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Resumo

O presente relatdrio insere-se no ambito do Estagio Profissional do Mestrado em Ensino de Musica da
Universidade do Minho. O projeto de intervencdo pedagogica foi implementado numa instituicdo de

ensino especializado em musica com alunos do 2° ciclo do ensino basico.

O projeto “Conceitos basilares da dedithacdo nos primdrdios da aprendizagem do piano” visou realizar
um estudo relativamente a eficiéncia do uso de uma dedilhacao correta no ensino especializado de piano,

direcionado para a fase inicial da aprendizagem.

Embora as dedilhacdes sejam consideradas uma das componentes mais importantes da formacéo
integral de um pianista, essas mesmas sao frequentemente postas de lado no inicio da aprendizagem
musical, apoiando-se na premissa de que este € um tema demasiado complexo de explicar a alunos
mais imaturos. Tendo este facto em consideracao, este projeto partiu da premissa de que a sua

abordagem precoce podera fazer a diferenca na otimizacao do seu desempenho.

Deste modo, o estagio teve como principal objetivo avaliar qual a melhor forma de abordar o tema das
dedilhacoes, de maneira a promover o conforto da mao, a velocidade de execucdo, a independéncia na
escolha das dedilhacées e o desenvolvimento de uma melhor técnica pianistica. Foi utilizada uma
metodologia de investigacdo-acdo, possibilitando de uma forma adequada a observacao, planificacdo e

preparacao dos materiais a desenvolver na investigacao.

Apesar do curto espaco de tempo em que a intervencao se realizou, a analise dos dados obtidos indica
gue houve um acréscimo intelectual na aprendizagem dos alunos, que conseguiram adquirir uma maior

variedade de conhecimentos relativos a técnica pianistica.

Palavras-Chave: Conforto; Dedilhacdes; Independéncia; Técnica.






Abstract

The presented internship report is part of the Professional Internship of the Masters in Musical Teaching
at the University of Minho. The pedagogical intervention project was implemented in an educational

institution specialized in music with students from the 2nd cycle of basic education.

The “Basic concepts of fingering in the early stages of piano learning” project aimed to carry out a study
regarding the efficiency of using correct fingering in specialized piano teaching, aimed at the initial phase

of learning.

Although fingerings are considered to be one of the most important components of the integral training
of a pianist, they are sometimes set aside at the beginning of musical learning. Typically, instrument
teachers rely on the premise that it is a theme too complex to explain to lesser mature students, which

can make a difference in optimizing their performance.

This way, the internship had as main objective the evaluation of the best way to approach the theme of
fingerings, in order to promote hand comfort, speed of execution, independence in the choice of fingerings
and also to develop a better piano technigue. An action-research methodology was used, making it

possible to properly observe, plan and prepare the materials to be developed in the investigation.

The obtained data indicates that there is an intellectual increase in the student’s learning, since they were

able to acquire a great variety of fingering knowledge (despite the short time span of the intervention).

Keywords: Comfort; Fingerings; Independence; Technique.
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1. Tematica e Objetivos

Através da minha ainda curta experiéncia enquanto professor, fui constatando que os alunos tinham
imensas dificuldades na execucao das obras devido a falta de critério na escolha das dedilhacdes. O facto
de nao saberem escolher os dedos corretos para as passagens mais criticas das obras faz com que
prejudiquem a performance da mesma, pois sentem um desconforto enorme na méao e acabam por nao
conseguir tocar com a fluidez necessaria. Dessa forma, acabei por reparar que era um problema bastante
recorrente em idades precoces. Perante esta reflexdo, fundamentada pelo periodo de observacao do
Estagio Curricular, pareceu-me que uma grande parte dos alunos poderia tirar proveito de uma
abordagem mais aprofundada das dedilhacdes numa fase inicial - fase esta onde demonstram uma
maior capacidade de aprendizagem. Partindo deste pressuposto, resolvi entdo analisar a taxa de sucesso

desta abordagem aproveitando as turmas destacadas para a Fase de Intervencao.
1.1. Tema

0 tema selecionado para este Projeto de Intervencdo foi o da aplicacdo de conceitos basilares da
dedilhacao nos primordios da aprendizagem do piano. Foquei-me entao no processo de aprendizagem
das dedilhacdes com base teorica, de maneira a que 0s alunos percebessem o porqué de usarem certa

dedilhacao, e ndo o fazerem somente porque o professor lhes exigiu.

Segundo Nieto (1988), a dedilhacdo tem bastante importancia para uma interpretacao correta do piano,
porque muitas das dificuldades de resolucdo técnica de uma peca podem ser superadas mudando a

dedilhacao, que pode ser, por vezes, a mudanca de um unico dedo. (p.19)

Seguindo esse fio de raciocinio, quando o aluno estd numa fase inicial da aprendizagem, o que acontece
muitas vezes & que este simplesmente executa de forma desorganizada, sem sequer ponderar se a
dedilhacao que esta a fazer estd adequada ou nao. Tal como Fralda explica, o aluno “muitas vezes até
associa a dedilhacdo a uma nota, dando o exemplo da posicdo fixa dos cinco dedos, de dé a sol. Os
alunos, com a méo fixa, associam o dedo n°1 a nota dd, o dedo n°2 a ré, e assim sucessivamente. O
que acontece € que ndo estdo a ler a figura musical, mas sim a pensar na interacdo “tecla-numero”.

(2015, p.49)

Neste sentido, irei explorar estratégias fundamentalmente inspiradas em Nieto para que os alunos

comecem desde cedo a prestar atencédo a tematica aqui indicada. Para tal, € necessario consciencializar

11



o0 aluno da importancia de uma boa dedilhacao, atendendo dois grandes fatores: respeitar o contetido
musical e tornar a execucao confortavel. Dessa forma, todos os pedagogos concordam que a dedilhacéo
deve ser estabelecida e registada antes de iniciar o trabalho de automatismo dos dedos. (Nieto, 1988,

p.43)

Portanto, através da aplicacao de estratégias didaticas, tentar-se-a que os alunos adquiram um maior
conhecimento sobre as dedilhacoes, de maneira a que, futuramente, consigam realizar uma dedilhacao

assertiva sem o auxilio do professor.

1.2. Objetivos

Os objetivos gerais deste projeto assentaram na clarificacdo de subconceitos da tematica da dedilhacao,
como por exemplo:

¢ Perceber a configuracao da mao;

¢ Encontrar o equilibrio da mao;

¢ Compreender a forca de cada dedo;

¢ Desenvolver a rapidez de execucao.

* Tornar o aluno mais independente na escolha de uma dedilhacéao.

Uma vez mentalizados estes subconceitos, & importante compreender de que forma se poderao aplicar.
Para tal, delineei algumas estratégias de maneira a que os alunos alcancassem os resultados
pretendidos, sendo elas: divulgar e esclarecer a componente tedrica; fazer jogos ou exercicios interativos
fora do piano para uma melhor percecdo destas nocdes; selecionar passagem das pecas que estdo a ser

estudadas pelos alunos e tentar incorporar estas ideias.

Assim sendo, pretendi dar resposta a perguntas como:

¢ Porque é que tenho de tocar com este dedo se o outro também da?

¢ Porque é que fico com a mao toda torta quando toco uma passagem complicada?

* Existem dedilhacdes pré-estabelecidas para passagens técnicas (acordes, escalas, harpejos, ...)?

¢ O que é que ganho se fizer uma dedilhacdo mais adequada?

12



Apo6s a estipulacao de todos estes processos, tentei implementar esta linha de pensamento a alunos do
ensino basico e analisei os resultados obtidos. Pretendi com os resultados obtidos fundamentar o quéo

benéfica esta abordagem pode ser a longo prazo, naquela que é uma das tematicas mais importantes

na execugao no piano.
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2. Enquadramento teodrico

2.1. Conceitos gerais sobre a dedilhacao

A dedilhacao de piano é um dos aspetos mais cruciais da aprendizagem do instrumento. Todos os
pianistas parecem ter as suas proprias ideias sobre as dedilhacdes - € claro que nao existem regras
rigidas. A Unica orientacdo é que os dedos estejam nas posicdes mais relaxadas e favoraveis. Para Chang
(2014), essa posicao favoravel s6 é possivel se houver um relaxamento completo dos dedos. Para
exemplificar essa posicdo, Chang (2014) incita a colocar a mao numa superficie plana com todas as
pontas dos dedos apoiadas na superficie e o pulso na mesma altura dos nos dos dedos, tendo sempre a

atencao de ter a mao nesse estado relaxado.

Para Nieto (1988), “dedilhar consiste em selecionar a ordem sucessiva ou simultanea dos dedos que
devem executar um trabalho musical, criptografando-os em ou sob as notas correspondentes. O conjunto
resultante de figuras constitui o que chamamos de dedilhacdo. No piano, os nimeros de 1 a 5 séo

atribuidos aos dedos de ambas as maos, do polegar ao dedo minimo, respetivamente.” (p. 25)

Figura 1 - Exemplificacdo dos numeros atribuidos aos dedos no piano. Imagem retirada de: https./,/ pianocheetah.app,/ practice/fingering. htm/

A selecao das dedilhacdes é motivada por diferentes aspetos. A escolha das mesmas advém da escola

pianistica e da formacao individual de cada instrumentista em relacdo a técnica. Ndo obstante, Slodoba
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(1997) apresenta diversas causas que influenciam intimamente a escolha das dedilhacoes por parte de

alunos e professores do instrumento:

L.

Padrdes de dedilhacao: A execucao de passagens similares em muitas pecas, bem como escalas e

arpejos, sao observados primeiramente na escolha da dedilhacao.

Teclas Pretas: Existe um consenso muito grande em relacdao a utilizacao de determinadas
dedilhacbes para utilizacao em teclas pretas. Em geral, exclui-se o uso do polegar para estas notas.
No entanto, ha passagens onde a melhor opcao a ser utilizada é a quebra do senso comum. Por
exemplo, a execucao de uma melodia num ambito de oitava compreendido entre teclas pretas.

Compositores do Romantismo como Chopin vieram quebrar um pouco essa ideologia.

Pedalizacao: Ha divergéncias em relacao a pedalizacdo como influéncia a dedilhacdo. Alguns
professores relacionam diretamente a utilizacdo de dedos com a utilizacdo do pedal, assim como a

resposta acustica do ambiente.

Tempo: Num tempo lento utiliza-se um determinado tipo de dedilhacao, diferente das passagens

rapidas.

Interpretacdo, Indicacdes dos compositores: O periodo historico, a articulacdo, bem como a

dedilhacao delineada pelo compositor.

Tal como Nieto refere (1988), muitas das dificuldades de resolucao técnica de uma obra musical podem

ser superadas mudando uma dedilhacao, o que pode ser, por vezes, a mudanca de um Unico dedo.

(p.25)

Nesse mesmo sentido, Fralda (2015) refere que “E importante que o aluno teste a dedilhacéo escolhida
em varias velocidades, pois, quando se estuda lento e se tem resultados, a mesma dedilhacao pode
ndo resultar quando se interpreta com uma velocidade préxima da pretendida.” (2015, p.47) Portanto,
utilizar os dedos de qualquer maneira, sem pensar na mecanica do movimento e no conforto ou a
utilizacao de dedos diferentes a cada vez que se executa uma passagem, especialmente se houver

alguma dificuldade, ¢é garantia de uma execucéo deficiente e musicalmente pobre.
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2.2. Definicao de dedilhacao segundo grandes pedagogos

Ao longo dos tempos, pianistas, pedagogos e personalidades musicais relevantes demonstraram grande
interesse e preocupacdes com as dedilhacdes, de modo a criarem os seus proprios métodos ou tratados
sobre essa técnica. Consequentemente, a opinido que eles transmitem é deveras interessante para a

consciencializacado das mesmas.

Numa investigacao levada a cabo por Cornehl (1958), foi feita uma coletanea de informacao de artigos
de revistas e livros relativamente as dedilhacoes, realizadas por pianistas e pedagogos de renome. Desses

trabalhos, sobressaem quatro nomes: William Newman, Otto Fischer, Andor Foldes e John Mokrejs.

