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RESUMO

LACERDA, L. L. A pratica mental como estratégia auxiliar na atividade do
violinista. 2024. Tese (Doutorado em Medicina Molecular) — Faculdade de
Medicina, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2024.

Esta pesquisa investigou a relevancia da pratica mental na performance de 18
violinistas divididos previamente, por sorteio, em dois grupos. Os do grupo
Experimental realizaram um periodo de pratica mental (em quatro modalidades
diferentes) que reduziu em 33% seu tempo de estudo com a utilizagdo do violino.
Nao obstante, os resultados de sua performance, avaliada por 11 profissionais, foi
equivalente aos resultados dos violinistas do grupo Controle, que praticaram 100%
do tempo com o instrumento. A pesquisa contou com a avaliagdo quantitativa e
qualitativa de 11 excertos musicais inéditos que contemplaram varios aspectos da
sintaxe da linguagem musical (ritmo, melodia, harmonia, dindmica e agdgica) e
produziu 9.504 notas de avaliacdo. Como resultado, revelamos que a pratica mental,
quando associada a pratica fisica, mostrou-se uma importante ferramenta auxiliar no
estudo do violino, corroborando a literatura existente. Esta pesquisa promoveu
também uma reflexdo sobre a pratica mental como potencial recurso para a
diminuicao dos desconfortos fisicos em violinistas. Mais do que isso, posicionou-se
contraria a naturalizagao da dor resultante do excessivo esforco empreendido pelo

musico em prol de um desempenho excepcional.

Palavras-chave: Pratica mental. Violino e pratica mental. Pratica mental e musica.



ABSTRACT

LACERDA, L. L. Mental practice as an auxiliary tool in the violinist practice
time. 2024. Tese (Doutorado em Medicina Molecular) — Faculdade de Medicina,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2024.

The current research focused on the applicability of mental practice on the
performance of 18 violinists. Those randomly assigned to the Experimental group
engaged in a period of mental practice (in four different modalities) that reduced their
violin practice time by 33%. However, the results of their performance — graded by 11
professional musicians — were statistically equivalent to the results of the violinists in
the Control group, who practiced 100% of the time with their instruments. This
research included both a quantitative and qualitative evaluation of 11 musical
excerpts that covered various aspects of the musical language syntax (rhythm,
melody, harmony, dynamics and agogic) and resulted in 9,504 evaluation notes. We
found that mental practice, when associated with physical practice, proved to be an
important additional tool in violin practicing, validating the existing literature. In
addition to discussing the effectiveness of mental practice, this research also
speculated on mental practice as a potential resource for reducing physical
discomfort in violinists. Moreover, it opposed the naturalization and even the
glorification of pain that results from excessive effort applied towards an exceptional

performance.

Keywords: Mental practice. Violin and mental practice. Mental practice and music.
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1 INTRODUGCAO

A literatura do violino é farta em material didatico e proporciona ao estudante
suficientes possibilidades de desenvolvimento técnico e musical. Entretanto, ela
ainda carece de maior profundidade no tocante ao entendimento da utilizacdo de
uma pratica mental como ferramenta auxiliar no combate aos problemas fisicos
causados pelos repetitivos esforgos inerentes a atividade do musico. O executante,
por estar com toda a sua atengdo voltada para a qualidade de sua melhor
performance, frequentemente passa por processos de excessiva fadiga, o que o leva
a sofrer com incémodos que quase sempre convergem para dores que podem
afetar, e até mesmo inviabilizar, em carater temporario ou definitivo o seu progresso
técnico e musical comprometendo sua permanéncia - ou ingresso - na profissao.

A abordagem convencional prioriza — quando ndo determina como unica meta
— 0 avango da performance musical, sem se preocupar tanto com a ergonomia ou
com a saude do estudante, que poderia ser beneficiado com o vasto potencial da
pratica mental como estratégia de estudo complementar.

Nesse contexto, a tese que ora apresento se propde a investigar e trazer, a
luz da pedagogia instrumental, o papel da pratica mental no afazer do violinista, seja
ele profissional, estudante ou mesmo amador, visando aprimorar ndo somente o seu
desempenho técnico e musical, mas também, e sobretudo, o bem estar e a
longevidade de sua carreira artistica.

Ao longo dos nove anos em que participo das atividades preventivas e
promotoras da saude no Ambulatério de Saude do Musico do Hospital das Clinicas
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) em Belo Horizonte, tenho visto, e
com frequéncia, jovens musicos ansiosos pela busca de informacdes e atividades
praticas que os ajudem a minimizar os diversos incémodos que os acometem.

Atuando como professor de violino ha cerca de trinta anos — os ultimos quinze
como docente universitario — sempre estive em constante busca por estratégias que
levassem meus alunos a uma utilizagado consciente do tempo e do material que tém

disponivel. Ao ler o livro Alucinagbes Musicais’, de Oliver Sacks, uma vez mais me

1Traduzido do original Musicophilia.

2Near InfraRed Spectroscopy

3Cf. capitulo 2.

* A Fisiologia da Performance do Violino

> Yehudi Menuhin (1916-1999)

6 (1873-1944)

7 Jos Wuytack (1935-), uma das maiores autoridades na Pedagogia Orff.
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deparei com um recurso que foi muito significativo na minha preparagéo musical, e
que se torna o tema deste trabalho: a pratica mental. No capitulo 4 de seu livro
(Musica no Cérebro: Imagens Mentais e Imaginagdo), o autor destaca o trabalho de
pesquisadores da Universidade McGill, no Canada, que revelou que “imaginar
musica pode estimular o cortex auditivo quase tdo fortemente quanto escutar
musica.” (SACKS, 2007, p. 32, tradugao nossa).

Alguns estudos, valendo-se de diferentes técnicas de neuroimagem, como a
magneto-encefalografia (MEG), a tomografia por emissao de podsitrons (PET) e a
ressonancia magnética funcional (fMRI) (ZATORRE, 2005), sugerem que “a
simulacdo mental dos movimentos ativa algumas das mesmas estruturas neurais
centrais necessarias ao desempenho dos movimentos reais.” (PASCUAL-LEONE,
2003, p. 402, tradugao nossa).

Pascual-Leone afirma ainda que “a pratica mental, por si s6, parece ser
suficiente para promover a modulagao dos circuitos neurais envolvidos nos estagios
iniciais do aprendizado de habilidades motoras” (PASCUAL-LEONE, 2003, p. 402,
tradugao nossa). Coffman (1990) e Ross (1985) corroboram essa afirmagao.

“‘Essa modulagao nao resulta apenas em melhora acentuada no desempenho,
mas também parece colocar os sujeitos em vantagem para um maior aprendizado
de habilidades com o minimo de pratica fisica.” (PASCUAL-LEONE, 2003, p. 402,
tradugao nossa).

