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RESUMO

Este trabalho apresenta um panorama histdérico do desenvolvimento dos meios de ensino de
violino, buscando contextualizé-los historicamente e investiga-los por meio de abordagem de
cardter interdisciplinar, que procurou suporte, entre outras areas, na ciéncia da expertise.
Dessa forma, objetivou-se contribuir para a discussio acerca de praticas de ensino atuais. No
primeiro capitulo apresentamos metodologias de dois ospedali italianos — instituigdes
precursoras ao conservatorio onde ocorria a internacao e educagdo da juventude em situacao
de vulnerabilidade social. No segundo capitulo, disserta-se sobre a ascensdo da musica
instrumental nos séculos XVI e XVII, o surgimento de uma literatura voltada uma
metodizagdo progressiva do estudo do violino e o legado de mestres do Barroco como
Arcangelo Corelli e Giuseppe Tartini. Discorre-se, entdo, sobre aspectos pedagodgicos
envolvidos no sistema mestre/aprendiz. No terceiro capitulo, investiga-se o advento do
Conservatorio de Paris e suas consequéncias para o ensino musical. O quarto e ultimo
capitulo tem enfoque na producdo dos séculos XX e XXI, quando pedagogos como Leopold
Auer, Otakar Sevcik, Carl Flesh, Ivan Galamian ¢ Simon Fischer desenvolveram
metodologias caracterizados por viés marcantemente analitico e cognitivista. Verificou-se, ao
longo da historia das praticas de ensino de violino, uma constante — e crescente — preocupagao
no que se relaciona a qualidade do estudo do instrumento. Concluiu-se que,
independentemente da metodologia utilizada, praticas de ensino eficientes tendem a cultivar,
no aluno, uma autonomia fundamentada na capacidade de auto melhoramento. O presente
trabalho ¢ voltado para instrumentistas e, de forma mais ampla, para todos aqueles que
tenham interesse pela area de pedagogia da performance musical.

Palavras-chave: Historia do ensino de violino. Performance de violino. Pedagogia da
performance musical. Técnicas de ensino de violino.



ABSTRACT

This work presents a historic panorama of the development of the methods of violin study,
seeking to contextualize them historically and research them through an approach of
interdisciplinary character, which sought support, among other areas, in the science of
expertise. Thus, the aim is to contribute to the discussion about current teaching practices. In
the first chapter we present methodologies from two Italian ospedali — precursory institutions
to the conservatory where the lodging and education of youth in situations of social
vulnerability occurred. In the second chapter, we discuss the rise of instrumental music in the
16th and 17th centuries, the emergence of literature aimed at a progressive method of
studying the violin and the legacy of Baroque masters such as Arcangelo Corelli and
Giuseppe Tartini. We then discuss pedagogical aspects involved in the master/apprentice
system. In the third chapter, we investigate the advent of the Paris Conservatory and its
consequences for musical education. The fourth and final chapter focuses on 20th and 21st
century production, when pedagogues such as Leopold Auer, Otakar Sevcik, Carl Flesh, Ivan
Galamian, and Simon Fischer developed methodologies characterized by substantial
analytical and cognitive perpectives. Throughout the history of violin teaching practices, there
has been a constant — and growing — concern regarding the quality of the study of the
instrument. It was concluded that, regardless of the methodology used, efficient teaching
practices tend to cultivate, in the student, an autonomy based on the capacity for self-
improvement. The present work is aimed at instrumentalists and, more broadly, for all those
interested in the area of pedagogy of musical performance.

Key-words: Violin teaching. Violin history. Violin performance. Violin practicing
techniques.
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INTRODUCAO

O desejo de contribuir com a questao da proficiéncia musical no ensino de violino foi
o que me levou a elaboragdo dessa pesquisa. Em minha experiéncia como violinista, atuante
nas areas de performance e ensino, pude perceber e vivenciar marcantes dificuldades
pedagogicas, oriundas das mais diversas abordagens de ensino-aprendizagem de instrumento
(tanto tradicionais como experimentais; individuais ou coletivas). Em termos gerais, percebo a
formagdo do violinista como extremamente dispendiosa, prolongada, ardua e, por vezes,
inadequada, uma vez que uma quantidade significativa de alunos deixa institui¢cdes de ensino
sem formagdo consolidada ou condizente com os esfor¢cos nela empregados. Por diversas
vezes observei uma forte discordancia entre expectativas de professores, administradores,
familiares e alunos, o que, por sua vez, resultava em frustracao e improdutividade.

No decorrer de diversificadas atuacdes (consultoria, capacitagdo pedagogica, visitas,
aulas e ensaios, entre outros) em variados programas de ensino (tanto projetos sociais quanto
escolas de musica e festivais) percebi que, em varias ocasides, os alunos desenvolviam
habitos danosos relacionados a técnica instrumental, que poderiam acarretar multiplos
problemas, como estagna¢do de seu desenvolvimento, dores fisicas, desmotivacao, levando
mesmo a desisténcia. Em outros casos, os jovens instrumentistas ndo tinham parametros para
compreender o estdgio de seu proprio desenvolvimento, o que resultava em planejamentos de
curto, médio e longo prazo por vezes fantasiosos, irrealistas e contraproducentes. Por outro
lado, observei que os programas com maiores exigéncias quanto a proficiéncia musical eram
os que mais se dedicavam também a cultivar comportamentos, atitudes e habilidades (tanto da
parte de alunos quanto de professores, familiares e administracdo) que capacitassem os alunos
em aspectos que ultrapassam o ambito especifico das praticas musicais, como disciplina,
resiliéncia, respeito as capacidades e dificuldades individuais e coletivas.

Diante dessas constatacdes, pareceu-me importante entender de maneira mais
aprofundada a trajetoria histérica das abordagens de ensino do violino, para que,
posteriormente, a partir de apreciacdo mais embasada, eu pudesse refletir sobre os elementos
que possam propiciar uma jornada musical bem sucedida a longo prazo, e, a0 mesmo tempo,
estimular o desenvolvimento integralizado do aluno na condi¢do de ser humano, cidaddo e
musico.

Foi por meio de minha formacdo musical que encontrei ferramentas e inspiragdo para
superar as dificuldades de minha infancia e juventude, quando, por razdes financeiras e

familiares, poderia ser enquadrada em situagdo de vulnerabilidade social. Houvesse recebido
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uma instrugdo insuficiente, ndo teria tido a capacitacdo necessaria para ser contemplada com
bolsas de estudo, participar de festivais e ingressar em orquestras —oportunidades e conquistas
que foram vitais para o meu desenvolvimento pessoal e profissional. Foi por causa dessa
experiéncia transformadora com o ensino-aprendizagem de violino que eu desenvolvi uma
paixdo pela pedagogia do instrumento, buscando, desde a adolescéncia, aperfeicoar-me tanto
no ensino como na performance.

Apesar de ter lecionado em escolas de musica que utilizam a aula individual como
principal meio de instrucdo, adquiri preferéncia por projetos sociais que empregam, como
base de sua filosofia de ensino, metodologias de ensino coletivo. Quando bem sucedidos,
esses programas demonstram potencial educativo e transformador extraordindrios, razao pela
qual, apds seguidas visitas a Venezuela para estudar o El Sistema (Sistema Nacional de
Orquestras e Coros Infantis e Juvenis da Venezuela, Fundagdo Musical Simon Bolivar),
fundei, seguindo seus moldes, um dos primeiros projetos sociais do tipo nos Estados Unidos.
O YOURS Project Chicago' (Youth Orchestras Urban Rita Simo) foi premiado por diversas
instituicdes e alcangou reconhecida projecdo no pais, levando-me a participar no Conselho de
Desenvolvimento do El Sistema nos Estados Unidos e a colaboragdes com institui¢des de
atuagdo internacional, como a Organiza¢do dos Estados Americanos, em projetos similares.

Os principais motivadores para a elaboragdo deste trabalho foram, assim, minha
vivéncia com a musica enquanto ferramenta de integracdo e projecao social, minha convicg¢ao
de que todas as criangas e adolescentes tém direito a educagdo de melhor qualidade que lhes
seja possivel oferecer e o entendimento de que a busca pela qualidade musical tem pleno
potencial para desenvolver habilidades comportamentais essenciais (como disciplina,
resiliéncia, pensamento critico e estratégico, autoconfianca, capacidade de autoavaliagdo,
organizac¢do, gerenciamento e de trabalhar em equipe, entre outras), que promovem o €xito
em qualquer area profissional. O fato de que muitas institui¢des e projetos de ensino musical
ndo t&ém ambicdes profissionalizantes, ndo os exime de oferecer uma formagdo musical solida,
que possa impulsionar o crescimento técnico-artistico de seus alunos, permitindo, assim, que
cada individuo tenha a possibilidade real de decidir entre uma carreira no universo musical ou
de apoiar-se nesse crescimento para buscar o futuro que imagina para si. Acredito que, quanto
mais elevado o nivel técnico-artistico alcangado pelo aluno — contanto que seja mantido o
ambiente saudavel descrito acima —, maior serd o impacto em sua vida presente e futura.

Com base nas supracitadas dificuldades pedagdgicas encontradas na formacdo do

violinista, verifica-se a necessidade de uma reflexdo sobre as abordagens de ensino atuais,

! Atualmente denominado The People’s Music School Youth Orchestras.



12

embasada nas praticas historicas, sejam elas de natureza individual, coletiva,
profissionalizante, socioeducadora e/ou recreativa. Surgiram, entdo, um conjunto de questdes
que impulsionaram a presente pesquisa, como:

a) ao observar a trajetoria da pedagogia do violino, como se deu a evolugdo dos meios
de ensino desse instrumento?

b) em quais contextos histdricos e sociais surgiram as diferentes abordagens de ensino,
e como elas foram influenciadas por tais contextos?

¢) o enfoque dado aos métodos mais tradicionais de violino é realmente vital para a
formacao do violinista contemporaneo, e estariamos utilizando-os da forma mais eficiente?

d) o que se pode encontrar na historia da pedagogia do violino que contribuiria para
embasar a elaboragdo de ferramentas contemporaneas de ensino mais eficientes?

O objetivo central deste estudo ndo foi investigar detalhes técnicos de diferentes
escolas, mas sim apresentar o desenvolvimento historico das praticas de ensino do violino de
forma mais contextualizada, indagando quem eram os alunos e professores, quais os objetivos
de formacgado, quais as necessidades do mercado profissional da época, quais eram os aspectos
estilisticos predominantes, e quais foram as abordagens de ensino dos grandes professores de
entdo. Buscou-se entender como as diferentes formas de transmissdo de conhecimento podem
moldar a propria consciéncia que os alunos tém em relacdo a seu desenvolvimento enquanto
instrumentistas, e como essa consciéncia leva a diferentes tipos de comportamentos, habitos e
atitudes que, por sua vez, resultam em distintos niveis de proficiéncia. Importante suporte foi
encontrado, portanto, em textos complementares provenientes de disciplinas como Psicologia,
Neurociéncia, Ciéncia da Expertise, entre outras. Eles ofereceram uma visao atualizada sobre
assuntos que se manifestaram ao longo de centenas de anos de histéria do ensino do violino.

Para guiar a elaboracdo da pesquisa, foram elencados os seguintes objetivos:

a) tracar um panorama historico, contextualizado e interdisciplinar, da evolug¢do dos
meios de ensino de violino, pontuando marcos relevantes de seu desenvolvimento;

b) contextualizar historicamente e interdisciplinarmente as diferentes abordagens de
ensino de violino;

¢) propor uma reflexao sobre a utilizagdo atual de métodos e abordagens tradicionais;

d) oferecer ferramentas aplicaveis ao cotidiano de instrumentistas atuantes em
performance e/ou no ensino do violino;

f) apontar praticas histéricas de ensino que possam contribuir para embasar e/ou
desenvolver abordagens atuais.

A elaboracdo da dissertacdo partiu da hipotese de que, através de um panorama
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historico contextualizado e interdisciplinar sobre a trajetéria das abordagens de ensino-
aprendizagem de violino, podemos realizar uma reflex@o revitalizadora sobre as praticas de
ensino atuais.

Apds levantamento de bibliografia de carater interdisciplinar, o trabalho foi
desenvolvido da seguinte forma: a) elaboragdo do panorama historico de praticas de ensino-
aprendizagem de violino, pontuando marcos relevantes de seu desenvolvimento; b)
contextualizagdo das praticas de ensino-aprendizagem de acordo com seu periodo estilistico e
historico; ¢) contextualizacdo interdisciplinar, tragando paralelo dos momentos historicos com
pesquisas de aquisi¢do e desenvolvimento de habilidades, entre outros.

Durante o processo inicial de levantamento bibliografico, deu-se prioridade aos
proprios materiais relacionados ao ensino do violino, como métodos e tratados sobre técnica.
Foi a partir desses documentos que verificamos a necessidade de incluir conteudos de viés
historiografico, além de expandir o momento historico a ser estudado, optando-se por
abranger e incluir o momento anterior ao advento do conservatdrio. O que nos intrigou nos
textos inicialmente selecionados, foi uma constante referéncia ao papel do treinamento da
mente na formag¢ao do violinista. Porém, tendo sido escritos em um periodo que nao dispunha
de recursos cientificos e académicos para o entendimento mais aprofundado dos processos da
aprendizagem, pouco era explicado sobre a tal funcdo. Apesar de se tratar de assunto
recorrente entre os mestres de violino, e ser considerada por eles como fator crucial para o
desenvolvimento do aluno, os escritos sobre o papel de processos mentais se limitavam a
poucas linhas, geralmente na introdugdo ou em prefacio de métodos. Ampliou-se, entdo, a
pesquisa bibliografica para a inclusdo de matérial interdisciplinar, que foi de grande valia para
contextualizar as diversas praticas citadas ao longo do trabalho.

O primeiro capitulo foi resultado da busca por textos que elucidassem como era
realizada a formacgdo de violinistas na Italia durante o periodo do Renascimento, ber¢co do
instrumento como o conhecemos hoje. Apresentamos uma breve contextualizagdo do
surgimento do violino no século XVI e em seguida apresentamos praticas de ensino de dois
ospedali (instituigdes precursores ao conservatorio onde ocorria a internagdo e educacdo da
juventude em situacdo de vulnerabilidade social). Detivemo-nos particularmente no sistema
de ensino no qual alunos assumem responsabilidades como instrutores em sistematizagao
hierarquica, o que impulsiona a transmissdo de conhecimento em efeito cascata. O "efeito
protége", subproduto dessa pratica, ¢ exposto como poderosa ferramenta de ensino
integralizadora de varios aspectos de desenvolvimento psicologico, cognitivo, emocional, de

habilidades e de competéncias. Por oferecer tamanhas possibilidades transformadoras, foi
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explicado detalhadamente com o auxilio de escritos recentes sobre o tema.

No segundo capitulo, disserta-se sobre a ascensdo da musica instrumental e o
surgimento de tratados mais consistentes, ndo mais direcionados para o mercado amador. A
figura de Nicola Matteis foi dominante nas descri¢des referentes ao século XVII, uma vez que
esse violinista criou o primeiro método de estudos progressivos e fez as primeiras sinalizagdes
de preocupacdo com o aspecto concentracdo durante o estudo. A segunda parte do capitulo
aborda acontecimentos do século XVIII. Arcangelo Corelli é apresentado como fundador da
primeira grande escola de violino. Em uma época dominada pela opera, o violino alcangou
posicao de destaque, sendo considerado o Unico instrumento com capacidade de aproximar-se
da exuberante expressividade da voz. Paralelamente, a busca por altos niveis de proficiéncia
técnica motivou uma corrida virtuosistica que impulsionou o treinamento especializado,
resultando no avancgo das possibilidades técnicas e expressivas do instrumento. Giuseppe
Tartini, representante dessa fase, foi o redator de uma carta instrucional que foi, neste estudo,
posta em andlise por meio de referéncias contemporaneas de técnicas de estudo. A terceira
secdo do capitulo, que apresenta os principais tratados do século XVIII, discorre sobre o
sistema de ensino mestre/aprendiz e aponta as mudancas relacionadas ao ensino e pratica da
improvisagao.

No terceiro capitulo, apresentamos a fundagdo do Conservatorio de Paris como
advento revolucionario no ensino musical. Nessa instituicdo foram desenvolvidas, como
resultado de uma a¢do do Estado, abordagens que visavam a padronizagdo e difusdo de uma
formagdo acessivel e democratica. Esta pesquisa buscou desenvolver uma reflexdo sobre
possiveis discrepancias entre as praticas dindmicas do conservatério e a forma com que seu
legado metodoldgico vem sendo aplicado em diversas institui¢des.

O quarto e ultimo capitulo aborda metodologias desenvolvidas ap6s o advento do
Conservatorio de Paris. Iniciamos pelas escolas que primavam pela andlise da mecanica
envolvida no ato de tocar, que alcangaram seu auge com os escritos de Otakar Sevcik.
Partimos, entdo, para autores do século XX, quando o ideal de que a técnica deve ser treinada
a partir dos processos cognitivos ganhou impulso. Violinistas como Leopold Auer (1845-
1930), Demetrius Constantine Dounis (1886-1954) e Carl Flesch (1873-1944) atuaram
principalmente na primeira metade do século, tendo sido enfaticos sobre a importancia do
estudo organizado e consciente de violino — assunto que levou a uma reflexdo sobre a
concepgdo do talento e suas possiveis ramificagdes nas praticas de ensino.

Através do trabalho de Ivan Galamian, escrito durante a segunda metade do século

XX, expusemos uma metodologia que oferece vasto material que pode ser usado pelo
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instrumentista para desenvolver seu engajamento cognitivo por meio de sessdes de estudo de
escalas e arpejos, cuja pratica destina-se ao controle dos processos mentais que antecedem e
controlam os movimentos fisico-motores. Em seguida, apresentamos o violinista australiano
contemporaneo, Simon Fischer, expoente de uma metodologia que utiliza a experimentagdo e
investigacdo multiangular do instrumento como forma de possibilitar maior protagonismo por
parte do instrumentista no processo de desenvolvimento de suas competéncias e habilidades,
ideia que se alinha com conceitos contidos no termo "pratica deliberada". Para apresentar o
assunto “pratica deliberada”, que trata de conjunto de a¢des voltadas para extrair o maximo de
eficiéncia dos esfor¢os de aprimoramento, entremeamos no texto ideias de Anders Ericsson,
psicologo que cunhou o termo. O capitulo se encerra com uma breve explanagdo de outras

técnicas de estudo que auxiliam no desenvolvimento da autonomia e eficiéncia.
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1 O DESPERTAR DE UM INSTRUMENTO: O VIOLINISTA NA RENASCENCA
ITALIANA

Estima-se que a familia do violino tenha surgido em torno de 1495-1505 na Italia
renascentista (DEVERICH, 2006; p. 4), quando a crescente movimentagdo cultural, aliada a
uma expressiva expansdo econOmica, deu vida a um mercado musical sem precedentes
(DILWORTH, 2008, p. 9). Para atender a nova demanda, fabricantes de alaudes e gambas
passaram a produzir conjuntos de um mesmo tipo de instrumento com variedades de tamanho,
registro e afinagdo, que formariam os consorts (BENNET, 2007, p. 30). Criaram-se, assim,
novos instrumentos de arco que, devido a suas caracteristicas estruturais, permitiam a
exploragcdo de uma gama de possibilidades timbristicas inéditas (DILWORTH, 2008, p. 8-9).

Instrumentos e instrutores de musica tornaram-se cada vez mais acessiveis
economicamente. Com a nota¢do musical mais evoluida, houve uma reestruturacdo no ensino
de musica que acompanhou o desenvolvimento dos proprios padroes de alfabetizacao,
inserindo a leitura e escrita musical no espectro ampliado de possibilidade educacionais
vivenciadas no século XVI (DEVERICH, 2006, p. 8). Compositores demonstravam cada vez
mais interesse em escrever para grupos instrumentais, até entdo considerados menos
importantes que conjuntos vocais (BENNET, 2007, p. 29). Crescia o mercado editorial, entdo
direcionado ao latente publico amador, que passou a consumir tratados instrumentais e
partituras didatico-recreativas para os novos consorts de cordas (DEVERICH, 2006, p. 8).

Os livros didaticos, quase sempre voltados a amadores, continham informagdes
basicas para a execucdo de diferentes instrumentos em um s6 volume. Essas obras, porém,
ndo apresentavam conteudo que possibilitasse o aprendizado autonomo, e continuavam,
assim, a demandar auxilio de um instrutor (STOWELL 2008, p. 224).

No ensino do violino, a pratica mais comum era a transmissao oral do conhecimento,
institucionalizada na interacdo entre mestre/aprendiz, tanto no ambito amador quanto
profissional (SANTOS, 2001, p. 26). Através do ensino familiar, privado ou de cooperativas,
as informagdes ndo escritas tornavam-se verdadeiro patrimonio intelectual, em processo em
que o mais experiente passava o conhecimento para o mais novo de forma pessoal e direta.
Grande parte da formagdo profissional acontecia também em instituicdes de acolhimento da
juventude, que foram se expandindo e deram origem a organizagdes de ensino precursoras aos

conservatorios de musica.
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1.1 OS OSPEDALI ITALIANOS DO SECULO XVI: A FORMACAO MUSICAL COMO
MEIO DE DESENVOLVIMENTO SOCIOECONOMICO E INTEGRACAO SOCIAL

Devido a crescente populagdo de jovens e criangas em situacdo de vulnerabilidade
social, cidades italianas estabeleceram institui¢des de acolhimento ¢ assisténcia conhecidas
como ospedali. Financiados pelo Estado” e administrados pela Igreja (CORONA, 2008), esses
verdadeiros precursores do conservatdrio desempenharam um importante papel
socioeducativo, oferecendo intenso treinamento musical para que 6rfaos e outros tutelados do
estado fossem preparados para uma vida socioeconomicamente ativa (ANDREW APPEL
[2013-16]). O oficio musical foi empregado como ferramenta de inclusdo social
primeiramente por razdes financeiras; além do treinamento pouco dispendioso (quando
comparado a formacdo para outros servigos gerais), a Igreja, enquanto mantenedora dos
ospedali, poderia empregar seus proprios alunos em servigos religiosos. As chances de
sucesso profissional eram imensas, uma vez que o mercado musical renascentista era vibrante
e crescente’. Nesse periodo, a musica fazia parte essencial da vida civil, religiosa e politica.

Durante os séculos XVI a XVIII, os mais renomados ospedali masculinos foram os de
Napoles, formadores de alguns dos compositores mais famosos da Europa. Ja o consagrado
Pio Ospedale della Pieta em Veneza, foi responsavel pela formag¢ao de orquestras e coros
femininos de marcante projecdo pelo continente. O corpo docente de ambas as instituigdes
contava com musicos aclamados, o que, inclusive, atraia alunos® (alguns pagantes) que se
uniam ao corpo discente residente a procura de treinamento musical avangado. A influéncia
dessas instituicdes era imensa e repercutia em toda a Europa, de maneira que as cortes mais

ricas buscavam musicos nelas graduados (GJERDINGEN, 2009)°.
1.1.1 As Escolas de Composicao de Napoles
Gjerdingen (2009, p. 7-10) relata que o ensino basico de musica nos ospedali de

Napoles era organizado em vérios estdgios, todos estruturados mediante a utilizacdo de

modelos técnicos para imitacdo, que abordavam desde pequenos elementos de uma

* A Igreja também recebia fundos provenientes de arrecadagdes e doagdes (CORONA, 2008).

? Para fins explicativos, exemplifica-se que a cidade de Napoles contabilizava mais de trés mil igrejas, cada uma
com seus proprios musicos empregados (EIGHTEENTH CENTURY MUSIC, 2014).

* Segundo Gjerdingen (2009, p. 22), os conservatorios de Napoles teriam alcangado tanto éxito em seu
treinamento de compositores, que teriam atraido alunos de locais longinquos como Russia e México.

> Musicos de todas as partes dedicavam-se com afinco a dominar o, como ficou conhecido, Estilo Galante
Napolitano. Compositores como J. S. Bach, Joseph Haydn e Amadeus Mozart sdo exemplos de compositores que
incorporaram certos aspectos estilisticos advindos dessa tradi¢do (GJERDINGEN, 2009, p. X).
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composi¢do, até questdes do projeto como um todo. Apods domind-los, o aluno fazia a
aplicagdo dessas técnicas em suas proprias composi¢des, seguindo, porém, os padrdes
estilisticos estabelecidos.

Para o jovem aprendiz, o primeiro passo ocorria por volta dos sete anos de idade e
consistia em aprender os rudimentos das escalas, intervalos e pequenas figuras melddicas.
Durante o proximo estagio, desenvolvia-se a habilidade de combinar tais elementos em breves
contrapontos. Entdo, o aluno aprendia a utilizar baixo figurado, dissonancias, modulagdes e
sequéncias harmonicas padronizadas. Mediante o emprego do conjunto de padrdes do regole
— livro de regras utilizado por professores napolitanos — os alunos compunham pequenas
pecas onde praticavam o encadeamento de seus conhecimentos musicais. O estudo de
fraseologia era realizado através de trés praticas, sendo a primeira o solfeggi (ornar melodias
acompanhadas de baixo figurado®); a segunda, o intavolature (compor obras para teclado com
textura a duas vozes); e, a terceira, o partimenti (completar composi¢des, geralmente escritas

na clave de fa, com linha adicional, acompanhamento de acordes ou estruturas de fuga).

