes a afinacdo bem temperada) estamos a inibir no aluno de violino a capacidade
auditiva de ouvir harmoénicos, ressonancias, riqueza timbrica - em suma a cingir a sua eficacia, em
geral, e a prejudicar a jusante da sua aprendizagem, ndo s6 a afinagdo como a propria sonoridade.

62



De notar também que todos os alunos reconhecem a importancia da afinacdo, e de quase
todos entenderem que tocam afinado (ou bastante afinado), mas reconhecerem que t€ém de trabalhar
na afinacdo e que as correc¢des do professor a afinacdo sao frequentes. Estimo que a autoavaliagdo
que fazem da sua propria capacidade de afinacdo esteja exagerada. Nao ¢ muito agradavel de
reconhecer que se toca desafinado. E quase um assunto tabu, por vezes. Aqui, mais uma vez, o
estudo do temperamento, € a audia¢do poderao criar uma estratégia, um mecanismo de
autoavaliacdo, ¢ um caminho para que os alunos verdadeiramente se oucam e compreendam a
afinacdo, ou as suas dificuldades em afinar e a possam melhorar. Parafraseando Edwin Gordon
(2000) , melhorando a audiagcdo e ajudando o aluno a ouvir-se e a compreender melhor os
fendmenos da afinacdo ele estara aprendendo através dos seus proprios ouvidos (p. 35). Em vez de
se limitar a rotinas de imitagdo, onde por tentativa/erro tenta reproduzir uma nota vagamente

aproximada a outra.

3.3.1.Perguntas e respostas durante a Sessdo/Palestra

Ap0s a sessdo/palestra seguiram-se perguntas do alunos, das quais destaco as seguintes:
Além destes, que outros temperamento existem?

Tipos de musica diferentes da ‘nossa’ [ocidental] tém temperamentos diferentes?

Estas duas questdes revelam capacidade de transversalizar o conhecimento, e de capacidade
de pensamento global.
Apds notar auditivamente a diferenca de uma mesma nota afinada com temperamentos

diferentes, o aluno perguntou:

Como é que duas notas que soam de forma tdo diferente tém o mesmo nome?

Esta questdo, revela uma pesada incidéncia da notagao no ensino da musica. Ao contrario do
que sugere Gordon (2000) que “toda a aprendizagem comega na audi¢do € nao na visao” (p. 59), no
caso deste aluno ndo foi esse o caso. O aluno ndo conseguia compreender que o nome da nota, a sua
notagdo, ndo s6 sdo convengdes arbitrarias e precarias de preservacdo de um som, como ndo sao

elas que definem e distinguem um som de outro, mas sim a sua frequéncia.?!

21 Esta questdo ¢ sintomética do modelo de ensino, que se concentra na partitura, no nomear notas ou acordes, na
repeticdo de movimentos ou sequéncias em vez de se concentrar na audia¢do, na interiorizagdo e compreensao da
musica.
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Questodes colocadas por mim aos alunos
Como se afina em Musica de Conjunto?

Como afino um intervalo justo com o piano?

3.4. Reaccoes analiticas ap0s a Sessdo/ Palestra

ApoOs a Sessdo/Palestra seguiu-se uma sessao de perguntas e respostas e de apresentagao de
exercicios praticos. Durante este periodo foram realizadas varias observacdes pertinentes, registadas
a posteriori. Os alunos facilmente identificam intervalos perfeitos de intervalos M/m A/d. Os alunos
facilmente recordam que as notas sao mais altas, ou mais baixas nos diferentes temperamentos.
Facilmente diferenciam passagens em cordas dobradas, passagens desacompanhadas, passagens
rapidas e passagens em unissonos. Os alunos facilmente percebem as diferencas de frequéncia
quando afinam um intervalo em simultaneo, ou em sequéncia - sobretudo quando se trata de uma
sensivel superior ou inferior. Com um pequeno trecho musical em analise, os alunos respondiam
correctamente quais as nota que deviam subir ou baixar, de acordo com as nogdes de temperamento

apresentadas.

4. Conclusoes

Este PIP foi extremamente gratificante para mim. Por vérias razdes, que vao para além do
fascinio pessoal pela tematica. Sem divida o apoio e contributos quer da Professora Orientadora
quer da Professora Cooperante foram determinantes.

