DELISBOA  ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

NiplL . i
Instituto Politécnico de Lisboa

Escola Superior de Musica de Lisboa

Relatorio de Estagio

A importancia dos acessorios na aprendizagem do
violino: Relagdo entre técnica, conforto, postura e o
papel do professor na adaptagdo as necessidades de

cada aluno

Tomas Cruz Nogueira da Costa

Mestrado em Ensino da Musica

Setembro de 2016

Orientador: Professor Doutor Tiago Neto



Indice Geral

TNICE GOIAL ... iv
INAICE @ FIGUIAS. .......veoeeeeeeeeee e ee e seees s eesnenes v
INAICE A& TADEIAS ... v
INAICE & GIATICOS ..o seeee s seenes vi
F N e 2T LT3 11 1 31 11 oL USSR vii
RESUMO L.t ettt et e s e bt e e e bt e s bt eesateesbeeesabeesabeaens viii
ADSIIACT L ..ottt et e b e bt s bt s at e sttt et e bt e s ae e st ix
RESUMO L1ttt ettt et e ettt e e s bt e e s ab e e sabeeebteesabeeeaaeesaseas X
ADSEIACT IL ...ttt et ettt b e sb e sat e st e e e bt e bt e saeesaeeeaee Xi
Lista de Termos € ADIEVIAUIAS ........cc.eeieiiieeieietieieie et ee sttt te st eete sttt e et et eseesseeeesseeneenseeneenes xii
PRIMEIRA PARTE - PRATICA PEDAGOGICA .......oosriurirniiineeineisneseseseesssess s sssesnens 1
Capitulo I - Caracterizag8o da ESCOIa.........coooiiiieiieieeeeee e 1
1. MEIO ENVOIVENLE. .....eoiieiieiieciece ettt ettt et sttt teessaesnseenseessaesseesnnesnseennes 1
2 HISTOTIA .ttt et ettt e b e b e s h et s at e et et e bt e bt e ehee et e et et enas 2
3 INSTALAGBES. .. vei ettt ettt ettt ettt e et e et e e e tbe e ebae e taeeeaeeeatbeesateeebeeeeareeereeens 5
4. OTZANMIGTAINA «.c..eentetienieieeiteete ettt eat ettt e e s bt et e s besh e et e ebe e st e bt eatentesbeembenbeeatenbesbeentesbeeatenbesbeentenbeas 6

4.1. Conselho PedagO@iCo. ......coueiuieieieiee ettt ettt ettt eneas 7
5. ReCUISOS HUMANOS ......eeiiiiiiiiiieie ettt ettt et e st e st e e site e s bt e e enbeesabeeens 7

5.1, PeSSOAl DOCENLE ......ooueeiieiieieiiee ettt ettt ettt ettt et e et et e beeneeseeneeneenne e 7

5.2. Pess0al NA0 DOCEINLE .......c.eeiiieieieieeeieeete ettt ettt ettt et e e et et e steeneeaeeaeeneeneene 7

5.3 AUNOS ...ttt ettt et ettt ettt et e et e e te et e et e e heeeneeenteenteenbeenseeseeseenaaean 8
6. RECUISOS IMALEITAIS. ..ccuveeutietieitieeiie ettt ettt st ettt e b e sb e sat e et et e bt e sbeesbtesateeateenbeenbeesbeesaeeeaees 8
T OFETtA LLETIVA ...eeviieiiieie ettt ettt ettt st et e bt et e esste s st e enbeanseenseeseesabesaseenseenseaseesnsesnsennses 9
8. ProtoCOl0S € COlaDOTAGES. ... .eeviiiiieiiieiiieeie et et ettt e creeve et e ere e te e teestaeeabeerbeesbeesteesssessnesssensses 10
9. ANALISE SWOT ...ttt ettt et e et e bt e st et e e st e aesseeneeaseeneeseeseeneeneene 11



Capitulo I - Pratica EUCALIVA. .......c.coiiieiieieeeeeee ettt et 15

1. Classe de Violino da Academia de Musica de Santa Maria da Feira ..........c.ccoocevieienincennnnenne. 15
L N 1131 1 U 16
LN N L1 1 5 TSRS 18
L TN 1131 1o U 19

Capitulo I - RefleX80 Final..........ccccoooiiiiiiiieieeee ettt seee e 22

SEGUNDA PARTE - INVESTIGACAO..........ooiioieeieeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeseeee s nen s 25

INEEOAUGEO ..ottt et ettt ettt e et et et e sbeesteesaseeseeenseesseesseesnseenseenseenseeseensaens 25

Capitulo I — Fundamentagao TEOTICA. .......c.eeuieieriieieie ettt 28

1. O Violino a0 Longo dos SECULOS .......ccueeiieiiiiiiiiieeie ettt ettt sae et e e 28
L B 10011 -1 7 T 1o TR 28
LT 11 (o 30 QYA | LSS TSR 28
1.3. SECULO XVIIL..uiniiiiieieiee ettt sttt sttt 30
1.4. Paganini e @ Escola de Paris .........cccooieiiiiiiiieee e 32
1.5. Propagag8o da QUEIXEITA .......cceeeveeieeiieiieniiesiieeieeieeteesteesteesneeenseenseenseenseesseesenesnsesnseenseenes 36
1.6. Evolug80 do Paradigma ..........c.cooiieiiiiieiieciie ettt ettt st 39
1.7. Abordagem BIOMECANICA. ......ccueeieieieieie ettt ettt ettt et e e ae e e e 44
1.8. Pedagogia n0s SEculos XX € XX .....oociiiiiiiiiieiieeie ettt s 53

Capitulo I — Metodologia da INVeStIZAGA0. .......eeueeiiieiieieiieete e 55

1. Problematica e Justificagdo do Tema..........cccevviiiiiiiiiieiiceeecte et 55

2. ODJELIVOS ...ttt sttt ettt ettt ettt h et e bt st et b e et bt et he bt et e bt et bt ea b et e she et e bt eate b eae 56

LY (<170 4 Fo] 1o o F: TSR 56

A, QUESTIONATIO .. eeuveeeiieeeeteeetie ettt e et e eette e ettt e eeteeeeaaeeeetaeeeaseeenseeesaseeeaseeessseansesesseesaseeensssennseeensseennns 57
4.1. ANALISE dOS dAAOS ...ueeneiiieie ettt ettt ettt ettt et ne e 58

4.1.1. Perguntas de identificACA0 .......ceeuieierieieie ettt ettt 58
4.1.2. Perguntas de USO dOS ACESSOTIOS ...cuveruvierieiieiieriieiieeie et esteesteesteeseesseenseenseeseenseessnens 61
4.1.3. Perguntas de seleco de afirmagOes........ccevuerueeriererieieeeeee et 63
4.1.4. Pergunta @DEITA ........cccueeiuieriieeiiesieeie ettt ettt et e s teeteete e teesaeesaaesnte e beenseenseenseenaaens 73
4.1.5. Pergunta de avaliagdo de STtUAGOES .......eevierrieriieriieiie e ettt e sieeeee e beeaeenaeesene s 75

R B 118 (oA ] L OO OO P PO UU PP 76
5.1 USO dOS ACESSOTIOS .....cueeuiieieiietieiiete sttt ettt et e et at et sb et e bt sbt et e sbe e st e beebe et e nbeeneeaenaes 77
5.2. Principios POSTUIAIS. ....c..eeuieieiieieieie ettt ettt ettt et e st e e ae et et e s seeneesseeneeeeens 79
5.3. Mecanica de MAO ESQUETda.........c.cccuieiiieriieniieiieeie ettt ettt s 79
5.4. Mecanica de MAO DITCILA.........cueeeuieeiieiieiierie ettt et ettt e e bt e sseeseeesseeenseenseenns 80
5.5. POSIGAO dO VIOIINO......viiiiiiiiiiiciieciie ettt ettt et eb et ta e s tbeetbeeabeesbeebaesssessnesssessnas 81

ii



6. ESTUAOS dE CASO ..ottt et e e e e e e e et e e e e e e e e e e e eeeeeseaeeesareeeeesseasssaeareeeeesaaans 82

6.1. Violinist in Balance - Estudo na Escola Superior de Artes de Utrecht............ccccoocevvennne 82
6.2. Desordens Musculo-Esqueléticas em VIiolinistas ..........cceccveveerieriieesiienienieniecie e 86
Capitulo T - RefleXa0 FINal..........cccooiiiiieee et 89
BIDIHOGIATIA ...ttt ettt sttt et a e 95
NS oo 1 o] 1 - O PSURUSUR 97
AATIEXOS .ttt ettt ettt ettt ettt b e bt s bt ea et et e e bt e bt e bt e e bt e e ht e e ab e e bt e bt e bt e ebeeeht e e ae e eate e bt e beenbeenheeene 99

iii



indice de Figuras

Figura 1- Mapa representativo do concelho de Santa Maria da Feira ...........ccccoceeoivininiinincincnnen. 2
Figura 2 - Gilberta Paiva e alunos da Academia (1955) ......cccoeciriiiiiiniinieeie et 4
Figura 3 - Traseiras da Academia de Musica de Santa Maria da Feira ...........ccoceeeiiniiincnnenenee. 6
Figura 4 - Técnicas de violino com e sem encaixe sob 0 queiXo/maxilar .........c..ccceevereereneniennene. 32
Figura 5 - Queixeira de Louis Spohr, ilustrada no Violin-Schule (1832).......ccccceiiiirieniiieiee 33
Figura 6 - Extrato das dedilhag¢des de Paganini para o seu "Cantabile e Valsa™ ...........ccceceernene. 34
Figura 7 - Caricatura contemporanea de Paganini...........c.cceceverierieninieninieneneieesceeeeeee e 34
Figura 8 - Caricatura contemporanea de Henryk Wieniawski...........ccooooeoiiiiiiniiiiinieiice 36
Figura 9 - JEno HUDAY ......c..cooiiiiiiiiiieeee ettt st 38
Figura 10 - Lucien Capet, a esquerda na iMagem...........cecueruerieriereeienieeeeeeseeeeeseeseeeee e eeeeeeeeeens 38
Figura 11 - Pierre BaillOt ........ccuiouieiiieieee ettt et 39
Figura 12 - Posturas defendidas por Campagnoli € Baillot ............ccccceevieeriiinieniieniieieceeeee 40
Figura 13 - Pega de arco alema............cooeeiiiiiieieieee ettt 41
Figura 14 - Postura retratada por Baillot, em L'Art du Violon ..........coceviiiininiiiinniiiiee 42
Figura 15 - Pega de arco Franco-Belga............ccceovieiieiiiiiiieieiecie ettt 42
Figura 16 - EUZENE YSAYE....cueeiuiieieieieeiieie ettt ettt et te sttt et et e e st et etesneensesseeneenseeneenes 44
Figura 17 - Postura base defendida por Rolland..............c.ccocoiiiiiiiniiiincecee 48
Figura 18 - Postura base defendida por Kempter...........ccocoiirieiinieieieeeceee e 50
Figura 19 - Eixo central organizador da pOStUIa...........cceririiriiniienienintenieeeeesieee e 51
Figura 20 - Posi¢éo dos pés defendida por Rolland............cccooiiiiiiiiniiiiinieeeee 51
Figura 21 - Almofada reforgadan...........ooooiiiieiiiiieee e 52
Figura 22 - Tlustrag@o da pergunta 10 .........cccoiuiriiiiiiiiiinie ettt 58
Figura 23 - POSigA0 de arco & PONTA........cccueiuieieieieieie ittt seeseeseene s 83
Figura 24 - POSIGOES A€ COSTAS ..e.vvruiatiruieiietieiestteiete et et e tesetete s st esteseestense s st e e etesseenseeseeneenseeseenes 84
Figura 25 - POSICOES da CADEGA .......c.eeiiieiieiieiiecie ettt ettt sttt et be et esaaesebeenseenseeseensnens 85
Figura 26 - Queixeira e almofada de HUuug..........oooooiiiiiiiiie e 85
Figura 27 - lan, antes € depois da iNVEStIZACAD .....cc.eeuereeriirierieriieienie et 86
Figura 28 - Jascha HeifetZ .......c.coueeiiiieieeeeeee et 92

v



Indice de Tabelas

Tabela 1 - Matriculas realizadas para 0 ano letivo 2015/2016 ........cccoeeeverierenieieeeee e 8
Tabela 2 - Inventario de Instrumentos de Corda € SOPIO ........ccevcvieciieriierienierie e 8
Tabela 3 - Inventario de Instrumentos de PercusSao ........cceccveeieriieciieniieierie e 9
Tabela 4 - Analise da Matriz SWOT da Academia ...........coceiueeieiiiieieeeeeeeee e 11
Tabela 5 - Competencias @ AdqUITIE .......ccueevieriierierie ettt ste et e seeesteeseaesaneenseenseenne 16
Tabela 6 - Respostas a pergunta aberta.............cecueeeeieiinieiere ettt 74
Tabela 7 - Pergunta 17: médias ponderadas ............c.cociririiinieienieee e 75
Tabela 8 - Descricdo dos entreViStados. ..........eccuiiiiciiiiiiiiciie ettt ettt 77



Indice de Graficos

GIafico 1 = PErgunta L.....oouooiiiiiee ettt ettt st ae st e e neenes 59
GTAfICO 2 = PEIrZUNTA 2....eiiiiiiiiiiiiiiiet ettt ettt et et st s be et e e 60
Grafico 3 - PErUNTA 3...c.eiiiiiiiiiiieeie ettt ettt ettt e st e et e et e e beesseesssesnseenseenseenseensnens 61
GIafico 4 = PErZUNTA 4......ooiiiiiieeeee ettt ettt ettt et et e e et e e seeneenseeneenes 62
GTAfiCo 5 = PErZUNTA S..coooiiiiiiiiiee ettt ettt sttt 63
GIAfiCO 6 = PEIrZUNTA O.....ooveiiiiiiiieee ettt ettt ettt e st e e seeseeseeneenes 64
GIAfiCO 7 = PEIZUNTA 7..oc.oiiiiiiiieeeee ettt ettt ettt ettt et te et e e aeeneenseeneenes 65
GTafico 8 - PErgunta 8.........coouiiiiiiiieeee ettt sttt 66
GIafico 9 = PErgUNTA O.....ooviiiiiiiiee ettt ettt ettt se et e teeneeaeeneenes 67
GTafico 10 - Pergunta 10........couiiiiiiiiiieieeee ettt sttt 68
GIrafico 11 - Pergunta 11 . ..ottt ettt sttt eneeaeeeeenes 69
GIrafico 12 - Pergunta 12.........ooiiiiiiee ettt ettt ettt e ee e seeseenseeneenes 70
Grafico 13 - Pergunta 13 .......couiiiiiiieiie ettt ettt sttt ete et e beesseessaesnbeenseenseenseensnens 71
GIrafico 14 - Pergunta 14.........ocoi ittt ettt ettt s ee et e teeneenseeneenes 72
GTafico 15 - Per@unta 15 ... oottt sttt 73
GTAfico 16 - Per@UNTA 17.....coiiiiiiiiiiiiiieee ettt st 75

vi



Agradecimentos

A realizagdo deste trabalho ndo teria sido possivel sem o contributo de diversas pessoas e

institui¢des, as quais me cabe aqui agradecer.

A Escola Superior de Misica de Lisboa, instituicdo que me acolheu ndo sé como aluno
mas também como monitor de violino ao longo do ano letivo (2015-2016) em que redigi

este relatorio de estdgio.

Ao Professor Doutor Tiago Neto, pela paciéncia, dedica¢do e profissionalismo com que

me brindou.

A Academia de Musica de Santa Maria da Feira, a qual, apos década e meia de estudos
assiduos da minha parte, me soube acolher mais uma vez no dmbito da minha formagdo

académica.
Ao professor Hélder Sd, pela cooperagdo e disponibilidade ao longo do estdgio.

Aos professores Alberto Gaio Lima, Eliseu Antunes e Roberto Valdés, que simpaticamente

acederam ao convite de um quase desconhecido para colaborar neste trabalho.

A Sara Llano e a Raquel Queirds, colegas por quem nutro a maior amizade e estima e cujo

contributo procurei desde o primeiro momento.

Ao professor Augusto Trindade, que ha 19 anos atrds me introduziu ao violino e, passado

esse tempo, voltou a dedicar-me a sua atengdo no dmbito deste relatorio de estdgio.

A todos os outros colegas e amigos que, por intermédio de sugestoes e outras ajudas

pontuais, deixaram também um pouco de si nestas pdginas.

A minha familia, incondicionalmente dedicada e irrepreensivel em todos os momentos. A
ela devo por inteiro tanto o sucesso da minha carreira musical como a formag¢do

intelectual necessdria para realizar este trabalho.

vii



Resumo I

Enquanto primeiro estabelecimento de ensino artistico particular em Portugal Continental
fora dos grandes centros urbanos, a Academia de Musica de Santa Maria da Feira tem
estado, desde 1955, na vanguarda da inovacdo e da luta politica pelo devido
reconhecimento e valorizacdo do ensino da musica em Portugal. Na atualidade, as
circunstancias do meio social em que se insere e as condicionantes ao nivel da politica
nacional apresentam uma nova série de oportunidades e desafios, os quais colocardo mais
uma vez a prova a exceléncia dos principios que t€m regido a institui¢do nas ultimas seis

décadas.

Tendo em conta estas circunstancias, o trabalho que se segue sera realizado no ambito da
classe de violino do professor Hélder S4, da qual fui observador, incidindo sobre trés

alunos especificos do 1°, 3° e 5° grau.

Nao obstante a competéncia do trabalho observado em contexto de estagio ao longo do
ano, as conclusdes finais permitem amplo espago para reflexdo no que diz respeito a
contextualizagdo institucional do ensino, ao enquadramento social da musica na sua
vertente pedagogica e a complexidade do exercicio de fungdes docentes no Ensino

Artistico Especializado.
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Abstract 1

Having been established as the first private music school in Continental Portugal outside
the great urban centers, the Academy of Music of Santa Maria da Feira has been on the
vanguard of innovation and political struggle for the due recognition and appreciation of
music teaching in Portugal since 1955. Nowadays, the circumstances of the social context
in which it’s inserted and the conditioning of national politics present a new series of
opportunities and challenges, which will once again test the excellence of the principles

that have conducted the institution for the last six decades.

Taking these circumstances into account, the work which follows will take place in the
scope of professor Hélder S&’s violin class, of which I was an observer, focusing on three

specific students, enrolled in the 1%, 3 and 5™ degree.

Regardless of the competence of the work observed in the internship’s context throughout
the year, the final conclusions allow plenty of space for reflection concerning the
institutional contextualization of teaching, the social framework of music in its pedagogical
aspects and the complexity of exercising teaching functions in specialized artistic

education.
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Resumo II

A investigagdo aqui descrita tem como objetivo encorajar a reflexdo sobre o uso dos
acessoOrios anexos ao violino - queixeira e almofada - e o papel do professor na
adaptabilidade dos mesmos a cada aluno, tendo em vista ndo s6 principios técnicos como
também de bem-estar geral. Destinada tanto aos professores como aos que exercem
exclusivamente uma atividade violinistica performativa, procura contribuir pontos de
debate e novas perspetivagdes sobre o tema supracitado por intermédio de revisdo
bibliografica especifica e de subsequente comparagdo com informag¢des obtidas junto do

panorama pedagogico portugués.

Foi levado a cabo um questiondrio, procurando aferir quais os principios concretos
defendidos pela generalidade dos professores de violino em Portugal. Foram realizadas
também seis entrevistas, visando a recolha de perspetivas junto de um leque diversificado
de professores reputados no contexto portugués. Os resultados obtidos foram
contextualizados de acordo com investigagdo sobre principios pedagogicos de diversos
periodos até aos nossos dias, assim como sobre principios de biomecanica e motricidade.
No final foram referidos estudos de caso diretamente relacionados com o uso dos

acessorios, permitindo enquadrar a informagdo previamente descrita num contexto pratico.

Desejamos que a investigacdo efetuada abra caminho a novas reflexdes e suscite novas
discussoes, refletindo-se num aprofundamento das perspetivas sobre o uso dos acessorios e

a sua relacdo com a pratica e ensino do violino.

Palavras-Chave: Violino, Queixeira, Almofada, Motricidade, Biomecanica, Técnica

Alexander



Abstract 11

The following investigation aims to encourage reflection over the use of accessories
attached to the violin - chin rest and shoulder rest - and over the role of the violin teacher
in the adaptability of those accessories according to each student, having in mind not only
technical principles but also principles of general well being. Taking into consideration
both teachers and performers, it seeks to contribute points of debate and new perspectives
regarding the aforementioned theme through specific bibliographical sources and their

subsequent comparison to information obtained from the Portuguese pedagogical field.

A questionnaire was addressed in order to assess which are the concrete principles
defended by the generality of violin teachers in Portugal. Six interviews also took place in
order to reap perspectives from a diverse set of reputed teachers in the Portuguese context.
The results obtained were contextualized according to research of pedagogical principles
from diverse periods up to our days, as well as over principles of motivity and
biomechanics. In the end, case studies directly related to the use of accessories were
referred to, allowing the information previously described to be framed in a practical

context.

We hope that this investigation encourages new reflections and calls for new discussions,
reflecting itself in a deepening of perspectives over the use of accessories and its relation

with violin playing and teaching.

Keywords: Violin, Chin Rest, Shoulder Rest, Motivity, Biomechanics, Alexander
Technique
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PRIMEIRA PARTE - PRATICA PEDAGOGICA
Capitulo I - Caracterizacio da Escola

1. Meio Envolvente

O municipio de Santa Maria da Feira compreende hoje aproximadamente 140 000
habitantes, distribuidos ao longo de 21 freguesias (Didrio da Republica, 2013), 3 cidades,
12 vilas e 213,45 km? de 4rea. Insere-se no distrito de Aveiro, pertencendo a Regido Norte
(NUTS 1I), entre o Douro ¢ o Vouga (NUTS III) (Instituto Nacional de Estatistica, 2016).
Tendo tido desde cedo uma presenga relevante por parte da industria, nomeadamente a
nivel do cal¢ado e da cortica (Camara Municipal de Santa Maria da Feira, 2016), o
concelho tem demonstrado também grande crescimento ao nivel do comércio —
particularmente pela extraordinaria adesdo a Viagem Medieval em Terras de Santa Maria,
o maior evento de recriacdo historica do pais - e da cultura, por intermédio, entre outros, do
festival de teatro de rua Imaginarius, do Festival de Cinema Luso-Brasileiro, do Centro de
Congressos Europarque (detentor de uma das grandes salas de concerto do pais) e da
reabilitagdo do Cineteatro Antonio Lamoso. Outros espagos, como o auditorio da
Biblioteca Municipal, o Museu do Papel ¢ os claustros do Convento dos Loios, tém

multiplicado as oportunidades ao nivel da apresentagdo cultural.

Desde 1997, e gragas aos esforgos da Camara Municipal e das escolas de musica do
concelho, operam a Orquestra de Jovens de Santa Maria da Feira e a Banda Sinfénica de
Jovens de Santa Maria da Feira, formagdes responsaveis pela dinamizacdo da pratica
musical por parte dos estudantes de musica do concelho, tendo realizado apresenta¢des sob
a dire¢do de reputados diretores de orquestra (Ivo Cruz, Joana Carneiro, Cesario Costa,
Ernest Schelle, Anténio Saiote, Rafael Garrigos, entre outros), em palcos nacionais e

internacionais. (Camara Municipal de Santa Maria da Feira, 2016)



Figura 1- Mapa representativo do concelho de Santa Maria da Feira

(Vila Nova de Gaia)
{(Gondomar)

(Castelo de Paival

(Oliveira de Azeméis)

(S30Jo30 da Madeira)

Legenda:

(a) LOBAO, GIAO, LOUREDO e GUISANDE (exclave: Parada)

(b) CANEDO, VALE e VILA MAIOR (exclave: Arilhe)

(c) CANEDO, VALE e VILA MAIOR (exclave: Oliveira)

(d) SANTA MARIA DA FEIRA, TRAVANCA, SANFINS e
ESPARGO (exclave: Macieira)

Fonte: http://www.dgterritorio.pt

2. Historia

A Academia de Musica de Santa Maria da Feira ocupa uma posi¢do privilegiada no
panorama musical portugués pela importancia histérica que teve, a 21 de Dezembro de
1955, a sua fundagdo como primeiro estabelecimento de ensino artistico particular em
Portugal Continental fora dos grandes centros urbanos, numa altura em que apenas em
Lisboa, no Porto, em Coimbra e no Funchal existia oferta pedagogica nesse sentido (Costa

& Reis, 2005, p. 6).



Este notavel esfor¢o de descentralizagdo e democratizagdo culturais foi levado a cabo pela
pianista e pedagoga Gilberta Xavier de Paiva (1915-2013), natural de Elvas (Oliveira,
2013) e residente na entdo Vila da Feira desde que para ai se mudara com o marido,
Humberto Paiva, de forma a ele preencher uma vaga como médico veterinario (Costa &
Reis, 2005, p. 7). Gilberta Paiva comegou por abrir uma classe de piano no Externato de
Santa Maria, criado na vila em 1951 (Costa & Reis, 2005, p. 8), e apds ter a ideia de abrir
uma escola de musica por direito proprio impds a sua vontade ao Ministério da Educagéo
Nacional ¢ a Inspe¢do do Ensino Particular — nas figuras do Subsecretario de Estado
Baltazar Rebelo de Sousa e do inspetor Artur de Almeida Carneiro (Costa & Reis, 2005, p.
9) — contando com o apoio institucional da Camara Municipal da Feira, do diretor do
Conservatorio Nacional, Ivo Cruz, e do diretor-geral do Instituto de Belas Artes de Lisboa,

Jodo de Almeida (Costa & Reis, 2005, p. 10).

Apenas um ano apds a sua fundacdo, e muito por influéncia da sua demonstra¢do de
sucesso ¢ da capacidade de persuasdo e negociacdo de Gilberta Paiva, a Academia
conseguiu outro feito notavel: conquistou para os estabelecimentos particulares destinados
ao ensino da musica o direito de ministrar todos os exames referentes as disciplinas de
musica do Conservatério Nacional (Costa & Reis, 2005, p. 21) — incluindo, a partir de
1961, os do curso superior de musica, por intermédio do Decreto-lei n® 44161 (Costa &
Reis, 2005, p. 37) - convocando para os seus juris os mais prestigiados musicos
portugueses, como Jorge Croner de Vasconcelos, Armando José Fernandes e o préprio Ivo

Cruz. (Costa & Reis, 2005, p. 22)

A Academia preservou esse direito, recusando sempre (ao contrario das Academias de
Coimbra e do Funchal) a oficializagdo — a entrega da sua gestdo ao Estado, apesar de
inameras dificuldades financeiras (Costa & Reis, 2005, p. 63) — até a reforma do ensino
artistico que, no XI Governo Constitucional, o levou as Universidades (Costa & Reis,

2005, p. 66).