Numa citacdo a um artigo de revista de Newman em 1950, Cornehl (1958) afirma que Newman acredita
que, quase invariavelmente, os alunos de professores inferiores sao descuidados ou indiferentes a
dedilhacao e que a razao é que a sua importancia nao lhes foi apontada. No que diz respeito a dedilhacao,
ele diz: "Isso pode afetar profundamente a memorizacao, a postura, o dominio técnico, a velocidade do
aprendizado e a seguranca geral no piano". O autor sente que depois de repetidas execucdes de uma
peca, o aluno cai em algum tipo de dedilhacao que se torna habitual e que, se nao for planeada, pode
causar problemas. A melhor solucéo é fazer com que o aluno desenvolva a propria dedilhacao antes de
formar maus habitos. As aulas, quando a peca é nova, devem centrar-se em torno da dedilhacao e o
aluno deve mostrar soluces mais praticas, se necessario. Nesse sentido, Newman acredita que é melhor
ter uma edicao que nao tenha as dedilhacoes propostas pelo editor para que nao influencie o aluno. Mas,
se isso nao for possivel, a dedilhacao deve ser experimentada criticamente. Quando a dedilhacdo mais
rentavel € encontrada, deve ser escrita e usada sempre, pois tentar quebrar um mau habito é muito
dificil. Newman diz que a dedilhacao deve ser o mais simples possivel para nao prejudicar a concentracao
e a memorizacao. Também deve haver consisténcia, ou seja, dedilhar passagens semelhantes da mesma
forma para ndo confundir o pianista. Os dedos mais fortes devem ser usados quando a forca maior é
necessaria. O maior numero de notas possiveis deve ser coberto pelos dedos na sua posicao natural,

para que 0 numero de passagens de polegar seja reduzido.

Otto Fischer, num artigo realizado para a revista £fude (abril, 1926, p.270), esta convencido de que um
traco comum do aluno mediano de piano é a negligéncia em relacao a dedilhacdo correta. Fischer
acredita que isso se deve ao desejo do professor ver o aluno a tocar com fluéncia, o que
consequentemente reproduz uma incapacidade do aluno em compreender 0 motivo de cada dedilhacao.

0 autor sugere que um estudante pegue em cada peca e a estude usando o que ele denomina de " finger
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forms" ao dedilhar. Por exemplo, as seguintes notas sdo: ré, Sib, Sol, Fa# e Sol, nessa ordem. Fischer
sustenta que tocando as notas como um acorde (Ré, Fa #, Sol e Sib com os dedos 1-2-3-5) ajudara na
leitura da partitura e, consequentemente, as maos comecarao a cair automaticamente sobre 0s grupos
de notas, ajudando na execucao com o passar do tempo.

THE ETUDE
Finger Forms

By Otto L. Fischer

Oxe of the most exasperating traits of the average
plano student is his carelessness in the matter of correct
fingering, This is due to his desire to “play” with a
fair degree of fiuency, but with as little mental effort
as possible. It is also due to his inability to wrusp, in his
:!mxlwrimcc and haste, the reason for each particular
fimgering as determiued by the numerous conditions of
black and wlnte Ley relations, notes hefore and after,
phrasing, speed, dynamics, hand development and many
other physical and mwsical factors, ’

Following the analogy of the principle of tapping the
thytiun in the development of the rlytlinie seuse, T have

e using the indieated fingering, play their studies and
compositions—that is, before they attempt to make music
out uf them—as linger forms. Through ths special process
of study they are compelled to notice the fingering ; in fact,
the fingering becumes interestms,  The students further-
more leam to thmk in groups -digital groups—and not
in single tenes,  This mamer of 1lli1:|c;11g is nmportant
in t!r(:' development of <peed, the basis of which is group
thinking. ) i

Te illustrate the application of “finger forms,” the
st_mivm pays the following nassage [an P..gmho\:cn as
given below :

made use of a principle of what might he termed “finger
forms" for the development of the sense of fingering.

+ By temporarily puttiug aside the musical element (as
in the case of tapping we lay aside the tonal clement)
and concentrating his attention on the finger forms, the
pupil is no longer hypnotized by the flow of the music
into the neglect of the necessary details of logieal
fingering.

Physically speaking, a musical work, as played on the
piano, consists of a large number of forms into whicl
the fingers group themselves. Any group of keys which
can he played together like a ehord, comprises a “form,”
regardless of whether they are intended to be played
together or not.  Of course in passages other than chords,
the forms arc not necessarily distinct and scparate hut
frequently overlap, the last notes of one form bemg the
first of the next, Thus in the C major scale played one
octave ascending with the right hand, there are three
forms indicated by the fingering, 123, 231, 12345,

My students, more especially those who are careless

Now place the hand
forms of Example 2,

n turn over cach of the chord-

Measures 1 1

Place the hand over
only finger motion play t|
the measures indieate
Try this with other
study,
over the gronups of notes
both reading and execution,

one of these forms, and then with

o ‘u;‘notcs as they are written in
Y the numbers above the forms.

pieces—in faeq with m
: _Blces act, uch of your
Soon the hands will Legin to fan) autnmmi:‘;}l)’

and thus saye much labor in

Figura 2 - Artigo completo de ofto fingers retirado da revista Etude (abri, 1926, p.270)

No livro “Keys to the Keyboard”, Andor Foldes (1950) responde a diversas perguntas tedricas sobre a
técnica do piano. Uma das perguntas feitas € se ha ou ndo sugestdes gerais sobre o0 uso da dedilhacao.
Ele responde dizendo que nao existem regras rigidas ao dedilhar, mas que o aluno precisa aprender a
tocar com qualquer dedo em qualquer tecla. Segundo Cornehl (1958), ele também acredita que a
dedilhacao é uma parte importante da seguranca do pianista, uma vez que quando um pianista aprende
uma peca com uma certa dedilhacdo, essa nao deve ser alterada. O autor conclui dizendo: “leva muito
mais tempo para desaprender maus habitos do que adquirir novos e bons. Vale a pena gastar um tempo
sensato no final da aula antes de aprendé-lo, para descobrir o melhor método possivel de usar os dedos

da maneira certa para a melhor vantagem.” (Foldes, 1950, p.94)

No livro “The Science of fingering”, John Mokrejs expde as suas ideologias sobre a dedilhacdo para todas
as questdes técnicas do piano: notas unicas e combinacdes de notas, intervalos, trilos, grupos de arpejos,
acordes, acordes quebrados, notas repetidas, dedos cruzados, escalas cromaticas, tocar duas partes ou
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vozes com uma mao, mao sobre mao, mao esquerda, passagem do quinto dedo, glissando, saltos,
oitavas, escalas de terceiras e sextas ,etc. (Cornehl 1958, p.7). Cornehl afirma ainda que Mokrejs defende
que deve-se ter o habito de tocar notas do baixo com o dedo mindinho, mantendo a mao aberta uma
oitava. O autor diz: "Dedilhar nao significa tocar dedos Unicos aqui e ali, mas combinacdes de dedos que
expressem uma ideia musical - uma figura, um motivo ou uma frase". Se isso néo estiver claro na mente,
os dedos falharao. O pianista ndo pode tocar artisticamente se ndo souber exatamente onde as figuras,
0s motivos e as frases comecam e terminam. O pianista também tem de saber o significado de todas as
marcacdes na partitura, incluindo termos musicais. Mokrejs prossegue dizendo: "A dedilhacéo
corresponde sempre a intencao musical". O ritmo e a velocidade da passagem que esta sendo executada
devem guiar a dedilhacdo na maioria das vezes. O pianista deve ouvir a passagem em grupo, mesmo
depois de ter escolhido a dedilhacdo apropriada, pois, se a passagem ndo for entendida de forma
definitiva, nao é possivel controlar os dedos e eles muitas vezes ficarao emaranhados. O estilo também
influenciara a dedilhacdo. O pianista deve ter em conta a configuracdo da sua mao, pois todas as méaos
sao diferentes e a dedilhacdo deve ser ajustada para atender as necessidades individuais. (Cornehl,1958,

p.7-8)

Foram inumeros os pianistas e pedagogos que desenvolveram o interesse e a sua opiniao na tematica
das dedilhacdes. Segue entdo um quadro de algumas opinides dessas personalidades, citacdes essas

retiradas do livro de Nieto (1988):

J. S. Bach "E necessario colocar o dedo conveniente na

nota exata no momento preciso."

Czerny "E pela arte de digitar bem que o pianista
compensa a insuficiéncia dos dedos e que, por
combinacoes habeis, multiplicando-os de certa
forma, acaba por executar com facilidade as

passagens mais complicadas."

Clementi "Produzir grandes efeitos e obter a aprovacao
de pessoas de gosto é o objetivo que deve ser
proposto ao pianista, e a arte de uma boa
dedilhacao € indiscutivelmente o meio mais

seguro para alcancar este resultado."
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Hummel “Sem uma dedilhacdo justa e confortavel, é
impossivel obter uma execucao perfeita. "
Marmontel "Uma boa dedilhacdo é a grafia correta da

execucao: uma passagem € superada ou

falhada de acordo com a dedilhacao usada".

José Salvador Marti

"Estamos firmemente convencidos de que uma
dedilhacao intelectiva reduz os movimentos da
mao, exclui 0os movimentos nao precisos e
adota 0s movimentos mais suave, o que resulta
em uma execucao descompactada, clara e

correta. "

S. Vankin

"Eu ndo me cansaria de repetir como a questao

da dedilhacao é a base de boa execucao."

W. Landovska

“A dedilhacao ¢ a estratégia da mao.”

R. Clavers "A dedilhacao é um ponto essencial da técnica
do piano, frequentemente negligenciada pelos
professores incapazes. "

Y. NAT "A execucao perfeita de uma passagem

depende quase sempre da dedilhacao; "Quase

sempre? SEMPRE.""

T. Andrade de Silva

"A adocao de uma dedilhacdo é um dos pontos
mais importantes e delicados do estudo. Muitas
das falhas de execucdo e imperfeicoes da
sonoridade sao devido a uma dedilhacao

inadequada."

A. Foldes

A dedilhacdo ¢ uma parte importante da
seguranca de um pianista; se ele sabe como
usa-la habilmente, aprende passagens dificeis
mais rapidamente, e memoriza-as por mais

tempo com menos trabalho."

J. Alfonso

"Diz-me que dedilhacao usas e eu te direi como

tocas."

19




M. Long "No estudo de uma obra, € naturalmente
aconselhavel dar a maior importancia a escolha

dos dedos ".

F. Taylor "Entre as coisas que contribuem para a
formacédo de uma boa técnica, nada pode ser
de grande importancia como a pratica e

método de dedilhar sistematicamente."

P. Badura-Skoda "Uma boa interpretacdo é baseada numa
dedilhacao cuidadosamente escolhida; grande
parte das dificuldades, ndo s6 da técnica, mas
também de expressdo, vem de ter
negligenciado esse problema e adotou
dedilhacoes inadequadas. Nao so6 as passagens
rapidas, mas também expressivas, pedem
muita atencdo. Consequentemente, o estudo
de todo o trabalho deve comecar por reservar

uma boa dedilhacéo."

W. S. Newman "A dedilhacédo pode criar uma peca ou destrui-

Ia 1"

Tabela 1 - Definicdo de dedlilhacdo segundo grandes pedagogos - NIETO (1988)

Todos os autores citados revelam a importancia e a influéncia das dedilhacdes no estudo no piano. De
uma maneira resumida, os autores defendem que uma dedilhacao cuidada e consciente ajuda diversos
problemas e dificuldades no piano, como por exemplo o conforto da méo, a memorizacao, a seguranca

ao executar, a expressao, etc.
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2.3. Desenvolvimento historico das dedilhacoes

Segundo Nieto (1988), se incluirmos o piano com 0s instrumentos de tecla anteriores, veremos que a
evolucao da dedilhacédo esta subordinada a outros fatores, por sua vez relacionados e dependentes uns

dos outros:

a) A dos principais instrumentos de tecla de cada altura.
b) O da escrita composicional (sujeito ao anterior durante um periodo bastante consideravel).
c) O da técnica do piano. Assim, a partir da dedilhacdo podemos deduzir a técnica de piano dos

diferentes compositores.

Durante a era dos cravos nao havia regras estaveis em relacao a dedilhacao, somente existia uma série
de padrdes que foram seguidos pelos instrumentistas de uma maneira comum. Desses padroes
destacam-se: atacar as teclas pela borda, junto com o curto comprimento dos instrumentos antigos,
significava que os dedos mais curtos eram excluidos (polegar e mindinho). A baixa resisténcia oferecida

pelas teclas favorecia a dedilhacéo cruzada.

Mais tarde foi adicionado o quarto, sendo constante o cruzamento dos dedos 3 e 4, pratica evitada a

todo o custo atualmente, sem usar o polegar.

A regra estabelecida no século 16 era que as teclas deveriam ser tocadas nas bordas. Como nos
instrumentos antigos as teclas eram consideravelmente mais curtas do que as do piano atual, nao havia

como utilizar o polegar € o0 mindinho, os dedos menos longos. (Nieto, 1988)

A era pds-cravo poderia ser dividida em duas etapas principais, adiante descritas.

Desde meados do século XVIIlI até meados do século XIX.

