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Resumo I (Pratica Pedagogica)

No que se refere a sec¢ao da tese dedicada ao estagio, esta pretende desenvolver uma sintese do que
se passou ao longo deste ano lectivo. Durante o ano lectivo 2012/2013, tive a oportunidade de
assistir a aulas ministradas pela professora Ana Valente.

A tese procura focar variados aspectos das aulas a que assisti. De uma forma geral, o relatorio do
estagio evidencia varios aspectos: metodologias de ensino, questdes motivacionais, relagdo
aluno/professor, questdes de disciplina, entre outras. No decorrer das aulas, foi possivel constatar
muitas dessas questdes na pratica.

Tentei registar as actividades desenvolvidas nas aulas relativas a varias questdes, nomeadamente
questdes relacionadas com a pratica do instrumento, assim como outras relacionadas com a nogao
de musicalidade. Como resultado, esta sec¢do apresenta diversos tipos de estratégias de ensino,
ilustrando exemplos préticos que efectivamente se passaram nas aulas. E essencialmente, uma
seccao dedicada a reflexdo sobre metodologias de ensino e estudo.

A segunda parte desta seccao ¢ relativa a andlise das gravacoes das aulas dadas por mim e pretende
sobretudo focar-se na critica pessoal. E uma parte importante do estagio, em que tenho a
oportunidade de observar a minha forma pedagdgica de lidar com os alunos.

Por fim, a terceira parte do relatdrio refere-se a observagdo critica da abordagem da professora
tendo por base o meu ponto de vista. Esta parte pretende essencialmente descrever e analisar a
forma como a professora d4 as aulas. Com base no que disse anteriormente, esta parte do trabalho
mostra mais em detalhe as metodologias e estratégias de ensino utilizadas pela professora em
questao.

De um modo geral, esta sec¢do pretende descrever as trés vertentes que mencionei anteriormente
(relatério das aulas, andlise das gravagdes, observagao critica ao método pedagogico da professora).



Resumo II (Investigacao)

A investigagdo que realizei ao longo do mestrado, teve por objectivo juntar o maximo de
informacao disponivel acerca do tema central desta tese. Depois de muito reflectir sobre qual
deveria ser o tema central do trabalho, decidi basear a minha investigac¢ao na area do raciocinio.

Irei ao longo do trabalho aprofundar varias questdes relacionadas com a actividade cognitiva, assim
como diversos assuntos relevantes para este tema. Uma das razdes que me levou a optar por este
tema (padroes de raciocinio) deve-se ao facto do Mestrado em Ensino da Musica que frequento,
despertar em mim uma enorme curiosidade sobre os varios mecanismos cognitivos que ocorrem ao
longo do processo de aprendizagem.

Rapidamente percebi que se tratava de algo complexo de analisar porque de acordo com a
investigacdo que realizei, verifiquei que todas as formas de raciocinio e aquisicdo de conhecimento
sdo muito diferentes e variam muito de pessoa para pessoa.

Ao longo da investigagdo irei mencionar as mais variadas questdes associadas ao raciocinio, irei
focar-me essencialmente nas diferentes formas de raciocinar no contexto da leitura a primeira vista
e memorizacgao das obras musicais (raciocinio intervalar, memoria auditiva, etc.).

Para além do que referi anteriormente, também irei comparar varias estratégias de ensino com a
minha propria experiéncia pessoal. Para isso, irei apresentar imagens bastante acessiveis que
sugerem ao leitor diferentes formas de raciocinar musicalmente. A maior parte dessas imagens
explicam formas intuitivas que facilitam a compreensao das mais variadas questdes musicais, tais
como: ritmo, harmonia, célculo intervalar, leitura, improvisacao.

O conceito mais importante presente nesta investigacdo, ¢ o conceito de “Padrdes”, isso deve-se ao
facto do cérebro humano, funcionar de um modo muito l6gico e precisar quase sempre de organizar
a informacao adquirida mediante certas sequéncias (padrdes). Esta ¢ uma questio essencial para que
uma pessoa aprenda e relacione informagao adquirida de uma forma consistente e sustentavel, como
iremos ver ao longo da parte da investigacao.



Palavras - chave (Investigacao)
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Abstract I (Teaching)

With regard to the section devoted to the thesis internship, it aims to develop a resume of what
happened during this school year. During the academic year 2012/2013, I had the opportunity to
attend classes taught by Professor Ana Valente.

The thesis tries to focus on various aspects of the classes I attended. Overall, the report highlights
various aspects of the stage: teaching methodologies, motivational issues, relationship student /
teacher, discipline issues, among others. During the classes, it was possible to see many of these
issues in real time.

I tried as much as possible, record the activities in class regarding various issues, including issues
related to the practice of the instrument, as well as others related to the notion of musicality. As a
result, this section presents various types of teaching strategies, illustrating practical examples that
occurred in class. It is essentially a section dedicated to reflection on teaching methodologies and
study.

The second part of this section is relative to analysis of recordings of lectures given by me about
everything and want to focus on personal criticism. It is an important part of the stage, where I have
the opportunity to observe my way of dealing with students and teaching.

Finally, the third part of the report refers to the criticism of the teacher based on my point of view.
This part essentially describe and analyze how the teacher gives lessons. Based on what I said
earlier, this part of the work shows more detail about methodologies and teaching strategies used by
the teacher.

In general, this section main goal is to describe the three components I mentioned earlier (school
report, analysis of the recordings, criticism of the teacher's pedagogical method).



Abstract II (Research)

The research that I realized during the masters, the main goal was to gather the maximum of
information available relative to the main subject. After a long period of reflection about what
should be the main subject of this work, I decided to make my investigation around cognitive
patterns and brain function in general.

During the thesis I will deepen various issues related to cognitive activity, as well as various issues
relevant to this topic. One of the reasons that led me to choose this topic (cognitive patterns), is
because the Master in Teaching Music I attend, aroused in me a strong curiosity about the various
cognitive mechanisms that occur during the learning process.

I quickly realized that this was something complex to analyze because according to research I did, I
found that all forms of reasoning and acquiring knowledge are very different and it's quite different
from person to person.

Throughout the investigation I will mention a wide range of issues associated with reasoning, I will
focus primarily on many different ways of thinking in the context of sight-reading and
memorization of musical works (interval reasoning, auditory memory, etc ...).

In addition to what I mentioned earlier, I will also compare various teaching strategies with my own
personal experience. For this, I will present quite affordable images that suggest the reader to
different ways of thinking musically. Most of these pictures explain intuitive ways that help to
understand various musical issues such as rhythm, harmony, interval calculation, reading,
improvisation.

The most relevant concept in this present research is the concept of "patterns", this is due to the fact
that the human brain to function in a very logical and almost always need to organize the
information acquired through certain sequences (patterns). This is a critical issue for a person to
learn and relate information acquired from a consistent and sustainable, as we will see along the
part of the investigation.



Keywords (Research)
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Seccao I - Pratica Pedagogica

Introduciao

No ambito do Mestrado em Ensino da Musica (ano lectivo 2012/2013) ocorreu o estagio e foi
necessario durante o ano lectivo inteiro assistir a aulas de piano dadas por um professor a alunos de
trés niveis diferentes (no meu caso concreto, tive a oportunidade de assistir a aulas dos alunos dos
seguintes graus: 1°, 5° e 7°).

O ano lectivo 2012/2013 teve trés periodos :
1°-12.09.2012 - 21.12.2012
2°-3.01.2013 - 16.03.2013

3°-2.04.2013 — 15.06.2013

Embora o primeiro periodo tenha tido inicio no dia 12.09.2012, comecei a assistir as aulas a partir
do dia 15.10.2012. Isto aconteceu pelo facto do ano lectivo na ESML ter tido inicio nesse dia
(15.10.2012).

No inicio do estagio, foi combinado entre mim e a professora cooperante, que iria participar nas
aulas um dia por semana. Para além de assistir, foi necessario gravar (em formato de video)
algumas das aulas dadas por mim com a finalidade de analisar a minha prépria prestagdo como
professora.

Descricao da instituicdo onde ocorreu o estagio

O Estagio teve lugar na Escola de Musica do Conservatorio Nacional, uma das instituicdes mais
importantes de musica do pais, onde alunos frequentam a Escola nos seguintes cursos: Iniciagao,
Bésico e Secundério e Profissional.

O objectivo da EMCN ¢ de certa forma qualificar os alunos da instituicdo de uma forma consistente
nas mais diversas vertentes: humanistica, cientifica, historica, ética, ecoldgica, estética, artistica e
musical, preparando-os para uma opg¢ao profissional como musicos.

O Conservatorio Nacional foi fundado pela segunda tentativa (a primeira foi em 1834 mas
entretanto ndo se chegou a concretizar) em 1835 por um grande pianista, compositor e excelente
pedagogo portugués da altura Jodo Domingos Bomtempo. Inicialmente tinha seis disciplinas e um
més apos a abertura do Conservatoério foi acrescentada mais uma disciplina (Piano).
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Em Novembro de 1836 passou a chamar-se Conservatorio Geral de Arte Dramatica que englobava
trés escolas, uma delas era Escola de Musica, da qual Bomtempo mantinha a direc¢ao. No dia 20 de
Julho de 1840 foi-lhe atribuida a designagdo de Conservatdrio Real de Lisboa e, finalmente, em 24
de Maio de 1841 foram promulgados os Estatutos da nova instituicao.

ApoOs a proclamacdo da Republica em 5 de Outubro de 1910, passou a designar-se como
Conservatorio Nacional de Lisboa. Em 1919 sofreu uma das suas mais importantes reformas no
ensino musical, fruto da ac¢ao conjunta de dois eminentes musicos portugueses: o pianista Vianna
da Motta (1868-1948) e o compositor, musicologo e pedagogo Luis de Freitas Branco (1890- 1955)
na altura, respectivamente, director e subdirector da sec¢ao de Musica.

Como manifestagdes mais relevantes devem citar-se: a inclusdo de disciplinas de Cultura Geral
(Historia, Geografia, Linguas e Literaturas francesa e portuguesa); a criagdo da Classe de Ciéncias
Musicais, dividida em Historia da Musica, Acustica e Estética Musical; a introdu¢ao de uma nova
disciplina de Leitura de Partituras; a adopgao exclusiva do Solfejo entoado ao invés do “rezado™; o
desenvolvimento do Curso de Composi¢ao; a criagao das disciplinas de Instrumentacao e Regéncia.
Foi um dos periodos 4dureos da Escola de Musica, que aumentou substancialmente a sua populacio
escolar.

Em 1930, sendo inspector do Conservatorio o dramaturgo Julio Dantas e a direc¢ao musical, ainda,
de Vianna da Motta, sofreu um novo projecto de reforma, fruto de necessarios cortes orgamentais
que representaram um nitido retrocesso no processo evolutivo do ensino musical que se vinha
verificando desde a reforma de 1919. Desapareceram, por exemplo, as disciplinas de Cultura Geral,
de Leitura de Partituras, de Estética Musical, e de Regéncia. Também a afluéncia de alunos se
tornou cada vez mais decrescente, apenas voltando a subir na década seguinte.

A divisdo institucional entre os dois niveis de ensino (geral e superior) que anteriormente se
encontravam reunidos, provocando compreensiveis dificuldades de reajustamento; por outro lado,
passou a prever a realizacdo de estudos superiores em todas as disciplinas musicais de formagao
pratica, 0 que ndo acontecera anteriormente, visto que até ai s6 existiam cinco cursos designados
superiores em Piano, Canto, Violino, Violoncelo e Composigao.

Foi, assim, criada a Escola de Musica do Conservatorio Nacional (EMCN), que passou a leccionar,
apenas o ensino basico e secundario e a ser gerida e administrada por trés docentes da escola
(eleitos, ou, excepcionalmente, nomeados pelo Ministério da Educagdo). Depois de varias décadas
em que a direcgdo da Escola esteve sucessivamente garantida por diversas Comissdes (Instaladoras,
Executivas e Directivas) regressou novamente, em 2009, a figura de um Director.

Actualmente, a Escola de Musica do Conservatoério Nacional € a que mais se tem vindo a identificar
com a tradicional institui¢ao, mantendo-se no mesmo edificio dos Caetanos e continuando a ser um
dos principais intervenientes da formag¢ao musical portuguesa.
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Relatorio de estagio

Aluno de 1° grau

No que se refere a aspectos técnicos e praticos do piano, denoto uma preocupagdo da professora
com todos os alunos (e principalmente com os mais novos) para que tenham uma postura exemplar
ao Piano.

Para os alunos do 1° grau, noto que a professora dd especial atencdo a aspectos basicos e
fundamentais para uma boa formagao desde o inicio do processo de aprendizagem, como o treino de
harpejos e escalas. Também trabalham a passagem de polegar e varios ritmos de forma repetida para
que se torne claro a forma de o praticar e assim conseguirem fazé-lo quando estdo sozinhos.

Muitas vezes o aluno tem de executar algo que ainda ndo flui de forma intuitiva e por esse motivo, a
professora encoraja o aluno a executar de forma repetida varios aspectos onde se notam limitacdes
técnicas. No entanto, nota-se que o aluno mostra interesse ¢ motivacdo pela aprendizagem do
instrumento.

De aula para aula, ¢ nitido que o aluno tem uma boa prestacdo porque demonstra estar atento aos
assuntos discutidos. Neste caso concreto, o aluno revela uma certa responsabilidade, visto que o
trabalho que leva para casa, ¢ estudado com especial atengdo. Quando o aluno chega a aula, a
professora quase nunca tem de repetir os conteudos discutidos na aula anterior.

O aluno apresenta algumas dificuldades que a professora muitas vezes chama a atengdo. Quando o
aluno executa algo que requer uma certa técnica (por exemplo, um estudo), por vezes ndo consegue
manter o mesmo tempo desde o inicio até ao fim. Por vezes, certas passagens sdo executadas de
forma acelerada (como consequéncia depois da aceleragdo, o tempo em que a peca passa a ser
interpretada ndo corresponde ao tempo original). Em certas ocasides, acontece exactamente o
contrario (antes de executar a pe¢a ndo tem em mente as passagens mais exigentes do ponto de vista
técnico), por esse motivo, comecga a tocar num tempo bastante rapido logo de inicio sem que haja
qualquer problema mas quando se depara com passagens dificeis, visto que a velocidade em que
executa a peca ¢ ainda rapida de mais para estas passagens, tem tendéncia para tocad-las num tempo
mais calmo e confortdvel em que as consegue interpretar correctamente. Para evitar
aceleragdes/abrandamentos, a professora chama a atengdo do aluno para sentir a pulsacao. Afirma
que em primeiro lugar € necessdrio perceber e interiorizar a pulsagdo, com o objectivo de
estabelecer um tempo para o andamento todo. Habitualmente o aluno trabalha em casa com o
auxilio do metrénomo, no entanto, ¢ importante que o aluno aprenda a sentir a pulsacdo por si
proprio.

Por vezes, a professora faz exercicios com diversos padrdes ritmicos (Escalas, Harpejos e passagens
dificeis) em passagens que apresentem um nivel técnico mais exigente. Esses exercicios sao
trabalhados tanto em aula como em casa.
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Muitas vezes, a professora chama a aten¢do para a passagem de polegar para que ndo ocorram
falsas acentuagdes "quebra no fluxo da passagem". Para trabalhar estas falhas, a professora escolhe
certos excertos da peca para serem trabalhados de forma independente.

A professora chama o aluno a atencdo para o facto de ndo valer a pena tocar uma peca (de forma
repetida); ¢ mais produtivo identificar os sitios onde ocorrem regularmente os problemas e trabalhar
esses sitios de forma independente para que sejam melhorados. O aluno apresenta também alguma
dificuldade em controlar o tempo quando toca de forma mais expressiva.