Contrariando as tendéncias enraizadas de um meio socialmente fechado e culturalmente
empobrecido, a Academia de Musica de Santa Maria — particularmente na figura da sua
diretora — procurou desde logo promover a inclusdo social, obtendo bolsas de estudo junto
da Fundacdo Calouste Gulbenkian para os seus alunos mais desfavorecidos e combatendo
o preconceito que encarava o ensino da musica como elitista (Costa & Reis, 2005, p. 24).

Incluia disciplinas de linguas na sua oferta curricular, complementando um ensino basico



que na altura era parco e pouco abrangente, incentivando a realizagdo de concertos, tanto
por parte dos proprios alunos como no dmbito da Pro-Arte, chamando musicos de renome
a Vila da Feira, e conseguindo mesmo a visita do conceituado pedagogo suico Edgar

Willems, que elogiou o nivel de ensino da Academia (Costa & Reis, 2005, p. 30).

Figura 2 - Gilberta Paiva e alunos da Academia (1955)

Fonte: Costa & Reis, 2005, p. 4

Apds um recital de Teresa Paiva, filha de Gilberta Paiva e aluna da Academia de Santa
Maria, no Conservatdrio Nacional, Ivo Cruz € citado no jornal Primeiro de Janeiro, a 23 de
Margo de 1957, expressando o desejo que “a iniciativa levada a cabo em Vila da Feira
servisse de estimulo e exemplo a outras cidades e vilas de Portugal, a fim de que também
organizassem as suas Escolas de Musica” (Costa & Reis, 2005, p. 25). Gilberta Paiva
reitera esta ideia no mesmo jornal, a 17 de Agosto do mesmo ano, referindo “a necessidade
de se organizarem, nas diferentes regides do pais, escolas de musica com o objetivo de
instruir a populacdo portuguesa na aprendizagem da musica (...), preparando assim
profissionais e um publico culto para a audi¢do dos concertos”. O impeto mediatico da sua
entrevista a RTP, em Marco de 1958, leva o deputado Belchior da Costa a propor na
Assembleia Nacional — com sucesso — a atribui¢do de um subsidio estatal de cariz anual
para as academias de musica. Gilberta Paiva assina, no ano seguinte, o artigo “A Crise da
Musica e dos Musicos em Portugal”, no Diario Ilustrado, afirmando tornar-se “necessario
que cada capital de distrito possua a sua academia de musica, porquanto a centralizagdo do
ensino musical em Lisboa, Porto e Coimbra deve ter sido um dos principais fatores que
contribuiram para que chegassemos ao desolador problema em que se debate a musica em

Portugal” (Costa & Reis, 2005, p. 29).



Gilberta Paiva cumpriu, em 1960, a promessa que havia feito a Baltazar Rebelo de Sousa —
de abrir um Conservatorio em Aveiro caso a Academia da Vila da Feira singrasse (o
Subsecretario de Estado sempre insistira na incongruéncia de se abrir uma escola de
musica numa pequena terra cuja propria capital de distrito ndo possuia uma institui¢do
semelhante). Seguiram-se nesses anos diversas outras institui¢cdes inspiradas pelos esforcos
da pedagoga Elvense: os Conservatérios de Braga (1961), Evora (1962), e Faro (1963) e as
Academias de Espinho (Outubro de 1960), Setubal (1961) e Covilhda (1963). Citando
Gilberta Paiva, entrevistada em 2005 no ambito do cinquentenario da Academia da Feira,
“logo depois da fundagdo da Academia, em 1955, fui contactada por pessoas ligadas a
musica dos mais variados pontos do pais que me pediam, com base na minha experiéncia,

alguma orientagdo para a fundagdo de novas academias...” (Costa & Reis, 2005, p. 34).

Em 1965, Gilberta Paiva doa o alvard da instituicdo ao Concelho, passando a mesma
operar em regime associativo sem fins lucrativos (Costa & Reis, 2005, p. 40). No mesmo
ano ¢ inaugurado um Jardim-Escola nas instalagdes da Academia, promovendo assim o

ensino da musica desde tenra idade.

E, portanto, assinalavel o impulso dado pela Academia da Feira no sentido da

descentralizacdo e democratizagdo do ensino da musica em Portugal, ja nessa altura.
3. Instalac¢oes

A Academia de Musica de Santa Maria da Feira ocupa, desde Novembro de 1983, o antigo
palacete de Antdnio de Castro Corte-Real, Conde de Fijo, espago que fora anteriormente
ocupado pela Escola Secundaria de Santa Maria da Feira, e foi facultado a Academia, sem

custo, pela Camara Municipal (Costa & Reis, 2005, p. 61).

O edificio inclui 11 salas de aula distribuidas por dois andares, para além de salas
separadas para a Secretaria, Professores e Dire¢do, e de espacos destinados ao Jardim-
Escola e ao ATL. A Academia dispde ainda de um espago anexo as instalagdes do
ISVOUGA - Instituto Superior de Entre Douro e Vouga — onde usufrui de mais 4 salas de
aula (elevando o total para 15) e de uma sala polivalente que opera como auditorio e

espaco para a classe de ballet (Academia de Musica de Santa Maria da Feira, 2016, p. 17).



Figura 3 — Traseiras da Academia de Musica de Santa Maria da Feira

Fonte: Costa & Reis, 2005, p. 65

4. Organigrama

Desde a sua constituicdo enquanto Associa¢do sem fins lucrativos, a Academia de Musica
de Santa Maria da Feira organiza-se em diversos orgdos de decisdo, com o objetivo de se
dotar de uma estrutura sélida e de salvaguardar o futuro da instituicdo (Academia de
Musica de Santa Maria da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, p. 12).
Sdo orgdos da Academia:

a. A Assembleia Geral — 6rgdo soberano, constituido por todos os socios;

b. A Direcdo — eleita pela Assembleia Geral, é o orgdo executivo da

Academia;
c. O Conselho Fiscal — 6rgdo que fiscaliza a atividade da Direcéo;
d. A Diregéo Pedagdgica — 6rgdo que visa a coordenacdo e supervisdo de todas

as atividades da escola.



4.1. Conselho Pedagogico

Constituido pelos delegados dos diferentes Grupos Disciplinares e sendo fundamental no
funcionamento e dinamizagdo pedagogicos da Escola, o Conselho Pedagdgico ndo se
constitui enquanto 6rgdo, ndo sendo por isso referido no Organograma. No exercicio das
suas fun¢des assume-se como principal dinamizador do Projeto Educativo, do Plano Anual
de Atividades e de desenvolvimento da qualidade da ac¢do educativa da Academia, usando
as competéncias e instrumentos previstos na legislacdo geral e estatutos. (Academia de

Musica de Santa Maria da Feira, 2016, p. 15) Da sua composi¢do fazem parte os

representantes de cada Grupo Disciplinar:

e Grupo de Cordas: violino, violoncelo, viola, contrabaixo e guitarra classica;

e Grupo de Sopros: oboé, fagote, saxofone, clarinete, flauta transversal, trompa,
trompete;

e Grupo de Formac¢do Musical e Disciplinas Anexas: Iniciagdo Musical, Formagao
Musical, Histéria da Cultura e das Artes, Andlise e Técnicas de Composi¢do e
Acompanhamento e Improvisacdo;

¢ Grupo de Piano e Percussao: Piano e Percussdo;

e Grupo de Classes de Conjunto e Canto: Coro, Musica de Camara, Orquestra de Cordas,

Orquestra de Sopros e Canto.

5. Recursos Humanos

5.1. Pessoal Docente

O quadro de docentes é atualmente constituido por 30 professores, maioritariamente
licenciados com profissionalizagdo, sendo alguns possuidores de mestrado. A longevidade
do vinculo de parte deste corpo docente a instituicdo viabiliza a estabilizagdo e,
consequentemente, um envolvimento mais aprofundado na dindmica da escola (Academia

de Musica de Santa Maria da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, p. 15).

5.2. Pessoal nio Docente

O pessoal ndo docente integra, ao nivel de Gestdo Escolar e Administrativo, uma Chefe de
Gestdo Escolar e duas Assistentes Administrativas, duas Vigilantes e Empregadas de

Limpeza e, no Jardim de Infincia/ATL, trés Educadoras, duas Auxiliares de Agéo



Educativa e um Porteiro/Vigilante Externo (Academia de Musica de Santa Maria da Feira:

Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, p. 16).

5.3. Alunos

Tabela 1 — Matriculas realizadas para o ano letivo 2015/2016

Cursos N° de alunos
Iniciagdo Musical/1° Ciclo 77
Ballet 24
Jardim de Infancia/ATL 40
Basico Articulado e Supletivo 207

(2° e 3° ciclo)

Secundario Articulado e Supletivo 13
Frequéncia Isolada 19
Curso Livre 15
Total 395

Fonte: Academia de Musica de Santa Maria da Feira, 2016, p. 16

6. Recursos Materiais

Tabela 2 — Inventario de Instrumentos de Corda e Sopro

Instrumento Quantidade
Violino 2 Vi; 3 Y; 3 %; 8 inteiros

Viola 1

Violoncelo 2 Y; 2 inteiros
Contrabaixo 1
Flauta Transversal 2
Oboé 1
Clarinete 1
Oboé 1
Fagote 1
Trompa 2
Tuba 1
Guitarra 2

Fonte: Academia de Musica de Santa Maria da Feira, 2016
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Tabela 3 — Inventario de Instrumentos de Percussio

Instrumento Quantidade
Xilofone 4
Metalofone 4
Jogos de Sinos 4
Baquetas 20 pares
Clavas 10 pares
Tridngulos 4
Tamborins 3
Pandeiretas 2
Pratos 2 pares
Reco-reco 2
Caixa Chinesa 1
Maracas 2 pares
Castanholas 3

Fonte: Academia de Musica de Santa Maria da Feira, 2016

7. Oferta Letiva

A Academia oferece trés regimes de frequéncia, respeitando os planos de estudo previstos
na legislacdo em vigor (Academia de Musica de Santa Maria da Feira: Projecto Educativo
para o Triénio 2016-2018, p. 18):
* Curso de Iniciacdo: Ao nivel pré-escolar e do primeiro ciclo — Iniciagdo Musical,
Classe de Conjunto e Instrumento;
* Curso Basico de Musica: Em regime articulado ou supletivo, que exige admissdo
mediante prestagdo numa prova, como previsto no artigo 2° da portaria 225/2012, e
com a durag@o de 5 anos, iniciando-se no 1° grau/5° ano de escolaridade.
* Curso Secunddrio de Musica: Em regime articulado ou supletivo, exigindo
também admissdo mediante realizag¢do de prova de acesso, como previsto no artigo
11° da portaria n® 243-b/2012, com a duracdo de 3 anos e iniciando-se no 6°
grau/10° ano de escolaridade.
A Academia disponibiliza ainda:
* Curso Livre: oportunidade para estudar musica de uma forma mais ludica, sem
imposi¢do de programas e prazos.

* Ballet: Curso com duragdo de 10 anos, indo do Pre-Primary ao Grau Intermédio,

e com certificacdo final atribuida pela Royal Academy of Dance.




8. Protocolos e Colaboracoes

A Academia de Musica de Santa Maria da Feira mantém protocolos, no ambito da
frequéncia em regime de ensino articulado e ao abrigo da Portaria 691/2009 de 25 de
Junho, republicada pela Portaria 267/2011 de 15 de Setembro, com o Agrupamento de
Escolas Fernando Pessoa € com a Escola Secundaria com 3° ciclo de Santa Maria da Feira,

escolas do Ensino Regular.

Enquanto participante activo da comunidade local, a Academia colabora regulamente com
a Camara Municipal de Santa Maria da Feira, a Junta da Unido de Freguesias de Santa
Maria da Feira, Travanca, Sanfins e Espargo, a Biblioteca Municipal de Santa Maria da
Feira, as Igrejas Matriz e da Misericérdia, o Cine Teatro Anténio Lamoso, a Comissdo
Organizadora da Festa das Fogaceiras e da Viagem Medieval, a Orquestra e Banda de
Jovens de Santa Maria da Feira, a Universidade Sénior de Santa Maria da Feira e¢ a
SHARE — Associagdo para a Partilha do Conhecimento (Academia de Musica de Santa
Maria da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, p. 19).
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9. Analise SWOT

Tabela 4 - Analise da Matriz SWOT da Academia

Forcas

Fraquezas

* Direcdo estavel, com pontes entre a dire¢do
administrativa e pedagodgica;

* Instalagdes adequadas;

« Estabilidade de boa parte do corpo docente;
* Antiguidade da institui¢@o e consequente
relevancia e integragdo sociais;

* Oferta educativa abrangente;

* Plano de atividades dindmico.

* Falta de dinamizag3o a nivel dos territorios
limitrofes do concelho de Santa Maria da Feira
(relevancia social limitada ao meio da cidade);

* Auséncia de perspetiva de futuro face a lideranga
da instituigdo.

* Desequilibrio na composi¢do do corpo discente.

* Desequilibrio na composi¢do do corpo docente.

Oportunidades

Ameacas

* Recente reatar de lagos e relagdes com a Camara
Municipal de Santa Maria da Feira;
* Densidade demografica do concelho;

* Crescente dinamizag&o cultural do meio urbano em

« Situacdo de fragilidade do financiamento ao ensino
artistico especializado;
 Concorréncia de escolas vizinhas;

* Conjuntura econdémica do pais.

que a Academia se insere.

Fonte: Elaboragdo do autor

A Academia de Musica de Santa Maria da Feira goza, presentemente, de uma estabilidade
diretiva resultante do facto de os cargos de diretor pedagodgico e executivo serem
acumulados pela mesma pessoa (Academia de Musica de Santa Maria da Feira: Projecto
Educativo para o Triénio 2016-2018, p. 13) — situagdo que contrasta com um passado
caracterizado por numerosos episddios de desacordo entre estes dois o6rgdos (Costa & Reis,
2005, p. 74). Também o corpo docente, fruto da longa preseng¢a de alguns dos seus

membros na Academia, confere, de modo geral, estabilidade a escola.

A antiguidade institucional da Academia manifesta-se pelo entrosamento profundo em
relagdo ao meio social em que insere, fruto de ligagcdes muitas vezes multigeracionais com
as familias que, tradicionalmente, compuseram o ndcleo da sociedade feirense. O firmar de
tradi¢des, mediante o testemunho passado pelos primeiros alunos da Academia aos seus
filhos e netos, tem sido um aspeto importante na captagdo de alunos e, consequentemente,
no sucesso da Academia em estabelecer elos entre a sua atividade e a sociedade civil,
integrando-as. E um sucesso que se manifesta em alguns aspetos do seu plano de
atividades, nomeadamente ao nivel das colabora¢des com a Igreja Misericordia e a Igreja
Matriz, palcos habituais de apresentagdes publicas por parte da orquestra e do coro da

Academia - particularmente na missa solene das Fogaceiras, feriado municipal no concelho
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de Santa Maria da Feira - e com o Europarque, cujo grande auditorio foi palco da produgéo
da opera A Lenda das Trés Arvores, em Abril de 2015, e das celebragdes do 50° e do 60°
aniversarios da Academia, projetos que contaram com a participacdo da Orquestra de
Jovens de Santa Maria da Feira, da Universidade Sénior e de ex-alunos da Academia na

composig¢do do coro.

A Academia tem colaborado também com a agdo social camardria, por intermédio do
projeto Mosaico Social, e tem procurado captar alunos junto das escolas do 1° ciclo do
ensino basico de Santa Maria da Feira, por intermédio das atividades Escola Aberta. A
transversalidade social da Academia ¢ patente nestas colaborag¢des, celebradas muitas
vezes junto de responsaveis culturais cuja propria experiéncia de vida € ou foi influenciada
pela presenca de uma instituicdo musical com grande antiguidade no seu meio (Academia
de Musica de Santa Maria da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, pp. 28-
30).

Nao obstante estes aspetos, as atividades da Academia ultrapassam também as dindmicas
especificas do meio circundante, em esfor¢cos de ambito nacional evidenciados nas duas
edi¢des consecutivas do Concurso Nacional de Musica Gilberta Paiva, nos intercambios
com a Academia de Musica de Perosinho, com o Conservatorio de Musica da Jobra
(ambos em Julho de 2014) e com o Conservatorio de Aveiro (em Abril de 2015), nas
masterclasses lecionadas por professores como Fausto Neves, Dario Ribeiro, Hugo
Marinheiro e Gilberto Bernardes, na rece¢do ao HARMOS Festival e a espetaculos do
festival Imaginarius e na programacao diversificada de concertos ao longo do ano de 2015,
a qual visou celebrar o 60° aniversario da Academia. (Academia de Musica de Santa Maria

da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018, pp. 28-30).

Apesar da simbiose existente entre a Academia e a cidade de Santa Maria da Feira, esta
influéncia ndo se estende com o mesmo dinamismo as zonas limitrofes do concelho, o qual
compreende um territério vasto e deficitdrio do ponto de vista das infraestruturas,
nomeadamente ao nivel dos transportes, impedindo uma maior integragdo com a sede do
municipio em todos os aspetos. As experiéncias da Academia em estender a sua atividade
por territorios concelhios fora do seio da antiga Vila da Feira traduziram-se na criagcdo do
polo de Arrifana, aberto no ano 2000 mas prontamente encerrado dois anos depois. O polo,
cujo projeto contara com a colaborag@o da banda de musica local, acabou por ndo singrar

devido ao atraso da banda em assumir as suas responsabilidades financeiras e ao
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desinteresse da populacdo local. O fracasso desta iniciativa levou ao cancelamento de

planos para empreender uma obra semelhante em Souto. (Costa & Reis, 2005, pp. 77-78)

Também a auséncia de perspetiva de futuro na lideranca da Academia tem colocado um
ponto de interrogagdo na vida da institui¢do. Se o presente se apresenta estavel, estando os
destinos da escola entregues, em parte, as maos de uma diretora que herdou a tradig¢do da
Academia ao ter sido uma das primeiras alunas da instituigdo, a auséncia de uma ligagéo
profunda e exclusiva por parte da nova geracdo de musicos formados pela Academia a
instituicdo onde realizaram os seus estudos ndo garante a continuidade de politicas que vao
de acordo com os principios identitarios da mesma. Dentro dos exemplos de politicas desse
género conta-se a recusa por parte da Academia em albergar um maior nimero de alunos
de articulado do que aqueles que as instalagdes da escola t€ém possibilidades de receber,
solu¢do empreendida por outras escolas que preferiram remeter grande parte da sua
atividade letiva para os espacos das escolas regulares — uma estratégia que, de acordo com
a atual direcdo da Academia da Feira, ndo favorece o fomentar de uma dinamica de escola
de artes, e contribui para a perce¢do do ensino artistico como um acrescento secundario ao

ensino regular.

A composi¢do do corpo discente da Academia € o retrato de um problema bastante
generalizado no pais: o da forte representatividade dos alunos de articulado em relagdo aos
alunos do supletivo e, em particular, do secundario — tanto articulado como supletivo —
demonstrando que a afluéncia por parte dos alunos do ensino basico a um ensino da musica
gratuito ndo implica necessariamente uma perspetiva de futuro na musica quando este

exige um eventual comprometimento ora financeiro, ora académico.

Também o corpo docente da Academia, ndo obstante exemplos de competéncia e de
antiguidade, apresenta lacunas ao nivel da sua composicdo, pela obrigagdo - por motivos
de financiamento - da contratagdo de docentes profissionalizados, critério esse que imperou

sobre outros de especificidade curricular porventura mais vantajosos para a Academia.

No campo das oportunidades, a Academia tem fomentado nos ultimos anos excelentes
relacdes com a Camara Municipal, tanto na pessoa do presidente da cdmara como do
vereador da cultura. A escola tem beneficiado ndo s6 de apoio direto - sendo disso exemplo
0 patrocinio e colaboragdo com as celebracdes do 60° aniversario da Institui¢do, no
Europarque - como de uma dinamizago cultural generalizada a decorrer no concelho por

mérito da recente agdo municipal, da qual s@o exemplos a reabilitagdo do Cineteatro
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Anténio Lamoso e a diversificagdo da programacdo da Festa das Fogaceiras, na qual a

Academia tem participado.

Ja no campo das ameagas, a situacdo generalizada do financiamento do ensino artistico em
Portugal, assim como da economia e da sociedade no seu todo, sdo um fator
inultrapassavel e inescapavel, ainda que moderadamente colmatado por um crescimento
demografico que, em Santa Maria da Feira, tem sido constante, fruto da sua caracteristica
como localidade dormitério do Grande Porto. Também as escolas vizinhas, particularmente
as ndo oficiais, e portanto versadas num ensino mais ludico, t€m tido um fator

concorrencial cujos aspetos, como ¢é natural, representam tanto uma ameaga como um

incentivo para a inovagdo e dinamizacdo da oferta curricular.
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Capitulo II - Pratica Educativa

Nao obstante a obtenc¢ao de autorizag@o por parte dos encarregados de educagdo dos alunos
envolvidos, tendo a vista a possibilidade da sua participacdo no estagio e,
subsequentemente, a sua referenciagdo ao longo deste trabalho, optei pela omissdo dos
nomes dos alunos e pelo uso de um sistema de letras para os nomear, garantindo o seu

anonimato.
1. Classe de Violino da Academia de Musica de Santa Maria da Feira

Tendo realizado este estagio no papel de observador, colaborando com o professor Hélder
Sa, a escolha recaiu sobre 3 alunos dos seus alunos, respetivamente do 1°, 3° e 5° graus,
tendo em vista a praticidade da disposi¢do dos seus horarios e a garantia da existéncia de
graus contrastantes sob a algada do mesmo professor, ndo sendo possivel outra combinagao

de alunos que permitisse conciliar estes fatores.

No contexto educativo dos alunos, destaco a importancia das condicionantes externas ao
espaco da sala de aula, nomeadamente o peso das atividades do ensino regular e
extracurriculares, o contexto familiar e sociocultural ¢ os indices de motiva¢do dai

derivados.

Sdo descritos, no seguinte quadro, as competéncias a adquirir referentes aos graus de cada

aluno em questdo, tal como definidos internamente pela Academia.
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Tabela 5 - Competéncias a adquirir

T T TR

« Colocar na posi¢do correcta as maos e
conhecer a nomenclatura dos dedos.
 Executar exercicios para coordenagdo
motora.

« Capacitar o uso de todo o arco com
dinamicas diferentes.

* Conhecer as técnicas de execucdo de
varios ritmos diferentes, ligaduras
basicas e compreensdo da divisdo do
arco.

* Desenvolver e evoluir na leitura do
repertorio.

 Abordar de varios estilos musicais.

e Desenvolver o sentido ritmico e
melodico.

« Capacitar o uso dos quatro dedos da mao
esquerda.

* Dominar a primeira e a terceira posicdes
da mao esquerda.

* Realizar mudangas de posi¢do entre as
posicdes anteriormente referidas.

* Aumentar o dominio sobre varias
técnicas da mao direita como detaché,
staccato e legato.

» Conseguir executar pe¢as de memoria.

*Ser capaz de auto-corrigir o seu
desempenho musical.

* Iniciar a capacidade de afinar o seu
instrumento.

* Desenvolver e evoluir na leitura do
repertorio.

* Abordar varios estilos musicais.

* Executar o repertorio atendendo ao
fraseado e a dindmica.

* Executar o repertério com sentido
ritmico e pulsagéo coerente.

* Desenvolver a expressdo e interpretagdo
musicais.

» Explorar as capacidades dindmicas e
melddicas do instrumento.

» Executar exercicios com variadas
técnicas de arco como detaché, staccato,
legato, martelé.

*Conseguir uma  postura  corporal
adequada.

* Desenvolver a audigdo critica.

Fonte: Elaboragdo do autor

e Dominar a meia, segunda, quarta e
quinta posi¢des da mao esquerda.

* Realizar mudangas de posicdo entre
todas as  posigdes  anteriormente
referidas.

e Aumentar o dominio sobre vérias
técnicas da mao direita como detaché,
staccato, martelé, spiccato e legato.

* Desenvolver a articulagdo e velocidade
da mao esquerda.

* Desenvolver o uso do vibrato.

 Adquirir uniformidade sonora.

» Completar o dominio da postura corporal
adequada.

« Conseguir executar pecas de memoria.

*Ser capaz de auto-corrigir o seu
desempenho musical.

« Conhecer e reconhecer algumas formas e
estilos musicais.

« Afinar consistentemente o instrumento.

* Abordar varios estilos musicais.

* Executar o repertorio atendendo ao
fraseado e a dindmica.

* Executar o repertério com sentido
ritmico e da pulsag@o.

Os trés alunos escrutinados neste trabalho usaram, ao longo do ano letivo, uma queixeira
de modelo Guarnerius (& esquerda do estandarte) e almofada Kun. Dada a inclusdo prévia
desta queixeira nos violinos obtidos pelos alunos, ndo houve manifestacdo de
disponibilidade por parte dos encarregados de educagdo no sentido de adquirir outros

modelos potencialmente mais adequados a fisionomia do seu educando.

No uso da almofada, o professor Hélder Sa procurou ajustar a altura da mesma de acordo
com principios de relaxamento e estabilidade da cabega, assegurando que esta ndo fica nem
levantada nem excessivamente baixa em relacdo a sua posi¢do natural. Conforme referido
pelo professor Hélder S4 em conversag@o, as manifestacdes de desconforto dos seus alunos
em relagdo ao uso da almofada sdo infrequentes, sendo tendencialmente retificadas através

do ajuste horizontal do acessodrio, ao invés de um ajuste da altura.
1.1. Aluna A

Iniciou a aprendizagem do instrumento no inicio do ano letivo 2015-2016 diretamente no
1° grau, sem experiéncia ao nivel da Iniciagdo. Tendo demonstrado incompatibilidades

com o professor com que iniciou os estudos, transitou para a classe do professor Hélder Sa
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em meados de Novembro. Demonstrou bons niveis de motivagdo ao longo do ano, tendo
cumprido com objetivos suficientes para alcancar um tangencial nivel 4, ao qual a sua
autoavaliagdo equivaleu. Por outro lado, o atraso no come¢o do trabalho com a aluna
condicionou a estruturagdo dos planos de ensino para a mesma, e, consequentemente,

algum do seu rendimento.
A aluna ndo demonstrou quaisquer anomalias posturais assinalaveis ao longo do ano letivo.