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), filho mais velho de Johann Sebastian Bach, escreveu o livro
Ensaio sobre a arte de focar instrumentos de teclado, no qual introduziu conceitos fundamentais tais
como o da posicao ideal da mao, técnicas de uso do polegar, a intensidade da forca nos dedos durante
a execucao e um grande numero de consideracdes de ordem expressiva e interpretativa. Embora o livro

de Carl P. E. Bach nao tenha sido escrito especificamente para o piano, ele &, até hoje, uma referéncia
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no estudo da técnica pianistica para os estudiosos da execucao em piano da musica barroca escrita para

teclados (clavicordio, cravo e 6rgao). (Fytika, 2004)

E frequentemente atribuida a Bach a inovacdo da passagem do polegar por baixo dos outros dedos, mas
foi de facto o pianista e professor Carl Czerny o inovador, por ter sido o primeiro a estabelecer padrdes

estaveis em termos de dedilhacdes. De acordo com Nieto (1988), as principais regras consistem em:
- Utilizar o polegar (dedo 1) como Unico pivd para a mao;

— Utilizar um dedo por tecla e nao repetir o mesmo dedo em teclas consecutivas;

- Néo utilizar o polegar (dedo 1) e o dedo mindinho (dedo 5) em teclas pretas;

- Usar dedos diferentes em notas repetidas;

- Utilizar substituicoes de dedos para obter um bom legato.

Todas estas regras foram acompanhadas pela absoluta independéncia da mao (no que diz respeito a
mao, pulso e braco). Isso foi chamado de posicao fixa. Este periodo dentro da dedilhacédo é conhecido

como “dedilhacao racional”. (Nieto, 1988, p.32)

Desde meados do século XIX até os dias atuais.

De acordo com Fytika (2004), “a primeira metade do século XIX destacou a abordagem da “finger
gymnastic” (ginastica do dedo) como parte da preparacdo técnica dos pianistas. O ensino de padrées de
escala foi aperfeicoado através de uma organizacao completa e sistematica de esquemas particulares
em todas as possiveis tonalidades e posicdes das maos. Os métodos de piano baseados na ideia de
igualdade de dedos e independéncia de dedos prosperaram. Todos os compositores de piano romanticos
e pianistas famosos desse tempo foram treinados com esse sistema de ginastica de méao, e aproveitaram
0 virtuosismo sem precedentes que esse meticuloso treino proporcionava. Eles rejeitaram, no entanto, o
aspeto unidimensional que uma abordagem ginastica ameacava projetar enquanto toca. Como resultado,
“0s principais professores de piano da segunda metade do século XIX abordaram o ensino da dedilhacéo
de uma nova maneira. Eles encorajaram o treino técnico com o uso de exercicios técnicos ja

estabelecidos, mas colocaram mais énfase na producao da sonoridade do que na destreza dos dedos
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sozinhos. Eles comecaram a desenvolver uma consciéncia da importancia de todo o sistema muscular
da méao e do braco como contribuintes no movimento dos dedos. Em vez de trabalhar contra a natureza
humana tentando igualar todos os dedos, eles tiraram proveito das diferentes cores de sonoridade que
os dedos individuais podem produzir devido as suas peculiaridades inerentes em forma e forca.” (Fytika,

2004, p.65-66).

Ja sobre o século XX até aos dias de hoje, Fytika (2004) alega que “a questdo da instrucdo da dedilhacéo
raramente é tratada como um aspeto técnico independente. A excecao a isso seriam os métodos que
exploram possibilidades de maneiras novas e nao convencionais de ensinar padrdes pianisticos, como
escalas e arpejos. As discussdes sobre a dedilhacdo pelos principais pedagogos e pesquisadores do
século XX estao consistentemente associadas a investigacao da coordenacao muscular e neurologica do

modo de tocar piano.” (p.89)

Consequentemente, Fytika (2004) assume que “a mudanca de abordagem & dedilhacdo pode ser
atribuida parcialmente a uma consciéncia crescente da complexidade do mecanismo muscular e
parcialmente a filosofia educacional contemporanea de ensinar principios basicos em vez de dogmas.
Essa abordagem requer mais preparacao e experimentacao do pianista individual do que as formulas

prescritas.” (p.89)

2.4. A pedagogia de Chopin e a sua influéncia na dedilhacao

De acordo com Loizou (2011), o néo finalizado Projet de Méthode (Método de Piano) de Chopin foi uma
peca de estudo inovadora quando ele morreu em 1849. Embora estivesse incompleto na época, o
trabalho delineou uma nova pedagogia do piano. Chopin trouxe isso a tona apontando a simetria do

teclado e da musica que ele e outros haviam composto para ele.

A dedilhacao em Chopin ajuda-nos a conhecer a originalidade e os avancos da sua técnica. Como
Eigeldinger (1986) explica, a dedilhacao de Chopin é o fruto de um pianismo novo e pessoal que vai
contra a corrente do seu tempo. No fundo, ha uma procura por uma dedilhacao que se adapte a forma

da mao e a forca dos dedos a passagem e ao teclado.

Chopin quebrou muitas regras do momento e redescobriu a dedilhacao de antigos cravistas e organistas,
continuando o conceito de Hummel no seu método. Segundo Chopin, existem tantos sons diferentes
quanto os dedos: tudo depende de saber como dedilhar corretamente. Assim como um pianista tem de

usar a conformacao dos dedos, também deve usar o resto da mao, ou seja, o pulso, o antebraco e o
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braco. (Casarotti, 2006, p.11) Para Chopin, a relacdo estabelecida entre a morfologia da mao e a
construcao da mao ¢ fundamental para a execucdo do piano. O teclado e a consideracao de que todos
os dedos sao desiguais em termos de forca e tamanho (os dedos mais fortes sdo 0 1°, 3° e 5°, e 0s mais
fracos 0s 2° e 4°) sdo os elementos essenciais para um bom dedilhar que influenciara decisivamente o

efeito sonoro final.

Como exemplo de exercicios de técnica pura que aplicam o conceito de relacao adequada do teclado
com a configuracao da mao (Casarotti, 2006), Chopin sugere que seus alunos iniciem o estudo de escalas
com Si maior, Fa# maior e Réb maior (seguindo o uso das dedilhacdes basicas das escalas: 2-3-1, 2-3-
4-1 e 2-3-1, respetivamente). (p.11) Segundo Casarotti (2006), Chopin considerou que essas escalas
seguem a posicao natural e confortavel da mao, devido ao fato do segundo, terceiro e quarto dedos mais

longos estarem a tocar nas teclas pretas. (p.12)

De acordo com Casarotti (2006), um dos principios mais importantes da pedagogia do piano de Chopin
foi conseguir um bom e bonito toque no piano (touch). A maneira como Chopin ensinou o touch esta na
raiz do seu ensino, técnica e dedilhacdo. As técnicas e interpretacdes eram quase sempre inseparaveis
no ensino de Chopin. Ele acreditava que a habilidade técnica ndo era um fim em si, mas apenas um

meio de libertar as maos para a expressao musical. (p.10)

Casarotti (2006) afirma que Chopin, de fato, ndo acreditava em repeticoes estéticas e mecanicas de
exercicios. Quando ele dava exercicios de elasticidade da méao, ele exigia apenas concentracdo mental e

fisica completa. No seu projeto de método, escreveu:

“Para aqueles que estao a estudar a arte do toque, eu apresento algumas consideracoes praticas

muito simples que, na minha experiéncia, provaram ser de valor real.

Muitos meétodos futeis foram tentados para ensinar os alunos a tocar piano, métodos que néo
ém qualquer influéncia no estudo do instrumento. Os métodos sdo andlogos a ensinar alguém

a malear as suas maos para que ele possa tirar proveito disso.

Como resultado disso, as pessoas esqueceram-se de como executar corretamente e sabem muito
pouico sobre adaptar as suas maos também. Eles sao incapazes de tocar musica no sentido real,
e as dificuldades que eles praticam ndo tém nada a ver com as obras dos grandes mestres.

Essas dificuldades séo tedricas. Nao estou a lidar com teorias engenhosas, por mais valiosas que
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sefam, mas vou diretamente para a raiz da questao.” - Citacao traduzida e retirada de Casarotti

(2006, p.11)

Segundo Eigeldinger (1986), Chopin cultivava as caracteristicas individuais dos dedos, valorizando a sua
desigualdade natural como fonte de variedade no som. Desta forma ele desenvolveria rapidamente uma
grande variedade de cores no som dos seus alunos enquanto pouparia o trabalho tedioso de combater a

sua propria configuracéo. (p.17)

Outros requisitos primarios para conseguir um bom toque no teclado ensinado por Chopin eram uma

posicao correta da mao e um assento correto:

“O aluno deve sentar-se ao piano “na frente do teclado, de modo a poder alcancar uma das
extremidades, sem inclinar-se lateralmente. [Entéo, o] pé direifo [é colocado] no pedal, sem trazer

0s abafadores na execucdo.”” (Casarotti, 2006, p.12)

Seguindo o raciocinio, encontramos a posicdo da méo colocando nossos dedos nas notas Mi, Fa#, Sol#,
La# e Si. Os dedos longos serdo encontrados nas teclas pretas com os dedos curtos no branco. Para
aprimorar esse posicionamento, os dedos das teclas pretas devem ser mantidos alinhados. O mesmo se
aplica aos dedos nas teclas brancas. O movimento resultante sera encontrado para seguir a formacao
natural da mao. A mao deve permanecer flexivel e o pulso e o antebraco formar uma curva que facilite o
movimento que seria impossivel de obter se os dedos estivessem estendidos. (Casarotti, 2006, p.12).
Casarotti afirma entao que “Chopin sugeriu o nivel do cotovelo com as teclas brancas e a mao nao virada

nem para a esquerda nem para a direita.” (2006, p.12)

T~
E e e

Figura 3 - As posicdes fundamentais de Chopin para a méo direita e esquerda. Imagem retirada de: https://www.pianostreet.com/blog/articles/natural-

fingering-a-topographical-approach-6306
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Em relacdo a dedilhac&do, Chopin considerou uma dedilhac&o correta a solucdo para um desempenho
adequado. Durante as aulas, ele costumava exercitar-se meticulosamente com os seus alunos. Ele
sempre adotou a ideia de usar sempre a dedilhacdo mais facil, embora possa ser contra as regras. Na
verdade, Chopin ndo era dependente das tradicdes de dedilhar estabelecidas pelos tedricos e editores.
Pelo contrario, o bom dedo era uma questdo de encontrar a sucessao de dedos mais confortavel, mais
adequada tanto para a forma da mao quanto para transmitir o discurso musical. Por isso, foi
precisamente quebrando muitas regras classicas que Chopin abriu novos horizontes com a sua forma

revolucionaria de dedilhar. (Casarotti, 2006, p.12)

Resumindo as contribuicdes de Chopin neste campo, com base na sua propria musica ou nas suas notas

na pontuacao dos seus alunos, Eigeldinger (1986) enaltece os seguintes conceitos:

e Emancipacao do polegar, que é permitida a liberdade das notas pretas e confiada com
fragmentos melddicos.

e Deixar 0 3° 4° e 5° dedos da mao direita cruzarem-se nas passagens cromaticas e nas linhas
de canto legato.

e (Cruzar esses mesmos dedos em passagens de terceiras cromaticas.

e Passar o quinto dedo sobre o polegar.

e Usar o mesmo dedo em notas sucessivas numa linha melddica, diatdnica, bem como cromatica.

e Notas repetidas com 0 mesmo dedo, tanto quanto a escrita e o tempo permitirem. (p.19-20)

No entanto, Marun (2015) afirma que “a escolha de uma dedilhacao ira depender da vertente técnica de
cada pianista, do posicionamento de suas maos, dos pulsos e cotovelos em relacao ao teclado e também
por fatores anatdmicos individuais, como o formato das maos, sua amplitude, flexibilidade, do tamanho
e formato dos dedos. Algumas dedilhacdes tendem a padronizacdo, como aqueles das passagens do
polegar, estabelecidos nas escalas diatonicas, arpejos ou notas duplas, como tercas, sextas e oitavas.”

(p.177)

De acordo com Xian (2002), outro desenvolvimento importante da técnica de piano de Chopin esta
associado a nova dependéncia do pedal, um fator que influenciou decisivamente a escrita do piano. Os
progressos realizados pelos fabricantes de piano franceses e ingleses permitiram que as vibracoes das
cordas graves fossem substancialmente prolongadas com o uso do pedal abafador. Os dedos poderiam

entdo elaborar sobre um baixo que nao poderia ser segurado no pedal sem diminuir muito rapidamente.
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Casarotti (2006) afirma que Chopin aproveitou isso para desenvolver a escrita para a mao esquerda.