A professora tenta também incutir a este aluno que, para uma correcta interpretagdo, devera ter
todas as caracteristicas (no¢do de tempo, expressividade, caracter da peca, dindmica, etc....) em
mente antes de comegar a execugao.

Aluno de 5° grau

No que diz respeito ao aluno de 5° grau, nota-se que o aluno tem um bom potencial para evoluir no
instrumento, no entanto, verifica-se que o aluno ndo despende tempo suficiente a treinar certos
aspectos técnicos do instrumento e como consequéncia, verifica-se que o aluno entende
mentalmente o que estd escrito na partitura mas ndo consegue mostrar uma boa articulacdo em
certas passagens, assim como, apresenta dificuldades na condugdo melddica.

O aluno mostra capacidades mas principalmente, vé-se que muitas vezes nao reflecte de forma
objectiva em relacdo a informagao escrita na partitura e por esse motivo ha ainda muitos aspectos a
melhorar em relagdo a interpretagdo e a propria expressao em certas passagens, linhas melodicas ou
fungdes de harmonia.

Neste caso concreto, o aluno apresenta claramente um défice de estudo. Por esse motivo, muitos dos
conteudos abordados em aulas anteriores, t€ém de voltar a ser mencionados, isso acaba por quebrar o
fluxo das aulas. Como consequéncia directa da falta de um estudo regular, o aluno acaba por repetir
muitas vezes exercicios que tinha a obrigac¢do de o fazer de forma exemplar. Sdo discutidos em aula
assuntos fundamentais para a interpretacao de uma pega, tais como: a qualidade do som, sentido de
pulsacdo, cumprimento das dinamicas escritas na partitura e principalmente, ndo executar uma pega
num andamento demasiado rapido para que ndo ocorram tantas falhas.

No que se refere a questdo da dedilhacdo, ¢ algo que a professora tem de mencionar de forma
recorrente para que se possam ultrapassar problemas que ocorrem em certas passagens dificeis ou
conducdes melddicas quebradas.

Também se nota um claro problema no que se refere a distribuicao exacta de notas do trilo (mao
direita) e semicolcheias (mao esquerda), o que encontra muitas vezes em sonatas cldssicas. Pelo
facto do aluno nao pensar na forma como deveria distribuir as notas do trilo, acaba por ser
completamente irregular o resultado daquilo que faz.

-16 -



Muitas vezes a professora chama a atencdo para questdes, até por vezes, basicas que deviam ser
vistas e entendidas por ele proprio sem ajuda de ninguém. Por isso a maior parte do tempo das aulas
muitas vezes ¢ dedicado ao trabalho que ja podia ser feito no estudo individual.

Aluna de 7° grau

A aluna em questdo reflecte um grande interesse na area musical, assim como uma grande vontade e
empenho no estudo. No entanto, apesar de ser uma aluna aplicada, a professora chama muitas vezes
a atengdo para que estude de forma concreta e trace um plano para que realize um estudo mais
consistente.

Em quase cada aula a professora sugere a aluna que, antes de comecar a tocar, devera reflectir um
pouco em tudo o que a actividade envolve. Consequentemente isso leva a que a aluna interprete a
peca estudada de forma clara e com um bom nivel expressivo.

Por vezes, depois de a aluna tocar uma determinada peca a professora pede para que a aluna tenha
um sentido auto-critico.

Neste caso concreto, a professora chama a atengdo da aluna para que conheca a pega de um ponto
de vista harmonico, porque como consequéncia disso a aluna pode enganar-se em certas passagens
em que por exemplo, um tema que aparece pela primeira vez numa pe¢a comeca em D6 Maior e
acaba na mesma tonalidade. Quando o mesmo tema aparece pela segunda vez, comeca em Do
Maior mas acaba em Sol Maior. O que acontece ¢ que por falta de conhecimento de conducao
harmonica da peca toda, a aluna sem que se aperceba disso pode tocar o tema pela primeira vez
como se fosse pela segunda vez (com a variagdo para Sol Maior).

Outro dos problemas que se levantam com esta aluna, deve-se ao facto de a aluna ndo ter uma
capacidade treinada para associar uma frase melddica ao um padrao harmoénico ou melédico. Como
consequéncia pode por exemplo, tocar um Fa# num acorde de Sol 7 Dominante.

Outro dos aspectos relevantes que a professora refere, ¢ o facto de a aluna muitas vezes enganar-se
durante a interpretacdo de uma determinada peca musical; a razdo principal pela qual isso acontece,
deve-se ao facto de a aluna estudar habitualmente a pega do inicio ao fim, isso acaba por ndo ser
muitas vezes um bom método de estudo porque a aluna deveria rever varias vezes certas passagens
onde se engana de forma repetida para que isso ndo voltasse a acontecer.

Por fim a professora também chama a atengdo para a forma como a aluna usa certas dedilhacdes
que podem ou ndo ser eficientes para certas passagens mais exigentes do ponto de vista técnico. Isto
¢ algo de muito importante porque uma dedilhagao confortavel vai proporcionar ao aluno mais
conforto em certas passagens e consequentemente melhor som do instrumento.

Mais uma vez, ¢ importante referir o quao necessario ¢ ter em mente varios aspectos de uma pega,
antes de comegar a execugao da mesma, porque uma correcta interpretacao da peca depende de toda
a organizacdo mental que se deve ter em conta previamente.
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Analise das aulas dadas por mim e gravadas em formato de video

De uma forma geral as aulas que dei aos alunos da professora orientadora durante o estagio,
correram de uma forma tranquila e positiva. Durante o tempo em que tive a oportunidade de dar as
aulas, notei um bom feedback por parte dos alunos. Quase sempre se mostraram interessados pelos
contetdos abordados em aula e também colaboraram comigo, o que contribuiu para um maior
dinamismo durante as aulas. Para cada uma das aulas que dei, realizei um plano de aula prévio para
que me ajudasse a definir quais as questdes principais pedagogicas a serem aboradas de acordo com
cada um dos alunos.

Aluno de 1° grau

Com o aluno de 1° Grau, as expectativas que tinha confirmaram-se. O plano de aula previamente
definido foi seguido de forma eficaz. Comeg¢amos pela valsa de Chopin, notei que o aluno ja
estudava esta peca ha algum tempo. Como tal, o aluno ja tinha a pega memorizada e mostrava uma
certa seguranga na interpretacao. No entanto, foi necessario rever questoes relacionados com a
dinamica, pulsacdo e conducdo melddica. Apenas foi necessario rever a dedilhacdo escolhida numa
so0 passagem. Na segunda pega (Bach - Inven¢ao), notei uma certa inseguranca na interpretacao da
peca devido a vérios factores, tais como: o aluno estuda a peca ha pouco tempo, tocou com a
partitura, parou varias vezes ao longo da interpretacdo. Por esse motivo, tivemos de rever a
dedilhacdo que constava na partitura, o didlogo que ocorre entre as duas vozes. Por fim,
trabalhamos o fraseio e a entonagdo da melodia.

Aluno do 5° grau

No que se refere a aula que dei ao aluno do 5° grau, a aula acabou por ser mais curta do que estava
previsto de acordo com o plano. O aluno em questao foi avisado previamente de que a sua aula seria
gravada, no entanto, chegou atrasado trinta minutos. Entretanto, depois de 15 minutos de aula,
chegou o aluno previsto para a hora seguinte. Como consequéncia o tempo de aula foi bastante
reduzido e a maior parte das questdes previstas para a aula, acabaram por ndo ser abordadas, assim
como o repertorio previsto (Czerny — Estudo, Bach - Invengado). Das duas pegas previstas, apenas
trabalhamos o estudo de Czerny. As questdes que acabaram por ser discutidas neste estudo, foram
relativas ao texto musical (dinamica, articulagdo, valor das notas, pausas, etc...). Como tal,
acabamos por trabalhar questdes mais relacionadas com o caracter da peca.

-18 -



Aluna do 7° ano

Na aula da aluna de 7° grau, as expectativas também foram de acordo com o previsto no plano.
Vimos durante a aula dois estudos, um de Chopin e o outro de Rachmaninov. No que se refere ao
estudo de Chopin, a aluna demonstrou ter a pegca memorizada e revelou seguranga na interpretagao.
No entanto, ao longo da interpretacio da peca, a hierarquia entre melodia, baixo e recheio
harmoénico dos harpejos, nao foi clara. Como tal, trabalhdmos em primeiro lugar s6 a melodia e o
baixo, excluindo os harpejos com o objectivo de dar uma visao mais compacta do estudo a aluna.
De seguida, trabalhdmos a harmonia do estudo, tocando todos as notas de cada tempo em
simultaneo, criando assim acordes. Desta forma a aluna verificou que estava a mudar a harmonia
em varios sitios apenas por causa de uma nota. De seguida, vimos o estudo de Rachmaninov, e a
aluna tocou apenas uma parte do estudo. Foi produtivo no sentido em que foi possivel discutir
questdes de caracter da pega e trabalhar a melodia para destacd-la em toda a pega, principalmente
em momentos em que o acompanhamento e a melodia se encontram no mesmo registo.

De forma geral, esta experiéncia foi muito gratificante. Tomei consciéncia de que muitas vezes ¢
necessario saber gerir o tempo de forma eficiente, para que se consiga abordar um pouco de varias
questdes essenciais para cada aluno durante a aula. Foi muito interessante trabalhar com todos os
alunos, porque cada aluno tem as suas proprias qualidades e limitagdes. Durante as aulas tentei
direccionar a pratica pedagdgica para cada um dos alunos, de forma a abordar questdes adequadas,
assim como as que surgiam durante a aula.
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Analise critica sobre a actividade da professora cooperante

No estagio que realizei no ambito do mestrado, tive a oportunidade de aprender muito com a
pianista e pedagoga Ana Valente. Foi uma boa oportunidade de observar a sua metodologia nas
aulas, visto que ¢ uma profissional com muitos anos de experiéncia, tanto na vertente de
performance, assim como, na vertente pedagogica.

Na minha opinido, ¢ uma excelente professora que inspira alunos do mestrado (0 meu caso) a virem
a ser bons pedagogos. Gostaria de sublinhar o facto de que ao longo do periodo de estiagio a
professora sempre se mostrou pronta para me ajudar e nunca se atrasou para as aulas uma Unica vez,
gracgas a isso as aulas foram bastante produtivas, tanto para mim como para os seus alunos.

Outro factor relevante nas aulas foi o facto de a professora me dar a oportunidade de participar e
intervir, e como tal, acabou por ser uma experiéncia produtiva porque pude aprender muito com as
questdes que surgiam nas aulas.

Ao longo do estdgio, a actividade centrou-se em torno de trés alunos de diferentes idades e notei
que a abordagem pedagdgica da professora se adaptou a cada um deles de diferentes formas com o
objectivo de focar e trabalhar as falhas individuais de cada um. No entanto, manteve sempre uma
postura firme face aos alunos independentemente das suas caracteristicas o que também &
importante para a disciplina dos alunos.

No que se refere a aspectos mais técnicos, a professora foi bastante flexivel em relacdo a
dedilhagdo, muitas vezes os alunos apresentavam certas dificuldades em executar determinadas
passagens, € nesses casos concretos a professora tentou sempre discutir com os alunos qual a forma
mais logica e confortavel de dedilhagdo que se adaptava a cada um deles. A propria professora,
afirmou que por vezes devemos reflectir sobre qual a melhor dedilhagcdo a usar e justificou o que
disse com base no facto de ela propria ter maos pequenas e nem sempre a dedilhagdo confortavel
para ela, poderia ser a melhor opgdo para os alunos.

O método pedagdgico aplicado nas aulas pela professora, era muito dindmico e acessivel a todo o
tipo de alunos. Na minha opinido o conteudo dado nas aulas foi adequado ao tempo que tem
disponivel para cada aluno o que tornava cada aula num momento de aprendizagem muito
produtivo, o que leva os alunos a sentirem-se motivados e a instigar uma certa autonomia neles.

Outro aspecto relevante que tenho vindo a reparar em cada aula, ¢ o facto de cada um dos
conteudos/exercicios/ferramentas dados pela professora terem um propdsito bastante concreto na
aplicagdo pratica em aula e do estudo individual do aluno.

Na minha opinido e de acordo com artigos que tenho estudado, vim a perceber que algo muito
importante a ter em mente ¢ a gestdo do tempo de aula, tal como a filtragem de contetdos e
objectivos relevantes para a aprendizagem dos alunos.

Nas aulas a que tenho assistido observei que este tipo de preocupacdo estava presente no método
como a professora dava as aulas. Frequentemente a professora referia a importancia de ter
objectivos tragados para que o estudo se tornasse concreto e eficaz.
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Conclusao

De forma geral, fago um balanco positivo do estagio que realizei no ambito do mestrado. Foi uma
experiéncia enriquecedora que me permitiu contacto directo com metodologias de ensino utilizadas
pela professora Ana Valente.

Com esta experiéncia adquiri bastante conhecimento no se refere a forma de dar aulas, assim como,
uma das coisas mais importantes, saber organizar uma boa gestdo do tempo de aula e conseguir ser
fiel ao conteudo preparado para essa aula.

Foi também muito importante ter a oportunidade de observar a relacdo entre alunos e professor.
Digo isto, porque nem todos os alunos apresentam o mesmo tipo de capacidades e de dedicacdo ao
instrumento. Como tal, o professor devera saber lidar com este tipo de situacdes e adaptar a sua
forma de ensino de maneira a abranger todos os alunos (como ali4s aconteceu com a professora).

Para além do que referi anteriormente, outro dos aspectos relevantes do estagio, ¢ o facto de a
professora dar aulas a jovens de diferentes idades (no meu caso concreto: 1°, 5° e 7° graus). Perante
estas situagdes a professora soube adaptar o seu método de ensino de acordo com cada um dos
alunos. No caso concreto do ensino de musica classica, a questdo da idade ¢ um factor muito
importante, ndo s6 pela idade em que tem inicio a aprendizagem, mas também devido ao facto de
muitas pecas exigirem uma certa maturidade para que sejam interpretadas devidamente.

Outro aspecto interessante do estagio, foi o facto de algumas aulas terem sido registadas em formato
de video. Isto foi muito importante, porque me permitiu analisar certos acontecimentos que
ocorreram nas aulas e que muitas vezes se tratavam de detalhes, que passaram de forma
despercebida, mas que acabaram por ser relevantes como objecto de estudo.

De um aspecto geral, o estadgio foi muito importante para o meu enriquecimento pessoal e também
me deu certas ferramentas para a minha futura carreira como pedagoga. Aprendi que para obter os
melhores resultados e empenho dos alunos, as palavras-chave sdo, sem divida, a motivagdo e
disciplina. Dessa forma os professores conseguem direccionar os alunos para um caminho de
aprendizagem consistente e a desenvolverem a autonomia no seu estudo.
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Seccao II - Investigacao. ""Padroes de raciocinio na leitura a primeira
vista e memorizacao das obras musicais"

Introducao

No ambito da investigacdo para o relatdrio de estdgio no decorrer do mestrado que frequentei,
decidi focar-me na pesquisa de informagao sobre os processos cognitivos que ocorrem durante a
actividade da leitura a primeira vista e memorizagdo das obras musicais. Também tentei descobrir
alguns dos padrdes de raciocinio, com ajuda dos quais estes dois processos (leitura e memorizagao)
podem-se tornar mais acessiveis e agradaveis.

O assunto surgiu de forma natural, visto que muitos dos musicos tém certas dificuldades na leitura a
primeira vista. Sendo assim, decidi aprofundar o meu conhecimento neste sentido e tentei encontrar
respostas ndo s6 na area da musica, mas também na area de psicologia.