O repertorio trabalhado ao longo do ano centrou-se em livros didaticos, nomeadamente o
Stepping Stones ¢ o Waggon Wheels. Estes ofereceram a oportunidade de trabalhar
componentes base da técnica sem esforco supérfluo ao nivel da execugéo e da leitura, ao
mesmo tempo que potenciaram o sentido ritmico e o envolvimento musical por intermédio
da execucdo com acompanhamento de CD (item que acompanha os livros), no qual estdo

inseridos, para cada peca, acompanhamentos de variedade timbrica ¢ harmdnica.

No desenvolvimento dos elementos técnicos basicos exigiveis ao nivel do arco, o professor
Hélder Sa isolou o manuseamento do arco em relagdo ao violino e explorou o uso de
exercicios ludicos, possuidores de associagdo imagética. Sdo exemplos o 'foguetdo’,
exercicio no qual ¢ solicitado a aluna o movimento vertical do arco com o minimo de
desvio horizontal, de forma a mecanizar corretamente a a¢do do brago, antebraco e mao, e
o 'limpa para-brisas', exercicio em que compete a aluna descrever com o arco o movimento
do mecanismo em questdo, de forma pendular, ensinando assim a alavancagem correta do

equilibrio do peso do arco ao longo dos dedos consoante a posi¢do do mesmo.

A um nivel mecéanico recorreu-se pontualmente a um acessorio de correcdo da direcdo do
arco, cujo uso ndo resolveu por completo defeitos de orientagdo do arco nas extremidades e
de falta de abertura do antebrago, ainda que tenha potenciado um direcionamento geral
apropriado. A aluna mostrou-se disciplinada e competente na manuten¢do da pega basica
correta, a qual exerceu acima do taldo, de forma a equilibrar o peso do arco consoante as
especificidades da sua anatomia. Apenas o seu mindinho demonstrou alguns sinais de

rigidez e falta de curvatura.

A a¢@o de mao esquerda da aluna exibiu sinais de desvio frontal da palma de forma mais
ou menos consistente, ndo obstante as adverténcias do professor. J& os critérios basicos de
afinagfo - acessiveis, consoante as caracteristicas do repertdrio (pecas privilegiando o uso

de cordas soltas e limitando-se & primeira posi¢do) e do uso de fitas - foram atingidos.
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A relacdo mantida entre o professor Hélder Sa e a aluna, tendo em vista ndo s6 a sua faixa
etaria como a sua recente experiéncia negativa com o primeiro professor, foi cordial, tendo
as tarefas incutidas sido amplamente pontuadas por refor¢o positivo e por uma linguagem

caracterizada pela auséncia de confronto ou de caracter disciplinador.

As trés aulas que lecionei a aluna caracterizaram-se pelo meu enfoque na sua nogdo de
ritmo e pulsacdo, as quais procurei moldar por via do batimento do tempo, da direc¢do e da
instrugdo verbal, esta ultima procurando a correcdo de casos especificos. No ambito deste
processo detetei uma grande necessidade por parte da aluna de especificar o foco do seu
esfor¢o e da atengfo, sendo muitas vezes infrutiferos os meus esforcos de preservar dois
elementos da sua execucdo que haviam sido corrigidos consecutivamente. Apesar de ter
tido sucesso em guid-la na apreensdo basica de repertorio ainda pouco familiar, senti-me
por vezes impotente perante a sua auséncia de abrangéncia de foco. O siléncio
praticamente constante da aluna ao longo das aulas deixou-me com uma margem tranquila
de acdo e pensamento, mas transmitiu-me também alguma apreensdo em relagdo ao seu

potencial estado de espirito.
1.2. Aluna B

Integrou o ensino artistico oficial pela primeira vez este ano letivo, mediante a realizagdo
de prova que, consoante a avaliagdo feita pelo jari ao seu nivel, a colocou no 3° grau. Néo
teve grandes dificuldades de integracdo a nivel puramente instrumental por ter tido uma

formagdo prévia competente; revelou, no entanto, lacunas a nivel de formag¢ao musical.

A aluna manifestou sistematicamente uma tendéncia para dispor o violino com a voluta
direcionada diagonalmente para baixo, tendéncia que se agravou aquando da sua troca de
um instrumento de trés quartos para um instrumento de tamanho normativo, mediante
sugestdo do professor. Este habito teve por consequéncia o desvio pontual do arco em

direcdo a escala, afastando-se do cavalete e prejudicando a produgéo sonora.

O repertdrio executado pela aluna passou pelo Concertino op. 36 de Rieding - adequado,
de acordo com o programa oficial, ao 3° grau - e por pegas selecionadas a partir dos
conteudos do ABRSM, nomeadamente a "Romance" de Baklanova e a "Aria de Ballet" de
Dancla. Estas pecas destinaram-se a trabalhar, respetivamente, a fluéncia do legato e a

retoma do arco. Foi também trabalhada a pega "Traumerei", de Schumann.
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O trabalho de mdo direita passou, inicialmente, pelo uso de uma pega de arco' colocada
mais acima na vara, de forma a incutir melhor as percec¢des de equilibrio do arco a aluna. A
pega do arco foi progressivamente normalizada ao longo do ano. Foi também feito algum
trabalho a nivel de flexibilidade dos dedos da méao direita, mediante demonstragdes
praticas do professor Hélder Sa. Infelizmente, os constrangimentos de tempo e as
necessidades de estudo do repertério ndo permitiram desenvolver este trabalho tanto

quanto seria possivel.

No ambito do trabalho de escalas - de duas oitavas, na primeira e terceira posi¢cdo, com
respetivos arpejos - foram aplicados exercicios de mudanga de posicdo, tendo a vista a
equalizacdo da afinagdo. No ambito destes exercicios, um mesmo par de notas era tocado

ora na mesma posi¢ao, ora incorporando uma mudanca.

No meu proprio trabalho com a aluna procurei colmatar as suas deficiéncias ao nivel da
leitura, resolvendo questdes de execucdo instrumental sem o uso do violino, por intermédio
do solfejo. No ambito desse trabalho auxiliei-a através do grafismo, assinalando as
marcagdes da pulsagdo na partitura e percutindo-as com um lapis. Ajudei-a também por
intermédio da instrugdo verbal, ndo s6 chamando-lhe a atencdo para os defeitos no solfejo
como procurando explicar a origem desses problemas e o raciocinio por tras da realizagdo

correta.

No ambito puramente violinistico procurei incutir a aluna conceitos de estruturagdo da
afinagdo de acordo com a referéncia as cordas soltas, de preocupacdo com o papel da
pressdo equitativa do arco na afinagdo e de conformidade das dificuldades técnicas de mao
direita as exigéncias do repertdrio, particularmente no aspeto ritmico. Apesar de ndo ter
havido reciprocidade verbal por parte da aluna em relacdo a mim, a anuéncia transmitida
pela sua linguagem gestual as minhas instru¢des, assim como a sua concentragdo, empenho

e paciéncia, permitiram-me trabalhar com ela de forma plenamente tranquila.
1.3. Aluno C

Apds quatro anos no ensino articulado, o aluno completou o 5° grau este ano letivo tendo
transitado para o supletivo, mediante a sua mudanga para uma escola do ensino regular

particular sem protocolo. Esta mudanca teve por objetivo o aumento do enfoque no

' Ao longo deste trabalho optei pela pratica designagio “pega de arco” — tradugo literal do inglés bow hold —
ao referir-me a disposi¢do assumida pela méo e dedos no decorrer da acdo de segurar no arco.
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trabalho do ensino regular perspetivando a obtengdo de uma média alta no final do
Secundério, possibilitando assim a entrada para o curso de Medicina. Como consequéncia,
o trabalho violinistico € a motivagdo do aluno sofreram um decréscimo, tendo o interesse e
acompanhamento demonstrados pelo encarregado de educacdo sido também menores em
relagdo a anos anteriores. Estas circunstancias refletiram-se na atribui¢do do nivel 3 ao

aluno no final do ano.

A postura violinistica do aluno ao longo do ano revelou-se ineficaz, com o brago encostado
parcialmente ao peito, causando um desnivelamento descendente do violino. O aluno
careceu muitas vezes de apoio da cabega sobre o instrumento, preterindo o encaixe na
queixeira e repousando o violino na palma da méao esquerda, cuja inclinagdo por vezes se

acomodava consoante esta fun¢do de sustentagdo do violino.

Ao longo do ano, o aluno trabalhou o concerto op. 3, no. 6 de Vivaldi (1° e ° andamentos),
assim como pegas selecionadas a partir do ABRSM - nomeadamente "Clockwork Doll", de
Shostakovich, e "La Cumparsita", de Gutierrez, tendo em vista a melhoria e diversificacdo
da articulacdo, e "Bagatelle" de Mozart, procurando o refinamento do som e do mecanismo
de mao direita. De acordo com as estipulagdes do exame a que foi submetido no final do
aluno, o aluno trabalhou escalas de trés oitavas em trés tonalidades diferentes, incluindo os

respetivos arpejos.

A mao direita do aluno revelou grande rigidez, com os dedos - em particular o anelar e o
mindinho - completamente hirtos. Esta posi¢do impediu o aluno de produzir dindmicas
mais fortes com um som consistente ao longo do arco, relaxando a mio e empregando a
elasticidade da vara. Como consequéncia, a articulagdo do aluno foi, em muitos casos,
excessivamente curta, e a sua producdo sonora careceu de volume e consisténcia. Os
esforgos por parte do professor Hélder Sa para retificar estes aspetos, quer por via da
instrugdo verbal, quer por via de um acessorio corretivo para a pega do arco, revelaram-se

infrutiferos.

O aluno revelou inconsisténcias ao nivel da afinagdo, em flutuagdes cuja aleatoriedade
remetia tanto para a auséncia de trabalho estruturado como para a desconcentragdo. O
encosto do violino & palma esquerda efetuado pelo aluno prejudicou-o ao nivel da fluidez

nas mudancas de posi¢ao.

20



Na relagdo com o aluno o professor Hélder S& mostrou-se tendencialmente firme, ainda
que permitindo-se alguma jocosidade pontual, mediante o sexo e faixa etaria do aluno. A
quebra de rendimento do aluno comparativamente a anos anteriores € a sua insisténcia em

defeitos consistentemente chamados a aten¢do mereceram mengdes ocasionais.

Na minha prépria experiéncia direta com o aluno confirmei a falta de enfoque ja
evidenciada nas aulas por mim observadas. Tendo procurado manter um discurso cordial,
detetei, por intermédio da linguagem gestual do aluno, uma passividade e inércia
indiciadoras de desmotivacdo. Apesar de uma ligeira melhoria a meio do ano letivo, fruto,
a meu ver, da energia empregue pelo professor Hélder ao nivel da linguagem e do ritmo de
aula, o final do 3° periodo, correspondente a época de exames na escola regular, voltou a
caracterizar-se por uma quebra de rendimento e auséncia de recetividade as instrucdes

fornecidas.
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Capitulo III - Reflexdo Final

A escola cumpre um papel fulcral enquanto transmissora ndo s6 de conhecimentos e
aptiddes como de valores civicos e sociais. Face a essa importancia, o ensino da musica
proporciona, mais do que um complemento, uma diversidade de elementos imprescindiveis
no ambito da potenciagdo cognitiva, do desenvolvimento de sensibilidades estéticas e, a
longo prazo, da maneira de ser e estar na sociedade. A magnitude desta relevancia,
demonstrada pela pesquisa cientifica, tem providenciado alguma visibilidade e

reconhecimento ao ensino artistico especializado no panorama nacional.

O desafio por parte de quem trabalha enquanto pedagogo numa vertente musical passa,
necessariamente, pela convergéncia entre a transmissdo de competéncias concretas a nivel
da especializagdo da area em questdo e a harmoniza¢do da relagdo professor-aluno,
mediante o realce da responsabiliza¢do do aluno no ambito da aprendizagem, da procura
do rigor, da qualidade na pratica do instrumento, da ética de estudo e de trabalho ¢ da

apreciagdo artistica por via do refinamento da percecéo sensorial.

Complementarmente, ndo deve ser descurada a importancia de uma diversificagdo da
atividade do professor de musica, de forma a que as competéncias de docente se vejam
enriquecidas pela pratica musical e pela participagdo proativa nos assuntos escolares a
diversos niveis. A desejada versatilidade do docente do ensino especializado da musica,
simultaneamente executante, ator educativo e gestor de recursos humanos, vai ao encontro
de uma valorizag¢do do ensino e da pratica musicais que visa potenciagdes abrangentes ao

nivel do contexto comunitario.

A minha experiéncia no ambito do estagio, fruto do meu estatuto de observador e
consequente incapacidade de estabelecer relagcdes de longo prazo com os alunos visados,
centrou-se sobretudo nos aspetos mais diretos da transmissdo de competéncias. Tendo
sentido confian¢a na minha formacgdo prévia e nos meus conhecimentos, vi-me a0 mesmo
tempo condicionado na minha pratica por numerosas circunstancias extra-musicais, desde
o enquadramento curricular dos alunos aos aspectos puramente psicologicos e
motivacionais do processo de ensino. A minha inexperiéncia ndo me levou a incorporar
ferramentas de ordem mais diversificada — transcendendo as meras nogdes teodricas
relativas ao instrumento — no processo de ensino, impedindo-me assim de abordar com

sucesso todas as condicionantes do contexto de sala de aula.
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Lamentavelmente, pude também constatar que as vicissitudes das condig¢des sociais,
politicas e econdémicas portuguesas ndo se tém traduzido numa melhoria e valorizagdo
inquestionaveis do papel do musico - intérprete e pedagogo - enquanto fomentador de um

alicerce imprescindivel na formacéo pessoal de qualquer individuo.

O reconhecimento de que a sociedade carece de objetivos comuns, e, por consequente, de
uma congruéncia empiricamente analisavel que dite os padrdes de acdo dos agentes que a
compdem, levou o economista Friedrich Hayek a cunhar o termo "catalaxia" - teoria
derivada da praxeologia, e de acordo com a qual a ordem social surge por intermédio do
ajuste reciproco de agdes individuais (Hayek, 1978, pp. 108-109). Sendo cada a¢do tomada
conscientemente perante um contexto particular de valorizagdes - materiais e ndo sé -
conclui-se que qualquer ordem emergente se caracteriza pela espontaneidade, sendo dificil
que esta se enquadre com uma visdo concebida enquanto coletdnea de principios e

propésitos definidores de um percurso especifico.

Os musicos vém-se, portanto, deparados ndo s6 com as problematicas derivadas da
diversidade de interesses e preocupagdes presentes a priori na sociedade como também
com as externalidades associadas a aplicacdo de determinadas politicas no plano cultural e
educativo. Sdo disso exemplo o fluxo de alunos as escolas do ensino artistico especializado
desde o aumento da abrangéncia do ensino articulado, potenciador tanto da oportunidade
laboral em termos estritamente financeiros, no que aos professores diz respeito, como da
dilui¢do da perspetivacdo e temperamento artisticos, no que aos alunos diz respeito.
Perante este cendrio destaca-se ainda a influéncia nefasta que os fatores econdémicos e
financeiros, estruturados de acordo com um plano bem intencionado, t€ém tido em muitos

dos critérios de rigor e exigéncia das escolas do ensino artistico especializado.

Todas estas circunstancias condicionam o trabalho do professor de musica - € em particular
do professor de instrumento, transmissor de conhecimentos praticos intricados e
complexos - de uma maneira que ultrapassa ou desafia diretamente o proposito idealizado
da sua praxis. Perante as limitacdes e condicionalismos impostos pelo funcionamento do
proprio sistema educativo, o docente de musica vé-se constrangido, ou mesmo impotente,
na tentativa da transmiss@o de conhecimentos requerentes, ao fim e ao cabo, de um afinco
e valorizacdo continuados, assim como nos seus esfor¢os de enquadrar os alunos mediante
certos paradigmas éticos e civicos. Face ao gritante desfasamento entre idealizacdo e

realidade, o musico € obrigado simultaneamente a pratica incansavel dos muitos oficios
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que procura aprimorar e a introspecdo profunda sobre os seus proprios valores, ideias e

conceitos pré-estabelecidos.
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SEGUNDA PARTE - INVESTIGACAO

Introducao

De acordo com Fischer, “the first principle of holding the violin is to arrange the
instrument, chin rest and shoulder rest to fit and suit you, rather than trying to fit yourself

to them.” (2013, p. 28)

\

Ao longo dos quase 20 anos em que me tenho dedicado a aprendizagem, prética e
aperfeicoamento do violino, raramente fui confrontado pelos meus orientadores ou colegas
de profissdo com questdes de adaptabilidade e customizagdo dos acessorios anexos ao
instrumento - nomeadamente a queixeira e a almofada — tendo o foco sido, em vez disso,
nos principios abstratos da técnica, devidamente englobados e inseridos numa
configura¢do mecanica aceite a priori. Na pratica, o resultado dessa metodologia terd sido,
invariavelmente, a minha adaptagdo enquanto instrumentista — tanto nas minhas
condicionantes anatomicas como nas especificidades técnicas — a mecanica do

equipamento com cujo uso me deparava.

Paradoxalmente, esta aparente auséncia de reflexdo sobre a tematica da adaptabilidade dos
acessorios ao violinista ndo espelha a multiplicidade e pluralidade de visdes existentes no
ambito do pensamento puramente abstrato e técnico dos violinistas — uma diversidade
compreensivel, tendo em conta a complexidade da biomecanica aplicada a pratica
violinistica e a sofisticagdo dos pensamentos pedagdgicos amadurecidos ao longo de varias
geracdes, caracteristicas que a “globaliza¢do” e sistematiza¢do do ensino violinistico néo

mitigaram por inteiro.

A consequéncia inevitavel da existéncia de uma diversidade de conceptualizagdes técnicas
por parte dos instrumentistas é existir, de igual maneira, uma panoplia de opinides por
parte de quem ensina. Diferentes backgrounds e experiéncias pessoais ditam percegdes
diferentes na avalia¢do técnica e postural: os professores que tenham bebido diretamente
de fontes bibliograficas que se foquem na componente muscular, ou cujo proprio professor
tenha tido esse foco, terdo uma metodologia diferente daqueles que ddo primazia ao

objetivo técnico e encaram o fisico como um meio para um fim; dentro desse objetivo

2«0 primeiro principio de segurar o violino deve ser preparar o instrumento, a queixeira e a almofada para se
encaixarem e acomodarem a ti, em vez de te tentares encaixar neles”. Tradug&o livre do autor.
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técnico, os professores que entenderem que o apoio do instrumento passa por uma relagio
movel, simbidtica e flexivel entre a mdo esquerda e a clavicula incutirdo aos seus alunos
ideais diferentes dos que defenderem a primazia do encaixe entre o ombro e o maxilar. Se
a estas questdes acrescentarmos as diferentes maneiras de pensar a construgdo e encaixe da
mao direita — cujo angulo de agdo face ao violino é fortemente influenciado pela montagem
do mesmo e pelo que se passa no resto do corpo — percebemos que, em cada relagéo
professor-aluno, encontramos uma histdria diferente, tanto no ideério pretendido, como na
maneira como este € incutido. Pude compreender e observar toda esta diversidade de
pensamento ao longo de anos de experi€ncia e interacdo com violinistas provenientes das

mais diversas escolas, em Portugal e no estrangeiro.

Por outro lado, a aparente ndo-correspondéncia entre este debate conceptual ativo e
frutifero e uma auséncia de sofisticagdo e proatividade de pensamento equivalentes no que
diz respeito ao estruturamento alicer¢ar do préprio instrumento, ante omnia, levou-me a
querer averiguar mais rigorosamente quais as nog¢des enraizadas e praticas pedagdgicas
levadas a cabo no panorama educativo portugués do violino, de formar a poder confirmar
ou nfo as ideias e preconceitos que desenvolvera por intermédio da minha propria
experiéncia profissional, a qual foi e tem sido levada a cabo, maioritariamente, em

Portugal.

Ao compreender os principios pensados em relagdo ao uso e disposi¢do dos acessorios
anexos ao violino pelos docentes de violino na generalidade das escolas portuguesas do
ensino artistico especializado, esperei poder compreender melhor tanto a globalidade do
pensamento existente sobre esta matéria como também as consequéncias do mesmo, ao
nivel do desempenho técnico e performativo dos alunos. Constatei, positivamente, que as
ferramentas de recolha de informag¢&o ao meu dispor me permitiram tracar eficazmente ndo
sO aspetos de concordancia e unanimidade dos professores em torno de certas questdes
como também a riqueza, sofisticacdo e diversidade de pensamento de alguns dos mesmos,
sob circunstancias em que foram incutidos a explanar mais extensivamente as suas ideias.
Contrastando com as referéncias pedagogicas com que cresci, observei ainda uma maior
abertura por parte da geragdo mais jovem de docentes em relagdo ao experimentalismo, a
procura e ao desvirtuar dos dogmas - caracteristicas, a meu ver, fundamentais num ensino
dinamico, esmerado e devidamente personalizado, e, porventura, comprovativas da

exceléncia que tem reputado o ensino artistico em Portugal nos tempos mais recentes.
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Por ultimo, saliento a importancia deste trabalho para a minha propria pratica profissional,

mediante o meu desenvolvimento enquanto instrumentista e docente.
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Capitulo I — Fundamentacio Teorica

1. O Violino ao Longo dos Séculos

1.1. Contextualizac¢ao

Apesar das mudangas subtis que foi sofrendo na sua construgdo até ao século XIX,
nomeadamente a nivel do tamanho e curvatura da escala e, internamente, a nivel da
espessura da barra harmonica e da alma — alteragcdes que, juntamente com a evolugdo da
producdo de cordas, se destinaram a melhorar a projecéo e volume de som do instrumento -
o violino manteve o essencial da sua forma inalterado desde aproximadamente 1550,
quando o célebre luthier cremonense Andrea Amati padronizou um modelo de construgdo
com continuidade até aos nossos dias (Beare, Chiesa, & Kass, 2016), contrastando assim
com a evolucdo dramdtica e abrangente sofrida por outros instrumentos nos séculos
seguintes, nomeadamente os sopros, ¢ explicando o facto de os instrumentos construidos
por luthiers do periodo Barroco terem sido facilmente adaptados para uma configuracdo

moderna e tocados até aos nossos dias. (Boyden D. D., et al., 2016)

A estabilidade do violino do ponto de vista da construgdo contrasta com a dramatica
evolucdo da sua técnica ao longo dos séculos, fruto de uma interagdo simbiotica entre a
crescente dificuldade e diversidade do repertdrio e o desenvolvimento de novas abordagens
técnicas destinadas a corresponder a essa exigéncia. A evolucdo dos acessdrios anexos ao
violino encontra-se intimamente ligada a este fendmeno de crescimento e adaptagdo

(Boyden & Walls, 2016).
1.2. Século XVII

Apbs ter sido, durante o Renascimento, um instrumento associado aos ensembles de danca
das cortes europeias — limitando-se, portanto, a providenciar musica de entretenimento, ou
a duplicar partes vocais - o violino emancipou-se gradualmente como instrumento solista
ao longo do século XVII, pela mao de diversos e notaveis virtuosos-compositores italianos,
cujo trabalho culminou na obra inultrapassavel de Arcangelo Corelli (1653-1713), célebre
pelos contributos que deixou no dmbito da composi¢do — padronizando o concerto grosso
tanto enquanto estrutura musical como enquanto veiculo exibicional do violino — e pela
inspiragdo que legou aos violinistas das geragdes seguintes, por influéncia e contacto

diretos (como aconteceu com Francesco Geminiani) e por intermédio da escola que
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desenvolveu e propagou. O facto de ter sido o primeiro compositor a celebrizar-se
exclusivamente pela sua produgdo instrumental evidencia a importancia ganha pelo violino
por intermédio da sua obra, assim como a que adquirira chegado o auge do periodo

Barroco (Talbot, 2016).

Nos seus primoérdios, no século XVI, o violino chegou a ser conhecido como viola da
braccio (Boyden D. D., et al., 2016), e as primeiras referéncias escritas ao instrumento
parecem indicar que era tocado numa posi¢do livre de qualquer apoio do queixo ou da
cabega. A primeira referéncia escrita a posi¢do do violino, no tratado Epitome Musical de
Philibert Jambe de Fer, datado de 1556, refere que este era apoiado sobre o brago,
relacionando inclusive essa posi¢do com o nome que os italianos davam ao instrumento

(Lesure, 1964).

O violinista barroco Richard Gwilt, da Hochschule fiir Musik de Colonia (Alemanha),
destaca os varios tratados de origem alema a abordar o assunto ao longo do século XVII
(Gwilt & Schaller, 2011): Michael Praetorius, no seu célebre tratado Syntagma Musicum,
escrito entre 1614 e 1620, descreve brevemente o violino em termos muito semelhantes aos
de Jambe de Fer, referindo que o instrumento era apoiado sobre o brago (Praetorius, 1619).
Georg Falck, em Idea boni cantoris (Nuremberga, 1688), Daniel Merck, em Compendium
Musicae Instrumentalis Chelicae (Augsburgo, 1695) e Daniel Speer, em Grundrichtiger
Unterricht der musikalischen Kunst (Ulm, 1697) referem que o violino deve ser apoiado

sobre o lado esquerdo do peito.

No entanto, Merck comenta também, com alguma ambiguidade, que uma crianca que
aprenda violino deve iniciar-se num instrumento de menor dimensdo, ja que colocar um
instrumento muito grande debaixo do queixo potenciard o desenvolvimento de maus
habitos — levando a crer, porventura, que a aprendizagem do violino poderia também ser
feita dessa maneira (Gwilt & Schaller, 2011). E hd mesmo - também oriunda da Alemanha
- uma opinido divergente devidamente registada: o organista, violinista e compositor
Johann Jacob Prinner, em Musicalischer Schlissel (1677), refere expressamente que o
violino deve ser segurado firmemente com o queixo, de forma a possibilitar a realizagdo de

mudangas de posicdo (Gwilt & Schaller, 2011).

As fontes escritas oriundas de Inglaterra ao longo do século XVII relatam essencialmente
principios de ndo utilizagdo do queixo. O testemunho do escritor Roger North, aquando da

visita do virtuoso italiano Nicola Matteis (1670-1714) a Londres, descreve a maneira como
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Matteis encostava o violino as suas “curtas costelas” (Boyden D. D., et al., 2016),
salientando, no entanto, que tal posi¢do ndo era vista frequentemente noutros intérpretes

em Inglaterra (Gwilt & Schaller, 2011).