1.1.2 A formaciao das Instrumentistas de Veneza

O Pio Ospedale della Pieta, abrigo de meninas abandonadas e/ou 6rfas, foi um dos
mais extraordindrios ospedali italianos. O intenso treinamento musical realizado em ambiente
monasterial — onde disciplina, tempo e recursos eram abundantes — resultaram na formacao de
excelentes musicistas que integravam o coro e a orquestra do Pieta, cuja fama se espalhou
internacionalmente devido a sua altissima proficiéncia musical, descrita em relatos de época.
As habilidosas mogas atraiam publico diverso, doacdes financeiras e a atencdo de abastados
membros da sociedade. As tutoradas do ospedale Pieta eram educadas de acordo com vasto e
exigente curriculo — o ensino de musica era apenas um dos componentes. As alunas que se
destacavam musicalmente recebiam treinamento intensivo e a insignia especial de “figlia del
coro™, o que lhes garantia um honorario. O treinamento incluia, diariamente, estudos vocais,
aulas de varios instrumentos, leitura a primeira vista e percep¢ao musical, além de classes
avancadas em performance, escrita ¢ composicdo (CURCIO, 2011, p. 4). Segundo Curcio
(2011, p. 8-9), a atividade musical oferecia, inclusive, oportunidades de vivéncias fora dos

ospedali. Por meio do apadrinhamento individual, jovens, antes a beira da marginalidade

% Acredita-se que o aluno cantava melodias enquanto o professor tocava o baixo figurado (GJERDINGEN, 2009,

p. 10).
" Filha do coro (tradugio nossa).
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social, ganhavam ndo somente visibilidade positiva, mas também conexdes pessoais e apoio
de influentes membros da sociedade. Em sua estrutura administrativa, o Pieta valorizava o
trabalho feminino, buscando cultivar aspectos como lideranca e o desenvolvimento intelectual
de suas alunas e funcionarias. Ao oferecer a combina¢ao de boa formagao educacional aliada
a oportunidades de trabalho, a institui¢do criou possibilidades de independéncia financeira
(cuja maioria das mulheres dentro da realidade da Veneza do século XVI ndo possuia),
impulsionando, portanto, o desenvolvimento socioecondomico de suas pupilas (CURCIO,
2011, p. 7). Autoras como Curcio (2011, p. 5) apresentam argumentos de que o ospedale
Pieta contribuiu para avango da igualdade de géneros, empoderamento feminino e maior
flexibilizagdo de convengdes sociais. E importante ressaltar que a exceléncia musical obtida
por essa instituigdo foi um dos fatores mais importantes em meio a um processo de
significativo confronto a paradigmas vigentes. Essas mulheres, por exemplo, conseguiram
realizar apresentacdes sem que ocorresse a usual censura destinada a instrumentistas do sexo
feminino, que, para atender a certas imposigdes sociais restritivas, alegadamente relacionadas
a nogdo de decoro, eram desencorajadas de realizar atividades publicas. Até mesmo a Igreja,
que permitia somente a participagdo masculina durante a liturgia, abria excecdes para as

apresentacdes dos grupos do Pieta.

1.1.3 O Ambiente Pedagogico dos Ospedali

Nos ospedali de Napoles e de Veneza, o aprendizado era cultivado em ambiente
diferente daquele encontrado na entdo dominante relagdo mestre/aprendiz. Em vez de receber
a instru¢do de um Unico mestre, os aprendizes eram ensinados por uma equipe de musicos
aclamados, que, além de transmitir ensinamentos nos mais altos padrdes de qualidade
musical, propiciava o convivio direto dos pupilos com profissionais atuantes no mercado.
Nesse ambiente dindmico e cooperativo, os alunos ndo eram recipientes passivos de
informagdo; o conhecimento era compartilhado, expandido e modificado em colaboragdes
entre colegas dos mais diferentes niveis de habilidades, formando uma corrente de
crescimento mutuo. No Pieta, por exemplo, os professores, por serem homens, tinham acesso
restrito ao edificio, fazendo com que o numero de aulas e ensaios liderados por eles fosse
extremamente limitado. Para lidar com a situag@o, os mestres e assistentes eram responsaveis
por organizar e supervisionar uma intrincada rede hierdrquica de colaboragdo entre as alunas.

Coro e orquestra eram divididos em diversas agrupacdes, de modo que cada aluna, a partir do
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nivel que poderia ser denominado de "iniciante-avangado"®, recebia seu proprio grupo de
pupilas, enquanto seguia participando na condi¢do de aprendiz em outro grupo liderado por
uma aluna-instrutora de nivel mais elevado. Com exceg¢do das absolutamente iniciantes, todas

as alunas exerciam paralelamente o papel de aluna-instrutora (CORONA, 2008).

1.1.3.1 O “efeito protége”: entendendo as transformagdes no aluno-instrutor.

Com o intuito de investigar os possiveis beneficios de praticas colaborativas de ensino,
faremos uma breve exposi¢io do estudo "Agentes ensinaveis e o efeito protégé"’ (CHASE et
al., 2009), em que os autores buscam apresentar fendmeno psicoldgico que sugere que "alunos
se esforcam mais para aprender em beneficio de seus protégés do que o fazem por interesse
proprio”’” (CHASE et al., 2009, p. 2).

No referido estudo, experimentos foram realizados com alunos do ensino médio
através do software "Betty’s Brain" (Cérebro de Betty), que possibilita criagdo de um
personagem, por meio do qual se simulam processos de ensino/aprendizagem, permitindo o
registro e contabilizagdo de comportamentos, aspectos sociais € emocionais neles contidos.
Foi pedido a todos os alunos que utilizassem o mesmo software a fim de cumprir atividades
sobre determinado conteudo. Porém, a seguinte distingdo foi feita: o grupo A o fazia de forma
tradicional, em que a resultante de sua aprendizagem e sucesso de suas atividades seria apenas
para beneficio proprio, enquanto o grupo B realizava as mesma atividades em prol de
preparar-se para, com o conhecimento adquirido, instruir personagens (criados no software)
para um jogo de perguntas e repostas contra os de seus colegas. Constatou-se que o grupo B,
supostamente por ter sido incumbido da responsabilidade de transmitir conhecimentos,
esforcou-se consideravelmente mais do que o grupo A. Esse fendmeno, em que uma pessoa
da maior énfase em seu proprio aprendizado para que uma segunda parte seja futuramente
beneficiada, foi cunhado, pelos proprios autores do estudo, de "efeito protégé”. A pesquisa
mostrou que, provavelmente devido a uma sutil mudanca de consciéncia sobre a importancia
e utilidade de seu proprio aprendizado, alunos-instrutores passaram quase o dobro do tempo
engajados em atividades voltadas para a aquisicdo de conhecimentos (CHASE et al., 2009, p.

10). A propria preparagdo para atuagdo docente levaria individuos a reorganizarem seus

¥ Podemos perceber que bastava que a aluna tivesse o minimo de experiéncia para comegar a passé-la adiante. A
descri¢do do nivel iniciante-avancado sugere a existéncia de diversos graus de competéncia constantemente
monitorados e avaliados (CORONA, 2008).

® No original: Teachable Agents and the Protégé Effect (tradugdo nossa).

' No original: pride and satisfaction that is derived from someone else's accomplishment (tradugio nossa).
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conhecimentos a fim de transmiti-los de forma mais coerente, passando por um processo de
autoavaliacdo que favorece o aprofundamento no conteudo, desenvolvimento de maior
capacidade de recordagdo e, ainda, identificacdo e remediacdo de possiveis falhas no proprio
aprendizado (PAUL, 2011). Ocorrem também beneficios de ordem emocional, ja que a mera
expectativa do encontro com o protége ¢ suficiente para aumentar os niveis de euforia e ativar
as areas de recompensa no cérebro que, por sua vez, ativam a liberagdo de hormonios
importantes para a assimilagdo e fixagdo de conteudo. Nesse contexto, as atividades de
aprendizagem deixam de ser percebidas como individuais (aprender sozinho e para beneficio
proprio), e passam a ser entendidas como espago de interacdo social (aprender com e para o
outro), mesmo quando executadas individualmente (CHASE et al., 2009, p. 13).

Uma vez iniciado o processo de ensino, a interagdo entre o aluno-instrutor e seu
protége resulta em novas formas de pensar, perceber e racionalizar o conteudo — condigdes
que aprofundam os conhecimentos de ambas as partes envolvidas. Além disso, a atividade
cria um espaco onde a atribuicdo dos éxitos e falhas sdo compartilhados, o que pode
desencadear dois fenomenos fisio-psicoldgicos:

a) sentimentos de "orgulho e satisfagdo derivados do sucesso de outrem”'' (CHASE et
al., 2009, p. 13);

b) esmorecimento de emog¢des negativas comumente associadas ao erro através do
compartilhamento da frustra¢do, no caso de insucesso, ajudando o aluno-instrutor a lidar com
suas proprias dificuldades e insegurancas.

E comum que, em situagdes de exposi¢do, alunos com percepgio negativa de suas
habilidades e capacidades tenham atitudes de autossabotagem, evitando exercicios complexos
ou desistindo facilmente deles. Esse comportamento ¢, muitas vezes, fundamentado na crenca
de que habilidades e conhecimentos sdo derivados de uma incapacidade inata, imutavel e
invariavelmente conectada a sua propria percepcao de identidade (CHASE et al., 2009, p. 35).
Um dos maiores beneficios da colaboragdo instrutiva entre alunos ¢ a desconstru¢do dessa
percepcao negativa através da conscientizacao de que habilidades e conhecimentos podem ser
adquiridos por meio de atividades de aprendizagem (CHASE et al., 2009, p. 34). Imbuidos de
uma nova motivacdo ao enxergar-se capaz de progredir, tanto os alunos de baixa quanto de
alta performance inicial adotam padroes de comportamento altamente produtivos.
Possivelmente esse efeito estd relacionado ao fato de que, ao lecionar, as falhas e erros
passam a ser percebidos no ato de ensinar e ndo na capacidade de aprender, criando um

mecanismo de autoavaliagdo que potencializa a percep¢do das proprias habilidades como

"'No original: pride and satisfaction that is derived from someone else's accomplishment (tradugio nossa).
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passiveis de aprimoramento (CHASE et al., 2009, p. 25).

Medigdes fisiologicas realizadas no estudo de CHASE (2009, p. 13) mostraram
maiores niveis de entusiasmo no grupo de alunos-instrutores, indicando que essa técnica ¢
altamente motivadora. O engajamento emocional dos alunos foi medido através da
codificacdo e andlise de suas verbalizagdes espontaneas, sendo classificadas como positivas as
palavras que denotavam alegria, entusiasmo, esperanca e alivio (por exemplo, "Que legal!"
"Isso ta divertido", "Ai, que alivio"). Similarmente, foram classificadas como negativas as
expressoes que denotavam emogdes como raiva, irritacdo, pena ou tristeza ("Tadinho dele",
"Eu ndo sou um bom professor", "Ops"). No grupo de alunos-instrutores houve maior resposta
emocional as falhas (sugerindo alta sensacdo de responsabilidade pelo protégeé), e
verificaram-se comportamentos mais expressivos direcionados para o aperfeigopamento no
conteudo — 100% dos alunos-instrutores escolheram revisar o material e passaram trés vezes
mais tempo na atividade do que o grupo de alunos-ndo instrutores, em que 64% dos alunos
elegeu realizar a revisio (CHASE et al., 2009, p. 28). E possivel que alunos-instrutores
reconhecessem a conexdo direta entre suas habilidades e a evolugdo do protége, sendo
acometidos por senso de responsabilidade, que pode ser observado pelas varias ocasides em
que expressaram arrependimento por ndo terem ensinado bem o suficiente. A motivagdo em
passar tanto tempo realizando a revisdo ndo parecia ser para beneficio proprio, mas por uma
vontade de ensinar melhor (CHASE et al., 2009, p. 32). Contudo, o crescimento individual foi
mais acentuado no grupo de alunos-instrutores, que obtiveram resultados melhores quando
confrontados com problemas complexos, alcancaram melhores notas em testes (CHASE et al.,
2009, p. 20), tiveram maior facilidade para transferir o conhecimento adquirido para situagdes
similares (CHASE et al., 2009, p. 13) e foram mais eficientes em identificar, analisar e
remediar erros (CHASE et al., 2009, p. 8).

E interessante observar que os alunos com menores indices de aprendizagem foram os
que mais evoluiram ao serem incumbidos de instruir protégés (CHASE et al., 2009, p. 2). O
progresso do grupo de alunos-instrutores de baixo rendimento foi duas vezes maior quando
comparado o grupo de alunos ndo instrutores de baixo rendimento no primeiro dia de
atividades, e trés vezes maior no segundo dia (CHASE et al., 2009, p. 2).

Diante desses dados, pode-se afirmar que todos os integrantes de uma classe devem
ser envolvidos em atividades de ensino, pois essa pratica auxilia no desenvolvimento
integralizado do individuo, promovendo a autonomia, iniciativa e lideranca. Nessa
abordagem, o professor oferece ferramentas e fomenta oportunidades para que os proprios

alunos assumam responsabilidades e funcgdes centrais no processo de construcdo do
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conhecimento comum, potencializando o desenvolvimento da autoestima, senso de dignidade,
capacidades intelectuais, comprometimento, motiva¢do, determinacdo, solidariedade e

empatia.
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2 A ASCENSAO DO VIOLINO NO SECULO XVII E O INICIO DA METODIZACAO
DE ENSINO

A ascensdo da opera italiana no século XVII resultou em marcante aumento da
popularidade do violino, que passou a ser considerado o unico instrumento plenamente capaz
de equiparar-se a voz no contexto dessa nova estética musical, caracterizada por exuberante
virtuosidade, extrema expressividade e abundantes efeitos dramaticos (MCVEIGH, 2008, p.
46). Com suas possibilidades expressivas ampliadas, o instrumento conquistou destaque em
elaboradas obras escritas para violino solo ou solista, libertando-se de desempenhar papel
meramente coadjuvante.

O violino continuou conquistando publico amador, que buscava material cada vez
mais especifico para a aprendizagem do instrumento. As publicagdes instrucionais
abandonaram, assim, o estilo generalizado dos tratados (que abordavam varios instrumentos)
e passaram a ser guias, por assim dizer, no estilo "faga vocé mesmo" — fasciculos contendo
instrugdes relacionadas a aspectos rudimentares da técnica instrumental e execucdo de

repertdrio simples (DEVERICH, 2006; p. 9-10).

2.1 "AYERS FOR THE VIOLIN”: O INICIO DA METODIZACAO PROGRESSIVA DE
VIOLINO

Um dos primeiros violinistas a incorporar aspectos pedagogicos mais elaborados em
suas publica¢des foi o violinista Nicola Matteis (1670-1713), conhecido por ter levado a
tradi¢do italiana do violino a Inglaterra (DEVERICH, 2006, p. 9). Sua série "Ayers for the
Violin" foi organizada em fasciculos que, pela primeira vez, sdo apresentados em ordem
crescente de dificuldade, em que se verifica o acréscimo gradual de cordas duplas, ritmos
mais complexos e golpes de arco. Uma breve andlise do primeiro prelidio de cada volume
podera exemplificar essas questdes.

O primeiro Preludio (Figura 1) apresenta ritmos e articulagdes simples, com
ocorréncia de poucas ligaduras e nenhuma corda dupla. Apesar das constantes trocas de corda,

sua execucdo ¢ relativamente descomplicada.
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Figura 1: Preludio do "Ayers for the Violin - The First Part"
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Fonte: Matteis (1676a)

Podemos observar aumento de dificuldade no Preludio do livro 2 (Figura 2). Matteis
utiliza mais indicagdes de ligadura e, por serem empregados saltos distantes, as mudangas de
corda exigem maior destreza técnica. A execu¢do de um acorde ¢ demandada pela primeira

vez. O aspecto ritmo, contudo, continua pouco explorado, com a utilizagdo quase exclusiva de

colcheias.
Figura 2: Preludio do "Ayers for the Violin - The Second Part"
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Fonte: Matteis (1676b)

O Preludio do terceiro livro (Figura 3) avanga mais um passo em termos de
dificuldade. A indica¢do inicial de andamento — Presto — alia-se ao aumento de variedade de
figuras ritmicas. Modula¢des conferem maior movimentagdo harmonica a pega ¢ o Adagio

final sugere o emprego de improvisagao.
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Figura 3: Preludio da parte 3 do "Ayers for the Violin - The Third and Fourth Parts"
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Fonte: Matteis (1685)
O ultimo Preludio da colecdo (Figura 4) avanga sobretudo no aspecto articulagao.

Saltos ascendentes combinam-se com rapidas escalas descendentes, apresentadas com

variadas articulagdes: separadas, ligadas e ligaduras com ponto.

Figura 4: Preludio da parte 3 do "Ayers for the Violin - The Third and Fourth Parts"
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Fonte: Matteis (1685)

A forma com que Matteis organizou suas Ayres fez dessa série uma precursora dos
métodos de études progressivos, norteando o caminho para materiais didaticos que visavam o
desenvolvimento de habilidades, a fim de que instrumentistas pudessem alcangar niveis de

proficiéncia mais elevados (DEVERICH, 2006; p. 10).
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’

E interessante observar a recomendagdo de Matteis sobre a utilizagdo do método,

presente na carta aos leitores do primeiro fasciculo de "Ayers for the Violin" ao (Figura 5), em

que aconselha uma "leitura atenta

"2 para que a utilizagdo do material seja proveitosa. O

comentario sugere uma relacdo causal entre o estudo realizado de forma concentrada e a

eficacia do método, tema que viria a ser cada vez mais presente nas metodologias de violino.

Figura 5: Carta aos leitores no "Ayers for the Violin - The First Part"
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Legenda: Para o Leitor / Para a utilizagdo por pessoas particulares, € para o servico dos amantes da
musica, eu publico essas composi¢des (como sdo), esperando que meus nobres amigos as aceitem em
sinal de reconhecimento [por parte do conhecimento], e que o restante do mundo nao se arrependa apos
cuidadosa leitura.

Fonte: Matteis (1676)

A folha de rosto do terceiro volume (Figura 6) ¢ mais explicita em sua intencdo

« 47,0 . ~ ~ 1 ,
didatica, por meio do emprego da expressio "para o melhoramento da mao"">. Esse ¢ um dos

exemplos mais antigos de uma série de obras compostas deliberadamente para auxiliar no

desenvolvimento da proficiéncia técnica do violinista em fase de formacao:

"2 No original: perusal.
1 No original: For the Emproving of the hand.



Figura 6: Folha de rosto de "Ayers for the Violin - The Third and Fourth Parts"
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Fonte: Matteis (1685)

Nao por coincidéncia, esse volume recebe uma tabela de sinais (Figura 7) similares

aquelas que acompanhariam livros de técnica até os dias atuais:

Figura 7: Tabela de simbolos de "Ayers for the Violin - The Third and Fourth parts"

H - T ] X . -
i e signification (f/éa%‘/:f thatare i this Book.
& -
e lark -L.ty:{f]i?f aShake or Zrill :
S oo Mark N u a S that r. wusrvr all ¥ Woter under ¥ vame o be playd in aBorw
 Brenled Votes Gare m.z&/.';r'..- Mozitens that can Towch two vlrimge for want'of a second  Irible
e Marks CSonifier Slow Tine that s called common Tore.
w other ¢' Faiter. 9{0 other ? rery Jmﬁ “that i calld Rotore
o Muk 3 or that F Slow Trgple™" —
s Mark § Sloner evcgptitbe thu Barid I mété’éymr /fu.l(- accordiny Lo the French aorrt Tome
1 Mark §Swgfe. Thii other § or that, § sory siifp
Vie BSignifies Soff the F Lnd ~ ~—"

'al
- ‘,‘)
2,077 2 ; ( y .

O & /{2 ( "7' Horve or ﬂ*m'__{/(rrri ago -.T/"Ic'.v'c'l(((./fﬂ'(l'.t// A-"I;»'Lv_u o Quaaliter nrilh wvilten Cpow A/b

’J.t'”z _M(/ { ;’Ffl'x’/(?h'lil, and g?’éa."/ non fiatthe Destre "/'"Du’ﬂ:rlﬂw.'m'.{é/r Lenvone) ﬁ-\ﬂ:k'

i < .y . - -
;1/.'14[ a Deozen ond d{{.{_&;f/‘ ther oer agacr in resord that they are vuteble b Jome o e
’ !/1:/:'.,- leres . — |

Fonte: Matteis (1685)



29

Nicolas Matteis influenciou a trajetéria do violino ndo somente com seus escritos,
mas, assim como outros violinistas italianos, com o brilhantismo de sua performance
virtuosistica, que alavancou uma ascensdo vertiginosa no nivel de habilidade esperada de
violinistas em todo o continente europeu. Segundo McVeigh, (2008, p. 48), muitos virtuosi
foram contratados por cortes reais europeias, espalhando o ideal do virtuose e estabelecendo o
treinamento italiano como referéncia. O nivel de habilidades entre amadores e profissionais
foi se distanciando, e uma verdadeira disputa pelos niveis mais altos de virtuosismo seguiria

ao longo dos séculos, influenciando uma pratica instrumental cada vez mais especializada.

2.2 SECULO XVIII E A FORMACAO DAS PRIMEIRAS ESCOLAS DE VIOLINO

Durante o século XVIII, o ideal da virtuosidade italiana espalhou-se pela Europa de
forma tdo intensa que até mesmo paises que preservavam estilos mais sobrios, como
Inglaterra e Franca, sucumbiram a nova tendéncia estética. Por meio dessa propagagdo de
virtuosi, o violino ganhou enorme prestigio, influenciando o curso da histéria musical
ocidental. A familia dos violinos passou a formar a base da orquestra e violinistas comegaram
a disputar sua lideranca com musicos de instrumentos de teclado, que tradicionalmente
exerciam a funcao de regente (MCVEIGH, 2008, p. 46-47).

A musica instrumental seguia ganhando forca e passava a ser mais valorizada
enquanto arte. Os ospedali italianos tinham-se transformado em verdadeiras escolas de
musica de ensino profissionalizante e o ensino de musica nas escolas era retomado com novas
propostas sistematizadas, desenvolvidas por filosofos e estudiosos (FONTERRADA, 2008, p.
58-61).

O ensino oral, com seu carater inerentemente exclusivista, tornou-se antiquado em um
mundo cada vez mais influenciado por movimentos como o Enciclopedismo e o [luminismo,
que buscavam a organizagdo ¢ a democratiza¢ao do saber gerado pela ciéncia. Assim como
ocorria em outras areas de conhecimento humano, os ensinamentos de grandes mestres de
violino tomavam forma escrita com maior frequéncia e riqueza de detalhes, propiciando sua
disseminag@o para um publico menos restrito. O mercado de obras didaticas passou a oferecer
inimeras publicacdes de conteudo mais elaborado e organizado, que visavam o
desenvolvimento técnico-artistico do instrumentista desde o nivel iniciante até sua formagao
virtuosistica (STOWELL, 2008, p. 225). Foi durante esse periodo que se iniciou a
consolidag¢do de tradicdo de ensino de violino, tendo sido Arcangelo Corelli (1653-1713) o

responsavel pelo surgimento do que seria a primeira grande escola de violino (BACHMANN,
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2008, p. 158).

2.2.1 Arcangelo Corelli e a primeira grande escola de violino

Arcangelo Corelli (1653-1713), nascido em Bolonha, deixou um importante legado em
todas areas em que atuava. Enquanto violinista, foi idolatrado pelo publico de forma tao
intensa, que sua fama ajudou a fomentar o interesse amador pelo instrumento (STOEVING,
1920? p. 171). Como compositor, Corelli foi responsavel pela difusdo de certos padrdes
estilisticos da musica de camara praticada no barroco tardio, em que se ressalte o género
concerto grosso. Suas produgdes eram inovadoras e foram extremamente populares em seu
tempo (SARTORIUS, 2016), com destaque para suas Sonatas Op. 5 para violino e cravo, que
estdo entre as mais influentes do repertdrio de violino. O potencial pedagdgico de suas obras
resultou em beneficios imensuraveis; seus ensinamentos se espalharam pelo mundo ao longo
de geragdes, resultando em uma verdadeira linhagem de violinistas, exercendo influéncia até
os dias atuais (STOEVING, 1920, p. 169). Autores como Bachmann (2008, p. 158) exaltam o
legado pedagogico do mestre: "existe apenas uma arte, ou escola de violino, e essa ¢ a escola

>4 De fato,

italiana fundada por Arcangelo Corelli, da qual se derivam todas as outras escolas
uma legido de violinistas formados sob a influéncia de Corelli espalhou-se pelo continente
europeu durante o século XVIII, levando consigo os ensinamentos do mestre, dos quais
nenhum violinista estd isento (MCVEIGH, 2008, p. 50).

Um dos pioneiros em organizar elementos basicos da técnica de violino
(SARTORIUS, 2016), Corelli foi provavelmente o primeiro professor a ganhar fama
internacional, recebendo alunos de paises como Alemanha e Franca (STOEVING, 1920, p.
172). Como resultado de tamanha venera¢do, foi com ele que nasceu o fendomeno de
estabelecer-se, por assim dizer, um "pedigree" do violinista por meio de uma cronologia
professor-aluno, que traga conexdes de maneira similar a arvores genealdgicas'”.