Conceito Geral de Cognicao

A Cognigao ¢ um conceito de dificil definicao. Isto deve-se ao facto do processo cognitivo envolver
diversos tipos de actividades cerebrais complexas que envolvem vérias componentes do bolo
cognitivo, tais como: Aten¢do, Percepcao, Memoria, Raciocinio, Juizo, Imaginacao, Pensamento,
Linguagem (Sternberg 2008). Mais a frente neste trabalho, irei aprofundar cada uma das
componentes referidas anteriormente.

De um modo geral, podemos definir o conceito de Cogni¢cdo como sendo o mecanismo principal
relacionado com a aquisi¢do de conhecimento. Estd associado ao conjunto de informagao
armazenada por intermédio de experiéncias ou de aprendizagem presentes no nosso dia-a-dia, ou
através de introspecgao.

Existe um ramo da psicologia inteiramente dedicado ao estudo dos diversos processos envolvidos
na actividade cognitiva (Psicologia Cognitiva). Procura estudar pontos de interesse nesta area,
nomeadamente, os diferentes processos de aprendizagem baseados na aquisi¢do de conhecimento
através de percepcao e muitos outros conceitos fundamentais relacionados com o processo de
aprendizagem (Pensamento, Classificagdo, Compreensao, etc.).

No entanto, a cognicdo ¢ mais do que simplesmente a aquisicdo de conhecimento e
consequentemente, a nossa melhor adaptagio ao meio. E também um mecanismo de conversio do
que ¢ captado pelo nosso sistema sensorial e a forma como o nosso modo de ser interno se adapta e
reage a esse estimulo.
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E um processo responsavel pela forma como o ser humano interage e reage com praticamente tudo
0 que o rodeia, sem perder a sua identidade existencial. O processo cognitivo, tem inicio com a
captagdo dos sentidos através dos 6rgaos sensoriais (Visdo, Olfacto, etc.), e em seguida ocorre a
percepgao.

E portanto, um processo de conhecimento, que tem como material a informagao externa do meio em
que vivemos, assim como, recorre a importantes acontecimentos ou experiéncias marcados nas
nossas memaorias.

O desenvolvimento cognitivo, por sua vez, foca-se nos processos de pensamento € no
comportamento que reflecte esses processos. Este desenvolvimento, resulta do esfor¢o do ser
humano em tentar compreender e agir no mundo. Aparece como uma capacidade inata de adaptagao
ao meio que nos rodeia. Para Piaget, os recém-nascidos possuem espontaneamente os seus reflexos,
e existem reflexos inatos em diferentes esquemas motores sensoriais. Com o uso activo de
rendimentos de esquemas de accdo integrado, surgem novas formas de agir sobre o meio ambiente
(Piaget, 1970).

O modo habitual de processar a informacdo e de utilizar os recursos cognitivos, convém destacar
que ndo tem qualquer ligagdo com conceito de inteligéncia nem com o coeficiente intelectual (QI),
reflecte apenas uma accao inata do ser humano.

Na sequéncia do que referi anteriormente, podemos verificar no exemplo seguinte um pequeno
texto que mostra de uma forma descontraida variados processos cognitivos que iremos analisar de
forma detalhada mais a frente.

Ex. 1

Ao olharmos para a imagem acima, pensamos: como diferenciar a imagem que tenho das coisas,
das proprias coisas em si mesmas?
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Tomemos por exemplo alguma coisa que conhegamos. No momento em que soubermos algo a mais
sobre essa coisa, passaremos meramente a ter outra visao sobre ela, e sendo essa visdao perfeita ou
ndo, para que possamos té-la, tem de ser sempre uma visdo € uma imagem nossa. As coisas para
nos sdo sempre a imagem que temos delas. A nossa realidade nada mais ¢ do que, sensacoes
derivadas de imagens sendo observadas por n6s mesmos. Mas antes do observador e da imagem,
temos a existéncia do objecto observado independente da imagem observada.

Se vejo determinada pessoa, tenho impressdes a respeito dela. O que vejo dela, ¢ uma frac¢do da
mesma. Posso ver a sua aparéncia, mas ndo os seus pensamentos. A partir dessa frac¢do, e de todas
as imagens que adquirimos, vamos construindo novas opinides sobre a pessoa.

De tudo o que vimos sobre ela, irdo chamar a atengdo determinados aspectos, relativos ao que
consideramos mais interessante nela. Com base no nosso julgamento, criamos uma imagem baseada
em algumas caracteristicas dela, ja influenciadas pelas nossas proprias caracteristicas. Conforme
criamos uma imagem e caracterizamos uma pessoa, quando olhamos para ela, vemos a imagem que
cridmos dela. Como tal, se a pessoa agir de forma diferente do esperado, a imagem ainda se altera,
pois, iremos concluir novas questdes relacionadas com a pessoa e redefinir a imagem que temos
dela.

Com base no que escrevi anteriormente, concluimos que para nods, a pessoa ¢ a encarnagdo da
imagem que temos dela. Isto ¢ valido para cada accdo que a pessoa pratica no dia-a-dia, por
exemplo: ao vé-la falar de algo, vemos também a imagem ja criada a falar, podemos também
deturpar as acgdes da pessoa real, baseamo-nos nas intengdes da imagem, que podem ser diferentes
das reais intencdes da pessoa.

Se a mesma frase dita por duas pessoas diferentes tende a ter duas interpretagdes diferentes, o
mesmo principio se aplica a dualidade entre a pessoa real e a imagem virtual que temos dela. Talvez
a manifestagdo disso seja minima, visto que o contexto € (geralmente) muito claro, mas nas acg¢oes
que vemos a pessoa tomar, essa interpretacdo ¢ mais nitida. Assim construimos imagens, pessoas
virtuais que relacionamos com pessoas que vemos. E essa construgio interna que nos permite ser
sentimentalmente afectados por acontecimentos.

Quando aprendemos algo, reconstruimos o que nos ¢ incutido dentro da nossa cabega, para que faco
sentido e dessa forma possamos aprender. Mesmo que nos fornegcam um mapa para que possamos
procurar um sitio, ou afirmagdes soltas, para que possamos deduzir algo, desenvolvemos dentro de
no6s um raciocinio de algum modo selectivo, para aprender o que mais nos interessa.

Se ja nos dao o raciocinio pronto, copiamos essa informacao para a nossa cabega e assimilamos esse
conhecimento de forma intrinseca. Muitas das coisas que nos afectam emocionalmente ¢ através de
reconstrucdes internas.

Se analisarmos o conceito de amor e o facto de nos sentirmos apaixonados por alguém, quase todos
nds temos um lado humano que nos leva a crer que este tipo de estimulo ¢ magico e de alguma
forma abstracto. No entanto, podemos ver esta questdo de um ponto de vista mais concreto. Se
passamos a pensar mais sobre uma pessoa e consequentemente nas imagens que temos dela,
comecamos cada vez mais a emitir 0os nossos proprios julgamentos, prestar mais a aten¢ao em
determinados factores, que nos parecem mais interessantes, ter uma imagem mais definida, e
portanto, mais virtual.
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Como julgamos a pessoa, € prestamos mais atencdo nos aspectos que consideramos interessantes
pelas nossas caracteristicas, quanto mais a julgamos, mais colocamos um pouco de nds proprios na
pessoa.

Se a desaprovarmos nesses aspectos, ela passa a ndo ser mais o nosso objecto de julgamento, mas se
ela apresentar a nossa aprovag¢ao nos aspectos que achamos interessantes, passamos a gostar mais
dela. Se gostamos mais dela, passamos a pensar mais nela, e entdo colocamos mais de nds nessa
pessoa e engrandecemos mais essa pessoa. Nessa altura verificamos que ocorre um comportamento
ciclico, e ¢ assim que o amor se eleva e se acende dentro de alguém com tanta for¢a. Essa imagem
da pessoa sera desejada.

) (& _'1

Ex. 2

Atenciao

A Atengao ¢ um dos processos cognitivos que ocorrem durante a actividade cerebral. A atengdo € o
processo responsavel pela seleccdo natural de estimulos externos, estabelecendo relag@o entre eles.

Sucessivamente recebemos estimulos, provenientes das mais diversas fontes, porém s6 nos focamos
em alguns deles, pois ndo seria possivel e necessario responder a todos. E um processo de extrema
importancia em determinadas areas, como na educacdo, ja que se exige, por exemplo, a um aluno
que preste atengdo as matérias leccionadas pelo professor, ignorando estimulos visuais, sonoros ou
outros, como o que se esta a passar fora da sala de aula (estando, neste caso, relacionado também
com o problema da disciplina).

Além do tipo de atencdo que defini anteriormente, existe ainda um outro tipo de atengdo que se
manifesta mais complexa, em que atencdo ¢ dividida e sdo seleccionados e processados diversos
estimulos simultaneamente.

Varios sao os exemplos de "atencdo dividida", executamos diversos tipos de tarefas no nosso
quotidiano que exigem mecanismos complexos que decorrem em simultaneo durante o processo,
tais como: conduzir e ouvir radio em simultaneo, captar informacao dada pelo professor numa aula
€ a0 mesmo tempo tomar notas € apontamentos, etc.
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Para que a atengdo seja activada sdo necessarios trés factores basicos:

» Componente fisioldgico, depende de condi¢cdes neuroldgicas e também da situacdo contextual em
que o individuo se encontra;

» Componente motivacional: este revela-se um factor de enorme importancia, depende da forma
como o estimulo se apresenta e provoca interesse;

* Concentragdo: depende do grau de solicitagdo e actuacdo da atencdo, levando a uma melhor

focalizag¢do da fonte de estimulo.

Quanto a fonte de estimulo, poderd surgir de diferentes formas: poderd ser um estimulo visual,
auditivo e cinestésico. De acordo com certas praticas orientais, existem técnicas que visam
estabelecer a saturacdo do pensamento, promovendo um maior grau de concentracdo, ou seja, maior
estabilidade nos pensamentos.

Anormalidades

* Hipoprosexia - diminui¢ao global da atengdo;
 Aprosexia - total abolicdo da capacidade de atencdo, independente dos estimulos;
* Hiperprosexia - atengdo exagerada com certa tendéncia;

* Distraccdo - sinal de superconcentragdo activa da atencdo sobre determinados conteudos e
objectos;

* Distraibilidade - estado patologico que se exprime por instabilidade marcante e dificuldade ou
incapacidade para se fixar ou se manter em qualquer coisa que implique esforco produtivo;

Incapacidade de concentragio

E importante sublinhar que a aten¢do ndo ¢ uma funcdo psiquica autonoma, porque estd associada a
consciéncia.

Sem a atencao a actividade psiquica iria processar-se como um sonho vago, difuso e continuo. Ao
concentrar-mos a aten¢do, escolhemos um tema no campo da consciéncia e colocamo-lo em
primeiro plano, mantendo este tema rigorosamente focado, sem deixar-se desviar pelas influéncias
dos sectores excéntricos do campo da consciéncia, podendo modificar o tema escolhido com plena
liberdade. Este tema poderia ser um objecto, uma acc¢ao, um lugar, uma palavra, etc.
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Distinguem-se duas formas de aten¢do: a espontanea (vigilancia) e a activa (tenacidade). O primeiro
caso resulta de uma tendéncia natural da actividade psiquica orientar-se para as solicitagdes
sensoriais e sensitivas, sem que nisso intervenha um propdsito consciente.

A atencdo voluntaria ¢ aquela que exige um certo esforco, no sentido de orientar a actividade
psiquica para determinado fim. Entretanto, o grau de concentragdo da atencdo sobre determinado
objecto ndo depende apenas do interesse, mas do estado de animo e das condi¢des gerais do bolo
psiquico.

O interesse e 0 pensamento sdo as principais componentes da aten¢do, sendo que a intensidade com
que a realizamos ¢ o grau de concentracdo alcangado. As alteracdes da atencdo desempenham um
importante papel no processo de aquisi¢do de conhecimento. Em geral estas alteracOes sdo
secundarias, decorrem de perturbagdes de outras funcdes das quais depende o funcionamento
normal da atencdo. A fadiga, os estados toxicos e diversos estados patoldgicos determinam uma
incapacidade de concentrar a atengao.

Percepcao

Ex. 3

A Percepcdo ¢ de uma forma geral a funcdo cerebral que atribui significado aos estimulos
sensoriais, a partir de um historial de vivéncias e experiéncias passadas. Através da percep¢ao um
individuo organiza e interpreta as suas impressOes sensoriais para atribuir significado aos
constituintes do meio que o rodeia (Wilson, Keil, 1999).

A Percepcao consiste na aquisicdo, interpretagdo, seleccdo e organizagdo das informagdes obtidas

pelos sentidos. A percepcao pode ser estudada/ analisada de duas formas principais: ponto de vista
bioldgico ou fisioldgico.
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Do ponto de vista psicologico ou cognitivo, a percep¢do envolve processos mentais, a memoria e
outros aspectos que podem influenciar na interpretacdo dos dados percebidos. Um dos mais
famosos estudiosos do processo de percepc¢ao foi o alemao Immanuel Kant (1724-1804). Kant dizia
que quando percebemos o que chamamos de objecto, encontramos os estados mentais que parecem
compostos de partes e pedacos. Para ele, estes elementos sdo organizados de forma que tenham
algum sentido, e ndo simplesmente por meio de processos de associagao.

Durante o processo de percepgdo, a mente cria uma experiéncia completa. Assim, a percep¢ao nao ¢
uma impressao passiva e uma combinagdo de elementos sensoriais, mas uma organizacao activa dos
elementos, de modo a formar uma experiéncia coerente.

Ernest Mach (1838-1916) discutia as sensagdes do ponto de vista espacial e temporal e dizia que
elas ndo dependiam dos elementos individuais, por exemplo, que a area do espaco de um circulo
pode ser preta ou branca, grande ou pequena, mas ainda mantera a qualidade elementar circular. Ele
dizia, ainda, que um objecto ndo muda, mesmo que modifiquemos nossa orientacdo em relagdo a
ele. Assim, uma mesa sera sempre uma mesa, mesmo se a olharmos de cima, de lado ou de qualquer
outro angulo.

Uma influéncia muito forte sobre o conceito de percepcao foi feito pela fenomenologia, doutrina
baseada na descri¢do das experiéncias de forma imparcial, sem qualquer juizo de valor ou critica,
tal como ela ocorre. A experiéncia ndo ¢ analisada, nem reduzida aos seus elementos ou abstraida de
alguma forma artificial. Ela envolve uma experiéncia quase que ingénua de senso comum € nao
uma experiéncia relatada por um observador treinado, dotado de orientagdo ou tendéncia
sistematica.

Outra experiéncia importante foi realizada por Max Wertheimer, que consiste na descrigdo do
movimento aparente, que ¢ a percep¢ao de movimento quando ndo ha o movimento fisico real. Essa
percepegao pode ser confirmada pela observagao, hoje, de letreiros luminosos onde as letras parecem
mover-se no painel, quando na verdade, um ponto luminoso se apaga e o ponto ao lado acende-se.

Apercep¢ao

E o processo através do qual os elementos mentais sdo organizados. A doutrina da apercepgdo foi
desenvolvida por Wundt, que dizia que o processo de organizacdo dos elementos mentais formando
uma unidade, € uma sintese criativa, que cria novas propriedades mediante a mistura ou combinagao
dos elementos.

Ele declarou que todo composto psiquico ¢ dotado de caracteristicas que ndo sdo a mera soma das
caracteristicas dos elementos que o formam. Tal declaragdo deu origem a famosa frase: a totalidade
ndo ¢ igual a soma de suas partes. Isso pode ser provado pela quimica, onde a combinagdo de
elementos quimicos faz surgir compostos com propriedades que ndo se encontram nos elementos
separadamente.
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Assim, uma experiéncia sensorial pode ter diferentes relatos dos sujeitos envolvidos, ndo sendo
nenhum deles incorrecto, uma vez que em toda experiéncia havera muito de atributos afectivos e
ideacionais (aquilo que o sujeito tem como ideal para si) e que a soma de seus elementos
componentes, gera um novo composto psiquico, diferente dos elementos isoladamente.