O compositor e teorico musical inglés John Playford, conhecido na época pelos seus
manuais didaticos a propdsito de varios temas musicais, recomendava, no seu tratado de
1654 intitulado 4 Breefe Introduction to the Skill of Musick, esta mesma posicdo. (Boyden
D. D, et al., 2016), afirmando que “...the Violin is usually plaid above hand, the Neck
thereof being held by the left hand,; the lower part thereof is rested on the left breast, a
little below the shoulder ™. Playford, no entanto, ndo era violinista, e ndo ha certezas sobre
quais terdo sido as suas fontes, diretas ou indiretas. O violinista John Lenton (1657-1719),
diverge de Playford no seu tratado The Gentleman’s Diversion, datado de 1693,
recomendando que se encoste o violino a clavicula, ainda que sem qualquer apoio do

queixo ou da cabega.

Lenton manifesta-se de igual maneira contra o habito de colocar o instrumento mais abaixo
no corpo, o qual ele incutia aos italianos em geral, mas teria muito provavelmente
observado em Matteis. Recomenda ainda uma posi¢do baixa do cotovelo direito, e a
aproximagdo de todos os dedos ao pegar no arco (Boyd & Rayson, 1982). Conclui-se
portanto, que a evolucdo técnica e crescente importancia do violino ao longo do século
XVII — sdo prova disso a proliferacdo dos tratados didaticos escritos nessa altura, muitos
dos quais aqui citados — ndo se traduziu numa consensualiza¢do e uniformizagdo da sua

técnica, mesmo a um nivel tdo fundamental como o do suporte base do instrumento.
1.3. Século XVIII

As fontes escritas do século XVIII apresentam-nos ja um panorama diferente — panorama
esse, apesar de tudo, contestado no primeiro tratado de violino escrito por um virtuoso
célebre: The Art of Playing on the Violin, de Francesco Geminiani (1687-1762), aluno de
Corelli cuja carreira foi passada maioritariamente em Londres, onde o tratado foi publicado
em 1751. Geminiani defende uma posi¢do do violino que ndo recorre ao uso do queixo,
“below the collarbone™, a0 mesmo tempo que defende outras praticas sui generis no

contexto estilistico da sua época, como o uso continuo do vibrato, ao qual ele se referia

3«0 violino é normalmente tocado sobre a mio, sendo o brago [do violino] segurado pela mio esquerda; a
parte de baixo do qual apoiado sobre o lado esquerdo do peito, um pouco abaixo do ombro”. Tradugéo livre
do autor.

* “Por baixo da clavicula”. Tradugo livre do autor.
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como close shake (Geminiani, 1751). Nao obstante os pontos de vista de Geminiani, a
generalidade das fontes do século XVIII aponta ja noutra dire¢do: Robert Crome, em The
Fiddle new Model’d (1735), recomenda o uso do queixo sobre o violino de forma a manté-
lo estavel; Michel Pignolet de Monteclair, em Méthode facile pour apprendre a jouer du
violon (Paris, 1711/12), indica que o violino deve ser segurado sob a face esquerda, e
Michel Corette, em L'école d'Orphée, méthode pour apprendre facilement a jouer du
violon (Paris, 1738) refere expressamente a necessidade de manter o violino firme com o

peso do queixo nas mudangas de posi¢do descendentes.

Versuch einer griindlichen Violinschule, tratado da autoria do violinista e compositor
Leopold Mozart (pai do célebre Wolfgang Amadeus) publicado em Augsburgo
(Alemanha) em 1756, ¢ uma fonte particularmente importante em relagdo a pratica
violinistica da época, ndo sé por ter sido escrito por um musico competente e informado,
igualmente conceituado enquanto compositor € enquanto intérprete, como também pela
clareza e pormenor das explicagdes que nele se encontram. Mozart revela conhecer a
pratica de tocar violino sem o apoio do queixo — fazendo crer, porventura, que esta ainda
teria alguma prevaléncia na época — e elogia o aspeto natural, relaxado e elegante da
mesma, mas sublinha a dificuldade em manter uma posicdo de mao esquerda estavel, dada
esta estar ocupada com a fung¢do de segurar o instrumento. Recomenda, ao invés, que se
segure o violino com o queixo, do lado direito do estandarte, para que o instrumento fique
fixo numa s6 posicdo independente dos gestos técnicos da méo esquerda. (Mozart, 1985, p.

54)

A diversidade de opinides representada nos diversos tratados de violino dos séculos XVII e
XVIII, assim como as evidéncias iconograficas da mesma época, espelham um cenario de
profunda diversidade e auséncia de sistematizagao (visiveis na figura 4), o qual, no entanto,
ndo deixa de indiciar uma crescente popularizacdo e aceitagdo do uso do suporte do queixo

como componente base da técnica violinistica (Boyden D. D, et al., 2016).
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Figura 4 - Técnicas de violino com e sem encaixe sob o queixo/maxilar

Fonte: http://www.baroque-violin.info/vhold2.html

1.4. Paganini e a Escola de Paris

Assim sendo, ¢ com alguma naturalidade que surge a invengéo da queixeira (ver figura 5)
pelo violinista franco-alemao Louis Spohr (1784-1859), apresentada pela primeira vez no
seu tratado Violin-Schule, de 1832. Spohr refere, nesses escritos, ter inventado este
acessorio dez anos antes, de forma a facilitar a realizacdo de mudancas de posicdo, em
linha com a exigéncia do “estilo moderno”, e também de forma a ndo obstruir as vibrag¢des
do violino, impedindo que o queixo contactasse diretamente com o estandarte. (Boyden &
Walls, 2016). Spohr, juntamente com Pierre Baillot (1771-1842) e Pierre Rode (1774-
1830), encabegou a primeira grande geragdo de violinistas nascida e educada fora de Itdlia,
processo que comecgou com a emigracdo do violinista italiano Giovanni Battista Viotti para

Paris, plantando assim as sementes de uma escola junto destes vultos (White, 2016).
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Figura S - Queixeira de Louis Spohr, ilustrada no Violin-Schule (1832)

Fonte: http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/img/grove/music/F001190

Uma outra revolug¢do ocorreu em paralelo no inicio do século XIX. O violinista genovés
Niccolo Paganini (1782-1840) espantou primeiro a Itdlia, e, a partir de 1828, o resto da
Europa, ao empregar inovagdes técnicas surpreendentes — harmoénicos duplos, pizziccati de
mao esquerda, uso do extremo registo agudo (particularmente em pegas escritas
exclusivamente na corda sol), cordas dobradas sucessivas, e golpes de arco como o
staccato e o ricochet (Neill, 2016). Apesar de, ao contrario de Viotti, Paganini nfo ter
criado uma escola pela sua propria mao - teve apenas um aluno, o pouco afamado Camillo
Sivori (Noguera, 2016) — a influéncia das suas extraordindrias e abrangentes inovagdes
técnicas estendeu-se a todos os violinistas que lhe sucederam, comecando pelo seu
contemporaneo Heinrich Wilhelm Ernst, cujos seis estudos polifénicos incorporam
técnicas virtuosisticas de dificuldade equivalente ou superior as do genovés (Schwarz,

2016)

A revolucdo iniciada por Paganini ocorreu independentemente do desenvolvimento da
queixeira por Spohr. De acordo com Ruggiero Ricci, a técnica de Paganini era baseada
numa posicdo fixa do brago esquerdo junto ao tronco e da palma da méo junto as ilhargas,
a partir da qual os dedos se movimentariam para cima e para baixo ao longo da escala sem
comprometer a posicdo do polegar — isto €, sem se incorrer efetivamente em nenhuma
mudanga de posic¢do, ja que os dedos e o polegar nunca se moveriam em bloco (Ricci,

2007, p. 1).

Ricci aponta varios aspetos para comprovar o seu ponto de vista: os retratos e caricaturas

contemporaneos de Paganini (ver figura 7) mostram invariavelmente a sua mdo esquerda
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na posi¢do que Ricci descreve, com o violino inclinado nitidamente para baixo, indiciando
um repouso do tampo sobre a palma esquerda e do brago esquerdo sobre o tronco (Ricci,
2007, p. 9). As dedilha¢des que Paganini forneceu ao seu aluno Sivori para a peca
‘Cantabile e Valsa’ (ver figura 6) revelam um uso surpreendente do mesmo dedo para
varias notas consecutivas, uma tendéncia mais natural num sistema baseado em extensdes

do que em mudangas de posigao.

Figura 6 - Extrato das dedilhaces de Paganini para o seu ""Cantabile e Valsa”

EXAMPLE 1.17 Cantabile and Walez by Nicold Paganini, mm.17—20 of Walez.
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Fonte: Ricci, 2007, p. 15

Figura 7 - Caricatura contemporinea de Paganini

Fonte: Ricci, 2007, p. 10

De acordo com Albert Jarosy, a peculiaridade do sistema de dedilha¢des de Paganini ndo
passou despercebida junto de alguns dos seus contemporaneos mais informados. Gottfried

Weber, afamado lider orquestral da época, tera afirmado que “Paganini’s fingering,
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sometimes unorthodox, or, rather, independent of the laws of fingering, shows itself to be
the result of a deeply reasoned method, not merely a caprice”™ (Jarosy, 1933, p. 28). O
famoso critico musical Frangois Joseph Fétis, escrevendo para a Revue Musicale em 1831,
afirmou que as dedilha¢des de Paganini nada tém a ver com o que é usualmente ensinado,
e que na maioria das ocasides ele emprega o mesmo dedo para varias notas consecutivas

(Jarosy, 1933, p. 28).

Ruggiero Ricci afirma que as passagens de maior dificuldade técnica sdo aquelas em que o
violinista € obrigado a usar os mesmos dedos para vérias notas consecutivas, como
acontece, por exemplo, numa sucessdo de décimas em cordas dobradas (Ricci, 2007, p. 6).
Diversas outras passagens na obra de Paganini, particularmente as que obrigam a grandes ¢
rapidas movimentac¢des ao longo da escala, com mudangas extremas de registo, tornam-se
praticamente impossiveis sem qualquer tipo de referéncia que cimente a posi¢do do brago e
da mao (Ricci, 2007, pp. 11-12). Julius Max Schottky, primeiro bidégrafo de Paganini,
afirmou que este planeava eventualmente publicar um método do violino em que revelaria
os segredos da sua técnica de mao esquerda (Jarosy, 1933, p. 26), o que ndo veio a

acontecer.

A tese defendida por Jarosy e por Ricci — de que a técnica virtuosa de Paganini se baseava
na posicdo fixa da méo esquerda junto as ilhargas e n3o na independéncia do brago
esquerdo por intermédio do apoio da cabega, queixo ou maxilar - provaria teoricamente
que a queixeira, enquanto acessorio, ndo veio potenciar uma evolugdo na técnica
violinistica, mas meramente uma mudan¢a de abordagem, de validade subjetiva, cuja
eficacia e efici€éncia ndo sdo objetivamente superiores a da técnica baseada na libertagdo da

cabega e na posi¢do fixa do polegar esquerdo.

Por outro lado, as afirmacgdes de Jarosy e Ricci, para além de se basearem em fontes
incompletas e vagas, ndo sdo capazes de demonstrar que Paganini, ou qualquer outro
virtuoso do século XIX, tenha rejeitado explicitamente o apoio da cabeca, queixo ou
maxilar como componente aceitavel ou desejavel da técnica violinistica — pelo que a
partida ndo ha razao para assumir que rejeitariam também o uso de um acessorio destinado

a melhor acomodar esse apoio.

S“As dedilhagdes de Paganini, por vezes ndo ortodoxas, ou, na verdade, independentes das leis da
dedilhag&o, mostram ser o resultado de um método profundamente pensado, e ndo meramente de um
capricho”. Tradugéo livre do autor.
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Com efeito, as caricaturas e retratos de Paganini, Wieniawski (ver figura 8) ou Ernst
apresentam-nos 0os mesmos com o violino sob o queixo, independentemente das restantes

caracteristicas da sua técnica.
Figura 8 - Caricatura contemporinea de Henryk Wieniawski

|
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Fonte: http://www.wieniawski.com/photogallery.html

Ricci afirma ainda que a queixeira veio revolucionar por completo a técnica de méo
esquerda e que, antes da sua invengdo, ndo se podia falar verdadeiramente da existéncia do
conceito de mudanga de posi¢do (Ricci, 2007, p. 1). Séo afirmagdes de validade dubia face
as referéncias bibliograficas supracitadas, desde Prinner a Leopold Mozart, que referem
explicitamente a importancia do apoio da cabega como facilitador da estabilizagdo da méao
esquerda. Por outro lado, generalizar a técnica base de Paganini como algo derivado da
norma ou referéncia da sua época ndo se coaduna com os testemunhos que nos
descreveram essa mesma técnica - testemunhos esses, como o de Fétis, que destacam a sua

invulgaridade.
1.5. Propagacao da Queixeira

Uma andlise cuidada e transversal da documentagdo existente permite intuir, com alguma

razoabilidade, que o desenvolvimento e propaga¢do da queixeira ndo se trataram de uma
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revolugdo ex mihilo da técnica violinistica, mas sim da consequéncia natural de uma
tendéncia pré-existente, a qual se confirmou por intermédio do surgimento de um acessorio

destinado a consumar uma funcionalidade concreta previamente desejada.

Spohr escreve, no seu tratado, que a sua invencdo fora entusiasticamente adotada por
muitos violinistas (Boyden D. D., et al., 2016). No entanto ¢ discutivel que a queixeira
tenha ganho aceitacdo universal antes do final do século XIX. O Méthode de Violon,
tratado de 1858 da autoria do célebre violinista Charles-Auguste de Bériot, ndo refere a
existéncia da queixeira. J4 em 1883, o violinista escocés William Crawford Honeyman, no
seu manual The Violin: How to Master it, deixa alguns indicios de ndo-unanimidade do uso
deste acessorio. Ndo menciona a queixeira de todo na sua descri¢do de como segurar o
violino, recomendando que o queixo pouse a esquerda do estandarte (Honeyman, 1883, p.
32) e prefere mesmo abordéa-la num subcapitulo separado, em que refere a maneira como a
queixeira de Spohr - concebida para ser usada diretamente sobre o estandarte - nunca

singrou entre a maioria dos violinistas.

Por fim, Honeyman descreve uma queixeira de ébano, cdncava, colocada sobre o lado
esquerdo do estandarte - um acessorio em tudo semelhante as queixeiras que conhecemos
na atualidade - como sendo uma invengdo recente (Honeyman, 1883, pp. 33-34). Jeno
Hubay (ver figura 9), Lucien Capet (ver figura 10) e Maud Powell, célebres violinistas na
viragem para o século XX, continuaram a prescindir do uso da queixeira. Maud Powell
referiu expressamente ndo usar queixeira por ser incapaz, na altura, de encontrar uma que

se adequasse a sua fisionomia (Martens, 2006).
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Figura 9 - Jeno Hubay

Fonte: http://1fze.hu

Figura 10 — Lucien Capet, a esquerda na imagem

Jucien g"uﬂ Jo i sbimt il SRalabetle W

Fonte: http://chase.leeds.ac.uk/

Ja outras referéncias literarias do século XIX recomendam o uso ndo s6 da queixeira como
de uma almofada colocada sob o tampo do violino. Pierre Baillot (1771-1842), aluno de
Viotti e expoente da Escola de Paris, escreve em L 'Art du Violon que é recomendavel que
as mulheres e criangas usem uma almofada ou pedago de pano entre o violino e o ombro

esquerdo. A auséncia de uma recomendagdo equivalente para os homens podera advir do
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facto de a propria indumentaria usada na época cumprir uma fungdo semelhante (ver figura

11).

Figura 11 — Pierre Baillot

Fonte: http://www.wikiart.org

Ferdinand David ndo refere a queixeira no seu Violinschule de 1864 — apesar de ter sido
aluno de Spohr — mas recomenda o uso de um pano ou almofada sob o violino de forma a
corresponder as crescentes exigéncias técnicas do instrumento (Brown, 2016). Em Zum
Problem der Violintechnik, August Leopold Sass recomenda o uso de uma queixeira com 3
cm de altura e de uma almofada, e Karl Courvoisier — aluno de Joseph Joachim, cujo
método descreveu em The Technique of Violin Playing — defende o uso da queixeira e de
um pano enrolado entre a clavicula e o tampo inferior do violino de forma a estabilizar o
mesmo, apesar de ainda se referir excecionalmente a queixeira como um acessorio de
auxilio, sem a integrar na explicagdo geral de uma postura correta (2006, pp. 8-9) Joachim
reitera a recomendagdo do uso da queixeira no seu Violinschule de 1905, recomendando as
marcas Becker ou Darbey (Brown, 2016). Auer, escrevendo originalmente em 1921, ja da
o uso da queixeira por garantido, recomendando a variacdo da sua altura consoante a
fisionomia do violinista, mas opde-se ao uso de qualquer pano ou almofada sob o violino,

argumentando que tal acessorio pode reduzir até um ter¢o do volume sonoro do

instrumento (1980, pp. 32-33).
1.6. Evolu¢io do Paradigma

O crescente recorrer a queixeira por parte dos violinistas do século XIX — ainda que néo

universal ou sequer generalizado — pode ser parcialmente explicavel pelo paradigma
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técnico-postural definido pela Escola de Paris, o qual teve predominancia ao longo do
século e defendia o posicionamento horizontal do violino, por oposi¢do a abordagens mais
antigas — incluindo a de Paganini — que defendiam o apoio do brago esquerdo junto ao
tronco. Vemos, na figura 12, duas imagens distintas: na da esquerda a abordagem postural
defendida por Campagnoli em 1824, no Nouvelle Méthode de la méchanique progressive
du jeu de violon, abordagem ainda inspirada pelos principios da escola alema do final do
século XVIII — escola defendida por Johann Simon Lohlein, que a descreveu similarmente
em Anweisung zum Violinspielen, de 1774. Na imagem da direita a postura defendida por
Baillot - aluno de Viotti em Paris e exponente dessa mesma escola - em L 'Art du Violon,

de 1834.

Figura 12 — Posturas defendidas por Campagnoli e Baillot

oy s R | e o T

Fonte: http://chase.leeds.ac.uk/

A manuten¢do de uma posi¢do mais elevada do violino, estando este apoiado sobre a
clavicula — como a Escola de Paris defendia — obrigava a méo esquerda a um esfor¢co maior
de sustentagdo do instrumento. Honeyman refere também o problema recorrente de o
violino deslizar para a direita, e a necessidade de os violinistas sem queixeira ajustarem

constantemente a sua posi¢do (Honeyman, 1883).

Clive Brown teoriza que o desenvolvimento da técnica de mao direita podera ter sido
responsavel pela mudanga de posicionamento do violino a partir de finais do século XIX.

Os principios definidos pela Escola de Paris defendiam o encaixe do violino sobre a
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clavicula, sem contacto com o ombro, de maneira a que o nariz do violinista descrevesse
uma linha horizontal em relacdo a voluta e uma linha vertical em relacdo ao cotovelo
esquerdo (ver figura 14). Defendiam também a colocagdo do peso do corpo sobre o pé
esquerdo — com abertura do angulo do pé direito — , um cotovelo direito baixo e uma pega
de arco em que o indicador contactava a vara na falange distal, com os restantes dedos
dispostos em proximidade, sensivelmente paralelos e numa posi¢ao semelhante — incluindo

o mindinho, que ndo curvava sobre a vara.

Esta técnica de mao direita ficou associada a Escola Alema pelo facto de ter sido defendida
pelos professores alemaes — discipulos de Joachim — até ao inicio do século XX, ao ponto
de Carl Flesch, em Art of Violin Playing (1923), a ter descrito como German bow hold
(Brown, 2016). Esta pode ser observada na figura 13, tanto na exemplificacdo de Flesch (a
esquerda) como no daguerreétipo de Heinrich Wilhelm Ernst, aluno - tal como Joachim - de
Joseph Bohm, que por sua vez fora aluno de Pierre Rode, exponente da Escola de Paris. Ja na
figura 14, a qual ilustra a postura retratada por Baillot em L’Art du Violon, podemos
observar uma inclinagdo do brago esquerdo sob o violino, associada a um movimento do

ombro em dire¢do a frente, de forma a melhor sustentar o instrumento sobre a clavicula.

Figura 13 — Pega de arco alema

Fonte: http://chase.leeds.ac.uk/
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Figura 14 - Postura retratada por Baillot, em L'Art du Violon

Fonte: http://chase.leeds.ac.uk/

Trés anos antes (1920), Grimson e Forsyth descreveram, em Modern violin-playing, uma
outra técnica, em que o indicador contactaria a vara na segunda falange (ver figura 15).
Essa mesma técnica é apelidada de “Franco-Belga™ por Carl Flesch — apesar de a mais

antiga, descrita como alema, ser um produto da Escola de Paris (Brown, 2016).

Figura 15 — Pega de arco Franco-Belga

Fonte: http://chase.leeds.ac.uk/
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A “antiga” abordagem ao arco fora ja criticada por Honeyman, em 1880. Comentando uma
ilustracdo da Violinschule de Spohr, referiu que o posicionamento do mindinho no arco
com a falange distal, e ndo com a ponta, curvando-o, impossibilitaria o equilibrio do peso
do arco (Honeyman, 1883, p. 96). De acordo com Clive Brown, a crescente importancia
dada a este equilibrio acompanhou o desenvolvimento dos golpes de arco fora da corda —
descritos como ‘frivolos’ por Spohr — tendo Henry Holmes, em 1878, achado necessario
complementar uma nova edi¢do da Violinschule de Spohr com exercicios suplementares
para o spiccato (Brown, 2016). Por outro lado, a maior prona¢do da pega de arco Franco-
Belga potenciou também o emprego de maior peso e pressdo sobre a corda, produzindo um
maior volume de som. Ambos estes aspetos se associam as exigéncias do repertorio
violinistico desenvolvido na segunda metade do século XIX por dois notdveis virtuosos e
professores do Conservatorio de Paris — Henri Vieuxtemps e Henryk Wieniawski —
refletindo-se num estilo explicitamente criticado por Joachim no seu tratado Violinschule

de 1905 (Brown, 2016).

Flesch observou que, enquanto a antiga técnica de mao direita da Escola de Paris
potenciava uma posi¢do do braco direito semelhante a dos pianistas, a nova técnica Franco-
Belga promovia a pronacéo exterior do brago, em movimento contrario a ponta do arco, o
qual se aproximava do corpo por intermédio do contacto da vara com o indicador na
segunda falange. Como consequéncia, tornou-se impossivel manter o encaixe do violino
defendido pela antiga Escola de Paris e garantir simultaneamente um movimento do arco
paralelo ao cavalete sem contorcer o pulso ou desviar o cotovelo direito significativamente
para tras. O reposicionamento do violino para a esquerda, aliado ao reposicionamento do
brago direito para a frente, tornaram-se necessarios de forma a preservar o angulo correto
sobre a corda. A figura do célebre violinista Fugéne Ysaye, aluno de Vieuxtemps e
Wieniawski, mostra ndo s6 uma postura ja diferente da de Ernst, como também o mindinho
direito fora da vara — tendéncia igualmente associada por Flesch a escola Franco-Belga
(Brown, 2016). Ja Leopold Auer, no seu tratado Violin Playing as I Teach It, descreveu a
forma como a técnica de méao direita de Ysaye (visivel na figura 16), com maior pronagao,

contrastava com a de violinistas mais velhos, como Sarasate (Auer, 1980, p. 37).
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Figura 16 - Eugene Ysaye

Fonte: alchetron.com

Na linha da antiga Escola de Paris, Joachim defendera um posicionamento relativamente
baixo do cotovelo direito, colado ao corpo ao tocar na corda Mi e ndo subindo mais do que
45 graus ao tocar na corda Sol, a0 mesmo tempo que condenava o dogmatismo em relagdo
a um cotovelo direito excessivamente baixo presente na maioria das escolas alemas
(Brown, 2016). O posicionamento mais alto do cotovelo direito, observavel na “nova”
escola Franco-Belga, podera ter tido a mesma origem que a mudanga de pega de arco — a
procura de maior volume sonoro — e, tal como a nova técnica de arco, potenciou o
reposicionamento frontal do braco direito e, por consequéncia, a mudanga de posigdo do

proprio violino para a esquerda.
1.7. Abordagem Biomecanica

E na viragem para o século XX que desponta o interesse pela base fisiologica da
performance violinistica, numa tendéncia que vai ao encontro da proliferagdo da
investigacdo cientifica sobre o corpo humano realizada nessa época. Na Alemanha surgem
quatro tratados de violino de base médico-cientifica: Die Grundlagen der Technik des
Violinspieles (Leipzig, 1898), da autoria de Amadeo von der Hoya, aluno de Joachim; Die
Physiologie der Bogenfiihrung (Leipzig, 1902) da autoria de F. A. Steinahusen, médico e
violinista diletante; Meistertechnik des Violinspiels: Neue Methode auf anatomisch-
physiologischer  Grundlagen (Leipzig, 1910) resultado da colaboragdo entre o

violinista Franz Ondfi¢ek (aluno de Wieniawski e estreante do concerto para violino de
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Dvorak) e o médico S. Mittelmann, e Die Grundlagen der natiirlichen Bogenfiihrung auf

der Violine (Leipzig, 1913), da autoria de Arthur Jahn.

Na mesma linha seguiu-se o tratado Modern-violin playing, de Grimson e Forsyth, que fora
também o primeiro a descrever explicitamente a pega de arco “Franco-Belga”. Todos estes
tratados partiram do pressuposto de que as antigas metodologias de violino néo
explicitavam os movimentos mais corretos e eficientes do ponto de vista da performance,

dado ndo terem derivado os seus principios de uma base médico-cientifica (Brown, 2016).

August Leopold Sass, em Zum Problem der Violintechnik (Leipzig, 1913), procurou
também criticar a postura defendida pela antiga Escola de Paris sob uma perspetiva
fisiondmica, notando que a colocagdo de todo o peso do corpo sobre o pé esquerdo obriga
ao deslocamento da anca esquerda e a um acumular de tensdes que, indiretamente, inibem
a aco do brago direito (Sass, 1913, p. 10). A posi¢do defendida em contrapartida por Sass
— a colocagdo alinhada de ambos os pés, com uma distribui¢do equitativa do peso — ¢
descrita onze anos depois por Carl Flesch em The Art of Violin Playing, e tida como aceite
pela universalidade dos violinistas durante a década anterior (Brown, 2016). Sass defende
também a colocacdo do violino mais a esquerda comparativamente aos principios da antiga
Escola de Paris, argumentando que o alinhamento da voluta com o nariz leva ao
constrangimento do peito e, por consequéncia, compromete o funcionamento do coragdo e
dos pulmdes. Refere também a impossibilidade de alinhar corretamente o arco sobre a
corda ao adotar a antiga postura — levando a crer que a mudanca generalizada de técnica de
mao direita precedeu o reposicionamento do violino, e como tal podera ter sido uma das

causas do mesmo (Brown, 2016).