Como usual no século XVIII, Corelli era empregado por institui¢cdes eclesidsticas e
patronos particulares, razdo pela qual as igrejas e residéncias de aristocratas eram os locais
mais comuns para suas apresentacoes (WAGNER 2015, p. 11). Amplamente respeitado em

sua atuacdo como regente, Corelli liderava grupos de formagdo variada, desde conjuntos de

camara até¢ grandiosas orquestras de 150 musicos (MCVEIGH, 2008, p. 53). O maestro era

' No original: There is but one art, or school of violin playing, and that is the Italian school founded by
Arcangelo Corelli, and from which all other schools are derived (traducao nossa).

' Esse costume resultou ser de grande valia, auxiliando musicélogos no estudo da origem das diferentes escolas
de violino, nomeadas de acordo com sua regido de origem (WAGNER, 2015, p. 11).
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conhecido no meio musical por sua exigéncia em manter arcadas uniformes (MCVEIGH,
2008, p. 50), caracteristica que pode ter contribuido para a coesdo e exceléncia cameristica de
suas performances. O compositor George Muffat assim descreveu uma apresentacdo de
Corelli: "[as obras foram] lindamente executadas, na mais alta precisdo, por um grande
numero de instrumentistas”'® (MCVEIGH, 2008, p. 53). A atencdo dirigida 4 uniformidade de
arcadas refletia provavelmente uma consciéncia mais abrangente acerca da técnica de arco.
Pode-se perceber essa preocupacao na escrita da Sonata Op. 5 no. 12, a famosa “La Folia”,
em que podemos observar uma das caracteristicas pedagdgicas da tradi¢ao de ensino oral: a
elaboracdo de multiplos desafios técnicos em forma de variagdes sobre um tema
(KOLNEDER, 1998, p. 348).

A influéncia das Sonatas Op. 5 de Corelli ¢ marcante, tanto no ambito composicional
como no pedagogico. Nenhuma outra obra obteve sucesso comparavel no século XVIII, tendo
sido publicada em Amsterdam, Bolonha, Florenca, Londres, Madri, Mildo, Napoles, Paris,
Roma, Rouen e Veneza. Zaslaw (1996, p. 95) classifica a utilizacdo pedagogica das Sonatas
Op. 5 em trés categorias:

a) utilizagdo para aprimoramento técnico-artistico;

b) modelo composicional para pratica da composicao;

c) base para improvisagdo e pratica de ornamentagao.

Trabalhos baseados nas sonatas de Corelli foram publicados, entre outros, por
compositores como Francesco Maria Veracini (1690 - 1768), um dos violinistas italianos mais
proeminentes do século XVIII, que escreveu 2 ciclos de 12 Sonatas — Op. 1 e as 12 Sonatas
Académicas Op. 2, além das "Dissertazioni sopra I'Opera Quinta del Corelli", onde expande
e elabora as Sonatas Op. 5.

Veracini, que acabaria por se tornar diretor da Academia Veneziana de Musica, foi
participante de um evento interessante que fortuitamente resultaria ndo somente na criagao de
mais uma obra pedagogica baseada nas Sonatas Op. 5 de Corelli, mas em uma mudanga
importantissima no que concerne tanto a concepcao da técnica quanto a propria estrutura
fisica do arco. O evento ocorreu em um dos varios torneios de violinistas, espécie de
competicao usual a época, comumente realizada em igrejas. Diz-se que Giuseppe Tartini ficou
tdo impressionado com a superioridade de Veracini que, apds enfrentd-lo e ter sido derrotado,
retirou-se, decidindo mudar-se para a cidade de Ancona com o intuito de realizar um estudo

profundo sobre a utiliza¢do do arco (STOEVING, 1920?, p. 176).

' No original: beautifully performed with the utmost accuracy by a great number of instrumental players
(traducdo nossa).
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2.2.2 Giuseppe Tartini e a evolu¢io das técnicas de arco

Apo6s anos de estudo, Tartini voltou a apresentar-se em publico, utilizando um arco
mais longo, cordas mais grossas ¢ com novo estilo de tocar, em que se valorizava ainda mais
o potencial de exploracdo do cantabile no violino. Os principios por ele delineados serviram
como base para a evolu¢do da técnica de arco do violino, e foram registrados em sua obra
L'arte dell'arco’’, compéndio de 38 variagdes'® sobre o tema da gavotte da Sonata Op. 5 no.
10 de Corelli (ALMOND, 2016). O titulo da obra reflete parcialmente os assuntos abordados,
que incluem trinado, cordas duplas, arpejos, entre outros. Ao difundir seus ensinamentos, o
mestre construiu proeminente carreira como professor, atraindo alunos de diversos paises. Seu
método sistematico de ensino era centrado em clareza de execu¢do, precisdo de afinagdo,

beleza sonora e busca por realizacdo de nuances expressivas (ALMOND, 2016).

2.2.3 Carta de Tartini 2 Maddaglena Lombardini: instru¢ées para uma rotina diaria de

estudo.

A carta de Tartini a sua protégée, Maddaglena Lobardini'’, ¢ um documento singular
na historia do ensino do violino, que, por seu carater pessoal, permitiu registros de certos
procedimentos pedagdgicos que ndo caberiam em tratados expositivos da época. O mestre
documenta e expde sua didatica mediante instru¢des sobre a pratica diaria do violino, para a
qual identifica topicos técnicos, propde exercicios, oferece exemplos e conselhos, além de
detalhar procedimentos para o estudo eficiente. Com o intuito de investigar esses aspectos,
sera realizada contextualizacdo da carta utilizando-se de referéncias atuais sobre pedagogia e
praticas de estudo. A carta é apresentada integralmente em sua versdo em portugués®’ no

21
Quadro 1, que se segue” :

' Publicado em Paris em 1758.

" A edigdo com 50 variagdes, mais conhecida atualmente, foi publicada 12 anos apos sua morte (KOLNEDER,
1998, p. 348).

' Ao conhecer Maddaglena, aluna do Ospedali dei Mendicanti, Tartini ficou tio impressionado que passou a
apoid-la, inclusive no custeio de sua formag¢do musical. Ela tornou-se uma das poucas mulheres europeias a
alcangar sucesso como concertista e compositora durante o século XVIII (VIOLIN VIRTUOSAS, 2016).

% Tradug@o nossa.

! A versdo em inglés encontra-se no Anexo 1.
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Quadro 1: Carta de Giuseppe Tartini 8 Maddaglena Lombardi

CARTA DE TARTINI A MADDAGLENA LOMBARDI

Minha estimadissima senhora Maddaglena: me encontrando finalmente desvinculado do pesado
compromisso que hé tanto tempo me impediu de cumprir a minha promessa — uma promessa que foi
feita com tal sinceridade que minha falta de pontualidade ndo poderia deixar de me afligir — vou
comegar as instrugdes que vocé deseja de mim por carta; e se eu ndo me explicar com suficiente
clareza, eu imploro que vocé me diga suas duvidas e dificuldades ao me escrever, o que ndo devo
deixar de responder em uma carta futura.

Sua pratica e seu estudo devem, no momento, restringir-se principalmente ao uso e ao poder do arco,
para que vocé se faca mestra na execugdo e expressao de tudo que pode ser tocado ou cantado, dentro
das possibilidades e capacidades do seu instrumento.

Seu primeiro estudo, deve, portanto, ser a verdadeira maneira de segurar, equilibrar e pressionar o arco
levemente, porém firmemente sobre as cordas, de maneira que pareca respirar o primeiro som que ele
produzir, devendo, este, decorrer do atrito com a corda, e ndo de uma maneira percutida, como por um
golpe dado por martelo sobre ela. Para isso, deve-se colocar o arco levemente sobre as cordas no
primeiro contato, pressionando suavemente, o que, se feito gradualmente, dificilmente resultard em
forga excessiva, pois, se 0 tom comegar com delicadeza, ha pouco perigo de torna-lo rispido ou aspero
depois. Nesse primeiro contato e maneira delicada de comegar um som, vocé deve se tornar eximia em
todas as situagdes e partes do arco, tanto no meio como nas extremidades; movendo-o para baixo e
para cima.

Para unir todos esses exercicios em uma li¢do, meu conselho é que vocé primeiro se esmere em obter
um crescendo na corda solta. Por exemplo, na a segunda corda (corda 14), comece pianissimo e
aumente o som gradualmente até o fortissimo; e este estudo deve ser feito durante uma hora por dia,
embora em momentos diferentes, um pouco pela manha e um pouco a noite; tendo constantemente em
mente que esse, dentre todos, ¢ o mais dificil e essencial para tocar bem o violino. Quando vocé for
mestra nessa habilidade pertencente ao bom intérprete, um crescendo serd muito facil para vocé;
come¢ando com a mais minuscula suavidade e aumentando o som ao seu grau mais forte, entdo
diminuindo-o para o mesmo ponto de suavidade com o qual vocé comegou sendo tudo isso na mesma
arcada. Todo o grau de pressdo sobre a corda, cuja expressdo de uma nota ou passagem possa exigir,
serd, por esses meios, facil e seguro, e vocé€ poderd executar com seu arco o que quiser.

Depois disso, para adquirir aquele saltado leve, partindo do pulso, quando surgir a velocidade de arco,
serd melhor vocé praticar todos os dias um dos Allegros, dos quais existem trés, em solos de Corelli,
que se movem completamente em semicolcheias. Ao tocar o primeiro, em ré, vocé deve acelerar um
pouco a cada vez, até chegar ao maior grau de velocidade possivel; mas duas precaugdes sdo
necessarias nesse exercicio: a primeira ¢ que vocé toque em staccato, isto €, separado e destacado, com
pouco espaco entre cada duas notas, pois elas devem ser tocadas como se houvesse um descanso apos
cada nota.

A segunda precaugdo ¢ que vocé toque com a ponta do arco; e quando isso se tornar facil para vocé,
que vocé use essa parte do arco que estd entre a ponta e o meio; e quando vocé for igualmente mestra
desta parte desta parte do arco, que vocé pratique da mesma maneira no meio do arco; e acima de
tudo, vocé deve se lembrar, nesses estudos, de comegar os Allegros ou grupetos as vezes com o arco
para cima, ¢ as vezes com o arco para baixo, cuidadosamente evitando o héabito de constantemente
praticar de uma s6 forma. Para adquirir maior facilidade na execucdo de passagens rapidas de uma
forma leve e precisa, sera de grande valia para vocé acostumar-se a saltar uma corda entre duas notas
em sequéncia. Toque tantas sequéncias de forma improvisada quanto possivel, em todas as
tonalidades, o que serd tanto Util quanto necessario.

No que diz respeito ao espelho ou a movimentacdo da mado esquerda, eu tenho uma veemente
recomendagdo para vocé, que serd suficiente para tudo, que ¢ pegar uma partitura de violino, seja de
primeiro ou de segundo, ou um concerto, sonata ou can¢do, ou qualquer coisa que servird para o
proposito, e tocar na meia posi¢io’, ou seja, com o primeiro dedo sobre o sol na primeira corda (corda

22 : : \ . .
O que seria equivalente a segunda posi¢ao no sistema atual.
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mi), e constantemente mantendo essa posi¢do, tocando toda a peca sem mover a mao da posicdo, a
menos que o 14 na quarta corda, ou corda sol, seja pedido; mas nesse caso vocé deve voltar novamente
para a meia posicao, sem nunca mover a mao para a posi¢ao natural. Essa pratica pode ser continuada
até que vocé possa executar tudo sobre a posi¢io inteira> com tanta facilidade quanto quando a mio
estd em sua situagdo natural; e, quando estiver segura nisso, avance para a dupla posi¢io® com o
primeiro dedo sobre a nota si na primeira corda; e, quando se sentir firme, passe para a proxima
posi¢do, fazendo d6 com o primeiro dedo na corda mi, e, de fato, esta ¢ uma escala na qual, quando
vocé estiver firme nela, pode ser dizer ser mestra do espelho. Este estudo ¢ tdo necessario que eu
fervorosamente recomendo sua atengao.

Passo agora para a terceira parte essencial de um bom intérprete no violino, que ¢ produzir um bom
trinado, e eu faria vocé praticar lentamente, moderadamente, e velozmente; isto ¢, com as duas notas
se sucedendo nesses trés estidgios - adagio, andante e presto; € na pratica vocé€ tem Otima
empregabilidade para esses diferentes tipos de trinados, pois a mesma oscilagdo ndo servird com igual
propriedade para um movimento lento como para um rapido; mas para adquirir ambos de uma s6 vez
com o mesmo trabalho, comece com uma corda solta — a primeira ou a segunda serdo igualmente tuteis
—, sustente a nota em um crescendo ¢ comece o trinado bem devagar, aumentando sua velocidade, em
gradagdes quase imperceptiveis, até que se torne rapido.

Mas vocé nao deve se mover abruptamente de semicolcheias para fusas, e dai para o proximo nivel,
dobrando a velocidade do trinado de uma vez, o que seria um salto, ndo uma gradac¢do; contudo vocé
pode imaginar estagios intermediarios entre semicolcheias e fusas, mais rapidas que a primeira e mais
lentas que a segunda figura; vocé deve, portanto, aumentar a velocidade nos mesmos moldes na
pratica de trinado como a dindmica na pratica de crescendo.

Vocé deve preservar de forma atenciosa e assidua a pratica desse embelezamento e comecar com uma
corda solta sobre a qual, se vocé for capaz de fazer um bom trinado com o primeiro dedo, vocé ira com
uma maior facilidade adquirir um com o segundo, terceiro e quarto dedo, ou dedo minimo, que vocé
deve praticar de maneira especial, uma vez que ele é mais fraco do que seus similares.

De momento, ndo devo apresentar outros estudos para vocé; o que eu disse ¢ mais do que suficiente se
a sua diligéncia for compativel com a minha aspira¢do para o seu progresso. Espero que vocé me
informe com sinceridade se eu me expliquei claramente até agora, ¢ que vocé aceite os meus
cumprimentos, implorando, também, que vocé os apresente a Priora, & Sra. Teresa e a Sra. Chiara, as
quais tenho sincera consideracao, e, acredite em mim, grande carinho.

Seu obediente e mais humilde servo,

Giuseppe Tartini

Fonte: Tartini (1913)

2.2.3.1 Elementos para organiza¢ao de uma rotina de estudo eficiente

O tema central da carta ¢ o estabelecimento de uma rotina didria e produtiva de estudo
de violino. De forma minuciosa, Tartini estabelece objetivos gerais e especificos para esse
fim, delineia vérias técnicas de estudo e enfatiza a importancia da assiduidade. Percebe-se a
organizagdo de um regime de estudo baseado em andlise previamente realizada sobre
particularidades do instrumento, em que se definem os seguintes componentes técnicos

prioritarios:

0 que seria equivalente a terceira posi¢do no sistema atual.
* Equivalente a quarta posi¢io no sistema atual.
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a) dominio do arco e suas possibilidades expressivas;

b) dominio das posi¢des da mao esquerda no espelho;

¢) trinados em diferentes velocidades.

O grande interesse de Tartini pelo uso do arco fica evidente ja nas primeiras instrugdes
da carta, em que estabelece o dominio de seu uso como fator primordial na elaborag¢do da
rotina de estudo:

Sua préatica e estudo principal devem, no momento, se ater ao uso e ao poder do
arco, para que vocé€ se faga mestra na execugdo e expressdao de tudo que pode ser

tocado ou cantado, dentro das possibilidades e capacidades do seu instrumento
(TARTINI, 1913, p. 11, tradugdo nossa).

Ao estabelecer a relacdo causal entre o dominio do arco e a maestria da execucao
expressiva, Tartini aproxima-se de uma concepgdo técnico-artistica explicada por Klickstein
(2009, p. 94, tradugdo nossa) em que a "técnica representa a interface entre imaginagdo e
criagdo”. O desenvolvimento de habilidades técnicas é necessario para preencher o vio entre
a concepgao musical e o que de fato o instrumentista é capaz de expressar. Técnica, portanto,
seria um conjunto de habilidades empregadas como ferramentas para a execugdo de ideias
musicais. Ao elaborar o plano de estudo de Maddaglena, Tartini conecta os exercicios
técnicos com propositos artisticos, com o intuito de levar a aluna cada vez mais perto do pleno
potencial expressivo do instrumento.

O material de estudo foi dividido em blocos elaborados de acordo com uma hierarquia
de objetivos delineada por Tartini ao longo da carta, objetivos esses que podem ser
classificados como segue:

a) objetivos de longo prazo:

- "faga-se mestra na execugdo e expressividade em tudo que possa ser tocado e
cantado”®;

- "executar com o arco tudo que se deseje™’;

b) objetivos intermediarios:

- dominio da produgdo de som e dindmicas;

- Agilidade;

- agilidade em mudanga e salto de corda;

- dominar as posi¢des da mao sob o espelho;

> No original: Technique represents the interface between imagination and creation.

*® No original: in order to make yourself mistress in the execution and expression of whatever can be played or
sung,

*"No original: To execute with your body whatever you wish.
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- realizar trinados em diferentes velocidades.

Os principios que regem a organizacdo da carta de Tartini sdo compativeis com
aqueles apresentados por estudiosos da ciéncia da expertise®® como Ericsson e Pool (2016, p.
15), segundo os quais o estabelecimento de uma rotina de estudo eficiente requer objetivos
claramente delineados, de forma condizente com expectativas e possibilidades de progresso.
Os objetivos gerais e de longo prazo devem dividir-se em uma série de objetivos especificos
mais imediatos e facilmente alcangaveis, que servirdo como base referencial para observacao
da qualidade do estudo. A subdivisdo de objetivos de acordo com grau de complexidade
facilita a organizacdo de agodes e estratégias especificas para cada estagio de desenvolvimento,
que, ao final, leva a consolidacdo do objetivo principal. Podemos observar tais itens, quando
Tartini:

a) estabelece o objetivo geral: "fazer-se mestra na execucao e expressividade em tudo
que possa ser tocado e cantado”;

b) propde observancia das reais possibilidades: "de acordo com a abrangéncia e
alcance de seu instrumento”;

c) propde uma acdo especifica: "Sua pratica e seu estudo devem, no momento,
restringir-se principalmente ao uso e ao poder do arco".

Apos estabelecidos os objetivos e desenvolvidas as estratégias, observamos, por parte
de Tartini (1913), a utiliza¢do de praticas didaticas similares as delineadas por Coyle (2010,
p.216), abaixo, que podem potencializar o aproveitamento do aluno:

a) manter clareza de objetivos, como no seguinte trecho: "nesse primeiro contato e
maneira delicada de comegar um som, vocé deve se tornar eximia em todas as situagdes e
partes do arco, tanto no meio como nas extremidades";

b) utilizar analogias para exemplificar objetivos, como em: "de maneira que pareca
respirar o primeiro som que ele produzir";

¢) ser especifico nas instrucdes, “isso depende de colocar o arco levemente sobre as
cordas no primeiro contato, ¢ em pressiona-lo suavemente, o que, se feito gradualmente,
dificilmente tera forga excessiva, porque se o tom comecar com delicadeza, ha pouco perigo
de torna-lo rispido ou aspero depois”;

d) busca motivar o aluno: "vocé podera executar com seu arco o que quiser."

% Vide introdugo.
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2.2.3.2 Técnicas de estudo delineadas na carta de Tartini.

Tartini aborda o material de forma sistematica, recomendando diversas técnicas de
estudo, como a pratica intercalada, a utilizacdo de modelos conceituais, a segmentacdo, a
progressao nivelada e o emprego de variagdes. Ao instruir sua aluna nos mecanismos de uma
pratica eficiente, Tartini auxilia na preven¢do de uma forma erratica de estudar, habito que,
uma vez estabelecido, pode levar a baixo rendimento, excesso de estudo e lesdes, além da
gradativa perda de interesse e motivacdo (KLICKSTEIN, 2009, p. 11). O auxilio do professor
¢ crucial para que alunos aprimorem suas técnicas de estudo, ja que parte significativa deles
ndo tem, em seus primeiros anos de desenvolvimento, as competéncias necessarias para
praticar eficientemente de forma autonoma (MCPHERSON; RENWICK, 2000, p. 5). Abaixo,

faremos uma analise das técnicas de estudo abordadas por Tartini (1913).

2.2.3.2.1 Estudo intercalado

Tartini (1913) instrui Maddaglena a praticar um dos exercicios de forma intercalada:
"este estudo deve ser feito durante uma hora por dia, embora em momentos diferentes, um
pouco pela manha e um pouco a noite". A pratica intercalada apresenta varios beneficios, pois
evita o cansago excessivo, estimula a aprendizagem profunda em cada sessao (KLICKSTEIN,
2009, p. 7-11), além de potencializar a resolugdo de problemas de forma criativa — pois ao
abordar diversos problemas similares ao longo do dia, o praticante podera revisitd-los sob

nova perspectiva (KOCH, 2013).

2.2.3.2.2 Modelos Conceituais

Ao utilizar referéncias sonoras para guiar o desenvolvimento da empunhadura do arco
(resguardando-se de estabelecer posicionamento exatos de dedos), Tartini faz uso da
elabora¢do de modelos conceituais sonoros, em que induz a mentalizagdo do som antes de sua
execucao:

Seu primeiro estudo, portanto, deve ser a verdadeira maneira de segurar, equilibrar e
pressionar o arco levemente, mas firmemente sobre as cordas, de maneira que
pareca respirar o primeiro som que ele produzir, que deve decorrer do atrito da

corda, e ndo de uma maneira percutida, como por um golpe dado por martelo sobre
ela (TARTINI, 1913, grifo nosso).

A modelo conceitual ¢ uma "ferramenta fundamental para aprendizagem,
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memorizagdo e performance musical”” (KLICKSTEIN, 2009, p. 34, tradugdo nossa) — em
que um modelo (seja ele sonoro, fisico ou emocional) ¢ previamente estabelecido na
imaginacdo, servindo como guia para o estudo, que deve, naturalmente, almejar sua
reproducdo (KLICKSTEIN, 2009, 43). No caso exemplificado, a aluna deveria realizar
experimentos para encontrar a maneira propria de segurar o arco, de forma que a execugao
produza o som imaginado. Essa técnica de estudo promove o estabelecimento de modelos que
poderdo ser reutilizados por instrumentistas em situa¢des similares, fazendo com que o
desenvolvimento de habilidades e a elaboracdo de modelos conceituais sejam dependentes
entre si. O estudo eficiente produz modelos conceituais cada vez mais acurados, ao passo que
o processo de autoavaliagdo — vital para que se realizem os ajustes que levam ao progresso —
depende da qualidade e quantidade dos modelos conceituais daquele que estuda. Habilidades
técnicas ¢ modelos conceituais devem, portanto, evoluir paralelamente (ERICSSON; POOL,

2016, p. 99).

2.2.3.2.3 Cultivo da Motivagao

Provavelmente, com a intencdo de manter sua aluna motivada durante a rotina diaria,
Tartini enfatiza a importancia do estudo da empunhadura do arco e da producdo de som:
"tendo constantemente em mente que esse, dentre todos, ¢ o mais dificil e essencial para tocar
bem o violino” (TARTINI, 1913). Observa-se que Tartini constroi a frase cuidadosamente,
pois, ao ressaltar a dificuldade do exercicio (“dentre todos, ¢ o mais dificil”’), imediatamente
identifica seu enorme beneficio (“essencial para tocar bem o violino™). Esse tipo de intera¢ao
psicoldgica e motivacional entre professor e aluno ¢ mais um exemplo de explanacdo que nao
se encontra normalmente em material de instrucdo formal, sendo as questdes ligadas a
motivacdo relegadas a outras fontes. Contudo, despertar ¢ manter o interesse do aluno sao
vitais para o aprimoramento, uma vez que, segundo Koch (2013), sdo aqueles genuinamente
engajados que conseguem usufruir plenamente dos beneficios das técnicas de ensino-
aprendizagem. Observamos que Tartini auxilia sua aluna a cultivar essa atitude positiva em
relacdo aos pequenos e grandes desafios técnicos, fornecendo, ainda, diretrizes para um
estudo investigativo em que a propria aluna deve encontrar solucdes, sendo esse um dos
principais habitos comportamentais para obtencdo de éxito a longo prazo no aprimoramento

musical (KLICKSTEIN, 2009; p. 23).

* No original: fundamental tool for learning, memorizing, and performing music.
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2.2.3.2.4 Segmentagdo

Tartini faz amplo uso de segmentacdes ao elaborar os exercicios propostos a
Maddaglena. Essa técnica de estudo consiste em: a) decompor habilidades em suas partes
constituintes; b) trabalhar cada uma dessas partes separadamente; c) interliga-las
progressivamente em agrupamentos cada vez maiores, culminando em consolidagdo
(COYLE, 2010, p. 102). Segmentar o estudo em por¢des menores pode facilitar a organizagao
e impulsionar a aprendizagem, pois traz beneficios que inclui evitar sensa¢des de sobrecarga,
facilitar a identificag@o e resolucdo de dificuldades, auxiliar no monitoramento do progresso,
impulsionar a motivacdo, aumentar a concentracdo ¢ diminuir a ansiedade de performance
(LUDOVICO; MANGIONE, 2014, p. 45-48). Assim, o processo de estudo por segmentagao
auxilia a formar alicerces técnicos fundamentais (COYLE, 2010, p. 224), que, quando
dominados e consolidados, aproximam o instrumentista de seu desempenho ideal. Os
exercicios propostos por Tartini, por exemplo, levariam ao dominio do som através de
habilidades a serem desenvolvidas individualmente, mas que, contudo, integram o mesmo
conjunto de competéncias necessario para o emprego da expressividade no uso do arco:
empunhadura, controle, equilibrio, controle do inicio da nota em pianissimo, variaveis de
dindmicas e arcadas. Ao segmentar os elementos técnicos de uma habilidade especifica e
estuda-los individualmente, pode-se acelerar o processo de aprimoramento de forma

significativa (COYLE, 2010, p. 41).