A lei das resultantes psiquicas ou sintese criativa encontra expressao nas fungdes aperceptivas e nas
actividades de imaginacio e compreensio. E a capacidade de interpretacdo dos estimulos sensoriais
atribuindo-lhe significado, com base nas experiéncias pessoais do sujeito, as suas emocdes, assim
como o seu conhecimento do mundo.

A apercepgdo ¢ responsavel pela significado da "coisa" e o que ela ¢ em concreto. Neste caso, se a
esséncia das coisas ¢ determinada mais pelo pensamento e emocao que pela percepgao neurologica,
esta (a esséncia das coisas) sera sempre pessoal e individual, entdo o significado essencial das
coisas sera igualmente pessoal e individual.

Fazendo um apanhado geral do conceito de Percep¢do, define-se essencialmente como sendo o
processo ou resultado de nos tonar-mos conscientes de objectos, relacionamentos e eventos por
meio dos sentidos, durante os processos envolvidos na percepcdao, podemos incluir actividades
complexas, tais como: reconhecer, observar e discriminar.

Essas actividades permitem que os organismos se organizem e interpretem os estimulos recebidos.
Esta sera uma sec¢do muito interessante que irei relacionar mais a frente no trabalho, sendo que a
percepcao ¢ algo de muito significativo durante o processo de aprendizagem musical, assim como,
responsavel pela defini¢do de padrdes e a forma como agrupamos o conhecimento adquirido.

A percepcao de figura-fundo ¢ a capacidade de distinguir adequadamente objecto e fundo presentes
numa apresentacdo do campo visual. Um enfraquecimento nesta capacidade pode prejudicar
seriamente a capacidade de aprender de uma crianga.

Percepcao e Realidade

O estudo da percepcao ¢ de extrema importancia porque o comportamento das pessoas ¢ baseado na
interpretagdo que fazem da realidade e ndo na realidade em si. Por este motivo, a percepcao do
mundo ¢ diferente para cada um de nds, cada pessoa percebe um objecto ou uma situagdo de acordo
com os aspectos que t€m especial importancia para si propria.

Muitos psicologos cognitivos e filosofos de diversas escolas, sustentam a tese de que, ao transitar
pelo mundo, as pessoas criam um modelo mental de como o mundo funciona (ou seja, as pessoas
sentem o mundo real, mas o mapa sensorial que € provocado na mente € provisorio, da mesma
forma que uma hipotese cientifica € provisoria até ser comprovada ou novas informagdes serem
acrescentadas).

A medida que adquirimos novas informacdes, a nossa percepcao sofre alteracdes. Diversos

experiéncias com o campo da percepcao visual, demonstram que € possivel notar a mudanga na
percepcao ao adquirir novas informacdes.
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Algumas imagens ambiguas sdo bons exemplos e permitem ver objectos diferentes de acordo com a
interpretagdo que temos deles. Tomemos como exemplo um tipo de "imagem mutavel", ndo € o
estimulo visual que muda, mas apenas a interpretacdo que temos desse estimulo.

Assim como um objecto pode dar margem a multiplas percepcdes, também pode ocorrer o
contrario, nesse caso ndo qualquer percepcao do objecto em questdo. Se o objecto percebido nao
tem por base a realidade de uma pessoa, ela pode, literalmente, ndo percebé-lo.

Para ilustrar o que mencionei anteriormente, tomemos como base o seguinte exemplo: os primeiros
relatos dos colonizadores da América, relataram que os indios da América Central nao viram a frota
naval dos colonizadores aproximar-se deles. Como os navios ndo faziam parte da realidade dos
povos, eles simplesmente ndo eram capazes de percebé-los no horizonte, como tal, a frota naval
misturava-se com a paisagem sem que isso fosse interpretado como uma informagdo relevante.
Apenas quando as frotas se aproximaram, passaram a ser visiveis. Qualquer pessoa nos dias de hoje,
espera encontrar barcos no mar. Estes elementos sdo interpretados como algo natural para nds, logo,
sao imediatamente visiveis, mesmo que sejam apenas pontos no horizonte.

As percepgdes sao normais se realmente corresponderem aquilo que o observando vé, ouve e sente.
No entanto, podem ser deficientes, se existir ilusdes dos sentidos ou mesmo alucinacdes. Esta
ambiguidade da percepcao ¢ explorada em tecnologias humanas como a camuflagem, mas também
em diversos casos presentes na natureza, em varias de espécies animais e vegetais, como algumas
borboletas que apresentam desenhos que se assemelham a olhos de passaros, que assustam os
predadores potenciais. Algumas flores também possuem seus 6rgdo sexuais em formatos atraentes
com a finalidade de atrair os insectos polinizadores.

Factores que influenciam a percepcao

Os olhos sdo os o0rgdos responsaveis pela visao, um dos sentidos que fazem parte da percepgao do
mundo, esta seccdo serd muito importante compreender visto que tem especial interesse para um
dos temas deste trabalho (leitura a primeira vista € memorizagao).

O processo de percepgdo tem inicio com a ateng¢do, que como vimos anteriormente, ndo € mais do
que um processo de observacao selectiva. Este processo faz com que nés percebamos melhor certos
elementos e outros ndo. Deste modo, sdo varios os factores que influenciam a atencdao e que se
encontram agrupados em duas categorias: a dos factores externos (proprios do meio ambiente) e a
dos factores internos (proprios do nosso organismo).

Factores externos

Os factores externos mais importantes da atencdo sdo a intensidade (pois a nossa atengao ¢
particularmente despertada por estimulos que se apresentam com grande intensidade e, ¢ também
por esse motivo que as sirenes das ambulancias possuem um som insistente e alto).
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O contraste (a aten¢do serd muito mais despertada quanto mais contraste existir entre os estimulos,
tal como acontece com os sinais de transito pintados em cores vivas e contrastantes). O movimento
que constitui um elemento principal no despertar da aten¢do (por exemplo, as criancas € os gatos
reagem mais facilmente a brinquedos que se movem do que estando parados).

A incongruéncia, ou seja, prestamos muito mais atencao as coisas absurdas e bizarras do que ao que
¢ normal (por exemplo, na praia num dia verao prestamos mais atengdo a uma pessoa que apanhe
sol usando um cachecol do que a uma pessoa usando um fato de banho tradicional).

Factores internos

Os factores internos que mais influenciam a aten¢ao € a motivagao (prestamos muito mais atengao a
tudo que nos motiva e nos da prazer do que as coisas que ndao nos interessam), a experiéncia
anterior ou, por outras palavras, a forga do héabito faz com que prestemos mais atengdo ao que ja
conhecemos ¢ entendemos. E o fenomeno social que explica que a nossa natureza social faz com
que pessoas de contextos sociais diferentes ndo prestem igual atencdo aos mesmos objectos (por
exemplo, os livros e os filmes a que se d4 mais importancia em Portugal ndo despertam a mesma
atencao no Japao).

Principios da percep¢ao

AL
/- _\
Y

Ex. 4 Ex. 5

Principio de “figura e fundo”. Percebemos um vaso ou duas faces (Ex. 4), dependendo da escolha
do que ¢ figura (o tema da imagem) e o que ¢ fundo.
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Na percep¢ao das formas, as teorias da percep¢do reconhecem quatro principios basicos que a
influenciam:

» Tendéncia para a estruturacao - tendemos a organizar elementos que se encontram proximos uns
dos outros ou que sejam semelhantes;

* Segregacao da figura-fundo - explica que percebemos mais facilmente as figuras bem definidas e
salientes que se inscrevem em fundos indefinidos ¢ mal contornados (por exemplo, um calice

branco pintado num fundo preto);

* Forma - qualidade que determina a facilidade com que percebemos figuras bem formadas.
Percebemos mais facilmente as formas simples, regulares, simétricas e equilibradas;

» Constancia perceptiva — traduz-se na estabilidade da percepgao (os seres humanos possuem uma
resisténcia acentuada a mudanga).

Percep¢ao auditiva

r

A audi¢do ¢ a percepg¢do de sons através dos nossos ouvidos. A psicologia, a acustica e a
psicoacustica estudam a forma como percebemos os fendmenos sonoros. Uma aplicagdo
particularmente importante da percep¢do auditiva ¢ a musica, € neste caso a mais relevante para a
investigacao.

Os principios gerais da percepg¢ao estdo presentes na musica. Em geral, ela possui estruturagdo, boa-
forma, figura e fundo (representada pela melodia e harmonia) e os géneros e formas musicais
permitem estabelecer uma constante perceptiva.

Entre os factores considerados no estudo da percep¢ao auditiva estdo:

* Percepcao de timbres;

* Percepcao de alturas ou frequéncias;

* Percepcao de intensidade sonora ou volume;

* Percepcao ritmica, que na verdade ¢ uma forma de percepgao temporal;

* Localizagdo auditiva, um aspecto da percepcao espacial, que permite distinguir o local de origem

de um som.

Nota: Existem outros tipos de percep¢ao mas irei focar essencialmente na percepcao auditiva.
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Memoria

A memoria de uma forma geral, ¢ a capacidade de adquirir / armazenar e recuperar informacoes
disponiveis, seja de forma interna, no cérebro (memoria bioldgica), ou de forma externa, em
dispositivos artificiais (memoria artificial).

A memoria foca-se em acontecimentos especificos, requer grande quantidade de energia mental e
deteriora-se com a idade. E um processo em que se juntam pedagos de memoria e conhecimentos
com o objectivo de gerar novas ideias, ajudando a tomar decisdes diarias.

Muitos neurocientistas (psiquiatras, psicologos e neurologistas) dividlem a memoria em duas
categorias distintas: memoria declarativa e memoria ndo-declarativa. De uma forma geral a
memoria declarativa armazena informagao que nos permite saber que algo se sucedeu, enquanto que
a memoria ndo-declarativa regista a razao pela qual um determinado acontecimento ocorre.

A memoria ¢ algo vasto e complexo mas essencial para o desenvolvimento central da investigacao
(padrdes de raciocinio). Dentro da propria memoria declarativa, os psicologos dividem-na também
em duas areas: memoria episddica e semantica. O lado episddico armazena contetdo relacionado
com lembrangas de acontecimentos especificos € o lado semantico esta associado a lembrancas de
aspectos gerais.

A memoria, segundo diversos estudiosos, ¢ a base do conhecimento. Como tal, deve ser trabalhada
e estimulada. E através dela que damos significado ao nosso dia-a-dia e acumulamos experiéncias
que utilizamos durante a vida. Para além desta abordagem geral que pretende caracterizar a
memoria, segundo os autores Gilligan and Bower (1984), a memoria € explicada com outro tipo de
logica. Neste caso concreto, memorizamos certos acontecimentos mais facilmente do que outros,
pelo facto de alguns nos suscitarem uma relagdo emocional positiva, enquanto que outros ndo. No
primeiro caso, este tipo de acontecimentos sdo facilmente acedidos no nosso registo interno,
enquanto que no segundo caso, ¢ dificil de aceder a certos registos de memoria ou até mesmo
impossivel.

Ex. 6
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Tipos de memoria

* Memoria declarativa. E a capacidade de verbalizar um facto ou acontecimento. Podemos
classifica-la por sua vez em:

« Memoria imediata. E um tipo de memoéria que ocorre com pouca duragio em apenas uma fracgao
de segundos. Um exemplo pratico ¢ a capacidade que temos de repetir imediatamente um niimero
de telefone que nos ¢ transmitido. Estes acontecimentos ocorrem de uma forma imediata e o
conteudo da informacao ¢ apenas guardado temporariamente.

« Memoria de curto prazo. E a memoéria com duragio de alguns segundos ou minutos. Neste caso
existe a formacdo de tracos de memodria. O periodo para a formagdo destes tracos chama-se
"periodo de consolidagdo". Um exemplo desta memoria € a capacidade de lembrar eventos recentes
que aconteceram nos Ultimos minutos.

*« Memoria de longo prazo. E a memoéria com duragdo de dias, meses e anos. Um exemplo pratico
podera ser algo simples como quando memorizamos o nome ¢ idade de alguém. Como engloba um
tempo muito grande pode ser diferenciada em alguns textos como memoria de prazo muito longo,
quando envolve memoria de muitos anos atras.

* Memoria de procedimentos. E a capacidade de reter e processar informagdes que nao podem ser
verbalizadas, como tocar um instrumento ou andar de bicicleta. E um tipo de memoria mais estavel,
e consequentemente mais dificil de ser perdida.

Para além do que acabei de referir sobre a memoria (ponto de vista meramente cientifico), gostaria
de relacionar este tema com um excerto do livro de Miguel Henriques The (Well) Informed Piano.

Automatismo e Memorias

Segundo o autor, a interpretacdo no piano funciona em grande parte gragas a memoria € sem o
apoio da partitura. Este ¢ um modelo proveniente da tradi¢do romantica e que continua a ser
preservado pelas academias de musica. Certamente, essa habilidade promovida na formagdo em
piano tem um impacto significativo sobre o crescimento de outras capacidades interpretativas. No
entanto, deve ser evitada a tendéncia que alguns estudantes t€ém de dar prioridade a este método de
aprendizagem imediato enquanto acabam por rejeitar a aprendizagem e o desenvolvimento da
leitura a primeira vista. A persisténcia de optar por esta via, conduz a pior recompensa mais tarde,
que consiste no bloqueio da aprendizagem da técnica do piano no que se refere a pratica de leitura
fluente e nota¢ao musical.
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Memdria fisica ou proprioceptiva

O Trabalho interpretativo requer o uso de diferentes tipos de memaria, mesmo quando executado na
partitura. Primeiramente, a aquisicdo de automatismo técnico consiste precisamente na
memorizagao das cadeias de comando neuromusculares, as quais permitem a reproducdo de forma
continua.

Memoria logica

Da mesma forma, qualquer design interpretative ¢ baseado na aquisi¢ao de informagdo através da
analise funcional de materiais musicais (tempo, ritmos, harmonias, melodias, intervalos,
modulagdes e técnicas de composi¢cdo). Mais tarde, o estudo dessa informagdo resulta na sua
memorizagdo, o que permite premeditagdo da dialéctica musical.

Memoria auditiva

A memoria funcional ou logica ¢ distinta da memoria auditiva. O som consegue automaticamente
produzir um registo de memoria auditiva que torna-se um suporte operacional de memoria. E uma
informac¢do puramente sensorial e intuitiva, que durante a execug¢do, ira fugir ao controlo da mente
consciente funcional.

Memoria visual

Finalmente, temos a memoria visual. Esta capacidade pode ser dupla: um registro fotografico
correspondente a imagem grafica de texto, exactamente como acontece numa fotografia (mais raro),
ou uma memoria visual da sequéncia das notas no caminho do teclado, através do qual os dedos tém
que agir.

Este ¢ um tipo de memoria que muitos intérpretes usam de forma obsessiva, estabelecendo
permanentemente um olhar atento sobre as teclas, como se a musica acontecesse no teclado, e nao
dentro do préprio instrumento, em sua placa de som, e especialmente dentro da prépria sala de
concertos. Esta prioridade ndo ¢ aconselhavel, pois ignora a respiracao do som e "visualizagdao" de
amplitude do espago a preencher, depois de tudo, o ambiente real onde a musica tem origem.

A concentragdo aparente nos dedos e movimentos chaves pode ser um sintoma de um equivoco:
considerar a musica como um pretexto para um desporto de acertar em notas certas, movendo os
dedos rapidamente.