As questoes de investigagdo formuladas no inicio deste projecto, revelaram-se da maior
pertinéncia, bem como todos os processos metodologicos que se lhe seguiram. Os autores
consultados e que fundamentaram do Estado da Arte contribuiram para uma reflexdo teorica e
conceptual que consubstancia a problematica em estudo. A Metodologia Cientifica adoptada,
seguindo os parametros de uma investigacdo-acdo, possibilitou a implementagdo de um programa
de trabalho teodrico-pratico, através do qual foi possivel reflectir e aprofundar aspectos pedagogicos
e didacticos acerca da afinacdo do violino, problematica essa, pouco trabalhada e de grande
interesse no estudo e aprofundamento da aprendizagem instrumental.

Neste sentido, e fazendo uma andlise retrospectiva de todo o percurso realizado, a fase
inicial permitiu-me ter uma nocao bastante realista dos processos de aprendizagem da afinagdo, no
contexto académico. Foi possivel identificar, processos cognitivos, estratégias de estudo, habitos e
praticas dos alunos observados. Foi igualmente possivel aferir os conhecimentos de actstica, analise

e harmonia que os alunos possuem, ¢ que eram necessarios a mudanga na pratica educativa que se
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iria propor. Notou-se, desde logo, a dificuldade e a falta de hébito em mobilizar esses
conhecimentos para o estudo do instrumento. A estanqueidade de conhecimentos tedricos ficou
assim evidente. Apesar de possuirem bastantes conhecimentos tedricos, os alunos nao se servem
deles para o estudo da musica enquanto instrumentistas. Verificou-se que os alunos t€ém consciéncia
da importancia e da dificuldade de trabalhar a afinagdo, reconhecendo a necessidade de investirem
mais tempo na aquisi¢do e consolidacdo desta competéncia. Verificou-se, ainda, grande abertura a
estes temas tedricos de maior complexidade, bem como grande facilidade em os compreender.
Apesar de, por habito, dependerem e se cingirem demasiado a informacao da partitura?2 e darem
por terminado o seu esfor¢o no cumprimento da notagdo - i.e. a nota mais ou menos correcta com o
dedo correcto - os alunos demostraram ser facilmente estimulaveis a pensar e a reflectir através
deste enquadramento teodrico (do temperamento) e repetir € estudar com o processo cognitivo novo
dai resultante.

Os aluno observados conseguiram aprender duas estratégias diferentes de trabalhar a
afinagdo — uma, usando cordas dobradas, outra, movimentos melddicos de sensiveis para tonicas?? -
e perceberem as diferencas de afinagdo entre as notas e a realidade pratica desses dois
temperamentos diferentes. Um acompanhamento mais prolongado permitird que o aluno pense a
priori na funcdo harmoénica da nota que vai tocar e desenvolva o habito de ter presente esse
contexto harmoénico. Estimo que com a pratica regular desta estratégia de estudo e com este
enquadramento, seja possivel conseguir que os alunos mobilizem os conhecimentos tedricos para o
seu estudo, com o instrumento em maos, pensando, logo a partir da primeira leitura das notas, nas
implicagdes funcionais e harmoénicas dessa notacdo, e assim desenvolvam a compreensdo musical
de toda a estrutura da obra. Entendo que estes habitos possam levar a melhoria continua dos
processos de audiacdo descritos pelo tdo citado Edwin Gordon, e por consequéncia a melhoria
continua da afina¢do por parte dos alunos.

Como limitagdes a este estudo, penso que as condicionantes impostas pela entidade
acolhedora, bem como pelo ambito deste projecto de intervengdo pedagdgica, que se limitaram a
uma unica instituicdo - o CMP, e esta ao universo de alunos que puderam ser observados e
acompanhados, tornam o universo estudado relativamente reduzido. Sera de todo interesse que no
futuro outros projectos possam surgir e que estes resultados se comprovem num ambito mais

alargado.

22 Por vezes nem sequer se pode dizer que seja da partitura, pois na maioria dos casos os alunos apenas conhecem a
parte.