(p-13)

Chopin costumava dizer aos alunos que o uso correto do pedal continua sendo um estudo para toda a

vida. Para a aluna Delfina, Chopin escreveu:

“Tem cuidado com o pedal, pois este é um patife assustadoramente melindroso e barulhento. E
preciso lidar com isso de maneira muito educada e delicada. Como amigo, é muito util, mas nao é
facil alcancar o estdgio de intimidade e amor com ele. Como uma grande dama, atenta a sua
reputacdo, nao val galantear com o primeiro a chegar... Mas, uma vez consentida, realiza verdadeiras

maravithas, ...” (Casarotti, 2006, p.13)

2.5. A dedilhacao nas escalas e harpejos

De acordo com Cornehl (1958), Cogswell no artigo "Heresy Regarding Scale Fingerings, " para a revista
Musician (15:4, outubro, 1939, p. 168.) afirma que ha uma regra para dedilhacdo de uma escala. Essa
regra, que se aplica @ mao direita ascendente e a mao esquerda descendente, é: “Quando ha um grupo
de duas teclas pretas, a ultima deve ser tocada pelo terceiro dedo e quando um grupo de trés teclas
pretas, a ultima é para ser tocada pelo quarto dedo - mesmo que isso signifique o uso de uma dedilhacéo
diferente em cada uma das maos.” (p.168). Esta regra é baseada na teoria de que quando o segundo,
terceiro e quarto dedos sao apoiados nas teclas pretas, o polegar passa facilmente por baixo, e os dedos

passam facilmente sobre o polegar, deslocando a mao em direcéo ao polegar a partir dessa posicao.

Numa citacdo ao artigo de "Some Whys of Scale Fingering” de Myron Bickford (Musician, 15:3 Agosto,
1913, p. 520.), Cornehl (1958) refere que, para as escalas maiores, Bickford afirma que as escalas que
comecam com teclas brancas (com excecado de Fa maior para a mao direita e Si maior para a mao
esquerda) é usada sempre a mesma dedilhacao: 1-2-3-1 -2-3-4 -5 para a mao direita e o inverso para a
mao esquerda. Nas escalas de bemdis, a mao direita tem o quarto dedo no Si bemol em todos os casos,
enquanto que a mao esquerda usa sempre o quarto dedo no bemol adicionado, ou seja, se pegarmos na
ordem das escalas com bemois, o quarto dedo é usado sempre no ultimo bemol, com excecao da escala
de Solb. Para a escala de Solb, o bemol adicionado é uma tecla branca, logo serd usado o primeiro dedo

nessa nota. A dedilhacao para a escala de Fa maior, para a mao direita, é 1-2-3-4-1-2-3-4, 0 mesmo que
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a escala de Si maior na méao esquerda (inversamente). A escala descendente na mao direita de Fa maior

e a escala ascendente na mao esquerda de Si maior comecam com o quarto dedo.

Para uma melhor compreensdo do uso correto das dedilhacdes nas escalas, Dunhill e Beringer (1900)
editaram um livro com todas as escalas e as devidas dedilhacdes. A edicdo do livro contém uma nota
onde refere que “os estudantes devem prestar atencao especial as dedilhacdes alternativas de certas
escalas de notas unicas e de todas as escalas de terceiras - indicadas em italico. Nas escalas de uma
Unica nota, a diferenca estd meramente na posicdo dos grupos, mas nas escalas de terceiras, a
dedilhacao alternativa é fundada sobre um principio que difere fundamentalmente do que é a dedilhacao
“padrao”. Nenhuma recomendacdo é dada, pois a decisdo deve ser baseada numa tentativa e
conhecimento de ambos os sistemas, influenciada em muitos casos pela conformacao da méao. Devera
ser possivel, com uma mao normal, alcancar resultados igualmente satisfatérios com qualquer um

deles.” (p.2)

Atendendo somente as escalas maiores e menores harmdnicas, as mesmas podem ser dividias em dois

grupos:

- Primeiro grupo: As escalas de D4, Sol, Ré, Mi, La e Si (maiores ou menores) usam sempre a
mesma dedilhacdo, com o dedo 1 (polegar) iniciando na nota da tdnica, com excecdo para a

mao esquerda da escala de Si que comeca com o 4° dedo.

Escalas Maiores e Menores

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou 1 para
D& maior e D6 menor continuar

mao esquerda-5,4,3,2,1,3,2,1

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou 1 para
Sol maior e sol menor continuar)

mao esquerda-5,4,3,2,1,3,2,1
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Ré maior e ré menor

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou
continuar

mao esquerda - 5,4, 3,2,1,3,2,1

1 para

La maior e la menor

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou
continuar

mao esquerda - 5,4, 3,2,1,3,2,1

1 para

Mi maior e mi menor

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou
continuar

mao esquerda-5,4,3,2,1,3,2,1

1 para

Si maior e si menor

mao direita - 1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou
continuar

mao esquerda-4,3,2,1,4,3,2,1

1 para

Tabela 2 — Primeiro grupo de escalas

- Segundo grupo: A grande questdo das escalas deste grupo é que a mao direita ndo comeca

com o polegar na tonica (exceto a escala de Fa). Para as tonalidades maiores de Fa, Si bemol,

Mi bemol, La bemol, Ré bemol (ou Dé#) e Sol bemol (ou Fa#) a mao direita toca sempre com o

dedo 1 nas notas Do e Fa. Para a mao esquerda, a mesma situacao € aplicada nas escalas

menores (exceto Lab menor). Nas escalas maiores, o 4° dedo é utilizado sempre no ultimo bemol

da armacao de clave, com excecdo da escala de Fa e Solb.

Escalas Maiores

Fa maior mao direita-1,2,3,4,1,2,3,4
mao esquerda-5,4,3,2,1,3,2,1

Sib maior mao direita-4, 1,2, 3,1, 2, 3,4
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3

Mib maior mao direita- 3,1, 2, 3,4, 1, 2, 3

mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
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Lab maior

mao direita-3,4,1,2,3,1,2,3
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3

Réb maior mao direita-2, 3,1,2,3,4,1, 2
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Solb maior mao direita-2, 3,4, 1,2,3,1, 2

mao esquerda -4, 3,2, 1, 3,2, 1, 4(2)

Tabela 3 - Segundo grupo de escalas (escalas maiores)
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Escalas menores

Fa menor mao direita-1,2,3,4,1,2,3,4
mao esquerda-5,4,3,2,1,3,2,1

Sib menor mao direita-2,1,2,3,1,2, 3,4
mao esquerda-2,1,3,2,1,4,3,2

Mib menor mao direita- 3,1, 2, 3,4, 1, 2, 3
mao esquerda-2,1,4,3,2,1, 3,2

Lab menor mao direita-3,4,1,2,3,1,2, 3
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3

Réb menor mao direita-2, 3,1, 2, 3,4, 1, 2
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3

Solb menor mao direita - 3(2), 4(3), 1, 2, 3,1, 2, 3
mao esquerda -4, 3,2, 1, 3,2, 1, 4(2)

Tabela 4 - Segundo grupo de escalas (escalas menores)

Segundo Mercedes (2009), o estudo dos arpejos tem de envolver a flexibilidade e a regularidade do
movimento. Desse modo, Mercedes indica que “Um bom exercicio é tocar todos os acordes possiveis a
partir de uma unica nota. Também é necessario trabalhar noutros acordes para os quais numerosos

exercicios foram escritos, desde os estudos de Czerny até ao estudo n°1 op. 10 de Chopin.” (p.4)

Relativamente a passagem do polegar, Mercedes alega que “a acao do polegar nas faixas e nos arpejos
nao deve causar qualquer desigualdade sonora, nenhuma modificacéo na retencao dos outros dedos e
nenhuma diminuicdo na loquacidade do toque. Devido a conformacao anatémica da mao e sua
adaptacéo ao teclado, a passagem do polegar precisa de um mecanismo diferente & medida que ele

sobe ou desce.” (p.4)

Para uma melhor compreensao do uso do correto das dedilhacdes nos arpejos, Wirzt desenvolveu uma

tabela com todas as dedilhacdes “padrao” utilizadas nos arpejos em todas as tonalidades:
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TABLE I

A TABLE FOR CORRECT FINGERING OF COMMON-CHORD ARPEGGIOSLY

Keys Hands TFirst Second Third
Position Position Position
¢, G, F, F/, Gb, -M RH. 124-5 12L-5 12L~-5
A, E, D, Df, Fb, -m L.H. 5-L21 5-421 -Lh21
D, E, A, =M RH. 123-5 2-12L4 12L4-5
Gy, Cy F, =m L.He 5-L21 Lk21-2 5-321
Eb, Ab, Db, -M RH. 2-12L4 12kh-5 2h1-2
F#, E#, G, = Lde 2-1L42 5-h21 L21=2
B XM RH. 123-5 231-2 2-123
B M L.H., 5-231 231-2 2-132
B-m RH. 123-5 12h4h-5 2-123
B-m LH 5-421 §=L21 L21-2
Bb -M RH. 2-12L4 12h-5 124-5
Bb =M L.He 321-2 5-L21 5-321
Bb -m RH., 2L1-2 2-12L4 12k4-5
Bb =m LlH. 321-2 2-132 5"321

Figura 4 - Tabela de dedilhacdes corretas dos arpejos comuns, Barbara Cormhell (1956, p. 32)

De acordo com Cornhell (1956), “Wirtz queria a tabela para tocar arpejos como um exercicio técnico e
nao a partir de notas impressas. Para usar a tabela, o pianista deve primeiro encontrar a tonalidade na
qual ele quer executar. Isto pode ser encontrado na coluna da esquerda com o nome das notas a designar
a tonalidade, sendo indicada por um “M” os arpejos maiores e um “m” os harpejos menores. A primeira
posicdo (estado fundamental) comeca com a primeira nota do arpejo, a segunda posicao (primeira
inversdo) com a segunda nota e a terceira posicdo (segunda inversao) com a terceira nota. O pianista
deve usar a dedilhacao para a primeira posicao, a mao direita, que esta marcada a direita da tonalidade,
e repetir a série de dedos até o traco, tantas vezes quanto o numero de oitavas a serem cobertas. O dedo
marcado apds o traco é usado apenas para a nota superior (a Ultima nota). Ao descer, o pianista comeca
com a figura apos o traco e depois repete a série restante, para tras, até voltar ao ponto inicial. A segunda
e terceira posicdes devem ser tocadas da mesma forma. A mao esquerda comeca com a figura marcada

antes do traco e depois pega a série restante, repetindo-a quantas vezes for necessario.” (p.32-33).
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2.6. Configuracao da mao

Segundo Dorling Kindersley (1990), “a mao, que é a parte mais versatil do corpo, permite ao homem (e
a outros primatas) agarrar e manipular os objetos. Esta capacidade é principalmente devida ao fato de o
polegar e os restantes dedos se moverem independentemente e poderem formar entre si uma verdadeira

pinca.” (p.711-712)

Estruturalmente, Dorling Kindersley afirma que “a méao é formada por trés partes distintas: carpo,
metacarpo e dedos. Os movimentos da mé&o sdo executados principalmente pelos tenddes, que, vindos
dos musculos do antebraco, se vao inserir nos 0ssos da mao. Estes tenddes sao envolvidos por bainhas
sinoviais que contém um liquido lubrificante que evita a friccdo. Outros movimentos sdo controlados pelos
musculos curtos da mao; alguns destes musculos contribuem para formar as eminéncias, que se erguem
de ambos os lados da palma da méao, da base do polegar (ténar) e do dedo mindinho (hipoténar) até ao

punho.” (p.712)

2.6.1. Forca Sonora dos dedos

De acordo com Nieto (1988), a poténcia sonora maxima que cada dedo pode obter depende de dois
parametros: a riqueza e a independéncia muscular. Este ultimo parametro, possibilita a capacidade de
extensao do dedo e, consequentemente, o dedo pode atacar uma nota com maior preponderancia, tendo
como resultado uma forca sonora maior. Em funcao disso, segue a caracterizacdo de cada um dos dedos

da mao:
Polegar

Nieto (1988) afirma que o polegar atende as duas condicdes em alto grau, pois é o dedo que possui
maior rigueza muscular (9 musculos motores) e o mais independente. Esta independéncia deve-se a trés
razdes: ndao tem nenhum musculo compartilhado com o resto dos dedos; tem a capacidade muscular
para realizar todos os movimentos possiveis; e tem sua propria bainha muscular. Mas é interessante ver
aqui a sua grande capacidade de forca sonora, que usaremos para confiar todos os tipos de sotaques
(dinamicos, meétricos, ritmicos ou retéricos). Deve-se notar que o acento obtido pelo polegar ¢ o mais
poderoso, 0 menos seco (devido a sua carnalidade) e o mais seguro (devido a sua maior area de

superficie).
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Indicador

0 dedo indicador, excluindo o polegar, ¢ aquele que possui maior amplitude de movimento lateral, que
juntamente com seus outros movimentos de flexo-extensao proporciona a capacidade do movimento
denominado circumducao. A razao dessa liberdade de movimento € que ela tem sua propria musculatura
(musculo extensor préprio), pouca resisténcia estatica e falta de insercdes tendineas com os outros
dedos. Por sua vez, essa grande facilidade de movimento permite-lhe obter a sonoridade mais doce,
poderiamos dizer semelhante a do violoncelo. O dedo indicador é excelente para iniciar e terminar uma

frase.
Médio

Pode ser considerado como o mais forte depois do polegar, ja que o dedo médio atua como um centro
de gravidade no qual todas as forcas convergem, desde a dos musculos das costas até as da mao. E isso
apesar do fato de ndo ser completamente independente, assim como o polegar e o indicador, porque
enquanto ele permanece livre no lado do indicador, a banda intertendinea liga-o ao anelar. Assim, vamos

usa-lo em passagens que necessitem de forca em que o polegar é de uso desconfortavel. (Nieto, 1988)
Anelar