O peso de cada uma destas memorias varia muito de intérprete para intérprete: cada intérprete tem a
sua lista subconsciente de percentagens de prioridade usados no processo de realizacdo. A memoria
mais consistente, ¢ a que assegura a melhor continuidade na pratica do instrumento, €, naturalmente,
a fisico ou proprioceptiva. Toda a integridade e atencao ¢ salvaguardada pela forga da memoria de
registo localizada no subconsciente. Esta ¢, provavelmente, a memoria predominante usada por
grandes virtuosos que acumulam dezenas de horas de repertério "nos dedos", sem qualquer
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necessidade de manutengdo didria. A maioria dos "mortais" ndo tem esse privilégio, mas talvez
possuam outros. De facto, alguns intérpretes com super-habilidades, as vezes, correspondem
paradoxalmente a dificuldades de processamento cerebral. Isto serve de pouco consolo a um
simples "mortal", mas pelo menos alerta para a importancia de outras habilidades que nao sdo tao
"espectaculares", mas que podem proporcionar enormes contribuicdes para uma carreira artistica
relevante (build-up).

O estudo analitico recorrente e permanente de revisdo do texto ainda € a verdadeira garantia
disponivel, especialmente se a memoria automatica falhar, ou seja, o roteiro fisico intuitiva deve ser
sempre acompanhado pela memoria funcional e logica. O eventos musicais "narrativa" deveram ser
chamados permanentemente a consciéncia.

Raciocinio

O raciocinio consiste numa operagao logica discursiva e mental. Neste processo, o intelecto humano
utiliza uma ou mais proposicdes, para concluir, através de mecanismos de comparagdo abstraccao,
quais sao os dados que levam as respostas verdadeiras, falsas ou provaveis. Partindo deste principio,
a partir de premissas chegamos a conclusdes. No entanto, ¢ importante referir que existem factores
externos que condicionam esta ac¢do. Tendo por base um dos livros que analisei, um dos autores
LeDoux (1996) afirma que o medo funciona como uma condicionante para o raciocinio. Existe uma
determinada amigdala que esté relacionada com a vertente emocional € com o medo, quando ocorre
o processo de raciocinio. Devido a isso podem ocorrer dois tipos de perturbagdes ao longo da accao
(slow-acting thalamus-to-cortex-to-amygdala e fast-acting thalamus—amygdala).

Visao geral

Foi pelo processo do raciocinio que ocorreu o desenvolvimento do método matematico, este
considerado instrumento puramente teorico e dedutivo, que prescinde de dados empiricos. Através
da aplicagdo do raciocinio, as ciéncias evoluiram como um todo para uma crescente capacidade do
intelecto em impulsionar o conhecimento. Este ¢ utilizado para isolar questdes e desenvolver
metodologias e resolugdes nas mais diversas questoes relacionadas com a existéncia e sobrevivéncia
humana.

O raciocinio ¢ um mecanismo que resulta da inteligéncia que possuimos e gera a convic¢do nos
humanos de que a razdo unida a imaginagcdo, ambos sdo instrumentos fundamentais para a
compreensdo do universo. Logo, resumidamente, o raciocinio pode ser considerado também como
um dos mecanismos relacionados com os processos cognitivos superiores da formagao de conceitos

e da solucdo de problemas, sendo parte do pensamento.
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Juizo

Juizo ¢ o processo que conduz ao estabelecimento das relagdes significativas entre conceitos, que
ira conduzir ao pensamento l6gico e que pretende alcangar uma integracdo significativa, que
possibilite uma atitude racional frente as necessidades do momento. De acordo com a investigacao
que realizei, encontrei exemplos que suportam a teoria de que o estado de humor, estd directamente
relacionado com o momento em que julgamos algo. De acordo com Bower (1981), o autor defende
o que referi anteriormente.

Pensamento

Pensamento e pensar sdo, respectivamente, uma forma de processo mental ou faculdade do sistema
mental. Pensar permite aos seres modelarem o mundo e com isso lidar com ele de uma forma
efectiva e de acordo com suas metas, objectivos, planos e desejos.

Palavras que se referem a conceitos e processos semelhantes que incluem cognicdo, consciéncia,

ideia, e imaginagdo. O pensamento ¢ considerado a expressao mais relacionada com o espirito
humano, porque através de imagens e ideias revela a vontade de alcancar algo.

O pensamento ¢ fundamental no processo de aprendizagem. O pensamento ¢ por assim dizer,
construtivo do conhecimento.

O principal veiculo do processo de consciencializagdo ¢ o pensamento. A actividade de pensar
confere a0 homem "asas" para mover-se no mundo e "raizes" para aprofundar a realidade que lhe
rodeia.

Pensar significa avaliar o peso de alguma coisa. De uma forma geral, podemos afirmar que o
pensamento tem como missao tornar-se Juiz da realidade, ou seja, por outras palavras, ¢ responsavel
por fazer uma avaliacao da realidade.

Para vincar a ideia que mencionei anteriormente, podemos pensar no célebre fildsofo Descartes que
nos deixou afirma¢des muito importantes para a questdo do pensamento, tais como: "a esséncia do
homem ¢ pensar; sou uma coisa que pensa, isto ¢, que duvida, que afirma, que ignora muitas, que
ama, que odeia, que quer e ndo quer, que também imagina e que sente", ¢ uma das mais conhecidas:
"penso, logo existo".

Se analisarmos esta questao de um ponto de vista cientifico verificamos que:

» O pensamento l6gico caracteriza-se principalmente por operar mediante conceitos e raciocinios.

» Existem padrdes que possuem um comeco no pensamento e criam um final, isso acontece em
milésimos de segundos, por sua vez milhares de comecos e finais fazem disso um pensamento

logico, este depende do ambiente externo e para estar em contacto com ele dependemos dos cinco
sentidos.
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* O pensar sempre responde a uma motivacdo, que pode ter origem no ambiente natural, social,
cultural ou no sujeito que desenvolve o pensamento.

* O pensar ¢ uma resolucao de problemas. A necessidade exige satisfagao.

* O processo de pensamento logico segue sempre uma determinada direc¢do. Esta direc¢do vai a
procura de uma conclusio ou da solu¢do de um problema, ndo segue propriamente uma linha linear
e sim um formato complexo.

* O processo de pensar representa-se como uma totalidade coerente e organizada, no que diz
respeito aos seus mais diversos aspectos, modalidades, elementos e etapas.

* O pensamento ¢ simplesmente a arte de ordenar operagdes matematicas e expressa-las através do
sistema linguistico.

Laténcia

O pensamento pode ser caracterizado por exigir periodos de laténcia, nos quais as actividades
internas sdo suspensas ou interrompidas. Como tal, o pensamento ¢ um somatério de actividades
incluidas na elaboragdo de estudos, de processos superiores da formagao de conceitos, os chamados
conceitos cognitivos, da solucdo de problemas, do planeamento, do raciocinio e da imaginagao.

O periodo de convergéncia do pensamento pode ser caracterizado no momento em que o individuo
¢ deparado com novas situagdes, cuja complexidade pode ser variavel e para as quais nao encontra
esquemas de resposta pré-estabelecidos ou pré-estruturados pela aprendizagem adquirida, cuja
resposta nao ¢ instintiva e sim, construida ou elaborada.
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Leitura a primeira vista. Pesquisa cientifica / experiéncia pessoal

Definicao da leitura a primeira vista

A leitura a primeira vista € algo que faz parte do nosso dia-a-dia. Todos os dias nos deparamos com
situacdes em que somos forcados a ler variadas coisas, entre as quais: jornais, revistas, anincios
publicitarios, etc.

No caso especifico da musica existe uma diferencga significativa, porque a leitura a primeira vista
envolve dois processos (leitura e execucdo). Ao contrario da leitura corrente, os processos
envolvidos na leitura musical exigem tarefas mais complexas do ponto de vista do sistema cognitivo
(quando um musico 1€ uma partitura, estd simultaneamente a captar a informagdo sobre a notacao
musical e a coordenar o sistema motoro para executar aquilo que acaba de percepcionar).

Assim como todas as linguagens apresentam um processo 16gico, que combina: letras, palavras,
frases, algo de muito semelhante acontece na linguagem musical. Tal como uma linguagem
corrente, a musica apresenta uma sintaxe propria. Podemos relaciona-las entre si da seguinte forma:
letras correspondem a notas, palavras - a motivos, frases - frases musicais, podemos de cetra forma
comparar uma historia a uma obra musical.

A semelhanca da leitura, que praticamos diariamente, a leitura & primeira vista (musical) para que
seja executada com sucesso, pressupde que certos padrdes tenham sido pré-adquiridos. No inicio do
processo da aprendizagem (leitura), aprendemos que existem letras, que na sua soma dao origem a
silabas, e que por sua vez conduzem a palavras com significados especificos. A medida que o tempo
avanga, verificamos que intuitivamente evoluimos e desenvolvemos padrdes que nos ajudam a
reconhecer de forma imediata os varios constituintes de um texto (palavras, por vezes frases
inteiras). Com base no que referi anteriormente, o mesmo se sucede de forma parecida na leitura a
primeira vista (musica), desenvolvemos mecanismos que nos permitem identificar quase de forma
imediata diferentes tipos de coisas: motivos, acordes, escalas, harpejos, como iremos ver mais a
frente.

Segundo pianista e docente de Richard-Strauss-Konservatorium (Munchen), Wilhelm Keilmann
(1972), este defende que o desenvolvimento da habilidade motora ocular ocorre quando procuramos
reconhecer determinados padrdes musicais. A semelhanga do que acontece num texto (inicialmente
lemos silabas, depois palavras, frases, até que progressivamente se torna um processo mais fluente).
Ou seja, adquirindo padrdes, a leitura torna-se fluente.

Boa parte do sucesso da leitura a primeira vista depende também da memoria.

"A memoria ¢ um conjunto de fungdes do psiquismo que nos permite conservar o que foi
de algum modo vivenciado. Se ndo fosse ela, a cada dia deveriamos recomegar a aprender
tudo: os gestos, as acgdes, a forma de raciocinar. A memoria &, portanto, um elemento

essencial no processo de aprendizagem" (Kaplan, 1987).
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Dados sobre os beneficios da leitura a primeira vista para o desenvolvimento do aluno podem ser
encontrados nos tratados de P. E. Bach, assim como outros musicos ¢ pedagogos dos séculos XVII-
XVIIL

Na segunda metade do século XIX, os requisitos de leitura a primeira vista faziam parte dos
conteudos do programa nas instituigdes de musica mais respeitadas do mundo. Como exemplo
disso, excelentes professores do Conservatorio de Moscovo como N. Rubinstein, N. Zverev, F.
Blumenfeld, H. Neuhaus e muitos outros acreditavam que a leitura da partitura deveria fazer parte
do estudo didrio de um estudante de musica.

A leitura a primeira vista traz os seus beneficios por ser um dos caminhos mais curtos que leva um
aluno ao desenvolvimento musical geral. "A melhor maneira de aprender ler a primeira vista € ler o
maximo possivel", - Hofmann (1961).

No processo de formagdo e desenvolvimento de competéncias na leitura "multi-elementar", no caso
concreto de um aluno que estd a iniciar a sua aprendizagem no piano, um professor-pianista
enfrenta uma série de dificuldades: desenvolvimento do ouvido, imaginagdo auditiva, ensino e
desenvolvimento do sentido ritmico, memoria musical e atengdo activa. Portanto, uma aula de piano
acaba por ser uma sintese final de conhecimento pratico e tedrico adquirido pelo aluno na escola de
musica.

O processo da leitura a primeira vista e execugdo em simultineo no instrumento ¢ uma cadeia
complexa de acgdes. "Ver" - ¢ a ac¢do associada com o trabalho proveniente da visdo, "ouvir" - ¢ a
acc¢ao de trabalho de audigdo, e "reproduzir" - € a execugdo do texto musical. A velocidade em que
este processo ocorre (a partir do momento de olhar para a partitura até ao momento da execu¢ao),
depende da velocidade de percepcdo e de transmissdo de informacdo no cérebro (sinapse). A
inconsisténcia e falta de coordenacdo entre audicdo e habilidades motoras, podem levar a erros
constantes no ritmo, andamento, na dindmica, na intonac¢do. Atencdo focada - esta ¢ a principal
condi¢do para um bom desenvolvimento da leitura a primeira vista. Nos exercicios de leitura deve-
se desenvolver a capacidade de percepcionar rapidamente um grupo de notas ao olhar, € enquanto
este esta a ser reproduzido, transferir a aten¢do para o proximo grupo.

E do conhecimento geral, que nem todas as pessoas tém a mesma apeténcia para o estudo da
musica. Alguns ja desde pequenos revelam facilidades na aprendizagem musical e sem grande
esfor¢o, avangam rapidamente, outros tém mais dificuldades, neste caso os alunos evoluem de
forma mais lenta. Mas ndo ¢ o mais importante ter apeténcias musicais. Para o sucesso no estudo ¢
importante e muito significativo desenvolver um bom método de estudo. Muitos pensam que o mais
importante ¢ dedicar muitas horas por dia ao estudo, mas esquecem-se da importancia do modo de
estudo. Mais concretamente falaremos disso no contexto da leitura a primeira vista.

Ao contrario do que muitos pensam, a leitura a primeira vista ¢ um processo que se adquire de
forma gradual e persistente, e como tal, ¢ algo que acontece de forma natural desde a primeira aula
em que o aluno é confrontado com uma partitura pela primeira vez. E importante sublinhar que o
aluno devera durante este processo desenvolver métodos que iram permitir mais tarde uma evolugao
saudavel.
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Noc¢ao geral do instrumento

Antes de passar propriamente a parte relativa a leitura, devera ser explicado ao aluno a localizagdo
das notas no teclado do piano. No piano a nota mais grave ¢ a primeira nota do lado esquerdo,
enquanto que a nota mais aguda € a ultima (se contar da esquerda para a direita). Tocando todas as
notas (da esquerda para a direita), ou seja, comegando pela mais grave até a mais aguda, o aluno ird
reparar que o registo grave torna-se gradualmente mais agudo, até chegar a ultima nota, que serd a
mais aguda. Como tal, tudo o que ¢ executado da esquerda para a direita passa a ser designado
como movimento baixo - cima e o mesmo ¢ valido ao contrario.

Isso faz do piano um instrumento muito "confortavel" e logico, em comparacdo com outros
instrumentos de sopro ou cordas. Se no violino € possivel tocar a nota si da primeira oitava na corda
"ré" e depois passar para a direita e tocar na corda solta "l4", obviamente, o si estd a cima do
"la".No piano isso ndo acontece, a nota si da primeira oitava fica sempre a direita da nota 14 da
primeira oitava.

Iniciacao a leitura, por onde comecar

Como ja referido no inicio do capitulo. Qual serd o nosso ponto de partida? Se a primeira das letras,
que se aprende, normalmente ¢ a letra "A", que ¢ a primeira letra do alfabeto, a primeira nota a ser
ensinada no piano, normalmente, ¢ o "D central”.

Quando um aluno estd perante o piano pela primeira vez, é natural que fique confuso com a
quantidade de teclas pretas e brancas. Neste momento o papel do professor € explicar ao aluno, que
existem sete notas basicas "do, ré, mi fa, sol, 14, si" e mostrar a localizagdo do "do central" no
teclado. Esta tecla ¢ branca e fica a esquerda de um grupo de duas teclas pretas, mais ou menos a
meio do teclado.

D6 central

Ex. 7 Do central no teclado

De seguida deve ser desenvolvida a associagdo da nota (do central) na pauta e pedir ao aluno que a
toque varias vezes.
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Ex. 8 D¢ central na pauta

No inicio do processo de aprendizagem no piano, durante algum tempo esta nota serve como ponto
de referéncia.