23 Com recurso aos exercicios por mim desenvolvidos e apresentados na Sessdo/Palestra
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ANEXOS

1.Aulas Observadas
Resumo dos sumarios das aulas observadas ao longo do ano lectivo 21/22 referentes a Pratica

Profissional do Estagio de Violino e Classes de Conjunto.

Nome (incial) Ano Regime n° aulas

C 11° supletivo 2

Escala e Arpejo em Ré Maior 3 oitavas com varios exercicios de aceleragcdo e combinagoes
ritmicas e de arco. Exercicios de varios golpes de arco
Trabalho de Mudancas de posi¢ao com notas de passagem

Fiorillo Op. 36 n° 6 Trilos - técnicas de execugdo e de estudo

Nome (incial) Ano Regime n° aulas

F 7° articulado 2

O aluno encontra-se no processo de trocar de um violino 3/4 para um 4/4
Mapas Estudo Op 36 n°4

Exercicios de varios golpes de arco

Trabalho de Mudangas de posi¢do com notas de passagem

Vibrato técnicas de execucdo e de estudo

Nome (incial) Ano Regime n° aulas

H 7° supletivo 2

O aluno encontra-se no processo de trocar de um violino 3/4 para um 4/4
Mazas Op. 36 estudo numero 3

Martelée

Mudangas de posicdo (notas de passagem )

Vibrato



Nome (incial) Ano Regime

1 5° articulado

Violino 1/2 so na 1°posi¢do usa o 4° dedo a comegar o 3°em #
Diario: registo diario do estudo. Uma hora diaria.

Introdugdo: Afinagdo (comegar a afinar o instrumento).

n° aulas

Exercicio 1 com metronomo tetracorde 2/3 juntos colcheias e semicolcheias ligado.

Exercicio 2 tetracorde 1/2 juntos colcheias e semicolcheias ligado.

Exercicios s6 com o arco: meia lua, com o arco na vertical (elevador, circulo).

Brahms -Valsa (em sol maior) Suzuki- book 2 (De memoria)
Exercicio de arco no espelho (dobrar o mindinho no taldo)
Kuchler - Concertino Op. 11

Consciéncia do 2° dedo natural e sustenido 1/2 e 2/3

Arco na parte rapida distribuicdo duas ligadas, duas separadas

Livro de estudos russo Autor Anonimo - Estudo 5

Nome (incial) Ano Regime

K 9° articulado

Reading Op. 24

Execugdo de principio a fim. Teste de memoria

Padroes para ajudar a memoria

Arcadas sucessivas para baixo (sonoridade) preparagdo e execu¢do
Distribuicdo de arco

Dinamicas

Correcdo de dedilhacoes

Vibrato continuo frases mais longas

Manter o tempo, estratégias de estudo com recurso a metronomo

n° aulas



Nome (incial) Ano Regime n° aulas

E 6° supletivo 4

O aluno toca num violino 3/4

Escala la menor harmonica 3 oitavas com varios exercicios de aceleracdo e combinagoes ritmicas
e de arco.

Tempo di Minueto Kreisler - pratica de conjunto preparagdo para audigdo no dia seguinte
Teleman Fantasie 9 TWV 40:22

Luis Costa (pega portuguesa) - pratica de conjunto com o piano

Danga hungara

Nome (incial) Ano Regime n° aulas

A 9° integrado 12

O aluno toca num violino 4/4
Escala e Arpejo em La menor harmonica 3 oitavas com varios exercicios de aceleragdo e

combinacoes ritmicas e de arco.

Kreutzer Estudo 16
Stacatto (sitio do arco) igualdade do golpe + martelée
Posicionamento do arco nas cordas, sonoridade

Preparagdo para aula seguinte: saltos mdo esquerda

Rieding Concerto Op. 24

Postura (ndo deixar esquecer a postura)
Arppeggiato exercicio com o arco no mesmo Sitio
Ritmo

Fraseado, vibrato continuo dinamicas

Pratica de conjunto com o piano

Mozart Sonata n° 4 em mi menor - pratica de conjunto

Articulagdo, dindmicas, jungdo com o piano
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Escala diatonica frequéncias em hz
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Pela série de harmonicos
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J 440 3/2= 660 3/2= 990 3/2= 1485 3/2= 2227,5 2227,5/2
1113,75/2
556,875
* Repetir o calculo da 52 4
440 x (3/2)

4 vezes.