Ross (1985), Coffman (1990) e Sacks (2007) concordam que a combinagao
das praticas fisica e mental “leva a um aumento de desempenho maior do que o
proporcionado apenas pela pratica fisica.” (PASCUAL-LEONE, 2003, p. 402,
tradugao nossa)

Ao ler o texto de Sacks e rever minhas observagdes sobre o tema, senti-me
estimulado a ir além delas e a desenvolver a presente pesquisa com a seguinte
questao norteadora: a pratica mental pode ser uma ferramenta auxiliar na atividade
do violinista?

Entendemos, entretanto, que para responder a esta pergunta, néao
conseguiriamos utilizar as possibilidades tecnolégicas disponiveis, principalmente no
campo de pesquisa escolhido, tendo em vista que o0 momento da coleta de dados
para este fim coincidiu com o inicio da Pandemia da Covid-19 que nos imp0s

inumeras restricdes. Inicialmente, esta investigacdo foi pensada para ser
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desenvolvida no Laboratorio do Centro de Tecnologia em Medicina Molecular
(CTMM) da Faculdade de Medicina da UFMG com a utilizagdo do aparelho de
Espectroscopia no Infravermelho Préximo? (NIRS). Em funcédo da pandemia, nosso
protocolo teve que ser reformulado para se adequar as limitagdes e possibilidades
impostas pelo momento.

Vale ressaltar entdo que, como essa pesquisa se propde a ampliar o campo
de conhecimento na area da pratica mental, outras investigagbes tornar-se-ao
necessarias, com o intuito de verificar, e se possivel preencher as lacunas que aqui
restaram. Sabemos que pesquisas no campo cientifico constituem-se em
interrogacdes e reticéncias; portanto, ndo temos aqui a pretenséo de estabelecer um
ponto final e definitivo, mas um ponto de partida para uma investigagao maior, mais
ampla, e a ser realizada em prazo mais extenso.

Para responder a questao aqui proposta e melhor averiguar nossa hipotese,
contamos com a participagao voluntaria de dezoito violinistas da Academia Jovem
Orquestra Ouro Preto divididos em dois grupos, sendo o primeiro denominado
Experimental e o outro, Controle.

A Academia Jovem Orquestra Ouro Preto surgiu em 2019 como um
desdobramento das multiplas atividades da orquestra homénima. Formada no ano
2000, a Orquestra Ouro Preto esta sediada na histérica cidade mineira que |he
empresta o nome e, ao longo dos anos, vem desenvolvendo um sdlido trabalho de
divulgacao da musica de concerto, formagao de publico e apoio a jovens estudantes.
Sua atuagcdo em varios paises e em praticamente todos os estados brasileiros
atestam a penetragcdo cultural que tem tido ao longo de mais de 20 anos de
funcionamento. Seu crescimento institucional proporcionou ampliar suas barreiras e
criar, entre outros nucleos, esta Academia Jovem, uma orquestra comprometida com
a orientacao de talentos prestes a ingressar no mercado de trabalho.

Para compor nosso referencial tedrico e avaliar pesquisas feitas com a pratica
mental em musicos, realizamos uma revisao de literatura nas areas da Anatomia,
Fisiologia, Neurociéncias, Consciéncia Corporal, Pedagogia do Violino, e artigos de
experimentos em que ela é utilizada. Pesquisados no Portal Capes, JSTOR, Scielo,
PubMed e Biblioteca de Teses e Dissertagdes, utilizamos os descritores “pratica

mental”’, “mental practice”, “violino e pratica mental”’, “violin and mental practice”,

2Near InfraRed Spectroscopy
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“pratica mental e musica”, “mental practice and music’. Depois de realizada a
pesquisa bibliografica, partimos para a elaboracdo do percurso metodologico, no
qual contemplamos dados estatisticos - dentro de um contexto tanto qualitativo
como quantitativo - além de incluirmos um questionario que nos permitiu melhor
compreender o perfil do grupo de voluntarios.

A literatura consultada, além de confirmar a alta prevaléncia de desconfortos
osteomusculares em musicos, sugere que a pratica mental pode ser uma estratégia
eficaz para aprimorar o desempenho musical em diversos aspectos.

A atual pesquisa se justifica em funcdo do alto contingente de musicos com
algum tipo de desconforto fisico®. Acreditamos que a pratica mental, quando bem
orientada, podera também auxiliar na ampliagdo da consciéncia corporal,
imprescindivel na prevencao desses desconfortos.

A presente investigacao se justifica também por entendermos que ela servira
de base para novos estudos que poderdao contribuir para um desempenho

académico e profissional mais objetivo e eficiente.

Organizamos esta tese em capitulos que contemplaram multiplos conteudos
relacionados a questéo central.

No Capitulo 2, abordamos a pratica do violinista, considerando aspectos
como a importancia do treinamento regular e bem orientado; a organizagao de
rotinas de estudo; a utilizacdo de acessorios; a busca por estratégias de
aprimoramento e informagdes para o bom uso do corpo; e os desafios enfrentados
pelos estudantes de violino a fim de evitar os desconfortos fisicos.

No Capitulo 3, investigamos o conceito de pratica mental, explorando suas
definigdes e possibilidades de aplicagdo no estudo e na performance do violino.
Examinamos as estratégias utilizadas nesta pratica e seus potenciais beneficios no
desenvolvimento de habilidades técnicas e artisticas. Também apresentamos alguns
beneficios extramusicais que essa pratica pode proporcionar.

O Capitulo 4 analisa os mecanismos neurobiolégicos envolvidos no processo
da aprendizagem e como a pratica mental pode influencia-los. Sao consideradas
pesquisas e descobertas recentes no campo da neurociéncia que tém relagao direta

com a pratica mental e sua aplicagdo no contexto musical.

3Cf. capitulo 2.
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O Capitulo 5 explora as possibilidades de aplicagdo da pratica mental na
atividade do violinista.

O Capitulo 6 é dedicado a metodologia empregada na execucédo desta
pesquisa e discrimina os procedimentos adotados. Sdo analisados os resultados da
intervencao realizada com os dois grupos — Experimental e Controle — incluindo a
descrigdo das sessbes de pratica mental e o protocolo seguido. O tipo de
experimento utilizado é relatado, incluindo os critérios de selegao dos participantes,
o tempo de intervengao e as técnicas utilizadas na coleta de dados. S&o enunciadas
as sessbes de pratica mental, cuja estrutura foi baseada na analise da literatura
estudada, que objetivou aprimorar a habilidade técnica e a expressividade da
performance dos trechos musicais, todos eles compostos com exclusividade para
esta pesquisa.

No capitulo 7, chegamos aos resultados. Nele, apresentamos e discutimos os
dados coletados ao longo da investigagao, incluindo analises estatisticas e graficos
comparativos entre os dois grupos ja mencionados: Experimental e Controle. Aqui,
discutimos e analisamos as diferencas significativas observadas em relagdo ao
desempenho, progresso técnico, e desenvolvimento musical dos instrumentistas.