O professor deve ter o cuidado de explicar e mostrar ao aluno, que cada vez que acaba a sequéncia
(do, ré mi, fa, sol, 14, si) na nota si, a nota seguinte serd novamente o do (desta vez uma oitava
acima) e estara outra vez a esquerda de um grupo de duas teclas pretas. Desta forma o aluno ira
perceber que as teclas do teclado do piano sdo organizadas por blocos.

—

D6 central D6

Ex.9 D¢ central e d6 da segunda oitava

Geralmente, no inicio da aprendizagem do aluno, o professor deve criar e escrever no caderno do
aluno varios exercicios, que iram comegar na nota "do6 central" . Os primeiros exercicios devem ser
feitos com uma ordem gradual das notas brancas, ou seja, se a primeira nota ¢ "d6", a nota seguinte
ndo pode ser outra sem ser "ré" (se o movimento for para cima) ou "si" (se 0 movimento for para
baixo). Por exemplo, exercicio de leitura de trés notas com movimento para cima:

0

N>

e e

Ex.10 D¢, ré, mi na pauta

Apos as notas serem lidas de maneira correcta, deverd mostrar-se ao aluno, que as notas, escritas na
pauta, visualmente deslocam-se no sentido ascendente, uma a seguir a outra de uma forma gradual.
No teclado, 0 movimento ocorre para o lado direito, como ja se falou anteriormente.
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—
D6 Ré Mi

Ex. 11 Do, ré, mi no teclado

De seguida pode-se fazer o mesmo padrdo com o movimento para baixo.

N

[
)

)

|

Ex. 12 Do, si, 14 na pauta

—
La Si Do

Ex. 13 D¢, si, 1a no teclado

Depois de o fazer-mos, podemos desenvolver o mesmo exercicio de trés notas, comegando em notas
diferentes(para que o exercicio ndo seja sempre a comecar em do central).

Quando o aluno conseguir ler e executar este tipo de exercicios sem dificuldade aparente, podera-se
criar outro tipo de exercicio com nivel de dificuldade mais avangado. O professor pode escrever
varias notas na pauta, distribuidas de forma aleatoria. E ao longo do processo da leitura, explicar e
mostrar ao aluno, que para ler as notas, ndo ¢ necessario comparar cada nota com o "d6 central",

tem que se olhar também para a distdncia entre a nota que se toca e a nota seguinte. Por exemplo:
"sol" para "si" e de "si" para "fa".

= F B S i ]

N>
)
)

——

Ex. 14 DO, sol, si, fa na pauta
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D6  FaSol Si
@ GH 3

Ex. 15 D¢ (1), Sol (2), Si(3), Fa (4)

Dedilhacao

A questdo da dedilhagdo ¢ algo fundamental a ter em conta devera ser introduzido ao aluno logo de
seguida, assim que o aluno ja se sinta confortavel a ler as notas. Porque razao a dedilhag¢do tem um
papel fundamental na leitura? De seguida irei explicar a importancia da dedilha¢do com base na
investigacao que fiz.

Se o professor no inicio da aprendizagem do aluno for exigente com essa questdo, inevitavelmente ¢
algo que se ira reflectir durante todo o percurso do aluno. Durante o percurso do aluno, este sera
confrontado com leituras de obras com diferentes niveis de complexidade. Se o professor discutir a
dedilhagdo com o aluno, isso iréd revelar-se a longo prazo como algo muito importante da rotina de
estudo do aluno e que levara a uma melhor execugao das obras, se esta capacidade for estudada de
uma forma regular o aluno ird conseguir assimilar para além das notas que estdo escritas na partitura
os dedos correctos correspondentes a cada nota.

Como introdugdo ao estudo da dedilhacdo, podem ser usados exercicios semelhantes aos que
mencionei anteriormente, mas neste caso o professor escreve o nimero do dedo com que o aluno
devera tocar junto da nota em questao.

Qual a melhor forma de praticar este tipo de exercicios? Deveremos fazé-lo com notas aleatorias ou
os exercicios deveram fazer algum sentido melddico / harménico? Obviamente, se o aluno executar
durante algum tempo o tipo de exercicios com notas aleatdrias, corre o risco de perder interesse em
aprender a tocar piano. J& Neuhaus afirma que um aluno durante a sua aprendizagem, devera ser
estimulado pelo professor, e dessa forma o aluno ird apresentar melhores resultados porque se
sentird interessado e motivado para querer aprender mais, nomeadamente se for uma crianga.

Como tal, numa fase inicial, os exercicios que o professor escreve no caderno do aluno, podem e
devem ter por base uma melodia facilmente reconhecida, como, por exemplo, um tema de um
desenho animado, ou de um filme, existem muitas formas de o fazer mas o importante ¢ que seja
algo com que o aluno se identifique. Para que o aluno se sinta motivado a trabalhar, cabe ao
professor perguntar ao aluno, que musica ou que filmes gosta, dessa forma, junta-se o util ao
agradavel. Como resultado, o que seria apenas mais um exercicio, passa a ser uma melodia que soa
de forma agradavel, e mesmo com pouco conhecimento e ainda numa fase inicial de aprendizagem,
0 aluno ficard muito mais motivado e receptivo a aprender mais.
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Nao nos podemos esquecer que este trabalho devera ser levado em consideragdao apenas numa fase
inicial da aprendizagem, para que o aluno ganhe interesse e fique com uma nog¢do geral do
instrumento. A partir desse momento devera passar-se a ler e aprender a tocar pegas escritas para
piano. Os exercicios podem e devem ser feitos na continuacao do processo inicial de aprendizagem
(servem como apoio numa fase inicial até que gradualmente deveram deixar de serem feitos). Nao
nos podemos esquecer que se o aluno ficar demasiado tempo a fazer este tipo de exercicios,
desmotiva-se e perde interesse rapidamente.

Escalas, harpejos, etc...

Se colocar-mos a seguinte pergunta a maioria das pessoas: Qual o objectivo de estudar as escalas?...
a maioria das pessoas ira responder, que o estudo das escalas serve para desenvolver competéncias
técnica e conhecimento harmoénico. De certa forma ¢ verdade, no entanto, esquecem-se de uma
questdo muito importante que ¢ o facto do estudo das escalas e harpejos contribuir para leitura a
primeira vista de uma forma muito relevante.

Sloboda também entende que a técnica bem constituida pode facilitar em muito a leitura a primeira
vista. Ele admite que um instrumentista experiente em leitura a primeira vista, ao ser confrontada
com uma passagem de uma escala familiar, ndo precisara de tomar decisdes conscientes sobre quais
dedos usar para cada nota. Sua mao automaticamente tomara a configuragdo certa, enquanto sua
atencdo podera estar focada nos elementos expressivos, ou no preparo mental da proxima frase
musical (Sloboda, 1985). Esse automatismo s6 ocorre com um estudo técnico didrio.

Se observarmos com atengdo, encontramos praticamente em todas as pegas e estudos musicais
padrdes de escalas e harpejos. Alias, Beethoven em suas obras para piano jogava muito com
harpejos para prolongar o som de uma harmonia e fazer "crescendo" ou "diminuendo" dentro da
mesma, com o objectivo de ter o maximo controlo do som (tendo em conta que 0 som no piano
aparece no momento em que o martelo bate na corda e soa enquanto a corda esta a vibrar).

e/
7

L L

Ex. 16

Ex. 17
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Outro grande pianista, pedagogo e compositor do século XIX, Carl Czerny, mais conhecido entre os
pianistas por seus "Estudos para piano", ¢ fundamental no repertério de um pianista. Ele conseguiu
desenvolver centenas de estudos, baseados em escalas, harpejos, cromatismos etc. de diversos
niveis de dificuldade, com todas as combinagdes ritmicas imagindveis, com harmonias que
facilmente se apanham de ouvido, e tornou um exercicio técnico num trabalho criativo, em que um
pianista toca uma peg¢a ja com alguma ideia musical e ao mesmo tempo desenvolve capacidades
técnicas e de leitura.
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Ex. 20

Existe uma maneira muito interessante e muito simples de desenvolvimento da leitura a primeira
vista ¢ memorizagdo. Todos nds sabemos que se tocarmos notas de um acorde de uma forma
gradual, teremos um harpejo e vice-versa. H4 muito tempo estudei um estudo do Czerny,
infelizmente, ndo me recordo concretamente do numero dele.
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Este estudo baseava-se em varios harpejos de harmonias diferentes, mas ao estudar este estudo
cometi o erro de tentar le-lo nota-a-nota. Como o movimento deste estudo era sempre em
semicolcheias e a melodia passava de uma mao para outra, enganava-me frequentemente e levei
algum tempo a conseguir toca-lo bem. A minha professora na altura mandou-me que tocasse este
estudo da seguinte forma: deveria apanhar logo 4 notas em vez de uma e toca-las a0 mesmo tempo.
Assim, tinha 4 acordes por compasso. Apds ter feito o que me foi pedido, notei que o ouvido
comecou a detectar padrdes presentes nas harmonias em que o estudo se baseava, logo, facilitava a
memorizagao porque os dedos eram obrigados a estar no sitio deles muito antes (formato de acorde)
de terem de tocar. Depois de ter tido esta experiéncia, e de ter tocado o estudo desta forma
especifica, passei a ndo falhar nenhuma nota e consegui ouvir por trds dos harpejos uma linha
harmonica.

Mais tarde, deparei-me com mesmo problema, mas ja como professora. Um aluno meu estava a
estudar o estudo no85, op.599 do Czerny e estava a apresentar os mesmos problemas, resolvi fazer
com ele aquilo que a minha professora fez comigo. Como resultado, conseguiu reduzir
significativamente a quantidade de erros ao tocar a pega.

Allegro.
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Ex. 22

Voltando a questao das escalas, gostava de relacionar o tema com o jazz, visto que ¢ um estilo que
vive da utilizagdo recorrente de: escalas, modos, harpejos e ornamentagao.

A improvisa¢do ¢ um processo muito complexo. No ambito da musica Jazz, pretende uma aquisi¢cao
de varias competéncias técnicas e tedricas para que o discurso de um musico seja consistente. Antes
de partir para a improvisagao em si, ¢ de extrema importancia perceber o que significa o conceito de
Harmonia. Harmonia traduz-se por assim dizer em toda a analise de conteido musical (principais
cadéncias, progressdes de acordes, modos e escalas musicais, regras de harmonizagdo,
ornamentacao, tensoes, etc.).
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Todos estes aspectos sdo fundamentais para que um musico de Jazz tenha um bom desempenho
neste Idioma, como tal, um bom musico de Jazz deve ter em mente como ponto de partida para a
sua improvisagao estes factores.

Obviamente que ndo nos podemos esquecer de que a musica ndo contém apenas uma vertente
matematica de andlise, por esse motivo, devemos sempre privilegiar a musicalidade e juntar ao
conhecimento adquirido algo pessoal (influéncias musicais, entre outras...).

Depois de adquirir razodvel conhecimento sobre o funcionamento da Harmonia, ¢ importante
entender como podemos tirar vantagem disso para manipular-mos e reagirmos 4 musica em tempo
real. Neste Idioma ¢ um bom ponto de partida estar & vontade com Chord Changes assim como o
conteudo de analise que podemos extrair dai (tensdes permitidas, modos que podem surgir dos
acordes, fungdes tonais, etc...).

Estes principios sdo fundamentais para um musico de jazz porque significa que durante o decorrer
da improvisacdo o musico tem a competéncia de improvisar sem que a estrutura do tema seja
comprometida de forma negativa. Ndo existe uma regra exacta para descrever a forma como
funciona a improvisa¢ao porque depende muito da forma como o musico interpreta o que esta
escrito. Por vezes ¢ ainda mais complexo, nem sempre existem partituras que dio um molde da
estrutura harmoénica ao musico, por vezes improvisa-se de forma livre sem qualquer tipo de
referéncia, como alids acontece muito no género free Jazz.

De qualquer forma, assumindo um tema convencional de jazz como ponto de partida para a
improvisagdo, a ornamentacao ¢ um factor chave para conduzir linhas e motivos melodicos a um
nivel elaborado e consistente do ponto de vista da corrente harmonica. Se tivermos estes conceitos
em mente, 0 improviso ira resultar em algo que so por si sera capaz de definir a harmonia de uma
progressdo de acordes, o que ¢ muito importante para situacdes em que um instrumento solista estd
sozinho.

Agrupamentos

Num dos artigos de uma revista dirigida a juventude musical soviética, o grande pianista e
pedagogo do sec. XX, Samuil Maykapar descreve uma conversa depois de um dos concertos do
Petri que aconteceu entre ele e Petri, outro pianista conhecido da altura. Além de falar, Petri
mostrava no instrumento tudo o que ele fazia. Quando Maykapar lhe perguntou sobre o trabalho
técnico, ele disse que, em primeiro lugar, procurava a dedilhagdo confortavel. E depois confessou,
que dava mais importdncia ao agrupamento técnico, que significaria, que todas as passagens e
partes técnicas ele organizaria por grupos técnicos, quando uma série de notas e dedos pode ser
tocada com a mdo completamente calma, sem ter que desloca-la no teclado. Mal seja necessario
deslocar a mao a direita ou a esquerda no teclado, a partir do momento em que a mao muda de sitio,
comeca um novo grupo técnico. Para melhor esclarecimento ele tocou o inicio do ultimo andamento
da Sonata "Ao Luar" de Beethoven, quebrando a passagem por grupos técnicos:
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14 Presto agitato

e .

Ex. 23

Qualquer passagem pode ser partida por estes grupos técnicos. Um grupo pode incluir 4 notas, 2 ou
3, e por vezes muitas notas, como por exemplo na "Toccatina" de Maykapar:

5 Allegro wivace

Neste exemplo somos novamente confrontados com o quio importante € estudar certas passagens
com a dedilhagdo correcta. A partir do momento em que alteramos a escolha dos dedos, altera toda a
divisdo dos grupos, a quantidade das notas que fazem parte de cada grupo técnico, € o nimero dos
proprios grupos.

E facil de nos convencermos o quio mais rapido e melhor se torna o estudo com a separagdo por
grupos técnicos, se estudarmos desta forma: escalas, harpejos, e particularmente, escalas em duplas
terceiras. Quando cada um dos grupos € esclarecido e aprendido, s resta ligar tudo em série, ou
seja, ligar os uns grupos aos outros.

Ou seja, muitas vezes o sucesso da leitura ndo depende da escrita, mas da maneira como nds
olhamos para aquilo que esté escrito. O Kogan dé varios exemplos disso no seu livro O trabalho do
pianista:
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transforina-se ¢m

Ex. 26

Visualmente e tecnicamente esta passagem torna-se bastante facil e o padrdo deixa de ser uma
décima, mas torna-se numa oitava. A semelhanca do que referi anteriormente no capitulo relativo a
percepcao, aquilo que percepcionamos da realidade pode ser encarado de diversas formas, neste
caso concreto, estudando a passagem com a forma de separagdo por grupos ganhamos uma nova
forma de interpretar o que lemos na partitura.

Sem ser o primeiro tipo de agrupamento (agrupamento técnico), existem mais dois tipos de
agrupamentos, que sdo importantes conhecer e saber como os aplicar.