2.2.3.2.5 Progressao nivelada

As instru¢des de Tartini em estudos para aquisicdo de velocidade (tanto da mao
esquerda como da direita) estdio em perfeito alinhamento com a moderna técnica de
nivelamento progressivo, descrita por Klickstein (2009; p. 73) como valiosa técnica de estudo,
que alia ganhos cognitivos a aspetos motivacionais, evitando, assim o confronto com desafios
que possam ser entendidos pelo aluno como intransponiveis. O fato de se lidar com
componentes da técnica instrumental de forma progressiva, pode resultar em sensagdo de
aumento de confianga por causa da somatodria de pequenas conquistas (KLICKSTEIN, 2009,
p- 107), o que possivelmente estimularia o desejo de trabalhar na elaboracdo de estratégias de
estudo cada vez mais eficientes, além de impulsionar a perseveranga em momentos de
frustracdo (LUDOVICO; MANGIONE, 2014). A técnica ¢ mais eficiente quando a atengao

do aluno ¢ redirecionada para um novo objetivo imediatamente apds ele ter alcangado algum
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éxito, mesmo que aparentemente pequeno (COYLE, 2010, p. 217). E assim que Tartini (1913)
propde o desenvolvimento de aspectos relacionados a agilidade de mao esquerda no exercicio
de trinado: "comece o trinado bem devagar, aumentando sua velocidade, em gradacdes quase

imperceptiveis, até que se torne rapido, da seguinte forma” (Figura 8):

Figura 8: Exercicio de agilidade
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Fonte: Tartini (1913, p. 23)

Tartini (1913) enfatiza questdes da progressao nivelada:

Mas vocé ndo deve se mover abruptamente de semicolcheias para fusas, e dai para o
préximo nivel, dobrando a velocidade do trinado de uma vez, o que seria um salto,
ndo uma graduacdo; contudo vocé pode imaginar estagios intermedidrios entre
semicolcheias e fusas, mais rdpidas que a primeira e mais lentas que a segunda
figura; vocé deve, portanto, aumentar a velocidade nos mesmos moldes na pratica de
trinado como a dindmica na pratica de crescendo.

Durante a utilizagdo dessa técnica, o esforco cognitivo inicial é sentido de maneira
mais significativa a cada novo patamar de dificuldade, e diminui a medida que o progresso
acontece. Para que se obtenham os resultados esperados, € necessario que o estudo se realize
de forma organizada, de tal forma que os objetivos de cada estidgio sejam estabelecidos em
conjuncdo com estratégias de progresso e constante monitoramento da performance
(ERICSSON; POOL, 2016, p. 22). Patamares graduais de dificuldade auxiliam no
desenvolvimento do controle de movimentos, propiciando o aumento da qualidade de
execucao a medida que se adquire fluéncia (KLICKSTEIN, 2009, p. 73). Contudo, ao repetir
o mesmo conteudo, ainda que em patamares diferentes, ¢ preciso dar a devida ateng¢do ao
processo de automatizagdo, pois, a0 mesmo tempo que pode trazer o beneficio da fluidez,
sucita perda de engajamento cognitivo durante o estudo. E através desse processo que a
percepcao de facilidade na execugdo ¢ formada (COYLE, 2010, p. 49), uma vez que, quanto
mais automatizada a habilidade, menor o esfor¢o cognitivo necessario para sua manifestacao.
Aspectos como automatizagdo e fluéncia estdo intimamente conectados, coexistindo quando o
instrumentista alcanca a eficiéncia de pensamento e a¢do necessdria para uma performance
livre de tensodes e outros possiveis entraves (KLICKSTEIN, 2009, p. 95-96).

A automatizagdo ¢ uma capacidade neuroldgica adquirida ao longo da evolucao
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natural, por meio da qual o cérebro utiliza de processamento subconsciente para seu
funcionamento. O processo economiza energia ¢ libera recursos cognitivos que podem ser
utilizados na aquisicdo de novos conhecimentos. Porém, deve-se estar ciente de que as
habilidades, uma vez automatizadas, se deterioram gradualmente na auséncia de esforgos
deliberados para seu aprimoramento (ERICSSON; POOL, 2016, p. 13). Esse fendmeno
sugere que as habilidades estdo em constante progresso ou constante regresso, requerendo,
portanto, manuten¢do por uso regular (KLICKSTEIN, 2009, p. 95). No estudo do violino, a
situacdo se agrava, porque as habilidades s3o interconectadas e expandidas a partir de
competéncias previamente estabelecidas, o que revela a extrema importancia de
constantemente revisitar certos fundamentos e de entender onde técnicas recém-assimiladas se
alicercam. Por isso, o estudo de manutencdo e aprimoramento de habilidades deve ser
realizado de forma ciclica e ndo linear, em que cada sessdo de estudo integre a revisdo de

multiplas técnicas (KLICKSTEIN, 2009, p. 95).

2.2.3.2.6 Variagdes: o gerenciamento da automatizagao

Ao orientar Maddaglena sobre como realizar repeticdes, Tartini (1913, p. 17)
aconselha a, “acima de tudo”, evitar o habito de tocar sempre da mesma forma:

toque com a ponta do arco; e quando isso se tornar facil para vocé, que vocé use essa

parte do arco que est4 entre a ponta e o meio; e quando vocé for igualmente mestra

desta parte desta parte do arco, que vocé pratique da mesma maneira no meio do

arco; e acima de tudo, vocé deve se lembrar nesses estudos de comegar os Allegros

ou grupetos as vezes com O arco para cima, € as vezes com o arco para baixo,
cuidadosamente evitando o habito de constantemente praticar de uma sé forma.

Pode-se especular que o mestre estava ciente de que, apesar das repeti¢des estarem no
cerne do assunto estudo do violino, ¢ necessario gerencid-las cuidadosamente a fim de evitar
que ocorra desvio de atencdo. Repetigdes sem engajamento mental podem causar, além de
baixo rendimento, uma série de problemas de execucdo, ja4 que erros podem passar
despercebidos e, assim, virem a fortalecer padrdes neurais conflitantes com os objetivos finais
do instrumentista. Uma vez estabelecidos, esses padrdes neurais irdo demandar esforgo
relativamente maior para serem corrigidos (KLICKSTEIN, 2009, p. 52). A capacidade de
autoavaliar-se, e de, portanto, monitorar, reagir, modificar e adaptar a propria performance
durante o estudo, ¢ um dos principais fatores para o desenvolvimento de habilidades. Para que
isso ocorra, ¢ necessario que o instrumentista se mantenha altamente concentrado durante o

estudo (MCPHERSON; RENWICK, 2000; p. 6). O uso de variagdes ¢ uma forma de evitar a
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estagnacdo de uma habilidade que se pretende desenvolver, uma vez que acrescenta alteragdes
e dificuldades sutis, que impulsionam, por sua vez, a manuten¢ao do engajamento cognitivo
(ERICSSON; POOL, 2016, p. 12). Durante o emprego de variagdes, o individuo deve buscar,
constantemente, o ponto de equilibrio entre a habilidade ja conquistada e novos desafios

(ERICSSON; POOL, 2016, p. 29).

2.2.3.3 O Verdadeiro Estudo "Diligente"

Para finalizar a carta, Tartini (1913) mais uma vez retorna a importancia do estudo:
“ndo devo apresentar outros estudos para voc€; o que eu ja disse € mais do que suficiente se a
sua diligéncia for compativel com a minha aspiragdo para o seu progresso”. Pode-se observar
a relacdo de causalidade entre os trechos “o que eu ja disse ¢ mais do que suficiente" e "se a
sua diligéncia for compativel com a minha aspira¢do”. O trabalho que a aluna deve realizar
durante seu estudo definira seu progresso, ndo o material de estudo em si, ou meramente a
realizacdo das instrugdes de seu professor. O estudo individual, que a principio pode parecer
algo simples, intuitivo e unicamente dependente de disciplina e diligéncia, possui aspectos
mais complexos. Para aumentar suas habilidades em um instrumento musical, alunos
precisam aprender e cultivar uma variedade de comportamentos, técnicas e atitudes mentais
(incluindo organizacdo, planejamento, adogdo de estratégias, automonitoramento, adequagao
e desenvoltura), que fornecera condi¢des para, inclusive, quando necessario, buscar
orientacdo. A pratica eficiente €, por si s6, uma habilidade que deve ser cultivada, regulada e
monitorada. Diligéncia ¢, certamente, um de seus componentes, porém ndo o Unico. Nas
palavras de Ericsson e Pool (2016, p. xxi, tradug¢do nossa):
A impressdo de que a forga de vontade e trabalho arduo levardo ao aprimoramento

da performance [...] € equivocada. A forma correta de estudar, quando realizada por
I : 30
periodo suficiente, leva ao progresso.

2.4 TRATADOS DO SECULO XVIII: 0 LEGADO DOS GRANDES MESTRES DE
VIOLINO

Os escritos de Tartini foram extremamente influentes, tendo sido incorporados, entre
outros, no famoso tratado Violinschule (Escola de Violino) de Leopold Mozart (1719 — 1787)
(STOWELL, 2008, p. 224). Essa obra, que foi o primeiro tratado de violino publicado escrito

% No original: the impression that heartfelt desire and hard work alone will lead to improved performance [...]
is wrong. The right sort of practice carried out over a sufficient period of time leads to improvement.
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em alemao, foi criada com a finalidade de auxiliar professores e alunos em procedimentos e
conhecimentos basicos do instrumento (SANTOS, 2011, p.51). Mozart coloca as questdes
pedagogicas no cerne de seu tratado, demonstrando preocupacao tanto com a apresentagao de
didatica adequada quanto com a conduta do aluno, em clara inten¢do de contribuir para o
aprimoramento do ensino do violino (SANTOS, 2011, p. 50). Sua motivagdo, que se verifica
no prefacio, parece ter sido a frustragdo com a qualidade do ensino em Salzburg:
Eu sempre me perguntei por que nunca foi publicado um guia para tdo popular e,
para a grande parte das musicas, tdo indispensavel instrumento como o violino, ja
que uma boa fundagdo, e, em particular, algumas regras para arcadas especiais,
conjuntamente com bom gosto, se fazem ha muito tempo necessarios. Eu sempre me
sentia triste quando encontrava pupilos tdo pessimamente ensinados; levando ndo
somente que eu tivesse que os fazer reiniciar desde o inicio, mas também tendo que

enfrentar processos dolorosos para erradicar defeitos que haviam sido ensinados, ou,
no minimo, ignorados3 ! (MOZART, 1985, p. 7, tradugao nossa).

Com numerosas e detalhadas instrug¢des para a realizagdo de ornamentos, articulagoes,
ritmos e arcadas, Mozart expde sua visdo sobre aspectos da estética musical do século XVIII,
defendendo uma performance musical caracterizada por consisténcia técnica e o refinamento
estético. Seu tratado alcancou répido e duradouro sucesso, sendo imediatamente traduzido
para holandés e francés, além de inimeras tradugdes posteriores para outras linguas (REEL,
2016). McVeigh (2008, p. 56) acredita ser esse o material de cunho didatico mais completo do
século XVIII. Ja Kolneder (1998, p. 349) elege o tratado de Francesco Geminiani (1687 —
1762) em primeiro lugar, seguido do livro de Leopold Mozart. Em terceiro lugar viria o
método do violinista francés Joseph-Barnab¢é Saint-Sevin dit L'Abbé le Fils (1727 — 1803).
Sem entrar nesse mérito, a trajetdria dessas trés obras ilustra a marcante expansdo na
producgdo de material didatico voltados para formagao mais meticulosa no violino. Geminiani
¢ representante da assim chamada escola italiana, fundada por Corelli, que se espalhou por
meio da disseminagdo de virtuosi italianos pela Europa, sendo agregada por outras escolas. A
publicacdo de L'Abbe, por sua vez, representa um marco do fim da hegemonia italiana e a
ascensao de Paris como centro de exceléncia na formacao do violino. Trata-se de uma obra
que proporciona uma coletanea abrangente de aspectos técnicos desenvolvidos até meados do
século XVIII, cobrindo desde a execu¢dao de harmdnicos naturais e artificiais até golpes de
arco mais modernos (KOLNEDER, 1998, p. 351).

A Arte de Tocar Violino (1751), de Francesco Geminiani, foi o primeiro tratado

! No original: I often wondered greatly that nothing had been published as a guide to so popular and, for the
greater part of music, so indispensable an instrument as the violin, in view of the fact that a sound foundation,
and in particular some rules for special bowings, coupled with good taste, have long been needed. I was often
sad when I found that pupils had been so badly taught, that not only had I to set them back to the beginning, but
that great pains had to be taken to eradicate the faults which had been taught, or at best had been overlooked.
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voltado para violinistas profissionais e avangados. Virtuoso, professor e compositor,
Geminiani estabeleceu-se em Londres em 1714, onde expandiu sua carreira, tornando-se um
dos violinistas mais aclamados de seu tempo (MCVEIGH, 2008, p. 55). Seu livro, repleto de
instrugdes que lidam com amplo espectro de problemas técnicos, conquistou extenso publico,
influenciando, inclusive, outros autores de materiais didaticos para violino (SUNDAY, 2011).
Um dos principios que guiavam sua pedagogia era a ideia de que a técnica € inseparavel da
expressividade. Assim como seus predecessores italianos, Geminiani utilizava o canto e a voz
humana como modelos de ideal musical. O desenvolvimento técnico significava, acima de
tudo, adquirir habilidades expressivas por meio de controle de dindmica, ornamentos e vibrato
empregado de forma continua®’ (SUNDAY, 2011, p. 4). No tratado constam, também,
instrugdes relacionadas a postura, cordas duplas e estudos ritmicos. Inovagdes ligadas a
Geminiani incluem o emprego de extensdo e mudanca de posi¢do por substitui¢do dos dedos
da mao esquerda (Figura 9) e de dedilhados cromaticos (Figura 10), em que se utilizam os

quatro dedos posicionados consecutivamente (SUNDAY, 2011).

Figura 9: Exercicio de extensdo e substituicdo de Geminiani
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Figura 10: Escala cromatica de Geminiani
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Ao ensinar o posicionamento dos dedos da mao esquerda, Geminiani aconselhava a
utilizagdo de marcagdes utilizadas como guia visual. Diversas vezes, separava o estudo de

aspectos pertinentes a mao esquerda daqueles da mao direita, evitando, assim, sobreposi¢ao

> Uma das principais diferengas entre a escola de Leopold Mozart ¢ a de Geminiani ¢ a recomendagio de
utilizagcdo do vibrato continuo; Mozart era contrario a essa pratica, restringindo o uso do vibrato a resolugdes
harmonicas (SUNDAY, 2011).
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de dificuldades. Sua abordagem metodica e analitica influenciou geragdes futuras de

professores (SUNDAY, 2011).

2.4.1 O sistema mestre/aprendiz: aprimoramento mutuo

A atuacdo profissional do musico do século XVIII exigia enorme versatilidade. A
formag¢do no instrumento, ou em muitos casos, em varios instrumentos, era apenas uma parte
de um vasto treinamento, em que o musico aprendia a compor, cantar, improvisar e reger. No
sistema mestre/aprendiz, as fun¢des pedagogicas necessarias para a supracitada formagao,
concentravam-se na figura do tutor ou mestre, que deveria desenvolver as atividades de
ensino de acordo com as caracteristicas de cada discipulo, tecendo seu programa pedagogico
de maneira similar a de um processo artesanal — derivado marcantemente de vivéncia pratica e
muitas vezes ndo linear. O conhecimento era transmitido aos jovens pelos mestres, mais
longevos e experientes. Consequentemente, oficios eram comumente cultivados dentro do
nicleo familiar, mas podiam ser propagados também por via tutorial individual e corporativa
em associagoes de artesdos, igrejas e ospedali (SANTOS, 2011, p. 25-26).

Adentrando o século XVIII, o compositor/instrumentista tornou-se o arquétipo de um
novo ideal de artista, que dispunha tanto de ferramentas tedricas quanto praticas, colocando
seu conhecimento a servico da criatividade, enquanto atuava também como transmissor
(ensinamentos) e transformador (inovagdes) do patrimdnio cultural. A ascensdo desse novo
perfil de mestre tedrico/pratico modificou profundamente a dindmica da relagdo
professor/aluno, ja que o professor/artesdo ndo somente ensinava, mas produzia lado a lado de
seus alunos (SANTOS, 2011, p. 30). Segundo Santos (2011, p. 31), o compartilhamento dos
momentos de estudo, criagdo, execucao e vivéncia proporcionavam ambiente de imersdo, em
que varias dimensdes do aprendizado manifestavam-se de forma singular:

[...] em uma trajetéria de espiral ascendente [...], [onde] os mesmos temas sdo
tratados em niveis de compreensdo diferentes simultaneamente, dando uma

organicidade ao processo didatico: os proprios aprendizes acabam por ensinar
também uns aos outros, na busca comum pela arte [...].

A intensa convivéncia humana e profissional entre individuos de multiplos graus de
maturidade, experiéncia e visdes permitiam rica interagdo colaborativa. Ndo obstante, os
pupilos dependiam da benevoléncia do mestre, que detinha o controle do passo, intensidade e
qualidade do treinamento (KLICKSTEIN, 2013). Apesar de imbuido da responsabilidade de

ensinar, alguns mestres comumente resguardavam informagdes para si, seja para estimular o
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aprendiz a engajar-se na explora¢do investigativa — estabelecendo uma espécie de
aprendizagem autodidata supervisionada (SANTOS 2011, p. 34) —, seja por causa mesmo da

inten¢do de manter segredos sobre sua pratica (SANTOS, 2011, p. 35).

2.4.2 A improvisa¢io no ensino do violino

O desenvolvimento da liberdade e criatividade artisticas cresceram em importancia no
treinamento de jovens musicos durante o periodo Barroco. A proficiéncia em diversas praticas
de improvisa¢do era estimulada, o que poderia consistir, entre outras, na elaboragdo de
melodia improvisada sobre a harmonia de um baixo, improvisa¢ao da prépria linha do baixo a
partir de cifras ou numeros, realizagdo de cadéncias, improvisos em forma sonata e
ornamentacdo de uma partitura escrita (RUBINOFF, 2009, p. 3). Uma improvisagdo bem
executada refletia conhecimento profundo de varios ambitos musicais, ja que cada decisdao
devia ser altamente sensivel ao estilo e convengdes do periodo, guiada por entendimento
profundo da linguagem harmoénica e dentro das regras ditadas por certos tratados (BATTLE,
2009). Apesar de sua complexidade, era natural que jovens musicos desenvolvessem a
capacidade de improvisagdo nesse periodo, durante o qual ndo se faziam distingdes tdo rigidas
entre compositor, intérprete, improvisacao e composi¢ao escrita (RUBINOFF, 2009, p. 2).

Pode-se perceber, por meio da comparacdo entre ornamentagdes de violinistas do
século XVIII ao executarem a Sonata Op. 5 e no. 9 de Corelli (Figura 11), a riqueza

interpretativa que emerge da criatividade individual:
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Figura 11: Ornamentag¢des variadas da Sonata Op. 5 n. 9 de Corelli
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Os exemplos acima sdo derivados de ornamentacgao livre, estilo que posteriormente foi
denominado de "Ornamentagdo Italiana". Segundo Linde (1958, p. 15), esse tipo de
ornamentacao consistia na improvisagao por intermédio da adicdo de novos sons a uma base
harmonica. Trata-se de pratica que amplia o espectro de liberdade do intérprete. A execugao,
contudo, ¢ subordinada ao dominio de aspectos da estrutura musical, a fim de que, sobre a
qual, ele pudesse ornamentar com coeréncia e fluidez (LINDE, 1958, p.20).

A medida que o século XIX emergiu, as instituigdes musicais viveram profundas
transformagoes, que acabaram levando a drastica diminui¢do das praticas de improvisagdo na
musica de concerto orquestral. As exigéncias de demonstragdes técnicas avancavam e a
formagdo foi sendo redirecionada para fun¢des cada vez mais especializadas, tanto por parte
de instrumentistas quanto de compositores e maestros. O instrumentista passou a ater-se ao
material escrito por terceiros, enquanto o compositor afastava-se do mudo da performance
musical (ALBINO, 2009, p. 72).

Com a chegada do modelo de ensino de conservatorio no século XIX, iniciado pela
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fundagdo do Conservatoire de Paris, o ensino do repertdrio barroco e suas tradi¢des ficariam
adormecidos para dar espaco a impetuosa era do Romantismo. O cenario musical se
transformaria radicalmente ndo somente no que concerne a estilo; houve consequéncias como
o desenvolvimento e expansdo do numero de orquestras e conservatorios®, o estabelecimento
da propriedade intelectual®® (RUBINOFF, 2009, p. 2), a maior especializagio do
instrumentista virtuose (MCVEIGH, 2008, p. 47), emergéncia da figura do maestro, crescente

mercado editorial® e ascensdo da produgdo e comercializagio de concertos (BATTLE, 2009).

* Improvisagio é um topico raramente abordado até mesmo em muitos conservatorios contemporineos

especializados em musica antiga (RUBINOFF, 2009, p. 10).

** A questdo da propriedade intelectual resultou na preferéncia para com formas escritas que eram um produto
criativo original pertencente a um s6 compositor, desconstruindo a ideia de que uma obra pode ser criada e
recriada por diversas pessoas (RUBINOFF, 2009, p. 2).

> A expansio do mercado editorial nos séculos XVII e XVIII contribuiu para o desenvolvimento da notago
musical, ja4 que partituras circulavam além das proximidades do autor, que, por ter menos controle sobre a
interpretacdo, utilizava-se de notagdo mais precisa e detalhada (RUBINOFF, 2009, p. 3).
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3 SECULO XIX E O CONSERVATORIO DE PARIS: UMA REVOLUCAO NO
ENSINO DE INSTRUMENTO

Durante os tltimos anos do século XVIII, Paris tornar-se-ia um dos centros europeus
mais importantes para o estudo e performance do violino (KOLNEDER, 1998, p. 356). Em
meio a Revolugdo Francesa, a cidade ganharia o primeiro conservatorio de musica organizado
e financiado exclusivamente pelo Estado (KOLNEDER, 1998, p. 379), com a finalidade dupla
de conservar o legado cultural musical nacional (DEVERICH, 2006, p. 15) e proporcionar
educacdo democratica, acessivel e uniformizada (SANTOS, 2008, p. 54). Fazia-se necessario,
portanto, um novo sistema pedagogico para formagao profissionalizante em larga escala. O
novo ideal visava substituir o modelo mestre/aprendiz, entdo considerado antiquado, por
instituicao/aprendiz, visto, a partir de entdo, como pinaculo da modernidade (BRESOLIN,
2014, p. 1). Os tratados musicais, antes escritos por uma multiplicidade de mestres/artesaos,
cairam em desuso e foram substituidos por novos métodos de estudo que, legitimados pela
regulamentacdo do estado, buscavam estabelecer um ensino musical uniforme. Santos (2001,
p. 59), explica a mudanga de paradigma:

Até a fundagdo do Conservatorio de Paris a formagdo do profissional de musica
(aqui em foco, o violinista profissional) era realizada individualmente, sem o

compromisso curricular e “académico” que se tornou a marca principal da
legitimizacao da profissdo de musico do periodo pés-Revolugdo Francesa.

3.1 O PRIMEIRO METODO DE VIOLINO DO CONSERVATORIO

Trés renomados mestres do conservatorio, Rodolphe Kreutzer (1766 — 1831), Pierre
Marie Francois de Sales Baillot (1771 — 1842) e Jacques Pierre Joseph Rode (1774 — 1830)
foram encarregados de desenvolver o “Méthode de Violon” (Método de Violino), publicado
em 1803 como material didatico da instituigdo. Com abrangéncia enciclopedista e
organiza¢do sistematizada, o método aborda desde aspectos fundamentais da técnica, como
movimentos basicos da mao direita, até assuntos mais complexos, como o estudo do fraseado
e da interpretagdo. Obras como o Método de Violino, que, como outros manuais da época,
continham numerosas explicacdes verbais, eram complementados por cadernos de exercicios,
de cunho extremamente pratico, chamados Etudes, Caprices ou, eventualmente, Etudes
Capricciosos. Esses livros complementares sdo comumente chamados de "métodos". Stowell

(2008, p. 229-230, traducao nossa) faz uma breve explicagdo sobre a trajetoria desse material:

Os primeiros escritos sobre o violino eram descritivos e incluiam pouco contetdo
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musical. No entanto, & medida que os tratados comegaram a se multiplicar e seus
textos se tornaram mais detalhados, o conteudo musical era, em geral, também
expandido, muitas vezes incorporando pecas de dangas curtas ou até composi¢des
substanciais de estudo, concebidas para ajudar no dominio de problemas técnicos
especificos. [...] No final do século XVIII, varios livros compostos apenas por
estudos comegaram a surgir de maneira independente, como verdadeiras obras
pedagogicas autdbnomas, marcando o inicio da enorme literatura de estudos do
século XIX.