Nieto (1988) considera que o Anelar é o dedo que tem menos independéncia de acao, ja que seu tendao
esta preso ao dedo médio e o dedo mindinho por uma faixa intertendinea. Por outro lado, o dedo mindinho
tem maior liberdade, porque, por um lado, ele esta unido ao dedo anelar, e, por outro lado, & livre e
reforcado pelos musculos da eminéncia hipotenar e também possui um musculo extensor proprio. As
interligacdes ligamentares sao a razao, entao, para a "fraqueza do anelar", razao para o desespero de
pianistas e violinistas, e também para os desenhos nos quais os dedos 3, 4 e 5 em fila sao dificeis de
controlar. E necessario especificar que ¢ a extensao do anelar que é limitada (ndo a flexao), isto ¢, a

capacidade de elevacao, da qual derivam duas peculiaridades:

a) Alentiddo da acdo em aumentar ou deixar a nota prolongada.
b) A sua menor forca sonora, ja que a distancia de ataque é menor que a dos outros dedos; no

entanto, os musculos desse dedo tém o mesmo vigor dos outros.
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Mindinho

Visto que é um dedo reforcado muscularmente, podemos dizer que ¢ um dedo forte de acordo com a
circunstancia, como por exemplo em conjuncdo com o ataque do polegar (notas duplas: oitavas, quintas
...) ou o indicador, embora fraco em combinacdo com o dedo anelar. Além disso, tem a vantagem de ter

0 seu proprio musculo extensor, o que lhe da uma certa liberdade. (Nieto, 1988)
Desse modo, Nieto (1988) afima que o dedo mindinho é habilidoso para:

a) Terminacdes de um desenho, ja que ¢ muito conveniente ser removido do teclado pelos outros
dedos;

b) Conseguir sonoridades delicadas e leves, ou legatissimos, como costumamos encontrar no
trabalho de Chopin;

c) Destacar melhor uma melodia ou para preparar uma posicao que nos favoreca mais tarde. (p.89-

100)

2.6.2. Interdependéncia dos dedos

0 3° 4° e 5° dedos nao tém total independéncia. Por esta razdo, Nieto (1988) defende que é conveniente
evitar as sucessoes 3-4 e 4-5 e, ainda, as sucessoes 3-4-3 e 4-5-4. De acordo com Nieto (1988), parece
claro a todos os pianistas que a sucessdo 3-4-5 ¢ a mais dificil de controlar, ja que existe uma
interdependéncia ligamentar entre esses trés dedos. Os recursos que podemos usar para evitar essas
sucessdes sdo a supressdo do anelar (com a consequente formacao da sucessdo 3-5) e a intervencao

frequente do polegar e do indicador. (p.109)

2.6.3. Influéncia da configuracdo da mao na dedilhacao

No livro 7he Physiological Mechanics of Piano Technigue, Ortmann (1929) conclui que a aquisicdo de
movimentos pianisticos é principalmente um processo psicologico. (p.376) O estudo mostra que, além
disso, delinear um conhecimento dos principios fundamentais da mecéanica e da acdo muscular pode ser
de valor para o professor de piano. Sabendo a posicdo de um musculo e seus varios angulos da tracao

impedira prontamente a atribuicdo de circunstancias mecanicas impossiveis:

1. Tornara a mecanica muscular mais correta;

2. Ajudara a distinguir a fadiga muscular normal da fadiga da incoordenacéo;
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3. Vai economizar na pratica tempo e método.

Em suma, substitui a causa de efeito e tem muito valor para o professor de piano - o mesmo que o de
saber a causa de uma condicdo patoldgica tem para o médico. (Ortmann, p. 377)

0 valor de um tipo de dedilhacéo sobre outro recai, ou deveria recair, na maior facilidade e suavidade do
movimento necessario, na medida em que pode atender as demandas musicais da passagem. Uma
mudanca de um Unico dedo pode significar uma mudanca consideravel no préprio movimento. (Ortman,

p. 278)

Consequentemente, a dedilhacado de uma passagem nado deve, em muitos casos, ser aplicado fixamente
a todos os tipos de mao. Em vez disso, deve ser variada para se adequar a estrutura da mao individual,

desde que a mudanca esteja de acordo com o contexto musical da passagem. (Ortman, p. 280)

Por exemplo, em passagens particulares entre o terceiro e o quarto dedos, e entre 0 quarto e o quinto
dedos, podera tornar a abducao entre esses dedos bastante dificil, e o pianista frequentemente substitui

o terceiro para o quarto dedo em estruturas de acordes exigentes de abducado ampla. (Ortman, p.280)

Portanto, se é essencial conhecer a anatomia da méao para obter uma boa técnica de piano, também ¢

possivel ter em conta na escolha de uma certa dedilhacao. (Nieto, 1988)

" Durante muito tempo temos agido contra a natureza, treinando os nossos dedos para serem
todos [gualmente poderosos. Como cada dedo é formado de forma diferente, é melhor néo tentar
destruir o encanto especifico do foque de cada um, mas, pelo contrario, desenvolvé-lo. O poder
de cada dedo é determinado pela sua forma. o polegar tem o maior poder, sendo o mais amplo,
0 mais curto e o mais livre; o quinto [dedo] como a outra extremidade da mao, o terceiro como
0 meio e o pivo; entdo o segundo [ilegivel]. £ entdo o quarto, o mais fraco, o gémeo siamés do
terceiro, conectado a ele por um ligamento comum, e que as pessoas insistem em tentar separar
do tercefro - 0 que é impossivel e, felizmente, desnecessario. Tantas sonoridades diferentes

quanto dedos.” - Citacao traduzida e retirada de Casarotti (2006, p.11).
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Segundo Verbalis (2012), os trés principios de trabalho para uma estratégia basica de dedilhacéo

topografica sdo:

1. Dedos longos em teclas curtas (Teclas pretas) e dedos curtos em teclas longas (teclas brancas).
Isso representa a propria esséncia de uma abordagem topografica; a partir dela, os padroes
basicos e suas funcoes centrais evoluem.

2. Quarto dedo nas teclas pretas, polegar em branco. O quarto dedo é o pivo das teclas pretas ideal
em escalas e arpejos diatonicos.

3. Sem extensGes ou ajustes desnecessarios no que diz respeito & amplitude de movimento. E muito
importante o esforco para a procura de dedilhacdes com o objetivo de reduzir ou eliminar

qualquer tipo de extensao ou ajuste desnecessario.

Contudo, Ortman alerta que “as diferencas nas maos dos adultos encontram um paralelo nas diferencas
entre as maos de criancas de varias idades e crescimento. Estes devem ser cuidadosamente
considerados na atribuicdo da obra, possibilitando grandes variacbes na maneira de tocar ou dedilhar

uma passagem, a fim de adapta-la a natureza fisiolégica da méao.” (p.388).
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3. Contexto de Intervencao

Este projeto de intervencdo desenvolveu-se ao longo do ano letivo 2018/2019, no ambito da disciplina
de Pratica de Ensino Supervisionada (Estagio) e surgiu da cooperacdo entre a escola acolhedora e a

Universidade do Minho, que aprovou este trabalho de mestrado.

Tal como previsto, este Estagio integrou o desenvolvimento de um Projeto de Intervencdo Pedagogica

Supervisionada (Projeto) que é a estrutura central da elaboracao deste Relatorio Final.

Este Relatorio surgiu no seguimento do Portefolio ja entregue, o qual documenta o meu caminho

formativo enquanto professor estagiario.
3.1. Caracterizacao da Escola

A escola acolhedora € uma associacao sem fins lucrativos que nasceu da reunido de vontades de um
conjunto de jovens musicos profissionais que projetaram com essa iniciativa ser um olhar atento sobre a

realidade artistica e musical da regiao.

Consequentemente, a associacdo constatou a necessidade de criar uma Escola de Ensino Artistico
especializado, que viesse dar resposta a urgéncia de um modelo de formacao artistica e musical na
comunidade, baseados em critérios modernos de exigéncia e qualidade. Dessa forma, o projeto
contempla a necessidade de potenciar a competitividade no meio artistico, fundamentais para a execucao

de uma pedagogia inovadora.

Desde a sua criacao, o conservatério, hoje com mais 300 alunos, realizou centenas de atividades (onde
se incluem concertos, producdes, intercambios, concursos nacionais e internacionais, masterclasses) e

teve dezenas de alunos premiados.
3.2. Caraterizacao da componente letiva

As disciplinas em observacdo e onde foi também aplicado o projeto pedagogico sao as disciplinas de
Instrumento (Piano) e Piano a 4 maos (musica de conjunto).
Nas aulas de instrumento, os alunos do ensino basico tinham uma aula individual de quarenta e cinco

minutos por semana, sendo que o professor tinha liberdade para gerir esse tempo da melhor maneira,
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podendo ser flexivel e dedicar-se as problematicas mais necessitadas, dependendo das caréncias de cada
aluno. Num modo geral, a professora dedicava sempre a parte inicial das aulas a execucdo de escalas e
harpejos de modo a desenvolver a técnica dos alunos, um aspeto importante, pois todos revelavam
dificuldades nesses contetdos. Posteriormente, a professora trabalhava as pecas propostas para cumprir

com o plano curricular dos alunos.

No Ensino Secundario, os alunos tinham de igual maneira aulas individuais, também uma de quarenta e
cinco minutos, com objetivo de aproximar o professor das necessidades individuais do aluno, a fim de o

preparar para o acesso ao Ensino Superior.

Eram nestas aulas que a professora estava intimamente envolvida no desenvolvimento e consisténcia do
aluno e no resultado de todo o seu percurso académico. A professora encaminhava os alunos de forma
a cumprirem todo o curriculo, com o programa que é obrigatorio cumprir, quer nas provas para finalizar
a formacdo até ao 8° grau, quer nas provas de acesso ao Ensino Superior, se isso fosse do interesse do

aluno.

As aulas de Musica de Conjunto funcionavam como um suplemento a formacao do pianista, onde
possibilitavam o contato com outro tipo de reportério e a pratica de conjunto, assim como também os
incentivava na continuacao da convivéncia com o instrumento. Neste sentido, perspetivava-se o
crescimento do aluno enquanto pianista e enquanto pessoa, pois a sua insercao num grupo estimula o
desenvolvimento de competéncias ao nivel social e emocional, bem como a adaptabilidade nos diferentes

processos que o trabalho de conjunto envolve.

Estas aulas funcionaram a quinta feira de tarde, juntando dois alunos da mesma professora de piano e
no mesmo nivel de ensino (neste caso sao dois alunos do 9° ano). As aulas foram dadas por um professor
diferente das aulas de piano, o que pode beneficiar os alunos, pois podem ser perspetivados outros
pontos de vista na execucdo das pecas, enriguecendo a consciencializacao do aluno em termos

interpretativos.

3.3. Caracterizacao dos alunos intervenientes

As subseccdes que se seguem caracterizam os alunos intervenientes no estudo, quer em termos

gerais (e critérios de selecdo), quer em termos individuais.
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3.3.1. Caracterizacao Geral e Critérios de Selecao

Este projeto foi implementado em quatro alunos da classe de piano, inseridos no Curso Basico do Ensino
Articulado da Area Vocacional de Musica. Os alunos em questio tinham idades compreendidas entre os
10 e 11 anos, frequentando assim o 1° grau do ensino instrumental, respetivamente 5° ano de
escolaridade, sendo que a sua selecdo obedeceu apenas a 2 critérios. Estes critérios visaram garantir
uma maior fiabilidade na implementacdo do projeto, tanto pela coeréncia no trabalho como pela

veracidade dos resultados:

1) Ter relativamente pouco conhecimento e pratica do instrumento, de modo a que os conceitos aplicados
sejam utilizados numa fase muito inicial da aprendizagem, dai estarem rejeitados alunos de idades e

graus superiores.

2) Os alunos de iniciacdo foram excluidos de hipdtese, pois, para além da professora cooperante néo ter
horario com alunos de iniciacao, os alunos precisam de compreender minimamente as nocoes que foram

idealizadas para o projeto, e os alunos de iniciacao ainda nao possuem capacidade para tal.

Note-se que grande parte dos alunos acima descritos possuiam ja alguma base musical e instrumental
adquirida nos anos transatos (com a excecao de um aluno), pois praticamente todos tinham musica

desde o primeiro ciclo de escolaridade, sendo que alguns ja tiveram até mesmo aulas de piano no 1°ciclo.