Em primeiro lugar estd o agrupamento ritmico. Se olhamos para uma passagem, que tem grupos de
4 semicolcheias ou tercinas, quintinas, etc...frequentemente acontece que os agrupamentos técnicos
ndo coincidem com os ritmicos. Por exemplo, cada grupo ritmico tem 4 semicolcheias, mas cada
grupo técnico tem 3 ou 5 notas. Como no inicio do Ultimo andamento da Sonata "Ao Luar" de
Beethoven, o grupo ritmico comeca da primeira semicolcheia e inclui a primeira, segunda, terceira e
quarta semicolcheias, mas o grupo técnico comeca a partir da segunda semicolcheia do grupo
ritmico, assim, o técnico inclui a segunda, terceira e quarta do primeiro grupo ritmico e mais a
primeira semicolcheia do segundo grupo. Nestes casos s6 uma divisdo para os grupos técnicos nao
chega e € preciso também trabalhar com o agrupamento ritmico, o que, normalmente, se consegue
com uma pequena acentuagdo na primeira nota do grupo ritmico.

Existem casos em que um grupo técnico tem muitas notas que podemos conseguir tocar com a mao
sossegada, sem deslocagdo no teclado (por exemplo, na "Toccatina" que ja foi referida
anteriormente). E preciso criar vérios grupos ritmicos deste bolo e estuda-los com a ajuda das
pequenas acentuagdes em cada primeira nota de cada grupo ritmico. Existe a opinido que as
acentuacdes sdo muito prejudiciais. Afirmam, que elas partem as passagens em pequenos pedacos,
transformam o trabalho artistico em trabalho mecanico e prejudicam a técnica por causa de
empurrdes na mao. Realmente, ¢ negativo, quando as acentuacdes sdo feitas fortemente e de uma
forma bruta. Mas também ndo se pode trabalhar completamente sem acentuac¢des. Elas sdo
necessarias para a distribui¢do das notas em grupos ritmicos. O trabalho s6 faz sentido, quando as
acentuagdes sdo feitas artisticamente, ndo de uma forma agressiva e com fortes empurrdes mas
também um pouco mais enérgicas em comparacdo ao resto das outras notas. Muitas vezes até ¢
mais saudavel nao faze-las de uma forma agressiva, mas de alguma maneira sonora diferente - ou
mais melodiosamente, ou de forma mais seca, como se fosse staccato. Enfim, é importante que a
acentuacao seja diferente das outras no seu som e na sua cor.
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Existe ainda o terceiro tipo de agrupamento, em que todas as notas, que vao para cima, fazem parte
de um grupo, e todas as notas que vao para baixo - de outro grupo. A quantidade dos grupos
depende da quantidade das vezes em que o desenho muda de direc¢do. Este ¢ o agrupamento de
direc¢io do desenho melddico. E util fazer este tipo de agrupamento nas passagens compridas,
constituidas por muitas pequenas notas, como, por exemplo, na cadéncia do Adagio da Sonata nol16
de Beethoven:

H:T:a

Desta forma ficam apresentados os trés tipos de agrupamento: técnico, ritmico € o agrupamento da
direc¢do do desenho melddico. Mais facilmente aprendem-se as passagens, em que estes trés tipos
de agrupamento coincidem:

Os casos, em que estes grupos nao coincidem, assimilam-se mais dificilmente e levam mais tempo a
assimilar.

ou
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Ex. 30

Na pratica pode verificar-se o qudo mais rapido e mais bem sucedido serd o trabalho técnico,
quando for executado com base no agrupamento consciente. E importante s6 fazer estes
agrupamentos de forma metodica e consciente e sem perder o sentido artistico.

No que se refere ao sentido artistico hd uma coisa muito importante na questdo da dedilhagdo. Nem
sempre os dedos, que sdo mais confortaveis para tocar uma certa passagem, sdo os melhores. Por
uma questao do sentido artistico e expressivo. Por exemplo o Liszt ou Buzoni muitas vezes
marcavam um tipo de dedilhacdo, que aparentemente ndo tinha légica nenhuma, mas no fundo fazia
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todo o sentido.
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Ex. 31

Varios tipos de leitura e memorizacio

Neste subcapitulo vou tentar abordar varios tipos de leitura, que podem facilitar e ajudar bastante
um pianista, sem esquecer que existem também outros métodos baseados na logica e na imaginagao.

Como exemplo, existe um tipo de leitura, que alguns chamam de "leitura a duas vozes", que ¢
aplicada para notagdes deste género:

P

i i ] I i
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Ex. 32
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Ex. 33

Nos exemplos acima, podemos dividir as notas em 2 vozes, cada la nota faz parte da 1a voz, e cada
2a nota faz parte da 2a voz, assim os exemplos "Ex. 32" e "Ex.33" transformam-se em algo do
geénero:

Ex. 34

Ex. 35
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Por exemplo, esta forma de encarar a partitura encaixa-se perfeitamente na leitura de mao esquerda
numa das sonatas de Mozart.

gl Sl e el

- mp P

Se fizer o mesmo com exemplos a partir de 3 notas, passa-se a encarar a passagem com acordes.
Essa questdo ja foi abordada anteriormente. SO para acrescentar, gostava de referir que ¢ muito
importante relacionar e comparar os acordes entre si, ver se 0 seguinte acorde tem notas em comum
com o acorde anterior (para que ndo se perca tempo a ler as mesmas notas) € se ndo tiver notas em
comum, verificar qual a distdncia que separa estes acordes. Por exemplo, os acordes com que
comeca a "Mazurca" de Chopin tém a voz do baixo na mesma nota, assim como na voz de cima, a
unica coisa que muda € a voz do meio:

’p — T —m
£ 8 8 58 £ L5
H 1 1 N 1 1 1 1
sotfo voce
Ex. 37

Ou em ambas as maos no Preludio em D6 Maior de Bach (Primeiro livro "CBT"):
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Ex. 38
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Ex. 39
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Para além destas formas mais obvias e ldgicas da leitura e memorizagao, existe uma que estd mais
relacionada com a nossa imaginagdo. Nas peg¢as em que o movimento do baixo ou da melodia ¢
muito confuso ao olhar pela primeira vez, e quando ndo tem uma direc¢do muito obvia, temos que
ser nds a conseguir arranjar uma explicacao ldgica que nos ird ajudar a executar uma pega.

-~ /H\E g ﬁ:ﬁbE

Ex. 40

Por exemplo: no primeiro e segundo compasso o motivo comum ¢ "do, ré,si,do" que cada vez tem
uma "cauda" diferente e etc.

Para conseguir realizar este tipo de leitura sem problemas, um pianista deve ter bastante experiéncia
pré-adquirida ao longo do tempo, porque este tipo de leitura ja ndo ¢ tdo linear e envolve varios
conceitos complexos do ponto de vista de leitura / execugao.

Ritmo

O ritmo ¢ responsavel por duas coisas muito importantes na musica: organiza ¢ da vida a musica. Se
tocarmos as notas certas mas ritmicamente de forma aleatoria, a musica vai perder o sentido com
que foi escrita.

No contexto da leitura a primeira vista, o ritmo ¢ a terceira coisa mais importante a qual devemos
dar especial atengdo. Em primeiro lugar, temos de verificar que as notas que tocamos estdo certas e
em segundo lugar, verificar se os dedos que escolhemos para tocar estao certos. Por fim, em terceiro
lugar tomamos aten¢@o ao ritmo que estamos a interpretar. Sem divida que € mais adequado quando
estas trés componentes sdo realizadas simultaneamente, mas para isso uma pessoa ja deve ter
alguma experiéncia e caso ndo a tenha, ¢ uma questdo de adquiri-la fazendo tudo por passos.

Quando uma pega esta a ser vista e tocada pela primeira vez, normalmente, ndo ha tempo para
pensar sobre o valor de cada nota. Em primeiro lugar a partitura deve ser "afastada" e ser vista de
uma certa distancia. Para localizar sitios onde ocorrem os tempos fortes, que servem como pontos
de apoio. Por exemplo, Daniel L. Kohut no seu livro Instrumental music pedagogy sugere uma
compreensdo do ritmo da seguinte forma:

AVAVAVAVA BV v A bty il D e e i L Rl el o ST AN i A i
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Ex. 42
Desta maneira podemos ver que cada vez que uma seta vai para baixo, coincide no tempo forte,

para cima - no tempo fraco. Eu pessoalmente, ndo aprendi desta forma mas sim com le 2e 3e 4e,
mas no fundo ¢ mesma coisa, importante ¢ distribuir os nimeros 1234 e os "e" de maneira correcta.

o | ,J ,J |

T
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Ex. 43

Assim que os tempos fortes estejam esclarecidos, devemos dar especial atengdo ao contetdo
presente entre os tempos fortes. E muito importante saber reproduzir este contetido de forma a ndo
quebrar a regularidade entre os tempos fortes.

Como exemplo disso, muitas vezes os alunos tém a tendéncia para tocar seminimas de uma maneira
e as colcheias de outra, ou seja, nos sitios onde ndo ha grande dificuldade, tocam mais réapido, e
quando a nota¢do musical apresenta mais complexidade, tocam mais lento. Mas eles fazem-no sem
que se apercebam do que estd mal, porque se o professor pedir ao aluno para explicar onde se
encontram os tempos fortes e fracos, o aluno vai responder e indicar tudo de forma correcta.
Segundo a explicacdo deles, esta tudo certo mas na pratica a distancia entre os tempos fortes ndo ¢
regular. Muitas vezes eu pe¢co aos meus alunos para que eles contem em voz alta os tempos e
toquem ao mesmo tempo, mas o resultado, ¢ o seguinte : demoram muito menos tempo a contar em
fazer seminimas e muito mais a fazer colcheias.

Como exemplo, temos o metronomo que representa um factor externo, ndo influenciavel e por esse
motivo mantém sempre a mesma pulsacao. Ele obriga-nos a manter sempre a mesma distancia entre
os tempos, organiza e divide de forma matematica o tempo.

Neste momento refiro-me 4s coisas mais simples, mas ndo ha nada melhor e mais importante, do
que sentir a pulsacao de forma regular e trabalhar com metrologo, quando temos que tocar 4 contra
3 ou 5 contra 4 etc...
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Ex. 45

Na sequéncia do que referi anteriormente, surgem os compassos compostos. Aqui a pulsagdo ja ¢
alterada pelo facto de alguns tempos serem binarios e outros ternarios. Nestes casos saber o inicio
de cada tempo ¢ fundamental.
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Ex. 46

Gostaria de sublinhar a importancia das pausas, que também sao uma parte essencial a ter em conta
durante a leitura ritmica. Muitas vezes um aluno, concentra-se tanto nas notas, que se esquece de ler
as pausas, assim as vozes, que deviam estar "ausentes" ou a "respirar" ficam a soar durante algum
tempo e sobrepdem-se a outra coisa. E importante explicar ao aluno, que uma pausa nio serve para
parar (ndo tocar), uma pausa serve para "respirar", para tirar o dedo da tecla e ouvir siléncio durante
o valor do tempo da pausa.

Voltando ainda ao assunto anterior relacionado com a boa distribui¢do dos valores mais pequenos
dentro dos tempos fortes. Durante a minha aprendizagem nas aulas de solfejo, cheguei a fazer
repetidamente um exercicio em que um determinado ritmo, escrito pela professora devia ser
adaptado por alunos a varios tipos de compasso. Por exemplo:

== == ===
FEERE sE s e e

Ex. 47
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Ex. 48
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Ex. 49

Ex. 51

Entre outros...

Deparamo-nos com uma questdo, porque se fazia isto?... a resposta a questdo anterior estd na
distribuicao correcta de um determinado ritmo entre os tempos fortes. Como se sabe, no compasso
4/4 (é um compasso quaterndrio), um tempo ¢ uma seminima, mas no compasso 12/8 (que também
¢ um compasso quaternario), um tempo € equivalente a uma seminima com ponto, ou seja, 0 mesmo
ritmo vai soar ritmicamente igual, mas a pulsagd@o vai ser distribuida e sentida de maneira diferente.
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A razdo pela qual fui mencionar esta questdo deve-se ao facto de uma vez ter de tocar uma peca de
um compositor contemporaneo e deparei-me com imensas dificuldades na leitura desta pega (como
consequéncia, o trabalho de montar a peca demorou muito mais tempo) pelo simples facto da obra
toda ter sido escrita com a distribui¢do ritmica das notas e pausas feita de forma completamente
aleatoria. Como exemplo, vou ilustrar apenas um compasso da mao direita:

EEEE A
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Ex. 52

Neste caso concreto, visto que visualmente nao era possivel perceber com clareza onde estavam os
tempos fortes, tive de ser eu a anotar o ritmo certo na partitura por cima da notagao original.

Ex. 53

Infelizmente, hoje em dia, alguns compositores ndo sdo muito meticulosos com este tipo de
cuidados, como tal, nds musicos, devemos ter ainda mais aten¢ao a distribui¢do ritmica e no inicio
de aprendizagem sermos muito atentos a coisas pequenas, que no futuro podem vir a revelar-se
fundamentais para o nosso trabalho.

Dinamica

Uma outra questdo importante a ter em consideracdo ¢ a seguinte: ler apenas as notas ou cumprir de
imediato com as dinamicas indicadas na notacao? Se pensarmos que qualquer parte da peca iremos
conseguir ler de forma igual e bem sucedida, tanto no forte como no piano, entdo porque € que nao
fazemos isso de forma imediata com as dinadmicas escritas na partitura? Dessa forma nao sera
preciso estudar essa parte na proxima vez. Acrescento ainda que ¢ muito mais agradavel e
interessante ler logo com as dindmicas, porque o resultado serd mais musical e ndao s6 uma leitura
meramente técnica.
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Tempo

No que se refere ao tempo em que se deve executar a leitura a primeira vista (devagar ou rapido). E
preciso dizer que, para conseguir ler de imediato uma peca ou um estudo em tempo rapido, €
necessario ter muita experiéncia e uma técnica muito bem desenvolvida. No momento da leitura,
quando uma pessoa ainda ndo tem uma boa base técnica, assim como, experiéncia, ler uma peca
desconhecida em tempo rapido ¢ completamente impossivel. Sendo assim, a primeira leitura deve
ser feita em tempo tdo lento, em que serd possivel ver bem todas as notas, todos os acidentes
musicais da clave e ao longo da peca, conseguir ler todas as dinamicas indicadas.

Como ja tinha referido, na leitura a primeira vista deve-se utilizar o tempo lento. Quanto mais dificil
for uma parte técnica, mais lentamente se deve realizar o estudo dela logo de inicio. Se um pianista
ainda ndo tem bastante experiéncia, conhecimento e técnica, e comecar de imediato a tocar no
tempo, que nao ¢ adequado as capacidades, como resultado, ira tirar as notas erradas e usar os dedos
errados, quanto mais repetir, consequentemente ird obter resultados piores. Mas se comegar no
tempo em que consegue tocar as notas certas com os dedos certos de imediato, assim ira ser
suficiente tocar uma parte dificil duas ou trés vezes, e ird conseguir estuda-la muito mais
rapidamente e ndo ird cometer erros tanto nas notas como na escolha dos dedos.

Técnica

Para que se desenvolva uma técnica pianistica adequada, o aluno devera trabalhar, desde o inicio do
seu percurso académico, os movimentos basicos necessarios para uma saudavel evolugdo. Isto faz
parte do tdo necessario estudo didrio de todos os instrumentistas. Nao adianta o pianista ter uma boa
leitura se ndo tiver a habilidade motora para realizé-la ao instrumento. Portanto, é na técnica que
estdo contidos alguns padrdoes de movimentos fundamentais que deverdo ser automatizados e
incorporados. E nela que os alunos vio adquirir o dominio dos mecanismos que o instrumento
requer, dominio que engloba um processo de maturagdo, compreensao e destreza de execugao.

Como trabalhar tecnicamente de forma correcta, para atingir a perfei¢do e confianca técnica de um
modo mais rapido?

