UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

JOAO BATISTA COSTA DE SOUZA

ESTRATEGIAS PARA O APRENDIZADO DE OBRAS
COM SCORDATURAS NAO USUAIS: UM ESTUDO COM VIOLONISTAS

PORTO ALEGRE
2016



JOAO BATISTA COSTA DE SOUZA

ESTRATEGIAS PARA O APRENDIZADO DE OBRAS
COM SCORDATURAS NAO USUAIS: UM ESTUDO COM VIOLONISTAS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Mdsica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul como parte dos requisitos
para a obtencdo do titulo de Mestre em Musica,
area de concentracdo: Préaticas Interpretativas —

Violao.

Orientador: Prof. Dr. Daniel Wolff

PORTO ALEGRE
2016



JOAO BATISTA COSTA DE SOUZA

ESTRATEGIAS PARA O APRENDIZADO DE OBRAS
COM SCORDATURAS NAO USUAIS: UM ESTUDO COM VIOLONISTAS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Musica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul como parte dos requisitos
para a obtencdo do titulo de Mestre em Mdsica,
area de concentragdo: Préaticas Interpretativas —

Violao.

Aprovada em 22 de abril de 2016.

Banca examinadora:

Prof. Dr. Daniel Wolff — Orientador

Prof. Dr. Leonardo Loureiro Winter — UFRGS

Prof. Dr. Ney Fialkow — UFRGS

Prof. Dr. Ricardo Athaide Mitidieri — IFRS



A minha mae.



AGRADECIMENTOS

A minha mie Vera Lucia e & minha irma Carolina, pelo amor e presenca
incondicionais ao longo de toda a minha vida.

Ao meu orientador Dr. Daniel Wolff, pelos conhecimentos transmitidos ao longo
dos anos, com paciéncia, amizade, apoio e por ser um exemplo de total integridade
artistica e dedicag&o com o que faz.

Aos professores integrantes da banca na defesa da minha dissertagdo Dr. Ney
Fialkow, Dr. Leonardo Loureiro Winter e Dr. Ricardo Athaide Muitidieri, cujos
apontamentos foram valiosos ao meu trabalho.

Aos professores do Programa de Pos-Graduacdo em Musica, Profa. Dra. Luciana
Del-Bem, Profa. Dra. Any Raquel Carvalho e Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling,
que ministraram as disciplinas ao longo do meu curso e que me enriqueceram através de
profundas reflexdes.

Ao Programa de P6s-Graduacdo em Musica da UFRGS, por me conceder a
oportunidade de fazer parte deste corpo discente.

A CAPES, pela concessdo da bolsa de estudos, contribuindo para que esta
pesquisa pudesse ser realizada com dedicacao exclusiva.

Aos servidores e bolsistas do Programa que me acompanharam ao longo do
curso, com atencdo e companheirismo.

Aos participantes desta pesquisa, pelo interesse, comprometimento,
envolvimento e frutiferas discussfes, as quais foram essenciais para a realizacdo deste
trabalho.

Aos hermanos Pablo Pulido e Nahuel Romero, pela amizade e valiosa troca de
experiéncias ao longo do curso. Aos demais colegas da minha turma de mestrado em
Musica (2014), lannes Gil Coelho, Rafael Branquinho, Samuel Cianbroni, Hugo Pefia,
Javier Albornoz, Pedro Acosta, Juan Carlos Molano, Renan Stoll, Daniel Stringini e
Ivan Andrade.

Aos amigos Marcelo, Loraine, Jorge, Ariel e Veronica, por sua amizade de
imenso valor e por me inspirarem em minha caminhada como artista e ser humano.

A Lais, pelo apoio, companheirismo e pela presenca capaz de conferir leveza e
momentos de plena felicidade ao longo dos dias do meu mestrado.



RESUMO

A preparagdo de obras para violdo compostas em afinagBes ndo tradicionais € comumente
considerada uma tarefa complexa. Dependendo da afinacéo, a disposi¢cdo das notas ao longo
da escala do instrumento pode vir a se alterar radicalmente. Isso interfere diretamente na
preparacdo de uma obra, desde os momentos iniciais da leitura, passando pelo processo de
digitacdo e também de memorizacdo. A presente pesquisa teve como objetivo investigar a
eficacia de diferentes estratégias de estudo durante a abordagem inicial de pecas para violdo
com scordaturas ndo usuais, por oito violonistas de diferentes niveis académicos. Outros
objetivos incluem identificar os problemas comuns aos violonistas durante o estudo de obras
com scordatura e investigar se a formacdo prévia exerce influéncia no aprendizado de obras
com afinacBes ndo tradicionais. Para a coleta de dados, duas sessdes de estudo individuais
foram realizadas. Cada sessdo consistiu no estudo de trechos musicais, seguido da
performance do trecho estudado e de uma entrevista semiestruturada. Foi também aplicado
um questionario cujo objetivo era acessar 0s dados histéricos referentes a experiéncia musical
dos Sujeitos. No primeiro encontro, foi permitido aos Sujeitos conduzir o estudo
deliberadamente, com o objetivo de prepara-lo no menor tempo possivel. No segundo
encontro, 0s Sujeitos receberam estratégias de estudo previamente estabelecidas para cada
trecho. As sessOes, performances e entrevistas foram filmadas. Os niveis de formacgédo foram
determinantes na qualidade dos produtos finais da sessdo de estudo deliberado. O uso das
quatro estratégias gerou performances com menor diferenca qualitativa entre Sujeitos de
diferentes niveis académicos. Também, a eficcia destas foi influenciada pela sua adequacéo a
textura e idioma harmonico das pecas. As entrevistas e questionarios evidenciaram, também,
que o perfil de aprendizado de cada Sujeito, no que concerne a sua relacdo com o estudo, o
uso individual de representagfes mentais, anotacdo de guias de estudo na partitura, bem como
sua trajetoria musical, influenciam o modo como diferentes estratégias podem ou ndo ser
eficazes, independentemente do detalhamento da informacéo que elas disponham na partitura.

Palavras-chave: Violdo. Scordatura. Estratégias de aprendizagem. Fung6es executivas.



ABSTRACT

The learning of guitar works composed in nontraditional tunings is commonly considered a
complex task. Depending on the tuning, the arrangement of notes along the instrument
fretboard can change radically. It interferes directly in the preparation of a work from the
initial reading moments and through the processes of fingering and memorization. The
purpose of this research was to investigate the effectiveness of different study strategies
during the initial approach to guitar works with unusual scordaturas by eight guitarists of
different academic levels. Other objectives included identifying common problems for
guitarists during the study of works with scordatura and investigating whether prior training
influences the learning of works with nontraditional tunings. For data collection, two separate
meetings were held. Each meeting consisted of a session of study of musical excerpts,
followed by the performance of the studied excerpt and a semi-structured interview. A
questionnaire was applied with he purpose to access the musical experience of the subjects. In
the first meeting, subjects were allowed to conduct the study deliberately, in order to prepare
the piece in the shortest time possible. In the second meeting, the subjects received study
strategies previously established for each piece. The meetings, performances and interviews
were filmed. Different academic levels determined the quality of the final products of the first
study session. The use of four strategies generated performances with less qualitative
differences between the subjects, regardless of their academic level. Also, the effectiveness of
these was influenced by its capacity to fit effectively the texture and harmonic idiom of the
pieces. Interviews and questionnaires showed also that the learning profile, the individual use
of mental representations, the use of study guides in the score and the musical background of
each subject, have influenced how different strategies may or may not be effective, regardless
of how much information they provide in the score.

Keywords: Guitar. Scordatura. Learning strategies. Executive functions.
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INTRODUCAO

O interesse pela tematica de aprendizado de obras com scordatura surgiu a partir de
minha experiéncia como instrumentista. Desde o inicio da trajetoria musical, antes mesmo do
estudo do violdo cléassico, o ato de realizar voluntariamente mudancas de afinacdo para
executar determinadas pecas sempre esteve presente em minha pratica, o que nao ¢ algo fora
do comum, visto que, na diversidade de praticas musicais que contemplam os instrumentos de
cordas dedilhadas, incluindo aqueles que antecedem o violdo na historia da masica europeia a
partir do século XVI, o recurso da scordatura se faz presente:

Um termo aplicado largamente aos alaudes, guitarras, violas e a familia do violino,
para designar uma afinacdo diferente daquela estabelecida e tida como normal. A
scordatura foi introduzida no inicio do século 16 e desfrutou de uma aceitagdo
particular entre 1600 e 1750. Ela oferecia novas cores, timbres e sonoridades,
possibilidades harmonicas alternativas e, em alguns casos, a amplia¢do da extensdo
do instrumento. Podia também auxiliar na imitagdo de outros instrumentos e facilitar
a execucdo de composicdes inteiras ou tornar possiveis varias passagens envolvendo
grandes intervalos, cruzamentos intrincados de cordas ou trechos ndo convencionais

em cordas duplas. (BOYDEN & STOWEL, 2001, p.890)

Devido ao recurso da scordatura estar intimamente relacionado ao desenvolvimento
do repertério de varios instrumentos, é bastante provavel que um musico que executa um
instrumento de cordas e que possui certa vivéncia com o repertdrio de seu instrumento,
conhece ou até mesmo ja precisou aprender uma musica com afinacdo ndo tradicional. No
caso do violdo, por ser um instrumento que se insere em uma ampla diversidade de praticas e
estilos, a utilizacdo da scordatura e a variedade de afinacGes geradas € especialmente

significativa.

Em minha trajetoria, aprender a tocar musicas compostas em uma afinacdo nao
tradicional foi uma pratica frequente, feita inicialmente através da leitura de tablatura ou
aprendendo de ouvido. Posteriormente, também abordei a scordatura através da leitura de
partitura. Durante o curso de Bacharelado em Musica com énfase em Violdo Classico, me
interessei especialmente pelos desafios técnico-interpretativos do repertério dos séculos XX e
XXI, especialmente devido ao uso de procedimentos inovadores que este apresenta. Como
exemplo destas inovacgdes, ha o uso de afinacdes diferentes das tradicionais na composicao de

consideravel parcela do repertorio.

Acerca das inovagdes que a musica dos séculos XX e XXI trouxe, Gilberto Stefan

afirma que:
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Apesar de ja haver um aparato conceitual e um corpo tedrico que estabelece uma
“escola tradicional do violdo”, constatou-se empiricamente que a morfologia dos
instrumentos e de suas técnicas de composicdo e execucdo ainda se apresenta em
franco processo de desenvolvimento nos séculos XX e XXI. (STEFAN, 2012, p.17)

O recurso da scordatura, longe de ser apenas uma ferramenta através da qual é
possivel compor em tonalidades pouco frequentes ou aumentar a tessitura do violdo, é capaz
de alterar radicalmente a sonoridade e ressonancia do instrumento, de forma a criar resultados
que frequentemente me surpreendiam e criaram em mim um grande interesse em manter
pecas com este recurso em meu repertorio. Com o acumulo de experiéncias na preparacao,
memorizacgdo e realizacdo de apresentagdes em publico de obras cuja afinacdo era bastante
distinta da tradicional percebi que, para que meus niveis de ansiedade e satisfacdo fossem
equivalentes aos de executar uma peca com afinagéo tradicional, eu deveria compreender de
quais maneiras a afinacdo da obra influenciava na minha relacdo motora e cognitiva com o
instrumento, ja que o processo de aprender a tocar tais pecas era consideravelmente mais
complexo. Obter tal compreensdo me proporcionaria aprofundar a minha relagdo com o
instrumento visando aprender do modo mais eficaz possivel uma diversidade maior de obras

musicais.

Além disso, a pratica, ao longo de minha formacdo, de transcrever obras de outros
instrumentos para o violdo, sobretudo em formacGes cameristicas, comumente tornava
necessario o uso de alguma afinacdo néo tradicional. Os motivos poderiam ser a fidelidade a
partitura, ao manter as alturas originais, ou simplesmente para tornar possivel a execucdo de

determinados sons que, na afinacédo tradicional, ndo seriam viaveis.

Tais afinacOes, além de alterarem a resposta sonora do viol&o e a sensacdo tatil durante
a execucao — ja que a tensdo das cordas pode aumentar ou diminuir, dependendo da afinacéo
em que estejam — deslocam consideravelmente a posi¢do das notas ao longo da escala. Isso
dificultava o aprendizado desde as fases iniciais de leitura até a memorizagdo para a execucgao
em publico. A localizacdo das alturas musicais e as posi¢cées de mao esquerda geradas muito
se afastavam da forma como minha meméria construiu a relagdo com o instrumento. E nas
dificuldades geradas pelo deslocamento das notas que reside o foco principal de investigacao

do presente trabalho.

Também, sempre me intrigou observar que violonistas desistem de tocar este tipo de
peca, ndo porque seriam incapazes de suprir as suas demandas técnicas e interpretativas, mas

sim porque a dificuldade para ler a partitura e memoriza-la, aliadas ao desconhecimento de
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estratégias de estudo especificas para a superacdo dessa dificuldade, foram-lhes
demasiadamente desestimulantes. Constatei, atraves da vivéncia em festivais de musica,
concursos, aulas e palestras, que este problema é compartilhado pela classe dos violonistas, de
uma maneira geral, tanto por estudantes quanto profissionais. A partir deste problema, recorri
a literatura existente sobre técnica e pedagogia do instrumento em busca de material que

tratasse do assunto.

Podemos observar que a pedagogia do violdo sempre caminhou paralelamente as
praticas musicais de seu tempo, pelo que alguns métodos se tornaram amplamente populares e
acabaram formando o que chamamos de “escola tradicional do violao”. Sobre as inovagdes e
novas abordagens pedagdgicas decorrentes da mdsica atual, Luis Ricardo Silva Queiroz
discorre que:

No que concerne especificamente ao violdo, temos assistido nas Gltimas décadas a
producdo de uma série de materiais cientificos e didaticos, bem como a ampliagdo, e
por vezes a redefinicdo, das bases pedagdgicas e interpretativas relacionadas a
performance do instrumento, aspectos que tém constituido perspectivas
fundamentais para pensar e desenvolver a formagéo do violonista. Somado a isso, 0
violdo tem ganhado um amplo repertério e um arsenal de possibilidades técnicas,

gracas a producgdes e inovacbes de compositores e também de seus instrumentistas e
professores. (QUEIROZ, 2010, p.197)

E sabido que os tratados sobre técnica ndo precedem as praticas musicais realizadas no
seu tempo. Ao invés disso, representam a sintese de praticas de execucdo que haviam se
consolidado antes de serem teorizadas. Apesar de encontrar ampla bibliografia a respeito das
técnicas oriundas das préaticas dos séculos XX e XXI, como as técnicas estendidas, pouca
informacdo existe a respeito da scordatura como um fator que causa dificuldades ao
aprendizado. Mesmo quando é mencionada, 0 é comumente através do ponto de vista

composicional, sem gue se considerem as dificuldades que a afinacdo gera ao interprete.

Minha pesquisa investigou problemas de aprendizado existentes nas pecas com
scordaturas ndo usuais, ou seja, pegas em que o violao é posto em afinagfes que se diferem
das afinacOes tradicionais no repertorio, o que exige a adaptacéo do violonista na sua relagédo
com o instrumento, mais precisamente na sua habilidade em decodificar no instrumento as
informagdes contidas na partitura em relacéo as alturas, j& que a nogdo espacial de localizac&o

das notas musicais no violao se desloca em funcéo da scordatura.

O presente trabalho tem como objetivo investigar o uso de estratégias de aprendizado

por oito violonistas de diferentes niveis de formacéo, provenientes dos cursos de bacharelado
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e licenciatura em Musica com énfase em Violdo Cléssico e dos cursos de Mestrado e
Doutorado em Musica — Préticas Interpretativas da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, ao prepararem trechos de diferentes obras com scordaturas ndo usuais, para verificar
quais estratégias podem ser adotadas desde as etapas iniciais do estudo de uma obra, visando

prepara-la para a performance. Outros objetivos incluem:

e Verificar os problemas comuns aos violonistas durante o estudo de obras com
scordatura e as dificuldades relacionadas a cada violonista, de acordo com o
nivel em que se encontra e a vivéncia musical que possui;

e Compreender de quais maneiras a influéncia que o nivel de formagdo e
experiéncia prévia do violonista exerce sobre seu comportamento durante o
estudo e seu desempenho;

e Obter subsidios, a partir dos dados coletados, para identificar as estratégias de
aprendizado mais eficientes para obras com scordatura;

e Identificar os aspectos levantados pelos alunos na reflexdo sobre os trechos

musicais e estratégias adotadas.

Atualmente, o conjunto de pecas escritas com scordatura abrange desde composicgdes
mais recentes até obras que ja se difundiram e se incorporaram ao repertério comum e a
pratica do violonista. Este repertorio ja se faz presente nos curriculos académicos, nos
concursos de musica — seja por escolha dos candidatos, seja em obras obrigatérias em
determinada fase do concurso —, em programas de concerto e gravagoes, fazendo com que
todo violonista, independentemente de seu nivel de formacédo, necessite conhecé-lo. Mesmo
gue ndo haja a oportunidade de executar obras com scordatura em publico, o violonista deve
ao menos estar apto a orientar alunos que pretendam preparar obras deste tipo em algum

momento.

A presente pesquisa esta organizada em quatro capitulos. No primeiro capitulo, uma
revisdo de literatura € apresentada, abordando as diferencas entre 0s processos de
aprendizagem em decorréncia da afinacdo na qual a peca esta escrita. Também se propde a
delimitar o conceito de scordatura ndo usual e as caracteristicas que definem este conjunto de
afinacOes, bem como e discutir a respeito de estrategias de estudo. No segundo capitulo é
abordada a metodologia utilizada, contemplando a estrutura da coleta de dados e os critérios
para organizacdo e analise dos dados. O terceiro capitulo contém andlise e discussdo dos

resultados obtidos em relag@o ao questionario respondido pelos Sujeitos, anélise de tempo das
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sessdes de estudo, do comportamento durante as sessGes e informagdes trazidas através das
entrevistas semiestruturadas, além de analise das performances finais das sessdes de estudo.
No ultimo capitulo, sdo levantadas as consideracdes finais acerca dos resultados obtidos

através da coleta de dados e ponderagdes sobre futuras investigacdes na mesma tematica.



1. REVISAO DE LITERATURA
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1. REVISAO DE LITERATURA

1.1 ASPECTOS GERAIS DA APRENDIZAGEM

O processo de aprendizagem de um instrumento musical tem como condigéo essencial
para a aquisicao de habilidades a retencéo e manipulacao de informac6es através da memoria,
de forma a sintetizar um grande numero de informacBGes em procedimentos cada vez mais

simples e automatizados. Segundo John Sloboda:

Primeiramente, ha o conceito de que a aprendizagem de uma habilidade envolve a
aquisicdo de habitos. A principal caracteristica de um habito € ser automatico e usar
pouca ou nenhuma capacidade mental para ser executado. Os precursores dos
habitos sdo comportamentos conscientes, deliberados e marcados pelo esforco, que
geralmente envolvem um controle verbal. Em segundo lugar, esta a nogéo de que,
para aprender habilidades, é preciso passar de um conhecimento factual (saber o
qué) para um conhecimento procedimental (saber como). (SLOBODA, 2008, p.285)

Um desses habitos consiste na nogdo espacial da localizacdo das notas musicais ao
longo da escala do violdo. Esta localizacdo, ditada pela afinacdo, deve manter-se fixa no
inicio do aprendizado, como condicdo primordial para que o violonista possa desenvolver a
sua habilidade no instrumento. Sobre a relacdo da afinacdo com a aprendizagem, discorre
Marcos Varella VVasconcellos que:

[...] Qualquer iniciante em suas primeiras aulas sobre o instrumento aprende que o
violdo, além de suas partes constituintes, possui seis cordas, afinadas nas notas mi,
la, re, sol, si, mi. Esta afinagdo, na maior parte dos casos, € tida como um elemento
fixo inerente ao instrumento, assim como o cavalete, por exemplo. Durante todas as
etapas da formacdo de um violonista, este orienta-se visual, mecénica, auditiva e
musicalmente com base nesta afinagdo, com a qual aprende a ler e escrever para o
instrumento, realizar acordes e, em suma, fazer mudsica. Somos levados, portanto, a
compreender 0 violdo como um meio instrumental capaz  de produzir musica a
partir das relacfes espaciais que as notas assumem com a afinagdo tradicional. Esta
implica em uma disponibilidade determinada das notas no decorrer do brago do

instrumento. Aprendemos a associar cada um dos espacos disponiveis no braco com
uma nota especifica, ditada pela afinacdo. (VASCONCELLOS, 2002, p.11)

No caso do aprendiz, a memorizagao das notas no brago do instrumento ocorre, muitas
vezes, sem a necessidade de um estudo direcionado unicamente para a aquisicdo desta
habilidade especifica, visto que o estudante, atraves do proprio ato de tocar violdo, esta
constantemente acessando em sua memoria as informagdes referentes a localizacdo das notas,
ja que este, assim como outros habitos fundamentais, € inerente ao ato de tocar o instrumento.

Cada peca musical que apresenta uma determinada configuracdo de alturas demanda atuacao
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da memodria, seja na forma de reter novas informagdes (no caso do estudante que esta nas
fases iniciais de aprendizado do violdo), seja através do processamento das informacdes ja

armazenadas para poder localizar as alturas necessarias para a execugéo da obra.

Os processos de aquisicdo de habilidades podem ser divididos em trés fases: O estagio
cognitivo, que envolve uma codificagéo inicial da habilidade em uma forma suficiente para
permitir que o aprendiz gere o comportamento desejado, pelo menos em um nivel
aproximado. O estagio associativo, em que a habilidade passa a ser executada de maneira
suave, e 0S erros na compreensdo inicial da habilidade sé@o sucessivamente detectados e
eliminados. Concomitantemente, desaparece a mediagdo verbal. No estagio autbnomo ha uma
melhoria gradativa e continuada na performance de uma habilidade. Frequentemente, neste
estagio, as melhorias continuam indefinidamente (ANDERSON, 1982; FITTS, 1964).

A medida que aprende pecas individuais de musica, o aluno expande gradativamente o
seu conhecimento da escala do violdo, partindo de conhecimentos particulares referentes a
localizacdo de determinadas notas, até o conhecimento geral de toda a escala. Em um
violonista experiente, este conhecimento engloba uma série de habilidades que vdo muito
além de simplesmente memorizar todas as notas. Ao invés disso, ha diferentes procedimentos
mediante 0s quais 0 violonista obtém acesso a informacdo desejada. Tais procedimentos véao
variar de acordo com a situacdo, na qual um ou outro serd mais eficaz, embora todos eles

possam cumprir a mesma funcdo.