3.3.2. Caraterizacao Individualizada

Durante o periodo de observacao foi-me dada a oportunidade de ir conhecendo os alunos, quer a nivel
pessoal como também as suas caracteristicas enquanto executantes do piano. De modo a ter um melhor
entendimento dos resultados alcancados no projeto, registei as suas principais caracteristicas enquanto

alunos.
Aluno A

0 aluno A tinha dez anos e estudava piano desde os oito. Frequentava o 5°ano de escolaridade e o 1°grau
do ensino articulado. Ao longo das aulas foi-se revelando um aluno muito dedicado, empenhado e
responsavel relativamente ao estudo do instrumento. Demonstrava bastantes facilidades e ser muito

autéonomo e perspicaz.
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Aluno B

0 aluno B tinha onze anos e estudava piano desde os nove. Frequentava o 5°ano de escolaridade e o
1°grau do ensino articulado. Era um aluno com muitas facilidades de execucao, ja com algumas nocdes
de musicalidade. Era, no entanto, pouco metddico, e nem sempre teve a capacidade de focalizar as suas
capacidades na resolucdo de problemas técnicos que, embora ainda ndo sejam um entrave ao seu

desempenho neste momento, eventualmente serao.
Aluno C

O aluno C tinha dez anos e comecou a sua aprendizagem nesse ano. Frequentava o 5°ano de
escolaridade e o 1°grau do ensino articulado. Era um aluno que, apesar de sé ter comecado no ensino
de musica este ano, tem bastantes dificuldades de concentracdo, que lhe causa algumas limitacoes na
sua aprendizagem. Era um aluno limitado tecnicamente e com imensas dificuldades de execucdo devido

a posicao incorreta das maos.
Aluna D

0 aluno D tinha dez anos e estudava piano desde os nove. Frequentava o 5°ano de escolaridade e o
1°grau do ensino articulado. Ao longo das aulas foi-se revelando um aluno com uma boa capacidade de
absorcao das ideias propostas, mas que pecava por ter uma posicao incorreta das maos e estar

constantemente a trocar as dedilhacées nas mesmas passagens.
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4. Estratégias de Intervencao e Investigacao

O processo através do qual este projeto se foi desenrolando estava intimamente relacionado com o
contexto em que o estagio profissional esta inserido. Isto levava a que a elaboracdo de materiais fosse
feita a partir do programa que os alunos tém vindo a trabalhar com o professor cooperante, de acordo
com as linhas de ensino da instituicdo. Adicionalmente, realizei alguns exercicios teoérico-praticos de

auxilio para um melhor entendimento do contexto abordado.
Institui um plano de intervencao dividido em 5 partes:

e (Observacdo

e Planificacao e formulacao de materiais de apoio a intervencao

e Realizacao de interrogatorios de diagnostico, com o objetivo de perceber o quanto os educandos
estdo por dentro da tematica a abordar.

e Explicacao da abordagem a fazer nas pecas através dos exercicios propostos: identificacao de
problemas a trabalhar; procura de solucdes.

e Recolha e analise de dados.

Na fase de observacdo esperava recolher o maximo possivel de informacdo acerca dos alunos: do
trabalho que tém feito e estao a fazer, assim como das dificuldades que tém no reportério que estao a

preparar.

A segunda etapa visou a planificacdo e producdo dos materiais de apoio a intervencao, desde inquéritos
de diagndstico, criacdo de exercicios teorico-praticos sobre o tema, partituras identificadas com os

conceitos previamente estabelecidos e, por fim, questionarios de avaliacao a intervencao.

A terceira fase consistiu no inicio da intervencéo, no diagnéstico acerca do conhecimento prévio dos

alunos quanto a tematica a ser abordada.

A fase seguinte consistiu na explicacdo e aplicacao da abordagem pretendida. Os alunos devem aprender

e compreender os conceitos explicados, as dificuldades a trabalhar e as solucdes para as mesmas.

Por ultimo, legitimei os beneficios que esta investigacdo trouxe aos alunos, assim como as dificuldades
notadas durante o processo, através da observacao direta aos alunos nas aulas e também com uma

entrevista final.
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4.1. Intervencao na Disciplina de Piano

4.1.1. Planificacao Geral da intervencao na disciplina

O projeto de intervencao foi realizado em contexto de sala de aula com aulas individuais de instrumento
(piano). Durante a fase de observacdo do Estagio Profissional, surgiu a ideia de implementar este projeto
a todos os alunos do primeiro e segundo grau de piano da escola através de um workshop, mas por
diversos motivos e dificuldades em encontrar uma data e um horario onde todos os alunos estivessem
disponiveis, essa ideia foi abandonada. Assim sendo, foram intervenientes neste processo quatro alunos:
A, B, C e D, acima descritos. Foram efetuados registos com o perfil de cada aluno, a fim de pensar na
melhor maneira possivel de intervir. Estas observacdes e reflexdes foram fundamentais para conhecer os
alunos, a sua personalidade, as suas caracteristicas enquanto pianistas e o seu desenvolvimento ao longo
do ano. Contribuiu também para uma melhor planificacdo das aulas no ambito da Pratica Pedagogica

Supervisionada, onde estiveram presentes os materiais que seriam usados no workshop.

4.1.2. Descricao dos materiais pedagogicos utilizados e os seus contetidos

Para além de excertos de partituras das obras que os alunos estavam a tocar, foram utilizados materiais
pedagogicos referentes ao conjunto de dedilhacdes padrdo usadas nas escalas e harpejos em todas a
tonalidades. Foram utlizadas folhas novas nos excertos das partituras sem qualquer anotacao escrita
anteriormente, de modo a que o processo de selecao das dedilhacoes comecasse do zero. Estes excertos
foram também adaptados de maneira a que fossem ao encontro dos objetivos tracados para o uso dos
mesmos. Relativamente aos materiais das escalas e harpejos, foram utilizados meramente para fins
informativos, de maneira a que servissem de apoio e ajuda aos alunos quando tivessem de estudar as

escalas e os harpejos.

4.1.3. Descricao da Intervencao

Conforme o previsto pela estruturacdo do Estagio Curricular, ao longo da intervencdo os alunos
beneficiaram de um numero muito reduzido de aulas dedicado ao tema do projeto, o que impossibilita
um processo de maior desenvolvimento e complexidade de compreensao. Para isso, e ja que a idade dos
alunos também permite isso, a metodologia aplicada foi direcionada para uma vertente mais pratica e

simplificada, através de diversos e pequenos exercicios.

43



Neste sentido, seguir-se-do alguns exemplos da metodologia aplicada, devidamente explicados.
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Figura 5 - Exemplo 1. Dedilhagbes padronizadas

Na Figura 5 podemos ver um exemplo de um movimento técnico muito utilizado nas obras de piano: a
escala. Trata-se de um Estudo de Carl Czerny (0p.599, n°19), presente nos manuais previstos pelos
professores de piano na escola para os primeiros graus de aprendizagem. Este estudo contempla
essencialmente a mecanizacdo de um padrao técnico (escala) na mao direita, de modo a desenvolver a

velocidade de movimentos e a consolidacao da propria mao.
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Para uma melhor compreensao da melhor dedilhacao a utilizar nesse padrao, foram dadas trés hipoteses
diferentes de escolha, onde os alunos teriam de testar as diversas dedilhacdes para chegar ao consenso
de qual seria a melhor. A experimentacao foi explorada de diversas maneiras: somente a olhar para a
partitura, a olhar apenas para a mao, de olhos fechados, o mais rapido possivel, etc. Posteriormente,
teriam de escolher aquela que achassem a melhor dedilhacdo e o porqué de acharem isso (se € por mais

confortavel, se & por ser mais facil para tocar mais rapido, ...).
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Figura 6 - Exemplo 2: Dedilhacdes em acordes

Neste exemplo (Figura 6) podemos observar uma obra na sua totalidade. A escolha deste estudo de
Czerny (0p.599, n°11) foca-se essencialmente para dar a conhecer aos alunos algumas percecdes na
escolha da dedilhacao quando se toca acordes. Regra geral (obviamente que ha excecdes e nem sempre
corresponde a verdade), as triades sdo executadas com trés hipdteses de dedilhacdes: 5-3-1; 4-2-1; 5-
2-1. O uso destas dedilhacdes promove um maior equilibrio na mao, o que a torna mais robusta e com
mais forca. Entao foi feita a selecdo da melhor dedilhacao para cada acorde da obra, tendo em conta
essas trés dedilhacdes essenciais. Os alunos experimentaram as dedilhacdes em todos os acordes e no

fim fizeram a triagem daquela que seria a mais apropriada para cada acorde.
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De referir também que esta metodologia pode ser aplicada nao apenas em triades, mas também em
circunstancias onde as notas dos acordes possam surgir desfasadas (acordes quebrados, baixo de

Alberti, ...).

Mﬁ ! 5?&1’

Figura 7 - Exemplo 3: Uso da mesma dedilhacdo em padroes iguais

E importante dar a conhecer aos alunos a influéncia que pode trazer uma boa dedilhacdo quando nos
surge numa obra um padrdo que sera repetido inumeras vezes. Neste caso (Estudo n°27 o0p.599,
Czerny), ilustrado na Figura 7, o padrdo de quarto colcheias é repetido trés vezes, descendo sempre uma
nota cada vez que o padrao é repetido (com uma ligeira alteracdo no ultimo padrao, onde é adicionada
uma nota no acorde). Se o padrdo é uma repeticdo, entdo executar os padroes sempre com a mesma
dedilhacao ira influenciar positivamente a memorizacao e percecao da mesma. Tal como Nieto defende,
€ preciso ter em mente a vantagem de manter sempre a mesma dedilhacao para que a retencao de

memoria, cerebral e muscular, seja 6tima.

Para desenvolver a memorizacao através das dedilhacdes, foi proposto aos alunos fazer um exercicio em
que consistia pegar numa passagem das obras que estavam a iniciar a leitura e tentar executar de olhos
fechados. Durante esse procedimento, o aluno teria de refletir e anunciar qual o dedo que utilizou em
cada nota. Isto permite ao aluno pensar conscientemente em todos os acontecimentos adversos que se
estdao a suceder nessa passagem, por exemplo, se existem apenas graus conjuntos, se ha distancias
intervalares ou até passagens de polegar. Essa reflexdo permite ao aluno interiorizar todos os movimentos
mecanicos a que a mao esta sujeita e, consequentemente, isso reflete-se numa maior facilidade na
memorizacdo dessa mesma passagem. Esta ideologia vai ao encontro ao que Ortman (1929) defende,
na medida em que para ele a aquisicdo de movimentos pianisticos depende primeiramente do nosso

processamento psicolégico (p. 376).
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Sustentado pela pedagogia de Chopin, decidi também explorar e trabalhar a escala de Réb Maior com os
alunos, de modo a aperfeicoar a posicao da mao. Ja que eles tinham de estudar uma escala para a
prova, a implementacao desta escala nas aulas foi aceite por parte da professora cooperante, visto tratar-
se de uma escala de facil percecao. A pratica desta escala teve como principal objetivo munir os alunos
com um posicionamento natural das maos, de maneira a que se sintam desde o inicio confortaveis a
executar uma escala. Tal como referi acima e Chopin explica, a execucdo desta escala torna-se
topograficamente mais “organica” para a mao, pois os dedos utilizados para as teclas pretas sdo os mais
longos (segundo, terceiro e quarto dedos) e os mais curtos para as teclas brancas (primeiro e quinto

dedos).

Adicionalmente, foram partilhadas com os alunos todas as informacbes recolhidas sobre o uso
padronizado das dedilhacdes nas escalas e os harpejos. Entreguei as tabelas (ja anteriormente referidas)

e expliquei passo a passo a informacao nelas contida.
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5. Resultados

Os resultados aqui enunciados resumem-se a dois momentos de avaliacdo diferentes, o pré e o pos-
intervencao. Antes de iniciar as atividades propostas para a intervencao criei um Inquérito de Diagnostico
para ficar uma melhor nocdo dos conhecimentos dos alunos acerca da tematica a abordar nas aulas, o
gue me facilitou de maneira concreta a selecao dos aspetos a desenvolver e de que maneira iria aplica-
los. Desta forma, foi possivel também conceber uma base para a analise final da intervencao, para que

a resposta ao Questionario Final va ao encontro daquilo que foi tratado na intervencao.

O primeiro inquérito realizado neste projeto foi direcionado para os quatro alunos envolvidos na
intervencao com a finalidade de recolher de informacdes sobre que tipo de conhecimento prévio poderiam
0s alunos ter sobre o contetdo a trabalhar nas aulas seguintes. Esta estruturado em trés grupos: o
primeiro apenas para uma breve caracterizacao geral do aluno; o segundo dirige-se para a abordagem
do tema no contexto sala de aula, onde foram efetuadas onze afirmacdes sobre as quais 0s alunos teriam
de escolher uma resposta rapida que se adequasse a sua opinido (nunca; raramente; as vezes; muitas
vezes; sempre). Por fim, o terceiro grupo foi estruturado da mesma forma que o segundo grupo, mas
destinado para um contexto de estudo em casa. As perguntas foram escolhidas de modo a iniciar a
consciencializacao dos alunos para a tematica e que, consequentemente, as suas respostas pudessem
indicar o seu conhecimento real sobre o tema. Estas foram também formuladas com caracter assertivo

e com vocabulario um pouco complexo, mas devidamente explicado.