Na primeira metade do século XX, o ator australiano Frederick Matthias Alexander (1869-
1955) ultrapassou os seus problemas de proje¢do vocal desenvolvendo uma técnica,
batizada em seu nome, que procurou corrigir principios de controlo corporal —
nomeadamente ao nivel da cabeca e do tronco, tidos por ele como fundamentais na
realizagdo de qualquer movimento — e evitar tensdes erradas ou desnecessarias,
recuperando uma coordenag¢do motora de maior naturalidade que a vida sedentaria, ja na
altura, havia deteriorado. Dada a transversalidade e universalidade dos seus principios, a
Técnica Alexander ganhou interesse e aceitagdo por parte dos musicos (McCullough,

Alexander Technique for Musicians, 2016).
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De acordo com Frank Pierce Jones, expoente desta técnica, a principal dificuldade em
conciliar a técnica violinistica com principios saudaveis de movimentacdo deriva do facto
de o violino ser segurado sob o queixo com envolvimento da cabega e do pescoco — partes
do corpo que, juntamente com as costas, compdem o chamado controlo central, processo
psico-fisico dinamico cujo equilibrio, de acordo com os principios da Técnica, ¢é
fundamental em determinar o bom funcionamento de todo o ser. A tentativa por parte dos
violinistas de estabilizar a posi¢do do instrumento tende a prejudicar este equilibrio,
particularmente grave no que diz respeito a tensdo do pescogo, onde se encontram mais

% da cabeca,

recetores nervosos do que em qualquer outra parte, e ao “desposicionamento
onde o sistema vestibular opera todo o equilibrio do corpo. Idealmente, o violino deve ser
segurado sem que a cabega deixe de se equilibrar naturalmente sobre os ombros

(McCullough, Alexander Technique for Musicians, 2016).

Abordando os defeitos mais usuais dos violinistas, Frank Pierce Jones descreve um padrio
erroneo inconsciente tipicamente adotado, o qual consiste no adiantamento frontal do
queixo, contragdo dos musculos do pescoco, levantar dos ombros, fletir dos joelhos e
achatamento do peito. Este reflexo tem origem na cabega, cujo mau posicionamento,
automatico e inconsciente, condiciona todas as outras movimentac¢des do executante, tanto
devido a tensdo diretamente colocada sobre os musculos e ligamentos como devido a
interferéncia nos reflexos de endireitamento do corpo por via da pressdo sobre o pescogo

(McCullough, Alexander Technique for Musicians, 2016).

De acordo com os principios da Técnica Alexander tal como interpretados por Carol
McCullough, a relagdo do corpo com a gravidade — nica constante imutavel na Natureza —
¢ um fator crucial na técnica de mao direita. Tendo Alexander escrito sobre a agdo
antagonica, através da qual um fator psico-fisico fornece uma posicdo de rigidez que
permite as partes moveis encontrar um modo de operar adequado a sua funcdo, é possivel
extrapolar esse principio para a oposi¢do entre arco e violino, na qual a estabilidade do
violino se equipara a um fator de rigidez e o corpo, na ligacdo das pernas as costas ¢ ao
pescogo, acrescenta um subtil impulso para cima por via dos musculos extensores das

costas.

® A palavra “desposicionamento”, equivalente direto do displacement inglés, é, a meu ver, a que melhor e
mais sucintamente descreve a ideia de um elemento deslocado em relagdo ao seu posicionamento correto -
apesar de, tanto quanto sei, ndo se encontrar ainda presente em nenhum diciondrio da lingua portuguesa -
pelo que a uso neste trabalho.
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A presun¢do deste principio permite aumentar o volume de som ndo s6 através da maior
pressdo do arco como através da criagdo de resisténcia e oposi¢do ao proprio arco, evitando
que arco e violino, de forma contraproducente, se movimentem na mesma direcdo, fruto da
maior pressdo exercida pelo primeiro. Sera igualmente importante evitar a concretizagdo
deste principio de forma errénea, tal como através da pressdo excessiva da cabega sobre a
queixeira, da subida fixa do ombro esquerdo ou do uso do brago esquerdo como viga de

suporte rigida (McCullough, Alexander Technique for Musicians, 2016).

Por fim, a perspetiva da Técnica Alexander sobre o funcionamento integrado do organismo
— a auséncia de divisdes entre corpo e mente, ou entre diferentes partes do corpo — permite
encarar a técnica instrumental como um exemplo desta perspetiva. Alexander refere que as
partes do corpo humano estdo dispostas com uma coesdo e unicidade que impossibilita
alterar o funcionamento de uma delas sem afetar a totalidade do corpo (1932, p. 45). Do
ponto de vista puramente anatomico, o facto de os musculos estarem dispostos
transversalmente em espirais diagonais, conferindo-lhes maior -elasticidade, torna
impossivel a qualquer grupo muscular trabalhar de forma isolada, e deita por terra a ideia
de uma postura fixa ao tocar um instrumento musical — ideia responsavel, entre outras
coisas, pela assimetria no desenvolvimento dos musculos e consequente surgir de
problemas fisicos. Pelo contrario, torna-se imperativo encarar a execuc¢do instrumental
como um processo dindmico em que todas as partes do corpo se influenciam mutuamente

(McCullough, 2016).

A Técnica Alexander foi uma das inspiragdes do violinista e pedagogo Paul Rolland na sua
abordagem ao ensino do violino, alicercada sobre o conhecimento cientifico existente
relativo a cinestesia, a procura de movimentos naturais no ambito da técnica instrumental —
o mais semelhantes possivel aos movimentos do dia-a-dia — e a perspetiva do movimento
enquanto direcionamento mental. Todos estes conceitos sdo compativeis com a Técnica
(McCullough, Alexander Technique for Musicians, 2016). Tendo inclusive contactado com
Alexander e Joan Murray, professores da Técnica Alexander na Universidade de Illinois,
Rolland aplicou as suas ideias no decurso de um projeto de investigacdo produzido por
essa mesma universidade, no dmbito do qual diversos professores de violino de varias
instituicdes colocaram em pratica o seu método ao longo de dois anos, com resultados
positivos. O projeto mereceu os elogios de grandes vultos do ensino do violino, como Josef

Gingold (Rolland, 2007, p. 2).
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Figura 17 - Postura base defendida por Rolland

Fonte: Rolland, 2007, p. 68

De acordo com Rolland, o ensino bem-sucedido do violino baseia-se na devida
compreensdo dos sistemas motores que regem o movimento voluntario — corticospinal e
subcorticospinal, respetivamente responsaveis pelo controlo consciente e subconsciente —
estando incorporado no sistema subcorticospinal o controlo da postura, essencial para
determinar o bom funcionamento das partes distais (dedos e maos), enquanto s6 o sistema
corticospinal permite o efectivo direcionamento dos mesmos. De acordo com Rolland ¢
essencial harmonizar os dois sistemas e evitar que o mau funcionamento de um iniba o
funcionamento do outro, treinando prioritariamente o controlo muscular e postural basico
antes de o conciliar as especificidades técnicas do instrumento. Este processo permite que
o proprio trabalho técnico cimente os principios posturais corretamente (Rolland, 2007, p.

12).

Na mesma linha que Alexander, Rolland defende a importancia do envolvimento total do
corpo na técnica violinistica, e critica o facto de o ensino mais tradicional se focar
excessivamente na a¢do das maos e dos dedos, encorajando uma imobilidade no resto do
corpo que prejudica a propria motricidade fina. Rolland cita como exemplo a imobilizago
do braco esquerdo por parte dos principiantes de violino, consequéncia da fixac¢do inicial
da sua execugdo na primeira posi¢do. Rolland encoraja desde o inicio a movimentacdo do

brago esquerdo ao longo da escala por intermédio de exercicios simples. Defende também
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o subtil incentivo ao movimento de zonas do corpo que carecem de envolvimento direto na

execucdo violinistica, promovendo a liberdade e auséncia de tensdo generalizadas.

De acordo com Rolland, o violino deve ser apoiado de forma equilibrada entre a cabeca —
que deve permanecer livre e movel — e o brago esquerdo, permitindo o alivio da tensdo ao
nivel do ombro. No comentario aos acessdrios anexos ao violino, Rolland defende, de
forma generalizada, o uso de uma queixeira com declive, de forma a alavancar melhor a
pressdo do queixo, € com uma subida em dire¢do ao lado direito, encaixando no maxilar e

empurrando-o na dire¢do do pescogo.

De forma mais especifica, Rolland aconselha a variacdo da altura da queixeira consoante a
variagdo proporcional da altura do pescogo e o uso de uma queixeira ao centro para os
violinistas com bragos mais curtos — trazendo o violino para cima do ombro — de forma a
facilitar a a¢do do arco a ponta. Rolland ndo recomenda o uso por parte das criangas de
almofadas concebidas para adultos, aconselhando em vez disso o uso de algumas camadas
de tecido ou uma toalha enrolada. Refere ainda o facto de muitos violinistas ndo
recorrerem a qualquer suporte externo na zona do ombro. Ao longo do livro ndo é possivel
observar qualquer ilustragdo que inclua almofadas de produ¢do mecéanica, com pernas
ajustaveis, evidenciando porventura a data em que foi publicado este tratado (1974) - altura

em que estas almofadas ndo tinham ainda encontrado a mesma aceitagdo que hoje em dia.

Susan Kempter, diretora de pedagogia de cordas na University of New Mexico, expressa
pontos de vista semelhantes no seu livro How Muscles Learn: Teaching the Violin with the
Body in Mind. Tendo estudado, para além de performance violinistica, anatomia e
fisiologia, procurou encontrar a ponte comum entre estas disciplinas, a Técnica Alexander,
a biomecanica e outras areas académicas que se debrugam sobre o tdpico do movimento
humano, aplicando-as ao violino. Kempter alerta para a auséncia de consciéncia de grande
parte dos professores de violino em relagdo a estes principios, justificando esta ignorancia
com a multiplicidade e complexidade das perspetivas sobre o movimento humano, a
consequente auséncia de uma sintese do conhecimento derivado destas areas aplicavel ao
ensino do violino e a auséncia de formagdo em metodologia de investigacdo e em

linguagem académica especializada por parte dos violinistas (2003, pp. 1-2).

De forma semelhante a Rolland, Kempter defende a importancia de educar o corpo antes
de educar por intermédio exclusivo da musica. Devidamente sustentada por pesquisa

cientifica, a autora justifica-se citando a necessidade que a mente consciente tem de
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apreender novos habitos em pequenos incrementos e a apeténcia das criangas mais novas

para a aprendizagem fisicamente activa (2003, pp. 4-5).

Figura 18 — Postura base defendida por Kempter

Fonte: Kempter, 2003, p. 13

Kempter cita Lynn Medoff, colaboradora da publicacdo Medical Problems of Performing
Artists, de forma a fundamentar os seus pontos de vista no que diz respeito a uma postura
base saudavel ao tocar violino. De acordo com Medoff, o corpo encontra maior equilibrio
quando a coluna vertebral se aproxima do eixo central do corpo, através do qual o peso ¢
distribuido. Nessa situacdo, a transferéncia de peso segue continuamente da cabeca e dos
ombros para a coluna, e de seguida para a pélvis, que opera como centro de gravidade
anatdmico. Este equilibrio deve ser preservado independentemente dos reajustes da postura

e de fatores externos, num processo descrito como centering.
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Figura 19 — Eixo central organizador da postura

Fonte: Kempter, 2003, p. 14

Pormenorizando a sua explicagdo, Kempter aponta o mau alinhamento da pélvis como
principal origem dos problemas fisicos dos violinistas — uma visdo que contrasta com a
aten¢do tipicamente dada aos membros superiores. S6 com a pélvis posicionada
corretamente, sem inclinag@o excessiva para a frente ou para tras, se torna possivel apoiar

devidamente a cintura escapular, que por sua vez sustenta a acdo dos bragos.

A manuten¢do de uma distribui¢do equitativa do peso ao longo do eixo central do corpo
pressupde ainda, de acordo com Kempter, o alongamento da coluna vertebral — ao qual
corresponde a suspensdo da cabeca, sem descair para a frente ou pender para tras — ¢ a
abertura do peito e das costas, evitando o achatar ou afundar da caixa toracica, do esterno e
da clavicula. Tanto Kempter como Rolland defendem a colocagdo dos pés a um angulo, na
dire¢do da voluta, de forma a desviar o peso dos calcanhares (Kempter, 2003, pp. 14-17).
Esta posi¢do, concretamente a de uma colocacdo de ambos os pés a 45°, fora ja validada

pela fisiologa Frances A. Hellebrandt (Hellebrandt, 1943).

Figura 20 - Posicio dos pés defendida por Rolland

4

Fonte: Rolland, 2007, p. 69
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Kempter refere a extraordinaria importancia de ajustar os acessorios — queixeira e
almofada — ao fisico de cada aluno, em particular durante a incerteza e aleatoriedade das
fases de crescimento. Dando o uso da queixeira por adquirido, refere também que, na sua
experiéncia, a maior parte dos alunos de violino prefere ter algum suporte externo na zona
do ombro. Citando inclusivamente um exercicio de Rolland de forma a defender a sua
perspetiva de qual deverd ser o dngulo lateral correto do violino — o violinista devera ser
capaz de equilibrar uma pequena bola entre as cordas sol e ré, sem que ela caia — refere
ainda a possibilidade de se reforcar a ponta direita de uma almofada com pedagos de
esponja e elasticos (ver parte superior da figura 21), de forma a preservar este angulo. Este
ajuste (visivel na imagem da direita, em baixo, na figura 21) visa contrariar a tendéncia que
os ombros estreitos das criangas tém em deixar descair o violino (visivel na imagem da
esquerda, em baixo, na figura 21), independentemente da colocagdo correta do maxilar

sobre a queixeira.

Figura 21 - Almofada reforcada

Fonte: Kempter, 2003, p. 27
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1.8. Pedagogia nos Séculos XX e XXI

O célebre professor Carl Flesch (1873-1944) expressou, em The Art of Violin Playing,
preocupagdes ndo s6 com a postura, como ja ocorria anteriormente, mas também com o
processo dindmico do movimento do corpo. Prescreveu o uso de exercicios de ginastica
sem violino, tais como o balangar horizontal das ancas, e relacionou as movimentagdes do
brago direito, no manuseamento do arco, as do préprio corpo. Segundo Flesch, os golpes
de arco curtos devem ser auxiliados pelo movimento contrario do corpo, o qual os visa
encurtar ainda mais, enquanto os golpes de arco longos devem ser acompanhados por um

movimento na mesma dire¢ao (1939, pp. 94-95).

Ivan Galamian (1903-1981), um dos mais célebres professores de violino da segunda
metade do século XX, comega o seu livro Principles of Violin Playing & Teaching
(editado pela primeira vez em 1962) defendendo o principio da adaptabilidade dos
principios técnicos as peculiaridades fisicas de cada aluno e a importancia de encarar o
movimento como um fendmeno primeiramente mental e conceptual (1985, pp. 1-2) —
ideias que v@o ao encontro dos principios defendidos pela Técnica Alexander, por Paul

Rolland e por Susan Kempter.

Sem citar principios fisiologicos ou biomecanicos, Galamian defende o uso de um
movimento natural do corpo ao tocar, o qual devera auxiliar a coordenagdo, e opina que, de
acordo com o conforto de cada executante, ¢ igualmente valido segurar o violino
primeiramente com o encaixe da cabeca e do ombro ou com o apoio do brago esquerdo.
Recomenda ainda o uso de almofada para os violinistas com pescogo maior, ressalvando —
tal como Auer fizera — que esta ndo deverd contactar diretamente com o tampo do violino,
de forma a ndo absorver o som (1985, p. 13). Assim sendo, Galamian parece exercer a
defesa tacita da almofada de produ¢do mecanica, com pernas, cuja inexisténcia na época de

Auer o levou a rejeitar o uso de qualquer aderego sob o tampo e sobre 0 ombro.

Simon Fischer, em The Violin Lesson (2013), defende o violino sem almofada como ideal
sonoro — por ter as vibragdes completamente desamparadas e permitir o contacto mais
direto destas com o corpo. Reconhece, por outro lado, o dilema da necessidade de
preencher o espaco entre a clavicula e o maxilar quando o pescog¢o € maior do que o
violino e respetiva queixeira. Admitindo a possibilidade de tocar sem almofada desde que
se evite levantar o ombro esquerdo — permitindo, portanto, que o violino se equilibre sobre

a clavicula, com apoio do brago — aborda ainda a hipotese de aumentar a altura da
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queixeira (ressalvando a desvantagem de assim se perder o contacto mais direto com o
instrumento, ja que a cabega parecera “flutuar”, suspensa, sobre a escala), e de usar uma
almofada, a qual, no entanto, prejudicard sempre a acdo do brago direito, passando as

cordas a dispor-se num nivel acima do ombro.

Fischer alerta também para o facto de uma almofada excessivamente alta poder causar uma
inclinagdo excessiva da cabega para a direita (2013, p. 27), enquanto uma almofada
colocada sobre o peito, afastada do ombro, levard a uma inclinagdo lateral igualmente
excessiva do violino e a prostragdo dos ombros e das costas. Na opinido do autor os
violinistas que tocam sem almofada ndo se deparardo com o problema de colocar o violino
excessivamente direcionado para o peito pelo simples facto de se tornar demasiado dificil

tocar assim (2013, p. 28).

Fischer subscreve os argumentos de defesa de uma mobilidade continua presentes nos
autores previamente discutidos, referindo que néo existem posi¢des fixas ao tocar violino,
e no decorrer do livro chega a refletir sobre a sua experiéncia com a Técnica Alexander, a
qual lhe foi transmitida por Walter Carrington (2013, p. 199). Alerta para o perigo de se
pressionar excessivamente com a cabega sobre o violino, opinando que esta possui peso
suficiente por si s6 para fixar confortavelmente o instrumento, e para o perigo de olhar
constantemente para as cordas ao tocar, 0 que potenciara tensdo no pescogo € nos ombros
(2013, p. 28) — preocupagdo tida também por Susan Kempter (2003, p. 25). Ambos os
autores consideram a terminologia chin rest (queixeira) enganadora, ja que a queixeira
deve fornecer apoio ao maxilar e ndo exclusivamente ao queixo. De acordo com Fischer, a
tentativa de manter o queixo sistematicamente na queixeira leva a imobilizacdo da cabeca

(2013, p. 30).

Em suma, uma andlise transversal ao pensamento dos principais autores do universo
violinistico nos séculos XX e XXI torna patente a influéncia das disciplinas relacionadas
com a motricidade humana na elabora¢do das posi¢des por eles defendidas, e, por
consequéncia, a existéncia de principios comuns e universais de base cientifica referentes a
técnica do violino. No ambito desses principios, a variedade de usos da queixeira e da
almofada adquire contornos importantes pela forma como se relaciona, tanto de forma

potenciadora como prejudicial, com principios biomecanicos.
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Capitulo II — Metodologia da Investigaciao

1. Problematica e Justificacdo do Tema

Apesar da existéncia de literatura referente a relacdo geral entre a técnica do violino e os
principios biomecanicos que a sustentam, o trabalho de investigacdo relativo a adaptagdo
dos acessoérios anexos ao instrumento com base nesses principios carece ainda de
disseminagdo significativa, e, por conseguinte, de relevancia curricular direta na formagao

dos alunos de violino nas escolas portuguesas do ensino artistico especializado.

Tratando-se os planos curriculares das escolas de enumeragdes de objetivos referentes ao
resultado final de uma execugao técnica, assim como da apreensdo de determinados itens
do repertorio, os meios pelos quais cada aluno desenvolve as ferramentas necessarias para
o cumprimento desses objetivos sdo deixados a descri¢do do método individual de cada
professor, a quem cabe escrutinar o bem-estar fisico do aluno e as condigdes necessarias
para garantir esse bem-estar. Os processos de avaliagdo aos quais cada aluno é sujeito,
tendo por critério as metas curriculares definidas internamente, avaliardo tendencialmente

fins e ndo meios — poderdo julgar resultados sem avaliar processos.

Isto remete-nos necessariamente para a formagdo dos professores de violino, a qual, do
ponto de vista curricular, engloba o universo da pratica musical nas suas diversas vertentes
— aprendizagem individual de instrumento, orquestra, musica de cdmara — e, em menor
escala, das disciplinas teoricas de vertente puramente musical. O contacto do violinista
com ideias relativas a motricidade humana saudavel dependerda essencialmente dos
fundamentos da formagdo individual instrumental que lhe coube. E possivel concluir que o
professor de violino esta encarregue, na sua relagdo com um aluno, de assegurar a corre¢io
de principios de motricidade humana ndo tendo tido, a priori, qualquer aprendizagem
teorica especifica sobre o assunto. Por conseguinte, tanto a adaptagdo dos acessorios
anexos ao violino como os principios de aceitacdo ou rejeicdo do seu uso se vém

condicionados por essa lacuna.
O fulcro deste dilema levou-me a colocacdo de cinco questdes fundamentais:

* Quais os principios que informam os professores de violino portugueses no que diz

respeito ao uso e adaptabilidade dos acessorios anexos ao instrumento?
* Qudo diversos sdo esses principios?
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* Como sdo aplicados?
* Qual a sua relagdo com a tradi¢do do passado?

* Qual a sua relagdo com a literatura existente acerca da pedagogia instrumental e das

disciplinas relacionadas com a motricidade humana?
2. Objetivos

Com esta investigacdo pretendi tragar principios gerais ao nivel dos elementos posturais e
biomecanicos do ensino e pratica do violino, relaciond-los com a variedade de aplicagdes
dos acessorios anexos ao instrumento, compreender a metodologia do ensino do violino tal
como ¢ posta em pratica em Portugal — no que diz respeito em particular aos elementos
previamente referidos — e, por fim, compreender de que maneira a realidade educativa

portuguesa vai ou ndo de encontro aos principios tragados.
3. Metodologia

Tendo em conta os objetivos propostos, assumiu-se uma metodologia tanto quantitativa

como qualitativa e exploratoria.

Na procura dos principios pedagogicos a ter em considera¢do de acordo com a tematica
escolhida procedeu-se a uma revisdo da literatura abrangente, tanto no campo historicista
como no da atualidade, numa perspetiva ora mais tradicional, ora mais focada nos alicerces
cientificos da técnica violinistica. Esta revisdo permitiu um olhar transversal e completo
sobre a tematica, enquadrando uma variedade de perspetivas e a possibilidade de avaliagdo

das mesmas.

Procedeu-se a elabora¢do de um questiondrio tendo em vista a recolha de informagao sobre
principios e praticas de ensino junto de professores de violino exercentes em Portugal, num
esfor¢o de determinar qual a abrangéncia e difusdo dos mesmos no contexto do pais. Os
questionarios, de preenchimento andénimo, foram partilhados junto de escolas do ensino
artistico especializado ao nivel basico e secundario, privadas e publicas, assim como entre
professores do ensino superior ou a titulo meramente particular. Complementando os
inquéritos, foram realizadas entrevistas estruturadas junto de um leque transversal de

professores ativos ou previamente ativos em Portugal, os quais, no ambito das mesmas,
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procuraram responder a questdes presentes no questiondario, mas de forma extensa e

justificada.
4. Questionario

O questionario foi enviado através do Survio, plataforma online de realizagdo de
inquéritos, para professores de violino de forma direta e para 33 escolas de musica do
ensino publico e ensino particular e cooperativo, tendo sido solicitado as respetivas
secretarias ou dire¢des o envio para os integrantes do corpo docente de violino. Foi obtido
um total de 64 respostas. Os inquiridos preencheram o questiondrio anonimamente,
identificando-se meramente pela idade, nacionalidade, local onde realizaram os estudos de
violino (em Portugal, no estrangeiro ou ambos), numero de anos a tocar violino ¢ niimero

de anos de experiéncia docente.

Foram colocadas 17 perguntas - 16 de resposta fechada e 1 de resposta aberta (ver anexo
1.1). A pergunta de resposta aberta procurou averiguar a frequéncia e modo como os
professores de violino ajustam o uso dos acessorios por parte dos seus alunos. Entre as
perguntas de resposta fechada, trés destinaram-se a identifica¢do do perfil do inquirido de
acordo com as varidveis descritas no paragrafo anterior (ver anexo 1.2), duas procuraram
avaliar o modo de utilizacdo (ou ndo utilizagdo) dos acessorios anexos ao violino por parte
dos inquiridos (ver anexo 1.3), onze propuseram uma série de afirmagdes ou opinides
contrastantes relativas a especificidades técnicas da pratica violinistica, sendo solicitado ao
inquirido que selecionasse aquela com que melhor se identificasse, (ver anexo 1.4) e uma
solicitou a avaliagdo por parte dos inquiridos de dezoito situacdes especificas a nivel
técnico e postural, passiveis de ser encontradas num aluno, classificando quantitativamente
cada uma de acordo com a frequéncia ou infrequéncia com que sdo encontradas (ver anexo
1.5). As perguntas 2, 5, 6, 7, 10, 11 e 12 permitiram ao inquirido optar por escrever uma
resposta por extenso como alternativa as op¢des apresentadas, por intermédio da opgdo

“Outra (especifique)”. A pergunta 10 foi ilustrada com a figura 22.
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Figura 22 — Ilustracfio da pergunta 10

=

Fonte: Kempter, 2003, p. 13

4.1. Analise dos dados
4.1.1. Perguntas de identificagdo

As primeiras trés perguntas, servindo propositos de identificagdo, obtiveram os seguintes

resultados:
Pergunta 1: Indique ha quantos anos exerce a atividade de professor.
* 21,9% (14) dos inquiridos respondeu que exerce ha menos de 5 anos.

* 29.7% (19) dos inquiridos respondeu que exerce hd um periodo de tempo entre os

5 e os 10 anos.

* 23,4% % (15) dos inquiridos respondeu que exerce ha um periodo de tempo entre

0s 10 e os 15 anos.

* 17,2% (11) dos inquiridos respondeu que exerce hd um periodo de tempo entre os

15 e 0s 20 anos.

* 1,6% (1) dos inquiridos respondeu que exerce hd um periodo de tempo entre os 20

e 0s 25 anos.
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* 6,3% (4) dos inquiridos respondeu que exerce ha mais de 25 anos.