Tomemos como exemplo uma situacdo onde o violonista precisa identificar a nota
executada na quinta corda na décima casa. E possivel partir da informac&o primordial de que
a quinta corda solta é a nota L4 e a partir disso, contar 10 semitons ascendentes, um a um, até
atingir o décimo traste e identificar nele a nota Sol. Este procedimento é comum em iniciantes
e, comumente, € 0 menos eficaz em termos de tempo e energia dispendidos. Um caminho
mais curto seria: partindo do fato de que a nota na décima segunda casa € idéntica a nota da
corda solta (embora uma oitava acima), basta saber que a nota da décima segunda casa é L& e
contar dois semitons descendentes até a nota Sol. Ou mesmo, caso alguma outra nota esteja
imediatamente acessivel na memdria, como a nota da décima casa da sexta corda, basta saber
que a quinta corda esta situada no intervalo de 4° justa ascendente em relacdo a sexta para
concluir que, se a sexta corda na décima casa produz a nota Ré, a quinta corda sera,
necessariamente, a nota Sol. Soma-se a isso 0 desenvolvimento do ouvido no musico expert

para gque este tenha feedback auditivo para concluir se a nota tocada é a correta, sem a
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necessidade de contar as posi¢des ou verifica-la de outras maneiras. Em suma, mais do que
simplesmente memorizar todas as notas na escala, é essencial ao violonista ter a capacidade
de relacionar as informacGes armazenadas na memoria e trabalha-las de diversas maneiras
para obter a informacdo desejada com a maxima eficacia. A seguinte figura contém as notas

musicais ao longo da escala do viol&o.

M g Faq Fa
Si Do Do
Sol Zl:] Sol#
Ré 3 Ré
oy s 14
M Lp; - Fa

Figural: diagrama das notas musicais ao longo da escala do violdo.

Uma dessas particularidades reside no fato de que uma mesma altura pode ser
executada em diferentes cordas e trastes ao longo da escala. Isto torna a leitura algo
complexo, uma vez que o aprendiz deve ser capaz de, ndo somente localizar a nota musical
em um ponto do instrumento, como também avaliar as diferentes possibilidades de digitacao
daquela nota, para entdo escolher uma determinada possibilidade. Sobre isto, Pastorini afirma
que:

Uma diferenca entre o violdo e um instrumento como o piano é o fato de uma
mesma nota poder ser tocada em diferentes lugares da escala do violdo. De um
modo geral, essa natureza gera diversas possibilidades de digitagdo para uma mesma
passagem. A escolha por uma ou outra digitacdo dependeré do contexto musical, do

timbre que se quer para determinada passagem, e do conhecimento que o violonista
tem do instrumento. (PASTORINI, 2011, p.1)

Dessa forma, concluimos que o conhecimento das notas ao longo da escala do violao
ndo é somente Util, para que o violonista saiba onde posicionar o dedo, mas sim é
determinante durante todo o processo de construcdo da interpretacdo de uma obra, visto que
cada possibilidade de digitacdo ird gerar um resultado sonoro particular e diferente das
demais. Podemos dizer que, para o violonista experiente, a escolha da digitacdo decorre de

uma ideia quanto & interpretacéo da obra.
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1.2 SCORDATURA TRADICIONAL E SCORDATURA NAO USUAL

As scordaturas tradicionais abarcam o conjunto das afinagdes mais comuns na prética
de performance violonistica, a partir do ponto em que a guitarra de seis ordens se estabeleceu
na Espanha, por volta de 1780, até os dias de hoje. A afinacdo estabelecida para a guitarra de
seis ordens seria posteriormente também a afinacdo do violdo moderno. A respeito da tradicdo
no uso da scordatura, Gilberto Stefan afirma que:

[...] o violdo apresenta-se com uma configuracdo padrdo de nimero de cordas e
afinacdo ja definidas, caracterizada por intervalos, em geral, de 42 justas, a saber:
Mi-l4-ré-sol-si-mi. Também uma pratica com relagdo ao uso da scordatura
tradicional ja fora consolidada. Nela, a manipulagdo da afinacdo padronizada do

violdo e procedimentos de ajuste e ampliagdo de repertério ja foram concretizados.
(STEFAN, 2012, p.46)

O conjunto das scordaturas tradicionais definiu-se através de praticas de composicéo,
transcricdo e performance a partir do século XVIIl. No campo da composi¢do, encontramos
numerosos exemplos de pecas cuja afinagdo da sexta corda do violdo é na nota Ré, ou seja,
um tom abaixo do padrdo, nas obras de compositores como Fernando Sor, Agustin Barrios e
Francisco Tarrega. E frequente, a partir do século XIX, o uso da quinta corda afinada um tom
abaixo, na nota Sol, juntamente com a sexta corda em Ré. Tarrega ndo utilizou tais afinacoes
somente em suas composi¢des, mas também em transcricdes de obras de Isaac Albéniz e
Henrique Granados, entre outros. Em suma, a partir do repertorio classico até o atual,
encontramos um consideravel nimero de obras que utilizam o recurso de afinar a sexta corda

na nota Ré e/ou a quinta corda em Sol.

Sobre a permanéncia da afinagéo tradicional ao longo das modificag¢fes estruturais que

a guitarra de seis ordens sofreu, até dar origem ao que conhecemos hoje como violdo
moderno, discorre VVasconcellos que:

Com relagdo & afinacdo tradicional, esta permaneceu durante todas estas

transformacdes, solidificando-se com o passar dos anos e tornando-se a referéncia

no aprendizado da técnica e da leitura no violdo moderno. Na musica erudita, alguns

compositores lancaram mdo de alteracfes, que se tornaram comuns, como a sexta

corda afinada em ré (geralmente usada para pecas no tom de ré maior ou menor) ou,
mais raramente, a sexta em ré e a quinta em sol. (VASCONCELLQOS, 2002, p. 48)

As praticas de performance no violdo moderno ao longo do século XX tornaram
comum afinar a terceira corda na nota F& sustenido, ou seja, meio tom abaixo em relacdo a
afinacdo tradicional, para executar o repertorio composto para vihuela e alaide renascentista,

recriando no violdo a mesma disposicao intervalar encontrada naqueles instrumentos. O



23

procedimento de afinar a terceira corda em Fa sustenido, ao contrério das outras scordaturas
tradicionais, ndo é obrigatdrio para a execucdo das pecas em que é utilizado. Porém, essa
afinacdo se tornou comum devido aos beneficios que traz ao intérprete na execucao de musica
renascentista, como a possibilidade de ler as pecas do repertério diretamente da tablatura
original — visto que a afinacéo sera equivalente — o que implica em uma maior proximidade
com o instrumento original quanto as ressondncias e possibilidades de articulagdo.
Adicionalmente, em muitos casos, a reproducdo fiel das alturas e suas duragdes — aspecto
significativo na interpretacdo de obras renascentistas baseadas em mdusica vocal polifonica —

somente é possivel afinando-se a terceira corda em Fa sustenido.

A respeito da tradicdo no uso da scordatura, Gilberto Stefan afirma que:

[...] o violdo apresenta-se com uma configuracdo padrdo de ndmero de cordas e
afinacdo ja definidas, caracterizada por intervalos, em geral, de 42 justas, a saber:
Mi-l4-ré-sol-si-mi. Também uma pratica com relacdo ao uso da scordatura
tradicional ja fora consolidada. Nela, a manipulagdo da afinacdo padronizada do
violao e procedimentos de ajuste e ampliacdo de repertorio ja foram concretizados.
(STEFAN, 2012, p.46)

As scordaturas tradicionais acompanham o violonista desde o inicio de sua trajetéria
musical, por abarcarem pecas de todos os niveis, e sdo frequentemente presentes em métodos
de iniciacdo ao violdo, programas de testes especificos para ingresso nos cursos de graduacéo
e em provas de concursos diversos. Dessa forma, embora o estudo das primeiras pecas com
scordatura exija maior atencdo e utilizacdo das funcbes executivas durante o aprendizado, é
devido ao seu vasto numero de obras — muitas delas standards do repertério— que o
violonista tem a oportunidade de ouvir, estudar e executar diversas pecas com essas afinacdes
ao longo de toda a sua trajetoria musical, fazendo com que as diferentes posicdes que elas
originam se incorporem na sua memoria de longo prazo e permitindo a ele ler com fluéncia

semelhante a obtida em pecas com afina¢do padréo.

Porém, o mesmo fendmeno ndo ocorre com pecas que requerem afinacdes distintas
das tradicionais. Mesmo sendo possivel encontrar exemplos de pecas com afinagcdes néo
usuais desde o século XVIII, como estudos de Fernando Sor que requerem a sexta corda
afinada em Fa, é a partir do século XX que um numero significativo de compositores se
interessou por compor pecas com afinagcbes ndo usuais. Pecgas estas que constituem uma

parcela consideravel da musica para violdo dos séculos XX e XXI.



24

Um exemplo é Koyunbaba Op.19, de Carlo Domeniconi, cuja afinagcdo das cordas é
D:-A1-D2-A2-D3-F3, com a opgéo alternativa, oferecida pelo compositor, de afinar o violdo
meio tom abaixo: C#i1-G#1-C#2-G#2-C#s-Es (a primeira possibilidade implica afinar a segunda
corda um tom e meio acima do padrdo, 0 que traz o risco de arrebentar a corda, devido ao
excesso de tensdo acarretado sobre a mesma). Alguns outros exemplos de pegas com

scordaturas ndo usuais sao:

PECA

COMPOSITOR

AFINACAO

Due Canzoni Lidie (1984)

Nuccio D’angelo

Eb, A, D, G, Bb, e

Tellur (1977) Tristan Murail F,A Eb,G,B,e
Sighs (1976) Jorge Antunes B,B,B, B, A# b
Noturno (2001) Daniel Wolff Eb, G,D, G, Bb, e

Fantasia Sommersa (2009)

Marcus Siqueira

C#,G#,D,G, B, f

Elegy (2011)

Jeremy Collins

Db, Bb, E, Ab, C, e

Quadro 1: exemplos de obras com scordatura néo usual

A necessidade de experimentar afinacGes insere-se em um contexto onde uma série de
experimentacOes e novas estéticas eclodiam no meio musical, o que inclui o uso de técnicas
estendidas nas composi¢des. De acordo com Silvio Ferraz:

Técnica estendida ou expandida (extended technique) diz respeito ao uso de técnicas
ndo tradicionais de instrumentos tradicionais, criando a partir destas sonoridades

incomuns, escalas de valores dinamicos, texturais [...] como elementos
composicionais. (FERRAZ, 2007, p.3)

Apesar das scordaturas ndo usuais ndo se enguadrarem necessariamente no conceito de
técnicas estendidas, a afinacdo inclui-se como parametro disponivel aos compositores na
busca por uma determinada sonoridade. Pode-se pensar na afinacdo tradicional em quartas
como a afinacdo que permitiu ao violdo adequar—se na linguagem musical dos séculos XVIII
e XIX, visto que as notas produzidas pelas cordas soltas e as posi¢cOes que decorrem da
afinacdo em quartas favorecem mecanicamente os acordes maiores e menores de todas as

doze tonalidades.
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Além disso, como vemos no classicismo, a afinacdo quartal privilegia algumas
tonalidades e suas fun¢des harménicas como, por exemplo, L& maior e L& menor, cujas trés
cordas graves do violdo (Mi, L& e Ré) correspondem a dominante, ténica e subdominante
dessas tonalidades, respectivamente. Nota-se que a utilizacdo de uma scordatura nao usual
frequentemente acompanha uma peca cuja linguagem harménica é favorecida pelas notas
produzidas pelas cordas soltas, como no caso de Koyunbaba, cujas cordas soltas geram o
acorde de DO sustenido menor (regido harmonica central da peca), ou de Noturno, cujas
cordas soltas do violdo (com excecdo da primeira corda) sdo notas da escala de Mi bemol

maior (regido harmonica central da peca).

Tanto as tonalidades de DO sustenido menor ou Mi bemol maior, entre outras, sao
consideradas pouco favorecidas pela afinacdo tradicional do violdo (possivel motivo para que
sejam tdo pouco presentes no repertdrio do instrumento). Isto se deve tanto a aspectos
mecanicos — um deles sendo a impossibilidade de se utilizar cordas soltas no baixo,
sustentando a harmonia dos graus principais destas tonalidades, permitindo aos dedos da méo
esquerda movimentar-se com maior liberdade nos movimentos melddicos — quanto a
ressonancia do violao, que favorece os harmonicos e amplia a sonoridade de determinadas

notas devido a vibrac&o por simpatia.

1.3 MEMORIA E FUNCOES EXECUTIVAS

Durante o estudo de uma obra com scordatura ndo usual, o fato de esta afinacdo poder
ser muito distante da tradicional ou ser uma afinacdo com a qual o violonista se encontra pela
primeira vez, faz com que todo o processo de aprendizado, desde a leitura até a memorizacéo,

se torne consideravelmente mais complexo.

Uma particularidade que reside no conjunto de scordaturas ndo usuais é o fato de que,
ao contrario das tradicionais, estas afinagdes frequentemente sdo casos Unicos no repertorio,
ndo se repetindo em outras obras. Isto impossibilita que tais afinacbes se incorporem a
memoria de longo prazo. Mesmo que o violonista aprenda e memorize uma determinada peca
com esta afinacéo, ndo é o suficiente para que ele possa ler com fluéncia qualquer outra peca

na mesma afinacdo. No caso das scordaturas tradicionais, € somente através do estudo de
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diversas pecas na mesma afinagcdo que o violonista se torna capaz de ler com fluéncia na

mesma.

Ao estudar uma peca onde quatro ou mais cordas do violdo estdo afinadas em uma
nota distinta do padrdo, a relacdo entre masico e instrumento muda consideravelmente, na
medida em que o violonista passa a desconhecer a localizacdo das notas, principio
fundamental para a execucdo instrumental. Adicionalmente, sua memdria de longo prazo,
construida lentamente apds anos de estudo, neste caso, pode ser justamente o que o induzira

ao erro.

Ao tratar deste problema, Stefan afirma que:

Esse tipo de afinagdo implica uma série de mudancgas no raciocinio de execugdo do
instrumento e em sua sonoridade. A afinacdo alterada nessa propor¢do produz uma
textura que descaracteriza o ideal sonoro relacionado ao viol&o erudito enquanto que
as disposicOes intervalares geradas por essa afinacdo saem em muito do padréo
mecéanico relacionado a tradicdo do violdo. Estabelece-se, assim, uma profunda
ruptura na relagdo musico/instrumento, de tal forma que o arsenal técnico adquirido
pelo estudo das técnicas tradicionais ndo resolve por completo os problemas
expostos na obra. Parametros cinestésicos sdo alterados na medida em que a maioria
das notas ndo permanece em suas posicdes habituais; relagdes de percepcdo musical
também se afastam da pratica comum — o que esta codificado na partitura ndo
corresponde a resultante sonora habitual; tensdes excessivas nas cordas diferem
daquelas empregadas na afinagdo tradicional, forcando o instrumentista a lidar com
recorrentes oscilagdes durante a execugdo da obra por meio de ajustes em tempo
real, que lhe exigem uma percepcdo auditiva bem desenvolvida. Todos esses
elementos caracterizam um afastamento considerdvel da pratica instrumental
pautada na técnica tradicional do violdo. (STEFAN, 2012, p.51)

Visto que a memoria construida através do estudo do violdo na afinacdo padrédo
possibilita a associacdo imediata entre a nota lida na partitura e suas possibilidades de
digitacdo ao longo da escala, o violonista que se deixar levar por esta memoria estard
constantemente sendo induzido ao erro. Por isso, ele precisa acessar as informacoes retidas na
memoria de longo prazo, referentes as modalidades sensoriais e sua relacdo aural, cinestésica
e visual com a localizacdo espacial das notas e conscientemente adaptar estas informacdes

para o contexto atual.

O estudo de uma obra com scordatura ndo usual requer do musico o uso das chamadas
funcBes executivas que, segundo Diamond, referem-se a “uma familia de processos mentais de

cima para baixo necessarios quando vocé precisa se concentrar e prestar atencédo, quando ir no
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automético ou confiar no instinto seria mal aconselhado, insuficiente, ou impossivel”
(DIAMOND, 2013, p.136, traducéo nossa)®.

As funcbes executivas organizam as capacidades perceptivas, mnésicas e praxicas
dentro de um contexto, com a finalidade de: eleger um objetivo; decidir o inicio da proposta;
planejar as etapas de execucdo; monitorar as etapas, comparando-as com 0 modelo proposto;
modificar o modelo, se necessario; avaliar o resultado final em relagdo ao objetivo inicial
(CYPEL, 2006). Em termos de esforco e tempo necessario para o cumprimento da tarefa,
utilizar as funcbes executivas requere esforgo consciente, visto que é mais facil continuar
fazendo o que se esta acostumado a fazer do que mudar. E mais facil ceder a tentacio do que
resistir a ela, bem como ir no “piloto automatico” do que considerar o que fazer a seguir
(DIAMOND, 2013). Nesse sentido, a capacidade de utilizar as funcBes executivas é a
capacidade de relacionar mentalmente ideias, mantendo o foco em um objetivo, tomando o
tempo necessario para pensar antes de agir e ser flexivel ao lidar com tarefas diferentes as
quais se estd acostumado. Ou seja, 0 instrumentista necessita conscientemente e
constantemente desviar-se daquilo que sua memoria o induz, manipulando e relacionando
mentalmente as informacGes retidas na memoria de longo prazo com as condigdes
momentaneas a que esta submetido, isto €, o objetivo especifico a ser atingido e as condigdes
impostas pela afinacdo em que esta tocando.

As funcgdes executivas (FE) podem ser divididas em componentes simples ou basicos,
incluindo flexibilidade cognitiva, controle inibitério (considerando autocontrole e
autorregulacdo) e memoria de trabalho; e, a partir desses, em aspectos mais complexos, como

resolucdo de problemas, raciocinio e planejamento (DIAMOND; LEE, 2011).

O controle inibitério envolve a capacidade de controlar a atencdo, comportamento,
pensamentos e/ou emogdes para superar uma forte predisposicao interna ou atracdo externa e
para fazer o que é mais apropriado ou necessario (DIAMOND, 2013; BARKLEY, 2001). No
estudo de uma obra com scordatura ndo usual, este controle consiste em, por exemplo,
identificar as notas da partitura e reter o impulso de toca-las na posicdo em que se esta
acostumado, para criar, através desta forma de autocontrole, a possibilidade de seletivamente

focar e realizar a agdo que sera mais satisfatoria.

! Executive functions (EFs; also called executive control or cognitive control) refer to a family of top-down
mental processes needed when you have o concentrate and pay attention, when going on automatic or relying on
instinct or intuition would be ill-advised, insufficient, or impossible.
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A memoria de trabalho é responsavel por armazenar temporariamente e integrar a
informacdo a estimulos ambientais e @ memoria de longo prazo, possibilitando a manipulagéo
da informacdo. Ou seja, é a capacidade de manter a informacdo na mente e manipula-la,
relacionando uma informacdo com outra, utilizando estas informacdes para resolver um
problema (BADDELEY 2000; DIAS, 2009; DIAMOND, 2013). Na situacdo de estudo
investigada, consiste nos procedimentos que o violonista realiza para entender, por exemplo,
as relacdes intervalares existentes entre as notas ao longo da escala em diferentes cordas
(identificar mentalmente as notas de diversas posi¢cdes em uma corda, sabendo primeiramente
que o intervalo desta corda em relacdo a corda subjacente serd de uma quarta aumentada, ao
invés de uma quarta justa). Outro exemplo de utilizacdo da memdria de trabalho consiste nas
relacBes intervalares ou nas posi¢cbes de mdo esquerda que o violonista consegue assimilar

mentalmente, na medida em que retém e manipula a informacéo referente a afinacao utilizada.

A memodria de trabalho difere-se da memaria de curto prazo no sentido de que as duas
estdo ligadas a diferentes subsistemas neurais. Manipular as informagcfes ¢ uma funcéao
neuropsicoldgica relacionada a atividade do cortex pré-frontal, enquanto que somente reter a
informacdo sem manipula-la ndo necessita o envolvimento do coértex pré-frontal
(D'ESPOSITO et al., 1999).

Durante uma atividade onde as fungdes executivas sdo necessarias, ndo é possivel
estabelecer totalmente quando uma ou outra funcdo estd sendo utilizada, visto que elas se
relacionam mutuamente. O controle inibidor e a memdria de trabalho se auxiliam mutuamente
no comprimento de uma tarefa e raramente, se ndo nunca, apenas um dos dois é necessario
(DIAMOND, 2013).

A terceira funcdo executiva principal € a flexibilidade cognitiva, que consiste em
mudar satisfatoriamente de uma perspectiva para outra quando necessario, inibindo a
perspectiva anterior e ativar, através da memoria de trabalho, uma nova perspectiva. O
conceito de flexibilidade cognitiva esta relacionado a capacidade do individuo em mudar ou
alternar seus objetivos quando o plano inicial ndo é bem sucedido devido a imprevistos, ou
quando é necessario alternar entre mais de uma tarefa ou operagdo, ajustando-se de modo
flexivel a novas demandas (MIYAKE et al., 2000). Esta funcéo é utilizada, por exemplo, em
uma sessao de estudos onde o violonista alterna a pratica de obras com diferentes afinacdes,
adaptando a sua relacdo com a escala do violdo de acordo com a afinacdo de cada peca.

Também, na situagdo de concerto onde pegas com afinacdes diferentes dividem o mesmo
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programa, € essencial que o violonista seja capaz de mudar fluentemente de uma afinagdo

para outra, sem que nenhuma delas o impeca de ter uma performance satisfatoria.

Desta forma, concluimos que o aprendizado de uma obra com scordatura ndo usual
necessariamente sera diferente daquele com afinagdes tradicionais, visto que a memoria €
utilizada de modo diferente em cada situacdo. Se, nas afinacdes tradicionais, a memoria de
longo prazo, que leva o violonista a ler a partitura automaticamente no instrumento e a confiar
na memoria que construiu ao longo do tempo, deve ser utilizada; as afinacdes ndo usuais
requerem que o violonista deliberadamente realize processos mentais de inibicdo, auto
controle, manipulacdo das informacgdes retidas na memoria de curto e longo prazo e
flexibilidade cognitiva para cumprir esta tarefa, o que, necessariamente, ira demandar mais

tempo de estudo e maior esforco.

1.4  ESTRATEGIAS DE ESTUDO

As fungBes executivas, embora sejam inerentes ao desenvolvimento da memdria, ndo
atingem o mesmo grau de aperfeicoamento para todos. Disso, decorre que nem todos o0s
violonistas possuem a mesma facilidade para aprender este tipo de peca, ja que a memoria é
exercitada de maneira diferente por cada um em sua rotina de estudos e nas vivéncias
acumuladas em sua trajetéria musical. Ha violonistas que sdo capazes de trabalhar com sua
memoria de uma maneira mais flexivel, resultando em maior eficacia para aprender estas
pecas sem algum tipo de estratégia consciente para isso, que se diferencie consideravelmente
da forma como ele estuda uma peca com afinacdo tradicional. Existem os fatores relacionados
ao desenvolvimento das capacidades musicais de cada um e o grau de expertise no
instrumento, que véo exercer influéncia consciente ou ndo, durante o estudo. Portanto, todos
estes fatores devem ser levados em consideragdo, além daqueles que envolvem a obra a ser
estudada, para que seja tracado o caminho para cada violonista estudar uma obra com

scordatura nédo usual de forma a atingir o resultado que Ihe seja mais satisfatorio.