Para o sucesso ¢ muito importante ndo sé trabalhar bem e correctamente, mas trabalhar de maneira
a que o objectivo seja atingido sem perda de tempo. Claramente todos nos( quem acaba de ingressar
nos estudos ou mesmo grandes artistas), ndo irdo conseguir nada ao tocar qualquer coisa s6 uma
vez. Para aprender € preciso repetir a mesma coisa varias vezes. Tudo o que nds ja dominamos bem,
teve de passar por repeticdes que conduziram a um bom aproveitamento. Surge uma pergunta:
quantas vezes € que € preciso repetir a mesma coisa para aprender de forma eficiente?

Antigamente pensava-se que as secc¢des dificeis necessitavam de varias repeti¢des, e presumia- se
que elas por si proprias iriam progressivamente comec¢ar a melhorar. Maykapar descreve uma
situacdo da vida dele, quando ele era estudante. Ainda no inicio da sua aprendizagem ele ouviu que
alguns dos professores que mandavam os alunos repetir certas passagens dificeis entre 10 a 20
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vezes e, as vezes, até mais. Naquela altura ainda se andava a estudar com partituras onde os
compositores dos exercicios escreviam: "Repetir 10 vezes", por vezes 20 ou 30 vezes. Dizia-se com
expressdo muito séria que Liszt, quando estudava técnica ou uma passagem dificil, punha dois
cestos nas partes laterais do piano, um estava cheio de nozes e outro era vazio. Tocando uma vez
uma escala ou passagem, ele tirava uma noz do cesto e colocava-a no cesto vazio, e cada vez que
tocava a passagem, fazia o mesmo até as nozes de um cesto acabarem e o outro estivesse cheio.
Mais tarde verificou-se que essas historias ndo eram mais do que contos e Liszt nunca trabalhou
assim.

Para os musicos ¢ importante descobrir até¢ que ponto € necessario repetir para nao ter trabalho a
mais e conseguir atingir a confianga e perfei¢do técnica. Importante mais uma vez lembrar que a
repeticdo pode ser considerada correcta e levar rapidamente ao objectivo se tocarmos exactamente
notas certas com dedos certos. Em repeticdo das notas erradas, movimentos errados e dedos errados,
este tipo de repeticdes representa um bloqueio a evolucao técnica. O ouvido e os dedos memorizam
estes vicios fortemente e depois, quando o professor corrige certos erros, o aluno sente muita
dificuldade para mudar hébitos errados que tem enraizados.

A condicao mais importante do trabalho rapido e bem sucedido consiste em: ndo repetir vezes de
mais, repetir s6 a execugao correcta.

Relativamente as partes dificeis, ¢ muito importante descobrir em que ¢ que estd a dificuldade, ou
seja, primeiro reflectir e depois disso comegar a repetir. Assim a repeticdo dessas partes sera
necessaria menos vezes.

Grigori Kogan também refere que ¢ muito importante ndo tocar muitas vezes e seguidamente a
mesma passagem, ¢ preciso fazer pequenas pausas, respirar, para dar tempo para a cabeca analisar e
percepcionar o que foi bem feito, tal como aquilo que ¢ necessario melhorar.

E constatado que as pessoas que tém técnica geral em bom estado, aprendem as pecas e os estudos
tecnicamente mais rapidamente do que as que tém técnica geral em estado menos evoluido. Quem
domina bem as escalas, harpejos, notas duplas, oitavas, acordes, saltos, - ndo precisa de repetir
partes dificeis muitas vezes e assimila-as na perfeicdo. Ao contrario de quem nao tem técnica geral
de nivel alto, nesse caso, t€ém que repetir muitas vezes, € mesmo assim nao atingem a perfei¢ao. Ou
seja, ¢ preciso ter em atencdo a técnica geral para que ela sempre fique em bom forma. E por causa
disto que muitos artistas completos antes de comecar o seu trabalho diario de aprendizagem de
pecas, tocam exercicios, escalas, terceiras, sextas, oitavas etc.

Uma questdo relevante - ¢ necessario praticar este tipo de exercicios todos os dias? Antigamente,
foram impressos livros com exercicios em grandes quantidades que se chamavam "diarios". Alguns
alunos conscienciosos tocavam estes exercicios durante duas horas por dia, e faziam cada exercicio
repetidamente, assim cansavam a sua aten¢do, as suas maos € destruiam a sua sensacao artistica.
Assim que comecavam a trabalhar com as pegas, o contetido expressivo desaparecia com a
execugao, ja sem falar que as maos se cansavam.

Na sequéncia do que mencionei anteriormente, surge uma questdo: como fazer com que as maos € a
técnica se mantivessem em bom estado para que a frescura e forca sobrassem para o trabalho
artistico. Seria necessario realmente trabalhar assim tanto com a técnica geral, com as escalas e
exercicios...
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Quando Maykapar perguntou aos pianistas Petri e Artur Schnabel se eles tocavam as escalas e
exercicios, ambos responderam que ndo os faziam. Schnabel disse até que nunca os fez sequer.
Sinceramente, os grandes artistas nem sempre dizem a verdade. Schnabel, talvez se tenha esquecido
que ainda sendo o aluno do Leshetitsky, e tendo aulas com a assistente dele Malvina Brei, tocava
muitos exercicios, escalas e harpejos. Muitas vezes Maykapar encontrava de manha deitado na
cama um pianista chamado Ignats Fridman, que tinha uma técnica enorme e junto dele um teclado
"mudo", que ficava deitado no peito dele. Ele estudava nesse teclado todos os dias uma hora e meia
antes de se levantar.

"Isto acontecia ja ha 40 anos atrds. Agora ele ja n3o toca exercicios
nenhuns e domina a técnica na perfeicdo, sem precisar de fazer qualquer
aquecimento das maos. Eu proprio durante muitos anos fazia os exercicios
mas agora nao os fago completamente, ou concretamente, fago uma vez por

dois-trés meses nem mais do que meia hora". Maykapar (1963)

Concluimos que existem duas condi¢des para que o trabalho seja bem sucedido a nivel técnico de
execu¢dao: Em primeiro lugar a técnica geral tem que estar em boa forma, em segundo, as repeticoes
devem ser feitas de uma forma inteligente, de uma forma bem pensada para evitar a repeticdo sem
sentido. Finalmente, a terceira condi¢do, que também ¢ muito importante: ter a cabeca bastante
fresca, estar bem de saude e ndo estar cansado, para trabalhar com atencdo total, vivacidade e
energia. Se nos sentimos cansados, ou em baixo fisicamente, ¢ melhor ndo trabalhar porque em vez
de progredirmos iremos regredir. Mesmo por causa disso um pedagogo conhecido, professor e ex-
director do conservatorio de Moscovo Vasiliy Safonov nos seus exercicios, publicados com nome
"A formula nova", insiste em recomendar pequenas pausas com objectivo de recuperar condi¢des
fisicas necessarias durante o estudo e nunca trabalhar muitas horas seguidas sem intervalo. Ele
dizia:

"Primeiro: ndo comeces o trabalho diurno sem ter feito pelo menos um
movimento breve ao ar livre, apesar das condi¢des atmosféricas. Segundo:
ndo estudes com o mesmo padrdo, comecando sempre com exercicios,
depois passando para estudos e de seguida para pegas, muda a ordem das
tarefas de estudo todos os dias. Um dia por semana descansa
completamente dos exercicios puramente técnicos".

Metodologia de investigacio

Para a realizagdo da tese deparei-me inicialmente com a tarefa de seleccionar os temas integrantes
desta investigacdo. Embora a ideia geral da tese fosse clara (padrdes de raciocinio), confrontei-me
de inicio com a questdo mais importante desta investigacao.

Em primeiro lugar, era necessario definir quais as metas a atingir e formular um plano adequado
com objectivo de relacionar os varios temas da tese entre si. Se de uma forma geral o plano era
abordar a questdo complexa dos padrdes de raciocinio, decidi que seria uma boa estratégia comecar
por definir os varios constituintes dos processos cognitivos. Como sabemos, o raciocinio ¢ um
universo vasto que reune varios elementos do bolo cognitivo, tais como: atencdo, percepgao,
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memoria, juizo, pensamento etc. Tendo isto em conta, o capitulo "Processos cognitivos" tenta
abranger de uma forma geral e acessivel ao leitor, todos os conceitos relacionados com esta
tematica, serdo necessarios compreender antes de partir para a questdo da leitura a primeira vista e
memorizagdo (ambos os processos pressupdem a compreensao do capitulo "Processos cognitivos").

De seguida surgia a necessidade de organizar uma metodologia para realizagcdo desta investigacao.
Visto que se trata de uma tematica dificil e vasta, era importante clarificar o objecto de estudo. Para
1sso, decidi ndo so6 pesquisar tematicas relacionadas com a musica e em mais concreto, leitura a
primeira vista mas também seria necessario pesquisar na vertente psicoldogica. Como tal, decidi
reunir informacgao das mais diversas fontes: biblioteca da Universidade Nova de Lisboa, livros de
pianistas e pedagogos russos da biblioteca pessoal, tive também a oportunidade de assistir a uma
conferéncia (Music, Poetry and the Brain), que teve lugar na Reitoria da Universidade Nova de
Lisboa, dia 25 de Maio de 2013, e ainda consultei diversos sites ndo s6 de artigos cientificos, assim
como artigos relacionados com a Etnomusicologia.

Durante a investigagdo realizada para a tese, tive que fazer um levantamento da informagao
relevante aos varios capitulos que gostaria de abordar na tese. No inicio foi um pouco dificil
analisar e seleccionar as tematicas relacionadas com o tema principal do trabalho, no entanto pude
contar com a ajuda de alguns trabalhos que desenvolvi anteriormente no ambito do mestrado e
pesquisas que realizei.

Apos ter feito um levantamento e analise cuidada de toda informagao, tentei expor de forma sucinta
cada um dos temas, focando-me essencialmente no conteudo relevante e que levasse a conclusdes
importantes para a noc¢ao geral do trabalho.

Por fim, uma vez que tinha todo o conteudo para a realizacdo da tese devidamente organizado,
restava-me apenas, apresenta-lo de uma forma coerente para que fizesse sentido para o leitor.

Conclusao

A investigacdo desenvolvida no ambito da tese de mestrado, foi muito importante para o meu
enriquecimento pessoal. Quando me inscrevi para o Mestrado em Ensino da Musica, tomei
conhecimento antecipadamente de que teria de realizar a tese final. Percebi que se tratava de uma
oportunidade unica de enriquecer enquanto pedagoga e dessa forma contribuir positivamente para
um ensino da musica mais qualificado.

Embora o piano tenha sido desde sempre a minha principal motiva¢ao para me dedicar a musica e
ao ensino da musica, o mestrado de forma geral contribuiu muito para uma melhor compreensao da
relagdo musical entre pessoas, tanto no ensino, como na performance.

Tendo por base o que referi acima, a investigacdo em concreto acaba por ser uma jun¢ao de todos
estes conceitos relacionados com a pedagogia e musica. No caso especifico da pesquisa que
desenvolvi, foi uma experiéncia gratificante, visto que sempre me interessei pela vertente
psicoldgica e musical no ser humano e toda a interacgdo existente. Neste sentido, a escolha do tema
para a tese foi algo que surgiu de forma espontanea.
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Decidi abordar questdes relacionadas com os processos cognitivos e competéncias musicais, como
resultado surgiu o nome-chave para a investigacdo "Padrdes de raciocinio na leitura a primeira vista
e memoriza¢do das obras musicais". Por interesse pessoal, antes de realizar pesquisas para este
trabalho, ja tinha lido certos livros e artigos russos sobre esta tematica, o que me deu um
conhecimento geral que funcionou como ponto de partida para a investigacdo. No entanto, com a
tese tive a oportunidade de aprofundar mais estes temas, mais concretamente, 0S Processos
cognitivos e relaciona-los com a pratica da leitura a primeira vista. Como consequéncia, acabei por
aprender muita informacao util para a actividade pedagogica da minha carreira profissional.

Para além das vantagens, de que tirei partido ao longo de mestrado, toda a informagdo que apreendi
tanto em aulas, como durante a pesquisa para a investigacdo, foi bastante importante porque no
futuro gostaria de desenvolver um livro sobre a leitura a primeira vista, e nesse sentido o mestrado
deu-me ferramentas muito importantes, que podem funcionar como um bom ponto de partida para
esse meu objectivo.
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Reflexao final

Em aspectos gerais, a tese reflecte dois principais objectos de estudo (relatorio de estagio e
investigacdo). No que se refere ao relatério de estagio, o trabalho pretendeu focar aspectos
essenciais da pratica pedagogica, fazendo um apanhado geral de todas as aulas e expondo diversas
questdes que ocorreram frequentemente na sala de aula.

O relatdrio de estadgio acaba por estar directamente relacionado com a investigacdo que desenvolvi
para a realizagdo da tese. Digo isto, porque a vertente pedagogica esta associada a varios
constituintes dos processos cognitivos. Isto foi algo que sempre me suscitou interesse em
aprofundar, e com a tese em geral, acabei por aprender mais sobre as duas vertentes do ensino da
musica (vertente cognitiva e pratica).

No fundo, o relatério de estagio serviu para constatar varias questdes relacionadas com a pratica
pedagodgica. Como vim a verificar na minha investigagdo, o bolo cognitivo ¢ algo bastante
complexo, que envolve varios processos que sdo recorrentes no ensino da musica. No entanto, vim a
verificar que a motivacao representa um dos principais factores, associados a aprendizagem.

Durante o ano lectivo (periodo de estagio), ndo s6 foi importante o que referi acima, assim como,
pude observar uma consistente evolu¢ao dos alunos, dos quais assisti a aulas.

O relatério de estagio foi essencialmente uma constatacio pratica da investigagdo tedrica/ cientifica
que realizei primeiramente.

No que se refere a parte da investigagdo, esta vertente do trabalho ¢ dividida em duas secgdes
principais. A primeira sec¢do da investigagdo parte de um principio mais cientifico sobre os
processos cognitivos envolvidos no dia-a-dia e mais concretamente, na pratica musical. A segunda
seccdo da investigacdo pressupde um entendimento prévio dos conceitos abordados na seccdo
anterior. Isto €, para compreender a temadtica da leitura a primeira vista (varios processos cognitivos
a serem executados em simultaneo), é necessario compreender cada um dos constituintes do bolo
cognitivo.

Na secc¢do relativa aos processos cognitivos, pretende-se destacar a importancia e fungdo de cada
um dos constituintes envolvidos na actividade cerebral. Como sabemos, o cérebro assimila
conhecimento através de experiéncias sucessivas. De uma forma geral, o conhecimento tem lugar
quando sucessivas experiéncias ocorrem dando sempre resultados positivos. Como consequéncia, o
cérebro analisa a informacdo captada e somos capazes de entender progressivamente que se
fazemos algo em que o resultado ¢ positivo, entdo, significa que se tal acontecer de forma sucessiva,
estamos efectivamente a aprender a fazer algo. No entanto, algo que parece simples, como o que
referi acima, acaba por ndo o ser. Isto deve-se ao facto do cérebro analisar a informagdo captada
com base em sistemas complexos de decisao.

Na segunda seccdo (Leitura a primeira vista), acaba por ser uma aplicacdo pratica da teoria

explicada anteriormente. Esta sec¢do ¢ bastante vasta e pretendeu focar o tema principal deste
trabalho (padrdes de raciocinio).
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A realizagdo da tese, foi muito importante para assimilar conhecimento sobre todas as questdes
referidas anteriormente e relaciona-las de uma forma coerente. Serviu principalmente para fazer um
apanhado geral de varias questdes importantes de um ponto de vista pedagdgico, e entender a
relagdo entre a capacidade de percep¢dao humana e a relagao directa com a aprendizagem. Em soma,
o balancgo geral foi bastante positivo em termos de enriquecimento pessoal e ¢ sem davida uma mais
valia para a minha futura carreira profissional enquanto pedagoga.
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Planeamento das aulas
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