Uma ampla variedade de terminologia descritiva para material de estudo foi
empregada durante o século XVIII, mais notavelmente 'éfude', 'caprice', 'exercise',
'matinée'. Esses termos geralmente denotam uma composi¢cdo curta e completa
projetada para exercitar os alunos em certos procedimentos técnicos, as vezes
especificados pelo compositor, mas raramente complementados por instrugdes
detalhadas®®.

3.1.1 Uma escola em comum, métodos de ensino individuais

Durante o estabelecimento das diretivas de ensino do Conservatoire, existiu um
esfor¢o coletivo dos professores para alcangar homogeneidade na classe de violino, o que
demonstra uma visdo que coloca a institui¢do acima do individuo, de maneira diferenciada da
tradi¢do artesdo/aprendiz. Esse fato pode ser observado inclusive no Méthode de Violon,
assinado por trés professores — Kreutzer, Baillot ¢ Rode —, em demonstragdo clara de intengao
de padronizagdo. Existe, contudo um dado importante que contribuiu para que os autores
entrassem em acordo sobre como seria essa padronizagdo: o fato de que os ensinamentos do
violinista virtuose italiano Giovanni Battista Viotti (1755-1824) foram de marcante influéncia
na formacdo dos trés mestres. Apesar de ter-se exilado para fugir das autoridades
revolucionarias (uma vez que foi contratado como professor e maestro por Marie Antoniette
em 1784), e, portanto, ndo ter participado de atividades no Conservatoire, Viotti ¢
considerado por autores como Robinson (2004, p. 34) como o verdadeiro pai da Escola
Francesa de violino. Ele teria sido o responsavel por expandir e difundir possibilidades
técnicas avangadas do violino, elaboradas inclusive mediante desenvolvimento estrutural do
arco — novo modelo criado por Frangois Tourte — e do violino — cordas, barra harmoénica e
alma mais grossas; braco mais comprido e anguloso e cavalete com novo corte (PAULINYT,

2010, p. 23).

*® No original: Early writings about violin playing were descriptive and included little of musical content.
However, as violin treatises began to multiply and their texts became more detailed, their musical content
generally became more copous, many incorporating short dance pieces or even substantial étude-like
compositions designed to assist in the mastery of particular technical problems. [...] By the end of the eighteenth
century, several books composed solely of studies had begun to appear independently as pedagogical works in
their own right, marking the beginning of the enormous étude literature of the nineteenth century. / A wide
variety of descriptive terminology for study material was employed during the eighteenth century, most notable
‘étude’, 'caprice’, 'exercise’, 'matinée'’. These terms generally denoted a short complete composition designed to
exercise the student in certain techmical procedures, sometimes specified by the composer, but rarely
supplemented by detailed instructions.
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Kreutzer, Baillot ¢ Rode deram sequéncia aos ensinamentos estabelecidos em Paris
por Viotti, dentro de um sistema, no Conservatoire, que garantia continuidade e consisténcia
pedagogica por meio de publicacdo de material autoral de ensino e do emprego de novos
professores graduados pela propria institui¢do. Os dois principais fatores que impulsionaram o
legado da Escola Francesa de Violino foram, portanto, pedagogia uniformizada e publicagdes
editoriais (ROBINSON, 2004, p. 31), sendo o Meéthode de Violon, apenas o primeiro
representante desse patrimonio.

A empreitada de engendrar uma abordagem sistemadtica e unificada para o
multifacetado ensino do violino (PAULINYI, 2010, p. 33), contudo, tinha caracteristicas
altamente experimentais e desafiadoras, sobre as quais seus autores estavam cientes, conforme
descrigao de Baillot:

Quando fomos encarregados, hd mais de trinta anos, de estabelecer as bases de
ensino no Conservatério de musica, ndo tinhamos previamente nenhum
conhecimento positivo da arte de estudar esse instrumento; nossa informagao nao
passava de algumas vagas nocdes e de algumas tradigdes incompletas. Tivemos que
tatear a esmo durante varios anos, antes de chegar a alguns desses procedimentos
que chamamos segredos da arte. [...] fomos convidados a suprir essa caréncia,
publicando, como tentativa, os resultados de nossas préprias descobertas: nosso
amor pela arte fazia disso um dever. Hoje ¢ uma lei para nds aproveitar as licdes da
experiéncia para refazer esse método cuja revisdo, num curto espaco de tempo, foi

considerada necessaria desde a sua adogdo (BAILLOT apud SANTOS, 2001, p. 67,
grifo nosso).

Podemos perceber que as publicagcdes ndo eram tomadas como métodos acabados,
absolutos, ou como via Unica de treinamento para o violinista, mas praticamente como
documentacdo do que ocorria nas classes do conservatério para que pudessem servir como
guia de trabalho, em um processo de democratizacdo do ensino. Cada livro, portanto, era um
legado para ser, além de utilizado e disseminado, desafiado, contestado, reavaliado e, por que
ndo, superado.

Nao podemos deixar de enfatizar o alto nivel de proficiéncia artistica dos mestres do
conservatorio, que estavam dentre os mais aclamados violinistas de sua época. Esse fato ¢
importante, porque demonstra o pressuposto de que a utilizacdo dos métodos devia ser
supervisionada por violinistas experientes, verdadeiros responsaveis por transmitir 0s
ensinamentos, de forma oral, cuja aplicacdo se praticava por meio do material escrito. A
metodologia em trés etapas de Baillot (PAULINYI, 2010, p. 27) exemplifica o papel central
da instrugdo oral, a ser aplicada por um professor experiente, na estrutura sugerida de aula:

a) o professor define e exemplifica a instrugao;

b) o professor propde exercicios técnicos resumidos em féormulas;
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¢) os principios técnicos sdo aplicados no repertorio.

Os exercicios/métodos eram utilizados apenas como veiculo para a conduc¢dao de um
conhecimento mais abrangente, que provinha do mestre, sem que ele, contudo, deixasse de
partilhar da esséncia da aprendizagem. Podemos perceber como isso ocorria, por meio das
palavras de Baillot (2000, prefacio, traducdo nossa), escritas no prefacio de seu método, A
Arte do Violino (1835), resultante de trinta anos de docéncia:

Foi buscando, conjuntamente com vocés, o entendimento dos segredos do violino,
que pude determinar o compéndio mais amplo desse novo método; quando penso na
parte que vocés tiveram no meu trabalho, meus pensamentos sdo tdo agraddveis que
quero dedica-lo a vocés, como uma lembranca de nossos esfor¢os comuns e de
NnosSos prazeres mais puros.

Meus queridos alunos, que este fiel testemunho de nosso amor pela arte sublime que

cultivamos possa atestar por muito tempo o lago de amizade que nos tem unido e,
. . ; ~ : 3
assim, contribuido tio poderosamente para eu desfrutar da vida.”’

Percebemos que muitos dos proprios autores consideravam seus métodos como retrato
de trabalho pedagogico em constante desenvolvimento, € ndo como um produto completo e
finalizado. Porém, o Méthode de Violon — exemplo que se repetiria com outros materiais
publicados pelo Conservatoire — permaneceru incontestado como método padrio de
treinamento para violinistas avancados por pelo menos trinta anos apods sua publicacdao
(STOWELL, 1998, p. 227-232). De fato, a padronizagdo, objetivada por esse € outro material
escrito para uso no conservatorio, espalhou-se para além de Paris, foi adotado
internacionalmente e propagou-se por geragdes, exercendo influéncia até a atualidade. Apesar
dos beneficios que um competente modelo padronizado traz para o ensino, propiciando a
milhares de violinistas acesso aos ensinamentos de grandes mestres, a forca de sua autoridade
foi tdo grande que, pode-se afirmar, contribuiu para uma indesejada homogeneizagdo do
repertorio e do ensino de performance (SANTOS, 2011, p. 59). Porém, observando registros e
trabalhos posteriormente escritos pelos proprios autores do Méthode de Violon, assim como o
desenvolvimento do curriculo de violino do Conservatoire de Paris — que seguiu expandindo
e agregando material pedagogico diverso —, entende-se que uma possivel uniformizacao,
acompanhada de falta de flexibilidade em seu uso, em uma espécie de cristalizagdo de
abordagens de ensino, ndo era o objetivo dos autores, que chegaram até mesmo a expressar

preocupagdo a respeito do assunto. Na sessdo que se segue, pretende-se apresentar um

3" No original: It is by seeking, along with you, to gain insight into the secrets of the violin that I have been able
to determine the broadest outline of this new method, as I think of the part that you have taken in my work, my
thoughts are so pleasant that I want to dedicate it to you as a remembrance of our common efforts and our
purest pleasures.

My dear students, may this faithful witness of our love for the sublime art that we cultivate testify for a long time
to come to the tie of friendship which has bound us together and thereby contributed so powerfully to my
enjoyment of life.
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possivel paradoxo entre o conjunto contextual no qual o material pedagogico foi desenvolvido

e sua utilizagdo em ambientes externos ao Conservatoire do século XIX.

3.1.2 O paradoxo da cristalizacdo do ensino

No inicio do século XIX, uma crescente populacdo de musicos amadores e
profissionais buscava abordagens sistematicas de treinamento musical que refletissem as
novas correntes educacionais pos Revolucdo Francesa, o que acabou por impulsionar o
mercado de produgio de Efudes. Esse era o ambiente ideal para que o Méthode de Violon,
com seu carater pratico e didatico, alcangasse repercussdo internacional sem precedentes,
como explica Santos (2001, p. 74): "em pouco tempo, o método parisiense padronizou a
técnica do violino na Europa, mudando definitivamente o rumo da histéria do violino”. O
fendmeno nao aconteceu apenas no curso de instrumento, mas também no minucioso
programa pedagogico do Conservatoire; primeiro exemplo de uniformizag¢do de ensino em
larga escala na historia da musica ocidental (HARNONCOURT, 1988, p. 15). Utilizando-se
do modelo parisiense (muitas vezes sob auxilio direto de suas autoridades musicais),
conservatdrios de musica foram fundados em Mildo, Praga, e Viena, além de varias cidades
norte-americanas. Porém, ndo era apenas a revolu¢do no ensino musical que estava em pauta,
mas forcas ideologicas e politicas que promoviam o Conservatoire como instituicdo de
referéncia internacional (PAULINYI, 2010, p. 30). Dois grandes exemplos da associa¢ao
intima do Conservatoire com as forgas politicas sdo a biblioteca do conservatorio, em que
instrumentos e partituras confiscados de imigrantes formaram um dos maiores acervos
musicais europeus (KOLNEDER, 1998, p. 379), e sua editora, a Le Magasin de Musique a
L’usage des Fétes Nationales, que, ao publicar material didatico, democratizou o acesso as
suas bases de ensino, promovendo, inclusive, o estabelecimento dos materiais de origem
francesa como referéncia internacional. Como mencionado anteriormente, sua primeira
publicagdo, em 1803, foi justamente do Méthode de Violon (ROBINSON, 2014, p. 34), que
pode ser considerado o ponto inicial da padronizagdo do ensino de instrumento, base sobre a
qual a pedagogia moderna do violino esta calcada (PAULINYT, 2010, p. 29).

Robinson (2004, p. 33) aponta indicios de que a padronizagdo do ensino foi
extremamente bem-sucedida e fomentou uma notavel coesdo nos alunos de violino, que,
ademais, utilizavam os mesmos tipos de instrumento e acessorios (arco modelo Tourte e
violinos modernos) para homogeneizar ainda mais o som e os procedimentos técnicos. A

preocupacdo com homogeneidade se direcionava também para a formagdo orquestral, sendo



54

um dos principais objetivos do conservatorio formar musicos eximios na habilidade de
matizar sua sonoridade ao naipe Robinson (2004, p. 33). A orquestra do conservatorio
alcangou dimensdes de qualidade excepcionais, tornando-se referéncia de exceléncia no
cenario musical parisiense. Ludwig van Beethoven (1770 - 1827) comentou para o Bardo de
Trimonte, em 1809: "Eu gostaria de ouvir as sinfonias de Mozart em Paris; e me falaram que
elas sdo tocadas no Conservatério melhor do que em qualquer outra parte”® (ROBINSON,
2004, p. 33, tradugdo nossa). E importante lembrar que foi essa orquestra de estudantes que
realizou a estreia parisiense de Beethoven, com a apresentacdo da Primeira Sinfonia, em
1807. Uma critica de 1810 atesta as caracteristicas homogéneas da orquestra:

Os alunos de violino, treinados individualmente por diferentes professores, que,

todavia, adotavam uma fonte comum de inspiragdo (Viotti), tocavam de forma muito

mais refinada e unificada do que violinistas dos concertos de Cléry, que adotavam

escolas de arco distintas e, portanto, utilizavam abordagens diferentes para técnicas
de arco®’ (ROBINSON, 2004, p. 33, tradugdo nossa).

Nao foram encontrados, nessa pesquisa, registros de como eram conduzidos os ensaios
da orquestra do Conservatoire. Porém, presume-se que a atividade orquestral era um valioso
espaco de aprendizagem, de maneira que, a fim de alcancar a tamanha qualidade artistica
descrita previamente, muitos esfor¢cos devem ter sido dedicados por parte de professores,
maestros e alunos com esse objetivo. Isso nos leva a refletir sobre as valiosas interagdes que
certamente aconteciam nas orquestras, grupos, corredores, bastidores, € outros espacos de
convivéncia do Conservatoire, que certamente contribuiram para sua metodologia, em uma
dimensdo que ndo pode ser encontrada no material pedagogico publicado por esta instituicao.

A medida que o modelo do Conservatoire era disseminado e, a0 mesmo tempo, a
quantidade de material didatico por ele publicado crescia, o carater de criacdo e colaboragao
entre professor e aluno foi se perdendo, dando inicio a uma cristalizagdo tanto nos materiais
de didaticos quanto no repertério utilizado para o treinamento do violinista. Gradualmente,
esse material didatico passou mesmo, por vezes, a ser empregado como verdadeiro
protagonista do ensino. Nas palavras de Stoeving (19207 p. 286, traducao nossa), "uma fartura
de exercicios, études, caprichos, etc., [...] tem-se acumulado, e agora formam montanhas nas

. s~ r : 40
quais o aluno supostamente deve escalar antes de descender ao vale da perfeigdo técnica™". O

¥ No original: I should like to hear Mozart’s symphonies in Paris; I am told that they are played better at the
Conservatoire than anywhere else.
% No original: The student violinists, trained individually by different professors who nevertheless had drawn
inspiration from a common source (Viotti), played in a much more polished and unified manner that the
violinists formerly of the Concerts Cléry, who subscribed to different bowing schools and hence adopted
different approaches to bowing techniques.

No original: a wealth of studies, études, caprices, etc., [...] has accumulated, and now forms the mountains
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mais intrigante ¢ que o curriculo do Conservatoire, no momento de sua fundacdo, parece ter
sido utilizado de forma mais flexivel. Conforme afirma Baillot (2000, tradugdo nossa):
Pode-se ver na organizagdo deste trabalho que esta sempre foi a nossa intengdo, e
que desde a fundagdo da Conservatério (Paris), temos trabalhado com sinceridade

para prevenir que os estudantes confiados aos nossos cuidados se tornem
prisioneiros de um curriculo rigido. Tentamos dar a maior abertura possivel ao

, . . . . . 41
curriculo em si, e dar aos alunos a maior liberdade para progredir além dele.

A propagag¢do dos métodos para além das classes de seus autores dificultava sua
utilizagdo de forma eficiente, pois sua escrita predominantemente musical ndo o tornaria
autossuficiente enquanto material de uso didatico. Naturalmente, a sobrevivéncia e ampla
propagacdo dos métodos de violino publicados pelo Conservatoire do século XIX atestam a
qualidade excepcional desse material. Contudo, esse mesmo fato pode levar ao equivoco de
uma confiabilidade excessiva no material escrito, sem considerar que seus beneficios derivam
ndo de sua mera execucdo, mas da forma com que sdo aplicados, explicados, estudados e
praticados. Apesar de terem sido escritas para utilizagdo nos cursos do conservatorio de Paris
a partir das necessidades e objetivos especificos de seus professores e alunos, suas diretrizes
foram adotadas pelos principais conservatdrios europeus com tamanha intensidade que houve
um declinio da produgdo literaria de études e métodos a partir do século XX (STOWELL,
2008, p. 232). Formou-se, entdo, a tradicdo do ensino erudito instrumental que faz "persistir
um repertério candnico que, geracao apos geragdo, ¢ reproduzido sem se atender ao contexto
em que ¢ ensinado™>." (RUFINO, 2012, p. 18). Seria realmente possivel reproduzir o que
acontecia no Conservatorio de Paris através de seus escritos, se considerarmos que as
publicagdes eram apenas suplementos de aula, retratos de exercicios abordados pelas
necessidades daquele momento e daquele grupo de alunos? Como explica Visentin (2015,
traducdo nossa):

Embora um grande nimero de livros e publicagdes comerciais tenham sido escritos
sobre a técnica do violino, a maioria ¢ composta de observacdes empiricas que
repetem as diretivas tipicamente transmitidas aos alunos durante as aulas. Algumas
fontes fornecem apenas exercicios praticos, enquanto outras incluem descritores
mais elabora@os, exemplos representativos citados (Dounis, 1921; Galamian, 1962;
Gerle, 1983; Sevcik, 1905). A maioria ¢ escrita de tal maneira que apenas alguém ja
familiarizado com o fendmeno de tocar um instrumento de cordas pode entendé-los.

Assim, tal documentagdo normalmente suplementa as tradigdes auditivas e os
métodos de aprendizagem baseados na experiéncia dominantes na pedagogia da

which the student is supposed to climb before he may descend into the valley of technical perfection

*1 No original: I can be seen from the organization of this work that this has always been our intention, and that
ever since the founding of the Conservatoire (Paris), we have worked sincerely to prevent the students entrusted
to our care from becoming prisoners of a set curriculum; we have tried to give the greatest possible breadth to
the curriculum itself, and to give the students the greatest freedom to progress beyond it.

*2 No original:
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musica ocidental.*

Nao somente o material empregado, mas também a forma de ensino se estabeleceu de
forma definitiva. Visentin et al. (2015, p.1) afirmam que as praticas atuais de ensino do
instrumento por meio de exercicios sdo bastante similares aquelas do século XIX. De forma
andloga, um repertdrio padrdo foi se consolidando, em um processo que resultou no "canone
romantico", termo aplicado por Goehr apud Bresolin (2014, p. 2), referindo-se "a canonizag¢ao
de um grupo seleto de obras do passado e que é constantemente repetido no meio musical,
retroalimentando o seu apego ao repertdrio canénico, como um 'museu imaginario de obras
musicais'." Assim como aconteceu com a literatura didatica, este procedimento impediu por
muito tempo a consideracdo de qualquer outro repertdrio que ndo aquele ja estabelecido, com
reflexo ainda, no ensino atual. O enfoque no repertério candnico também estd presente na
maioria dos cursos de formagdo violinistica no Brasil, fato sobre o qual Bresolin (2014) faz
uma reflexao:

O repertério candnico existe por uma série de motivos, mas ndo apenas o que ¢
consagrado consegue suprir as necessidades de performance do musico
contemporaneo. O violinista necessita estar aparelhado para encarar os paradigmas
que permeiam a performance hoje, transcendé-los quando necessdrio e também

aceitd-los enquanto ainda couberem, transitando entre o novo, sem abrir mdo da
tradigdo [...].

Porém, a necessidade de atualizacdo e expansdo dos materiais didaticos de violino ¢
fendomeno internacional, uma vez que a formag¢ao no violino ainda possui "graves lacunas [...]
para o musico e/ou professor atual, para quem ¢ oferecido uma perspectiva pequena em uma
grande variedade de problemas e técnicas™** (STOWELL, 2008, p. 92, traducio nossa).

Pode-se argumentar que a cristalizagdo de formas de ensino/aprendizagem no violino
restringe o fomento ndo somente sua pedagogia, mas também do repertério e da propria
evolucdo da técnica do instrumento. O antidoto, porém, ndo seria uma ruptura com a heranga
do modelo do Conservatoire, mas justamente um olhar mais aprofundado para ele, em que se
resgate sua versatilidade original, de forma que seus preciosos ensinamentos possam adaptar-
se as peculiaridades do publico alvo, levando em consideracdo as demandas da época em que

se aplica. Podemos fazer valer, também para as metodologias de ensino, o que Harnoncourt

* No original: Although a large number of books and trade publications have been written about violin
technique, most are comprised of empirical observations that repeat the directives typically relayed to learners
during lessons. Some sources merely provide practice exercises while others include more elaborate descriptors,
representative examples cited (Dounis, 1921; Galamian, 1962; Gerle, 1983; Sevcik, 1905). Most are written in
such a manner that only someone already familiar with the phenomenon of playing a string instrument can
understand them. Hence, such documentation typically supplements the aural traditions and experienced-based
learning methods prevalent in western music pedagogy.

* No original: serious gaps [...] for today's player and teacher, who is offered little perspective on a wide range
of issues and techniques.
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propde a respeito do repertdrio canonico: "cabe ao intérprete [ou professor], a compreensao
do repertorio do passado, ndo como um musico-arqueoldgico, mas sim como uma maneira de
construir pontes entre a tradi¢do e a contemporaneidade, sempre em busca de uma

performance [ou ensino] mais eloquente" (Harnoncourt apud Bresolin, 2014).
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4 BREVE PANORAMA DE METODOLOGIAS DA ERA POSTERIOR AO
ADVENTO DO CONSERVATORIO

4.1 SEVCIK E AS ESCOLAS ANALITICAS DE VIOLINO

A especializagdo do instrumentista impulsionou uma forma mais investigativa e
analitica de estudo da técnica do instrumento, priorizando exercicios que passaram a lidar
com cada componente técnico e artistico isoladamente. Segundo Santos (2001, p. 58): "os
aspectos operacionais puderam ser estudados com mais profundidade e também com certo
descompromisso em relagao a seus propositos artisticos". Os métodos atentaram para maior
cientificidade na metodologia didatica, esmiugando e discorrendo sobre os componentes
operacionais da técnica de violino de forma progressiva e metddica, apoiando-se em
numerosos exercicios e alguns trechos do repertorio (SANTOS, 2011, p. 69).

Ainda no século XIX, essa abordagem alcangaria seu auge nos escritos do violinista e
professor Otakar Sevcik (1852-1934), que publicou dezenas de fasciculos pedagogicos
minuciosamente elaborados com o intuito de promover a destreza técnica do violinista desde
os estagios iniciais até o virtuosismo. Cada elemento técnico era explorado através de um
grande numero de exercicios com centenas de variagdes, sistematicamente organizadas
(NAKAUME, 2005). A Escola da Técnica de Arco Op. 2, por exemplo, tem mais de quatro
mil exercicios que deveriam ser repetidos inumeras vezes durante a pratica (PAPATZIKIS,
2008). Para alcancar tamanha prolificidade, Sevcik constantemente utilizava-se da técnica

composicional tema e variagdes, como podemos observar na abaixo (Figura 12):
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Figura 12: Sevcik, Escola da Técnica de Arco, parte V, estudo 37
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Fonte: Sevcik (1901)

Através desse tipo de exercicio, a escola de Sevcik buscava oferecer solu¢des para os
entraves técnico-operacionais, que impedem que a execu¢do musical ocorra com fluéncia.
Além dos fasciculos que tratam de componentes técnicos, tanto de forma direta como isolada
de contextos musicais, Sevcik publicou uma série de Estudos Analiticos, que esmiucam pecas
e concertos completos, apresentando exercicios meticulosos para o estudo de elementos
constituintes da obra. Podemos observar a forma extremamente minuciosa com que Sevcik
abordava o estudo de repertorio, praticamente isolando cada nota e reinserindo-a
gradualmente em seu contexto musical. Vejamos o exemplo do trecho introdutério do
Concerto para violino e orquestra Op. 35 de Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840 — 1893) (Figura

13), e um de seus exercicios analiticos correspondentes (Figura 14):
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Figura 13: Concerto para violino e orquestra de P. I. Tchaikovsky, Op.35
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Figura 14: Sevick Op. 19, Estudos Analiticos para o concerto de Tchaikovsky
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Fonte: Sevcik (2011)

No prefacio do Estudo Analitico para o Concerto de Tchaikovsky Op. 19, Sevcik
(2011, tradugdo nossa) expde sua abordagem metodologica:
Um estudo analitico das partes separadas de uma obra é essencial para garantir a

reprodugdo segura do todo. Somente por intermédio desses recursos, a técnica,
dindmica e outros efeitos ser@o adquiridos [...] assim, uma inspiradora,
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absolutamente perfeita e ideal execugio, livre de dificuldades técnicas, ¢ obtida™®.