O desconhecimento de estratégias de estudo especificas para tal repertorio, que visem
facilitar o aprendizado e diminuir o esforco mental durante a leitura, assimilagéo e

memorizagdo, pode tornar o aprendizado muito mais lento, dificil e desestimulante.
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O modo mais utilizado para aprender obras com afina¢Ges ndo usuais é simplesmente
a memorizacdo das posicdes mecénicas, atraves da repeticdo com a finalidade de reter na
memoria 0s respectivos procedimentos técnicos para a execucdo da obra, ao contrario das
pecas tradicionais, em que o musico memoriza uma relagdo muito mais complexa entre a nota
escrita na partitura e sua localizacdo no instrumento, que envolve todas as modalidades
sensoriais envolvidas na execucdo daquela nota naquela posicdo. Ou seja, ele possui a
memoria visual da localizacdo das notas, o feedback auditivo que permanece 0 mesmo, € a
memoria motora, na medida em que 0 mesmo movimento vai gerar sempre a mesma altura,

desde que a afinacédo seja a mesma.

Visto que tantos pardmetros cinestésicos mudam na afinacéo ndo usual e, como ndo ha
outras peca com a mesma afinacdo, ndo é possivel desenvolver uma fluéncia idéntica a que
ocorre com a afinacdo tradicional, € muito frequente o violonista aprender estas pecas
dependendo, sobretudo, da memdria motora durante a execucdo da obra, o0 que abre caminhos
para eventuais falhas de memoria durante a performance e a incapacidade de reter a peca na

memoria por um longo periodo de tempo.

Ao fazer com que a performance dependa apenas da memoria motora, ha um grande

risco da mesma ser afetada por lapsos de memoria, além do fato de que, a longo prazo, o

violonista esquecerd com mais facilidade destas pecas, em comparacdo a outras que foram

armazenadas através de uma série de referéncias que facilitam a recuperagdo da memoria.
Sobre a performance depender apenas da memaoria motora, Roger Chaffin alerta que:

Mdsicos falam sobre memoéria motora como ter a pega “nos dedos”. Talvez a

caracteristica mais importante da memaoria motora em mdasicos € que ela é implicita

(inconsciente). Mdsicos sabem que podem tocar uma passagem particular

(conhecimento declarativo), mas o conhecimento de como tocar pode somente ser

exibido pela prépria execucgdo (conhecimento procedural). Isso é fonte de ansiedade,
e pode levar a pratica exagerada. (CHAFFIN, LOGAN e BEGOSH, 2008, p.355)

O problema para qualquer um que dependa da memoria motora implicita, seja
estudante ou profissional, é que, quando algo de errado acontece — e este é um fato inevitavel
— 0 musico ndo dispBe de recursos para enfrentar estes momentos e acaba se debatendo com
a musica, improvisando e tateando, na esperanca de que algo lhe forneca um guia de
recuperacdo que coloque sua execucdo de volta nos eixos. Com base nas consideracfes

expostas, surgem as seguintes questdes:
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o Quais estratégias poderiam ser adotadas durante o aprendizado de obras
com scordatura ndo usual, de forma que a memdria ndo ficasse tdo sobrecarregada?

o Considerando que essas informacfes retidas na memoria de longo
prazo, de um lado, sdo fundamentais para tocar um instrumento, mas de outro, podem
dificultar o aprendizado em situagOes divergentes, quais atitudes podem ajudar a

flexibilizar esta mudanca de perspectiva, quando esta faz-se necessaria?

Podemos comparar esta situacdo de estudo com o ato de aprender a tocar violdo, no
sentido de que o musico ndo é capaz de executar a obra somente através da memaria de longo
prazo, de modo automatico, e necessita ainda manipular e reforcar informacdes, as quais ele
nédo ainda domina. A sensagdo de uma multiddo de exigéncias e da impossibilidade de atendé-
las todas é uma caracteristica do comeco do aprendizado em qualquer atividade, seja ela
dirigir um carro ou aprender um novo idioma. Simplesmente, ha coisas demais para pensar e
lembrar. Essa sensacdo pode ser altamente desestimulante, e pode fazer com que o aprendiz
desista antes mesmo de fazer qualquer progresso. O principiante mais sortudo teréa disponivel
possivelmente uma estratégia ensinada por um bom professor ou um bom manual, que pode
ajudar a evitar o blogueio (SLOBODA, 2008, p.287).
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2. METODOLOGIA

O objetivo deste trabalho foi investigar o efeito de diferentes estratégias de
aprendizagem durante 0os momentos iniciais do estudo de obras com scordaturas ndo usuais,
bem como identificar, através do detalnamento do perfil de cada Sujeito, os fatores que

influenciam positivamente no aprendizado deste tipo de obra.

Para a coleta de dados, foram organizados duas sessdes com cada participante. A
primeira sessdo incluiu um teste de leitura a primeira vista, um questionério e o estudo
deliberado de um trecho musical com scordatura ndo usual, no qual o violonista dispunha de
até 40 minutos para prepara-lo e executa-lo do inicio ao fim, depois de transcorrido o estudo.

Os objetivos do primeiro teste incluem:

o Verificar a fluéncia no teste de leitura a primeira vista e sua relacdo com o resultado
do estudo da obra com scordatura ndo usual;

e ldentificar as estratégias de estudo empregadas por cada Sujeito, quando este dispbe
de um prazo limitado de tempo para preparar e realizar a performance de um trecho
musical da maneira mais satisfatoria possivel;

e Levantar dados a respeito da experiéncia prévia e das praticas musicais dos sujeitos,
através do questiondrio, a fim de relacionar estes dados com os resultados obtidos
pelos mesmos na sesséo de estudos;

e Identificar, através da entrevista semiestruturada, as dificuldades vivenciadas e
solucdes buscadas pelos alunos durante a sessdo de estudos, bem como uma
autoavaliacdo dos mesmos em relacéo a performance final do trecho estudado.

Abaixo, um fluxograma da primeira sesséo de estudos:
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Fluxograma

. uestionario
Sessao 1 Q

Execucao daleitura

Leitura a primeira > |a primeira vista

vista (2 min.)

<

/
e

Execucao dotrecho

Pratica deliberada - musical

do trecho musical '

(40 min. max.) _
/

Entrevista semiestruturada

Figura 2: fluxograma da primeira sessao de estudos.

A segunda sessdo de estudos teve como objetivo avaliar cada Sujeito no estudo de
quatro trechos musicais e utilizando quatro estratégias de estudo previamente designadas, uma
para cada trecho musical. Cada sessdo de estudo foi seguida da performance do trecho
musical, sendo que, ao final do teste, foi realizada mais uma entrevista semiestruturada. Os

objetivos da 22 sessdo incluem:

e Verificar a eficacia de diferentes estratégias de estudo no aprendizado de diferentes
obras com scordaturas ndo usuais;

e Observar a eficacia das estratégias em diferentes contextos musicais e empregadas por
alunos com diferentes vivéncias e modalidades de aprendizado;

e Observar as atitudes de cada Sujeito no emprego de cada uma das estratégias;

e Observar a relacdo das estratégias com os perfis de aprendizado de cada aluno, obtidos

através do questionario e das entrevistas semiestruturadas.
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Abaixo, o fluxograma da sesséo de estudos 2:

Praticadotrechox Execucio do trecho
com estratégia A > 'musical

/
Praticadotrecho x ¥ Execucio do trecho
com estratégia B > 'musical

/
Pratica dotrecho x ¥ Execugio do trecho
com estratégiaC > musical

/
Praticadotrechox 2 Execucao do trecho
com estratégia D > 'musical

/

i

Entrevista semiestruturada

Figura 3: Fluxograma da segunda sessao de estudos.

21 ESCOLHA DA AMOSTRAGEM

Para a realizacdo da coleta de dados, a selecdo dos participantes teve como critério o
fato de todos estarem regularmente matriculados nos cursos de Graduacdo (Bacharelado ou
Licenciatura) e P6s-Graduagdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul nos
semestres 2015/1 e 2015/2. Os participantes foram contatados pessoalmente ou através de
carta-convite enviada por e-mail, ao que foram comunicados sobre a natureza e intencdes
dessa investigacdo quanto a coleta de dados, que seria realizada em duas sessdes individuais,

além de um questionario.

A amostragem consiste em oito alunos, sendo um aluno do curso de Licenciatura em
Mdsica — Habilitagdo em Violdo (Sujeito B), quatro do curso de Bacharelado em Mdusica —
Habilitacdo em Violdo (Sujeitos C, F, G, H), um aluno do Mestrado em Musica - Praticas
Interpretativas/Violdo (Sujeito E) e dois alunos do Doutorado em Musica - Praticas
Interpretativas/Violdo (Sujeitos A e D). Como critério para a selecdo dos participantes da

pesquisa, foi determinado que a amostragem fosse constituida por Sujeitos que estivessem em
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niveis de formacdo diferentes, que possuissem vivéncias diferenciadas em relacdo a sua
trajetdria nos estudos musicais, no estudo do instrumento e de pecas com scordatura (tendo
graus variados de familiaridade com este tipo de obra). Além disso, era necessario que
nenhum deles tivesse j& aprendido qualquer uma das obras utilizadas durante as sessdes de
estudo.

Dessa forma, chegou-se a seguinte configuracdo de participantes, mostrada na tabela

abaixo:
Sujeito Idade Tempo de estudo | Nivel académico
de violdo (anos) (Curso/Semestre)
A 33 17 Doutorado/2°
B 22 7 Licenciatura/8°
C 20 10 Bacharelado/4°
D 27 14 Doutorado/2°
E 28 15 Mestrado/4°
F 28 16 Bacharelado/8°
G 20 5 Bacharelado/5°
H 24 5 Bacharelado/5°

Tabela 2: Idade, tempo de estudo e nivel académico da amostragem.

2.2 ESCOLHA DAS PECAS

Os excertos escolhidos para serem utilizados nas duas sessOes pertencem a obras
musicais originalmente compostas para violdo, que utilizam scordaturas ndo usuais. Para a

selecdo dos trechos musicais, 0s seguintes critérios foram adotados:
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Q) Trechos de obras com afinagdes diferentes entre si, resultando na escolha de cinco
obras, sendo uma para a primeira sessdo de estudo e quatro para a segunda, cada
uma com sua respectiva afinacéo.

(i) Obras que nenhum participante tivesse estudado ou lido em qualquer momento de
sua formacdo. Para cumprir este critério, as informacfes que cada Sujeito forneceu
nas perguntas do questionario referentes as obras que ja leram ou estudaram foram
determinantes para excluir alguns itens da selecdo, até que fossem levantadas as
cinco pecas musicais que nenhum participante do experimento havia estudado até
0 momento.

(iii)  Selecdo de obras contrastantes em relacdo a seus parametros musicais, buscando a
maior diversidade de material possivel. Parametros como estilo, textura,
caracteristicas melddicas, ritmo, harmonia, métrica e andamento foram levados em
consideracgdo, ndo somente no escolha das obras, mas também do trecho especifico
de cada uma delas a ser aplicado no experimento.

(iv)  Potencial de exequibilidade para todos os participantes dentro dos limites do
tempo proposto em uma sessdo de préatica, além de variacdo nas dificuldades de
natureza técnica dos trechos.

(V) Trechos musicais cuja afinacdo permanece fixa ao longo de todo o excerto e cujos

acordes permanecem dentro do sistema temperado.

Apds o processo de selecdo de algumas obras musicais, 0s seguintes excertos foram

escolhidos:
Sessdo de estudos 1 — Fantasia Sommersa, de Marcus Siqueira

A Fantasia Sommersa esta composta usando a seguinte scordatura: C#, G#, D, G, B,
f. Além disso, o violonista deve posicionar um capotraste’ no terceiro traste do violdo. As

notas escritas na partitura sao 0s sons reais.

2 Capotraste — Dispositivo que pode ser posicionado no brago do violdo para pressionar todas as cordas em um
determinado traste e, assim, transpor a afinacdo das cordas soltas para um registro mais agudo.



38

J =60 (circa)

Figura 4: Trecho da Fantasia Sommersa, de Marcus Siqueira.

Sessdo de estudos 2 — Peca 1 — Equinox, de Toru Takemitsu

Equinox, dos quatro excertos utilizados no segundo teste, € 0 que mais se afasta do
tonalismo em termos de linguagem musical. Além disso, o0 excerto possui algumas indicaces
de dinamica, frase e mudanca de compasso simples para compasso composto. A afinacao
utilizada é: Eb, A, D, G, Bb, E.

-&JLJH: n b

Figura 5: Trecho de Equinox, de Toru Takemitsu.

Sesséo de estudos 2 — Peca 2 — Agreste de Marcus Vasconcellos

Em linguagem modal, consistindo de uma passagem melddica que, acompanhada pelo
baixo, gera a sonoridade de Fa lidio, o seguinte excerto possui a seguinte afinacédo: F, G, D, F,
B, D.
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Figura 6: Trecho de Agreste, de Marcos Vasconcellos.

Sesséo de estudos 2 — Peca 3 — Noturno, de Daniel Wolff

Com textura polifénica, o seguinte excerto apresenta a afinacdo: Eb, G, D, G, Bb, E.
Aqui, temos a presenca de harmonicos artificiais. A necessidade de manter as duracGes das

notas de todas as vozes é um dos fatores que norteia as possibilidades de digitac&o.
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Figura 7: Trecho de Noturno, de Daniel Wolff.

Sessdo de estudos 2 — Pega 4 — Small Wonders de Jeremy Collins

Small Wonders apresenta textura de melodia acompanhada e uma scordatura que
altera a afinagdo de trés cordas do violdo, mesclando uma corda que baixa a sua afinagéo e

outras duas que sobem de afinacéo, gerando a scordatura: E, B, C#, A, B, E.
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Figura 8: Trecho de Small Wonders, de Jeremy Collins.
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As pecas foram editadas para omitir os detalhes quanto ao compositor e nome da obra,

a fim de que os participantes tivessem total autonomia nas decisdes interpretativas.

2.3  ESTRATEGIAS

Weinstein e Mayer (1986) definem estratégias de estudo como “pensamentos e
comportamentos que um aprendiz aborda durante o estudo, que sdo destinados a influenciar
seus estados afetivos e motivacionais, ou o caminho pelos quais eles selecionam, organizam,
integram e ensaiam novos conhecimentos e habilidades” (WEINSTEIN & MAYER, 1986, p.
315)*. Considerando que o aprendizado de obras com scordatura ndo usual demanda mais
tempo e esforco, devido a utilizacdo das fungdes executivas para que o violonista obtenha um
resultado satisfatério no estudo, foram adotadas quatro estratégias que tem como principal
objetivo facilitar o processo de leitura da obra, para que a localizacdo alterada das notas no
contexto da scordatura ndo influencie negativamente o tempo despendido no estudo, as

atitudes dos Sujeitos, sua motivagao e os resultados obtidos com a performance.

% Behaviors and thoughts that a learner engages in during learning which are intended to affect the
learner's motivational or affective state, or the way in which the learner selects, acquires, organizes, or interacts
new knowledge” (WEINSTEIN & MAYER, 1986, p. 315).
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2.3.1 Digitacao posicional

A digitacdo, de acordo com Michel Brenet (1946), é a “maneira de aplicar os dedos
nos instrumentos para executar a musica facil e confortavelmente [e tambeém a] notacdo da
melhor ordem para empregar os dedos na execug¢do de um fragmento musical” (BRENET
apud ALIPIO, 1946, p.169)*. A prética de anotar as digitacdes na partitura insere-se no
contexto das guias de estudo propostas por Chaffin (2002) como guias béasicos, que sdo
aqueles que se referem a digitacdo, dedilhados, respiracdo e outros aspectos variaveis a cada
instrumento. Segundo Chaffin, alguns guias devem ser monitorados, durante a execucao, para
garantir que sejam realizados conforme o planejado. Esses se tornam guias interpretativos e
guias basicos de execucdo. Os guias interpretativos representam decisfes interpretativas
criticas, como um decréscimo de dinamica que prepara um crescendo posterior. Os guias
basicos representam detalhes cruciais de técnica, por exemplo, o uso de um dedilhado

especifico para posicionar a mao para a proxima passagem (CHAFFIN, 2002, p. 116)°.

A forma tradicional de anotar a digitacdo de méo esquerda, no violdo, € utilizando os
nameros 1, 2, 3 e 4, correspondentes aos dedos indicador, médio, anular e minimo,
respectivamente, para pressionar a corda e produzir a nota musical. Em uma peca em que a
afinacdo € tradicional, saber qual dedo da méo esquerda ird produzir a nota musical ja €, em
si, uma referéncia para saber o traste e a corda onde ela é tocada, mesmo que a informacéo
gue consta na partitura refira-se somente ao dedo, ja que a disposicdo espacial das notas ao
longo do brago é familiar ao violonista. O musico conhece a localizacdo de uma mesma nota
em diferentes cordas e, também, devido a experiéncia, sabe avaliar as consequéncias que
envolvem o uso de cada dedo para digitar uma determinada nota, além de considerar a
adequacao de diferentes formas de digitacdo para variados contextos musicais. Assim, por

vezes, a informacdo do dedo de méo esquerda ja é suficiente.

Como exemplo, observemos a digitacdo de mao esquerda indicada para as notas “D0”,

grafadas com a cor vermelha, nos dois seguintes excertos musicais dispostos a seguir:

* Manera de aplicar 16s dedos em los instrumentos para ejecutar la musica facil y comodamente. Indicacion
escrita del mejor orden para emplear 16s dedos em la ejecucion de um fragmento musical. (BRENET, 1946, p.
169)

® Basic cues represent the critical details of technique, e.g., the use of a particular fingering in order to set up the
hand up for what follows (CHAFFIN, 2002, 116).
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Figura 10: Cancidén de Antonio Ruiz-Pip6 c. 14-15.

No primeiro exemplo, a digitacdo do D6 com o dedo 1 influencia o violonista a tocar
esta nota na segunda corda e primeira casa, por alguns motivos, tais como: possibilidade de
manter a uniformidade na melodia ao longo do compasso, ja que a nota Si marcada com um
zero indica corda solta — cuja Unica possibilidade de execugdo é na segunda corda —;
possibilidade de manter a mdo esquerda na mesma posi¢do, considerando que o La do
primeiro compasso serd tocado na terceira corda, casa dois; contexto musical da peca, cuja
sonoridade, que remonta ao barroco, sugere tradicionalmente a digitacdo nas primeiras

posicdes do violao.

A nota D6 do segundo exemplo sera digitada na terceira corda pelos mesmos motivos
musicais € mecanicos ja mencionados, além do fato de que o bicorde mi-la marcado com
pestana de dedo 1 limita as possibilidades de digitacdo da nota D¢, isolando a opc¢éo de tocar
a nota na terceira corda como a Unica possivel, caso se queira respeitar a duracdo do bicorde

indicada na partitura.

O contexto de uma peca com scordatura ndo usual envolve uma disposicdo espacial
alterada das notas ao longo da escala, fazendo com que a distancia das notas seja distinta da
tradicional e ndo seja possivel inferir, a partir da informacgdo referente ao dedo de méo
esquerda, quantos trastes de distancia existem entre um intervalo cujas notas estdo em cordas

separadas.
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Por isso, durante o teste foi elaborada uma digitacdo que nomeamos de digitacdo
posicional, que indica ndo o dedo que vai tocar a nota, mas sim a corda e a casa onde serao
obtidas as notas. Os numeros a serem utilizados referem-se aos trastes, ao lado da nota e,
abaixo da pauta, constara a indicacdo da corda a ser tocada. Dessa forma, ao olhar a partitura,
o violonista imediatamente visualiza a informac&o referente a localizacdo das notas na escala
do instrumento. Como todas as informacdes estdo proximas, € possivel observar rapidamente

a altura e sua digitacao.

Consideramos que num contexto de scordatura ndo usual é uma tarefa mais simples
escolher um dedo de méo esquerda que ira digitar a nota, cuja localizagdo exata ja se sabe, ao
invés de descobrir onde a nota esta a partir da indicacdo do dedo que ira digitad-la. Uma vez
observada a localizacdo de todas as notas em um compasso especifico, basta ao violonista
escolher os dedos que véo digitar cada nota para obter o resultado desejado, ja que a relacéo
cartesiana entre diferentes notas, que define as escolhas de digitagdo, continua inalterada,

embora contenha alturas diferentes do usual.

Para efeito de comparacdo, os dois exemplos a seguir, da mesma peca, exemplificam

as diferencas entre a digitacdo tradicional e a digitacdo posicional:
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Figura 11: Equinox, de Toru Takemitsu ¢ 4-5. Digitacéo tradicional.
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Figura 12: Equinox, de Toru Takemistu ¢ 4-5. Digitacdo posicional.

2.3.2 Tablatura e guia de dedilhado

Associada a ideia dos guias de estudo propostos por Chaffin, a tablatura e a guia de
dedilhado sdo guias da localizacdo espacial da masica no instrumento e foram adotados como
estratégias durante a segunda sessdo de estudos. A tablatura é uma forma de notacdo musical
que indica a digitagdo no instrumento, ao invés de notas musicais. E uma notagdo muito
comum para instrumentos de cordas dedilhadas, sendo a principal fonte para o conhecimento
aprofundado do repertério para instrumentos como alaude, vihuela e guitarra barroca. Sobre
as vantagens de saber ler tablatura, explica Tyler:

Primeiramente, ela (tablatura) reflete o mais claramente possivel as intencdes do
compositor, um detalhe tdo frequentemente ignorado na performance atual de
musica antiga. Em segundo lugar, a habilidade neste tipo de leitura libera o
intérprete de ter que confiar totalmente nas poucas e quase sempre distorcidas

versdes de musica para guitarra encontradas em edi¢cdes modernas. E em terceiro
lugar, ela oferece um método muito eficiente para grafar musica, que economiza
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tempo e, ao contrario da notagdo na pauta, na qual o musico ao ler uma nota deve
interpretar onde colocar seus dedos no instrumento. A tablatura simplesmente lhe
diz onde! (TYLER, 1980, p. 93)

R

logzie
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Figura 13: Luyz de Narvaez - Mille Regretz, originalmente para vihuela, publicado nos Seys Libros del Dephin.
Valladolid, 1538.