4
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Triade La Maior |

81:64 32:27
sz 000000000 e ~
L] _ - - & ==
é__!. _____ e ——— z
D 440 556,8 660
5°P 3*M 3°m
0 2F o o
é_'_a_q - 27 — !
)
3:2 5:4 6:5
660 550 660
440 440 550

# ’/\‘ N ”{\
— "’ = “‘ £ :fE '-—----_“ ___.: _____ "_ ________ ==
3712 / oo \ e 371,2 \ 440 [ 556,8
5°P 3°m 3'M 5P 3"m 3'M
4 #
£- v P | -
%t;_'— e
r - = ] o® - 'B o
3:2 6:5 5:4 3:2 6:5 5:4
550 556,8 445.5
3-65-2 %ég 440 371,25 371,25 4455
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Afinacao sensivel e justa

| g

A o-—=-ue . ‘

P2 - 2 = ‘= > ] el
’ 440 495 556 586 660 742 835 880

- Tl - - — 7 ] @ [ ] &
¢ 440 495 550 586 660 733 825 880

A\ v v

%.) T,H :\ _____ [ J & -\ - o -
742 660 586 556 495 440 417 371

% B ® i . - — -
v 742 668,2 594 556 495 445 417 371
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Porqué ‘sensivel’?

*
4 4 4 ,
, .-
@
e
* 0 DO# é a sensivel da subdominante
* 0 Sol# é a sensivel da tonica
gy o 98 T v v
o fo e 7 - — —
% “ g o e — 5
D) - L ts
Vv vii® V7

O Mi é a ‘sensivel superior’* da terceira da Dominante
O Ré é a 72 diminuta da sensivel

O La é a 72 da dominante

* upper leading tone, Gegenleitton (couterleading tone) abwartssteigenden Leitton




Exercicios em Cordas Dobradas

Todos os intervalos devem estar justos entre si.

0 0 0 0 0 1 2 3
0 1 2 3 0 0 4 0
N4 4
O Pay LT e
~ ~ (9] Pay 1 =
ﬁ:ﬂ:ﬂ:ﬂ:en::(mtﬁn 0O 0o o g o o s
Y, O © O O O O O ——p
0
1 1 1 1 1 2 3 4
1 2 3 4 1 1 1 2 1
N st 4
Y =TT O Pay O O Py L
y S = P=y P=y S S O © © () S 5 o =y P=y T
s © © S o © = © 09— © © hul
=7 © o — e—eo——p—f—+eo o—FfF—p—o0—=» — o ©
D) | T
4 4
1 1 1 1 2 1 1 2 1 1 1 1
1 3 3 1
1 0 3 1 1 0 0 1 3 0 1
o 1 1 0
0 2 0 0 4 0 2 2 0 0 0 2 0
O o
Ay © © a® o © S = = 8 o o a® o ©
o OD Py Py > 7 o S > 7 o Py 1(8.8) S
% 4 —o o o o~ o o o~ o o o
1t (2) — — ()
\\.jl (O) ©) i ©O) ©O) ! : (©O) (©O) ! : ©O) (O ©) ]| ©O)
-/ -/
Este exercicio em Fa maior estara justo com a corda solta La.
Estara alto em relagdo ao Sol e Corda D¢ (da Viola ou Violoncelo).
A ténica e dominante da tonalidade (d6 e fa) sdo subidas para que se possa tocar a terceira (1a) como corda solta.
0 1 1 1 1 2 3 4
11 2 3 4 11 1 21
N # | | hey heo
# L —tz—o O hao ho o o=~ 1 O _—e—+ton thao—o—o0 o L
T [ | Py (8] A= [l Py L Py | e hod QO O 1L v
A\SY 9(8) IO () o7 N A 4 ) 1o P27 o© O 9—T0o
d I I | | 1 | | I
Este exercicio, em Fa maior, estara justo com o sol e baixo com a corda solta L4, pois esta pitagéricamente afinado com essa nota.
O mesmo se vai passar com as tonalidades de Sib e Mib e repectivas relativas menores. 1
1
2 1 1 1 1 1 2 3 4 3 9 3 1 1 1 1 2
17 0o 1 3 2 4 3 1 2 1 2 1 4 2 3 1 0
0 " ° ° ™
T g O © © () = I
h O O (9] O ol (] A — P e 2 O O (9] O O
# | A—= © P o () - = (%) o © © P
ANIV4 ~ O ~ 2 = O O = 2 ~ O ~
d — | [ —
© ©)
0 1 1 1 1 2 3 4
21 1 1 2 3 4 1 1 1 2 1
L) ]
7 - T /)
y - 7 S S H 1
[ f.n YL I [ 1 Pay O ~ ~ O Pay 1 v
AV & O [ —cY=4 ] O © — —_ © O hbet O O O
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Bruch Violin Concerto