A metodologia de Sevcik ¢ considerada por alguns como excessivamente repetitiva e
esquematica. Porém, quando a analisamos de forma mais abrangente, vé-se que os métodos
publicados refletem parte infima de sua concepc¢ao educacional. Em sua escola, Sevick
abordava assuntos que vao muito além do operacional do instrumento, demonstrando grande
preocupacdo, inclusive, com o estudo consciente, autorregulado e livre de repeti¢des
infrutiferas, como demonstra o seguinte trecho de entrevista sua para a revista The Etude
(MEYER, 1924, tradu¢ao nossa):

O aluno deve ter toda a boa instrucdo que for possivel; mas por outro lado, deve
desenvolver o maximo possivel a habilidade de ensinar a ele mesmo. Ou seja, ele
deve, quando cometer um erro, tentar entender porque a falha ocorreu, e, com
inteligéncia, inventar exercicios para corrigir aquele erro antes de prosseguir. Existe
muita repeticdo cega, além de muita execugdo veloz durante o estudo. Ao tocar
velozmente, o aluno acredita estar economizando alguns minutos; mas na realidade
ele estd perdendo anos*®. [...] Ndo estou tentando explicar essas ideias em detalhe.
Isso seria impossivel em espago tdo limitado. Porém, estou tentando dar algumas

novas ideias que possam te fazer refletir, e, consequentemente, te levem a pensar por
vocé mesmo.*’

Nao podemos encontrar tais orienta¢cdes nos métodos de Sevick, talvez porque foram
escritos com objetivos extremamente praticos, como exercicios que eram realizados sob
instrucdo presencial. Ainda assim, percebemos aqui os primoérdios de uma concepgao
pedagbgica em ascensdao, com maior enfoque em equipar alunos com conhecimentos e
habilidades que os elevassem a condigdo de pensador independente, capazes de regular e

guiar seu proprio aprendizado.

4.2 SECULO XX E O "VIOLINISTA PENSANTE”: ABORDAGENS COGNITIVISTAS
DE ENSINO/APRENDIZAGEM DE VIOLINO

Em continuagdo ao modelo de especializagdo de instrumentistas estabelecido no

Conservatoire, novas abordagens de ensino/aprendizagem do violino, ainda mais analiticas e

No original: An analytical study of the separate parts of a work is essential to guarantee a safe reproduction of
the whole. Only by these means technical, dynamic, and other effects are to be gained |...] thus an inspired,
absolutely perfect and ideal execution, rid from technical difficulties, is obtained.
% No original: The student should have all the good instruction that is possible; but on the otherhand he should
also develop as far as possible the ability to teach himself. By that I mean that he should, when he makes a
mistake, try to figure out why it was made, and then with intelligence invent exercises to correct that mistake
before proceeding further. There is too much blind repetition, and too much rapid playing during study. By rapid
playing the pupil thinks to save a few minutes; but in reality he loses years.

No original: in this brief article I am not trying to explain these ideas in detail. That would be impossible in
such limited space. However, I am trying to give a few new ideas over which you may ponder, and which in turn
will lead to thinking for yourself.
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reflexivas, seriam desenvolvidas durante o século XX. Observa-se uma espécie de
interiorizagdo da técnica, em que os mestres demonstram grande preocupagdo com o
engajamento cognitivo de seus pupilos, passando a priorizar o treinamento da mente como
principal fator no cultivo das habilidades de execugdo. Como mencionado anteriormente,
existe o risco de descaracterizagdo de materiais de ensino de violino quando aplicados fora de
seu conjunto contextual original, o que poderia acarretar pratica repetitiva e desatenta,
possivelmente levando, por sua vez, a percepcdo de que os métodos teriam um enfoque
excessivo nos procedimentos fisico-motores relacionados a execugdo. Alguns dos principais
mestres de violino do inicio do século XX, como Leopold von Auer (1845 — 1930), Demetrius
Constantine Dounis (1886 — 1954) e Carl Flesh (1873 — 1944), manifestavam esse
descontentamento, geralmente associando o fendmeno as praticas de ensino-aprendizagem
vigentes, que estariam negligenciando o treinamento da mente, conforme podemos observar
em um relato de Auer (1980, p. ix, tradu¢do nossa):

[...] o fator mais essencial [...] até agora tem sido largamente negligenciado. Esse

fator ¢ o mental. N3o tem sido colocada, de nenhuma forma, énfase suficiente na

importancia do trabalho mental, na atividade do cérebro que deve controlar os
dedos.*®

E valido enfatizar que as criticas, contudo, ndo eram direcionadas aos métodos em si,
mas ao uso inadequado deles, que, apesar de produzir algum resultado, seria insuficiente para
levar ao dominio do instrumento. Carl Flesch (2000, p. v), inclusive, atribui o progresso na
técnica do violino no século XIX principalmente a Jakob Dont (1815 — 1888), Henry
Schradieck (1846 — 1918), Emile Sauret (1852 — 1920) e Otakar Sevcik.

Auer, por sua vez, elogia o carater expositivo das escolas analiticas, considerando-as

como referéncia para lidar com as questdes mais basicas da técnica do violino:

Eles estenderam essa teoria da técnica do violino para incluir uma analise cuidadosa
dos elementos fisicos da arte, tratando o assunto do ponto de vista fisico e apoiando
suas deducdes por meio de tabelas anatdmicas mostrando, no minimo detalhes, as
estruturas das mao e do e brago. E, por meio de reproducdes fotograficas, eles
puderam nos mostrar as posi¢cdes mais realistas, tiradas da vida real, para demonstrar
como o arco deve ser segurado, qual dedo deve pressionar a vareta, como a mao
esquerda deve ser empregada para segurar o violino e assim por diante. O que mais
poderia ser feito para guiar o aluno e facilitar sua tarefa?”’ (Auer, 1980, p. ix,

* No original: [...] the most important factor [...] has hitherto been largely overlook. This factor is the mental
one. By no means enough stress has ever been laid on the importance of mental work, on the activity of the brain
which must control that of the fingers.

* No original: They have extended this theory of violin playing to include a careful analysis of the physical
elements of the art, treating their subject from the physical point of view, and supporting their deductions by
anatomical tables showing, to the very least detail, structure of the hand and arm. And, by means of
photographic reproductions, they have been able to show us the most authoritative poses, taken from life, to
demonstrate how the bow should be held, which finger should press down the stick, how the left hand should be
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tradug@o nossa).

Demetrius Constantine Dounis, violinista que dedicaria grande parte de sua obra a
questdes do estudo eficiente de violino, expde eloquentemente a preocupacdo com rotinas
enfadonhas:

A maioria dos violinistas acredita que a solucdo do problema de 'COMO
ESTUDAR' estd em repetir, todos os dias, varios exercicios de dedos, escalas,
arpejos, exercicios de arco, etc. Mas essa suposi¢do ¢ uma faldcia. Ninguém jamais
aprenderd como estudar repetindo, dia ap6s dia, exercicios de digitacdo, escalas ou,
na verdade, todo o compéndio de exercicios didrios para o violino. O resultado desse
estudo monotono e arido é geralmente inutil. Esse procedimento explica por que,
depois de anos de estudo intensivo, hd poucos violinistas, muito poucos, de fato, que

adquirem uma técnica impecz’wel50 (DOUNIS, 2005, p. 4, traducao nossa, grifo do
autor).

De maneira similar a Dounis, o violinista e pedagogo Carl Flesch (2000, p. v), observa
que, apesar do desenvolvimento de habilidades residir em um estudo com alto nivel de
consciéncia, varios instrumentistas persistem em utilizar técnicas de estudo nas quais o
progresso acontece sem planejamento, quase ao acaso, tornando seus esforcos
significativamente menos eficientes. Métodos que induzem o foco de treinamento nos
processos fisico-motores podem causar a ilusdo de que o aprimoramento reside na execucao
sonora, ¢ nao na reflexdo profunda que o instrumentista deve direcionar aos problemas que se
manifestam durante a execu¢do. Como a escrita musical dificilmente registra uma clara
distingdo entre nuances contidas em termos como "tocar" (reproduzir) e "estudar" (investigar,
praticar de forma direcionada), ao utilizar um livro de éfudes sem a sua devida
contextualizagdo, alunos poderiam chegar ao extremo de “ficarem satisfeitos ao completarem
sua quota diaria de estudo sem ter que pensar em nada"' (FLESCH, 2000, p. V, traducio
nossa). Para Flesch, esse problema ¢ perpetuado pelo fato de que uma significativa parcela de
professores se utilizam dos mesmos métodos que foram empregados em seu proprio
treinamento, muitas vezes, por for¢a de tradi¢dao, sem a devida atencdo e reflexdo sobre os
componentes intrinsecos necessarios em seu emprego, para que, através do material,
realmente atinjam seus objetivos de ensino.

As abordagens de viés marcantemente cognitivista ndo buscavam, portanto, reinventar

employed to hold the violin, and so on. What more could be done to guide the pupil and facilitate his task?

% No original: Most violinists believe that the solution of the problem of 'HOW TO PRACTISE' lies in repeating,
every day, various finger exercises, scales, arpeggios, bow exercises, etc. But this supposition is fallacy. No one
will ever learn how to practice by repeating day in, day out, finger exercises, scales, or, in fact, the whole
compendium of daily exercises for the violin. The result of such monotonous and arid study is usually worthless.
This procedure explains why after years of intensive study, there are few violinists, very few indeed, who acquire
an infallible technique.

!'No original: might be satisfied with completing his daily quota of study without having to do any thinking.
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a técnica do violino ou seu ensino, mas de, através da priorizacdo dos esfor¢os da mente
durante a pratica do instrumento, buscar abordagens mais eficientes no desenvolvimento de
habilidades de execu¢do. A énfase no treinamento mental passaria a ser tdo grande que a
propria definicdo de técnica iria se expandir — ao deixar de ser observada somente nas
habilidades visiveis e audiveis da execugdo — passando a ser considerada, também, na
presenga de controle racional dos procedimentos mentais que comandam a performance. Ou
seja, ficou ainda mais claro para essa geracdo de professores que a destreza fisico-motora
seria alcangada através de certas habilidades cerebrais. Assim, o principal foco de trabalho,
segundo essa linha de pensamento, deveria residir no treinamento da mente. Esse ideal pode
ser claramente percebido na afirmacao de Dounis (2005, p. 4, traducdo nossa):
O verdadeiro treinamento técnico do violinista ndo ¢ meramente um treinamento do
braco e dos dedos, mas, principalmente, um treinamento do cérebro e da memoria.
Os dedos e o brago devem obedecer perfeitamente a inten¢do do instrumentista para
poder realizar qualquer movimento com total maestria. Para conseguir isso, uma
imagem clara e distinta do movimento deve ser primeiro impressa na memoria e
depois reproduzida a qualquer momento sob o impulso do cérebro. O que chamamos
de técnica ndo ¢ sendo uma série de movimentos refletidos no cérebro. O segredo

estd em construir essas imagens do movimento em um todo racional e légico — ou
. . : 52
seja, a técnica.

De forma andloga, o violinista e professor Ivan Galamian (1903 — 1981), afirmava que
o caminho para se alcangar a maestria técnica estaria em adotar procedimentos de trabalho
que representassem um desafio constante para os processos de pensamento (GALAMIAN,
1966, p. 1ii). Esse crescente enfoque cognitivista na forma de compreender o
ensino/aprendizagem de violino fez com que novas abordagens e metodologias fossem
exploradas, por meio das quais vizava-se potencializar as capacidade de concentracao,
reflexdo e auto aprimoramento do violinista. Em uma famosa anedota, o violinista Nathan
Milstein teria perguntado a seu professor, Leopold Auer, a quantidade ideal de estudo diario.
O mestre teria respondido: "Estude com os dedos e vocé precisard do dia inteiro. Estude com
a mente e vai ter 0 mesmo resultado em uma hora e meia.”*" (COLVIN, 20009, p. 95, tradugao

nossa)

32 No original: The true technical training of the violinist is not merely a training of the arm and the fingers but,
principally, a training of the brain and the memory. The fingers and the arm should obey perfectly the intention
of the player in order to be able to perform any movement with complete mastery. To accomplish this, a distinct
and clear picture of the movement should be first impressed in the memory and then reproduced at any given
moment under the impulsion of the brain. What we call technique is nothing but a series of brain reflected
movements. The secret lies in building up these movement pictures into a rational, logical whole — namely,
technique.

>3 No original: Practice with your fingers, and you need all day. Practice with your mind, and you will do as
much in one and a half hours.
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4.2.1 Leopold Auer, Carl Flesch e uma discussiao sobre talento

No que as capacidades cognitivas passam a ser vistas como fator primordial para o
desenvolvimento de habilidades no violino, um assunto polémico adquire ainda mais
significancia: estariam todos os individuos aptos para ingressar em uma carreira violinistica,
ou somente aqueles dotados de potencialidades especiais? Seria possivel desenvolver tais
capacidades em qualquer individuo ou somente os assim entendidos como talentosos
poderiam usufruir de uma trajetdria musical satisfatéria? Ao contextualizar escritos de
Leopold von Auer e Carl Flesch, faremos uma breve reflexdo interdisciplinar sobre o tema,
em que utilizaremos os termos “talento” e ‘“habilidade”, de acordo com as defini¢des de
Kalbfleisch (2014):

a) habilidades: sdo resultantes do treinamento especifico que moldam a plasticidade
neural individual, podendo ser classificadas de acordo com categorias pré-estabelecidas que
funcionam como indicadores de otimizagdo na performance de atividades especificas;

b) talento: enquanto predisposicdo neurobioldgica resultante de fatores genéticos, em
que existe a posse ou desenvolvimento de uma destreza em conjun¢do com aptiddo natural em
um ou mais dominios.

Em seu livro “Violin as I teach it” (1921), Auer (1980) aborda questdes filosoficas e
técnicas do ensino e performance de violino de maneira ampla, em que apresenta informagdes
sobre variados assuntos para além de especificidades relacionadas a execugdo do instrumento.
Um dos topicos que mais chamou aten¢do, foi a visao que ele tinha a respeito do conceito de
talento. Auer descreve caracteristicas que deveriam ser pré-existentes as aulas, sem as quais
os aspirantes a sua classe ndo poderiam ingressar, mesmo quando em nivel iniciante. Dentre
eles, estdo:

a) acuidade auditiva no mais alto grau;

b) senso ritmico;

¢) conformidades fisicas da mao, dos musculos, do brago e do pulso;

d) elasticidade e for¢a dos dedos;

e) intuicdo para compreender todos os refinados pontos técnicos de sua arte;

f) facil compreensdo de todas as nuances do discurso musical;

g) capacidade de trabalhar a mente arduamente;

h) capacidade de concentragdo prolongada;

1) atencdo cuidadosa aos detalhes de sua profissao;

j) capacidade de entender e reter as instrugdes do professor;
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1) instinto natural no desenvolvimento da boa sonoridade.

Auer era da opinido de que as pessoas nasciam ou ndao com essas habilidades
(fendmeno conhecido em Genética como herdabilidade musical). Os ndo premiados, por
assim dizer, ndo deveriam sequer iniciar as aulas no instrumento, pois estariam fadados a

falhar:

A grande maioria daqueles que decidem dedicar-se a musica cometem um grande
erro, que esta no fato de falhar em [...] verificar, desde o inicio, se a natureza os
forneceu adequadamente as ferramentas necessarias para o que eles t€ém em mente.
Eles aparentemente ndo param para considerar que um aluno que se dedique ao
dominio do violino com ndo mais do que uma vaga e incerta ideia de condig¢des
prévias, equivale a convidar o fracasso.”* (AUER, 1980, p. ix - xii, tradu¢io nossa)

O psicologo contemporaneo Anders Ericsson (2016, p. 233) apresenta um ponto de
vista contrario ao de Auer, ao afirmar que testes de aptiddo podem detectar uma facilidade
inicial (percebida como talento) para alguma atividade, cuja presenca, porém, ndo seria
determinante na construgdo, a longo prazo, de habilidades. Segundo ele, uma condi¢ao
caracterizada por suposta superioridade de execugdo inicial, naquilo que se poderia ser
percebido como talento (enquanto vantagem genética), geralmente diminui ao longo do
tempo. O fator determinante para avaliagdo do quio habilidosa uma pessoa pode se tornar
seria a observagdo, a longo prazo, da quantidade, constancia e qualidade que esse individuo
dedica a seu treinamento. Ericsson vai além, afirmando que os alunos taxados de “nao
talentosos” ou “inaptos”, muitas vezes, justamente por sua dificuldade inicial, desenvolvem
habitos de estudo mais eficientes, o que traz repercussdes duradouras e vantajosas
(ERICSSON, 2016, p. 233)

A concepc¢do de que o éxito de um individuo em determinada area ¢, obrigatoriamente,
consequéncia de um talento herdado e, portanto, pré-determinado, estd sendo fortemente
questionada por recentes estudos sobre a capacidade cerebral de se reorganizar em resposta a
estimulos do ambiente, conhecida como plasticidade neural (ERICSSON, 2016, p. xix).
Apesar de evidéncias na area da Genética sugerirem que aspectos da cogni¢do, que poderiam
ser identificados como talento, estariam presentes no codigo genético hereditario, a descoberta
de uma significativa maleabilidade cerebral convida a uma analise mais profunda sobre o que
realmente estabelece a capacidade individual na aquisicdo e aprimoramento de habilidades.

Seria uma diferenga genética (herdabilidade musical) realmente condicdo si ne qua non para

* No original: One great mistake lies in the failure of so large a majority of those who decide to devote
themselves to music [...] to ascertain at the very outset whether nature has adequately supplied them with the
necessary tools for what they have in mind. They apparently do not stop to consider that for a student to devote
himself to the mastery of the violin with no more than a vague and uncertain idea of prerequisite conditions, is
tantamount to inviting failure.
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ingresso no estudo musical, ou poderia uma suposta lacuna de determinada condigdo genética
ser compensada por treinamento direcionado?

Embasado em estudos sobre a plasticidade neural, Ericsson (2016, p. xxii) afirma ser o
treino intenso e continuado o verdadeiro responsavel por habilidades excepcionais,
suplantando possiveis vantagens genéticas (talento, por exemplo) entre individuos
mentalmente saudaveis. Isso porque o treinamento direcionado produz transformagdes nas
estruturas fisiologicas cerebrais, que, ao moldarem-se de acordo com estimulos, permitem que
individuos possuidores das mais variadas estruturas genéticas alcancem resultados similares
quando submetidos a treinamento de longo prazo. Segundo Ericsson (2016, p. 36), isso ocorre
porque o cérebro tem um elevado nivel plasticidade, capaz ndo somente de moldar o
aprendizado, mas de recrutar areas e recursos previamente destinados a outras funcdes e
adapta-las em resposta a estimulos mais recentes.

Os preceitos da herdabilidade t€m influenciado as praticas pedagodgicas musicais a
séculos (ERICSSON, 2016, p. 33), perpetuando consigo algumas questdes éticas que devem
ser consideradas. Por exemplo, quando existe a suposi¢do de que talento inato ¢ fator
determinante no quanto um individuo pode se desenvolver, essa premissa leva a
comportamentos ¢ medidas, intencionais ou ndo, que tendem a promover aqueles
caracterizados como talentosos ao mesmo tempo que podem desestimular aqueles apontados
como nao talentosos. Observa-se esse fenomeno na seguinte afirmagdo de Auer (1980, p. 15,
traducdo nossa):

Tive alunos que, apesar da boa intengdo, se tornaram vitimas de uma agitacdo
nervosa no momento em que pegavam em seus violinos e eram totalmente incapazes
de resistir a necessidade de tocar em um andamento exageradamente rapido. Esses
estudantes nunca nasceram para se tornarem musicos de concerto. Entre eles estdo
violinistas que, embora bem-dotados pela natureza, estdo sujeitos a certas limitagdes

definidas. Uma vez atingidos esses limites que a natureza estabeleceu, nenhum
método, nenhuma quantidade de trabalho arduo os levara mais adiante.”

O mestre utiliza uma suposta condi¢do genética de herdabilidade de aptiddes musicais
para justificar a ndo superacdo de uma ou varias dificuldades técnicas, em uma atitude que
demonstra entendimento de que haja isencao de responsabilidade, tanto por parte dele quanto
do aluno, ja que ndo existiria mais nada a ser feito para lutar contra uma limitacdo de cunho

genético. Em comportamento contrario, individuos que entendem as habilidades como

> No original: I have had students, however, who in spite of good intention became the victims of a nervous
agitation the moment they took up their violins, and were wholly unable to resist the necessity of playing in an
exaggeratedly rapid tempo. Such students were never born to become concert players. Among them are violinists
who, though well endowed by nature, are subject to certain definite limitations. Once they have reached these
limits which nature has set, no method, no amount of hard work will bring them any further.
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passiveis de aprimoramento por meio de treino, seja qual for o nivel de habilidade inicial, sdo
mais resilientes e proativos na busca pelo conhecimento. A esse respeito, Carl Flesch (2000,

p. V, traducdo nossa) afirma que:

E ndo se engane - seja qual for o nosso status, todos nés somos confrontados em
algum momento durante nossas carreiras com obstru¢des fisicas ou psicologicas,
que, & primeira vista, parecem virtualmente intransponiveis. Tal crise pode surgir a
qualquer momento na vida de um artista. No entanto, a menos que seja relacionado a
idade, ndo ha necessidade de desespero, DESDE QUE tenhamos sido treinados por
um professor que nos fez pensar sobre o que estamos fazendo e nos mostrou como
analisar as dificuldades mecanicas por n6s mesmos; quem, em outras palavras - € eu
nido peco desculpas por repetir esta frase - nos equipou com os meios de nos
tornarmos nosso proprio professor. Preparados desta maneira, estamos predestinados
a encontrar uma saida para nossas dificuldades.™

Porém, ndo seria isso uma espécie de profecia autorrealizavel do talento’’? Ericsson
(2016, p. 239) afirma que, por receber maior atencao apods diagndstico de uma facilidade de
execucao inicial, alunos caracterizados como talentosos receberiam condigdes mais favoraveis
para seu desenvolvimento, tendo, possivelmente, maior éxito que os demais colegas. Como
vimos no exemplo da descri¢do de Auer, exatamente o contrario verifica-se com alunos que
por alguma razao sdo vistos como ndo capazes. Em consequéncia, a projecao que se faz sobre
a trajetoria desses alunos quase sempre se realiza, reafirmando uma suposta conexdo entre

talento e éxito:

Se vocé partir do pressuposto de que pessoas que ndo sdo inatamente talentosas
nunca serdo boas em alguma coisa, entdo as criangas que nao se sobressaem em algo
imediatamente sdo encorajadas a tentar outra coisa. Os desajeitados sdo empurrados
para longe dos esportes, os que ndo conseguem executar uma cangdo sao
prontamente informados de que deveriam tentar algo diferente da musica, e, os que
ndo se acomodam de imediato, estando sob atencdo e elogio de seus professores e
treinadores, recebendo mais apoio e encorajamento de seus pais, acabam
desenvolvendo suas habilidades em um grau muito maior do que os que foram
instruidos a nunca tentar — ficando assim todos convencidos de que suas avaliagdes
iniciais estavam corretas. Mais uma vez, [profecia] autorrealizavel.”® (ERICSSON,
2016, p. 239, tradug@o nossa).

%% No original: And make no mistake - whatever our status, we are all confronted at some time or other during
our careers by physical or psychological obstructions, which at first glance appear virtually insurmountable.
Such a crisis can arise at any time in the life of an artist. However, unless it is age related, there is no need to
despair, PROVIDED we have been trained by a teacher who made us think about what we are doing and showed
us how to analyze mechanical difficulties ourselves; who, in other words - and I make no apologies for repeating
this phrase - equipped us with the means of becoming our own teacher. Prepared in this manner, we are bound
to find a way out of our difficulties.

>7 profecia autorrealizdvel do talento é um termo cunhado por Anders Ericsson.

¥ No original: If you assume that people who are not innately gifted are never going to be good at something,
then the children who don't excel at something right away are encouraged to try something else. The clumsy
ones are pushed away from sports, the one's who can't carry a tune right away are told they should try
something else than music, and the ones who don't immediately get comfortable with attention and praise from
their teachers and coaches and more support and encouragement from their parents do end up developing their
abilities to a much greater degree than the ones who were told never to try - thus convincing everyone that their
initial appraisals were correct. Again, self-fulfilling.
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Para exemplificar o fenomeno da profecia autorrealizavel do talento, utilizaremos um
estudo conduzido por Robert Rosenthal (ROSENTHAL; JACOBSON, 1966) sobre os efeitos
gerados pelas expectativas de professores em relacdo ao desenvolvimento de seus alunos. O
pesquisador administrou o Teste de Aptiddes Gerais de Flanagan, mais conhecido como Teste
de QI, para criangas do primeiro ao sexto ano em uma escola de ensino elementar nos Estados
Unidos. Porém, ao fazé-lo, mudou o nome do teste para Teste de Aquisicdo Flexionada de
Harvard, alegando que esta avaliagdo tinha o poder de prever quais alunos teriam subitamente
um aumento extraordinario em seu QI. Apos o teste, foi criada, aleatoriamente, uma lista de
alunos, os quais, supostamente, estariam na iminéncia de um florescer intelectual. Rosenthal
monitorou o progresso dessas criangas durante dois anos e observou que o ganho na
pontuacao de QI dos alunos que integravam a lista foi significantemente maior que o grupo de
controle, chegando a uma diferenca de 24.8 pontos de QI a mais que ao grupo de controle.
Concluiu-se que as expectativas criadas pela simples mudanga na percepcao de potencial dos
alunos presentes na lista especial afetaram os professores de forma sutil, porém constante, na
interagdo com seus alunos supostamente predestinados. O grupo de alunos considerado mais
talentoso recebia maior atengdo dos professores, seja no momento de sanar duvidas, nas
devolutivas mais elaboradas de avaliagdes ou mesmo na quantidade de elogios e outros
incentivos, as vezes quase imperceptiveis, como um simples toque, um aceno de cabeca ou
sorrisos (SPIEGEL, 2012).