O fato de a tablatura fornecer as informacGes necessarias para a digitacdo da peca pode
ser considerado como uma vantagem quando ela é o meio utilizado para ler obras em
diferentes afinac6es, pois embora ndo se tenha como na partitura, uma representacdo visual de
Ccomo a peca vai soar, tem-se a representacdo visual de como ela deve ser executada. Dessa
forma, o intérprete poderéa saber como tocar a peca, sem ter, necessariamente, ideia de como
ela vai soar. Ja na partitura, 0 muasico tem acesso a representacdo de como a peca soa, ao que
Ihe sobra o trabalho de buscar por si mesmo uma maneira de digita-la e executd-la — o que é
uma tarefa constante e automatizada quando a afinacdo é a tradicional, mas que se torna
consideravelmente mais dificultosa quando o musico ndo tem dominio da localizacdo das
notas, que € precisamente 0 caso de pecas com scordaturas ndo usuais. Sobre a relacdo entre
tablatura e uso de scordaturas na masica antiga, explica VVasconcellos que:

A representacdo espacial do braco do instrumento fornecida pela tablatura, que
indica precisamente as cordas e as casas nas quais 0s dedos devem posicionar-se,
favorecia a utilizagdo de scordaturas, pois o guitarrista estava apto a ler de pronto
em qualquer afinacdo desejada pelo compositor. Deste modo, era relativamente
comum que estes se aventurassem a experimenta-las em algumas de suas pegas.
Além daqueles aqui ja citados, assim o fizeram também autores como Francisco

Corbetta, Giovanni Battista Granata, Bottazzari e Jakob Kremberg. Este ultimo usou
seis diferentes afinagcbes em um de seus livros. (VASCONCELLOS, 2002, p. 42)

Esta relacdo fica mais evidente se observarmos que o gradual desaparecimento da

tablatura no século XVIII ocorreu simultaneamente a diminui¢cdo do uso de scordaturas ja
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que, no repertorio para guitarra de seis cordas, notado em partituras, h& um numero muito
menor de scordaturas utilizadas. De fato, a notacdo em partitura acrescenta uma dificuldade a
mais no aprendizado de obras com scordaturas em relacdo a tablatura, j& que esta Ultima
fornece uma orientagdo visual que ndo torna necessario ter dominio da afinacdo para executar

uma obra.

Atualmente, ha uma relacéo intima entre a tablatura e a musica popular, de onde vem,
frequentemente, o primeiro contato de grande parcela dos violonistas com esta notacéo.
Alguns estilos de musica popular, como o fingerstyle, executado tradicionalmente em viol&o
com cordas de aco, apresentam um grande nimero de scordaturas e sdo notados em tablatura
acompanhada de partitura, o que possibilita ao intérprete ter uma representacdo do objeto

sonoro e também da sua disposicao espacial no brago do violao.
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Figura 14: Rylynn Andy Mckee, c. 1-7, afinacdo E-C-D-G-A-d.

Além da tablatura, a guia de dedilhado foi adotada como uma estratégia que exerce a
mesma funcao que a tablatura, porém serve de alternativa para 0 musico que, por ventura, ndo
saiba ler tablatura. A diferenca entre tablatura e guia de dedilhado consiste no fato de que o
guia de dedilhado fornece a localizacdo espacial das notas atraves de uma partitura que, ao
invés de representar 0s sons reais, deve ser lida como se o violdo estivesse na afinagcdo padrao,
ao que a altura representada ndo serd necessariamente, a altura que vai soar. Ele foi utilizado
por Carlo Domeniconi em Koyunbaba Op.19, publicada em 1995. Nesta peca, temos duas
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pautas: a superior representa 0s sons reais e a inferior, representa as posi¢des que o violonista
deve tocar com a méo esquerda, tornando a musica passivel de ser lida como se estivesse na

afinacdo padréo.

Koyunbaba

Suite fur Gitarre (op. 19)
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Figura 15: Koyunbaba, de Carlo Domeniconi c. 1-3.

2.3.3 Guia de cores

Quando o violonista comeca a estudar uma obra com scordatura ndo usual, ele sabe
que a afinacdo € um fator que pode potencialmente alterar a localizacdo de todas as notas da
peca, sendo que ele ainda ndo sabe exatamente quais Sd0 as notas que permanecerao
inalteradas e quais vao se alterar — condicao que se complica ainda mais pelo fato de que até
uma mesma nota musical pode aparecer inalterada ou alterada em diferentes momentos da

peca, dependendo da corda em que ela sera tocada.

Dessa forma, sabendo que qualquer nota pode ter sido alterada, ocorre um fenémeno
particular: o violonista recorre as suas fungfes executivas para inibir a acdo automatica de
tocar a nota na posicéo habitual e relacionar mentalmente a nota da partitura com o contexto
no qual ela esta envolvida para, entdo, descobrir quais notas estdo nos lugares habituais e
quais mudaram de lugar. Por ndo saber ainda quais mudam ou n&o, as fungdes executivas
operam até mesmo nas notas que ndo precisariam delas (por estar em sua localizacéo habitual)
e que poderiam ser lidas “automaticamente”, gerando assim maior esforco, necessidade de

atencdo e tempo gasto pelo violonista durante o estudo, j& que, se soubesse quais notas vao
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mudar de localizacdo, ele poderia saber exatamente quando necessitaria prestar maior ou

menor atencdo durante a leitura.

Pensando em como delimitar exatamente quais notas da partitura poderdo ser lidas
automaticamente e quais precisardo do auxilio das fun¢des executivas para serem digitadas no
instrumento, foi elaborada pelo autor do presente trabalho uma guia que as identifica através
de cores. Dessa forma, ao olhar a partitura, o violonista saberd exatamente quais notas ele
pode ou ndo ler automaticamente. Assim, ao invés de ler todas as notas com excesso de
atencdo, a memoria opera de uma maneira mais dindmica e menos trabalhosa. Considerando
que, em uma peca com scordatura ndo usual nem todas as notas mudardo de posicéo, a
delimitacdo por cores funciona como um sinal de alerta, permitindo que a memoria seja
conduzida no automatico e aumentando a atencdo apenas quando necessario. Para a sessao de
estudos, foi adotada a cor vermelha para marcar as notas que tém a sua localizacdo alterada

pela scordatura, enquanto os que permanecem no seu lugar habitual se mantém pretas.

Figura 16: Equinox, guia de cores.

2.3.4 Audicao do trecho musical

O objetivo de empregar a estratégia da audi¢cdo de um dos trechos musicais € observar
quais mudancas ela proporciona na atitude dos Sujeitos e no resultado final do estudo. Em um
contexto com afinagdes tradicionais, mesmo que nédo se tenha a imagem mental de como a
peca soa, é possivel ao violonista verificar facilmente se ele esta tocando as notas certas ou
ndo, visto que a localizagdo das notas é familiar, o que torna possivel corrigir-se, mesmo em
contextos harménicos ndo familiares ao violonista. Em pecas com scordaturas nao usuais,

como o violonista ndo tem como memorizar as notas de todas as casas, ele necessita lembrar-



49

se frequentemente de qual corda mudou afinacéo e calcular a nova localizacdo das notas nesta

corda.

Comumente, as pecas possuem contextos harmodnicos pouco presentes no repertorio
para violdo, visto que a scordatura proporciona a exploracdo de tonalidades ndo tradicionais,
de forma que sonoridades comuns séo evitadas. Na auséncia de um contexto harmonico
comum, a referéncia auditiva proporciona ao violonista saber se ele esta tocando as alturas
corretas, bem como corrigir-se imediatamente ao tocar a altura incorreta, sem necessidade de
conferir a partir da altura escrita, mas sim, pela sua referéncia auditiva da peca. Buscou-se
verificar se, em pegas com scordatura ndo usual € ainda mais necessario ter uma imagem
mental de como a obra soa, j& que a falta de familiaridade com a localizacdo das notas pode
trazer incertezas, ainda mais em pecas com contextos harmdnicos pouco familiares ao
violonista. Com o objetivo de aplicar as quatro estratégias de estudo em todas as quatro pecas
utilizadas na segunda sessdo, foram organizadas quatro combinacGes diferentes entre as
estratégias e pecas em um quadrado latino, que é um tipo de delineamento que posiciona 0s
tratamentos (condicBes) experimentais de maneira a dispor equitativamente todos os fatores

de forma balanceada entre os participantes.

Os tratamentos sdo atribuidos randomicamente dentro de linhas e colunas, de maneira
que cada qual seja apresentado uma s6 vez na linha e uma s6 vez na coluna (MANTOVANI,
2014). A combinacdo das estratégias e pecas utilizadas gerou quatro versdes da segunda
sessdo, denominadas de sessdo 2.a, 2.b, 2.c e 2.d. Os 8 Sujeitos foram agrupados em quatro
pares, sendo os pares 1,2 e 3 formados por um Sujeito da p6s-graduacdo e um da graduagéo, e
0 4 formado por dois Sujeitos da graduacéo, a fim de verificar cada combinacdo do teste em
Sujeitos com diferentes niveis de formacdo. Desta forma, a disposicdo do segundo teste foi a

seguinte:
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Sessao Sujeitos Digitacéo Tablatura/Guia Cores Audio

2.a A (PPG) e B | Small Noturno Agreste Equinox
(grad) Wonders

2.b C(grad) e D | Noturno Agreste Equinox Small
(PPG) Wonders

2.C E (PPG) e F | Agreste Equinox Small Noturno
(grad) Wonders

2.d G (grad) e H | Equinox Small Wonders Noturno Agreste
(grad)

Tabela 3: Quadrado latino com a disposicéo da segunda sessao

As sessdes destinadas a coleta de dados ocorreram nas dependéncias do PPGMUS da

UFRGS, tendo sido realizados ao longo do segundo semestre de 2015, conforme a

disponibilidade dos Sujeitos. Os Sujeitos realizaram as duas sess6es em dias separados, a fim

de evitar perda de concentracdo para o cumprimento da tarefa. As filmagens das sessfes de

estudo e entrevistas foram realizadas com uma camera de video digital Sony DCR-DVD 810.

Os participantes foram solicitados a levarem seus préprios instrumentos, a fim de que o violao

utilizado ndo exercesse influéncia nos resultados do teste.




3. RESULTADOS E DISCUSSOES
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3. RESULTADOS E DISCUSSOES

3.1 QUESTIONARIO

Os oito participantes do teste possuem diferentes vivéncias com o violdo, como pode
ser evidenciado a partir da totalidade dos dados coletados. Em relacdo aos anos de estudo no
instrumento, o tempo varia de cinco anos, para 0 Sujeito G, a 17 anos de estudo, para o
Sujeito A. Os Sujeitos B, G e H possuem de 5 a 7 anos de estudo do violdo classico, enquanto
os A, C, D, E, F possuem experiéncia de 10 a 17 anos. Entre os violonistas da graduacao,
houve variacdo entre 5 e 16 anos, enquanto que no nivel de pés-graduacdo, a diferenca de

tempo entre os participantes foi entre 15 e 17 anos (gréafico 1, abaixo).
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Figura 17: Tempo de estudo do violdo dos participantes.
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Todos os Sujeitos afirmaram ja terem estudado obras com scordaturas tradicionais. Os
Sujeitos A, B, C, F, G e H possuem experiéncia com obras que utilizam a 62 corda afinada em
Ré e a 3% corda afinada em Fa sustenido, enquanto que, somente os Sujeitos D e E
responderam ja terem estudado também, além das duas afinacdes supramencionadas, alguma
obra com a 5? corda em Sol, tendo estudado, assim, todas as scordaturas classificadas como
tradicionais. Ao serem questionados se j& estudaram obras com afinagfes ndo usuais, 0S
Sujeitos A, B, D, E, F e G responderam positivamente, ao que os Sujeitos C e H responderam

nunca terem estudado qualquer obra deste tipo.
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A quantidade de obras e o tipo de vivéncia com scordatura ndo usual variam. O
participante A afirmou ter ja estudado Rumor de Tambores e La Calma, de Carlos Aguirre,
cuja afinagcdo continha a 62 corda em D06 e 5% em Sol; e 6° em DO sustenido e 5° em Sol
sustenido. O Sujeito B afirmou ja ter estudado Due Canzoni Lidie, de Nuccio D’Angelo com
62 em mi bemol e 22 em si bemol e Koyunbaba, de Carlo Domeniconi, com afinagéo aberta no
acorde de Ré menor, além de compor musicas com outras scordaturas ndo usuais, cujas
afinacGes ndo foram mencionadas. O Sujeito E também respondeu ter estudado Koyunbaba. O
Sujeito F ja estudou uma obra com 6% em Do e 52 em Sol, além de improvisar frequentemente
utilizando afinagBes ndo convencionais, que ndo foram citadas. O Sujeito G afirmou ter ja

estudado uma obra com afinacdo aberta no acorde de Ré maior.

Quando questionados se afinacdo destas obras causou dificuldades durante o estudo,
todos responderam afirmativamente, sendo o motivo mais citado a dificuldade na leitura da
obra. Ao serem indagados sobre a diferenca de tempo entre aprender uma obra com afinacao
tradicional e uma com afinacdo ndo usual, seis Sujeitos responderam ser o aprendizado mais
lento, tendo quatro Sujeitos afirmado ser moderadamente mais lento (A, C, E e F) e dois
Sujeitos afirmado ser muito mais lento (G e H). Nenhum Sujeito afirmou que o aprendizado
de obras com scordaturas ndo usuais ¢ mais rapido do que pecas com afinacdo tradicional,
como pode ser conferido no gréafico abaixo:

Tempo necessario para o o estudo de obras
com scordatura em comparacio a obras
em afinacido padrio

Ocorre mais rapidamente

» Nio possui diferenca
significativa (Suj. B e D)

Moderadamente mais lento
Suj. (A,C,EeF)

* Muito mais lento (Suj. G e H)

Figura 18: Tempo para aprender obras com scordatura ndo usual.
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Ao serem indagados se utilizam alguma estratégia diferente durante o estudo de obras
com scordatura, quatro Sujeitos (A, B, C e H) responderam afirmativamente, enquanto os
outros quatro (D, E, F e G) afirmaram ndo haver nenhuma diferenca na forma como estudam
ambos tipos de pecas. Dentre as respostas positivas, 0 Sujeito A afirmou “dedicar um tempo a
realizar o mapeamento das notas nas cordas com afinagéo diferente, fazendo algumas escalas
e a partir de referéncias com outras cordas”, exemplificado, em seguida, seu raciocinio para
localizar as notas no seguinte paragrafo:

Por exemplo, se a 5% corda estd afinada em G, eu penso as notas em relacdo a 3%
corda, rapidamente eu saberei que a 5% corda, 8% casa serd um D# ou Eb pela
referéncia com a corda ja conhecida. No caso da 6 em C#, usei a 4% corda como

referéncia (um semitom de distancia). Por exemplo, rapidamente eu saberei que a 82
casa na 6° corda é um A, ja que na 4® é na 72 casa. (SUJEITO A)

O Sujeito B afirmou procurar “as notas no brago do violdo para melhor localizagéo,
mas apenas em casos problematicos, como uma eventual escala ou arpejo de maior
velocidade”. O Sujeito C, embora s6 tenha estudado obras com scordaturas tradicionais,
afirmou utilizar as cordas com afinagdo padrdo como referéncia. O Sujeito H respondeu
utilizar a audicdo da obra com uma frequéncia maior, quando ela esta em uma afinacdo ndo

usual.

Os Sujeitos foram questionados a respeito de sua autoavaliacdo em relacdo a pratica de
leitura a primeira vista, e também, com que frequéncia a realizam. Nenhum Sujeito
considerou sua leitura nem “muito ruim”, nem “muito boa”, ao passo que apenas 1 Sujeito (F)
considerou sua leitura “ruim”. Os Sujeitos C, E, G e H consideraram a sua leitura “razoavel”,

enquanto que o Sujeitos A, B e D a consideraram “boa”, como consta no seguinte grafico:
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Como vocé avalia sua leitura a primeira
vista no violdo?

Muito ruim
= Ruim (suj. F)

Razodvel (Suj. C,E, Ge H)
= Boa(Suj. A,BeD)
= Muito boa

Figura 19: Autoavaliacéo leitura a primeira vista.

Quando questionados acerca da frequéncia com que praticam leitura a primeira vista,
dois Sujeitos (D e G) responderam que nunca a praticam. Os Sujeitos E e F responderam
praticar raramente, enquanto que os Sujeito A,C e H afirmaram praticar ocasionalmente, 1 a 2
vezes por semana. Apenas o0 Sujeito B afirmou praticar leitura a primeira vista

frequentemente, respondendo praticar de 3 a 5 vezes por semana.

Praitica de leitura a primeira vista
Nunca (Suj. D e G)

= Raramente (1 vez por més ou menos,

suj. Ee F)

Ocasionalmente (1 a 2 vezes por
semana, suj. 4, C e H)

= Frequentemente (3 a 5 vezes por
semana, suj. B)

Figura 20: Frequéncia da leitura a primeira vista.

Ao serem perguntados sobre as motivagGes para a pratica de leitura a primeira vista, 0s
Sujeitos apresentaram diferentes respostas. O Sujeito B, que pratica de 3 a 5 vezes por
semana, respondeu que tem como objetivo “melhorar a agilidade de leitura de pegas novas”.
A mesma resposta foi dada pelo Sujeito H. Os Sujeitos B e C praticam leitura também na
situacdo de musica de camara. A finalidade do Sujeito A é “conhecer repertério, escolher

obras para alunos, desenvolver a capacidade de ler obras rapidamente nas aulas para
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exemplificar para os alunos”. O Sujeito E afirmou praticar leitura a primeira vista durante a

busca de repertdrio novo, enquanto que o Sujeito F pratica leitura unicamente “por diversao”.

3.2 TESTE DE LEITURA A PRIMEIRA VISTA

Ao inicio da primeira sessdo, a cada participante foi solicitado realizar um teste de
leitura a primeira vista, no qual dispunha de 1 minuto para ler silenciosamente um excerto
musical e, em seguida, executa-lo do inicio ao fim. O excerto foi composto pelo autor do
presente trabalho e, para fins de avaliar o nivel de leitura dos participantes, teve como critério
possuir diversidade ritmica, acordes e escalas pouco comuns no repertorio para violdo (o que
gera posicdes e digitacdes também menos comuns), saltos de méo esquerda, ampla tessitura,
aproveitando diferentes regides da escala e reguladores de dindmica e de ritmo, além de ser
curto o suficiente para contribuir & exequibilidade do mesmo por estudantes de todos os niveis

académicos. Dessa forma, chegou-se ao seguinte excerto:

Moderato
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Figura 21: Peca musical aplicado no teste de leitura a primeira vista.

Para avaliacdo das performances, tanto da leitura a primeira vista quanto dos produtos
finais das duas sessbes de estudo, foi adotada a escala de medicdo de performance de
Saunders & Holahan (1995). Originalmente formulada para avaliagcdo de estudantes de sopro
e madeiras, teve alguns itens adaptados para se adequar a avaliagdo de estudantes de violao na
presente pesquisa. Como critérios para avaliacdo, cada performance recebeu uma nota sobre
seis aspectos diferentes: Sonoridade, precisdo das alturas, precisdo ritmica, andamento,
articulagdo/dindmicas e interpretacdo. Com exce¢@o do quesito “articulagdo/dindmicas”, em

gue todos os itens poderiam ser marcados, somente uma resposta era possivel nos outros itens,
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ao que cada resposta atribuia uma quantidade de pontos aos participantes. Dessa forma, as
performances foram comparadas mediante a pontuacdo final obtida por cada participante ao
final do preenchimento do formulario para cada uma das performances. As pontuacdes foram

atribuidas pelo autor do presente trabalho com base nas filmagens.
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FORMULARIO DE AVALIACAO DE PERFORMANCE

SONORIDADADE a sonoridade do estudante:
(Marcar somenite wn)

50 Erico: cheio e caracteristico das qualidades sonoras do instrumento em todas as regides e registros
4 [ E caracteristico das qualidades sonoras do instrumento em quase todas as passagens, mas
desequilibra-se em alzumas notas

30 Exibe algumas falhas de produgio

2 [0 Possui muitas falthas de produgio (ex. som constantemente magro, deficiencia no toque ou no
formato/polimento de unhas)

1] Nio & uma sonoridade caracteristica do instnumento

PRECISAO DAS ALTURAS o estudante executa:

(Marcar somente )

5 O Todas as alturas corretamente

4 O A maioria das alturas corretamente

3 O Algumas alturas corretamente

2 0 Um grande nimero de alturas incorretamente
1 O A maioria ou todas as alturas incorretamente

PRECISAO RITMICA o ritmo do estudante:

(Marcar somente wm)

50 & preciso em todo o excerto

4 [0 & muito preciso, com excegio de alguns padres ritmicos

3 carece de precisio em muitos padrdes (o estudante executa um ritmo aproximado ao escrito).
2[00 éinconsistente ou incorreto na maioria dos padrdes

1 O Mo & preciso

ANDAMENTO 0 andamento do estudante:
(Marcar somente wm)

O Epre ciso e consistente com o andamento indicado na partitura

4 O E aproximado do indicado mas, mesmo assim, nfo se destaca significativamente na execugio

3 O E diferente do andamento indicado, resultando em um andamento inapropriado mas consistente
2 [ E inconsistente (& apresado ou arrastade, mudangas bruscas de andamento)

1 O Mo & cotreto ou preciso

ARTICULACAO/DINAMICAS o estudante executa:

(Marcar os itens gue se aplicam, valendo [ ponto cada wn)
[0 Osligados coma o indicado
[0 As dindmicas escritas
[0 A duracio das notas como o indicado (legato/nio legato)

E\"I'ERPRET.-’LC.-;LCI 0 estudante demonstra:

(Marcar somente wn)

3 O Omais alto nivel de musicalidade com frases bem delineadas e dindmicas

{ O Um alto rivel de musicalidade mas com algumas frases ou dindmicas ndo consistentes com

o resto da execucdo

3 O Um nivel moderado de musicalidade e compreensdo musical

2 O Uma quantidade limitada de musicalidade e compreensao musical
1 [ Falta de compreensio musical

Figura 22: Formulario de avaliacao de performance utilizado para avaliar os Sujeitos na leitura a primeira vista e

nas performances das sessdes 1 e 2.
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A seguinte tabela contém as pontuacgdes de cada participante no teste de leitura a

primeira vista, bem como o resultado total das avaliagdes:

Ranking dos
Sujeitos A E B F C D G H
Som ) ) 4 3 4 2 2 3
Alturas 5 4 4 4 3 3 3 2
Ritmo ) 4 4 4 4 3 3 2
Andamento 5 5 5 4 3 4 3 2
Articulacdo 2 2 2 2 2 2 1 1
Musicalidade 4 4 3 3 3 2 2 2
Total 26 24 22 20 19 16 14 12

Tabela 4: avaliagdo dos Sujeitos referente ao teste de leitura & primeira vista

A partir das avaliacbes nota-se relacdo entre os resultados na leitura e o nivel
académico dos participantes e/ou sua resposta referente a frequéncia com que praticam leitura

a primeira vista.

Os dois Sujeitos com a pontuacdo mais alta (A e E) pertencem ao Doutorado e
Mestrado, enquanto que o Sujeito B, com a terceira pontuacdo mais alta, respondeu praticar
leitura a primeira vista de 3 a 5 vezes por semana. Os dois Sujeitos da graduacdo com a
pontuacdo mais alta pertenciam ao 8° semestre, sendo os alunos mais avancados da gradacéao
em termos de andamento do curso. O Sujeito D, embora cursando Doutorado, respondeu que
nunca pratica leitura a primeira vista. 1sso pode ser atribuido como um dos fatores a ter
influenciado o seu desempenho na tarefa, apesar de ndo ser o Unico, visto que este
participante, durante a entrevista, comentou ter tido “problemas de concentracdo” devido a
estar com gripe e dor de cabega no dia do teste — fator que ele considerou ter afetado
substancialmente o seu rendimento. A respeito dos Sujeitos G e H, tanto 0s seus niveis

académicos (4° semestre da graduacdo) quanto suas frequéncias declaradas na préatica de
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leitura (nunca e ocasionalmente) podem ser atribuidos como fatores que influenciaram seus

resultados finais.