v v b
A v v . A J— = y *ﬁi ,-i ,éi_—} ' oo £
S =N T ] , |
o — 1 o : — !
D) > Z¥ ! " L

Este trecho (sem acompanhamento) deve ser executado com uma afinacdo sensivel. As setas indicam as notas
que devem ser descidas ou subidas em relacdo & sua afinacdo justa. O mesmo principio se aplica ao trecho seguinte

5 pPle #® ®” e ® 2
A | S, N — he @21 ﬁ::': T E L EE L
# Ih” ] |
ANIV4 z -~ I
¢ ~—7
/-7-\ -
3 =====jﬂ_ ®. #'." £ - > ~
0-h 4 o B ey o
| £ ? — - ;ig e >
A3V i i ¢ I S AT I g—*¢
Py ! =) - =S - gl O o
z (4 z ~—
Este trecho alterna cordas dobradas com passagens rapidas. As cordas dobradas devem ser justas.
As passagens rdpidas devem ser sensiveis
> >
p & (o B o —
oo 2 1I_ r 3 o 1T— I—
b, #885  _iFa, A EE S,
R P fe = e
# 74 « %: i B - S—
3 = et
v £====
7 /
— . /\
: ERtEzees
/‘ - -—
Nl  be '_F"‘ .- - % 1‘—_ 1& il D'
iy PPNl i / I % o T @
@ v [ | ‘_ | t | \/ [
J 4 Y — =
v v 10 @
As oitavas devem ser afinadasentre si. Os sib e os fds devem ser mais baixos do
que seriam justos. O acorde diminuto de sétima (impossivel de afinar em qualquer
dos sistemas) deve como compromisso ser bem temperado. A tessitura aguda
permite-nos uma afinacdo sensivel.
23
0| z £ |
A — . e
D \N—» . A b N }
Py, ] Y ' q —) # 7
rJ 4

Os acordes tém de ser justos.
Justos com as cordas Ld e Ré
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Neste trecho. sobre um acorde de ré menor, as sensiveis da ténica e dominante (ndo fazendo parte da harmonia
podem ter afinacdo sensivel.

30 1
| A‘ — 1 1 1 > j . ’
1 [T N | | |~ N P |
| Y——— . 1 v o ¢
’ e = | e E—— oot 1
T -H‘\/-‘ R PN - —-b_. — LI |
o / L d "'\y
Este trecho em sib deverd estar justo com a corda Ré. Tendencialmente as orquestras tocardo a fundamental
e a dominante mais altas para que a terceira possa ser tocada nas cordas soltas ré e ld.
T
38 tr r o £ h:i
n I >/\ _/ﬂ\ Ar\ » T T T
u ] . oo ©O
oo i i ! ®
\.jl | Vi I | ]
5 3
re~
>b >
ryws § >
o _a_/-}n_ oo o il 2N — = TN
44 I 1" h_ 1 1 a3 . g T 2 g K\_ 2 o o
o EE CEECEEf e, i EEPesly s 5aFE F e e
17 1 | | | | Vi |
& =
ANV
D) 3 3 3 5
Aqui temos um acorde de nona menor em que a tessitura permite uma afinacgdo sensivel.
Portanto o ldb mais baixo.
o o EbM o » F7/ED
ale ® ® 9 o
. o T = el e ——
49,\ | /,\ /_,\o_t gL 2 = Y & EEEE E# e
Ay Tt 7
@ = '
D 12
Toda esta passagem deve ter afinac¢do sensivel. a resolocdo harménica
em sib maior, com a apoggiatura ld e o acorde da dominante na 3
inversdo novamente com o ld no agudo.
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