O Capitulo 8 levanta implicagcbes praticas e teodricas, considerando os
objetivos iniciais deste trabalho e as descobertas da literatura.

Concluindo, no Capitulo 9 apresentamos as consideracgées finais, reforcando
que a combinagcao das praticas fisica e mental resulta em progresso consistente

para a performance do violino, o que corrobora a literatura existente.

1.1 Objetivos

1.1.1 Objetivo Geral
e Investigar a hipotese de que a pratica mental pode funcionar como

ferramenta auxiliar na atividade do violinista.

1.1.2 Objetivos Especificos
e Desenvolver um protocolo de procedimentos para a realizacdo do
experimento.

¢ Desenvolver uma bula orientadora para cada tipo de pratica mental.
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e Desenvolver e testar uma Escala Lickert de avaliagdo dos trechos

musicais compostos.
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2 A PRATICA DO VIOLINISTA

O violino € um instrumento musical cujas caracteristicas sonoras e
possibilidades interpretativas exercem fascinio desde seu surgimento. “Capaz de
cantar com vibrante intensidade, de maravilhar com a ousadia de uma virtuosidade
espontanea e de congregar em torno de si uma inteira familia instrumental [...]”
(MAGNANI, 1989, p. 240), o violino foi, desde a renascenca, o instrumento que mais
se aproximou da voz humana.

Contudo, se a apreciagao do som do violino é tarefa agradavel, o dominio de
seu mecanismo para uma execugao aprimorada exige dedicagao, empenho e muitas
horas de treinamento (LACERDA; LATERZA FILHO, 2013; ERICSSON; KRAMPE;
TESCH-ROMER, 1993; ALTENMULLER; SCHNEIDER, 2009; LEHMANN;
SLOBODA; WOODY, 2007).

“O estudo sistematico de um instrumento musical ndo é uma tarefa simples e
implica em uma demanda fisica e emocional ndo imaginavel por quem néao se dedica
a ele.” (FONSECA, 2007, p. 2)

Durante as varias horas de estudo, o violinista se dedica a pratica dos
fundamentos basicos; ao “desenvolvimento da capacidade de solucionar
racionalmente eventuais dificuldades técnicas surgidas ao longo de determinada
composi¢cao” (BOSISIO, 2022, p. 7); e ao desenvolvimento de uma concepg¢ao
artistica para a interpretacdo das musicas que compreendem o repertorio do violino
(BOSISIO, 2022).

Tamanha dedicacdo se justifica pela complexidade dos movimentos
envolvidos em sua execucao.

O funcionamento da mao esquerda do violinista se compara a um sistema de
alavancagem interpotente (Fig. 1), no qual o apoio (A) é representado pela base do
indicador, a pressdo — ou poténcia (P) é representada pela musculatura flexora dos
dedos, e a resisténcia (R) é representada pela tensdo da corda (SZENDE;
NEMESSURI, 1971, p.17; BOSISIO, 2020, p.7 e 23).

Com relacdo a atividade do membro superior direito, € notério que a
“distribuicdo [do arco] ao longo da frase musical exige uma extrema sensibilidade

com relagao a constante problematica do seu emprego.” (MAGNANI, 1989, p. 241)
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Figura 1 — Alavancagem da mao esquerda

A=Apoio; P=Pressdo; R=Resisténcia

/AP R

Fonte: BASLER, A.; KAWALETZ, K. Uber den EinfluB des Konstitutionstypus auf
die Technik des Geigenspiels. Arbeitsphysiologie, v. 12, 1943, p. 431 (adaptagao
nossa)

Segurar o arco no ar nao representa dificuldade para a musculatura do
membro superior direito. Entretanto, quando ele se encontra em atividade, a tarefa
se torna bastante complexa devido a continua compensacao da distribuicao irregular
de seu peso (SZENDE; NEMESSURI, 1971). A pressao do arco sobre as cordas
“nao é [necessariamente] constante e pode variar em fungdo da corda em que se
toca, dindmica, posigéo e regidao do arco utilizada.” (BOSISIO, 2022, p. 60)

Szende e Nemessuri (1971) argumentam que os musculos do membro
superior direito agem como controladores de pressao ja que, para manter a
igualdade da intensidade sonora, o arco deve conservar uma pressao regular sobre
as cordas, independentemente da regido em que se toca (na regido da ponta, o

peso médio do arco é de 179, e na regido do taldo, de 270g) (Fig. 2).
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Figura 2 — O arco do violino e suas regides extremas

Fonte: https://www.pixabay.com (adaptagdo nossa)

Para se atingir objetivos tdo complexos, faz-se necessario desenvolver um
refinado controle motor que exige treinamento regular e bem orientado. Algumas
pesquisas indicam a necessidade de cerca de dez mil horas de treinamento (ou dez
anos) para se atingir a proficiéncia em tarefas que envolvem habitos, habilidades e
procedimentos (LEVITIN, 2006; ERICSSON; KRAMPE; TESCH-ROMER, 1993).

Diante de uma carga de trabalho tao intensa e complexa, a comparagdo com
o esporte é tdo apropriada quanto inevitavel (COFFMAN, 1990). De acordo com os
docentes da Escola de Musica da UFMG Edson Queiroz de Andrade e Jodo Gabriel
Marques Fonseca, ambas as atividades — musical e esportiva — “envolvem um
treinamento muscular que inclui longas horas diarias de pratica visando, em geral,
uma apresentacao publica onde o musico ou o atleta devera demonstrar habilidade
e eficiéncia.” (ANDRADE; FONSECA, 2000, p. 120)

Para se aumentar a eficiéncia muscular, € essencial adquirir uma postura que
favoregca a atividade dos musculos utilizados e poupe a participacdo de grupos
musculares desnecessarios (FELDENKRAIS, 1994). A boa postura é aquela que
restaura o centro de gravidade do corpo o mais brevemente possivel, de maneira a
estabiliza-lo (SZENDE; NEMESSURI, 1971).

As pesquisas de Szende e Nemessuri, em seu livro The Physiology of Violin
Playing®, representam uma “evidéncia objetiva da complexidade, da sutileza e do
refinamento da arte de tocar o violino” (SZENDE; NEMESSURI, 1971, p. 5),
conforme aponta o renomado violinista Yehudi Menuhin®, no Prefacio desse livro.