33 O COMPORTAMENTO DOS PARTICIPANTES NA PRIMEIRA SESSAO

Apos a realizacdo do primeiro encontro com os Sujeitos, os registros das sessdes de
estudo foram analisadas para observar, primeiramente, a quantidade de tempo que cada
participante necessitou para completar a tarefa. Tendo em vista que o0 objetivo da sessdo era
preparar o trecho musical, o tempo seria determinado pela capacidade de ler e executar as
notas, pelas concepgdes interpretativas individuais, pelo grau de empenho na tarefa e pelo
nivel de exigéncia individual interpretativa. Dessa forma, sessdes de estudo mais longas ndo
necessariamente implicam em uma maior dificuldade vivenciada no estudo, podendo indicar
apenas um maior grau de exigéncia e envolvimento na tarefa. Sendo assim, ndo somente a
duracdo total da sessdo foi analisada, mas também verificou-se 0 momento em que cada aluno
tocou o trecho pela primeira vez do inicio ao fim. Dessa forma, foi possivel averiguar com
maior precisdo quais Sujeitos leram mais rapidamente a peca. O tempo decorrido depois de ja
poderem tocéd-la do inicio ao fim varia em funcdo do envolvimento nas decisfes
interpretativas a serem adotadas ou da preparacdo para performance satisfatéria do produto
final, tendo em vista a ansiedade causada pela situagdo de ter que executa-lo somente uma vez

e sem possibilidade de repeticao.
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Figura 23: Tempo despendido pelos participantes na primeira sessao de estudos.

Observando as marcac6es de tempo dos participantes, nota-se que houve disparidade
entre eles no que diz respeito a quantidade de estudo necessaria para completar a tarefa. O
Sujeito B, que realizou a sessé@o de estudos mais curta de todos, gastou a metade de tempo dos
Sujeitos A, C e G, que estudaram até o limite estipulado para a sessdo de estudos. O Sujeito
B, que completou a tarefa em 20 minutos, executou o trecho do inicio ao fim, sem erros, aos
12 minutos, enquanto que o Sujeito A, que utilizou 40 minutos, realizou a primeira execucao

do trecho por completo aos 27 minutos.

O primeiro aspecto evidenciado pelo grafico é que o nivel de experiéncia dos
participantes diz menos a respeito do seu tempo gasto do que as atitudes tomadas por eles
durante o estudo e o grau de exigéncia pessoal que tinham com o objeto final da performance.
Tais aspectos foram elucidados a partir de suas anotacGes na partitura, suas estratégias de
estudo observadas ao longo da sessdo e também das informacdes trazidas pelos mesmos ao

longo da primeira entrevista semiestruturada.

A maior diferenca de tempo final (20 minutos) entre os participantes, foi maior do que
a diferenca de tempo existente entre 0 momento em que tocaram o trecho completamente sem
erros e 0 momento em que encerraram a sessao para realizarem a performance final (14
minutos). Isso indica que durante a leitura e 0 processo de digitacéo, aspectos de interpretacdo
também j& estavam sendo trabalhados de maneira diferenciada por cada um. Como ficou
evidente na entrevista semiestruturada, os participantes dos cursos de pos-graduagédo
apresentaram uma quantidade de informacéo mais extensa e detalhada a respeito dos aspectos
interpretativos do trecho musical e das dificuldades musicais decorrentes deste, do que os

participantes da graduacao.
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De uma maneira geral, ao serem solicitados a deliberadamente estudar o trecho
musical e o preparar, da maneira mais rapida possivel, para uma performance, os participantes
com mais experiéncia se engajaram no estudo dos aspectos musicais de uma maneira mais
evidente do que os participantes menos experientes, que tenderam a ver a tarefa como questéo
de “por a peca nos dedos e tocar”. Disso, decorre o fato de que as marcagdes de tempo dizem
respeito ao tempo que foi necessario, sobretudo, para atingir a meta estabelecida por cada um,

de acordo com o que considerava “preparar o trecho musical”.

O Sujeito A, do curso de Doutorado, ao ser questionado sobre 0s primeiros aspectos
que percebeu ao olhar a partitura pela primeira vez, explicou que:
A primeira coisa € talvez a dificuldade musical, sem pensar ainda na scordatura. O
trecho ja tem dificuldade técnica, que podemos observar mesmo que fosse com
afinacdo standard. A gente v& que tem acelerando escrito, tem que pensar como
fazer o fraseado, resolver musicalmente, pensar como fazer aquilo. Ele tem
passagem com varias colcheias, umas 15 ou 20 colcheias e tem acelerando escrito,
daquela forma mais da escrita moderna. Mas também tem duas fermatas que, se nao
me engano, sdo fermatas curtas. Tem arcos de expressdo — 0 que ajuda bastante.
Mesmo assim, a primeira dificuldade ndo teve a ver com scordatura, sendo com a
resolugdo musical do trecho. Também pensar, por exemplo, em fazer crescendo ou

ndo, porque ndo tem dinamicas, s6 no ultimo acorde. Entdo, também era pensar
nisso. Essa foi a primeira dificuldade. (SUJEITO A)

J& o0 Sujeito G afirmou ter procurado “decorar o dedilhado ¢ ndo as notas, porque se

tentasse ir pelas notas, ndo ia conseguir’.

A comparacao entre 0 tempo gasto pelos participantes e a quantidade de informacoes
anotadas na partitura evidencia que um maior nimero de informacdes ndo necessariamente
conduz a uma menor necessidade de tempo para completar a tarefa, mas sim, é um reflexo das
suas atitudes individuais frente a essa situacdo de estudo — fato elucidado também atraves das

entrevistas — e, esta relacionada a uma maior quantidade de tempo despendido.

Diferencas entre as concepgdes do que significou para cada um “preparar o trecho
musical” ficam evidentes a partir das gravacdes das sessOes e das diferencas de tempo entre o
momento em que cada Sujeito j& podia tocar a peca do inicio ao fim, e 0 momento em que ele
considerou a peca preparada, de fato. Os Sujeitos C e G, ap0s ja poderem tocar a peca do
inicio ao fim, utilizaram mais 10 e 9 minutos da sesséo até solicitarem o término da mesma e
realizarem a performance final. Em contrapartida, o Sujeito H utilizou 1 minuto a mais da

sessdo apos ter tocado a peca do inicio ao fim pela primeira vez.
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As informacgOes anotadas na partitura pelos participantes foram classificadas em oito
categorias e contabilizadas, de forma a analisar os tipos e quantidade de informac6es

utilizadas. As anotagoes foram classificadas em:

e Traste

e Digitacdo
e Corda

e Pestana

e Ma3o direita
e Frase
e Dindmicas

e Pentagrama

O grafico abaixo ilustra a quantidade e os tipos de informacédo anotados na partitura:

traste
a0 * Dig. ME
e
corda
= ® pestana
45 * Dig. MD
* frase
— ¥ dindmica
30
* pentagrama
) . -
B C D E F G H

Figura 24: Quantidade e tipos de informacéo anotados na partitura.

Ao comparar este grafico com o tempo total gasto pelos participantes, percebe-se que
ha relacdo proporcional entre o tempo gasto e a quantidade de informacdes. Os Sujeitos A e
C, que utilizaram os 40 minutos do teste, escreveram 45 e 49 anotacOes na partitura,
respectivamente, ficando atrds apenas do Sujeito D, que escreveu 56 anotacGes. Do mesmo
modo, os Sujeitos B, F e H, escreveram uma quantidade de informacgdes menor, sendo 19, 4 e

7 anotacg0es, respectivamente, e tiveram 0s menores tempos entre os participantes.
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Figura 25: Tempo total despendido pelos participantes.

Ha apenas relacdo inversa entre o tempo gasto e anotacGes no Sujeito E, que gastou 31
minutos para completar o teste e s6 escreveu uma informagdo na partitura — um pentagrama
indicando as notas soltas de cada corda. Quando questionado sobre como foi ter estudado o
excerto musical, respondeu: “foi tranquilo, ndo tive grandes dificuldades. Sé tive no comeco”
(SUJEITO E).

Ao comentar sobre s0 ter escrito uma informacdo na partitura, referente unicamente as
notas das cordas soltas, afirmou:
N&o costumo muito botar digitagdo, porque sempre vou trocando e quando acho
uma melhor, eu troco em seguida. Tenho facilidade pra lembrar, por isso nunca
escrevo a digitagdo. N&o sei se é bom ou ndo. Também acho que muita gente fala
que vocé tem que escrever a digitacdo porque se vocé for tocar a peca e ndo se
lembra, da problema. Mas acho que se vocé ndo lembra, vai ter uma oportunidade

pra replanejar a digitacdo e melhorar. Se ndo se lembra da digitacdo talvez seja
porque alguma coisa nao foi tdo boa. (SUJEITO E)

O Sujeito C apresentou uma abordagem oposta, no que diz respeito ao uso de
anotacBes na partitura, visto que sua preferéncia é por anotar o0 maximo de informacGes
possivel, para ser capaz de estudar e repetir 0 mesmo trecho de uma maneira exatamente
igual, visando uma memorizagéo eficiente. A seguinte afirmacgéo exemplifica sua abordagem:

Quando tu escreves 0 maximo de informagdes tu sempre tenta tocar tal como
escreve. Sejam a digitacdo, as posicoes... Entdo costumo sempre fazer isso. Algumas
pecas menos que outras. Em classicismo, costumo menos, mas em pecas

contemporaneas faco bastante. Bach, por exemplo, é bastante, pois tem muitas
possibilidades. Mas, em geral escrevo bastante. (SUJEITO C)

A partir das consideragdes do Sujeito E, fica evidente que um maior tempo despendido
na tarefa nédo significa, necessariamente, que o participante teve mais dificuldades e que, nem

sempre estratégias de estudo que mapeiem 0s procedimentos mecanicos para a execucao de
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uma obra v@o ser preteridos, uma vez que o intérprete pode preferir, justamente, poder
modificar os detalhes de digitacdo quantas vezes achar necessario. Embora o Sujeito C tenha
afirmado que, sem anotacOes, a tarefa ficaria muito mais dificil, o Sujeito E considerou a

tarefa simples, mesmo com somente uma anotagao.

Comparemos as partituras dos Sujeitos B e C, respectivamente, os que utilizaram o

menor e maior tempo:

J =60 (circa) -

Figura 26: Sessao de estudo 1 - Partitura do Sujeito B.
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Figura 27: Sesséo de estudo 1 - Partitura do Sujeito C.

Ao longo das entrevistas, 0s sujeitos comentaram a respeito dos processos mentais que
realizavam para entender o espaco digitacional do violdo com a scordatura e os diferentes
raciocinios que os guiavam na leitura e busca pela digitacdo das notas. Alguns se referiam ao

violao como estar “dividido”, ou “separado em partes”, referindo-se as diferentes relacdes
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intervalares existentes entre as cordas, que ocasionavam processos mentais individuais para
cada corda ou grupo de cordas, conforme exemplificam os depoimentos captados em

entrevista;

As vezes, vocé tem que pensar trés cordas, a 4%, 3% e 2° estdo normais e com
capotraste, mas a corda solta vai ser fa, si bemol ou la sustenido e ré. Isso, pelo
menos, ndo tem dificuldade grande. A digitacdo é normal, mas vocé sabe que cordas
soltas vao ser essas notas. Mas depois vocé tem scordatura na 1%, 5% e 6° e tem 0
capotraste. Entdo vocé tem que pensar que a corda solta agora vai ser mi e si na 6% e
5% cordas. Mas eu pensava nelas como se comecasse na 3% casa. Tenho mi na corda
solta e na 1% casa é f4, mas tem que mudar o pensamento nas outras cordas. Por
exemplo, é como se na 6° corda a 4° casa fosse a 1% casa, porque era a nota fa, mas
na 3% corda ja era 4* casa. Isso complica um pouco. E a 1% corda que tem semitom
acima. Isso complica. (SUJEITO A)

E o grande nd que da é que, mesmo com capo na terceira corda — sendo que 6° corda
fica em mi, a primeira coisa que fiz foi escrever a afinacdo do capo na 3% pra me
situar a partir disso. Mas tem que pensar em 3 ou 4 coisas simultaneas. A 2% e 3°
cordas estdo na afinacdo normal mais capo na 32. A 62 corda pode ser pensada como
se fosse solta. O problema é a 1* e 5% corda, tanto com corda solta ou capo ja seria
dificil. A 52 corda é até um pouco mais facil porque é s6 pensar meio tom abaixo.
Agora a 1° que é a dificuldade. Mas a maior dificuldade é pensar em tudo isso ao
mesmo tempo — 2%, 3% e 4% cordas normais, 6* como se fosse normal, e 5% ¢ 1* em
outra situacio, 1% sobe e 5 abaixa. (SUJEITO D)

Segundo o Sujeito D, as cordas com scordatura apresentam diferentes graus de
dificuldade, que variam ndo s6 de acordo com o quanto uma corda individual muda de
afinacdo, mas também no quanto a relacdo intervalar existente entre ela e as outras cordas se
altera em decorréncia da afinacdo. Além disso, a recorréncia de scordaturas para essa corda
no repertério também exerce influéncia na dificuldade que a afinacdo vai gerar. O excerto
utilizado na sesséo de estudos continha uma mudanga de 1 semitom na 5% e 1% cordas, sendo
que a 5% corda descia 1 semitom e a 1% corda subia 1 semitom. De acordo com o Sujeito D, a
dificuldade de digitar as notas na 5% corda foi menor do que na 1% corda pois essa scordatura
gera um intervalo de 5% justa com a sexta corda, o que facilita a relacdo de interdependéncia
entre as duas cordas, visto que uma das scordaturas mais tradicionais no repertério dispde as
duas cordas no mesmo intervalo — a scordatura cuja 6° corda esta afinada em Ré e a 5° corda
permanece em L& — enquanto que, no excerto aplicado no teste, as notas da 6° e 5% cordas

soltas sdo Mi e Si, respectivamente.

J& a primeira corda, embora tenha, também, a alteracdo de apenas um semitom, foi

mencionada como sendo mais dificil do que as outras pelo Sujeito D, que explicou que:

Pensar a quinta corda meio tom acima seria mais dificil. Mas vocé usa a quinta
corda duas vezes em momento cromatico, que é facil de se guiar e depois corda solta
no Gltimo acorde. Até ficou simples. A maior dificuldade foi a primeira corda
porque é a mais usada entdo da bastante né mesmo, a primeira corda. (SUJEITO D)
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Ao explicar os processos mentais que realizava para raciocinar a localizagdo das notas,
0 Sujeito A afirmou que:
Se na afinacdo tradicional a 32 casa na sexta corda é Sol, nesse caso vai ser Mi, entao
eu pensava uma terca menor descendente. Quando toco a sexta corda na 72 casa, eu
sei que é Si sem pensar, dai eu fazia terca menor descendente e via que era Sol
sustenido. Era relag8o mais intervalar. Eu tocava pensando naquilo. Mesma coisa na
52 corda com segunda menor de diferenca. Tem que ficar bastante atento, sobretudo,
na 1%, 62 e 5% que tem afinagdo diferente. Tu ta acostumado ao Mi ser primeira corda

solta. A maior dificuldade foi essa. Pensar no violdo como tendo duas partes: 22 32 e
42 cordas de uma forma, e 1% 6% e 5% de outra. (SUJEITO A)

O Sujeito A deixa clara a diferenca entre 0 que, para ele, é tocar “sem pensar” e tocar

realizando as transposicdes necessarias.

As dificuldades vivenciadas pelo Sujeito A em relagdo a logica interna da scordatura
apontam para o fato de que a afinacéo tradicional foi estabelecida tal como €, mais do que por
mera convencao histdrica, por contar uma Idgica simples de assimilar e eficiente do ponto de
vista mecénico e de escrita. Dois fatores contribuem para conferir a scordatura tradicional um
senso de unidade maior do que em certas scordaturas. O primeiro deles é a prevaléncia de um
unico intervalo, a quarta justa, entre cinco cordas do violdo. O mesmo intervalo cria simetria
entre diferentes cordas, de modo que o raciocinio para formar intervalos em uma é o mesmo
para formar intervalos em outra, ou mesmo as posi¢fes de méo esquerda que podem ser
repetidas em diferentes cordas, gerando os mesmos resultados intervalares. Além disso, o fato
de a primeira corda solta conter a mesma nota que a sexta corda solta reforca o senso de

orientacdo no braco do violdo, fornecendo um ponto de referéncia simetricamente localizado.

Esta simetria foi possivel pelo fato de haver um intervalo de terga maior entre a 32 e 22
cordas, permitindo que a primeira seja a nota Mi, assim como a 62 corda, tal como explica
Vasconcellos:

O intervalo de terca maior, presente entre a segunda e a terceira cordas tern uma
razdo de ser. Esta Gnica quebra de um semitom a menos na uniformidade dos
intervalos de quarta justa, significa um ajuste importante, permitindo que as duas

cordas extremas apresentem uma simetria de duas oitavas exatas de distancia.
(VASCONCELLOS, 2002, p. 87)

O Sujeito C, que foi o participante que mais escreveu anotag0es na partitura, ao ser
guestionado se seria possivel preparar o mesmo trecho musical sem o uso de guias de estudo,

afirmou que “ia ser muito mais dificil. Eu ia ter que trabalhar muito o visual, o que t& escrito
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realmente na partitura, pois ia sempre voltar aos padrdes mecanicos que ja tenho da afinacdo

padrdo. la ser dificil, mas seria possivel. Com mais 40 minutos, talvez (risos)”.

A dificuldade levantada pela possibilidade de estudar uma peca sem realizar anotacfes
tem relacdo com a forma habitual do Sujeito C estudar uma obra musical, visto que,
independentemente de ser com scordatura ou ndo, ele sempre realiza anotagdes na partitura
por afirmar que isso 0 ajuda na criacdo da memdria musical. De acordo com o Sujeito C,
“Muitas vezes voceé ta lendo a primeira vista, vai mudando uma coisa ou outra na digitacdo e
isso prejudica a memdria. Quando escrevo o méximo de informagdes eu sempre tento tocar tal

como escrevo, a digitagdo, as posi¢des”.

A constatacdo do Sujeito C sobre a relacdo entre utilizacdo de guias de estudo e
memoria estd de acordo com o afirmado por Chaffin a respeito dos beneficios desta prética.
Segundo Gerber:

Os guias de execucdo musical tém fornecido aos musicos procedimentos de estudo
de uma memorizacdo organizada e, consequentemente, promovendo uma maior
consciéncia. Permitem ao mdsico direcionar mentalmente a execucdo de memoria,
com registros escolhidos e assinalados na partitura como apoio. Por meio desses
guias, 0 musico anota na partitura o que considera mais relevante, como dedilhado,
dindmica, o ponto culminante de uma frase, reflexos, saltos, mudanca de compassos,

troca de armaduras, tipos de toque, acentos, e assim por diante. (GERBER, 2012,
p.217)

Quando questionados sobre quais aspectos fraseoldgicos foram identificados, houve
unanimidade entre os Sujeitos em afirmar que separaram o trecho musical em 3 partes,
demarcadas pelas fermatas e pelas ligaduras de frase. Para todos, esta divisdo influenciou
diretamente nas atitudes durante o estudo, como, por exemplo, nos critérios para a digitacéo.
O Sujeito A respondeu que procurou manter a mesma posicao de méo em cada frase e realizar
saltos de mdo esquerda apenas na pausa criada pelas fermatas. Acrescentou que a fermata:

“permite que voce possa mudar de posi¢do sem problema”.

O Sujeito C afirmou ter planejado a digitagdo da mesma maneira: “Separei em 3 partes
e quando fui digitar a ultima delas, ja tinha memorizado a primeira. Dai fui indo de tras pra
frente. Separei cada fermata. Pensei em digitar dessa forma: ter salto s6 na fermata.” E
possivel perceber nas anotaces do Sujeito C a utilizacdo de guias estruturais para delimitar

cada parte do trecho:
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Figura 28: Sesséo de estudo 1 — Partitura do Sujeito G.
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Para 0 Sujeito G, “as fermatas ajudam a pensar, porque eu dividi o trecho em partes e
isso ajuda a memorizar. A partir do meio fica mais facil porque fixei uma posicdo de méo

esquerda e li melhor”.

O Sujeito F afirmou ter estudado o trecho em 3 partes, para “respirar em cada fermata
antes de ir adiante”. Também o Sujeito H afirmou que “as fermatas ali destacam bem onde é
pra dar uma ideia de motivo, de separar o motivo. Eu pensei assim: Cada fermata sendo uma
frase, um motivo, e depois segue pra outro. Por isso fiquei repetindo bastante pra tentar fazer
sentido pra mim e assim eu poder tocar depois”. Dos trés sujeitos que completaram a tarefa
mais rapidamente, B, F e H, dois deles enfatizaram durante a entrevista 0 uso da repeticéo

COmMOo um meio para memorizar rapidamente uma peca.

O objetivo de ter estudado o trecho por partes, de acordo com o Sujeito F, era para a
peca “ficar na memodria muscular, o que nao ¢ bom, pois quando o cara estd nervoso, a
memoria vai para a cucuia”. Segundo ele, a repeticdo teve como objetivo fixar o trecho
musical na memoria muscular, o que, embora tenha sido eficaz para completar a tarefa
solicitada em um tempo baixo, em comparacdo com outros participantes, 0 mesmo nao
considera esta estratégia a mais eficaz caso o objetivo seja manter a peca na memoria de

longo prazo.

Esta constatacdo estd de acordo com resultados de estudos sobre memoria musical. De
acordo com o pianista Leon Fleischer: “Provavelmente o [tipo de memoria] menos confidvel
na execucao publica é a memoria digital, porque ¢ o dedo que nos abandona primeiro.

Portanto, eu pensaria em uma memoria estrutural...” (NOYLE, 1987, p.97). Estudos mostram
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que, para que a informacdo presente na memoria de curto-prazo seja transferida para a
memoria de longo-prazo, deve haver algum esforgo consciente para relaciona-la com o
conhecimento prévio do individuo, isto é, a nova informacéao deve ser elaborada e relacionada
com outras informac@es ja anteriormente armazenadas na memoria de longo-prazo para que
esta ndo seja esquecida facilmente (GINSBORG, 2005; SNYDER, 2000, 2009; MASTIN,
2010 apud MANTOVANI, 2013).