Grifico 1 — Pergunta 1

Indique ha quantos anos exerce a actividade de
professor:

20 -
18 -
16 A
14 4
12 4
10 A

Frequéncia

O N B~ OO 0
1

[ |
Menos de 5 5-10 10-15 15-20 20-25 25 ou mais

Fonte: Elaborag@o do autor

A andlise do Grafico 1 aponta para diversidade e transversalidade dos inquiridos,

garantindo a priori um inquérito representativo ao nivel da experiéncia dos mesmos.
Pergunta 2: Indique onde realizou os seus estudos musicais.

* 67,2% (43) dos inquiridos afirmou ter realizado os estudos em Portugal.

* 3,1% (2) dos inquiridos afirmou ter realizado os estudos no estrangeiro.

* 26,6% (17) dos inquiridos afirmou ter realizado os estudos parcialmente em

Portugal e parcialmente no estrangeiro.

* 3,1% (2) dos inquiridos escolheu a opg¢do “Outra”, descrevendo, no entanto,

situacdes equipardveis a terceira opg¢do (estudos realizados parcialmente em

Portugal e parcialmente no estrangeiro).
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Grifico 2 - Pergunta 2

Indique onde realizou os seus estudos musicais:

45 A
40 4
35 A
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25 A
20 A
15 4
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Frequéncia

Em Portugal Parcialmente em Noutro pais Outros
Portugal e
parcialmente noutro
pais

Fonte: Elaborag@o do autor

O Gréfico 2 descreve um universo de inquiridos formados para a sua profissdo
maioritariamente em Portugal, ndo obstante a existéncia assinalavel de alguma experiéncia

no estrangeiro.
Pergunta 3: Com que idade iniciou a aprendizagem do violino?

* 7,8% (5) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com 5

anos ou menos.

* 15,6% (10) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com

6 anos.

* 12,5% (8) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com 7

anos.

* 6,3% (4) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com 8

anos.

* 7,8% (5) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com 9

anos.

* 14,1% (9) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com

10 anos.
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* 15,6% (10) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com

11 anos.

* 20,3% (13) dos inquiridos respondeu ter iniciado a aprendizagem do violino com

12 anos ou mais.

Gréfico 3 - Pergunta 3

Com que idade iniciou a aprendizagem do
violino?

14 -

12 4

10 A

Frequéncia

Comb5 6 7 8 9 10 11 12 ou
anos ou mais
menos

Fonte: Elaboragdo do autor

No seguimento das respostas a Pergunta 1, a analise ao Grafico 3 permite confirmar a

transversalidade e diversidade da experiéncia e background dos inquiridos.
4.1.2 Perguntas de uso dos acessorios

A quarta e quinta perguntas, destinadas a compreender a relagdo pratica dos inquiridos com

0s acessorios anexos ao violino, obtiveram os seguintes resultados:
Pergunta 4: Qual das seguintes situacdes se aplica a si?

* 87,5% (56) dos inquiridos respondeu afirmando tocar com almofada de madeira,

aluminio, fibra de carbono ou pléstico (Wolf, Kun, Bonmusica, etc.)

* 4,7% (3) dos inquiridos respondeu afirmando tocar com um outro tipo de apoio

colocado entre o ombro/clavicula e o instrumento (esponja, etc.)
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* 7,8% (5) dos inquiridos respondeu afirmando ndo recorrer a qualquer acessorio de
apoio na posi¢do da almofada, ou recorrendo apenas a um pano ou lengo para evitar

que o instrumento deslize.

Gréfico 4 - Pergunta 4

Qual das seguintes situagdes se aplica a si?

Frequéncia
= N w H w (o))
o o o o o o
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o
L

Toco violino com almofada N&o recorro a qualquer Toco violino com um outro
de madeira, aluminio, fibra  acessério de apoio na tipo de apoio colocado
de carbono ou plastico posicdo da almofada, ou entre o ombro/clavicula e
(Wolf, Kun, Bonmusica, recorro apenasaum pano o instrumento (esponja,
etc.) ou lengo para evitar que o etc.)
instrumento deslize.

Fonte: Elaboracdo do autor

Os resultados demonstram a existéncia de uma tendéncia para a aceitag@o e uso da
almofada por parte dos inquiridos — tendéncia tdo mais reveladora e relevante tendo em
conta a diversidade dos professores questionados no que diz respeito ao background e a

experiéncia.
Pergunta 5: Onde usa a queixeira?

* 67,2% (43) dos inquiridos respondeu afirmando usar uma queixeira de modelo a

esquerda do estandarte (ex: Guarneri, Joachim, etc.)

* 14,1% (9) dos inquiridos respondeu afirmando usar uma queixeira de modelo de

posicdo de intermédia (ex: Teka, etc.)

* 17,2% (11) dos inquiridos respondeu afirmando usar uma queixeira de modelo

centrado, por cima do estandarte (ex: Flesch, etc.)

* 1,6% (1) dos inquiridos respondeu afirmando no usar queixeira.
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Grafico 5 — Pergunta 5

Onde usa a queixeira?
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estandarte (ex: cima do estandarte (ex: intermédia (ex: Teka,
Guarneri, Joachim, etc.) Flesch, etc.) etc.)

Fonte: Elaborag@o do autor

Os resultados demonstram a predominancia entre os inquiridos do uso de uma queixeira
colocada a esquerda do estandarte — ainda que com menos expressividade do que o uso da

almofada escrutinado na Pergunta 4.
4.1.3. Perguntas de sele¢do de afirmagoes

As perguntas 6-15, procurando averiguar os principios praticos e pedagogicos defendidos

pelos inquiridos, obtiveram os seguintes resultados:
Pergunta 6: Selecione a afirmagdo com que melhor se identifica.

* 62,5% (40) dos inquiridos defendeu que o violino ¢ segurado sobre o
ombro/clavicula com o peso da cabega, de maneira a deixar a mdo esquerda livre

nas suas agoes.

* 35,9% (23) dos inquiridos defendeu que o violino é equilibrado entre o apoio da
cabeca, do ombro/clavicula e da mdo esquerda, desempenhando todos um papel

importante em segurar o instrumento.

* 1,6% (1) dos inquiridos defendeu que o violino € segurado sobretudo pela méo

esquerda, e apoiado sobre o ombro/clavicula.
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Gréfico 6 - Pergunta 6

Seleccione a afirmacao com que melhor se

identifica:
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esquerda livre nas suas desempenhando todos um
acgdes. papel importante em

segurar o instrumento.

Fonte: Elaboracdo do autor

Os resultados apontam para uma preferéncia, ainda que ndo para uma convergéncia, por
parte dos inquiridos em relagdo a defesa do encaixe do violino primariamente por

intermédio do peso da cabega.
Pergunta 7: Selecione a afirmacdo com que melhor se identifica.

* 40,6% (26) dos inquiridos defendeu que o violino € apoiado essencialmente sobre

0 ombro.

* 54,7% (35) dos inquiridos defendeu que o violino € apoiado essencialmente sobre

a clavicula.

* 4.7% (3) dos inquiridos (3 pessoas) optou por escrever uma resposta por extenso,

por intermédio da opg¢do "Outra (especifique)."
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Grifico 7 - Pergunta 7

Seleccione a afirmacao com que melhor se
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Fonte: Elaborag@o do autor

As respostas por extenso apresentaram os seguintes pontos de vista:

* "Depende da constituicdo fisica da pessoa. No entanto penso que o vin [sic]

apoia no ombro e na clavicula."

* " E no meu entender uma situagdo de equilibrio, tendo em andlise o formato do

corpo."

* "Dependendo da fisionomia do violinista o violino, é, em geral sobre a

clavicula."

Dos resultados a pergunta 7 depreende-se uma auséncia de consenso por parte dos
inquiridos em relagdo a questdo em causa, sendo as respostas por extenso ilustradoras de
uma preocupacdo com a especificidade da fisionomia e, por conseguinte, de uma defesa da

maleabilidade de principios.
Pergunta 8: Selecione a afirmacdo com que melhor se identifica.

* 62,5% (40) dos inquiridos defendeu que ao tocar, tendencialmente, ¢ apropriado
levantar ligeiramente o violino, de forma a que o instrumento se disponha numa

linha reta, paralela ao chéo, até a voluta.
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* 25% (16) dos inquiridos defendeu que a posi¢do mais natural do violino ao tocar,
tendencialmente, ndo pressupde levantd-lo com o propdsito de manter a voluta a

mesma altura que o tampo.

* 4,7% (3) dos inquiridos defendeu que, ao tocar, € apropriado levantar o violino de

forma a que o instrumento se disponha com a voluta acima do tampo.

* 7,8% (5) dos inquiridos optou por escrever uma resposta por extenso, por

intermédio da opgdo "Outra (especifique).”

Grifico 8 - Pergunta 8

Seleccione a afirmagao com que melhor se identifica:
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numa linha recta, paralela que o tampo;

ao chdo, até a voluta;

Fonte: Elaboragéo do autor
Das respostas por extenso, uma manifestou incompreensdo em relagdo ao enunciado, a
outra procurou defender uma posig¢do correta sem caracterizar essa corre¢do, outras duas
manifestaram concordancia com a primeira alinea das op¢des - tendo uma delas aferido
aten¢do em relacdo a posi¢do da coluna - e a quinta defendeu a variabilidade da posi¢do de

acordo com a fisionomia do aluno.

Os resultados relativos a pergunta 8 revelam uma preferéncia por parte dos inquiridos pela

manuten¢do do violino num angulo de 90° em relagéo ao solo.
Pergunta 9: Selecione a afirmacdo com que melhor se identifica.

* 75% (48) dos inquiridos defendeu ser inapropriado levantar o ombro esquerdo

para apoiar o violino.
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* 25% (16) dos inquiridos defendeu ser admissivel levantar o ombro esquerdo para

apoiar o violino, desde que ndo de forma continuada e fixa.

* 0% dos inquiridos defendeu ser apropriado levantar o ombro esquerdo para

apoiar o violino.

Gréfico 9 - Pergunta 9

Seleccione a afirmacao com que melhor se
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forma continuada e fixa;

Fonte: Elaboracdo do autor
A pergunta 9 apresenta resultados de convergéncia assinaldvel em relacdo a primeira
alinea, sendo expressiva a rejeigdo, por parte dos inquiridos, do principio técnico de um

ombro esquerdo levantado.
Pergunta 10: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.
Apds a observagao da Figura 22:

* 53,1% (34) dos inquiridos defendeu que uma boa postura base a tocar violino ¢
identificavel no caso de haver uma linha vertical entre nariz, cotovelo esquerdo,

voluta e pé esquerdo.

* 40,6% (26) dos inquiridos defendeu que a existéncia de uma linha vertical entre
nariz, cotovelo esquerdo, voluta e pé esquerdo ndo implica uma boa postura,

exceto circunstancialmente.

* 6,3% (4) dos inquiridos optou por escrever uma resposta por extenso, por

intermédio da opgdo "Outra (especifique).”
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Grifico 10 - Pergunta 10

Seleccione a afirmacao com que melhor se
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Fonte: Elaborag@o do autor

A Figura 22 foi retirada do livro de Susan Kempter Teaching the Violin with the Body in
Mind, referido no capitulo anterior. Na passagem do livro em questdo, a autora menciona a
manuten¢do de uma linha vertical agregadora dos elementos anatémicos supracitados
como um principio de boa postura - independentemente da fisionomia de cada aluno -
defendido por varios professores. Kempter contra-argumenta que a possibilidade de manter
uma postura correta seguindo este principio depende das particularidades fisionomicas de
cada um, e ilustra o seu ponto de vista apresentando a imagem de uma aluna (reproduzida
neste trabalho enquanto imagem 22) com boa postura, por via dos seus joelhos soltos,
pescogo relaxado e costas centradas sobre os 0ssos pélvicos, assim como a imagem de uma
aluna com ma postura, derivada de tensdo extrema no esternocleidomastdideo e nos
joelhos, assim como de lordose na coluna. Ambas as alunas ilustradas nas imagens se

conformam com o principio da linha vertical descrito no enunciado da pergunta 10.

Entre as respostas por extenso a pergunta, conta-se uma defesa generalizada da
adaptabilidade dos principios posturais de acordo com a fisionomia do aluno, uma defesa
do principio descrito na primeira alinha como bom ponto de partida para possiveis
adaptacdes subsequentes e um reconhecimento da fonte da imagem - assim como do
argumento anexo da autora Susan Kempter. A quarta resposta ndo manifestou qualquer

clareza na mensagem por ter ultrapassado o limite de caracteres das respostas por extenso.
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Os resultados a pergunta 10 permitem agrupar os inquiridos em grupos sensivelmente
equiparaveis de professores ora generalizadores de receitas de bons principios posturais -
criticados por Kempter - ora defensores da relativizagdo desses principios - tal como

Kempter defende.
Pergunta 11: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.

* 56,3% (36) dos inquiridos defendeu que o violino deve ser segurado de forma
tendencialmente plana (isto é, sem inclinagdo horizontal), numa linha paralela ao

chio.

* 31,3% (20) dos inquiridos defendeu que o violino deve ser segurado de forma

tendencialmente inclinada para o lado direito do corpo.

* 12,5% (8) dos inquiridos optou por escrever uma resposta por extenso, por

intermédio da opgdo "Outra (especifique).”

Grifico 11 - Pergunta 11
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Fonte: Elaboracao do autor

As respostas por extenso a pergunta descrevem maioritariamente a defesa de uma
relatividade de principio que transcende ou impossibilita a escolha de uma unica opgao.

Entre elas, salienta-se:

» A ressalva de que tocar sem almofada potencia a relativizagdo dos principios

escrutinados na pergunta;
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* A defesa de uma relatividade generalizada, sem fazer concessdes a nenhuma

das alineas;

* A argumentacdo em prol de uma relatividade de posicdo do violino cuja

variagdo depende da corda em que se toca.

Entre as respostas conta-se também a defesa de uma posi¢éo plana devido a especificidade

do auxilio a agdo do arco.

Em suma, os resultados da pergunta 11 apontam para uma defesa maioritaria da posigéo
plana do violino, maioria essa, no entanto, caracterizada por uma auséncia de
expressividade que espelha a profusdo de respostas por extenso e a unanimidade das

mesmas em relacdo ao ponto de vista por elas expresso.
Pergunta 12: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.

* 82,8% (53) dos inquiridos afirma que a fluidez e correcdo nas mudancas de

posicéo ¢ possibilitada pela liberdade da mao esquerda e do brago esquerdo.

* 7,8% (5) dos inquiridos afirma que a fluidez e corre¢do nas mudancas de posi¢do

¢ possibilitada pelo uso do polegar como referéncia, ou "ancora".

* 9.4% (6) dos inquiridos optou por escrever uma resposta por extenso, por

intermédio da opgdo "Outra (especifique).”

Grifico 12 - Pergunta 12

Seleccione a afirmacao com que melhor se

identifica:
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A fluidez e correccdo nas A fluidez e correcgdo nas Outra
mudangas de posicao é mudancas de posicao é
possibilitada pela possibilitada pelo uso do
liberdade da mao polegar como referéncia,
esquerda e do brago ou "ancora";

esquerdo;

Fonte: Elaboracdo do autor
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As respostas por extenso apresentam, com total unanimidade, a defesa dos principios

descritos nas duas primeiras alineas como sendo complementares.

Os resultados da pergunta 12 apontam, de forma avassaladora, para a defesa dos principios

de liberdade do brago esquerdo descritos na primeira alinea.
Pergunta 13: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.

* 68,8% (44) dos inquiridos defende que o cotovelo direito deve permanecer,

essencialmente, ao mesmo nivel do arco.

* 26,6% (17) dos inquiridos defende que o cotovelo direito deve permanecer,

essencialmente, abaixo do nivel do arco.

* 47% (3) dos inquiridos defende que o cotovelo direito deve permanecer,

essencialmente, acima do nivel do arco.

Grifico 13 - Pergunta 13

Seleccione a afirmagao com que melhor se

identifica:
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O cotovelo direito deve O cotovelo direito deve O cotovelo direito deve
permanecer, permanecer, permanecer,
essencialmente, ao mesmo essencialmente, abaixo do essencialmente, acima do
nivel do arco. nivel do arco. nivel do arco.

Fonte: Elaboragdo do autor

A pergunta 13 obteve resultados que apontam para a defesa clara e inequivoca de uma

posicéo vertical do cotovelo equivalente a do arco.
Pergunta 14: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.

* 85,9% (55) dos inquiridos afirma que o polegar direito deve ser colocado em

oposic¢do ao dedo médio.
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* 7,8% (5) dos inquiridos afirma que o polegar direito deve ser colocado a direita do

dedo médio.

* 6,3% (4) dos inquiridos afirma que o polegar direito deve ser colocado a esquerda

do dedo médio.

Grifico 14 - Pergunta 14

Seleccione a afirmacao com que melhor se
identifica:
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O polegar direito deve ser O polegar direito deve ser O polegar direito deve ser
colocado em oposicao ao colocado a direita do dedo colocado a esquerda do
dedo médio. médio. dedo médio.

Fonte: Elaboracdo do autor

Os resultados da pergunta 14 expressam uma esmagadora preferéncia por parte dos

inquiridos em relag@o ao principio de oposigdo direta entre polegar e dedo médio.
Pergunta 15: Selecione a afirmac¢do com que melhor se identifica.

* 54,7% (35) dos inquiridos defende que os acessorios para o arco que se destinam a
automatizar a aprendizagem da pega no arco (Bow Hold Buddies, etc.) sdo uma

ferramenta potencialmente util no ensino do instrumento.

* 45,3% (29) dos inquiridos defende que os acessorios para o arco que se destinam a
automatizar a aprendizagem da pega no arco (Bow Hold Buddies, etc.) sdo uma
ferramenta cujas desvantagens - derivadas da dificuldade de reajustar a técnica de

mao direita apds a remo¢do da mesma - sdo maiores do que as vantagens.
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Grifico 15 - Pergunta 15

Seleccione a afirmacao com que melhor se identifica:
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Os acessorios para o arco que se destinam a Os acessorios para o arco que se destinam a
automatizar a aprendizagem da pega no arco automatizar a aprendizagem da pega no arco
(Bow Hold Buddies, etc.) sdo uma ferramenta (Bow Hold Buddies, etc.) sdo uma ferramenta
cujas desvantagens - derivadas da dificuldade de  potencialmente util no ensino do instrumento.
reajustar a técnica de mao direita apds a remogao
da mesma - sdo maiores do

Fonte: Elaboragdo do autor

Apesar de uma ligeira vantagem para a primeira alinea da pergunta, os resultados a
pergunta 15 apontam essencialmente para uma clivagem no que diz respeito as opinides

acerca do uso de acessorios facilitadores da aprendizagem da pega no arco.
4.1.4. Pergunta aberta

A pergunta 16 - uUnica pergunta aberta do questionario - expressou-se no seguinte

enunciado:

Pergunta 16: Caso preconize o uso de acessorios (almofada, queixeira, etc.) pelos seus
alunos, com que frequéncia monitoriza o seu uso, garantindo que sfo apropriados e
propicios a uma boa técnica, postura e bem-estar fisico, e que s@o usados corretamente por

eles?

As 55 respostas obtidas s@o passiveis de divis@o, generalizadamente, em duas grandes
categorias. Na primeira inserem-se os inquiridos que afirmam monitorizar o uso dos
acessorios dos alunos em permanéncia - sendo que, em termos praticos, esta ideia se traduz
numa verificacdo que ocorre todas as aulas. Na segunda categoria incluem-se os inquiridos
que afirmam realizar essa monitorizacdo mais pontualmente ou com uma frequéncia mais
esporadica - ao ritmo de intervalos de tempo mais espacados ou de acordo com a
observagdo circunstancial de algum problema. Assim sendo, contabilizam-se na primeira

categoria 34 respostas, € na segunda categoria 21 respostas.
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O quadro seguinte apresenta exemplos de respostas inseridas em cada uma das duas

categorias.

Tabela 6 - Respostas a pergunta aberta

12 categoria 22 categoria
g g

¢"Todas as aulas a posicdo da almofada ¢ *'"Ndo tenho uma frequéncia pré-estabelecida,
verificada, de modo a criar rotinas nos alunos depende de alguns fatores, tais como,
(para que em casa possam colocar na mesma identificacdo de problemas posturais, queixas
posi¢do que na aula) e também permitindo de desconforto por parte dos alunos, sempre
pequenos ajustes a medida que o corpo cresce que héd mudanga de instrumento, crescimento
e se desenvolve." dos alunos, etc..."

«"Estou sempre atento ao instrumento do +"Mensalmente vou verificando a altura da
aluno. A cada afinagdo aproveito para almofada e vou dizendo aos alunos que tém
examinar o estado de todos os acessdrios do de ir verificando a almofada até estar numa
violino bem como a inclinagdo do cavalete e posicdo de conforto."

o estado das cravelhas e pestana." *"Numa fase inicial da aprendizagem do

*"Em todas as aulas é aferido o uso correcto da violino, a monotorizagdo desses acessorios
almofada. Em caso de evidéncia de deve ser frequente (todas as aulas), até que a
desconformidade face ao que considero posicdo correcta se torne natural."
correcto ou na eventualidade de o aluno se *"De 3 em 3 meses ou mais vezes se o aluno
queixar de desconforto relativo ao seu uso, revela ma postura, ou apresenta queixas de
séo experimentadas outras solugdes." dor ou cansago, ou se é um aluno que tenha

«"._..tento procurar todas as aulas o correcto tendéncia a crescer muito rapido."

posicionamento destes [acessorios], visando
sempre a confortabilidade do aluno."

Fonte: Elaborag¢do do autor

Independentemente do contraste entre as respostas inseridas nas duas categorias, € possivel
depreender por parte dos inquiridos uma preocupagdo generalizada com, por um lado, o
conforto do aluno, e, por outro, as no¢des de uma postura correta. Estas duas ideias, ora
convergentes, ora dissonantes, expressam-se, a meu ver, na possibilidade de duas

situacdes, potencialmente relacionédveis, deduzidas por intermédio das respostas obtidas:

1) a assuncdo de principios "corretos" de ordem postural, tendencialmente preservados e
mesmo incutidos, com vista a um determinado desempenho técnico e cuja modificacdo €
circunstancial, dependendo da intervengdo do aluno nesse sentido (i.e. o professor, face a
inexisténcia de qualquer manifestacdo por parte do aluno, procurara dispor os acessorios de

uma maneira especifica, considerada apropriada);

2) a assun¢do de uma disposicdo especifica dos acessérios como potenciadora do conforto
(i.e. € procurado, seja pelo professor ou pelo aluno, um uso especifico dos acessorios que

potencie a confortabilidade).
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4.1.5 Pergunta de avaliagdo de situagoes

A pergunta 17 solicitou aos inquiridos a classificagdo numérica de determinadas

proposi¢des, expressando-se da seguinte maneira:

Pergunta 17: Classifique de 1 a 5 (sendo 1 quase nunca e sendo 5 muito frequentemente) a

frequéncia com que encontra cada uma das seguintes situagdes (ver anexo 1.5):

Grifico 16 - Pergunta 17

Classifique de 1 a 5 (sendo 1 quase nunca e sendo 5 muito
frequentemente) a frequéncia com que encontra cada uma
das seguintes situacgdes:

250 H

200 A

150 H
100 A
50 A
0
e - co@‘: o

Resultado ponderado

Fonte: Elaboragéo de autor
Procedeu-se a uma média ponderada - multiplicando o valor numérico de cada uma das
notas atribuiveis a uma dada situa¢do pelo nimero de respostas dadas a essa mesma nota,
somando posteriormente os valores - e a ordenagdo descendente dos resultados, de forma a

ordenar as situacdes da mais prevalente para a menos prevalente.

Tabela 7 - Pergunta 17: médias ponderadas

Situacio Técnica Valor da Média Ponderada
Violino inclinado para baixo 229
Dedos da méo direita hirtos/rigidos 227
Polegar esquerdo tendencialmente oposto ao 215

primeiro dedo

Posicionamento dos dedos da mao esquerda 213
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distante da corda, quando levantados

Inclinag@o fixa do pulso esquerdo para a frente 210
Cotovelo direito baixo 187

Dedos da méao esquerda hirtos/rigidos 181
Ombro direito levantado 175

Cabega inclinada horizontalmente 173
Maxilar apertado 171

Cotovelo direito alto 170

Ombro esquerdo fixo em posigdo levantada 169
Costas curvadas para a frente 166

Polegar esquerdo tendencialmente a frente do 164

primeiro dedo

Brago esquerdo colado ao tronco 163

Inclinagdo fixa do pulso esquerdo para tras 150

Cotovelo esquerdo com inclinago fixa para a 147
direita

Violino apontado para cima 125

Fonte: Elaborag@o do autor

Dos resultados depreende-se um elo entre as situa¢des verificadas junto dos trés alunos
participantes no estagio, por mim apontadas (ver sec¢do da Pratica Pedagogica) e as

situacdes mais votadas pelos inquiridos.
5. Entrevistas

Foram entrevistados seis professores, tendo-lhes sido colocadas as primeiras 14 questdes
retiradas do questionario previamente descrito. Foram omitidas as trés questdes seguintes,
por transcenderem o foco pedagdgico dos entrevistados e ndo serem tdo facilmente
transpostas para um contexto de entrevista, com respostas por extenso, em que o principal

objetivo foi a compreensdo dos conceitos teoricos defendidos.

As entrevistas processaram-se mediante orientacdo semi-diretiva, permitindo aos
entrevistados justificar extensamente as suas respostas, incluindo derivagdes para aspetos
mais gerais da técnica e da pedagogia. Todas as entrevistas foram conduzidas

pessoalmente nas cidades de Lisboa, Porto, Aveiro e Santa Maria da Feira.

Os entrevistados foram selecionados dentro do panorama nacional tendo em vista a

composicdo de um conjunto variado em termos de idade, contexto profissional (passado e
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presente) e perspetivas sobre os principios abordados. Mediante as diversas respostas

obtidas foram identificados temas organizadores das mesmas.

Tabela 8 - Descricio dos entrevistados

Nome

Escola

Contexto Profissional

Alberto Gaio Lima

« aluno de René Benedetti e

Georg Szeryng, em Paris

* 53 anos de experiéncia como
docente
* ex-professor no Conservatorio

do Porto, na ARTAVE e na

Woycicka na ESMAE e de
Vladimir Ovcharek no
Conservatorio de Sdo

Petersburgo

ESMAE
Sara Llano * aluna de Antonio Anjos na * 9 anos de experiéncia como
ESML docente
* professora na EMCN
Augusto Trindade * aluno de Zofia Kuberska- * 20 anos de experiéncia como

docente
* professor na ESART e na
Academia de Musica de Pagos

de Branddo

Raquel Queiros

* aluna de Tibor Varga em Sion
(Suica) e de Lydia Mordkovitch
na Royal Academy of Music
(Londres)

* 15 anos de experiéncia como
docente
* professora no projeto Orquestra

Geragdo

Roberto Valdés

+ aluno de Joaquin del Rio, Asela
Figueroa e Evelio Tieles em
Havana, e de Zoria
Zikhmurzaeva, Maia Glezarova
e Khalida Akhtiamova em
Moscovo (Conservatorio

Tchaikovsky e Instituto Gnesen).