Mas, se existem semelhancas entre as atividades de atletas e musicos, ha

também as diferencas, e algumas delas pendem negativamente para o lado dos

* A Fisiologia da Performance do Violino
> Yehudi Menuhin (1916-1999)
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musicos. “Os atletas tendem a buscar e manter uma boa postura corporal, além de
contar com uma assisténcia especializada de profissionais de saude” (FONSECA,
2007). Pianista e médico com muitas décadas de experiéncia no atendimento de
musicos, o professor Jodo Gabriel Marques Fonseca relata que “ao contrario dos
atletas, o musico adota frequentemente posi¢gdes corporais viciosas € nao se
preocupa nem tem consciéncia da importancia da manutencdo de uma boa postura
corporal.” (FONSECA, 2007, p. 3 e 4)

A situagao ainda se agrava no caso do violino, cuja estrutura exige que os
membros superiores de quem o toca atuem de forma assimétrica. O instrumento é
posicionado lateralmente (a esquerda) e tem que ser tocado com o membro superior
esquerdo elevado, afastado do corpo, e com seu antebrago flexionado e supinado
quase que ao extremo. Além disso, o repouso da cabega sobre o instrumento se da
através do contato unilateral da mandibula (ANDRADE; FONSECA, 2000) (Fig. 3).

Figura 3 — Postura do violinista

Fonte: SZENDE, O; NEMESSURI, M. The physiology of violin playing. London: Collet’s, 1971, p.76

A utilizagao de alguns acessoérios pode minimizar o desconforto causado pela
assimetria. A queixeira e a espaleira (Fig. 4) formam um conjunto cuja fungao é
evitar a elevagdao do ombro esquerdo e melhorar o equilibrio entre este e o ombro
direito. O alinhamento dos ombros ajuda a manter a integridade das estruturas

envolvidas na movimentagao dos membros superiores.
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Figura 4 — Queixeira e espaleira

QUEIXEIRA

=

i - N . -
.
ESPALEIRA

Fonte: https://www.pixabay.com (houve alteragdo na figura com acréscimo de legendas, para fins didaticos)

Quando desalinhados, os ombros podem gerar desequilibrio postural e
comprometer o bom funcionamento de musculos, nervos e vasos sanguineos,
prejudicando o funcionamento dos membros superiores e gerando possiveis
movimentos compensatorios (Fig. 5-a).

Uma vez alinhados, bracos e dedos ficam livres para funcionar de forma plena
e eficiente, além de permitirem uma movimentagao mais livre do pescocgo, da cabeca

e das costas (Fig. 5-b).

Figura 5 — (a) Ombros desalinhados; (b) Ombros alinhados.

(b)

Fonte: https://www.pedicure-podologue-montreuil.com/podologue-posturologie-montreuil.php
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Em violinistas, essas assimetrias elevam a incidéncia de desconfortos de
origem musculoesquelética. Queixas relativas a sintomas como dor, rigidez, fadiga,
dorméncia e formigamento revelam a necessidade de agdes que visem nao apenas
o tratamento mas também a prevengao e a promogao da saude do musico (LIMA,
2018; ANDRADE; FONSECA, 2000).

Frequentemente, “os instrumentistas ficam sujeitos a situagdes que exigem de
seu corpo um esforgo fisico maior do que estao habituados” (ANDRADE; FONSECA,
2000, p.118), o que pode dificultar a realizagdo de sua atividade ou até mesmo levar
a sua interrupg¢ao. De 419 musicos entrevistados no Brasil por Andrade e Fonseca
(2000), 88% relataram presenga de algum desconforto fisico (dor, cansago,
dorméncia, contragdo involuntaria, entre outros) e 30% revelaram ter interrompido
sua atividade em funcao destes incémodos.

Em um artigo de revisdo, Frank e Muhlen (2007) encontraram uma
prevaléncia de 55% a 86% de queixas musculoesqueléticas em musicos
profissionais, sendo que, entre os musicos de cordas, ela foi de 60% a 89%.

A tese de Lima, do ano de 2018, cita inumeras pesquisas realizadas com
musicos de orquestra e, em todas elas, é alta a prevaléncia de desconfortos de
origem musculoesquelética (LIMA, 2018, p.19 a 23).

Andrade e Fonseca (2000) destacam que, “dentre as inumeras possiveis
causas da incidéncia de problemas fisicos em musicos, estdo a sobrecarga
muscular e o uso inadequado de seus instrumentos musicais”. Infelizmente, “o
estudo de um instrumento de cordas conta com pouco subsidio escrito acerca de
sua mecanica.” (BOSISIO, 2022, p. 8) Para nds, brasileiros, a situagéo € ainda pior,
ja que a literatura em lingua portuguesa € ainda mais escassa (BOSISIO, 2022).

Diante dessa realidade, agbes individuais tém surgido em nosso pais para
preencher essa lacuna. E o caso de trabalhos publicados — e também traduzidos —
por profissionais das diversas universidades publicas brasileiras.

Neste contexto, a pesquisa universitaria € essencial, tanto para o
desenvolvimento do jovem aprendiz, quanto para o fornecimento de subsidios e
material complementar para o professor de violino.

Seguiremos, no préximo capitulo, buscando definigdes sobre o que é a pratica
mental para, posteriormente, compreendermos como ela pode ser desenvolvida na

atividade do violinista.
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3 PRATICA MENTAL

Praticar mentalmente significa visualizar internamente cada nota, cada frase,
cada articulagdo, cada arcada, cada movimento, exatamente do jeito como vocé
gostaria de tocar, tanto do ponto de vista técnico e musical, quanto no campo motor,
e de forma tdo clara quanto se estivesse assistindo a si mesmo em um filme
(FISCHER, 2019). “E no cérebro, afinal de contas, que estdo [...] os centros de
controle [...], e onde toda a agédo do tocar se origina.” (GERLE, 2015, p. 30) “O
cérebro humano tem uma maravilhosa e vivida capacidade para recriar ocorréncias
e acbes do passado sem o acontecimento propriamente dito.” (GERLE, 2015, p. 30)
Isso vale também para a execugao musical.

A execucao musical compreende, além da habilidade motora exigida para a
execucgao fisica, uma habilidade cognitiva com grandes exigéncias de memoria,
atencao, concentragao, capacidade de tomada de decisdes e raciocinio (PALMER,
2006, grifo nosso).

A pratica mental € o ensaio cognitivo destinado a realizacdo de uma tarefa
motora; um ensaio realizado sem movimento fisico evidente ou manifesto, e que
geralmente antecede a uma performance (DRISKELL; COPPER; MORAN, 1994). A
realizacéo desse ensaio é possivel mesmo na auséncia de som (COFFMAN, 1990).

A pratica supracitada € uma representagcdo mental, e, como tal, refere-se a
reconstrugao interna do mundo externo (LEHMANN; SLOBODA; WOODY, 2007).

Abernethy et al. (2013) expandem esse conceito ao determinar que trata-se
de uma habilidade que envolve o uso de todos os sentidos para criar ou recriar uma
experiéncia na mente. Driskell, Copper e Moran (1994) corroboram essa ideia,
afirmando que ela oferece a oportunidade de ensaiar comportamentos e de codifica-
los em imagens faceis de serem recordadas.