Quando questionados sobre quais atitudes tomavam para conferirem se estavam lendo
corretamente as notas da partitura, os entrevistados relataram comportamentos distintos. Os
Sujeitos E e D explicaram que se baseavam nas cordas que ndo mudavam de afinacao,
utilizando-as como referéncia para conferirem se as notas executadas nas cordas com
scordatura estavam corretas. O seguinte relato captado em entrevista ilustra a atitude destes
Sujeitos:

Quando eu tinha davida, conferia com as cordas que ndo mudavam scordatura,
entdo procurava 0s sons nelas porque sei que eram certos, dai conferia com as notas
das cordas que estavam em scordatura. As cordas que ndo mudaram, ajudaram. As

posi¢des ficavam iguais, as casas sdo as mesmas de sempre. Com essas cordas eu me
guiava pra conferir as notas das outras cordas. (SUJEITO D)

As performances finais dos Sujeitos evidenciam que houve relacdo entre o nivel
académico e a qualidade do produto final, no que diz respeito a quantidade de erros de
execucdo tais como trastejar a nota devido ao mau posicionamento do dedo de méo esquerda
no traste, repetir a mesma nota ou ter interrupces na execugdo por motivos de natureza
técnica. Além disso, foram considerados os erros de leitura que, mesmo ao término da sessdo
de estudos, ndo foram percebidos pelos sujeitos e terminaram por ndo serem corrigidos antes

da performance.

Apenas 0s sujeitos da pos-graduacdo executaram a peca com todas as notas lidas
corretamente e sem erros de execucdo. Considerando que estes trés estudaram a peca de
maneiras distintas — 0 que pode ser averiguado a partir das informacdes que cada um utilizou
na partitura e de seus comentarios em relacéo a sesséo de estudo — evidencia-se o fato de que
a estratégia utilizada ndo é o unico fator relevante para o aprendizado desta obra. Ao
compararmos as partituras dos Sujeitos A e D, pertencentes ao curso de doutorado, e E,

pertencente ao mestrado, percebe-se que abordaram a mesma obra de distintas maneiras:
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Figura 29: Sessdo de estudo 1 - Partitura do Sujeito A.
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Figura 30: Sessao de estudo 1 - Partitura do Sujeito D.
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Figura 31: Sessdo de estudo 1- Partitura do Sujeito E.
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O Sujeito E, em compara¢do aos outros pos-graduandos, utilizou muito menos
informacdes para preparar o trecho. O mesmo comentou que prefere ndo anotar nada na
partitura e ndo ter nenhuma referéncia externa sobre a obra além daquelas que ele obtém
mediante a reflexdo individual no estudo, o que pode indicar que, por ndo utilizar anotagdes e
depender unicamente da memoria para se lembrar da obra, da digitagdo e escolhas
interpretativas adotadas no momento da performance, e por realizar isso em todas as obras
que estuda, o Sujeito E exercitou o suficiente sua memdria de forma a tornar possivel o
processo de estudo e memorizagdo ocorrer satisfatoriamente sem o uso de guias na partitura
para auxiliad-lo. Do mesmo modo, o0s trés pds-graduandos afirmaram ja terem estudado pecas

com afina¢des nao usuais.

A experiéncia prévia com este tipo de peca pode estar relacionada a maior acuidade na
leitura das notas, visto que, entre os graduandos, somente os Sujeitos B e G executaram 0
trecho sem nenhum erro de leitura. Durante a entrevista, tanto o Sujeito B afirmou ja ter
estudado obras em afinacBes ndo usuais quanto ja ter composto pecas assim, tendo
familiaridade com esta situacdo de aprendizado. Também o Sujeito G afirmou ja ter dado
recitais inteiros somente com pecas com afina¢fes nao usuais, mas de violdo fingerstyle, que,
embora tenha similaridade com o violdo classico, o aprendizado é consideravelmente
diferente por ocorrer através da leitura de tablaturas e audicdo de gravacOes, segundo o
Sujeito G.

Os Sujeitos C, F e H, que afirmaram ndo possuir nenhuma experiéncia com este tipo
de obra, tiveram erros de leitura de alturas mesmo apds a sessdo de estudos, tendo o Sujeito C

tocado quatro alturas erradas, e os Sujeitos F e G tocado uma altura errada.

Em relacdo a F e H, nota-se que estiveram entre os 3 sujeitos a preparar mais
rapidamente a peca, junto com o Sujeito B, porém, averiguando as diferencas qualitativas
entre as performances e os erros de leitura de F e H, a experiéncia prévia do Sujeito B com
scordatura e as informacOes trazidas pelo mesmo ao longo da performance justificam um
produto final superior, principalmente na relagdo entre tempo utilizado e produto final obtido.
O fato do Sujeito C ter realizado a performance final com quatro alturas erradas, sendo que
este Sujeito realizou a segunda maior quantidade de anotagdes na partitura (ficando atras
apenas do Sujeito D), pode indicar que a quantidade de informacdes dispostas na partitura nao
sd80 o unico fator determinante em um estudo satisfatorio. As informagOes trazidas pelo

mesmo, como nunca ter estudado antes uma pega com scordatura ndo usual, ndo buscar
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significativamente uma referéncia aural daquilo o que deve soar (ler intervalos na partitura e
prever uma certa sonoridade para este intervalo antes de toca-1o), demonstram que, caso uma
primeira tentativa de digitar a peca resulte em digitar algumas notas erradas sem perceber,
anotar a digitacdo na partitura e tomar aquela digitagdo como a correta pode impedir o
violonista de continuar refletindo acerca da localizagdo daquela nota durante o estudo. Se
observarmos o processo de aprendizado do Sujeito E, a reflexdo acerca da digitacdo das notas
ocorre constantemente durante o estudo, ja que, como ndo ha nenhuma anotacdo, o sujeito
necessita se recordar, ou mesmo localizar novamente a nota quantas vezes for necessario até a
memorizagdo ocorrer, o que pode impedir que erros preliminares persistam devido a falta de

reflexdo sobre os mesmos.

Os resultados no teste de leitura a primeira vista indicam gue esta possui relacéo direta
com os produtos obtidos na primeira sessdo de estudos, mas este ndo € o Unico fator
determinante. Os critérios para analise das performances foram as avaliagcdes das execucdes,
mediante o formulario de avaliacdo utilizado no teste de leitura a primeira vista, considerando,
principalmente, os erros de leitura que persistiram ainda durante a execucéo final. Os Sujeitos
A e E, que obtiveram os melhores resultados na leitura, executaram os dois produtos finais
com a maior qualidade na primeira sessdo de estudo (auséncia de erros técnicos e de leitura e
maior grau de desenvolvimento de aspectos interpretativos na execugdo), seguidos pelos
Sujeitos B e F, do final da graduacdo, que igualmente foram os melhores graduandos no teste
de leitura a primeira vista. Apenas o Sujeito D teve resultando consideravelmente distinto nas
duas sessoOes, tendo obtido um produto superior na sessao de estudos, o0 que corrobora com 0s
comentarios do mesmao sobre ter sido prejudicado no teste de leitura a primeira vista devido a

falhas de concentracdo decorrentes de estar doente no dia do teste.

3.4 O TEMPO DESPENDIDO NA SEGUNDA SESSAO

Ap0s a segunda sessdao com 0s participantes, primeiramente, foi verificado o tempo
total transcorrido para cada uma das estratégias utilizadas. Os resultados foram gerados

somando os tempos totais da amostra, como pode ser conferido no grafico abaixo:
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Figura 32: tempo total gasto na segunda sessao.

A tablatura/guia de dedilhado foi a estratégia que gerou o menor tempo de estudo, na
média, totalizando 72 minutos de estudo. Seguida pela guia de cores, que totalizou 85 minutos
e a tablatura e dudio, que obtiveram 103 minutos totais. O fato de a digitacdo ter sido uma
estratégia mais lenta do que a guia de cores sugere que a quantidade de informacéo presente
na partitura ndo é o fator mais determinante para contribuir para a rapidez e eficacia do
estudo. Isso pode ser verificado a partir dos relatos dos participantes e, também, ao comparar
0 tempo gasto no estudo com a digitacdo (a qual continha a localizacdo de todas as notas da
peca) e com o audio (que ndo continha nenhuma informacdo na partitura, além das alturas

reais).

Os participantes apresentaram marcagdes de tempo variadas para as estratégias, como
ilustra o seguinte gréfico:
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Figura 33: Tempo gasto pelos participantes nas 4 estratégias da segunda sesséo.

Os Sujeitos B e A apresentaram tempos similares no estudo da tablatura, tendo B
levado oito minutos e A levado nove minutos para completar a tarefa. Do mesmo modo, 0s
Sujeitos C e D precisaram de apenas trés minutos para preparar e executar o trecho com
tablatura e guia de dedilhado. Considerando que o Sujeito B cursa a Licenciatura, A e D estdo
no curso de Doutorado e C na metade do curso de Bacharelado, as suas marcacgdes de tempo
indicam que a tablatura foi uma estratégia que ndo dependeu do nivel académico para ser
eficaz no estudo. Os Sujeitos A e B, que tiveram apenas um minuto de diferenca, realizaram a
segunda sessdo estudando as mesmas pecas, assim como 0s Sujeitos C e D. Outra evidéncia é

o0 fato de que somente com a tablatura os Sujeitos C e D obtiveram tempos semelhantes.

Para quatro Sujeitos (C, D, G e H), a tablatura foi a estratégia que proporcionou o
aprendizado mais rapido. O fato de o Sujeito C afirmar praticamente ndo ter experiéncia em
ler tablatura, costumar escrever digitacdes em todas as obras que estuda, mas obter o menor
tempo do teste com a tablatura (trés minutos) e o maior tempo com a digitagdo (20 minutos)
atestam a favor da versatilidade e eficacia no uso da tablatura no aprendizado.

A digitacdo foi a estratégia mais lenta para os Sujeitos B, C, D e H e a que obteve 0
menor tempo somente na sessao do Sujeito F. O Sujeito A, que havia utilizado os 40 minutos
totais na primeira sessdo de estudo, completou a tarefa da segunda sessdo no menor tempo
entre todos os participantes, evidenciando, também pelo nivel artistico da performance final
na primeira sessao, que o maior tempo utilizado foi para trabalhar, ndo somente a leitura, mas

a interpretacéo da obra, como 0 mesmo deixou claro em sua entrevista.
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A guia de cores foi a estratégia mais rapida para os Sujeitos A e E. Somente 0 Sujeito

B obteve o tempo mais curto no trecho estudado com audio.

Os sujeitos foram questionados acerca de quais estratégias preferiram ter utilizado
durante a sessdo, ao que suas respostas evidenciaram que nem sempre a estratégia preferida
foi a que ocasionou o menor tempo de estudo, mas sim, os melhores resultados. Como o
objetivo das estratégias foi facilitar a leitura da partitura, as estratégias mais eficazes foram as
que proporcionaram uma situacdo de estudo mais similar ao que seria o estudo de uma obra
com afinacéo tradicional, de forma que, utilizando-as, o0 Sujeito seria capaz de aproveitar o
tempo disponivel para trabalhar também os aspectos interpretativos da obra com mais
liberdade, ndo necessitando focar-se somente na leitura das notas e, devido a isso, demorando

um tempo maior de estudo.

Isso pbde ser verificado quando a estratégia preferida pelo sujeito foi a que levou o
maior tempo de estudo, como no caso dos Sujeitos B e C, que afirmaram ter preferido o
trecho com digitacdo de localizacdo, embora o estudo com esta estratégia tenha sido o mais
lento dos quatro trechos. Para os Sujeitos A e H, a estratégia com o menor tempo foi a que
comentaram ter gostado menos de utilizar, sendo elas audio e tablatura, respectivamente. Os
Sujeitos D, E, F e G preferiram a estratégia que também foi a que gerou o menor tempo de
estudo para cada um, sendo tablatura para os Sujeitos D e G, guia de cores para o Sujeito E, e

digitacdo para o Sujeito F.

O tempo de estudo do Sujeito E com as diferentes estratégias reflete os seus
comentarios acerca do modo como ele prefere estudar. O Sujeito E utilizou o menor tempo
nas duas estratégias que continham menos informacédo, levando 08 minutos para preparar o
trecho com a guia de cores, 10 minutos para preparar o trecho com audio e 15 minutos para
preparar o trecho com tablatura. Para ele, a dificuldade do trecho com tablatura foi justamente
o excesso de informacgao, que o levou a tentar “ler tudo”, além do fato de o mesmo ter

declarado nédo gostar de ler tablatura devido a ela “engessar” a digitacao.

Diferentemente das performances finais na primeira sessao, todas as performances
foram realizadas satisfatoriamente na segunda sess@o, contendo apenas um erro de leitura
realizado pelo Sujeito E durante a performance da obra estudada com audio. A recorréncia de

erros técnicos durante a execucdo dos mesmos trechos por participantes de niveis diferentes e
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que estudaram tais pecas com estratégias diferentes indica que 0s erros estdo mais

relacionados as dificuldades intrinsecas a elas do que ao modo como as estudaram.

35 O COMPORTAMENTO DOS PARTICIPANTES NA SEGUNDA SESSAO

3.5.1 Digitacao

O Sujeito A considerou o trecho bastante simples, mencionando aspectos tais como a
melodia, que esta sempre tocada na 1° e 2° corda, que estdo na afinacdo padrdo. A clareza na
textura, por tratar-se de melodia acompanhada, além do acompanhamento ser repetitivo por
somente ser tocado em cordas soltas, foram aspectos musicais levantados pelo sujeito para
que o estudo do trecho em questao fosse simples, antes de mencionar a facilidade a mais que a
digitacdo detalhada da localizacdo das notas conferia ao estudo. Para o Sujeito A, se 0
acompanhamento tivesse cordas presas, mesmo com a digitacédo indicada, ou se a 1% ou 2°
corda estivesse em scordatura — como a 1% em Mi bemol ou a 2% em D6 sustenido — o0 estudo
da peca seria um pouco mais dificil. Ele afirmou que a indicacdo de corda e casa 0 ajudou

mais do que a digitacdo tradicional o faria.
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Fig 34: Sessdo 2a — Small Wonders — digitacdo.

Para o Sujeito F, a digitacdo o ajudou consideravelmente ao longo da sessdo de

estudos do trecho um, que no seu teste pertencia a peca Agreste. Um problema apontado por
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ele refere-se justamente a grande facilidade que sentiu ao estudar o trecho com a digitacdo de
todas as notas, e ao fato de que isso dificultou uma reflexdo mais aprofundada acerca da
execucdo da peca. A seguinte afirmacao ilustra o que foi apontado em entrevista por ele:
Acho que no 1° exemplo ajudou bastante a indicagdo, mas de certa forma acabei
ndo sabendo exatamente o que tava fazendo. So sei que tava tocando e saindo certo.
E mais facil e pratico, mas acabei fazendo muito rapido e ndo parei pra ver o que
tava fazendo em termos de musica. Acabou sendo mais pratico, mas acabei passando

um pouco rapido, por cima, ja que era mais pratico. Basicamente eu ndo lia as notas,
s6 via a casa e a corda. (SUJEITO F)

Além disso, o Sujeito F comentou que a digitacdo detalhada de casas pode ser de
grande utilidade em situacGes onde € necessario tocar a peca rapidamente, ou mesmo em
situacOes de musica de cAmara onde outras atividades diérias irdo impedir o violonista de
dedicar tanto tempo quanto gostaria ao estudo de tais pecas. Assim, a digitacdo de casas e
cordas “¢ boa por ser bem pratica. Caso eu tenha que ler algo e tocar em grupo em uma
semana, eu a usaria com certeza. Claro que precisaria de mais tempo pra absorver, mas para

fixar bem e ler, na hora eu a preferiria”.

A memorizacdo foi apontada como um fator que ndo é privilegiado pelo estudo da
peca com as digitacbes de corda e casa escritas, ja que o Sujeito F afirmou que a necessidade
de se concentrar e de passar um tempo elevado estudando a obra influencia positivamente na
memorizacdo, mesmo que seja um aprendizado mais demorado ou trabalhoso. Apesar de a
digitacdo detalhada facilitar o aprendizado mecénico, 0 que possibilitaria ao musico se
concentrar somente nos aspectos musicais, os apontamentos de F demonstraram que, mesmo
que seja mais dificil ou demorado, um aprendizado que exija mais esforco mental do musico

vai também gratifica-lo com uma memaoria mais sélida ao longo prazo.

A peca com digitacdo foi lida pelo Sujeito E, primeiramente, sem que este prestasse
atencdo nas informacdes de digitacédo, tal como ele afirma fazer em todas as pecas que estuda.
Apos testar diferentes possibilidades de digitacdo e comecar a avaliar os beneficios e
adequacdo da digitacdo proposta na partitura, o0 mesmo finalmente decidiu estudar e tocar com
a digitacéo tal como escrita. O seguinte trecho da entrevista exemplifica as atitudes descritas
pelo Sujeito E:

Bom, na primeira peca eu comecei ndo usando muito os dados que tém na partitura,
como digitacdo, ligados, mas dei uma lida geral e consegui, mais ou menos. Ndo
prestei atengdo em muitas coisas, como no baixo, que fiz na quinta corda, mas era na
sexta. Dei uma lida sem prestar muita atencdo nos dados, que é o que geralmente

faco quando estudo. Dei uma lida nos ligados e na digitacdo da méo esquerda, ai
fiquei na duvida, porque tem cinco e trés. Acho que é na casa cinco porque dedo 5
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ndo existe. Entdo comecei a prestar atencdo na digitacdo e finalmente segui a
digitacdo proposta, porque era bem na méo, violonistica. (SUJEITO E)

Para o Sujeito E, utilizar a digitacdo proposta pela partitura foi Gtil por ele considerar a
peca idiomatica, assim como 0s recursos expressivos como os ligados, aproveitamento das

soltas e as ressonancias das cordas soltas se sobrepondo.
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Figura 35: Sesséo 2c — Agreste — Digitacéo.

Para os Sujeitos C, D e G, a digitacdo espacial causou estranhamento e confusdo no
inicio do estudo, ja que, dependendo do traste, a nota tera indicacdo na partitura dos nimeros
1, 2, 3 0u 4 que, na digitacdo tradicional, indicam os dedos indicador, médio, anelar e minimo.
O Sujeito G comentou que “quando lia os nimeros fora dos circulos pensava que eram dedos
da mdo esquerda. Logo, levei uns minutos para entender como funcionava e para sé entdo
conseguir tornar mais natural a leitura”. Para ele, uma maneira distinta de organizar as guias
de estudo, de forma a contemplarem tanto o traste, a corda e o dedo da mao esquerda para
cada nota, seria 0 mais adequado.

O Sujeito C afirmou que, ap6s alguns minutos de estudo, comegou a “ignorar um
pouco a dificuldade e separar este pensamento, pensando nos nimeros para casas € ndo para
dedos. E dai eu tentei memorizar digitagdo dos dedos”. As passagens cujas notas tinham a
indicacdo dos numeros 1, 2, 3 ou 4 foram consideradas confusas inicialmente, enquanto que
0s numeros a partir de 5 ndo abriam margem para serem confundidos com a indicacdo de

dedos, ao invés de casas, como pode observar no seguinte exemplo:
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Figura 36: Sessdo 2b — Trecho 1 — Noturno — digitacdo. Os nimeros 6 e 5 para as notas Si bemol e L& da voz
superior do terceiro compasso deixam claro que a digitacio é de casas, enquanto que os nimeros 1,2,3 e 4
causaram estranheza, j& que podem ser interpretados como digitacdo de dedos.

O fato de que, em algumas notas especificas o nimero referente a casa poder ser o
mesmo numero para indicar o dedo — como, no compasso 3 do exemplo acima, 0 Mi bemol na
voz intermediaria e o Sol da voz aguda que sdo tocados, respectivamente, nas casas 1 e 3 e
também com os dedos 1 e 3 — é um fato que, por um lado facilita a leitura, como mencionado
pelo Sujeito C, mas de outro lado, pode reforcar a ideia de que a digitacdo esta indicando o
dedo ao invés da casa, como mencionado pelo Sujeito H.

Embora o Sujeito D ndo tenha nunca estudado uma partitura com a digitacdo de casas,
o0 mesmo afirmou ter necessitado de apenas alguns minutos para se adaptar a esta forma de
digitacdo, ao que a tarefa foi considerada simples ap6s a adaptacdo. Ele mencionou a
facilidade que esta forma de digitacdo confere ao ler os harménicos naturais, ja que eles
produzem notas distintas do comum, em funcdo da scordatura, e a indicacdo da corda e traste

onde sdo tocados torna sua leitura imediata.

Para o Sujeito H, estudar o trecho com a digitacdo de casas foi considerado mais facil
do que ter estudado o trecho da primeira sessdo, que ndo continha nenhuma guia de estudo.
Decidir o dedo que iria pressionar a corda no traste indicado foi uma tarefa mais simples do
que seria caso o0 traste tivesse que ser inferido a partir da indicacdo de um dedo da mao
esquerda, como o é na digitacdo tradicional. A possibilidade de testar varias digitacdes, ja
sabendo a localizacdo da nota foi considerada “muito interessante para o estudo”. O mesmo
apontou que algumas escolhas de digitacao foram feitas “intuitivamente”, de acordo com as
possibilidades j& inferidas a partir da posicdo em que a mao esquerda se encontra na

passagem, a relacdo de uma passagem com o que foi tocado imediatamente antes e 0 que o
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sera imediatamente a seguir. De forma que se torna menos necesséria a indicacdo do dedo,
pois ha diversos fatores que determinam as possibilidades mais favoraveis para a obtencdo de

uma digitacdo satisfatoria.

3.5.2 Tablatura e guia de dedilhado

Para o Sujeito B, o trabalho para preparar o trecho com tablatura e guia de dedilhado
“foi s6 pra memorizar, pois mecanicamente ndo ¢ dificil. Tem muitos graus conjuntos, o que
ajuda quando a pega é em scordatura”. Ao ser questionado sobre 0 sistema mais utilizado,
afirmou que usou, principalmente, a partitura com notas reais, devido ter ouvido absoluto e se
basear nos sons indicados pela partitura para localizar as notas. Os outros sistemas foram

utilizados como referéncia em alguns momentos para saber a localizagdo das notas.

Apesar da facilidade e do pouco tempo necessario para estudar, o Sujeito B afirmou
que prefere “ler tablatura em outros contextos musicais, como o rock e os chamados ‘riffs’ de

guitarra. Heavy Metal seria complicado de ler em partitura também, do mesmo modo”.

O motivo apontado pelo Sujeito é o fato de que, embora a tablatura forneca a
informacdo referente a0 momento de emissao do som, nada diz a respeito do quanto este som
deve durar. No caso da peca Noturno, a qual foi estudada com tablatura e guia de dedilhado
pelo Sujeito B, a textura polifénica foi considerada um aspecto fundamental para que a
duracdo das vozes fosse levada em consideracdo e uma interpretacdo pudesse ser trabalhada.
O Sujeito B afirmou que se visse somente a tablatura, ndo conseguiria saber exatamente qual
0 movimento de vozes, tampouco a duracdo das notas apds serem emitidas, como no
compasso 3 e 4 da peca Noturno. Este problema é resolvido pela guia de dedilhado, uma vez

que, por ser escrita em partitura, fornece a duragdo dos sons:
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Figura 37: Sessdo 2a. Trecho 2 — Noturno, de Daniel Wolff ¢ 1-4. A tablatura ndo informa o quanto as notas da
melodia superior nos compasso 3 e 4 devem soar, ao passo que a guia de dedilhado, contém esta informacao.