0 segundo inquérito, também direcionado para a totalidade dos alunos propostos para a realizacao da
componente interventiva, foi realizado com o intuito de verificar se o trabalho desenvolvido foi proveitoso,

compreendido e se seria relevante na sua aprendizagem no futuro.
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Questionario de diagnéstico: Grupo Il

"Toco consoante as dedilhacoes indicadas pela
professora"

= Nunca =Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 8 — Repostas a Questdo 1 do Grupo Il do questionario de diagndstico.

"Deixo a professora escolher todas as
dedilhagoes por mim."

m Nunca ®Raramente ®AsVezes ® MuitasVezes ® Sempre

Figura 9 - Repostas a Questdo 2 do Grupo Il do questionario de diagndstico.
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"Uso sempre a mesma dedilhagao quando toco
uma passagem."

® Nunca

M Raramente MAsVezes M MuitasVezes M Sempre

Figura 10 - Repostas & Questéo 3 do Grupo Il do questionario de diagndstico

"Penso na dedilhacao correta antes de tocar.”

= Nunca =Raramente =As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 11 - Repostas & Questéo 4 do Grupo Il do questionario de diagndstico




"Utilizo as dedilhacodes pré-definidas na execucao de
escalas."

= Nunca ®Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 12 - Repostas a Questao 5 do Grupo Il do questionario de diagnostico.

"Utilizo as dedilhacoes pré-definidas na execucao de
arpejos.”

= Nunca =Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 13 - Repostas a Questéo 6 do Grupo Il do questionario de diagnostico.
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"Escrevo as dedilhacoes nas passagens onde tenho
davidas.”

= Nunca ®Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 14 - Repostas a Questéo 7 do Grupo Il do questionario de diagndstico.

"Tento perceber o porqué de utilizar certa dedilhacao.”

= Nunca =Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 15 - Repostas a Questéo 8 do Grupo Il do questionario de diagnostico.



"Utilizo estratégias para promover o conforto da mao na
escolha da dedilhacao.”

=Nunca =Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 16 - Repostas a Questio 9 do Grupo Il do questionario de diagndstico.

"Experimento varias hipoteses antes de definir a melhor
dedilhacao.”

=Nunca =Raramente =As\Vezes = Muitas Vezes = Sempre

Figura 17 - Repostas a Questdo 10 do Grupo Il do questionario de diagnostico.
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"Procuro corrigir a dedilhacao quando nao consigo
tocar uma passagem.”

= Nunca ®Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 18 - Repostas & Questdo 11 do Grupo Il do questionario de diagnostico.

Os resultados adquiridos neste grupo de perguntas demonstram claramente que os alunos tém uma
dependéncia extrema da ajuda da professora relativamente a selecdo das dedilhacdes. Os alunos
admitem o descuido que tém no que toca as dedilhacdes, afirmando que deixam sempre a professora
escolher a dedilhacao e que nem sempre cumprem com essas dedilhacdes. Essa falta de rigor e interesse
vai ao encontro daquilo que se sucede nas aulas, pois se os alunos nao tentam entender a melhor
dedilhacao para promover o conforto, se nao percebem o porqué de usar certa dedilhacdo, se nao
experimentam conscientemente outras dedilhacdes para escolher a melhor, tudo isso vai prejudicar o

seu desempenho.

Por outro lado, hd um cuidado positivo no que toca as dedilhacdes nas escalas e nos harpejos. Os alunos,
devido a enorme persisténcia da professora, tentam sempre fazer as escalas e os harpejos com as

dedilhacoes pré-estabelecidas, embora por vezes achem complicado e nao consigam a primeira.
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Questionario de diagnéstico: Grupo Ill

"Procuro estabelecer logo desde a fase da leitura de
uma peca uma dedilhacao."

= Nunca =Raramente = As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 19 - Repostas a Questéo 1 do Grupo Il do questionario de diagnéstico.

"Procuro corrigir as dedilhacoes que falhei na aula
anterior."

=Nunca =Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 20 - Repostas a Questéo 2 do Grupo Il do questionario de diagnéstico.
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"Estudo sempre com as mesmas dedilhacoes."

=Nunca =Raramente =As\Vezes = Muitas Vezes = Sempre

Figura 21 - Repostas a Questéo 3 do Grupo Il do questionario de diagnéstico.

"Escrevo as dedilhacoes nas passagens onde tenho
duavidas."

=Nunca =Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 22 - Repostas & Questéo 4 do Grupo Il do questionario de diagndstico



"Experimento outras dedilhacoes quando nao
me sinto a vontade numa passagem.”

m Nunca MRaramente MAsVezes M MuitasVezes M Sempre

Figura 23 - Repostas a Questao 5 do Grupo Il do questionario de diagndstico

"Estudo somente consoante as dedilhagoes
dadas pela professora."

m Nunca MRaramente MAsVezes M MuitasVezes M Sempre

Figura 24 - Repostas a Questao 6 do Grupo Il do questionario de diagndstico




"Estudo as escalas e os harpejos com as dedilhacdes
corretas."

=Nunca =Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 25 - Repostas a Questao 7 do Grupo Il do questionério de diagndstico.

"Tento perceber se a dedilhacao que estou a usar numa
passagem é exequivel para quando for para tocar mais
rapido."

=Nunca =Raramente =As\Vezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 26 - Repostas a Questéo 8 do Grupo Il do questionario de diagnéstico.
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"Experimento varias hipoteses antes de definir a melhor
dedilhacao."

= Nunca =Raramente =AsVezes = MuitasVezes = Sempre

Figura 27 - Respostas a Questao 9 do Grupo /Il do questionario de diagndstico.

As respostas dadas a este grupo foram bastante similares as respostas dadas no grupo anterior, na
medida em que os alunos utilizam as mesmas estratégias de estudo adotadas na sala de aula num
contexto de estudo em casa e sozinhos. O desleixo na selecdo das dedilhacdes esta inerentemente ligado
a falta de produtividade no estudo, pois os alunos raramente registam as dedilhacdes que estao a fazer,
nem sempre executam com as mesmas dedilhacdes e, pior ainda, por vezes nem respeitam as
dedilhacées dadas pela professora. E notorio também que os alunos ndo fazem uma experimentacao
lucida de novas dedilhacdes de maneira a promover o conforto e a velocidade de movimentos, que de

certa forma prejudica a memorizacdo e o tempo que perdem em casa passagem.
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Questionario final

"0 trabalho desenvolvimento nas aulas sobre
dedilhacoes foi:"

B Pouco interessante M Interessante ™ Muito interessante

Figura 28 - Respostas a Questdo 1 do Questionario Final

Neste questionario final, era importante tentar perceber a opinido com que os alunos ficaram
relativamente as aulas programadas para este projeto, de modo a conseguir interliga-la com a efetividade
do mesmo. Posto isto, penso que o fator motivacional nestas aulas foi determinante para o sucesso do
projeto, pois, apesar de nao estar diretamente ligado com a tese aqui abordada, a motivacdo que os

alunos demonstraram favoreceu e contribuiu para o entendimento dos conteudos apresentados.

Através da resposta dada pelos alunos, é seguro afirmar que o projeto foi proveitoso do ponto de vista
motivacional e de contetdos, pois todos os alunos consideraram que estas aulas foram “muito

interessantes”.
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"As aulas sobre dedilhacdes ajudaram-me a
compreender a importancia das dedilhacoes."

= Discordo totalmente = Discordo em parte = Concordo em parte = Concordo totalmente

Figura 29 - Respostas a Questao 2 do Questionario Final.

0 gréfico acima demonstra que todos os alunos consideram que o processo utilizado foi util na utilizacdo
correta das dedilhacdes. No entanto, esta unanimidade esta separada por uma ligeira nuance, pois 3 dos
alunos inqueridos afirmaram que estdo 100% de acordo com a questdo, mas o 4° aluno teve algumas
reticéncias, o que significa que em alguma fase da intervencédo algo nao ficou devidamente esclarecido.
Os alunos sentiram que houve um desenvolvimento na execucao pela forma como agora abordam as
dedilhacoes, pois sentem que realmente este cuidado com as dedilhacdes os ajudou na estruturacdo

adequada da mao ao praticar as obras.
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"As aulas sobre dedilhacoes ajudaram-me a
compreender todas as dedilhacoes a usar nas escalas e
nos harpejos."

= Discordo totalmente = Discordo em parte = Concordo em parte = Concordo totalmente

Figura 30 - Respostas a Questao 3 do Questionario Final.

Nesta questdo, foi gratificante perceber o quado benéfico foi ter dado aos alunos as informacdes
detalhadas sobre as escalas e os harpejos, pois muitas vezes os alunos sentem dificuldades nestes
trabalhos técnicos devido ao facto de ndo saberem com o necessario grau de consciéncia as dedilhacdes
a utilizar em cada passagem de dedos, e ndo tanto pela dificuldade técnica ou por falta de habilidade.
Deste modo, e pelas respostas dadas pelos alunos, podemos afirmar que o trabalho desenvolvido

relativamente a escalas e harpejos foi bem-sucedido.
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"As aulas sobre dedilhacoes ajudaram-me a desenvolver
as minhas proprias dedilhacoes."

= Discordo totalmente = Discordo em parte Concordo em parte = Concordo totalmente

Figura 31 - Respostas a Questao 4 do Questionario Final.

Este topico é talvez 0 mais interessante do questionario, pois um dos principais objetivos da intervencéo
era tornar os alunos mais independentes na escolha de uma dedilhacao correta. Embora nem todos os
alunos tenham concordado na totalidade com esta questdo, a analise a estas respostas foi a mais

satisfatoria de observar, pois podemos afirmar que o trabalho foi desenvolvido e efetuado com éxito.

5.1. Discussao de Resultados

Para concluir este projeto de intervencao, é importante proceder a um momento introspetivo de analise
e avaliacdo dos resultados alcancados. Nesta analise ¢ fundamental referir ndo sé os resultados obtidos
nos inquéritos, mas também todo o processo interventivo que foi feito para o projeto, desde a investigacéo

feita para selecionar os melhores contetidos a aplicar, até ao modo metodolégico de como iria aplica-los.

O primeiro questionario foi concretizado no inicio do més de maio, imediatamente antes da intervencao,
com o proposito de diagnosticar o conhecimento dos alunos nesta tematica, e, de certa forma, dar a
conhecer aos alunos aquilo que iriamos trabalhar na intervencao. Nele, num modo geral, os alunos
revelaram uma falta de preocupacdo alarmante para com as dedilhacdes. Grande parte das vezes os
alunos executavam mal certas passagens porque simplesmente nao entendiam que as dedilhacoes que

estavam a usar prejudicavam a sua performance (por diversas vezes até trocavam de dedilhacao na
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mesma passagem). Pela positiva, destaca-se o facto de pelo menos tentarem executar as pecas e as

escalas com as dedilhacdes propostas pela professora (0 que nem sempre se sucedia).

No intervalo entre os dois inquéritos o processo interventivo foi realizado através de exercicios propostos
aos alunos (ja explicados anteriormente), em que os alunos compreenderam na perfeicao aquilo que lhes
foi pedido. A assimilacao destes conceitos foi notoria, pois os alunos, posteriormente, conseguiram

aplicar alguns dos conceitos desses exercicios nas proprias pecas que estudaram para as provas.

Por fim, o segundo inquérito foi realizado no final da intervencéo e imediatamente antes das provas finais
de instrumento, no inicio do més de junho. Nele pudemaos verificar que os alunos se sentiram motivados
e interessados na tematica abordada e que, de certa forma, os fizeram evoluir enquanto jovens pianistas,

aumentando assim o leque de conhecimentos que tinham sobre o instrumento.

Em suma, os quatro alunos participantes na intervencdo facilitaram todo este processo pois
demonstraram sempre vontade de aprender, ouvindo atentamente as ideias que estavam a ser
transmitidas, bem como trabalhando-as de forma autonoma em casa. Gostaria também de frisar que os
alunos foram bem-sucedidos nas provas, de maneira que me sinto também parcialmente responsavel

pelo seu sucesso.

64



6. Conclusoes

A escolha deste tema deveu-se muito a dois fatores: a minha (ainda pouca) experiéncia enquanto
professor e também a analise feita na fase de observacdo do estagio, onde me deparei com alunos
perfeitamente habilitados a compreender e desenvolver as suas capacidades enquanto pianistas, mas
que pecavam muito na execucao, precisamente porque eram descuidados com a escolha da dedilhacao,

0 que os fazia perder imenso tempo no seu progresso no instrumento.

0 plano de investigacdo que apresentei neste relatorio baseou-se em estratégias de ensino aprendizagem
com recurso a experimentacao das dedilhacdes, o que levou a que o trabalho desenvolvido tenha sido
abrangido principalmente na componente pratica. Foi um projeto bastante cansativo de realizar,

particularmente pela necessidade de compatibilizacao do mesmo com o meu trabalho.