Em outras palavras, pratica mental € a aplicagao sistematica de uma
imagética motora que visa o ensaio cognitivo de uma tarefa (TOTH et al., 2020).

O conceito de Toth e colegas se aproxima das ideias do reconhecido violinista
Carl Flesch®, que argumenta que, muito embora as lembrancas musicais se
renovem principalmente por meio do som e do movimento, a memoria da “imagem

da nota” também é util e proveitosa (FLESCH, 2000). Flesch ressalta que essa é

6 (1873-1944)
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uma ajuda muitas vezes subestimada na obtencdo de uma memdéria musical
confiavel, e, de forma poética, aponta que “o exame dos simbolos que representam
os sons sao uma forma de rejuvenescer a lembranga desbotada pelo tempo.”
(FLESCH, 2000, p.160, tradugao nossa)

O pensamento de Flesch encontra respaldo na pesquisa de Ross (1985), que
diz que “a ideia de praticar mentalmente uma tarefa, embora parega abstrata em um
primeiro momento, tem muitas aplicagbes praticas.” (p. 222, tradugdo nossa)
Segundo ele, “a pratica mental ndo é apenas uma forma de estudo analitico, mas
sim uma maneira de ‘ver’ e ‘sentir os movimentos fisicos associados aquela tarefa,
embora sem a performance fisica.” (ROSS, 1985, p. 222, tradu¢do nossa)

Aquilo que Ross caracteriza como “ver’ e “sentir’ pode ser melhor
compreendido no texto de Antonio Damasio. Em seu livro O Erro de Descartes, ele
explica que as imagens podem existir em diferentes modalidades sensoriais
(DAMASIO, 2014). Ver uma paisagem; ouvir uma musica; tocar em uma peca de
vestuario; sentir o cheiro de uma comida; ler um texto; sdo todas atividades
formadoras de imagens. Ele chega, inclusive, a afirmar que todo o conhecimento
“necessario para o raciocinio e para a tomada de decisdes chega a mente sob a
forma de imagens.” (DAMASIO, 2014, p. 137)

A pratica mental se aproxima do conceito de imitacdo de Wuytack’ (HUBNER,
2014) e também do conceito de autoimagem de Feldenkrais® (PENIDO, 2020),
porém se distingue de outras técnicas mentais, como a meditagao e a utilizagao das
imagens como forma de lidar com uma situagéo adversa. “A técnica do ‘pensamento
positivo’, por exemplo, pede que eu diga pra mim mesmo: ‘Vai dar tudo certo’. Sem
estudo, infelizmente, é possivel que nao dé tudo certo.” (FISCHER, 2013, p. 323,
tradugdo nossa) A pratica mental, como a entendemos, estimula o estudo e o
raciocinio, dando-nos a conhecer, com precisdo e confianca, todos os detalhes da
execucao musical (FISCHER, 2013).

A pratica mental utiliza as mesmas imagens que projetamos naturalmente
na vida diaria normal; na pratica mental, entretanto, as imagens sé&o
construidas de forma deliberada e consciente. Construimos imagens
internas complexas e detalhadas, elaborando-as e moldando-as

7 Jos Wuytack (1935-), uma das maiores autoridades na Pedagogia Orff.
¥ Moshe Pinchas Feldenkrais (1904-1984), criador do Método Feldenkrais.
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metodicamente conforme necessario, de forma tdo precisa quanto colocar
tijolo ap6s tijolo, no mundo material. E como sonhar acordado, mas um
sonho no qual temos total controle das imagens; a pratica mental visa a
construgédo de imagens do resultado desejado, nos minimos detalhes,
incluindo e excluindo o que quisermos. (FISCHER, 2013, p. 322, tradugéo
nossa)

Uma meta-andlise dos seus efeitos indica dois achados consistentes. O
primeiro revela que o estudo normal (fisico) € mais eficiente do que a pratica mental
realizada isoladamente, que, por sua vez, € mais eficiente que estudo nenhum
(COFFMAN, 1990; BERNARDI et al., 2013; TOTH et al., 2020). O segundo assegura
que o estudo normal (fisico) combinado com a pratica mental € tdo ou mais eficiente
que o estudo normal apenas (BERNARDI et al., 2013; LIM; LIPPMAN, 1991; ROSS,
1985; THEILER; LIPPMAN, 1995).

Varios outros estudos corroboram a eficacia da pratica mental. Coffman
(1990) demonstrou que, aplicada em pianistas, ela fez melhorar sua performance
quando comparada a falta de estudo. Em outra pesquisa, a pratica mental associada
a uma fonte sonora mostrou vantagens sobre ela mesma realizada isoladamente
(LIM; LIPPMAN, 1991). Um artigo de 1950 revelou que a analise intensa da partitura
antes do estudo de pegas desconhecidas, geralmente ajudava no processo de
memorizagao (RUBIN-RABSON, 1950).

A pratica mental pode ajudar o musico no aprendizado de pecgas
desconhecidas por facilitar a criagcdo de uma imagem sonora e/ou motora (PALMER,
2006). Essa imagem também pode ser formada pela audicdo de uma pecga, antes de
seu aprendizado (ROSENTHAL, 1984; ROSENTHAL et al., 1988). Em seu artigo
“‘Auditory feedback and memory for music performance”, Finney e Palmer (2003)
revelaram que o feedback sonoro durante o aprendizado melhorou
significativamente a evocagao do material aprendido (FINNEY; PALMER, 2003).

O violinista e pedagogo Leopold LaFosse °, em seu artigo intitulado
‘Aprendendo a memorizar’ (LAFOSSE, 1995), sugere que a aquisicdo e o
armazenamento de determinada informacdo através de diversas fontes, e néao
apenas de uma, fortalece o processo de evocacdo da memoria. A hipotese de
LaFosse é a de que as varias estratégias de memorizagao (a pratica mental como

uma delas) se reforcardo umas as outras. Em outras palavras, se uma delas falhar,

?(1928-2003)
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alguma outra compensara aquela que malogrou, utilizando trilhas neurais adicionais
ou suplementares, o que esta de acordo com os principios da redundancia e da
distribuicdo de fungdes, tdo importantes na neuroanatomia (LEVITIN, 2006).

Estudos com camundongos em labirintos também atestam o principio da
redundancia. Neles, o animal se aventura por um labirinto, valendo-se dos sentidos
da visdo, do olfato e do tato. Mesmo apds a lesdo em um desses sentidos, ele
consegue se orientar através dos sentidos remanescentes (BEAR; CONNORS;
PARADISO, 2007). Essa hipotese € corroborada pelo psicélogo canadense Donald
Hebb, que cunhou a famosa frase: “Neurons that fire together wire together.”® Hebb
argumentava que os neurdnios constituintes de um engrama tornam-se tao fortes
apo6s sua ativagao frequente, que uma ativagao parcial € suficiente para ativar todo
ele. O processo de ativacao frequente de um determinado grupo de neurénios pode
ser reforgado pela utilizagdo da pratica mental (PALMER, 2006).