Podemos perceber que, o ensino mais intensivo dado ao grupo de alunos
aleatoriamente taxado de mais talentosos, fez com que eles fossem levados a uma melhor
evolucdo, quando comparados ao grupo de controle, o que corrobora a nogao de que, seja qual
for o potencial genético, sdo os empreendimentos presentes nos esforgos de
ensino/aprendizagem que levam o desenvolvimento das habilidades. Em relagdo a
importancia do QI em alunos de musica, Ericsson (2016, pg. 234, traducdo nossa) afirma que:

A correlagdo medida entre o QI e o desempenho musical diminui a medida que os
anos de estudo musical aumentam, e os testes ndo encontraram nenhuma relacao

entre o QI e o desempenho musical entre os estudantes de musica na faculdade ou
, . : - 59
entre os musicos profissionais.

Quando o objeto de estudo ¢ o que se costuma chamar de talento, existem expressivas
diferengas nos estudos de herdabilidade musical em comparagdo aos de plasticidade neural.

Porém, as mais variadas vertentes que estudam como as habilidades se desenvolvem, parecem

59 .. . . .

No original: The measured correlation between 1Q and music performance gets smaller as the years of music
study increase, and tests have found no relationship between 1Q and music performance among music majors in
college or among professional musicians.



70

chegar a conclusdes similares aquelas enfatizadas por mestres de violino do século XX: a de
que as altas habilidades se adquirem mediante estimulos que levam a melhoria dos processos
mentais, incluindo aqueles que controlam os movimentos corporais. Isso porque o
desenvolvimento de habilidades em cada individuo depende de fatores correlacionados, que
englobam tanto as influéncias resultantes do treinamento quanto aquelas decorrentes das
caracteristicas biologicas, genéticas, psicologicas, familiares, sociais, culturais e historicas
(KALBEFLEISCH, 2014). Este complexo conjunto de fatores compde a base potencial do
aluno, que se expressa e se desenvolve mais ricamente por meio da pratica (STETKA, 2014).
Apesar de Auer considerar o talento como uma caracteristica imprescindivel em alunos de
musica, aparentemente o mestre também estava ciente dessa complexa rede de fatores
necessarias para o desenvolvimento de seus alunos:
Esté4 fora de questionamento que o progresso do aluno depende fortemente dele ser
guiado e ensinado apropriadamente, e de sua capacidade — dentro das possibilidades
do talento que possuir e das habilidades que demostrar — para se beneficiar da
orientagdo de seu professor. No entanto, o mais importante ¢ que ele cultive o habito
da auto-observacao e, acima de tudo, se acostume a dirigir e controlar seus esfor¢os.

Pois ¢ esse trabalho mental a verdadeira fonte de todo progresso (AUER, 1980, p.
14, traducdo nossa).*

Auer (1926, contracapa, tradug¢do nossa) considerava o talento como um dos fatores
imprescindiveis para o sucesso numa carreira musical. Segundo ele, "talento, altos ideais,
supervisdo pedagogica e dedicagdo intensiva precisam andar de maos dadas para que se atinja
o cume da Arte". Por outro lado, Carl Flesch parece ter encontrado equilibrio entre as
questdes relacionadas a herdabilidade musical e plasticidade neural. Flesch (2000, p. x,
traducdo nossa), ao afirmar que "o caminho para a mestria do violino ¢ longo e arduo, e sdao
necessarias grande dedicagdo e perseveranga para alcangar o objetivo. Talento ajuda a facilitar

. N . . 1
o caminho, mas por si s ndo pode ser um substituto para o laborioso estudo"®’.

4.2.2 Ivan Galamian: o constante engajamento cognitivo através das variacoes de

arcadas, ritmos e dedilhados

Com o método Contemporary Violin Technique (1962), dividido em dois volumes, o

% No original: Beyond question the student's progress depends heavily upon his being properly guided and
taught, and on his capacity - in keeping with whatever talent he may possess and whatever skill he may display -
to profit by his teacher's advice. Yet, the main essential is for him to cultivate the habit of close self-observation,
and above all to accustom himself to direct and control his efforts. For it is this mental labour which is the true
source of all progress.

' No original: the road to violin mastery is long and arduous, and great application and perseverance are
needed to reach the goal. Talent helps to ease the way, but in itself it cannot be a substitute for the hard work of
practicing.
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violinista e pedagogo Ivan Galamian (1903 — 1981) traz uma nova abordagem para o
treinamento técnico-instrumental por meio do engajamento cognitivo. No livro I (Figura 15),
em que apresenta um sistema de escalas e arpejos, Galamian propde o estudo de multiplos
dedilhados em escalas e arpejos, a serem combinados com uma vasta quantidade de padroes
de arcadas e de figuras ritmicas, presentes no livro II (Figuras 16 e 17), resultando em
multiplicagdo de possibilidades de execucdo, sempre diferentes entre si. A pratica de seus
exercicios proporciona o que Galamian (2013, p. 2, tradug@o nossa) considerava ser o segredo
da proficiéncia técnica: “a habilidade de realizar a sequéncia de comandos mentais e respostas

. g s . r 2
fisicas da forma mais 4gil e precisa possivel.”

Figura 15: Exemplo de esquema para o estudo de escalas

2

Scales on One String

Groups of twelve notes, PATTERNS: Bl, B2, B3, B4, Bs, Bi2
R1, R2, R3, R4, Ré, R2
Primary Patterns:
e T i e — =

Ry ”? c-cduo--cocghg ddededevdone
i i ‘o £ A .

Practice this exercise on all four strings in all the major and minor keys.

ONE-FINGER SCALES

Lt

Fonte: Galamian (1962)

%2 No original: ability to make the sequence of mental command and physical response as quick and as precise as
possible.
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Figura 16: exemplo de padrdes de arcadas

ONE-NOTE BOWING PATTERNS Bl
n v
) s O . . . 2) é o o .
v on
TWO-NOTE BOWING PATTERNS BZ
1 e . 2 e .
—~ — - —
e o o
THREE-NOTE BOWING PATTERNS B3
) e e e T O
R' . . . . .
= G = - —
e o & P e ()
— —
3 e . o 4 e . )
sy T .
s " jof de oF | (a5 0]
s o 02181 e
e 256 T e el i 0.8

The copying of this work or any portion thereof by any means whatsoever s forbidden
by law and is subject to the penalties prescribed in Section 28 of the Copyright Law.

3

Fonte: Galamian (1962)

Figura 17: Exemplo de padrdes de ritmos

ONE-NOTE RHYTHM PATTERNS Rl

Every sequence of equal notes represents a one-note rhythm pattern, to be defined as the
n-pcl.ili(\ll of a single note, or of a note and a rest:

1)) 2) 3) 4)

100001804040 30T SR FEREE

egory. There is no need for further examples

All Primary Patterns in PartI belongto this
except for afterbeats and syncopations like these:

1) 2) 3)

120 ) ) ML) 17 STTT L) 1 ALSE
4) 5) 6) 7)
PAFIAN Ny Dy M P SR ST

8) 9) 10)

110 7.0 0170y 12000 00 I+ b e b o bl
Fonte: Galamian (1962)

Vemos que o método ndo ¢ organizado da forma até entdo usual, em que exercicios
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sd0 expostos em sua versdo finalizada, prontos para serem executados. Aqui, Galamian
delineia esquematizagdo que apenas serve como guia, sendo o instrumentista o responsavel
por consolidar padrdes distintos, a partir de combinagdes previamente selecionadas, de forma
que o esfor¢o cognitivo torna-se aspecto central, comandando ativamente as agdes fisicas
necessarias para a realizagdo das escalas. O objetivo de Galamian (1962, p. ii) era desafiar
constantemente os alunos em seus processos de pensamento:
Uma vez que o dominio técnico depende mais do controle da mente sobre o musculo
do que da mera agilidade dos dedos, o caminho direto para esse dominio reside nos
procedimentos de trabalho que apresentam um desafio constante aos processos de
pensamento do aluno. Por esta razdo, novos problemas devem sempre ser

enfrentados e resolvidos. Providenciar esses novos problemas, em suprimento quase
. , . : : s e ~ 63
inesgotavel, é o principal objetivo desses padroes.

Os exercicios propostos por Galamian sdo compativeis com os processos fisioldgicos
que ocorrem no cérebro ao decorrer de um treinamento que leva a aquisi¢ao e aprimoramento
de habilidades. Segundo Coyle (2010, p. 56), o esfor¢o cognitivo ndo ¢ facultativo durante o
aprimoramento, pois ¢ neurologicamente necessario para que a as estruturas neuronais se
reajustem a cada nova demandas, formando circuitos neurais cada vez mais eficientes, que se
traduzem em aumento de habilidade, conforme exemplificado pelo autor:

Quando vocé rebate a bola de revés (ou toca um acorde de 14 menor, ou movimenta
uma pega no tabuleiro de xadrez), um impulso viaja pela fibra nervosa do neurénio,
como a eletricidade por um fio condutor, fazendo outras células nervosas dispararem
impulsos. Nossos obedientes musculos ndo tém vontade propria. Esses circuitos
neurais ¢ que de fato controlam cada pensamento, cada movimento e cada habilidade
humana. De modo profundo, o circuito ¢ o0 movimento, pois dita a forca e o timing
exatos de cada contragdo muscular, a forma e o contetido de cada pensamento. Um
circuito lento, ndo confidvel, significa um movimento lento, ndo confidvel; ja um

circuito rapido e sincrénico resulta num movimento rapido e sincronico (COYLE,
2010, p. 49 e 56).

O sistema de escalas de Galamian coloca os processos cognitivos no cerne da pratica,
buscando evitar assim, o estudo desengajado e repetitivo. Esse conjunto de processos
cognitivos compde uma parte das habilidades relacionadas a performance musical, sendo os
responsaveis por controlar a precisdo fisico-motora no momento da execugdo. Observamos,
portanto, o desmembramento da atividade de performance em dois processos, que Coyle
(2010, p. 48) organiza como "Trajetos Input” e "Trajetos Output”, conforme ilustrados na

Figura 18 abaixo:

% No original: Since technical mastery depends more upon control of mind over muscle than upon mere agility
of fingers, the direct way to such mastery lies through working procedures which present a constant challenge to
the student's thinking processes. For this reason new problems must always be faced and solved. To provide
such new problems in almost inexhaustible supply is the chief purpose of these patterns.
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Figura 18: Esquema dos componentes processuais da habilidade

TRAJETOS INPUT TRAJETOS OUTPUT

(Informagoes sensoriais, decisoes) (Movimentos musculares)

Fonte: Coyle (2010)

Os Trajetos Input seriam todos os componentes sensoriais € de pensamento que
ocorrem antes da realizagdo de uma agdo, enquanto os Trajetos Output configuram, no caso
do violino, as manifestagdes biomecanicas, fisico-motoras, fisicas, espaciais e sonoras da
performance. Para que o desenvolvimento de habilidades ocorra de forma eficiente, deve-se
buscar que ambos os trajetos integrem-se e complementem-se, de forma que os esforgos de
treinamento da mente (Trajetos Inpuf) sdo realizados em prol da precisdo dos movimentos
fisico-motores (Trajetos Output), que por sua vez prové a base para o gerenciamento mental
subsequente, num ciclo constante. Quando esses dois componentes se integram e a
observagdo consciente dessa integragdo ¢ direcionada a evolucdo de aspectos especificos da
performance, configura-se a técnica de treinamento conhecida como "pratica deliberada", que
tem sido associada pela ciéncia da expertise como um dos elementos fundamentais para
aquisicao de habilidades em alto nivel de desempenho.

E interessante notar que nuances de significado entre os termos “estudar” e “praticar”
podem levar a seguinte diferenciagdo: a) estudar violino: atividade focada nos processos
mentais de viés cognitivo, como observa¢ao, reflexdo, pesquisa, experimentagdo, ¢ demais
processos que estimulem o gerenciamento de pensamentos; b) praticar violino: atividade cujo
foco consiste em disparar e gerenciar os sinais que movem as partes corporais necessarias a
performance. Enquanto parte significativa dos métodos de violino sdo redigidos de forma a
apresentar estimulos com énfase nos Trajetos Outputs (execugdo), a proposta de Galamian foi

enfatizar os Trajetos Input (pensamento).
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O violinista e pedagogo contemporaneo, Simon Fischer, apresentou uma abordagem
metodoldgica que, ao combinar abundantes explicacdes com exercicios técnicos pontuais,
emula o carater instrucional de uma aula, resgatando, dessa forma, a riqueza de detalhes
tradicionalmente relegados a instrugdo oral. As atividades propostas em seus livros
combinam, juntamente com a execucdo do instrumento, exercicios de reflexdo,
experimentacdo, escuta guiada, representacdo mental, entre outros, que contribuem para a

melhoria concomitante dos Trajetos Input e Output, além de aproximarem o executante da

experiéncia da pratica deliberada.

4.2.3 Simon Fischer: a experimentacido como base para a pratica deliberada de violino

Apo6s décadas de pesquisa sobre os diversos meios de aprimoramento de musicos,
atletas e outros profissionais, Anders Ericsson (2016, p. 98) cunhou o termo "pratica
deliberada" para especificar o conjunto de técnicas e procedimentos utilizados por parte
significativa dos individuos que alcancaram destaque em seu campo de atuagdo. De forma
resumida, podemos entendé-la como uma pratica altamente especializada e estruturada,
minuciosamente planejada para aprimorar um aspecto particular da performance, em um
treinamento direcionado, consciente e engajado. Observamos convergéncias entre as
caracteristicas da pratica deliberada, delineadas por Ericsson, e a metodologia do violinista e
pedagogo, Simon Fischer, razao pela qual tragaremos um paralelo entre os dois autores.

Os livros de Fischer, que podem ser caracterizados como um hibrido entre tratado e
método, formam um compéndio de ensinamentos de mestres da histéria da pedagogia do
violino. Apesar de propor alguns exercicios de autoria propria, o diferencial de Fischer ¢ a
forma com que recria a contextualizagdo de exercicios através de amplas explicagdes, que,
costumeiramente, sdo relegadas a instrug¢do oral durante aulas presenciais. Numa abordagem
multiangular e linguagem em primeira pessoa do singular, parecemos receber do proprio autor
uma aula estimulante, rica em detalhes e que convida ao aprimoramento por meio da
investigacdo e experimentagdo propria. Sao aulas que, contudo, como ressalta o autor, se
apoiam amplamente no rico legado histérico do ensino de violino. No prefacio de Basics
(2007, p. VII, tradugdo nossa), Fischer afirma:

Muitos dos exercicios desta colecdo foram amplamente utilizados por décadas e, em
alguns casos, por séculos. Sua origem exata ¢ dificil de rastrear, pois eles terem sido
tdo amplamente utilizados. Alguns tém sido empregados com tanta frequéncia por

certos professores, que, embora ndo tenham sido necessariamente inventados por
eles, passaram a ser associados a eles: exercicios de producao de som de Galamian,
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aquecimento de dedos de Flesch, como no Urstudien (copiados por Yost e Dounis),
exercicios de digitagdo em padrdes de dedos de Sevick ou de Schradieck, exercicios
de mudanga de posi¢do ou de agdo dos dedos de Dounis, ete.®

Essa fundamentagdo em atividades previamente difundidas e utilizadas por eximios
mestres e instrumentistas, ¢, segundo Ericsson (2016, p. 99), uma das caracteristicas da
pratica deliberada. Em The Violin Lesson (2013), Fischer organiza as atividades em forma de
licdes direcionadas a assuntos especificos, como The tone production lesson, The intonation
lesson e assim por diante. Em cada licdo, o autor apresenta conceitos e exercicios de grandes
mestres, organizados de forma a aprimorar um elemento técnico por vez, ao passo que ao
finalizar a licdo, o instrumentista deve alcangar, além de evolugdo em sua proficiéncia técnica
e artistica, multiplas formas de analisar, investigar e enxergar o tema, levando consigo
ferramentas que auxiliardo em dificuldades futuras. Ao comparar a técnica de violino a um
mosaico — em que o todo ¢ formado por inimeras pequenas partes —, Fischer explica sua
metodologia: “Quando a técnica como um todo ¢ excelente, cada componente individual deve
ser excelente também. Se a técnica como um todo precisa de aprimoramento, a forma de
melhoré-la é lidar com cada técnica individualmente”® (FISCHER, 2013, p. 100, tradugdo
nossa). A ideia seria adquirir essas pequenas unidades técnicas e aprimora-las constantemente,
de forma que, quanto mais proficiente o instrumentista deseja ser, mais deve aprofundar-se
em técnica basica (FISCHER, 2013, p. 99). Isso, porque, para o autor, as dificuldades nao se
derivariam de técnicas avangadas, mas sim de aglomerados sincronicos de unidades técnicas
que elevam a dificuldade de execu¢do. Assim, o aprimoramento residiria em desmembrar as
acoes, trabalhar cada item isoladamente e, aos poucos, consolidar as unidades técnicas até
atingir uma completude. Fischer (2013, p. 101, traducdo nossa) utiliza um excerto do Scherzo
da Sonatensatz WoO2, b.3, de Brahms para exemplificar as unidades técnicas ilustradas na
Figura 19:

(1): O arco ¢ colocado na corda, e entdo a primeira nota ¢ iniciada movendo-se o
arco para baixo;

(2): As agdes fisicas para iniciar esta nota sdo completamente diferentes daquelas
necessarias para iniciar a primeira nota. Enquanto toca (1), a ponta gira no sentido

horério até chegar e tocar a corda ré. O segundo dedo ja deve estar na corda;
(3): Sem qualquer interferéncia no arco, o terceiro dedo cai na corda. Deixar cair um

% No original: Many of the exercises in this collection have been used widely for decades, and in some cases for
centuries. Their exact origin is difficult to trace because they have been so widely practised. Others have been
used so much by certain teachers, though not necessarily invented by them, that the exercises have become
associated with them: Galamian-type tone production exercises, Flesch Urstudien-type finger tapping (repeated
by Yost and Dounis), Sevick or Schradieck-type finger patterns, Dounis-type shifting or finger action exercises,
efc.

% No original: When technique as a whole is excellent, each individual component must therefore be excellent
also. If that technique as a whole needs further development, the way to improve it is to deal with each
individual technique on its own.
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dedo para criar um novo comprimento de corda, enquanto se sustenta o arco em uma
corda, claramente provoca uma experiéncia completamente diferente das sensagdes
e acdes de tocar as duas primeiras notas;

(4): Sem interferir no arco, o terceiro dedo levanta. A sensa¢do de levantar um dedo,
de tocar uma nota durante uma ligadura, ¢ bem diferente da sensagdo de deixa-lo
cair, além da sincronizacado ser diferente. No primeiro caso, vocé tem que levantar o
dedo no momento em que quer que a nota soe, € no segundo vocé tem que soltar
antes que vocé queira que ela soe;

(5): O arco gira no sentido anti-horario sobre a corda sol. Esta é uma operagao fisico
motora totalmente diferente de girar no sentido horario, como ao passar de (1) para
2);

(6): Esta nota deve soar igual a primeira nota, mas comega a partir da corda, em arco
para cima, sem primeiro tenha que ser colocada na corda.*®

Figura 19: Exemplificagdo de itens técnicos em excerto de Brahms

Brahms: Scherzo (Sonatensatz), Wo02, b. 3
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Fonte: Fischer (2013)

Assim, a diferenca que levaria uma obra a apresentar maior ou menor grau de
dificuldade seria o nimero de ac¢des a serem executadas a0 mesmo tempo e/ou em um curto
espaco de tempo. Um exemplo de obra caracterizada por ser extremamente simples consistiria
em um Unico pizzicato; ja uma mais complexa, a exemplo de um Capricho de Paganini, pode
requerer até cinquenta agdes sincronicas em uma unica nota (FISCHER, 2013, p. 101).
Anders Ericsson (2016, p. 99) observa que, por sua natureza cumulativa, as habilidades sio
construidas sobre fundamentos, que, quando estabelecidos corretamente, permitem alto grau
de desenvolvimento. A pratica deliberada, portanto, envolve aprimoramento continuo ou
expansdo de habilidades previamente adquiridas por meio de treinamento direcionado para
aspectos especificos numa série de acdes isoladas que, ao se combinarem levardo a habilidade
especializada. Qualquer pessoa que busque se aprimorar por meio de treinamento, poderia,

portanto, partir do nivel de habilidade em que se encontra no inicio desse treinamento e

% No original: (1): The bow is placed on the string, and then the first note is started by pulling the bow; (2): The
physical actions of beginning this note are entirely different from those of beginning the first note. While playing
(1), the bow pivots clockwise until it reaches and plays the D string. The second finger must already be on the
string; (3): Without having any effect on the bow, the third finger drops on to the string. Dropping a finger to
create a new string length, while sustaining the bow on one string, clearly feels entirely different from the
sensations and actions of playing the first two notes, (4): Without affecting the bow, the third finger lifts. The
feeling of lifting a finger, to play a note during a slur, is quite different from the feeling of dropping it, and the
timing is different. You have to lift when you want the note to sound, whereas you have to drop before you want
it to sound; (5): The bow pivots anticlockwise over the G string. This is an entirely different physical operation
from pivoting clockwise, as in playing from (1) to (2); (6): This note must sound the same as the first note, but
begins on the string, up-bow, without first having to be placed on the string.
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construir uma performance eximia, bastando acrescer detalhes de execuc¢do, um a um, até o
nivel almejado. No caso do violino, Fischer (2013, p. 105) afirma que essa construcao se da
através de um revisitar continuo dos principios e fundamentos, sempre acrescendo, sobre eles,
novos conhecimentos e habilidades. Com o objetivo de consolidar principios técnicos, Fischer
utiliza o conceito de "pacotes de informac¢do". Cada capitulo ou li¢do que se encontra em The
Violin Lesson traz um ou mais pacotes técnicos, que, cumulativamente, podem impulsionar
um aprimoramento exponencial das habilidades (NILES, 2013). Apresentaremos a seguir,
para efeito de exemplificagdo, as nog¢des do autor a respeito de afinacdo e estruturacdo de

estudo.

4.2.3.1 A aula da afinagao

O primeiro passo para o aprimoramento da afinagdo seria, segundo Fischer (2013, p.
55), elaborar modelos conceituais®’” das notas. Para tanto, deve-se nio somente conceitualizar
a entonacdo, mas desenvolver uma espécie de “banco de dados” em que os modelos
conceituais auditivos se unem aos visuais, tateis e biomecanicos. Cada nota deve ser imbuida
de uma identidade propria, que inclui sua exata localizacdo na corda, a sensag¢ao do contato da
mao e dedo com a corda, o formato do dedo no momento da execucdo, a relagdo tom/semitom
entre os dedos, a relagdo de altura entre cada nota e as adjacentes, a largura do espelho e do
braco, a altura da corda partindo do espelho, assim como outras caracteristicas biomecanicas e
sonoras associadas a sua execucdo. Quando essas informacdes sdo estabelecidas de forma
clara, o instrumentista pode a elas recorrer para que sua execu¢do seja consistente. Caso o
modelo conceitual esteja falho, a execucdo provavelmente serd imprecisa ou nao fluente. O
autor defende que a afinagdo inexata, salvo aquelas causadas por tensdo ocasional ou ma
colocacdo acidental da mao esquerda, se corrige mediante aprimoramento do modelo
conceitual, levando a um salto qualitativo, e ndo através da pratica ou da repeticdo em si, o
que resultaria em uma evolugdo gradual mais lenta (FISCHER, 2013, p. 56). Ericsson (2016,
p- 99) explica que sd3o os modelos conceituais que permitem o monitoramento da
performance, tornando possivel a identificacdo e remediagdo de problemas, sejam eles
aplicados por um técnico ou professor, ou pelo proprio praticante. Os modelos conceituais
sdo, portanto, a base da pratica deliberada, devendo ser usados de forma cumulativa, de

maneira que, quanto mais o praticante avanga, mais detalhadas e eficientes as projecdes

7 A utilizagio de modelos conceituais foi utilizada também por Tartini, que estimulava o aprimoramento de
empunhadura do arco através de imaginario sonoro. Ver item 2.3.3.2.2 desta dissertagao.
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mentais se tornam, o que leva, por sua vez, a um aprimoramento ainda mais significativo.

Fischer (2016, p. 55) propde o seguinte exercicio de modelos conceituais para o

aprimoramento da afinagao:

a) sem o violino, imagine uma nota com a qual vocé se sente inteiramente confortavel,

familiar e seguro — por exemplo, ré na primeira posi¢ao, corda 14;

b) entdo, imagine uma nota menos familiar — por exemplo, fa# na quinta posigdo,

corda sol. Vocé consegue "enxergar" e "sentir" a nota com total clareza?

O fator mais importante estaria relacionado a quantidade de detalhes que cada modelo

conceitual possui, assim como a velocidade com que podem ser chamados a memoria. Por

exemplo, o excesso de hesitagdes, principalmente em mudancgas de posicao, pode ser derivado

de modelos conceituais fracos.

Parte da construcdo dos modelos conceituais deve residir, também, no proprio

conceito de afinagdo. Fischer (2013, p. 55-56) desenvolveu tal conceito, apresentando-o em

quatro niveis de proficiéncia de afinacdo, como pode-se observar no Quadro 2, abaixo:

Quadro 2: Quatro estagios da afinagdo

Afinagao
Estruturada

1.
2.