* 27 anos de experiéncia como
docente

* professor na Universidade de

Aveiro e na Escola Profissional

de Espinho

Eliseu Antunes

+ aluno de Radu Ungureanu na
ESMAE e de Uwe Martin
Heiberg na Hochschule Fiir
Musik Hanns Eisler (Berlim)

* 14 anos de experiéncia como
docente
* professor na ESMAE

5.1. Uso dos Acessorios

Dos seis entrevistados, trés - Alberto Gaio Lima, Sara Llano e Augusto Trindade - usam

almofada, enquanto os outros trés dispensam o seu uso. Todos os entrevistados usam uma

Fonte: Elaboracdo do autor

queixeira a esquerda do estandarte.
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Os entrevistados que recorrem a almofada afirmam que esta potencia a liberdade da méao
esquerda e os principios posturais corretos, nomeadamente ao nivel da estabilizacdo do
nivel dos ombros e do relaxamento da cabega e da cervical. Alberto Gaio Lima referiu ter
iniciado o estudo do violino sem almofada, acabando por recorrer a ela - um modelo Voigt,
de madeira - procurando colmatar a tensdo acumulada nos longos ensaios da Orquestra

Nacional do Porto.

De acordo com Sara Llano, a almofada € um acessoério util do ponto de vista pedagogico
por resolver mais facil e rapidamente junto dos alunos principiantes a problematica de
segurar no violino, permitindo-lhes abordar desde cedo outras questdes. Nao obstante a
validade de principios de mobilidade mais subtis e empregadores de todo o corpo,
considera que o ensino do encaixe prioritario da cabeca, mediante o uso da almofada, ¢ um
atalho cuja vantagem reside também na melhor compreensido puramente mental e abstrata
deste conceito por parte dos alunos mais novos. De acordo com a mesma entrevistada, os
problemas fisicos derivados do uso da almofada t€ém origem na aplicacdo "cega" de um
modelo particular de almofada a um aluno por parte do professor que o utiliza, sem ter em

vista uma personaliza¢@o de acordo com a fisionomia do aluno.

De acordo com Augusto Trindade, o fluxo de novos modelos de queixeira e almofada,
mediante a utilizacdo de diversos materiais € novos principios de crescente adaptabilidade,
sdo evidéncia de um progresso tecnologico intimamente ligado ao desenvolvimento da

técnica, colocando-se no mesmo patamar que a evolugdo das proprias cordas do violino.

Os entrevistados que ndo recorrem a almofada apresentaram justificacdes algo dispares
para essa ndo utilizagdo. De acordo com Roberto Valdés, o encaixe do violino sobre a
clavicula, sem contacto com a superficie do ombro, encurta a distancia entre o violino e o
encaixe da cabega, tendo em conta a curvatura descendente do maxilar em direcdo ao
queixo e consequente encurtamento do comprimento do pescogo nesse ponto. Esta
distancia sera corrigivel, mesmo nos pescogos mais altos, mediante o ajuste da altura da
queixeira. Assim sendo ndo havera necessidade de recorrer a uma almofada mecanica,
sendo suficiente, quanto muito, um acessorio plano, esponjoso, que se destine meramente a
amenizar o desconforto de um contacto direto da madeira do tampo do violino com o

corpo.

De acordo com o mesmo entrevistado, o uso da almofada como acessorio corretor da

distancia entre a cabega e o instrumento ignora o facto de a almofada se colocar sobre o

78



peito e influenciar a altura do instrumento num angulo totalmente distinto do da queixeira e
do encaixe da cabeca. Como tal, a almofada ird meramente transpor verticalmente a
disposicédo existente do violino e da queixeira - incluindo qualquer espaco por preencher - e
no caso de o espaco estar devidamente preenchido pela queixeira ao colocar o violino

sobre a clavicula, o uso da almofada tornar-se-a ndo indesejavel, mas sim irrelevante.

Ja Raquel Queiros afirma que a colocac¢do do violino sem almofada sobre o ombro permite
uma maior cinestesia € envolvimento fisico com o instrumento, sentindo a curvatura do
mesmo. Por essa razdo a entrevistada manteve o uso da queixeira ao lado esquerdo do
estandarte apesar de contactar com o violino numa posi¢do central, evitando o aumento de

altura proporcionado pelas queixeiras centrais e subsequente afastamento da cabeca.

De acordo com Eliseu Antunes, o uso ou ndo uso da almofada depende da subjetividade e
sensibilidade do executante, tendo em vista a procura de liberdade e conforto. A partida, a
presenca, auséncia ou particularidade no uso de um acessorio ndo sdo invariavelmente
potenciadores ou necessariamente condicionantes do bem-estar e do a vontade do

violinista.
5.2. Principios Posturais

Confrontados com a postura representada na Figura 22, nenhum dos entrevistados
expressou concordancia total com a imagem. Alberto Gaio Lima aceitou o principio de
uma linha vertical agregadora dos pontos referidos na pergunta 10 do questionario apenas
da cintura para cima, dada a destabilizag¢do provocada por um deslocamento excessivo do
pé esquerdo. Os entrevistados defenderam globalmente a ideia de um equilibrio simétrico
dos pés alinhados com os ombros, sendo o adiantamento frontal do pé esquerdo

admissivel, de acordo com Alberto Gaio Lima e Augusto Trindade, apenas de forma subtil.

De acordo com Augusto Trindade, a colocacdo do peso do corpo sobre os calcanhares
corrige a discrepancia da coluna, que tendencialmente se dispde num angulo inferior a 90°,
usando a gravidade para redirecionar o peso para tras do corpo e melhorando a produgéo

sonora.
5.3. Mecanica de Mao Esquerda

Os entrevistados que usam almofada concordaram essencialmente com o principio de

encaixe da cabega auxiliar a liberdade de a¢do da mao esquerda. Augusto Trindade e Sara
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Llano admitiram, no entanto, que este encaixe ndo ¢ fixo e ininterrupto, e que ha espago
para considerar, pontualmente, um envolvimento mais dindmico e variado de todo o corpo
a segurar o instrumento. Sara Llano e Alberto Gaio Lima reconheceram a possibilidade de
o polegar antecipar as mudangas de posicdo em situagdes circunstanciais, tendo Alberto

Gaio Lima referido especificamente as mudancas de posi¢do descendentes.

Citando principios de alavancagem, Roberto Valdés afirma que a ideia de o encaixe da
cabega potenciar a liberdade € erroneo, ja que a tens@o acumulada e propagada para o resto
do corpo serd maior do que se o violino for equilibrado com o auxilio do polegar esquerdo.
Valdés afirma que o violino ndo deve ser propriamente segurado, mas sim sustido. No
seguimento dessa ideia recomenda que a agdo da mao esquerda seja o mais leve possivel,

ndo havendo necessidade de os dedos deprimirem a corda na totalidade.

De acordo com Valdés, o alinhamento do polegar e dos dedos ndo ¢ uma obrigatoriedade
da acdo de mao esquerda correta, e a maioria dos violinistas demonstra-se incapaz de

operar com outras posi¢des por mera falta de habito.

Raquel Queiros defende o contacto do brago do violino mais abaixo na curvatura entre
polegar e indicador, subindo o polegar em relacdo a escala. Afirma que o contacto mais
profundo potenciado por esta posicdo estabiliza a afina¢do e ajuda a evitar movimentos

rotativos desnecessarios do pulso, funcionando assim como um atalho pedagdgico.
5.4. Mecanica de Mao Direita

Alberto Gaio Lima, Eliseu Antunes, Augusto Trindade e Roberto Valdés defenderam a
colocacdo do polegar e do dedo médio em oposi¢do. De acordo com Augusto Trindade,
esta oposi¢do ¢ derivada da disposi¢do natural e relaxada dos dedos da méo, preservada
assim ao contactar com o arco. Garante também a existéncia de um mecanismo de péndulo
que sera responsavel pelo equilibrio do peso do arco a ponta e ao taldo, na condigdo de o

polegar contactar com a vara de forma curvada, sem muita superficie de pele.

De acordo com Roberto Valdés, o alicerce da pega do arco reside na triangulagdo do

polegar, indicador e mindinho, cumprindo os restantes dedos uma fungéo passiva.

Sara Llano e Raquel Queirds defendem a colocagdo do polegar a direita do dedo médio. De
acordo com Sara Llano, uma colocag@o do polegar entre o dedo médio e o anelar equilibra

o numero de tenddes a esquerda e a direita do polegar, e por conseguinte a pega de arco em
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si. Raquel Queirds defende a colocagdo do polegar em oposi¢do ao anelar, permitindo

maior pronagdo, e por consequéncia maior colocacdo de peso na corda.

De acordo com Raquel Queirds, a inclinagdo horizontal do violino potenciada pelo uso da
almofada encoraja a ado¢@o de uma posicdo fechada e, consequentemente, de uma quebra
do brago direito nos seus varios componentes ao descrever a acdo do arco, desencorajando
o uso do arco todo. A entrevistada revela opor-se ao encorajamento excessivo da
movimentagdo do pulso por esses motivos, preferindo abordar o brago direito como um

bloco unificado.

Enquanto Augusto Trindade defende uma posicdo do cotovelo tendencialmente abaixo do
arco, de forma a aproveitar o peso do braco, Raquel Queirds e Roberto Valdés afirmam
que o peso ¢ melhor direcionado para a corda levantando o cotovelo, fazendo uso do
mesmo mecanismo da gravidade que o derrame de um liquido. De acordo com Eliseu
Antunes a altura do cotovelo s6 é relevante na medida em que influencia a pronagdo da
mao, ja que o contacto com a corda é exercido mediante o primeiro lumbrical, musculo

presente na mao.

Augusto Trindade refere a importadncia do mecanismo de péndulo da mao direita em
equilibrar o peso do arco, imprimindo mais peso a ponta com o indicador e retirando-o ao
taldo com o auxilio do mindinho. Alberto Gaio Lima, mediante demonstracdo pratica de
um arco inteiro, revelou uma posicao fixa dos dedos da méo direita, sendo o peso do arco

equilibrado mediante a curvatura do pulso.
5.5. Posicao do Violino

Os entrevistados apresentaram-se unanimes na rejei¢ao da ideia de uma tnica posig¢ao fixa,
tida como correta, para o instrumento. Nao obstante, apresentaram ideias diferentes quanto

as tendéncias e movimentagdes adotadas pelo intérprete no ajuste da posi¢do do mesmo.

De acordo com Alberto Gaio Lima e Augusto Trindade, uma inclinagéo ligeira do violino
para a direita auxilia a a¢do do brago direito, em particular ao tocar na corda sol. Ja
Roberto Valdés afirma que esta inclinag¢do desvirtua a relagdo da gravidade entre o arco e a
corda, aumentando o esfor¢o necessario para golpes de arco como o spiccato. Considera a
maior dificuldade em tocar na corda sol com um violino plano um aspeto de menor
importancia, dada a profusdo do registo médio e agudo no repertdrio violinistico em geral.

De acordo com o mesmo entrevistado, a altura do violino em relagdo ao chdo ndo afeta o
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funcionamento correto do arco, dados os principios de contacto com a corda serem os
mesmos. Ja Augusto Trindade considera que baixar o violino pode facilitar a execugdo dos

violinistas de estatura mais baixa ao tocar a ponta.

Eliseu Antunes sublinhou a impossibilidade de manter uma posi¢do fixa do violino ao
longo de uma performance, e a desejabilidade de que esta posi¢do varie de acordo com a
intengdo musical. De acordo com Raquel Queirds, o posicionamento do violino de forma
mais frontal em relacdo ao corpo deverd ser adotado por violinistas de menor estatura, de

forma a facilitar a ag@o do arco em geral.

Augusto Trindade considera que o violino deve ser apoiado sobre o ombro, encorajando a
abertura do corpo, em particular das costas. Com excec¢do de Raquel Queirds, os restantes
entrevistados defenderam a colocacdo do violino sobre a clavicula, tendo Alberto Gaio

Lima referido que o nariz deve ficar alinhado com as cordas.
6. Estudos de Caso

6.1. Violinist in Balance - Estudo na Escola Superior de Artes de Utrecht

Entre 2003 e 2005, 11 alunos de violino e viola d'arco da Escola Superior de Artes de
Utrecht (Hogeschool voor de Kunsten Utrecht) participaram numa investigacdo cujo
impeto inicial proveio da constatagdo de uma aparente auséncia de correspondéncia entre
fisionomia, técnica e disposi¢do da queixeira e almofada por eles utilizadas, assim como do
desejo de solucionar esse problema. Ao longo de um ano letivo, os alunos que participaram
no projeto beneficiaram de aulas de Técnica Alexander, um kit para ajuste personalizado
da queixeira e materiais tendo em vista a construg¢do personalizada de acessorios. O uso
dos acessorios foi reajustado semanalmente (Violinist in Balance, 2016). A investigagdo
foi conduzida pelos cantores e professores de Técnica Alexander Crissman Taylor -
também violinista, formada pela Manhattan School of Music - ¢ Wilberd Bakker, com a

colaboragdo do técnico de construgdo Servaas Franssen (Violinist in Balance, 2016).

O desafio de preservar o bom funcionamento do controlo central ao tocar violino ou viola
d'arco, desafio relacionado com a importancia da cabega no controlo central e previamente
descrito no primeiro capitulo desta investigacdo, foi notado pelos professores de Técnica
Alexander em Utrecht, que entenderam ser impossivel garantir bons principios técnicos por
parte dos alunos sem a alteragdo de acessdrios mal ajustados. De forma semelhante a Frank

Pierce Jones, os investigadores descreveram um conjunto de condi¢des que consideraram
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ser defeitos tipicamente encontrados nos violinistas - contragdo dos musculos do pescogo ¢
dos ombros, deslocacdo do tronco para tras, encurtamento do pescogo por via do rebaixar
da cabeca - e associaram a sua ocorréncia a tentativa de adaptagdo a acessorios
inapropriados a fisionomia (Violinist in Balance, 2016), mediante uma procura de
estabilidade do instrumento condicionada pela insuficiéncia dos acessorios existentes em

providencia-la (Violinist in Balance, 2016).

Na adaptabilidade dos acessoérios, os investigadores procuraram que a queixeira permitisse
a colocacdo natural e descontraida da cabega, preservando a sua posi¢do de equilibrio no
topo da coluna vertebral, e que a almofada ndo pressionasse excessivamente o ombro nem
impedisse a sua movimentagdo. A posi¢do para o equipamento personalizado foi testada
mediante a colocac¢do do violino e a observagdo do encaixe resultante. Para determinar um
ponto de partida confortavel, solicitou-se ao aluno o sustento do violino com a méao
esquerda e a execugdo de uma corda solta, comecando a ponta, até o braco chegar a uma
posicdo de quadrado, num processo que visou uma colocagdo confortavel para a acdo do
arco. Evitou-se assim tanto a colocacdo do violino demasiado a esquerda, dificultando a
acdo do arco a ponta - no caso dos violinistas mais baixos - como a colocac¢do do violino de
forma excessivamente frontal, dificultando a a¢do do arco ao taldo - no caso dos violinistas
mais altos (Violinist in Balance, 2016). No caso dos violinistas de baixa estatura é também
referido o risco de o tronco ser deslocado para trds, num esfor¢o de afastar o violino do
arco e assim conseguir tocar a ponta, a custa da perda de equilibrio (Violinist in Balance,

2016). Este defeito € visivel na figura 23.

Figura 23 - Posicéo de arco a ponta

Fonte: Violinist in Balance, 2016
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Simon Fischer defendera os mesmos principios de adaptabilidade de acordo com a altura,
ainda que ressalvando a alterabilidade da posi¢do de acordo com o contexto técnico-

musical (Fischer, 2013, p. 33).

Foi necessario reeducar de antemao os voluntarios submetidos ao estudo de acordo com os
principios da Técnica Alexander, de forma a evitar reagdes fisicas inapropriadas a presenca
do instrumento no processo de analisar a posi¢do do corpo. No ambito dessa reeducagao,
os professores da Técnica procuraram transmitir a ideia de que a fixagdo da cabeca limita a

liberdade do brago esquerdo em vez de a potenciar (Violinist in Balance, 2016).

Enquanto ponto de partida tedrico, os investigadores delinearam uma série de perspetivas
sobre a técnica violinistica e principios de motricidade e bem-estar, referindo a importancia
da simetria das costas, auséncia de pressdo excessiva da cabeca sobre a queixeira (derivada
da inadaptabilidade da mesma a fisionomia do violinista) e a procura de uma posigado
equilibrada das pernas, evitando uma colocacdo excessiva de peso no pé esquerdo que, de
acordo com os investigadores, ¢ geralmente uma consequéncia da aplicagdo de pressdo

excessiva da cabeca nessa dire¢do (Violinist in Balance, 2016).

As figuras 24, 25 e 27 representam exemplos do "antes e depois" do processo de adaptagdo
dos acessorios, sendo visivel na figura 24 a recuperagdo da simetria das costas e, na figura

25, a obtengdo de uma posicdo da cabega natural, equilibrada no topo da coluna.

Figura 24 - Posicdes de costas

Fonte: Violinist in Balance, 2016
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Figura 25 - Posicdes da cabeca

Fonte: Violinist in Balance, 2016

Ainda de acordo com os investigadores, o recorrer exclusivo a almofada para acomodar um
pescogo comprido suspende o violino sobre a clavicula, impedindo-a de sustentar o
instrumento, direcionando-o para o ombro (Violinist in Balance, 2016) e obrigando a uma
pressdo excessiva do maxilar de forma a evitar o desvio da escala em dire¢do ao chéo
(Violinist in Balance, 2016). Em anonimato, um dos alunos visados pela investigagéo
afirmou que os ajustes realizados mediante a alteracdo da sua queixeira lhe permitiram
encarar a almofada como um mero acessorio de conforto e manutengéo de equilibrio, e ndo

como um objeto responsavel por segurar o instrumento (Violinist in Balance, 2016).

Huug, aluno visado no estudo, referiu o apoio do violino com a méo esquerda como um
dos beneficios obtidos a partir da alteracdo dos acessorios (Violinist in Balance, 2016),
processo transformativo durante o qual chegou a substituir a almofada por uma metade de
uma bola de borracha, de forma a sentir melhor o contacto do violino com a clavicula,
permitindo posteriormente regressar a almofada e encara-la como acessorio de conforto e
ndo de fixagdo do instrumento (Violinist in Balance, 2016). Os acessorios por ele

escolhidos no final do estudo sdo visiveis na figura 26.

Figura 26 - Queixeira e almofada de Huug

Fonte: Violinist in Balance, 2016

Ian e Klaartje, violetistas participantes na investiga¢do, descreveram a maneira como a
almofada que usavam antes do estudo bloqueava o ombro, impossibilitava o redirecionar a

mao nas mudangas de posi¢do e prendia o instrumento numa posi¢do inapropriada para o
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funcionamento da méo direita. A obten¢do de uma queixeira de altura ajustada ao seus
pescogos e a posi¢cdo natural das suas cabegas levaram Klaartje a substituir a sua antiga
almofada por um esponja envolta em borracha anti-derrapagem (Violinist in Balance,
2016), e levaram lan a prescindir por completo de qualquer acessério por baixo do tampo.
Ambos referem a importancia da rejei¢do do seu antigo conceito mental de relaxamento, o
qual associavam ao peso e a inércia (Violinist in Balance, 2016). O "antes" e "depois" da

disposic¢do dos acessdrios de lan € visivel na figura 27.

Figura 27 - Ian, antes e depois da investigacao

Fonte: Violinist in Balance, 2016

O violinista Jorge descreve um processo semelhante, considerando fulcral o
posicionamento do violino na clavicula e a compreensdo de que deve ser a queixeira a
encurtar a distancia do pescogo, levando-o a baixar a altura da sua almofada para um
minimo. De acordo com Jorge, a compreensdo de que os acessorios devem potenciar um
balango dinamico e ndo a criacdo de uma posigdo artificial "correta", com o violino fixo
pela almofada, foi a conclusdo mais fundamental da sua participagdo no estudo. Opina que
0s acessorios corretos potenciam o equilibrio, mas ndo tornam um violinista equilibrado,
sendo a apreensdo dos principios da Técnica Alexander fundamental para os usar

corretamente (Violinist in Balance, 2016).
6.2. Desordens Musculo-Esqueléticas em Violinistas

Os problemas reportados pelos alunos visados pela investigagdo Violinist in Balance néo
deverdo ser encarados como um fenomeno isolado. Apesar de os musicos, de forma geral,
sofrerem de problemas musculo-esqueléticos (Fry, 1988), de acordo com Zaza e Farewell
os violinistas e violetistas sofrem de problemas no maxilar, costas, pescogo e maos de
forma generalizada, tanto a nivel dos musculos como dos nervos, sendo mesmo esta a
categoria de musico mais afetada por estas quezilias (1997), com duas vezes maior risco de

desenvolver dores no pescoco, ombro direito e brago esquerdo do que os pianistas
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(Hagberg, Thiringer, & Brandstrom, 2005). Zaza afirma ainda que a origem dos problemas
reside na efetuagdo de movimentos repetitivos e na manutengdo de posturas inapropriadas
(1998). Observando instrumentistas de corda, Lederman constatou a existéncia de
desordens musculo-esqueléticas em 69% deles (2003), enquanto Ostwald et al.
determinaram que 62% dos violinistas e violetistas observados no seu estudo sofriam de

lesdes submandibulares devido a forma como seguravam no instrumento (1994).

De acordo com Geraldo Moraes e Adriana Antunes, investigadores da Universidade
Federal de Itajubd, em Minas Gerais (Brasil), o ato de tocar violino obriga a uma rotagéo
extrema da posicdo do ombro e a supinagdo total do antebraco esquerdo. Os autores
referem também que a inadaptabilidade das cadeiras no ambito do ensaio de orquestra
obriga o executante a conformar-se a posi¢des incorretas por via de necessidades da
técnica violinistica (2012). No entanto, tanto os principios delineados pela Técnica
Alexander como a experiéncia realizada em Utrecht, previamente escrutinada, demonstram
que os bons principios de uso préprio e a adaptagdo dos acessorios as particularidades
fisiondmicas tornam possivel ultrapassar esses problemas e preservar o equilibrio do corpo
ao tocar violino ou viola d'arco. Pedro de Alcantara refere-se mesmo a crenga de que as
cadeiras sdo responsaveis pelas mazelas dos musicos orquestrais como errénea e mitica,
dada a impossibilidade de qualquer cadeira se ajustar perfeitamente a fisionomia humana, e
refere-se as terapias e tratamentos médicos que procuram corrigir sintomas sem abordar a
origem dos problemas - o mau uso proprio - como meros paliativos (Alcantara, 1997, pp.

3-4).

Uma investigagdo realizada para o periddico Medical Problems of Performing Artists por
Anke Steinmetz, Wolfram Seidel e Kay Niemier - especialistas em medicina musculo-
esquelética e reabilitativa - abordou o caso de um violinista orquestral alemao, de 44 anos,
admitido numa clinica em Marg¢o de 2007 queixando-se de dores no ombro, no lado
esquerdo do pescoco e na espinha lombar, particularmente ao tocar. Estas dores - uma
recaida de sintomas semelhantes, experienciados 13 anos antes - impossibilitavam o seu
trabalho na orquestra. As analises feitas revelaram uma miriade de problemas musculo-
esqueléticos, sem evidenciar, no entanto, qualquer anormalidade neurologica. Os
problemas centravam-se nas costelas, espinha cervical e musculos e 0ssos na parte superior
do tronco - trapézio musculo supraespinhal e escapula, com respetivo musculo levantador -

sem que os musculos das maos revelassem qualquer problema. Apesar de duas semanas de
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fisioterapia, o violinista foi incapaz de voltar ao trabalho por continuar a experienciar dores

ao tocar (2008).

Os médicos observaram uma tendéncia para a rotagdo externa do violino por parte do
paciente, chegando aos 80° assim como uma depressdo da cabega associada a uma
queixeira baixa e plana. A realizag¢do de uma eletromiografia superficial ao ombro
esquerdo, em simultdneo com a execucdo violinistica do paciente, revelou uma correlagéo
entre a rota¢do externa do instrumento ¢ o esfor¢o acrescido dos musculos onde haviam
sido identificadas anormalidades. Foi desenvolvido um regime de terapia especializado,
que visou ndo sé a alteragdo dos habitos motores e posturais do paciente de acordo com
uma linha médica como também a colocagdo de uma queixeira mais alta. Com este

trabalho, o paciente foi capaz de resumir o seu posto a tempo inteiro (2008).
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Capitulo III - Reflexdo Final

Concluida a investigagdo, fago um balango inequivocamente positivo dos conhecimentos
obtidos, da amplitude dos resultados derivados da aplicagdo pratica das metodologias e,
acima de tudo, da possibilidade de obten¢do de uma perspetiva global e informada em

relagdo ao assunto sobre o qual me propus dissertar.

Tendo iniciado este trabalho ciente da importancia da problematica abordada, fi-lo também
agucado por uma curiosidade derivada da minha auséncia de conhecimentos profundos.
Ainda que essa auséncia tenha sido colmatada numa propor¢do meramente infima, acredito
ter reunido condi¢des suficientes para esbogar algumas conclusdes no que diz respeito as

premissas inicialmente entrepostas no ambito da investigagao.

Contextualizando os resultados obtidos por intermédio da minha abordagem direta ao meio
pedagdgico portugués em relagdo a revis@o bibliografica previamente levada a cabo,
compreendo os principios e crengas deduziveis do nosso contexto como parte de uma
continuidade de conteudos global e expectavel, reflexo de um paradigma essencialmente
generalizado em relacdo ao qual Portugal ndo se comporta como exce¢do. Globalmente
falando, os objetivos concretos tracados pelos professores do meio nacional para os seus
alunos, no que diz respeito tanto ao uso dos acessorios anexos ao instrumento - principal
foco deste trabalho - como aos principios de execugdo mais generalizados, coadunam-se

com o pensamento dos autores mais reputados.

Dos dados recolhidos - particularmente das respostas obtidas a questdo 16, questdo aberta
do questionario - deduz-se ainda a perspetivacdo do bem-estar fisico como um objetivo a
ter em vista, sendo a aplicagdo particular dos acessdrios justificada pelo preocupagido de
obter um dado conjunto de condigdes a nivel postural e cinestésico. Estas condi¢des

traduzem-se num conceito de "confortabilidade".