Embora a pratica mental seja uma técnica eficiente para musicos, existem
certas atividades que nado podem ser consideradas como tal. Exemplificamos:

3.1 Repeticdo mecanica

Repetir mentalmente um trecho musical sem prestar a devida atencdo aos
detalhes técnicos, musicais e/ou expressivos nao se constitui em pratica mental
eficaz. A pratica mental deve ser intencional e envolver uma compreensao profunda
da musica.

3.2 Distracbes excessivas

Se a mente estiver distraida por pensamentos nao relacionados a musica,
como preocupacgdes pessoais ou distracbes externas, ndo poderemos classificar
como pratica mental. A pratica mental requer foco e concentragao.

3.3 Disperséao

Nao podemos considerar como pratica mental o ato de ndo se fazer nada. A
pratica mental envolve atividades especificas e direcionadas para melhorar as
habilidades musicais.

3.4 Imaginagéao desfocada

Se, durante a pratica mental, a imaginagdo nao estiver clara e focada nos

seus devidos aspectos musicais, ela pode nao ser tao eficaz.

' Essa frase representa uma forma de dizer que os neurdnios sio mais facilmente ativados quando se conectam
em grupos.
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4 MECANISMOS NEUROLOGICOS DO PROCESSO DE APRENDI-
ZAGEM E DA PRATICA MENTAL

No final do século XIX, Santiago Ramon y Cajal, valendo-se do método de
coloragdo com sais de prata desenvolvido por Camillo Golgi, considerou que “o
tecido nervoso néo ¢ [...] uma rede continua de elementos, mas uma rede de células
individuais.” (KANDEL et al., 2014, p. 6) Refor¢cando, declarou que “a capacidade
intelectual [do homem] e suas expressdes mais nobres nao dependem do tamanho
ou do numero de neurbnios cerebrais, mas da riqueza de seus processos de
conexao.” (RAMON Y CAJAL, 1996, p. 459, tradugéo e grifo nosso)

Cerca de cem anos mais tarde, Francis Crick, um dos responsaveis pela
descoberta da estrutura do DNA, quando perguntado sobre a importancia do
cerebelo na modulagdo das emocdes, respondeu: “Look at the connections...”"
(LEVITIN, 2006, p.189)

No passado, acreditou-se que cada regido cerebral era dedicada a uma
funcdo determinada. “Os frenologistas [...] imaginavam dada regido do cortex
cerebral como um 6rgao mental independente, dedicado a um aspecto completo e
distinto [...], assim como o pancreas e o figado sdo 6rgaos digestérios
independentes.” (KANDEL et al., 2014, p. 15) Hoje, acredita-se que “todas as
capacidades cognitivas resultem da interagdo de muitos mecanismos de
processamento distribuidos em diversas regides do encéfalo.” (KANDEL et al., 2014,
p. 15)

Em nosso cérebro, a musica desenvolve uma requintada orquestragéo de
diferentes regibes cerebrais e uma precisa coreografia de liberagdo de
neurotransmissores entre sistemas de previsdo ldgica e de gratificagdo
emocional. Quando gostamos de uma pega musical, ela nos faz lembrar de
outras obras, o que ativa tragos mnemonicos de tantos outros momentos
emotivos. Tal como insistia Francis Crick no momento de nossa conversa, a
relagdo da musica com nosso cérebro € uma relagdo de conexdes.
(LEVITIN, 2006, p. 192, tradugdo nossa)

Por tudo isso, fica dificil determinar os mecanismos neurolégicos subjacentes

ao processo da aprendizagem, e também aqueles que constituem a pratica mental.

11 ~ ~
Procure as conexdes (tradug@o nossa).
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4.1 Treinamento

Ramon y Cajal declarou que, devido a “capacidade de génese de conexdes
inteiramente novas entre neurdnios independentes” (RAMON Y CAJAL, 1996, p.
459, tradugédo nossa), entre outros fatores, o desempenho de uma atividade pode
ser aperfeicoado através do treinamento.

A certeza dessas descobertas o levou a afirmar que “todo homem pode se
tornar o escultor de seu préprio cérebro, tanto quanto uma terra pobre pode produzir
colheita abundante, se bem cultivada e fertilizada.” (RAMON Y CAJAL, 1999,
Prefacio da 2a edi¢do)

Hoje, mais de um século apds seus escritos, as ferramentas de neuroimagem
comprovam que o cérebro tem a capacidade de se reorganizar, e seus neurénios
podem modificar sua funcdo e sua forma, em resposta a agdes do ambiente externo
ou manifestacées internas (LENT, 2010). A essa capacidade de adaptacéo,
transformacdo e autorreorganizacdo do cérebro, atribui-se o nome de

neuroplasticidade (LEVITIN, 2006), que pode ocorrer de inumeras formas (Quadro

1).

Quadro 1 — Tipos e caracteristicas de neuroplasticidade

Segundo a Idade I Segundo a Manifestacao | Segundo o Alvo Segundo o Fenomeno Observado
} | Somatica Neurogénese, morte celular programada
‘ ‘ Regeneracao de fibras lesadas
| Axdnica Brotamento de fibras integras
Morfoldgica | [
‘ | | Regulagéo da mielinizagéo
Plasticidade ontogenética Der?c!rifica Ramificacdo dendritica e brotamento de espinhas
Sinéptica 5 . Sinaptogénese
‘ E Neuronal | Parametros de atividade neuronal
Funcional Sinaptica Fortalecimento e consolidagéo sindptica
ﬁComponamentalﬁ B A 2 Aprendizagem, memoria
Somdtica | Neurogénese, morte celular
| Regeneracao de fibras lesadas apenas no SNP
Axonica
Morfolégica | Brotamento de fibras integras
Plasticidade adulta ‘ Dendritica Formacéo e desaparecimento de espinhas
Sinépti;:ai Formacao de novas sinapses
vFiuncional = Sinéptica Habituagéo, sensibilizacao, LTP, LTD, e outras
"Et;prona;nemal - 5 Aprendizagem, memoéria

Fonte: L_ENT, R. Cem Bilhdes de Neurdnios? Concéitos Fundamentais de Neurociéncia. 2.ed. Sdo Paulo: Atheneu, 2010, p.150
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4.2 Neuroplasticidade e aprendizado

Durante o processo de aprendizado, o cérebro se reorganiza e se transforma.
Parte dessa transformacédo se deve ao crescimento de novas espinhas dendriticas
(Figura 6).