Como exemplo desta limitacdo imposta pela tablatura, foi ainda mencionado o

exemplo de outra peca estudada pelo Sujeito B que, em funcéo de estar escrita em tablatura,

foi aprendida com uma conducéo de vozes equivocada, como 0 mesmo afirma em um trecho

da entrevista:

Eu aprendi Blackbird dos Beatles como tablatura, assim como nessa mdasica. Acorde
de 2 notas, corda solta, acorde de 2 notas, corda solta, e assim por diante. A ideia da
musica é deixar o acorde soar até a troca de posicdo. Na partitura estaria assim. Mas
se eu visse sO a tablatura, eu tocaria o acorde, cortaria 0 som, tocaria s6 o Sol,
tocaria o proximo acorde, cortaria e etc. Ndo que a tablatura atrapalhe, ela ajuda. Pra
ler, eu preferiria notas reais ou guia de dedilhado, s6 por terem duracfes e vozes.

(SUJEITO B)
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Figura 38: Partitura e tablatura de Blackbird, dos Beatles. A tablatura contém as notas que serdo tocadas, mas
deixa ambiguo se as notas dos contratempos fazem parte da melodia superior ou se séo parte do
acompanhamento.

Para o Sujeito A, embora a tablatura tenha sido eficaz para preparar rapidamente o
trecho musical, a mesma ndo seria tdo benéfica no estudo de uma obra maior. Diante das
sucessivas experimentacGes e mudancas de digitacdo ao longo da peca, o que seria tocado
poderia se afastar radicalmente do descrito pela tablatura, de forma que ela perderia sua
utilidade a medida que a digitacdo se alterasse. Embora considerasse que havia um excesso de
informacdo no trecho dois, o Sujeito afirmou ter utilizado os trés sistemas de notacdo para
estudar, tendo lido praticamente a primeira vista o trecho a partir da tablatura e dedicado o

restante da sessao de estudos conferindo a partitura com sons reais € a guia de dedilhado.

O Sujeito C, que estudou a peca Agreste com tablatura e guia de dedilhado, afirmou
que o trecho em que mais sentiu facilidade, em toda a sessdo, foi o estudado com tablatura.
Ao comentar sobre a sua experiéncia prévia, o mesmo afirmou ter tido pouquissima
experiéncia anterior em ler tablaturas, tendo utilizado este sistema durante o inicio de seus
estudos musicais, mas abandonando logo em seguida para ler somente musica escrita em
partituras, em funcdo de ndo ter outras praticas musicais além do estudo do viol&o classico.
De acordo com o Sujeito C, a sua pratica com tablaturas “faz muito tempo. Eu tinha nove
anos, no maximo. Depois, s6 més passado eu comecei a ler algumas coisas de tablatura

renascentista, mas eram pouquissimas, so pra eu entender como aconteciam”.

Esse fato, juntamente com o tempo levado pelos participantes no estudo com tablatura,
nos é uma evidéncia para concluir que a tablatura € um sistema cuja utilizacdo e
aproveitamento sdo imediatos, independentemente da experiéncia prévia do violonista.
Mesmo tendo estudado um trecho musical que dispunha de digitacdo detalhada, tal como o

Sujeito C afirmou adotar constantemente em sua pratica. Ainda assim, ele considerou o estudo
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com tablatura mais facil do que o de digitacdo, embora tendo pouquissima experiéncia prévia
com este sistema. Além disso, foi apontado o fato de que o ritmo do trecho estudado ser

somente formado por semicolcheias contribui para a adequacdo da tablatura a este.

Para 0 Sujeito D, com a tablatura “vocé bate o olho ¢ ja sabe onde deve tocar. E s6 o
trabalho de botar a peca no dedo e no fluxo que a peca pede”. Embora possibilite saber
rapidamente onde se deve tocar, o Sujeito D considerou que a facilidade imediata de tocar o
trecho através da tablatura dificultou o estudo dos aspectos musicais da obra, como fica
evidente em sua entrevista:

No 2° trecho, o dificil foi estudar porque é muito fécil de ler. Eu nem lia a partitura,
mesmo. Peguei a guia de dedilhado s6 pra ver se tava tudo ok. Sé li a tablatura e
peguei 0 guia uma vez pra ler. A partitura real eu nem li, dai, a dificuldade foi
colocar a peca no dedo, porque quando vocé demora mais pra ler, vocé também
estuda mais tempo, e quando é mais facil, vocé também nédo estuda tanto. Ler foi
facil, mas realmente aprender e colocar no tempo demorou mais tempo, embora

fosse o trecho mais curto. Mas fui sé pela tablatura. O tempo que gastei foi pra
realmente aprender mesmo. (SUJEITO D)

As consideracbes do Sujeito D estdo de acordo com os apontamentos de diferentes
autores acerca da importancia da reflexdo no processo de aprendizado significativo de uma
obra musical, em oposicdo ao aprendizado mecéanico, pois a reflexdo desenvolve tarefas
cognitivas complexas no cérebro. Também a memorizagdo necessita de um esforco consciente
para que as informacdes recém-aprendidas se relacionem com o conhecimento do individuo
de forma ampla, ou seja, que o aprendizado mecanico se relacione com a reflexdo e

entendimento acerca dos aspectos musicais da obra musical (GINSBORG, 2005).

Um problema apontado pelo Sujeito F durante o seu estudo do trecho com tablatura —
gue no seu teste pertencia a peca Equinox — foi quando o mesmo sentiu, em dois momentos do
trecho, a necessidade de utilizar uma digitacdo distinta da apontada pela tablatura, em cada

um dos casos por um motivo diferente.

O Sujeito F apontou que, para executar a nota Si bequadro, circulada na partitura da
figura 38, sem deixar que o acorde Mi bemol — Ré bequadro — Si bemol, tocado
anteriormente, deixe de soar, seria necessario manter a pestana com dedo um na sexta posicao
e realizar uma distensdo do dedo trés maior do que a que o Sujeito F conseguiria fazer. De
forma que, se ele realizasse a digitacdo descrita na tablatura, o acorde deveria ser cortado
antes do tempo para que a nota Si bequadro fossa tocada. A abertura de dedos, embora possa

ser desenvolvida mediante a pratica de exercicios técnicos especificos, estd sujeita as
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caracteristicas e limitacfes fisicas da mdo esquerda de cada violonista, de forma que,
dependendo da estrutura da méo e dedos, certas distensdes de méo esquerda podem néo ser
possiveis, 0 que obriga o muasico a buscar alternativas na digitacdo dos trechos que

apresentem este problema, como foi o caso descrito pelo Sujeito F.

Diante da impossibilidade de uma alternativa de digitagdo que mantivesse o acorde
soando com a duracdo descrita na partitura, o Sujeito F escolheu tocar o Si bequadro na 3?
corda com o dedo um, o que, embora produzisse um resultado sonoro similar — a despeito das
diferengas de timbre entre as notas Si na 3? e 42 cordas — seria uma alternativa mais comoda
mecanicamente, visto que, ndo continha distenses de mao esquerda. Além disso, como a médo
iria deslocar-se para a 2% posi¢do apds o Si bequadro, tocar esta nota na 32 corda manteria a
méo esquerda na 62 posicdo, tornando menor o salto para a 22 posi¢do, ja que, caso o Si fosse
executado na 42 corda, a mao esquerda iria deslocar-se para a 72 posicdo, tendo que realizar
um salto na direcdo contraria logo em seguida, 0 que tornaria mais dificil a execucdo da
passagem. Posteriormente, outra situacdo que exigiria a distensdo do dedo trés foi evitada ao
executar o0 Mi bequadro na 12 corda e o La bemol na 3% corda. A seguinte figura ilustra a

digitacdo resultante a partir das mudancas que o Sujeito F realizou:
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Figura 39: Sessdo 2c. Trecho 2 - Tablatura — Equinox. Digitacdo final realizada pelo Sujeito F.

Embora tenha necessitado mudar de digitagdo o Sujeito F considerou a tablatura “boa
para ajudar a ler, uma coisa mais pratica. Achei bem util a tablatura, para saber exatamente

onde sdo as notas, mesmo que eu tenha acabado trocando algumas coisas”.

Diferentemente de todos os outros participantes do teste, o trecho com tablatura foi o
que demandou maior tempo de preparagdo para o Sujeito E. De acordo com o Sujeito E, que
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estudou a peca Equinox com tablatura, o estudo da mesma obra com partitura real, tablatura e

guia de dedilhado levou mais tempo e foi mais trabalhoso por conter excesso de informacoes.

Esse Sujeito — 0 mesmo a anotar a menor quantidade de informacdes na primeira
sessdo, que havia comentado durante a primeira entrevista que prefere estudar sem escrever
digitagdes na partitura — demonstrou ter tido dificuldades ao estudar os trechos da segunda
sessdo cujos guias de estudo eram as anotacOes escritas e, especialmente, dificuldades ao
estudar o trecho com tablatura pelo fato de que o excesso de informacdes segue na direcédo
contraria a maneira com que ele prefere estudar uma obra. Ao contrario dos outros Sujeitos,
que prepararam o trecho primeiramente somente a partir da tablatura, passando a conferir a
partitura e guia de estudo para observar 0s aspectos musicais das obras, o0 Sujeito E afirmou
ter prestado atencdo nos trés sistemas: partitura real, tablatura e guia de dedilhado, durante
todo o estudo e para conferir todas as notas. Quando questionado sobre o tempo que levou
para preparar o trecho com tablatura, o Sujeito respondeu: “nao sei. Eu tentei ler as trés, por
isso perdi mais tempo. Eu conferi e achei que a guia tinha algo diferente e tentava conferir
todas. Nao me guiei sO por uma. Talvez se eu tivesse lido so a tablatura com ritmo, seria mais

rapido. Mas ndo sei. Conferi as trés ¢ perdi mais tempo”.

Assim como o Sujeito F, o Sujeito E também afirmou ter achado dificil a digitacdo
descrita pela tablatura no excerto da peca Equinox. Ele afirmou ter pensado em outras
digitacGes, mas ter finalmente seguido o que estava descrito na tablatura para, segundo suas

palavras, “se adequar ao que foi proposto pelo teste”.

As dificuldades apontadas pelos dois Sujeitos que estudaram Equinox com tablatura
nos mostram que, embora a tablatura seja o sistema que proporciona o aprendizado mecéanico
mais rapido e imediato de todos, ela induz o violonista a realizar a digitacdo tal como ela
descreve, visto que ela é, em si, uma representacdo da digitacdo de méo esquerda, e ndo das
alturas musicais resultantes, como a partitura. Dessa forma, se o violonista necessitar alterar a
digitagdo — o que pode ser inevitavel, como o problema descrito pelo Sujeito F — a tablatura
passa a ndo ser aproveitada em sua totalidade e tampouco contém informacGes necessarias
para o violonista procurar outras possibilidades de digitagéo, pois ela ndo fornece a altura

resultante, apenas uma posicdo a ser executada.

O Sujeito G considerou que, devido a leitura de tablaturas ter feito parte fundamental

de sua formacgdo musical, foi a guia mais facil de estudar da sessdo. Foi comentado que a
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tablatura retira do aprendizado a necessidade de se realizar transposi¢des mentais para saber
onde tocar as notas, ja que todas as posicOes estdo dadas. Para os Sujeitos H e G, que
estudaram a peca Small Wonders nesta etapa da sessdo, a tablatura dificultou a compreenséo
da textura da peca, pois a melodia estd em um registro parecido que o0 acompanhamento e, em
momentos, os dois compartilham a mesma nota, ao que a tablatura ndo mostra o que faz parte

da melodia ou acompanhamento:
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Figura 40: Sessdo 2d — tablatura — Small Wonders. Enquanto o Si do c.1 faz parte da melodia, o do c.3 faz parte
do acompanhamento — informacdo que s6 pode ser averiguada na partitura.

3.5.3 Guiade cores

Os Sujeitos F e E pensaram que a tarefa seria mais dificil do que acabou sendo, ja que
nunca haviam estudado utilizando marcagdes em cores. Os dois consideraram que, pelo fato
de o trecho estudado por ambos ser “musicalmente e tecnicamente bastante simples”, e pelo
fato de as notas vermelhas serem “quase sempre as cordas soltas do violao”, a sessdo de
estudos transcorreu sem grandes dificuldades. Para F, a guia de cores ajudou:

Pela nota vermelha, eu sabia que seria naquela hora a nota com scordatura, sendo eu
iria ter que dar uma segunda olhada. E algo que eu faria numa leitura da peca, pra

me ajudar bastante a achar as notas. Ainda mais que é sempre cordas soltas, além
daquele DO sustenido preso na quarta corda. Se ndo tivessem cordas soltas seria
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mais dificil, tanto que quanto chegou na presa eu me atrapalhei um pouco, achei
dificil. (SUJEITO F)

Para E, tanto os aspectos técnicos e musicais quanto a guia contribuiram para que nao

houvessem grandes dificuldades, o que se demonstra no seguinte trecho da entrevista:

Com a terceira [Small Wonders] eu acho que foi mais facil porque quase todas as
notas vermelhas eram cordas soltas, entdo foi s6 questdo de ver a melodia, que néo é
muito dificil. Além disso, é mais tonal, diferente da primeira. Essa foi a mais facil de
todas, acho. Era como se ‘bom, essas notas vao ser diferentes’, entdo, prestava
atencdo nisso. Ajudaram, na verdade, me ajudaram as notas vermelhas. Mas como
era uma afinacdo particular, as notas sempre eram soltas entdo foi facil, finalmente,
de tocar. As outras tinham um pouco mais de dificuldades. Essa era s6 a melodia e
nao senti falta da digitacdo porque a melodia era bem facil e as cordas soltas ajudam
a fazer a melodia sem problemas. (SUJEITO E)

A seguinte figura contém o trecho estudado pelos Sujeitos F e E com a guia de cores,
onde pode-se conferir que as notas vermelhas, com excecdo de uma nota, coincidem com as

cordas soltas do viol&o, o que facilitou o estudo do trecho, segundo os dois Sujeitos:
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Figura 41: Sessao 2¢ — Small Wonders — Guia de Cores.
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Para o Sujeito A, o fato de ter estudado a peca Agreste com a guia de cores, 0 que
ocasionou com que a maioria das notas fosse vermelha, ja que a maioria mudou a localizag&o,
nédo o ajudou significativamente. O mesmo pontuou o fato de que, mesmo que nao contenha
informacdes sobre digitacdo, a guia de cores ja €, em si, uma sugestdo de digitacao, pois séo
as notas digitadas nas cordas com scordatura que serdo indicadas na cor vermelha, o que pode
ser considerado um fator limitante durante a construgdo de uma interpretacdo, j& que
diferentes possibilidades de digitacdo devem ser consideradas pelo interprete ao longo do
estudo de uma obra. Também o Sujeito B, que estudou o mesmo trecho musical que A com a

guia de cores, comentou ter se “confundido”, primeiramente, devido ao fato de que a maioria
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das notas eram vermelhas e, segundamente, porque a mesma nota constava com duas cores
diferentes na partitura, uma vez preta e outra vermelha, o0 que necessitou de algum tempo até
ser compreendido e o estudo da obra poder transcorrer, como pode-se notar no seguinte trecho

da sua entrevista:

Pra ser sincero, eu ndo sei se toquei as notas certas todas. Porque, assim, esse inicio
é muito confuso, porque eu vou ter uma nota Mi, s6 que essa nota Mi ta afinada em
Ré, ai eu fiquei perguntando: é pra tocar Mi ou tocar Ré? Dai eu tentei raciocinar um
pouco: baixo em F4, t4 escrito F4, entdo todas as notas sdo notas reais. Eu demorei
umas lidas pra perceber isso. Esse tipo de notacdo, com notas coloridas, pra mim foi
confuso, apesar de ser uma voz sd, porque achei: ‘t4, ndo é uma posicdo usual, entdo
VOu comegar por aqui, ir por aqui’. Foi a primeira ideia. Depois de uma lidas percebi
que tudo é nota real. Nesse caso acho que ndo teria necessidade de notas coloridas.
Talvez uma digitacdo aqui ou ali, pela questdo de praticidade. Essa me pegou.
(SUJEITO B)

Para B, o trecho estudado em cores foi 0 mais dificil dos quatro. De acordo com o
Sujeito, devido a linguagem da pega ser “familiar ao ouvido” e a textura possuir somente uma

voz, a digitacdo ja lhe seria suficiente para preparar o trecho musical.
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Figura 42: Sessdo 2a — Agreste — Guia de cores.

O Sujeito G considerou a guia de cores “6tima, pois me chamava a atencdo para onde
eu devia tomar cuidado”, tendo comentado, também, que se a guia de cores fosse somada a
digitacdo, “ficaria perfeito”. A mesma opinido foi compartilhada pelo Sujeito H, embora este
ndo tenha considerado a auséncia de digitacdo algo relevante, uma vez que eram poucas as
notas indicadas em vermelho na pe¢a Noturno que estudou com esta guia, 0 que facilitava o

trabalho da digitacéo.



90

.
9!]7 | _"‘(Iv*_ "‘;Jf—:t . J J CJ'-_ 'l:i
- Lt ot — e I & ”
¥ z-F z.* N
P .-d'-'_-—
mp

Al = s J ,;J 4.
Y RRETS — I

| P i

Figura 43: Sesséo 2d — Noturno — Guia de cores.

O Sujeito D preparou o trecho da peca Equinox com cores. A guia foi considerada
bastante benéfica, pois o trabalho da digitacdo era facilitado devido ao violonista saber que
poderia digitar as notas pretas intuitivamente, a partir do contexto e do que vinha antes e
depois delas. O seguinte excerto da entrevista exemplifica as suas ponderacGes acerca desta

guia de estudo:

Foi facil ler as cores porque da pra fazer tudo simultdneo. Vocé vé a nota preta e
toca na corda correspondente pelo contexto, pelo o que era possivel no trecho, e as
vermelhas eu rapidamente calculava e ficava fécil, porque j& comecava com Si
bemol solto, depois Ré, Mi bemol com corda meio tom abaixo, que eu calculava
meio tom acima. Depois 0 Sol e Mi na 2% corda do compasso seguinte, mas daf ja foi
de ouvido também porque ja tem sequéncia. Como vocé acabou de ouvir uma corda
e ouve em outra corda de novo depois, entdo ja foi de ouvido. O 1° compasso foi
calculado e as vermelhas do 2° compasso foi sé digitar a partir do ouvido porque eu
tinha acabado de tocar as notas em outra corda. E a 6% corda foi s6 pensar meio tom
acima. O Fa sustenido, pensar na 3% casa, 0 La bemol pensar na 5 casa, sempre meio
tom acima. Ajudou bastante. (SUJEITO D)
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Figura 44: Sessdo 2b — Equinox — cores.

O Sujeito D afirmou néo ter se baseado muito no ouvido para ler corretamente, devido
ao contexto harmonico e linguagem da peca. Somente no compasso dois foi possivel se basear

na referéncia auditiva porque “tratava-se de uma sequéncia”.

Para o Sujeito C, as cores facilitaram o estudo. Ele observou que, primeiramente,
tentou localizar todas as notas vermelhas antes de iniciar o estudo, e entdo o aprendizado
focou-se na digitacdo de mé&o esquerda. A utilizacdo de cores faz parte da rotina de estudos do
Sujeito C, que comentou que teve bastante familiaridade com esta forma de estudo. O
seguinte trecho exemplifica 0 modo com que utiliza esta guia:

Uso cores pra varias coisas. Uso amarelo pra situagdes com problemas técnicos, dai,
posso ter relacionado com a cor da partitura. Ndo uso vermelho, mas me pareceu um
sinal de alerta, algo perigoso pra cuidar quando olhei essa peca. O amarelo, eu
prefiro como lembrete, mas costumo usar varias cores pra varias vozes, mas aqui

consegui separar bem, somente vendo o lembrete pra prestar atencdo nessas notas.
(SUJEITO C)

3.5.4 Audicao do trecho musical

Para o Sujeito E, a audicdo prévia do trecho foi Util, pois ela possibilitou a ele saber
“mais ou menos a tonalidade e quais sons iam haver”. Quando perguntado sobre o grau de
dificuldade que sentiu, 0 mesmo respondeu que este foi o trecho “mais facil. Eu j& sabia o que
tinha que soar e 0 que ndo tinha que soar. Por exemplo, ndo ia sair da tonalidade, o
acompanhamento ia ser sempre igual. Tinha umas partes que, pra manter o acompanhamento,

eu teria que fazer coisas mais dificeis do que pensei” (SUJEITO E).
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Quando questionado se costuma utilizar gravacGes durante alguma etapa do estudo de
uma obra, o mesmo respondeu que isto “depende da pega. Pelo menos nos ultimos anos de
mestrado, tentei ndo ouvir as pecas do meu programa. Mas, como sdo pecas conhecidas, eu ja

as tinha ouvido, pelo menos uma vez, antes de estuda-las” (SUJEITO E).

Para F, o trecho com audio foi o mais dificil de ser estudado, mas o Sujeito considerou
isso um fato positivo, como é possivel conferir no seguinte trecho de sua entrevista:
Acho que o trecho com audio foi 0 mais trabalhoso, assim, o que mais levei tempo
pra pegar, por causa das possibilidades de digitacdo. Dai acabei estudando mais
porque era mais dificil. Por isso eu acabei estudando mais e acho que foi o que
toquei melhor. Pois, o primeiro eu acabei lendo muito rapido e nédo fixei ele. Pois
parece que estava sempre lendo ele, como lendo um discurso, mas ndo estava
fixando ele, ndo estava memorizando. E no trecho com audio eu tive a impressdo de

que memorizei o texto para declama-lo, pois fiquei mais tempo gastando energia, ja
que era o mais dificil. (SUJEITO F)

Quando perguntado se a audi¢@o o ajudou, respondeu que o ajudou “um pouco, pra ter
nogdo de como a pega soava. Havia harmonicos, 0s quais eu notei somente pela partitura, néo
porque eu ouvi”. Para F, iria ser mais dificil estudar a obra sem &udio, pois ele Ihe deu nocéo,
além dos sons, também da “musicalidade”, ja que lhe possibilitou ter uma imagem mental de

como a obra deveria soar e, assim, ter mais subsidios para planejar a interpretacao.

Por Small Wonders ser um trecho tonal e conter uma textura bastante clara, de acordo
com o Sujeito D, ter ouvido o trecho antes de estuda-lo o ajudou consideravelmente, pois a
audicdo tornou possivel “ver a linguagem e assimilar a melodia, que ¢ bem simples, o
contorno melédico e o acompanhamento”. Para o Sujeito C, que estudou 0 mesmo trecho com
audio, somente ouvir ndo é suficiente para preparar o trecho, mas pode ser util como
ferramenta auxiliar ao aprendizado, principalmente para o violonista saber, desde os primeiros

momentos de estudo, se esta lendo a peca corretamente ou nao.