Cada nota ¢ afinada em relagdo a outra(s) nota (s).

Nas trés primeiras notas de uma escala maior, a distancia intervalar
do tom inteiro entre primeiro e segundo graus, assim como entre
segundo e terceiro graus, sao iguais. A distdncia do semitom entre
o terceiro e quarto graus da escala, assim como entre o sétimo e o
oitavo, sdo iguais. Em um arpejo maior de trés oitavas, cada terga
maior tem a mesma distancia intervalar da tonica em qualquer
oitava.

A afinacdo ¢é consistente: as mesmas notas em uma passagem
estardo sempre afinadas, mesmo quando tocadas inimeras vezes.
Mesmo que uma ou mais notas nao estejam exatamente onde o
instrumentista almejava, elas estardo fora do lugar numa escala tao
pequena que nenhum ouvinte consiga perceber.

Afinacao
Estruturada, com
erros

Como na Afinagdo Estruturada, porém com alguns erros eventuais aqui €
ali, em que uma nota ou um pequeno grupo de notas esta desafinado,
sendo perceptivel, porém, somente para um ouvinte experiente.

Afinagdo ndo
Estruturada

Cada nota esta sendo considerada isoladamente: ndo ¢ comparada
ou relacionada com qualquer outra nota; ndo ¢ afinada em relagdo a
seu lugar na escala ou fun¢do harménica.

Algumas notas estdo afinadas, outras ndo. Os intervalos entre as
notas ndo sao consistentes.

A afinagdo esta estagnada, sendo que o mesmo grupo de notas sera
tocado consistentemente afinado ou consistentemente desafinado.
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Afinagdo ndo O mesmo que Afinacdo ndo Estruturada, porém com erros que tornam a
Estruturada, com | desafinagdo perceptivel para todos.
erros

4.2.3.2 Estruturando o estudo

Um assunto central no que concerne ao conceito de pratica deliberada, ¢ a organizacao
do estudo. A esse respeito, Fischer (2013) indica o estudo estruturado com base em objetivos
concretos, que se dividem em propostas mais amplas e de longo prazo, até objetivos imediatos
a serem cumpridos em sequéncia durante uma sessdo de estudo. Contudo, a detec¢do dos
pontos a serem trabalhados, nem sempre sdo tdo Obvias, e por isso um guia de como
direcionar a pratica pode ser de bastante auxilio para elevar a eficiéncia das sessoes.

Com o intuito de auxiliar na organizacdo do estudo e ensino, Fischer (2013, p. 93-95)
consolida a performance de violino em quatro pilares correlacionados, de onde derivariam

todos os aspectos técnico-artisticos envolvidos na execugdo, conforme a Figura 20, abaixo:

Figura 20: Quatro pilares da execucao

Pitch
Sound Rhythm

Ease

Fonte: Fischer (2013)

Fischer explica os conceitos da seguinte maneira®:

a) nota: todas as notas devem estar afinadas em altura e com expressividade coerente
ao estilo;

b) som: timbre, vibracdo e dinamica devem ser coerentes com o carater expressivo de

cada nota, que, por sua vez, compde frases dentro de um delineamento escolhido para o estilo

8 O autor se refere a nota, som, ritmo e fluidez como, respectivamente, pitch, sound, rhythm e ease.
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em questao;

¢) ritmo: cada nota deve ser precisa e incutida de carater musical (articulagdes);

d) comodidade: cada nota ¢ executada com facilidade biomecanica, sem qualquer acao
ou esforco excedente.

Segundo Fischer (2013, p. 94), esses pilares devem permear as sessdes de estudo,
sendo, a0 mesmo tempo, o ponto de chegada, em que se busca alcangar seus niveis maximos
de proficiéncia, e ponto de partida, uma vez que s3o a referéncia para a identificagdo de
problemas e consequentes medidas retificadoras, conforme exemplificado a seguir:

Suponha que vocé queira melhorar uma passagem de semicolcheias [...]. Vocé
decide trabalhar nelas utilizando variagdes de ritmo. [...] O objetivo continua o
mesmo: poder tocar a passagem naquele andamento e em qualquer outro, com cada
nota afinada, cada nota completamente pura e ressonante, e cada nota musicalmente

condizente sem hesitacdo de qualquer espécie e tudo isso com o minimo de esfor¢o
fisico ou mental (FISCHER, 2013, p. 94, tradugdo nossa)®’

Apesar do fato de que cada pilar sera trabalhado de acordo com nivel de proficiéncia,
maturidade e exigéncia de cada executante, os itens a serem observados serdo os mesmos.
Esses itens, segundo Fischer (2013, p. 9), associam-se a quatro processos que devem ocorrer
durante todo o estudo:

a) imaginar: antes de tocar, formar a concep¢do exata do tipo de som, carater e
aspectos relacionados a expressividade;

b) ouvir: escutar com tamanha atencdo que se possa perceber o som que ¢ emitido do
instrumento em sua completude;

c) descrever: identificar instantaneamente quais sdo os fatores técnicos que compdem
cada som produzido, assim como apontar a causa técnica de possiveis erros;

d) modificar: realizar ajustes técnicos instantaneamente.

Chamamos a atenc¢do para o ultimo item, pois existe uma ideia, difundida entre alunos,
de que sdo necessarias varias horas de pratica para que haja evolugdo, quando, em sua
esséncia, evoluir significa modificar a execug¢do para leva-la mais proxima ao ideal
preconcebido, o que pode ser feito com prontiddo. Fischer (2013, p. xvi, traducdo nossa)
afirma que:

Se vocé quer mudar a maneira de tocar violino, vocé tem que mudar a maneira como

pensa em tocar violino. Vocé pode fazer isso praticando ou indo a um concerto e por
muitos outros meios; mas ler sobre, digamos, produ¢do de sons, pode mudar sua

% No original: Suppose you want to improve a passage of sixteenth-notes [...]. You decide to work on it using
rhythm practice. [...] The goal remains the same, to be able to play the passage in that rhythm and in any other,
with every note in tune, every note completely pure and resonant, and every note musically in tune without
hesitation of any sort, and all this with the minimum of physical or mental effort.
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imagem de como passar o arco sobre a corda de forma que toda a sua abordagem
muda imediatamente e dramaticamente — mesmo antes de vocé ter colocado o arco
na corda e comegar a experimentar. "’

O maior desafio, para se obter o aprimoramento, seria a definicdo de prioridades, ou
seja, entender qual o proximo passo a ser tomado para que se alcance um salto qualitativo, e
somente entdo desenvolver estratégias para que isso ocorra. Quanto mais acurado o
ordenamento de prioridades, maior a evolucdo, e quanto mais avangada a proficiéncia, mais
dificil se torna a identificagdo das prioridades. Por isso, as sessdes de estudo devem ser
sempre organizadas por meio de analise detalhada da execu¢do, em que os diferentes trechos
ou materiais de estudo sdo avaliados e listados mediante o emprego de quatro parametros
atribuidos de acordo com o nivel de proficiéncia do executante e metas estabelecidas para seu
progresso: excelente, bom, mediano e inferior. Fischer (2013, p. 326) recomenda que, durante
a elaboracdo dessa lista, os itens menos satisfatorios sejam aprimorados até atingir o proximo
patamar — maneira de estudar que proporciona progresso mais fluido e menos
emocionalmente desafiador. Por exemplo, um objeto de estudo enquadrado na categoria
"inferior" pode ser trabalhado até atingir a qualificagdo "mediano", e ndo necessariamente até
atingir "excelente", o que devera ocorrer em outra etapa do estudo. Uma vez que alcance um
patamar superior, esse item provavelmente deixara de ser prioridade e outro aspecto mais
urgente sera trabalhado, facilitando um aprimoramento equilibrado dos itens de um trecho a
serem trabalhados.

Em relagdo ao estudo especifico de obras musicais, Fischer (2013, p. 328-330)
recomenda dividir o estudo em trés etapas que devem ocorrer diariamente: tempo de
construc¢do, tempo de interpretagdo e tempo de performance. Para o tempo destinado a
construcao de repertorio, o autor recomenda as seguintes atividades:

a) tocar a obra em sua integralidade;

b) fazer uma lista dos trechos, frases ou agrupagdes de notas que requerem estudo;

¢) dividir a lista em categorias "A" (prioridades a serem trabalhadas, trechos de menor
qualidade de execucdo), "B" (trechos medianos) e "C" (passagens que demandardo menos
estudo);

d) subdividir os trechos "A", utilizando o mesmo procedimento de que trata o item "c",

formando os subitens “A1”, “A2” e “A3”;

" No original: If you want to change the way you play the violin, you have to change the way you think about
playing the violin. You can do that by practising or by going to a concert, and by many other means, but reading
about, say, tone production, can so change your picture of bowing the string that your whole approach changes
immediately and dramatically - even before you have actually put the bow on the string and started to try things
out.
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e) detalhar, por escrito, os objetivos que devem ser alcangcados e como o trabalho sera
desenvolvido.

Um beneficio de direcionar os estudos com base na propria performance, estd no fato
de que ela acaba por se tornar uma vasta fonte de investigagdo e experimentagao
individualizada, que fornece ao instrumentista a possibilidade de avaliar mais prontamente
seu progresso a cada sessdo de estudo. Observamos, na metodologia de Fischer, a énfase na
importancia do processo de investigagdo e descobrimento por si SO, processo em que 0s
questionamentos sdo tdo importantes quanto — ou ainda mais importantes que — as respostas.
Essa atitude contribui para a consolidagdo de uma pratica alicercada na busca criativa por
novos conhecimentos, convergindo com o principio descrito por Ericsson (2016, p. xix), de
que, para ser bem sucedido no emprego de conceitos de pratica deliberada, ¢ mais importante
desenvolver a capacidade de encontrar os problemas e soluciona-los do que simplesmente

tentar repetir, sem maiores questionamentos, os procedimentos de outros.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao tracar um panorama histdrico, que buscou pontuar marcos no decurso das praticas
de ensino de violino, percebemos o que poderia ser considerado como duas eras da pedagogia
do instrumento: a) o periodo caracterizado pelo sistema mestre/aprendiz, no qual pupilos de
diferentes niveis de proficiéncia eram envolvidos no processo do fazer musical de seus
mestres, sendo a composi¢do musical a pratica a partir da qual as atividades de ensino,
inclusive as de performance, eram realizadas; b) a fase em que passaram a predominar
praticas desenvolvidas e consolidadas nos conservatérios, caracterizadas pela segmentagdo e
sistematizacdo do ensino musical, de forma que, em multiplas classes, formadas de acordo
com o critério de nivel de proficiéncia dos alunos, eram abordados aspetos tanto
composicionais como relacionados a performance musical de maneira progressiva e
independente.

A investigacdo sobre as praticas de ensino do sistema mestre/aprendiz foi direcionada,
neste trabalho, a um estudo sobre os Ospedali italianos, responsaveis pela educagdo,
profissionalizacdo e reintegragdo socioecondmica de criancas e jovens sob tutela do Estado.
Nos interessou, em particular, a coadjuvacgao dos pupilos no processo de ensino — em atuagao
marcada por uma interacdo que, apesar de inerente ao sistema mestre/aprendiz, era, nessas
instituicdes, exacerbada por razdes de ordem econdmica ou cultural. No caso da instituicdo de
ensino feminino Pio Ospedale della Pieta, os mestres (do sexo masculino), tendo acesso
limitado as instalagdes, sistematizaram as atividades de docéncia através de uma rede
hierarquica, em que o conhecimento era transmitido, em espécie de efeito cascata, pelas
proprias alunas. Apesar de, atualmente, ndo ser rara a utilizacdo dessa técnica em sistemas de
ensino coletivo de instrumento, seria interessante investigar como esse meio de
ensino/aprendizagem poderia ser incorporado por escolas de musica que priorizam a instru¢ao
individualizada, de forma a contribuir para o aperfeigoamento de metodologias. Apontamos
que a notavel proficiéncia artistica alcangada por alunas do Pio Ospedale della Pieta foi
imprescindivel para o sucesso em posiciona-las social e economicamente, o que nos leva a
argumentar que a qualidade artistica ¢ um dos principais fatores para a obtencdo de resultados
verdadeiramente transformadores, significativos e duradouros em projetos sociais.

O estudo realizado sobre o ospedale de Napoles chamou a atencdo pela metodologia
em que conhecimentos eram adquiridos e consolidados interdisciplinarmente. Os pupilos
desenvolviam habilidades multiplas em composi¢do, improvisagdo, regéncia, além de

proficiéncia em vérios instrumentos, resultando numa ampla forma¢ao musical. Uma pergunta
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nos pareceu importante para futuras investigagdes: seria possivel retomar essa abordagem
integralizada do ensino musical, e, ainda assim, possibilitar a alta especializagdo em um
instrumento? E ainda, quais suas possiveis contribuicdes na formacdo de um musico que
busca atuar em um mercado de trabalho cada vez mais exigente de dinamismo e pluralidade
de conhecimentos?

Partindo para uma analise voltada para o ensino de violino, esmiucamos as instru¢des
de Giuseppe Tartini (1692-1770) em sua carta para a violinista Maddaglena Lombardi, entao
pupila do Ospedale San Lazzaro dei Medicanti. Ao tracar um paralelo entre as diversas
técnicas de estudo descritas pelo mestre e bibliografia atual de carater interdisciplinar,
verificamos o emprego de ferramentas aplicaveis ao cotidiano de instrumentistas atuantes nas
areas de performance e/ou educagdo musicais. O zelo com que Tartini estabeleceu e explicou
uma rotina de estudo didria contribui para o entendimento de que a habilidade de estudar um
instrumento ¢ tdo complexa e importante quanto a propria performance musical em si,
devendo, portanto, ser desenvolvida intensamente no decorrer da formacao do violinista.

Ao investigar a transi¢do do periodo marcado pela relagdo mestre/aprendiz para o do
ensino sistematizado de violino, desenvolvido no Conservatorio de Paris, constatamos que a
pluralidade de abordagens e metodologias dos professores fundadores dessa instituicao perdeu
gradativamente seu carater originalmente flexivel e experimental & medida que foi difundida
pela Europa e outras partes do mundo. Através de relatos dos proprios mestres que atuavam
no Conservatorio de Paris, observou-se que, ao que tudo indica, os métodos empregados
podem ser entendidos mais como registros de atividades de classe compilados com o intuito
principal de exemplificar boas praticas que publicacdes buscassem consolidar um sistema de
carater rigido e impositivo. O mestre se adaptava, conforme a necessidade de seus alunos,
num processo que almejava tanto o aprimoramento dos pupilos quanto do proprio material de
ensino. Observamos que se verifica uma discrepancia relevante entre os contextos
experimentais nos quais os métodos eram redigidos e aplicados no Conservatoire ¢ a forma
com que sdo predominantemente utilizados na atualidade. Nota-se que, no decorrer dos
séculos XIX e XX, se estabeleceu uma diretiva padrao de utilizagdo dos métodos na formagao
profissional do violinista, caracterizada por marcante uniformidade, a qual acabou por cercear
a producdo de novos materiais. Seria interessante investigar, futuramente, meios que
permitissem o resgate dessa forma de atuacdo docente, que valorizava incessantemente a
busca pela evolugdo e atualizacdo dos meios de ensino.

Diante de relatos sobre a altissima proficiéncia artistica da orquestra de estudantes do

Conservatoire, pudemos entender que a formacao orquestral desempenhava fungdo de elevada
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importancia dentro da metodologia de ensino da instituicdo. Deve-se verificar, em estudos
futuros, por que, ao consolidar-se internacionalmente, o modelo do conservatorio foi sendo
associada tdo intimamente a formagdo do solista, de forma que as habilidades orquestrais
passaram a ser comumente consideradas secunddrias ou mesmo ignoradas em diversas
institui¢des de ensino atuais’'. Acreditamos ser de suma importincia restaurar a atengio
dirigida ao desenvolvimento de competéncias relacionadas a pratica orquestral como fator
crucial para a formacdo profissional, uma vez que elas, por suas particularidades, requerem
treinamento especifico.

O modelo de especializagdo de instrumentistas desenvolvido no Conservatoire
impulsionou uma linha metodoldégica que pode ser denominada Escola Analitica de Violino,
em que, buscando maior cientificidade, passou-se a investigar de maneira mais minuciosa
cada componente dos aspectos operacionais do ato de executar o instrumento. A leitura atenta
dos escritos de seu maior expoente, Otakar Sevcik, aponta para o fato de que, apesar dos
numerosos e extensos exercicios organizados de forma sistematica e repetitiva, a maneira, por
assim dizer, mecanicista com que a metodologia ¢ predominantemente abordada na
atualidade, foge a concepcdo de seu autor. Segundo Sevcik, seus exercicios eram escritos com
base nas necessidades de sua classe, e foram publicados para que oferecessem ideias que
incentivassem os alunos a buscar novas solugdes de forma mais independente. Ao serem
removidos de seu contexto metodologico, porém, o mau uso desses métodos, escritos
predominantemente em linguagem musical — que pouco instrui a respeito dos modos
operacionais do estudo —, pode, de fato, at¢ mesmo causar efeito adverso, estimulando estudo
repetitivo e desengajado.

Abordagens com viés cognitivista mais evidente foram esbogadas durante a primeira
metade do século XX, por mestres como Leopold Auer, Constantine Dounis e Carl Flesch.
Apesar de terem como preocupacao central o treinamento mental, esses autores contribuiram
com parcimOnia na elaboragdo de material que efetivamente resultasse mudancas
significativas na forma de estudar o violino. Observamos maior énfase dirigida as capacidades
cognitivas individuais do aluno, a respeito do que foi possivel desenvolver uma breve
discussdo sobre a concep¢do de "talento", apoiando-nos mais uma vez em bibliografia
interdisciplinar.

Foi na segunda metade do século XX, com o método de escalas Contemporary Violin
Technique (1963), de Ivan Galamian, que pudemos observar uma obra didatica — um sistema

de ensino de escalas — focada em aprimorar os processos de pensamento que comandam a

"' Cf. Cecconello, 2013
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execucdo, por meio de exercicios desenvolvidos para constante e incessantemente oferecer
desafios a mente do instrumentista.

Encontramos na metodologia do violinista australiano contemporaneo Simon Fischer
uma abordagem voltada para a experimentacdo e investigagdo como base do processo de
aprimoramento do instrumentista, com o emprego de exercicios multiangulares que, ao
estimular maior protagonismo do instrumentista no processo de aprendizagem, mantém alto
engajamento cognitivo. Similaridades entre as abordagens de Fischer e conceitos de pratica
deliberada foram apontadas, apoiando-se em Ericsson (2016).

Com o intuito de oferecer ferramentas diretamente aplicaveis no dia a dia de
instrumentistas e professores, expusemos brevemente os conceitos do “Estudo
Autorregulado” e do “Ciclo do Auto-melhoramento”, técnicas de estudo de evidente impacto
no desenvolvimento e aprimoramento de habilidades.

Verificou-se, ao longo da histéria das praticas voltadas para o ensino do violino, uma
crescente preocupacao em relacdo a qualidade da atengdo empregada pelos alunos durante o
estudo do instrumento. Em meio a diversidade de abordagens de ensino/aprendizagem, pode-
se observar que um dos fatores mais decisivos para o progresso do violinista parece ndo ser
propriamente o material utilizado para essa finalidade, mas sim o quanto a metodologia
fomenta o engajamento cognitivo em sessdes de estudo eficientes. Nesse processo, deve-se
construir uma autonomia fundamentada na capacidade de analisar a propria execugdo, apontar
o que nela existe de indesejavel, estabelecer objetivos tangiveis de forma atrelada a estratégias
eficientes e monitoraveis, e por fim, cultivar a resiliéncia e a diligéncia necessarias para trilhar

o caminho que cada instrumentista imagina para si.
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APENDICE A - CARTA DE TARTINI A MAGDALENA. FONTE: STRAD, 1891
(GIUSEPPE TARTINI, 2015)

Padua, March 5, 1760

My very esteemed Signora Maddaglena : Finding myself at length disengaged from
the weighty business which has so long prevented me from performing my promise to you — a
promise which was made with too much sincerity for my want of punctuality not to afflict me
— I shall begin the instructions you wish from me by letter; and if I should not explain myself
with sufficient clearness, I entreat you to tell me your doubts and difficulties in writing which
I shall not fail to remove in a future letter.

Your principal practice and study should at present be confined to the use and power
of the bow, in order to make yourself mistress in the execution and expression of whatever
can be played or sung, within the compass and ability of your instrument.

Your first study, therefore, should be the true manner of holding, balancing and
pressing the bow lightly, but steadily upon the strings, in such a manner as it shall seem to
breathe the first tone it gives, which must proceed from friction of the string, and not from
percussion as by a blow given by the hammer upon it. This depends on laying the bow lightly
on the strings at the first contact, and on gently pressing it afterwards, which if done gradually
can scarcely have too much force given it, because if tone is begun with delicacy there is little
danger of rendering it afterwards either coarse or harsh. Of this first contact and delicate
manner of beginning a tone, you should make yourself a perfect mistress in every situation
and part of the bow, as well in the middle as at the extremities; and in moving it up as
drawing it down.

To unite all these laborious particular into one lesson my advice is, that you first
exercise yourself in a swell upon an open string; for example, upon the second string (A
string) that you begin pianissimo and increase the tone by slow degrees to its fortissimo; and
this study should be equally at least an hour every day, though at different times a little in the
morning and a little in the evening; having constantly in mind that this is of all others the most
difficult and the most essential to playing well on the violin. When you are perfect mistress of
this part of a good performer, a swell will be very easy to you; beginning with the most
minute softness increasing the tone to its loudest degree, and diminishing it to the same point
of softness with which you began, and all this in the same stroke of the bow.

Every degree of pressure upon the string which the expression of a note or passage

shall require will by this means be easy and certain and you will be able to execute with your
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bow whatever you please.

After this, in order to acquire that light pulsation and play of the wrist from whence
velocity in bowing arises, it will be best for you to practise every day one of the Allegros of
which there are three in Corelli solos, which entirely move in semiquavers. The first is in D,
in playing which you should accelerate the motion a little each time, till you arrive at the
greatest degree of swiftness possible; but two precautions are necessary in this exercise: the
first is, that you play the notes staccato, that is, separate and detached, with little space
between every two, for they should be played as if there was a rest after every note.

The second precaution is that you play with the point of the bow; and when that
becomes easy to you, that you use that part of it which is between the point and middle; and
when you are likewise mistress of this part of this part of the bow that you practise in the
same manner in the middle of the bow; and above all, you must remember in these studies to
begin the Allegros or flights sometimes with an up-bow, and sometimes with a down bow,
carefully avoiding the habit of constantly one way. In order to acquire a greater facility of
executing swift passages in a light and neat manner, it will be of great use to you if you
accustom yourself to skip over a string between two quick notes in divisions. Of such
divisions you may play extempore as many as possible and in every key, which will be both
useful and necessary.

With regard to the finger board, or carriage of the left hand, I have one thing strongly
to recommend to you which will suffice for all, and that is, taking a violin part, either the first
or second, or a concerto, sonata or song, or anything will serve the purpose, and playing it
upon the half-shift (second position), that is the first finger upon G on the first string (E), and
constantly keeping upon this shift, playing the whole piece without moving the hand from this
situation unless A on the fourth or G string be wanted; but in that case you should afterwards
return again to the half shift, without ever moving the hand down to the natural position. This
practice could be continued till you can execute everything upon the whole shift (third
position) with as much ease as when the hand is in its natural situation; and when certain of
this, advance to the double shift (fourth position) with the first finger on B on the first string;
and when sure of that, pass to the next position, making C with the first finger upon the E
string, and indeed, this is a scale in which, when you are firm, you may be said to be mistress
of the finger-board. This study is so necessary that I most earnestly recommend it to your
attention.

I now pass to the third essential part of a good performer on the violin, which is the

making of a good shake (trill), and I would have you practise slow, moderately fast, and
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quick; that is, with the two notes succeeding each other in these three degrees — adagio,
andante, and presto; and in practice you have great occasion for these different kinds of
shakes, for the same shake will not serve with equal propriety for a slow movement as for a
quick one; but to acquire both at once with the same trouble, begin with an open string —
either the first or the second, it will be equally useful — sustain the note in a swell, and begin
the shake very low, increasing in quickness, by insensible degrees, till it becomes rapid.

But you must not vigorously move immediately from semiquavers to
demisemiquavers, from there to the next degree — that would be doubling the velocity of the
shake all at once, which would be a skip, not a graduation; but you can imagine between a
semiquaver and a demisemiquaver intermediate degrees of rapidity, quicker than the one and
slower than the other of these characters; you are therefore to increase in velocity by the same
degrees in practising the shake as in loudness when you make a swell.

You must attentively and assiduously preserve in the practise of this embellishment
and begin at first with an open string upon which, if you are once able to make a good shake
with the first finger, you will with greater facility acquire one with the second, the third and
the fourth, or little finger, which you must practise in a particular manner, as more feeble than
the rest of its brethren.

I shall at present propose no other studies to you application; what I have already said
is more than sufficient if you zeal is equal to my wishes for your improvement. I hope you
will sincerely inform me whether I have explained myself clearly thus far, and that you will
accept of my respects, which I likewise beg of you to present to the Prioress, to Signora
Teresa, and to Signora Chiara, for all of whom I have sincere regard, and believe me to be,
with great affection,

Your obedient and most humble servant,

Giuseppe Tartini.