Figura 6 — Crescimento de novas espinhas dendriticas

D Figura 5.11. As fotos B e C mostram imagens obtidas em um microscépio confocal® do campo delimitado em A, em dois momentos sepa-
rados por 2 horas. Os dendritos estao em vermelho e os receptores glutamatérgicos em amarelo. As setas mostram o aparecimento de novas
espinhas dendriticas, pelo menos uma delas expressando novos receptores glutamatérgicos. Reproduzido de M. Segal (2005) Nature Reviews.
Neuroscience, vol. 6: pp. 277-284.

Fonte: LENT, R. Cem Bilhoes de Neuronios? Conceitos Fundamentais de Neurociéncia. 2.ed. Sdo Paulo: Atheneu, 2010,
p-166

Aprendizado e memodria sao conceitos intimamente relacionados. “O processo
de aquisicdo das novas informacdes que vao ser retidas na memoéria é chamado
aprendizagem” ou aprendizado (LENT, 2010, p. 650) (IZQUIERDO, 2018). “S6 se
‘grava’ aquilo que foi aprendido.” (IZQUIERDO, 2018, p. 1)

Mais do que isso, nds somos 0 que recordamos, pois “ndo podemos fazer
aquilo que nao sabemos” (IZQUIERDO, 2018, p. 1), aquilo que n&o esta

armazenado em nossa memoria.
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4.3 O estriado e os nucleos da base

O aprendizado do violino para posterior performance € uma atividade que
sera armazenada numa parte da memaoria chamada de implicita, ou ndo-declarativa.
Também chamada de memoria procedural (relativa a procedimentos e habitos), ela
tem como principal estrutura organizadora o estriado, parte integrante dos nucleos
da base (BEAR, 2007).

O envolvimento do corpo estriado com o controle dos movimentos é
conhecido desde o inicio do século XX, depois que 0 médico americano
George Huntington (1850-1916) descreveu, em 1872, a doenca que levou
seu nome “, e que se caracteriza pela ocorréncia de movimentos anormais
incontrolaveis que o paciente realiza sem cessar. O exame anatomo-
patologico dos encéfalos desses pacientes revela uma forte degeneragéao
de neurdnios do estriado, que as vezes atinge também algumas regides do
cortex cerebral. (LENT, 2010, p. 458)

‘A funcdo dos nucleos da base permanece um enigma por ser resolvido.”
(LENT, 2010, p. 462) Aos poucos, esse enigma vai se desvendando, a medida em
que vao sendo estudados pacientes com lesdes nesses nucleos. Apesar de haver
extenso conhecimento da participacdo dos nucleos da base no controle motor, “sua
exata funcao ainda nao esta esclarecida em bases sélidas.” (LENT, 2010, p. 462)
Como dito anteriormente, o que se acredita hoje é que “todas as capacidades
cognitivas resultem da interagdo de muitos mecanismos de processamento
distribuidos em diversas regides do encéfalo.” (KANDEL et al., 2014, p. 15)

Alguns trabalhos chegam a sugerir, por exemplo, que o ouvido interno n&o
envia todas as suas fibras para o cértex auditivo. Em gatos e ratos, animais cujo
sistema auditivo € bem parecido com o dos humanos, ha proje¢cdoes que vao do
ouvido interno direto para o cerebelo (LEVITIN, 2006, grifo nosso). “O que esta
acontecendo? Por que as conexdes vindas do ouvido ignorariam o coértex auditivo, a
principal area responsavel pela audi¢ao, e iriam direto para o cerebelo, um centro de
controle motor?” (LEVITIN, 2006, p. 184, tradugcédo nossa)

"2 A Doenca de Huntington é um “distarbio motor de origem genética que provoca amplos movimentos anormais
incontrolaveis e gradativamente vai deteriorando a vida cognitiva do paciente até a morte por deméncia e total
incapacidade funcional.” (Lent, 2010, p. 458)
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4.4 Modulagao de circuitos neurais através da pratica mental

Como ja dissemos, estudos tém sugerido que a simulagdo mental de um
movimento parece ativar algumas das mesmas estruturas necessarias para o
desempenho dos movimentos reais (PALMER, 2013) e a pratica mental parece ser
capaz de promover a modulagcdo dos mesmos circuitos neurais envolvidos nos
estagios iniciais do aprendizado de habilidades motoras (COFFMAN, 1990; ROSS,
1985). Além de promover um aumento no desempenho, essa modulagdo também
parece colocar os sujeitos em vantagem para um aprendizado com menor
quantidade de pratica fisica (TOTH et al., 2020).

Nos ultimos trinta anos, as pesquisas envolvendo esse campo de estudo tém
sido um importante topico da area das ciéncias cognitivas. Como a expertise musical
tem sido estudada em um ambito geral (LEVITIN, 2006), iniciativas de
desenvolvimento de pesquisas na area da musica sdo bem-vindas e necessarias ao
fortalecimento de uma literatura prépria, que ajudara a elucidar o papel da pratica
mental e das conexdes neuroldgicas envolvidas no processo da aprendizagem.

O proximo capitulo dedica-se a aprofundar os aspectos mencionados aqui na

atividade do violinista.
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5 AS POSSIBILIDADES DE APLICAGAO DA PRATICA MENTAL NA
ATIVIDADE DO VIOLINISTA

Os estudos sobre o movimento do corpo humano ndo sao bem conhecidos do
grande publico, tampouco dos estudantes das diversas profissbes que utilizam o
corpo de forma intensa e laboriosa (ABERNETHY et al., 2013).

O conhecimento dessa area é importante para o entendimento de como e por
que as pessoas se movimentam, bem como para a compreenséo dos fatores que
limitam ou aumentam seu desempenho e sua mobilidade (ABERNETHY et al.,
2013).

Psicologos esportivos, técnicos e atletas concordam que o treinamento mental
auxilia no desenvolvimento de novas habilidades e no aperfeicoamento do
desempenho corporal. Entretanto, ndo ha tanta certeza sobre como isso se da e,
muito embora as teorias existentes ajudem a criar uma compreensao sobre a
imagética mental, nenhuma delas conseguiu ainda uma resposta definitiva
(ABERNETHY et al., 2013).

A Teoria Psiconeuromuscular sustenta que, ao nos imaginarmos realizando
um movimento, o cérebro envia comandos para a musculatura, regulando o
momento e a intensidade de sua contracgao, utilizando-se dos mesmos circuitos que
o0 movimento real utilizaria. Em outras palavras, ndo ha diferenca para o cérebro se o
executante estd se movimentando ou apenas imaginando aquela agéo
(ABERNETHY et al., 2013; PALMER, 2006).

A Teoria Cognitiva/Simbdlica nega a atividade neuronal, atribuindo a
construcdo da imagem ao plano cognitivo apenas. Segundo essa teoria, a pratica
mental ajuda o cérebro a montar um esquema do movimento, ou seja, um plano de
trabalho a ser efetivado posteriormente, tdo logo o movimento real seja exigido
(ABERNETHY et al., 2013; PALMER, 2006).