O Sujeito B afirmou néo ter obtido nenhum beneficio em ouvir o trecho musical antes
de estuda-lo. Embora tenha afirmado considerar “sempre muito bom ouvir o trecho da pega
que vai estudar”, este caso foi diferente devido ao contexto harmonico ser descrito como
“atonal, ou ao menos, distante do tonalismo” e, por isso, menos familiar a B. Embora tenha
ouvido absoluto e costume utiliza-lo como recurso, o contexto harménico da peca Equinox
ndo permitiu a ele basear-se na sua referéncia auditiva para localizar as notas, tendo focado o

estudo na digitacdo e na scordatura para preparar o trecho. Ao comentar sobre a scordatura
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da peca, B mencionou ja ter estudado uma obra com a mesma afina¢do, mas isso nao ajudou,
devido a diferenca dos contextos harmdnicos entre as duas pecas. O fato de que a experiéncia
anterior com a mesma scordatura, o ouvido absoluto e a audi¢do do trecho musical ndo terem
sido considerados relevantes para o aprendizado da pega apontam para a importancia da
familiaridade com o contexto harménico, necessaria para que o intérprete possa se beneficiar
da audicdo. Familiaridade que diz respeito ao conhecimento das formas como 0s sons sao
organizados, as possibilidades dentro de contextos especificos, o conhecimento da linguagem
como um todo, de forma que seja possivel inferir o que provavelmente pode acontecer em

uma peca musical.

Em uma peca tonal, como mencionado pelos outros sujeitos, & mais simples perceber,
a partir da audicdo, os principios organizacionais que tornam possivel inferir o que vira a
seguir e descartar as possibilidades que ndo sdo provaveis de acontecer. Dessa forma,
diminui-se o esforgo necessario para identificar os sons ouvidos ou mesmo para inferir qual
altura deve ser tocada quando o violonista ndo se lembra dela, tal como inferir que, em uma
peca tonal, no baixo, apds executar a dominante, é altamente provavel que vira a tdnica a
seguir, mesmo gue ainda nao se tenha ouvido anteriormente. Ao ouvir uma peca atonal, a falta
de familiaridade ou de um trabalho analitico durante o estudo faz com que, caso o violonista
necessite inferir qual nota vira a seguir, ou qual nota ele acabou de ouvir, a despeito do
registro do som ouvido — que ja limita o nUmero de possibilidades — sera constantemente
possivel que qualquer um dos 12 sons da escala cromatica venha a seguir, dificultando
demasiadamente o trabalho de referenciar-se no ouvido e tornando outros caminhos para o
aprendizado — como a digitacdo — muito mais simples, como o ocorrido com o Sujeito B

durante seu estudo.

Da mesma forma, o Sujeito A, que também estudou a peca Equinox com audio,
afirmou néo ter sentido nenhum efeito benéfico ao estudo e que “se tivesse errado eu nao teria
percebido pela audigdo, mas sim por outra coisa”. De fato, em sua performance do trecho
Equinox, ao final do estudo, ainda haviam duas notas lidas erradas na 6% corda, (que estava
afinada um semitom abaixo nesta peca) e que, mesmo apés o estudo, ndo foram corrigidas,
nos apontando que a audicdo, neste caso, ndo evitou que certas notas fossem lidas

incorretamente.

Para G, “o audio definitivamente dificultou, mais do que ajudou”. O motivo

mencionado por G seria a sua falta de familiaridade em aprender a partir da audicdo, o que
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esta ligado a sua formacdo ter sido baseada, sobretudo, na leitura de tablatura e partitura.
Portanto, a audicéo néo foi suficiente para ele lembrar-se das notas ou saber se estava tocando
corretamente ou ndo, mesmo que o trecho estudado por ele, a peca Agreste, fosse baseado em
uma “escala de carater modal, bem familiar”. Para o Sujeito H, ter ouvido o &udio ajudou
devido a familiaridade da linguagem musical, 0 que ele descreve em um trecho de sua
entrevista:

Fiquei com a ideia do audio na cabeca, o que tinha que fazer. E, por ser meio

mixolidio, ficou mais facil de entender pra onde a misica ia. Eu errava a nota porque

esquecia a scordatura em que o violdo tava, acho que por causa de ter tocado os
outros 2 trechos antes. Ajudou ter ouvido. (SUJEITO H)

O Sujeito H afirmou que teria demorado mais se ndo tivesse ouvido o trecho, ja que
ouvir os “arcos e o fraseado” também facilitava a constru¢do da interpretacdo, visando a

execucdo final.

3.6 ESTRATEGIAS DE ESTUDO — CARACTERISTICAS

Considerando os resultados obtidos com as estratégias na segunda sessdo, juntamente
com as informacdes trazidas pelos participantes a respeito da experiéncia, é possivel elencar
algumas caracteristicas gerais de cada uma das estratégias:

Estratégia A — Digitacdo de localizacdo

e Os numeros de 1 a 4 podem ser confundidos com indicacdo de dedos em um primeiro
momento — necessita adaptacéo;

e Todas as informacdes estdo contidas na mesma partitura,;

e Addigitacédo de localizacéo foi considerada mais eficaz do que a digitacéo tradicional;

e N&o tem sua aplicacdo limitada pela textura ou por quaisquer aspectos musicais da
peca;

e Apesar de conter a digitacido de todas as notas, ocasionou um maior tempo de estudo

do que estratégias com menor quantidade de informacao.

Estratégia B — Tablatura e quia de dedilhado
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e E aestratégia que menos dependeu do nivel académico para ser eficaz;

e E aestratégia que possibilitou os menores tempos de estudo para o preparo da peca, na
média geral;

e A aplicacdo da tablatura depende da textura da obra, visto que ndo é capaz de mostrar
cruzamento de vozes;

e A tablatura ndo contém a duracdo da nota, somente indica quando ela sera emitida;

e Os participantes do teste demonstraram opinifes divergentes quanto a facilidade
imediata da tablatura e a solidez com que a memoria é trabalhada, j& que alguns se
sentiram prejudicados pela falta de reflex&o sobre a peca e pela dificuldade em estudar
a partitura ap6s terem estudado a tablatura;

e A tablatura sé pode ser utilizada como auxilio de uma partitura, ao passo que a guia de
dedilhado pode ser estudada individualmente, por conter todas as informacdes

necessarias, a despeito da auséncia de indicacdo das alturas reais.

Estratégia C — Guia de cores

e Apresentou os melhores resultados quando aplicada em pecgas que continham poucas
notas a serem marcadas;

e Demandou menor tempo que a digitacdo de localizacdo, apontando que menos
informagdo pode ocasionar um tempo de estudo mais curto;

e Facilita o esforco mental para estudar a obra, uma vez que o violonista sabe quando
pode ler a partitura automaticamente e quando precisa aumentar sua atencdo e gerar
uma resposta adequada;

e Sua aplicacdo ndo é limitada por qualquer aspecto musical referente a peca;

e A utilizacdo de cores pode ser problemética na leitura de notas longas, tais como a
minima ou semibreve, cujo centro da cabeca da nota € branco, por definicdo. Nesse
sentido, sinais com cores ou outros sinais graficos préximos a nota, mas ndo na cabeca

da mesma, e que exercam a mesma funcéo, podem ser alternativas mais adequadas.

Estratégia D — Audio

e Demonstrou ter sido mais eficaz em pecas cujo contexto harménico tem maior
aproximagdo com o tonalismo. Os dois Sujeitos que ouviram a gravagdo para

estudarem uma peca atonal ndo relataram qualquer beneficio advindo da audicéo.
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Possibilitou a criagdo de uma imagem sonora a ser utilizada como referéncia para a
autocorrecdo durante a leitura de obras com contexto harménico familiar ao violonista.
Foi a estratégia que apresentou o maior tempo de estudo, apontando para o fato de
gue, como Unica estratégia, ndo é a mais eficaz. Apesar disto, ela ainda pode ser uma
estratégia auxiliar, dependendo do contexto harmdnico da peca.

Foi considerada problemaética pelos violonistas que preferem néo receber influéncia de
outras interpretacfes durante o aprendizado da obra, pois ouvir gravagdes implica em,
além de ouvir as alturas corretas, ouvir uma concepcao interpretativa da peca. Nesse
sentido, outras maneiras de se conferir as alturas, tais como a utilizagdo de um
afinador durante o estudo para verificar qual nota esta sendo tocada, ou conferir a nota
executando-a em uma corda que ndo alterou sua afinacdo (tal como alguns sujeitos
fizeram intuitivamente na primeira sessdo) pode ser um caminho mais adequado para

se obter referéncias auditivas.
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CONCLUSAO

O objetivo da presente investigacdo foi observar o efeito de diferentes estratégias de
aprendizado na abordagem inicial de pegas com scordaturas ndo usuais. Os resultados das
praticas deliberadas da primeira sessdo indicam que o acimulo de experiéncias nesta situacao
de estudo contribui para a eficacia no aprendizado de novas obras, mesmo que estejam em
afinagdes as quais o violonista ndo estudou anteriormente. Como abordado na discussao
tedrica acerca de memoria e funcBes executivas, estas habilidades se desenvolvem através da
pratica e da exposicdo repetida do violonista a situacdes de estudo que necessitem da

utilizacdo de processos tais como inibicdo, memoria de trabalho e flexibilidade cognitiva.

Dessa forma, aprender obras com scordaturas se coloca como uma habilidade capaz
de ser adquirida mediante a préatica e o exercicio dos processos da memoria necessarios a ela.
Esta habilidade ndo se relaciona significativamente com a habilidade técnica do violonista,
visto que alguns sujeitos apresentam performances tecnicamente e musicalmente superiores,
porém com erros de leitura, ao contrario de outros sujeitos que, mesmo estando no inicio da
graduacdo e apresentando produtos com menor grau de desenvolvimento dos aspectos
técnico-musicais, conseguiram memorizar e executar o trecho musical da primeira sessdo sem
qualquer erro de leitura. Somente os violonistas que possuiam experiéncia prévia com
scordaturas durante a primeira sessao foram aptos a preparar o trecho musical sem realizar

erros de leitura.

Em relacdo ao produto final da primeira sessdo, o nivel académico esteve diretamente
relacionado a capacidade dos sujeitos em preparar o trecho musical, ndo sé mecanicamente
para 0 cumprimento da tarefa mas, também, musicalmente, de forma que as performances
finais foram qualitativamente superiores a medida em que o nivel académico da amostra
avancava, tendo os pds graduandos realizado performances superiores. Além disso, outros
fatores relatados pelos sujeitos demonstraram ter relacdo direta com a diferenca no grau de

dificuldade que eles vivenciaram ao preparar o trecho musical da primeira sessao.

A pratica de leitura a primeira vista e de outras atividades que exigem a mobilizacao
dos conhecimentos adquiridos, tais como transposicdo, solfejo e leitura de outras claves,
exercitam a memoria de forma a contribuir na capacidade do violonista no aprendizado de

obras com scordaturas, mesmo que ndo envolvam a préatica instrumental. Os graduandos que
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obtiveram os melhores resultados foram tanto aqueles que ja possuiam experiéncia prévia
com scordatura quanto aqueles que realizam com mais frequéncia atividades que exercitam

as funcgdes executivas.

As diferengas entre os participantes que tinham ou ndo experiéncia com scordatura
foram verificadas a partir das suas autoavaliagdes acerca da tarefa, da sua capacidade em
corrigir erros preliminares de leitura, das performances finais e do quanto eles puderam
dedicar tempo da sessdo de estudo para desenvolver os aspectos interpretativos do trecho. As
entrevistas ao final da primeira sess@o de estudo demonstraram que os participantes com nivel
académico mais avangado, ao serem solicitados a preparar livremente o trecho musical
estabelecido na primeira sessdo, consideraram trabalhar os aspectos interpretativos de maneira
mais significativa que os graduandos que estavam na metade do curso, que tenderam a ver a
tarefa como um aprendizado mecénico das notas, sem trazer a mesma quantidade de reflexdes

acerca das demandas musicais na entrevista.

Isto também explica a maior quantidade de tempo utilizada na sessdo de estudo de
alguns pds-graduandos em relagdo aos graduandos, pois que 0s primeiros, mesmo apos
conseguirem executar o trecho do inicio ao fim, ndo o consideravam ainda aprendido, ja que a
reflexdo acerca da interpretacédo estava significativamente envolvida para eles na tarefa. Isto
fez com que também apresentassem produtos finais superiores, enquanto que alguns
graduandos prepararam o trecho musical com o tempo consideravelmente menor, mas

também, com menor qualidade na performance final.

Em relacdo as estratégias utilizadas na segunda sessdo de estudos, todos os niveis
académicos demonstraram bons resultados na execucdo final, de forma que, na segunda
sessdo, as diferencas qualitativas das execucbes foram significativamente menores do que na
sessdo em que foram solicitados a estudarem livremente. Isto indica que o aprendizado de
obras com scordatura, caso seja auxiliado por estratégias de estudo especificas para a
superacdo das dificuldades impostas pela afinacdo, ndo dependem do nivel académico, de
forma que todos os niveis se tornam aptos a obterem bons resultados. Adotando uma
estratégia que facilite a leitura e o processo de digitacao, a afinagdo em que a peca esta escrita
deixou de ser uma dificuldade tdo significativa e, assim, uma maior parcela do tempo da
sesséo foi dedicada as demandas técnico-musicais. Mesmo os graduandos que nunca haviam
tido experiéncia com obras deste tipo foram capazes de aprender os trechos musicais da

segunda sessdo sem erros de leitura.
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Tal fato ficou evidente, também, a partir dos comentarios dos sujeitos na segunda
sessdo. Como ja dispunham de guias de estudo para auxilia-los a minimizar o problema
ocasionado pela scordatura, os seus comentarios foram muito mais relacionados as demandas
técnico-musicais das pegas, em si, do que a dificuldade da afinacdo, diferentemente do que
ocorreu na primeira sessdo, em que alguns participantes apresentaram pouca reflexdo acerca
da interpretacdo, por terem dedicado o tempo somente ao aprendizado mecanico para cumprir

a tarefa.

A aplicabilidade das estratégias de estudo esteve relacionada as caracteristicas
musicais da peca na qual eram utilizadas. Somente a digitacdo posicional e a guia de
dedilhado demonstraram ser aplicaveis a qualquer contexto musical. Em relacdo a digitacéo,
embora seja a estratégia mais comumente utilizada por violonistas durante o aprendizado,
inesperadamente ela ficou 3° lugar em comparacéo a eficacia das outras estratégias, ficando a
frente apenas da estratégia 4 — audicdo. A tablatura demonstrou ter limitacfes em texturas
polifénicas e que necessitem de maior detalhamento quanto a duragdo das notas, além de nédo
conter o ritmo da peca. Ainda assim, foi a estratégia que possibilitou os menores tempos de
estudo para todos os niveis académicos. Apesar disso, alguns sujeitos relataram preferir
estudar com estratégias que ndo proporcionassem somente 0 menor tempo, mas sim, um
aprendizado mais s6lido. A rapidez com que era possivel preparar o trecho com tablatura foi
comentado como um fator problematico para alguns sujeitos, por exigir pouca ou nenhuma
reflexdo, diferentemente das guias, que tinham menor quantidade de informacéo e forcavam o
Sujeito a ter um engajamento maior na tarefa, o que, finalmente, resultava em um aprendizado

mais eficaz.

A quantidade de informacdo disposta na partitura demonstrou ndo ser o fato mais
determinante para definir a eficacia da estratégia, visto que os resultados de tempo nos trechos
em que 0s sujeitos usaram a guia de cores foram mais rapidos do que nos trechos com a
digitagdo posicional. Isto se deve possivelmente ao fato de uma maior quantidade de
informacdes na partitura demandar maior tempo para ser decodificada e pode impedir com
que certos processos automatizados ocorram. A guia de cores, circulando apenas as notas que
alteraram sua localizagdo, mesmo nédo contendo nenhuma digitacdo, permitiu que os Sujeitos
lessem as notas pretas automaticamente, tal como se a peca estivesse na afinacdo padréo, o
que deixa a leitura da peca mais fluente do que se ele necessita verificar a digitacdo de cada

uma das notas. Porém, a guia de cores obteve melhores resultados em pegas nas quais a
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quantidade de notas vermelhas era inferior as pretas, pois a Unica peca em que as notas
vermelhas eram a maioria (Agreste) foi a que 0s sujeitos apresentaram consideragdes

negativas durante a entrevista.

A audicdo do trecho musical prévia ao estudo contribuiu significativamente quando
utilizada em pecas com contexto harmdnico tonal ou modal, de forma que a audigdo somente
foi relatada como ndo tendo influéncia significativa no estudo da Equinox, Unica peca atonal
da sessdo. Ao contrario, nas outras trés pecas, 0s entrevistados comentaram que a audicao foi
benéfica ao estudo e que a audicdo de alturas, intervalos, ou mesmo do trecho inteiro,
contribui para a criacdo de uma referéncia sonora em relacdo a peca que pode evitar com que

erros de leitura passem despercebidos.

Também os perfis de aprendizado de cada sujeito tiveram influéncia durante o estudo,
ja que sujeitos que costumam anotar mais informagdes na partitura tiveram maior facilidade
com a digitacdo posicional, enquanto que 0s sujeitos que costumam ler tablatura apresentaram
maior facilidade nesta condicdo até mesmo do que sujeitos em niveis académicos mais
avancados que ndo a utilizam. Isto demonstra que a escolha de uma estratégia a ser utilizada
no estudo também deve ser influenciada pelo modo como o instrumentista aprende de uma
maneira eficaz. Ficou evidente, através dos questionarios e entrevistas, que um maior nivel
académico estava relacionado a uma maior compreensdo acerca de quais procedimentos sao

melhores para o aluno aprender a peca, independentemente de quais forem.

A coleta de dados demonstrou fatores que causam predisposicdo a facilidade em se
aprender obras com scordatura, tais como a quantidade de pecas aprendidas e o exercicio de
habilidades que necessitem uma utilizacdo de processos mentais similares. Do mesmo modo,
a aplicacdo de estratégias especificas para minimizar as dificuldades ajuda a criar uma
condicdo de estudo em que o violonista possa estudar esta obra sem que a afinacédo influencie
significativamente no tempo e nas atitudes tomadas, em relacdo ao estudo de obras com

afinacdo padrdo.

Futuras pesquisas acerca dos diferentes perfis de aprendizado de violonistas e a sua
influéncia na escolha das estratégias de estudo sdo necessarias, ndo somente acerca do
aprendizado de obras deste tipo. Também pesquisas que contemplem situagdes de estudo mais
longas, com pecas inteiras, e que abordem as questdes decorrentes da execugdo em publico de

obras com scordaturas ndo usuais poderdo aprofundar o conhecimento acerca dos processos
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envolvidos no aprendizado destas. Espero, com esta pesquisa, ter contribuido para que
violonistas de todos os niveis académicos se sintam motivados a encontrarem ferramentas
adequadas para que possam aprender e inserir obras com scordatura no seu repertorio,
aproveitando-se da quantidade cada vez maior de obras que utilizam este recurso

composicional que tanto amplia as possibilidades sonoras e expressivas do violao.
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Trecho 4: Audio

Afinacao:




113
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APENDICE D — Sesséo 2.c
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Trecho 2: Partitura real — tablatura — guia de dedilhado
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notas reais, mas as que estdo em vermelho, devido a
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Trecho 4: Audio
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Trecho 3: Todas as notas da partitura sdo notas reais, mas as que estdo em vermelho, devido a
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APENDICE F — Questionario

Data: / /

Idade: Sexo: () Feminino () Masculino

Curso: () Bacharelado () Licenciatura () Mestrado ( )Doutorado
Semestre:

Anos de estudo do violao:

1. Liste as principais obras que vocé j& executou, mencionando, também, nome dos

respectivos compositores:

2. Quais obras com scordaturas tradicionais (6° corda em Ré, 5° corda em Sol e/ou 3°
corda em F4 sustenido) vocé ja estudou? Cite também as afinacdes:

3. Vocé ja estudou obras escritas em outras scordaturas, além das j& mencionadas?

Em caso negativo, pule para questéao 5.
() Sim ( ) Néo

Caso afirmativo, cite as obras e respectivas afinagoes:

4. Durante o aprendizado dessas obras, o fato de elas serem escritas em uma afinacao

nédo usual representou alguma dificuldade?
() Sim ( ) Néo
Caso afirmativo, responda:

Qual dificuldade?
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5. Em comparacdo com o tempo necessario para aprender obras escritas em afinacéo

padrdo, vocé considera que o seu aprendizado de obras com scordatura:
() Ocorre mais rapidamente () Nao possui diferenca significativa

( ) E moderadamente mais lento ( ) E muito mais lento

6. Descreva as principais estratégias ou procedimentos que vocé costuma utilizar ao

estudar uma nova obra musical:

7. Durante o aprendizado de obras com scordatura, vocé utiliza alguma estratégia

diferente em relacdo as que vocé utiliza normalmente?

8. Vocé ja pretendeu tocar alguma peca com scordatura, mas acabou desistindo ou se
sentindo desmotivado a toca-la devido a dificuldades geradas pela scordatura?

() Sim ( ) Nao

Caso afirmativo, qual peca?

9. Vocé costuma fazer anotacGes na partitura para auxilia-lo no estudo de novas

obras?
( )Sim ( ) Néo
Caso afirmativo, responda:

Quais anotacbes?

11. Como vocé considera a sua leitura no instrumento?

() Muito ruim ( ) Ruim () Razoavel ( )Boa () Muito Boa
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12. Vocé costuma praticar leitura & primeira vista no seu instrumento?

() Sim ( ) Nao

Caso afirmativo, responda:
Com que frequéncia?

Com qual finalidade?

13. Indique a frequéncia com que vocé realiza as seguintes praticas musicais com

ndmeros de 1 a 5, onde:

1-Nunca 2 -Raramente 3 - Maisou Menos

Frequentemente

() Escrita de partituras

( ) Leitura de partituras de outros
instrumentos, voz ou em outras
claves. Qual?

() Transposicéo

( ) Pratica de outro instrumento ou
canto. Especifique:

( ) Improvisacao

4 - Frequentemente 5 — Muito

() Leitura de tablatura ou outros
sistemas de notacéo

() Composicédo

() Solfejo

( )Pratica de outros estilos
musicais além do violdo classico.
Especifique:

() Outro. Especifique:
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APENDICE G — Roteiro da primeira e segunda entrevista semiestruturada

Roteiro da entrevista semiestruturada 1

1) Como foi a experiéncia de estudar e tocar o trecho musical presente no teste?
2) Descreva o que vocé fez durante o estudo para preparar e executar trecho musical:
3) O que o fez considerar o trecho aprendido?

4) Considerando a qualidade da performance do trecho musical, vocé acha que o estudou

suficientemente bem?
5) Teria algo que faria diferente durante o estudo ou performance?

6) Ha algo mais que vocé queira acrescentar?

Roteiro da entrevista semiestruturada 2

1) Como foi a experiéncia de estudar utilizando estratégias de estudo?

2) Vocé ja havia utilizado alguma dessas estratégias durante o estudo de alguma obra?
3) Que diferencas vocé sentiu durante o estudo em relacéo ao primeiro teste?

4) Vocé sentiu alguma dificuldade ao aplicar as estratégias?

5) Vocé sentiu que a utilizacdo das estratégias influenciou na qualidade da performance dos

trechos? Se sim, de que forma?

6) Se pudesse definir uma ordem de eficiéncia para as estratégias, desde a mais eficiente até a

menos eficiente, qual seria esta ordem?
7) Teria algo que faria diferente durante o estudo ou performance?

8) Ha algo mais que vocé queira acrescentar?