Apesar da variabilidade das ideias defendidas pelos inquiridos e pelos entrevistados no
ambito deste trabalho, ndo s6 no que diz respeito aos acessorios como a globalidade da
técnica violinistica, os objetivos e principios basicos referidos tanto nas entrevistas como
nas respostas por extenso ao questiondrio centraram-se, globalmente, na procura da
facilidade e da auséncia de esfor¢o. Para além disso, tanto os inquiridos como os
entrevistados demonstraram abertura a alguma relativizagdo de principio e a rejei¢do de

fundamentalismos.
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Saliento por outro lado a discrepancia, previamente notada, entre os principios de
biomecanica e motricidade relevantes para a técnica violinistica - descritos na revisdo
bibliografica e na andlise aos estudos de caso - e a estruturacdo do pensamento dos
inquiridos e entrevistados no ambito deste trabalho. Deste ultimo subentendo uma
preocupacdo que é especifica no que diz respeito as questdes de execugdo técnica mais
especializadas e que é mais vaga e generalizada no que diz respeito ao uso global da
pessoa. As problemadticas posturais sdo perspetivadas mediante a desejabilidade de um
determinado resultado violinistico, sendo os objetivos ao nivel do bem-estar descritos com
uma precisdo e rigor cientifico variaveis. O exemplo da falta de consensualidade em
relacdo a utilidade dos acessorios potenciadores da aprendizagem da pega do arco
evidencia uma discrepancia em relacdo a opinido sobre os métodos de aprendizagem e o
funcionamento da propria cognig¢do - apesar de a literatura existente sobre esse assunto

apresentar premissas concretas e fundamentadas.

Pedro de Alcantara, em linha com os principios da Técnica Alexander, apontou a causa dos
problemas fisicos ao processo de end-gaining: a realizagdo de ag¢des mediante os fins
pretendidos e ndo de acordo com os meios necessarios para garantit um bom
funcionamento psico-motor (Alcantara, 1997, pp. 18-19). Assim sendo, € possivel concluir
que qualquer principio concebido e postulado sem uma preocupagdo derivada,
fundamentalmente, do uso global psico-motor - por outras palavras, tendo em vista apenas
a obtencdo de um determinado resultado concreto ao nivel do instrumento - sera um

principio potencialmente contrario a técnica equilibrada.

Ainda de acordo com Pedro de Alcantara, a indivisibilidade do corpo e da mente implica,

de igual forma, uma indivisibilidade entre técnica e direcionamento mental, sendo a técnica
7

1

definivel como "...the psycho-physical means of atualizing a musical conception"
(Alcantara, 1997, p. 171). A preocupacdo com o uso global do proprio ser implica, no
ambito técnico, a procura da defini¢do de principios de execucdo instrumental mediante a
operagdo do peito, costas e cabega, dada a coordenacdo motora proceder do centro para a
periferia do corpo (Alcantara, 1997, p. 172). Patrick Macdonald, professor da Técnica

Alexander, escreveu que "means condition ends directly and ends condition means

7 _.0s meios psico-fisicos de realizar uma concegdo musical". Tradugo livre do autor.
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H8

indirectly"®, pelo que os meios empregues para produzir uma determinada execugdo

violinistica serdo sempre indissocidveis da execugdo em si (Alcantara, 1997, p. 173)

A presumivel procura de liberdade e auséncia de tensdo por parte do intérprete e do
professor de violino requer também escrutinio. O pianista Heinrich Neuhaus apelou a
diferenciagdo entre relaxamento e inércia, destacando o perigo de se confundir estes dois
conceitos (1973, p. 105). De acordo com o professor vocal Giovanni Battista Lamperti, o
aparente relaxamento deriva da co-ac¢do e ndo da nio-a¢do: de um choque de oposi¢des ou
tensdes que se coloca em equilibrio (1931, p. 63). Patrick Macdonald escreveu mesmo que
a tensdo ¢ um atributo apropriado do comportamento humano (1989, p. 30). Baseado
nestas premissas, Pedro de Alcantara conclui que a tensdo se torna problematica apenas
quando presente no local errado ou com uma duragdo de tempo inapropriada, e que a causa
da ma tensdo €, muitas vezes, a auséncia de boa tensdo. Nesses casos a solucdo passara ndo
por procurar eliminar a ma tensdo diretamente - um exemplo de end-gaining - mas sim por

criar a tensdo certa no local certo, sendo o relaxamento uma consequéncia indireta (1997,

p. 15).

No contexto aqui descrito, o uso dos acessérios acaba por ser remetido ndo para a
secundarizagdo e complementagdo em relagdo aos principios de motricidade, mas sim para
a defini¢do e viabilizacdo dos mesmos. Ideias como '"relaxamento", "liberdade" ou
"conforto", carecendo de especificidade, abrem espago a interpretagdo erronea, tanto por
parte do professor como por parte do aluno. Nesta inversdo ldgica, a almofada passa a
garantir o encaixe do instrumento e a técnica "apropriada" em vez de potencialmente
facilitar a aplicagdo de um encaixe e de uma técnica independentemente refinadas e
autossuficientes. Considerando ainda a falta de disponibilidade dos encarregados de
educacdo dos alunos em investir na adaptabilidade - situagdo que reconheci no ambito do
meu estagio - e a pressdo das metas curriculares como uma agravante deste problema, os
acessorios correm o risco de se tornar atalhos de beneficio global duvidoso, aos quais sdo
delegadas responsabilidades infundadas. Tendo em conta estes fatores, a prevaléncia de
problemas fisicos entre os violinistas, amplamente demonstrada, assume contornos de

previsibilidade.

8 "os meios condicionam os fins diretamente ¢ os fins condicionam os meios indiretamente". Tradugao livre

do autor.
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Além disso, a analise aos resultados do questiondrio colocado permite estabelecer uma
correlacdo entre a prevaléncia de determinados principios pedagogicos e o surgimento de
determinados problemas técnicos nos alunos - correlacdo que, ainda que carecendo de
valor intrinseco, deveria, a meu ver, ser alvo de reflexdo por parte de professores e
investigadores. Questdes como o afastamento dos dedos da mao esquerda num contexto de
ndo-utilizacdo ou a inclinagdo descendente do violino encontraram resposta, numa
perspetiva englobando potenciais solugdes, no contetido das entrevistas realizadas e dos
estudos de caso apresentados. Tanto a analise dos problemas referidos como o escrutinio as

solugdes apresentadas relacionam-se diretamente com a aplica¢do concreta dos acessorios.

A diversidade e transversalidade do uso dos acessérios por parte de célebres violinistas do
passado e do presente - todos em conformidade com principios de exceléncia técnica e de
controlo psico-motor - devera deitar por terra o argumento de que as circunstancias
causadoras do mau hébito sdo extrinsecas e ndo intrinsecas. As maleitas reveladas tanto
pelos alvos da investigagdo decorrente em Utrecht como, potencialmente, por qualquer
violinista, deverdo ser incutidas ndo exclusivamente ao acessorio utilizado, mas sim a
relagdo da concecdo técnica existente com o mesmo. Pedro de Alcantara refere Jascha
Heifetz (1901-1987), violinista que tocou toda a sua carreira sem almofada e com uma
queixeira plana (ver figura 28), carecendo de personalizagdo, como um exemplo de

equilibrio e uso saudavel do "eu" (self) na sua globalidade psico-motora (1997, p. 28).

Figura 28 - Jascha Heifetz

Fonte: Alcantara, 1997, p. 31

E possivel concluir que a aplicagdo dos acessorios anexos ao violino devera ser feita tendo

como principal critério o uso global, e ndo a obtencdo de um determinado paradigma
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técnico ou postural com vista a uma contextualiza¢do violinistica especifica. De resto, o
ajuste dos acessorios ndo deverd ser encarado como resolucdo de um problema postural,
mas sim como potenciador de um funcionamento dindmico e maleavel - o violinista devera
recorrer a um determinado acessorio, disposto de uma determinada maneira, por seguir
bons principios psicomotores, € ndo o inverso. A consciencializagdo destes principios ndo

se encontra inequivocamente presente nos dados recolhidos.

Reiterando as preocupagdes descritas no inicio do segundo capitulo deste trabalho,
sublinho a importancia de uma formagdo mais especifica e rigorosa no campo das
disciplinas da motricidade ¢ da biomecanica. O caracter deficitario da formagdo formal
nessa area antes do ensino superior representa, a meu ver, uma situagdo de end-gaining -
recorrendo mais uma vez a terminologia da Técnica Alexander - por parte dos planos
curriculares e de quem os elabora. Felizmente, o material necessario para a melhoria da
formagdo intelectual do professor de violino - e, consequentemente, para o reenquadrar do
papel dos acessoérios - ndo é de todo inacessivel, tal como demonstra a revisdo bibliografica
empreendida. Faltard resolver, tal como referiu Susan Kempter, a problematica da
disparidade das diversas disciplinas relacionadas com a motricidade humana, disparidade

responsavel pela alienagdo parcial da pedagogia violinistica em relagdo a esses assuntos.

Lamento também a auséncia de instrugdo formal em campos que potenciem a
adaptabilidade do violino e da técnica a ele associada. O processo de constante
monitorizagdo e personalizagdo dos acessorios levado a cabo na Escola Superior de Artes
de Utrecht - incluindo a construgdo ou montagem dos mesmos - nada teria de
concetualmente invulgar ou excecional para o oboista que, diariamente, constrdi ou refina
0s acessorios que emprega no instrumento e cujo impacto na performance é direto. A meu
ver, as competéncias praticas necessarias para esta personalizagdo trariam beneficios caso
deixassem de ser encaradas como mera curiosidade e adquirissem maior importancia na

formagdo do violinista.

Reconhecendo as limitagdes dos moldes em que esta investigacdo se processou, deixo
votos para que, num futuro proximo, os condicionalismos praticos do ensino artistico
especializado em Portugal e a abertura de espirito dos docentes em atividade no nosso pais
levem a uma reavaliagdo de principios e métodos, a uma melhoria do bem-estar fisico e do

desempenho técnico dos violinistas formados em Portugal, e, por consequéncia, a
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reinterpretagdo do uso dos acessorios anexos ao violino, para que ndo se limitem a

condicionar a nossa técnica mas passem também a ser condicionados por ela.

94



Bibliografia

Academia de Musica de Santa Maria da Feira. (29 de Marco de 2016). Academia de
Musica de Santa Maria da Feira: Projecto Educativo para o Triénio 2016-2018. Santa
Maria da Feira, Aveiro, Portugal.

Alcantara, P. d. (1997). Indirect Procedures: A Musician's Guide to the Alexander
Technique. Oxford: Clarendon Press.

Alexander, F. M. (1932). The Use of the Self: Its Conscious Direction in Relation to
Diagnosis, Functioning and the Control of Reaction. Nova lorque: E.P. Dutton and Co.,
Inc., .

Auer, L. (1980). Violin Playing as I Teach It. Mineola: Dover Publications.

Costa, L., & Reis, T. (2005). Academia de Musica de Santa Maria da Feira: A escola que
mudou o ensino da musica em Portugal. (L. Costa, Ed.) Santa Maria da Feira:
Engrenagem.

Courvoisier, K. (2006). The Technique of Violin Playing: The Joachim Method. Mineola:
Dover Publications.

Fischer, S. (2013). The Violin Lesson. Londres: Peters Edition Limited.

Flesch, C. (1939). The Art of Violin Playing, Book One (2% ed.). (F. H. Martens, Trad.)
Nova lorque: Carl Fischer.

Fry, H. (1988). The treatment of overuse syndrome in musicians. Results in 175 patients.
Journal of the Royal Society of Medicine , 81, pp. 572-575.

Galamian, 1. (1985). Principles of Violin Playing & Teaching. Ann Arbor: Prentice-Hall,
Inc.

Geminiani, F. (1751). The Art of Playing on the Violin. Londres.

Hagberg, M., Thiringer, G., & Brandstrom, L. (2005). Incidence of tinnitus, impaired
hearing and musculoskeletal disorders among students enrolled in academic music
education: a retrospective cohort study. International Archives of Occupational and
Environmental Health , 78, pp. 575-583.

Hayek, F. A. (1978). Law, Legislation and Liberty (Vol. 2). Chicago: University of
Chicago Press.

Hellebrandt, F. A. (1943). Physiological Study of the Vertical Stance of Man.
Physiological Review , pp. 225-226.

Honeyman, W. C. (1883). The Violin: How to Master It. Boston: Jean White.

95



Jarosy, A. (1933). A New Theory of Fingering. (S. Whinyates, Trad.) Londres: George
Allen & Unwin Ltd.

Kempter, S. (2003). How Muscles Work: Teaching the Violin with the Body in Mind.
Summy-Birchard Music.

Lamperti, G. B. (1931). Vocal Wisdom: Maxims Transcribed and Edited by William Earl
Brown. Nova lorque: Taplinger Publishing Co. Inc.,.

Lederman, R. (2003). Neuromuscular and musculoskeletal problems in instrumental
musicians. Muscle Nerve , 27, pp. 549-561.

Lesure, F. (1964). L'Epitome musical de Philibert Jambe de Fer. Société de musique
d'autrefois.

Macdonald, P. (1989). The Alexander Technique as I See It. Brighton: Rahula Books.

Martens, F. H. (Ed.). (2006). Violin Mastery: Interviews with Heifetz, Auer, Kreisler and
Others. Mineola: Dover Publications.

Moraes, G. F., & Antunes, A. P. (2012). Musculoskeletal Disorders in Professional
Violinists and Violists. Systematic Review. Acta Ortopédica Brasileira , p. 46.

Mozart, L. (1985). A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing (3% ed.). (E.
Knocker, Trad.) Oxford: Oxford University Press.

Neuhaus, H. (1973). The Art of Piano Playing. (K. Leibovitch, Trad.) Londres: Barry and
Jenkins.

Oliveira, S. D. (2013). Tocava piano, falava francés e revolucionou o ensino da musica.
Publico .

Ostwald, P., Baron, B., Byl, N., & Wilson, F. (1994). Performing arts medicine. Western
Journal of Medicine , 160, pp. 48-52.

Praetorius, M. (1619). Syntagmatis Musici Michaelis Praetorii c. Tomus Secundus de
Organographia. Wolfenbiittel.

Riccei, R. (2007). Ricci on Glissando. the Shortcut to Violin Technique. (G. H. Zayia, Ed.)
Bloomington: Indiana University Press.

Rolland, P. (2007). The Teaching of Action in String Playing. Fairfax, VA: American
String Teachers Association.

Sass, A. L. (1913). Zum Problem der Violintechnik. Leipzig: C.F. Kahnt.

Steinmetz, A., Seidel, W., & Niemier, K. (Junho de 2008). Shoulder Pain and Holding
Position of the Violin: A Case Report. Medical Problems of Performing Artists , pp. 79-80.

96



Zaza, C. e. (1997). Musicians' playing-related musculoskeletal disorders: an examination
of risk factors. American Journal of Industrial Medicine , 32, pp. 292-300.

Zaza, C. (1998). Playing-related musculoskeletal disorders in musicians: a systematic
review of incidence and prevalence. . Canadian Medical Association Journal , 158, pp.
1019-1025.

Webgraphia

Beare, C., Chiesa, C., & Kass, P. (2 de Junho de 2016). Amati. Acedido em 2 de Junho de
2016, de Grove Music Online. Oxford Music Online:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00737

Boyd, M., & Rayson, J. (Julho de 1982). The Gentleman's Diversion: John Lenton and the
First Violin tutor. Early Music , pp. 329-332.

Boyden, D. D., Walls, P., Holman, P., Moens, K., Stowell, R., Barnett, A., et al. (1 de
Junho de 2016). Violin. Acedido em 1 de Junho de 2016, de Grove Music Online. Oxford
Music Online.:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/41161pgl

Boyden, D., & Walls, P. (2 de Junho de 2016). Chin rest. Acedido em 2 de Junho de 2016,
de Grove Music Online. Oxford Music Online:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05615

Brown, C. (4 de Junho de 2016). Physical parameters of 19th and early 20th-century violin
playing . Acedido em 4 de Junho de 2016, de University of Leeds - Faculty of
Performance, Visual Arts and Communications: http://chase.leeds.ac.uk/article/physical-
parameters-of-19th-and-early-20th-century-violin-playing-clive-brown/

Camara Municipal de Santa Maria da Feira. (18 de Abril de 2016). Economia: Site oficial
da Camara Municipal de Santa Maria da Feira. Acedido em 18 de Abril de 2016, de Site
oficial da Camara Municipal de Santa Maria da Feira: https://www.cm-
feira.pt/portal/site/cm-feira/template. MAXIMIZE/indicadores-
estatisticos/?javax.portlet.tpst=6e3tbec686baa2a31dd762d990af8a0c ws MX&javax.portl
et.prp_6e3fbee686baa2a31dd762d990af8a0c viewlD=detail view&javax.portlet.prp 6e3f
bee686baa2a31dd7

Camara Municipal de Santa Maria da Feira. (18 de Abril de 2016). Orquestra de Jovens de
Santa Maria da Feira: Camara Municipal de Santa Maria da Feira. Acedido em 18 de
Abril de 2016, de Site oficial da Camara Municipal de Santa Maria da Feira:
https://www.cm-feira.pt/portal/site/cm-

feira/template. MAXIMIZE/juventude/?javax.portlet.tpst=c458d2d8d76ee9dcc4a69810d0af
8al0c_ws MXé&javax.portlet.prp ¢458d2d8d76ee9dcc4a69810d0af8a0c viewlD=detail vi
ew&javax.portlet.prp ¢458d2d8d76ee9dcc4a69810d0af8alc th

97



Diéario da Republica. (28 de Janeiro de 2013). Lei n.° 11-A/2013 - Didrio da Republica n.°
19/2013, 1° suplemento, série I de 2013-01-28. Acedido em 18 de Abril de 2016, de Diério
da Republica Eletronico: https://dre.pt/application/file/373764

Gwilt, R., & Schaller, 1. (2011). Holding the Baroque Violin: Part II - The Sources.
Acedido em 2 de Junho de 2016, de Traditions of Baroque Violin Playing:
http://www.baroque-violin.info/vhold2.html

Instituto Nacional de Estatistica. (18 de Abril de 2016). Estatisticas territoriais: Instituto
Nacional de Estatistica. Acedido em 18 de Abril de 2016, de Site oficial do Instituto
Nacional de Estatistica:
https://www.ine.pt/xportal/xmain?xpid=INE&xpgid=ine unid territorial&menuBOUI=13
707095&contexto=ut&sel Tab=tab3

McCullough, C. (16 de Julho de 2016). Alexander Technique for Musicians. Acedido em
16 de Julho de 2016, de Alexander Technique Center of Washington:
http://www.alexandercenter.com/pa/strings.html

McCullough, C. (17 de Julho de 2016). Alexander Technique for Musicians. Acedido em
17 de Julho de 2016, de Alexander Technique Center of Washington:
http://www.alexandercenter.com/pa/stringsiii.html

Neill, E. (2 de Junho de 2016). Paganini, Nicolo. Acedido em 2 de Junho de 2016, de
Grove Music Online. Oxford Music Online:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40008

Noguera, F. M. (2 de Junho de 2016). Sivori, Camillo. Acedido em 2 de Junho de 2016, de
Grove Music Online. Oxford Music Online.:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/25909

Schwarz, B. (2 de Junho de 2016). Ernst, Heinrich Wilhelm. Acedido em 2 de Junho de
2016, de Grove Music Online. Oxford Music Online:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/08949

Talbot, M. (2 de Junho de 2016). Corelli, Arcangelo. Acedido em 2 de Junho de 2016, de
Grove Music Online. Oxford Music Online.:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06478

Violinist in Balance. (2 de Agosto de 2016). Acedido em 2 de Agosto de 2016, de Violinist
in Balance: http://www.violinistinbalance.nl

White, C. (2 de Junho de 2016). Viotti, Giovanni Battista. Acedido em 2 de Junho de 2016,
de Grove Music Online. Oxford Music Online.:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/29483

98



Anexos

Anexo 1 — Perguntas do Questionario

Anexo 1.1 - Sintese das perguntas incluidas no questionario

Questdo  16) Caso preconize o uso de acessorios

aberta (almofada, queixeira, etc.) pelos seus alunos,
com que frequéncia monitoriza o seu uso,
garantindo que sdo apropriados e propicios a
uma boa técnica, postura e bem-estar fisico, e
que sfo usados correctamente por eles?

Questdes Questdes de identificacdo
fechadas
Questdes de uso dos acessorios
Questdes de selecgdo de afirmagdes

Questdo de avaliagfo de situacdes

Fonte: Elaboracdo do autor

Anexo 1.2 - Questdes de identificacdo

1) Indique ha Menosdes
quantos anos 5-10

exerce a
actividade de 10-15
professor: 1520
20-25
25 ou mais
2) Indique Em Portugal
onde realizou
os seus estudos
musicais: Noutro pais (especificar qual)

Parcialmente em Portugal e parcialmente noutro pais (especificar qual)

3) Com que Com S5 anosoumenos
idade iniciou a ¢
aprendizagem

. qe 7
do violino?

8
9
10
11

12 ou mais

Fonte: Elaboragdo do autor
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Anexo 1.3 - Questdes de uso dos acessorios

4) Qual das
seguintes
situacdes se aplica
asi?

Toco violino com almofada de madeira, aluminio, fibra de carbono ou pléastico (Wolf, Kun,
Bonmusica, etc.)

Toco violino com um outro tipo de apoio colocado entre o ombro/clavicula e o instrumento
(esponja, etc.)

Nao recorro a qualquer acessorio de apoio na posicdo da almofada, ou recorro apenas a um pano ou
lenco para evitar que o instrumento deslize.

5) Onde wusa a
queixeira?

Modelo a esquerda do estandarte (ex: Guarneri, Joachim, etc.)
Modelo de posigao intermédia (ex: Teka, etc.)
Modelo centrado, por cima do estandarte (ex: Flesch, etc.).

Nao uso queixeira.

Fonte: Elaboragdo do autor
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Anexo 1.4 - Questdes de selec¢io de afirmagdes

6) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

O violino é segurado sobre o ombro/clavicula com o peso da cabega, de maneira a deixar
a_mao esquerda livre nas suas accoes:

O violino ¢ equilibrado entre o apoio da cabeca, do ombro/clavicula e da méo esquerda,
desemnenhando todos um papel importante em segurar o instrumento:

O violino ¢ segurado sobretudo pela méo esquerda e apoiado sobre o ombro/clavicula.

7) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

O violino ¢ apoiado essencialmente sobre o ombro;

O violino ¢ apoiado essencialmente sobre a clavicula;

8) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

Ao tocar, tendencialmente, é apropriado levantar ligeiramente o violino, de forma a que o
instrumento se disnonha numa linha recta. naralela ao chio. até a voluta:

A posi¢do mais natural do violino ao tocar, tendencialmente, ndo pressupde levanta-lo
com 0 pronosito de manter a voluta 8 mesma altura aue o tampo:

Ao tocar, ¢ apropriado levantar o violino de forma a que o instrumento se disponha com a
voluta acima do tampo.

9) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

E inapropriado levantar o ombro esquerdo para apoiar o violino;

Levantar o ombro esquerdo para apoiar o violino é admissivel, desde que ndo de forma
continuada e fixa:

Devemos levantar o ombro esquerdo para apoiar o violino.

10) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

Uma boa postura base a tocar violino ¢ identificavel no caso de haver uma linha vertical
entre nariz, cotovelo esquerdo, voluta e pé esquerdo;

A existéncia de uma linha vertical entre nariz, cotovelo esquerdo, voluta e pé esquerdo
ndo implica uma boa postura, excepto circunstancialmente;

11) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

O violino deve ser segurado de forma tendencialmente plana (isto é, sem inclinacdo
horizontal), numa linha paralela ao chio.

O violino deve ser segurado de forma tendencialmente inclinada para o lado direito do
corpo.

12) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

A fluidez e correc¢do nas mudangas de posicdo € possibilitada pela liberdade da mao
esquerda e do brago esquerdo;

A fluidez e correccdo nas mudangas de posicdo é possibilitada pelo uso do polegar como

referéncia, ou "dncora";

13) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

O cotovelo direito deve permanecer, essencialmente, ao mesmo nivel do arco.
O cotovelo direito deve permanecer, essencialmente, abaixo do nivel do arco.

O cotovelo direito deve permanecer, essencialmente, acima do nivel do arco.

14) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

O polegar direito deve ser colocado em oposi¢do ao dedo médio.
O polegar direito deve ser colocado a direita do dedo médio.

O polegar direito deve ser colocado a esquerda do dedo médio.

15) Seleccione a

afirmacdo com
que melhor se
identifica:

Os acessorios para o arco que se destinam a automatizar a aprendizagem da pega no arco (Bow
Hold Buddies, etc.) sdo uma ferramenta potencialmente util no ensino do instrumento.

Os acessorios para o arco que se destinam a automatizar a aprendizagem da pega no arco (Bow
Hold Buddies, etc.) sdo uma ferramenta cujas desvantagens - derivadas da dificuldade de
reajustar a técnica de mao direita apds a remog¢do da mesma - sdo maiores do que as vantagens.

Fonte: Elaboragdo do autor
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Anexo 1.5 - Questio de avaliacio de situacoes

16) Classifique __ Cabeca inclinada horizontalmente;

de 1 a 5 (sendo __ Maxilar apertado:

1 quase nunca e __ Ombro esquerdo fixo em posicdo levantada;

sendo S5 muito Inclinacdo fixa do pulso esquerda para a frente:

fr equenten}\ent'e Inclinacdo fixa do pulso esquerdo para tras;

) a frequéncia picionamento dos dedos da mio esquerda distante da corda, quando levantados:

com t q(l;e Costas curvadas para a frente:
encontra - caca Braco esquerdo colado ao tronco;
uma das e —
: Cotovelo esquerdo com inclinacdo fixa para a direita;
seguintes Dedos da ma oot
. - . :
situacdes: edos da mao esquerda hirtos/rigidos

Dedos da méo direita hirtos/rigidos:

Cotovelo direito alto:

Cotovelo direito baixo:

Ombro direito levantado:;

Polegar esquerdo tendencialmente oposto ao primeiro dedo:
Polegar esquerdo tendencialmente a frente do primeiro dedo.
Violino inclinado para baixo:

Violino apontado para cima.

Anexo 2 — Documentos de Autorizagao dos Entrevistados (Ver CD)

Anexo 3 — Planos de aula e fichas de observacao (Ver CD)
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