Em retrospetiva a intervencao e no que a materializacdo da investigacao diz respeito, penso que a
concretizacao do projeto foi bastante positiva. Apesar do conteudo e dos materiais apresentados
conterem informacdes novas e ainda desconhecidas, os alunos mostraram que estavam minimamente
familiarizados com o tema, o que proporcionou uma adesdo positiva da parte deles. Senti os alunos
bastante a vontade e com um interesse e empenho assinalaveis, que consequentemente facilitaram todo

0 processo.

Ao longo do ano, o projeto foi sofrendo alteracdes, tanto por opcdo, como por necessidade. Inicialmente
teria pensado desenvolver este mesmo tema, mas de uma forma mais tedrica, de modo a obter o maximo
de informacéao possivel para os alunos sobre o tema. No entanto, por ignorancia minha, ndo sabia que o
projeto interventivo teria de ter uma parte mais pratica, de modo a conseguir aplicar o contetdo de uma
maneira pratica e interativa nas aulas. Decidi entdo fazer um workshop para todos os alunos de piano do
2° ciclo, mas infelizmente ndo foi possivel concretiza-lo, devido a condicionantes impostas pela escola,
como a articulacao de horarios e calendarizacao. Assim sendo, achei por bem escolher sé os alunos do

2° ciclo da minha professora cooperante para facilitar a concretizacdo do processo.

A analise de dados salienta que houve um acréscimo intelectual na aprendizagem dos alunos, isto porque
estes conseguiram adquirir uma maior variedade de conhecimentos relativos a dedilhacdo no curto
espaco de tempo em que a intervencdo se realizou. Penso que os resultados foram satisfatorios e que
em nada prejudicou (pelo contrario) o cumprimento do programa escolar. Tudo isto aliado a um fator que

para mim é muito pertinente na area do ensino: a motivacdo dos alunos.
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Em geral, considero que o meu desempenho enquanto professor estagiario foi positivo. Cumpri com
todas as tarefas e atividades propostas e fui assiduo nas aulas de observacdo previstas do professor
cooperante. Acredito também que fiz tudo o que estava ao meu alcance para adaptar-me as expetativas
do professor cooperante, assim como para proteger as instituicdes em causa, tanto a que me acolheu,

como a que me enviou, a Universidade do Minho.

Em suma, o estagio profissional, iniciado em outubro de 2018, sob a orientacao da professora cooperante
na escola e do professor doutor Luis Pipa (professor supervisor), apresenta uma reflexdo pessoal e
profissional extremamente convincente. Obviamente que este tema das dedilhacdes ¢ bastante complexo
e é algo que se vai aprendendo ao longo de inumeros anos de aprendizagem e de experimentacao do
instrumento, mas saber que fui capaz de implementar alguns desses conhecimentos numa fase muito
precoce da aprendizagem, tornando os alunos mais independentes e autdonomos nessa tematica, €

gratificante.
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8. Anexos

8.1. Anexo | — Dedilhacoes das escalas (primeiro grupo)

Dedilhacoes das escalas

Primeiro grupo de escalas:

Escalas Maiores e Menores

D& maior e D& menor

maodireita-1,2, 3,1, 2,3, 4,5 ou 1 para continuar

mao esquerda—5,4,3,2,1,3,2,1

Sol maior e sol menor

mdo direita-1, 2, 3, 1, 2, 3, 4, 5 ou 1 para continuar)

mdo esquerda—5,4,3,2,1,3,2,1

Ré maior e ré menor

maodireita- 1,2, 3,1, 2,3, 4, 5 ou 1 para continuar

mao esquerda—5,4,3,2,1,3,2,1

L& maior e |4 menor

mao direita-1,2, 3,1, 2, 3,4, 5 ou 1 para continuar

mdo esquerda—5,4,3,2,1,3,2,1

Mi maior e mi menor

maodireita-1,2, 3,1, 2, 3, 4, 5 ou 1 para continuar

maocesquerda—>5,4,3,2,1,3,2,1

Si maior e si menor

mao direita-1, 2, 3,1, 2, 3, 4, 5 ou 1 para continuar

mdo esquerda—4,3,2,1,4,3,2,1
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8.2. Anexo Il - Dedilhacoes das escalas (segundo grupo)

Segundo grupo de escalas:

Escalas Maiores
F& maior mao direita—1, 2,3,4,1,2,3,4
mao esquerda—5,4,3,2,1,3,2,1
Sib maior mao direita-4,1,2,3,1,2,3,4
mdao esquerda—3,2,1,4,3,2,1,3
Mib maior mao direita-3,1,2,3,4,1,2,3
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Lab maior mao direita-3,4,1,2,3,1,2,3
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Réb maior mdo direita-2,3,1,2,3,4,1,2
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Solb maior mao direita-2,3,4,1,2,3,1,2
mao esquerda—4,3,2,1,3,2,1,4(2)
Escalas menores
Fa menor mao direita—1,2,3,4,1,2,3,4
mdoesquerda—>5,4,3,2,1,3,2,1
Sib menor mao direita-2,1, 2,3,1,2,3,4
mioesquerda—2,1,3,2,1,4,3,2
Mib menor mdo direita-3,1, 2,3,4,1, 2,3
mdo esquerda—2,1,4,3,2,1,3,2
Lab menor mao direita-3,4,1,2,3,1,2,3
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Réb menor mao direita-2,3,1,2,3,4,1,2
mao esquerda-3,2,1,4,3,2,1,3
Solb menor mao direita—3(2), 4(3),1,2,3,1, 2,3
mao esquerda-4,3,2,1,3,2,1,4(2)

70




8.3. Anexo lll — Dedilhacoes dos harpejos

Dedilhacoes dos Harpejos

Dedilhagdes padrido nos harpejos

Tonalidades Ma3os Estado fundamental Primeira Inversao Segunda Inversdo
Escalas Maiores: _/\_mo&qm:ml 12 4 -5 12 4 -5 12 4 -5
e Do, Sol, F3, Fa#, Solb
Escalas Menores: ~
. L3 Mi Ré, Ré#, mip | V130 esquerda  mmmm) 5. 421 5 .42 1 5.4 21
Escalas Maiores: Mao direita ) 12 3 -5 2 -1 2 4 12 4 -5
e Ré Mj, L3
Escalas Menores: ~
. Sol,Ds, s Mo esquerd  mmmm) 5-421 421 -2 5-321
Escalas Maiores: M3o direita —) 2 - 12 4 12 4 -5 2 41 -2
* Mib, Iab, Réb
Escalas Menores: -
. Fa, Mif, Solt MSa BEeie  wmm) 2-142 5 -4 21 421 -2
Escalas Maiores: M3o direita —) 12 3 -5 231 -2 2 - 12 3
e Si
Escalas Menores: ~
T —y Mo eapront ) 5-231 231-2 2-132
Escalas Maiores: M3o direita —) 12 3 -5 12 4 -5 2 -123
e Nenhuma
Escalas Menores: -
. s i 4 5.4 21 5 -4 21 421 -2
Escalas Maiores: M3o direita —) 2 -1 2 4 12 4 -5 12 4 -5
e Sib
Escalas Menores: M3 d
e Nenhuma 40 €squerda  mmmmp 321-2 5-421 5-321
Escalas Maiores: _Smoam_.m:ml 2 41 - 2 2 -1 2 4 1 2 4 - 5
e Nenhuma
Escalas Menores: ~
. sib Mdo esquerda 321 -2 2 -132 5-321
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8.4. Anexo IV — Questionario de diagnéstico (pagina 1)

Iitvsyyfady &1 Minfin

QUESTIONARIO AOS ALUNOS SOBRE DEDILHA{;ﬁES

Este questionario enquadra-s= numa investigagdo no dmbito de uma tese de
Mestrado em Ensino de Mdsica, realizada na Universidade do Minheo. Os resultados
obtidos serdo utilizados apenas para fins académicos (tese de Mestrado}, sendo que as
respostas dos inquiridos s3o confidenciais. Por izso selicitamos-te que respondas de
forma livre e sincers 2 todas as quesides. Fara responderes as questdes, escolhe entre
zs alternativas e coloca um circulo no numere gue melhor representa @ tua opinido.

Ckrigzdo pela tua colaboragio.

Grupo 1 (Caraterizacdo)

Mas guestdes que se seguem pedimos-te apenas algumas informagdes gerais:

1.1 Idade: anos

1.2. Género: M I:l F I:l

1.3, Ano de Escolaridade:

1.4, Instrumento:
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8.5. Anexo V - Questionario de diagnéstico (pagina 2)

Grupo 2

Parz responder 25 questdes qus 58 s2EUBM pEnsa 3penas nas aulas que tiveste
este ano. As respostas 530 simplas de dar: basta ler o que diz cada frase e assinalar
com um circulo na nimero que corresponde 3quila que fazes nas sitwacdes da aula

indicadas na frase.

MNas minhas Aulas de Piano, eu:

1=Nunca 2=Raramente 3=Asvezes J4=Muitasvezes 5S=Sempre

Toco conscante as dedilhagdes indicadas pela professora. 112 (3|4 |5

Deixo a professora escolher todas as dedilhacées pormim. |1 |2 |3 |4 [ &

[
=]
Ly
o
(5]

Uso sempre a mesma dedilhagdo guando tooo uma
pEsESEEM.

Penso na dedilhacéo correta antes de tocar. 112 (3|4 |5

Utilizo a= dedilhacdes pré-definidas nz execucdodeescalas. (1 (2 |3 |4 | &

Utilizo a= dedilhacdes pré-definidas na execucio de 1|2 (|34 |5
Erpejos.

Escrevo as dedilhacies nas passagens onde tenho dividas. 112324 |5

Tento perceber o porgué de utilizar certa dedilhacio. 112 3|4 |5

[
-3
[E8]
e
[%a]

Utilizo estratégias para promover o conforto da m2o na
escolha da dedilhacio.

Experimento varias hipoteses antes de definir a melhor 112 (3|4 |5
dedilhacda.

[
-3
[E8]
e
[5a]

Procuro corrigir a dedilhacZo quando ndo consigo tocar
Um3 passagem.
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8.6. Anexo VI — Questionario de diagnéstico (pagina 3)

Grupo 3

Para responder as guesties que se seguem pensa 2penas no teu estudo de piano

zozinhao.

Quando estudo sozinho, ew:

1=Munca 2=Raramente 3I=Aswvezes J4=Muitasveres 5=5empre
Procurg estabelecer logo desde a fase da leitura de uma 112 |3 (4|5
peca uma dedilhagdo.
Procuro corrigir 3z dedilhagdes que falhei na aulz anterior. 1 (2214 |5
Estudo sempre com as mesmas dedilhagdes. 112 |3 (4|5
Escrevo as dedilhacfes nas passagens onde tenho diwidas. |1 |2 |3 |4 |5
Experimento outras dedilhagdes quando ndo me sinto 2 1 (23|45
vontade numa passagem.
Estudo somente consoznte 25 dedilhagdes dadzas pela 1 (2|24 |5
professora.
Estudo as escalas e oz harpejos com as dedilhagtes 112 |3 (4|5
corretas.
Tento perceber se 3 dedilhacdo que estou a usar numa 112 |3 (4|5
passagem & exequivel para guando for para tocar mais
rapido.
Experimento varias hipateses antes de definir 3 melhor 1 (2214 |5
dedilhagdo.

Obrigado pela tua colaboragao!
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8.7. Anexo VIl - — Questionario final

QUESTIONARIO ADS ALUNOS SOBRE DEDILHACOES

Cste questiondrio enguadra-se numa investigacdo no dmbito de uma tese de Mestrado em Ensing de M asica,
realizada na Universidade do Minho. 0% resultados obtidos serdo utilizados apenas para fins academicos {tese dea
Meitradal, sendo gue a5 respostas dos inguiridas £do confidenciais. Por isso solicitamas-te gue respandas de forma

livre & sincera a bodas as questdes, Para responderes 35 guestdes, escolhe entre as alternativas e coloca uma cruz na

resposta que melhor representa a tua aginido.

Obrigado pela tua calaboragio.

L Dedilhagdes

1. Otrabalho desenvalvimento nas sulas sabre dedilbacdes foic

Pauco interessants

Interesiante

Muita interessante

2. As aulas sobre dedilhagies ajudaram-me a compreender a importdnda das dedilhagbes.

Discordo totalmente
Discordo em parte
Cancardo em parte
Cancardao tatalmente

3. Asavlas sobre dedilhagies ajudaram-me a compreender todas as dedilhagBes & usar nas escalas &

nas harpejos.

Discordo totalmente

Discordo em parte

Cancarda em parte

Cancarda tatalmeants

4. As aulas sobre dedilhagies ajudaram-me a desanvalver as minhas proprias dedilhagfes,

Dizcordo totalments

Discordo em parte

Cancardo am parte

Cancardo tatalmente
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