A divergéncia de teorias, entretanto, ndo impede a aplicagcdo da pratica
mental, que pode se dar de diversas formas:

Coffman (1990), a exemplo de nossa pesquisa, também optou pela
alternancia da pratica fisica e mental, porém com o acréscimo de uma variavel: o

conhecimento dos resultados. Um grupo tinha acesso a eles antes de repetir a
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sessdo, enquanto ao outro ndo era dado conhecer os resultados de forma prévia
(COFFMAN, 1990).

Com um grupo de 30 trombonistas, Ross (1985) criou, além do grupo controle
(sem pratica) e do grupo de pratica fisica, um terceiro s6 de pratica mental, outro de
pratica mental combinada com a fisica e finalmente um quinto grupo de pratica
mental com movimentos simulados da vara do trombone. Neste ultimo, era permitido
ao voluntario segurar o trombone na posi¢ado normal, movimentar a sua vara, mas
nao assopra-lo.

Em um estudo semelhante, McHugh-Grifa (2011) comparou a eficacia de trés
tipos de pratica mental em doze alunos de violoncelo: Pratica Mental silenciosa (e
sem movimentagao); Pratica Mental com vocalizagdo (também sem movimentacgao);
e Pratica Mental com vocalizagcdo e movimentagdo. Neste ultimo grupo, os
violoncelistas podiam movimentar seus bracos como se estivessem tocando “no ar”.

Segundo McHugh-Grifa (2011), o mais notavel estudo envolvendo esse tipo
de atividade foi feito por Godoy, Haga e Jensenius em 2006, quando foram
analisados dados de cinco pianistas tocando piano “no ar”.

E importante lembrar que a pratica mental ndo substitui a pratica fisica do
instrumento. Mas ela pode ser utilizada como uma estratégia suplementar para o

treinamento musical, como veremos de forma mais clara nas consideragdes finais.
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6 METODOLOGIA

ApOs a aprovagéao deste trabalho pelo comité de ética em pesquisa da UFMG,
uma reuniao virtual (online)13 foi organizada, com a participagdo de todos os alunos
de violino da Academia Jovem Orquestra Ouro Preto. Na ocasiao, essa pesquisa foi
apresentada em todos os seus detalhes e os alunos foram convidados a participar
como voluntarios. Tendo em vista seu interesse pelo assunto, varios
questionamentos surgiram e, uma vez solucionados, a adesao foi integral. Todos
assinaram os documentos necessarios *: Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE); Termo de Cessao de Direitos para Uso de Imagem e de Voz; e
Questionario de Perfil Biopsicossocial. Em seguida foi realizada, aleatoriamente —

por sorteio — a divisdo dos violinistas em dois grupos. (Tabela 1).

Tabela 1 — Composi¢ao dos grupos

VOLUNTARIOS SEXO IDADE MEDIA AMPLITUDE
GRUPO 9 6 HOMENS 23,22 08
CONTROLE VIOLINISTAS 3 MULHERES ANOS
GRUPO 9 5 HOMENS 23,44 1
EXPERIMENTAL  VIOLINISTAS 4 MULHERES ANOS

Fonte: elaboragdo do autor

Ap0Os essa divisdo, agendamos o inicio dos testes de gravagao da tarefa.

6.1 A Tarefa

Todos os violinistas, de ambos os grupos, realizaram a mesma tarefa, que era

composta de 3 etapas, conforme mostra a Figura 7:

13Como ja dito, a pesquisa se deu em meio a Pandemia de Covid-19. Desta forma, todo o contato teve que ser
feito de forma remota, através de chamadas telefonicas, mensagens e videoconferéncias.
14Todos os documentos encontram-se no Anexo e no Apéndice.
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Figura 7 — A tarefa

Leitura

da musica
Estudo .
Leitura

da musica

4’30

30s

Fonte: elaboracdo do autor

Legenda:

1 - Leitura Inicial da musica (sem estudo prévio) - 30 segundos;
2 - Estudo da muisica - 4 minutos e 30 segundos;

3 - Leitura Final da musica (ap0s realizagdo do estudo) - 30 segundos.

A tarefa foi gravada em um video com todas as orientagdes sobre os
procedimentos, e publicada no YouTube, de forma privada. No video, os
participantes eram informados de que realizariam a leitura de um trecho musical (o
mesmo para ambos 0s grupos), e que conheceriam previamente a velocidade em
que deveriam tocar (0 som de um metrénomo foi inserido para garantir que todos
tivessem condi¢des iguais de leitura eliminando, assim, a possibilidade de execugao
em andamentos diferentes). Apds a leitura inicial, eram avisados de que teriam um
tempo para estudar o trecho, e em seguida realizariam nova execugao.

O objetivo da tarefa era aferir a qualidade do estudo realizado, comparando a
leitura inicial com o resultado final. Para isso, um Painel de Avaliadores, constituido
por seis violinistas, quatro regentes e um pianista, analisou a qualidade de ambas as
execucdes de cada um dos dezoito violinistas, numa tabela' Lickert de 0 a 10 (Fig.
8).

Informagdes Complementares:

Em nenhum momento, os avaliadores tiveram contato entre si. Sequer sabiam
guem eram OS Seus pares.

A identidade dos executantes foi mantida em sigilo, sem que os examinadores
tivessem acesso a qualquer tipo de informacao sobre eles. A reciproca também se

fez presente: os violinistas desconheciam quem os examinava.

% Todas as tabelas constam no Apéndice.
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A ordem dos violinistas nunca foi a mesma. Ela foi aleatorizada em todos os
onze trechos musicais, impossibilitando qualquer tipo de reconhecimento por parte
dos avaliadores. Também nao houve permuta entre os grupos. Uma vez sorteado,
por exemplo, para o grupo Controle, o participante nele permaneceu até o término

dos trabalhos.

Figura 8 — Tabela de avaliacio

Pesquisa Leonardo Lacerda - Faculdade de Medicina UFMG - Pratica Mental/NIRS

Avalie a performance de cada violinista e preencha os quadrados com uma nota de 0 a 10,
baseando-se na escala de proficiéncia abaixo:

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

NENHUMA - ---ocmmmnmaaan PROFICIENCIA - - -=-n=-nmmnmnnnn ALTA
PROFICIENCIA RAZOAVEL PROFICIENCIA

Precisdo Ritmica

Afinagao

VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA VIOLINISTA
RITMO 10 1 12 13 14 15 16 17 18

(A) Loltura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Loitura | Leitura | Leitura | Leitura | Leitura | Letura | Leitura
miciaL | FINAL | iNiciaL | FINAL | viciaL | FNAL | iniciaL | FNAL | niciaL | FiNaL | iviciaL | FINAL | iNIcIAL | FINAL | INICIAL | FINAL | INIGIAL | FINAL

Precisdo Ritmica

Afinagao

Fonte: elaboragdo do autor

6.2 O Painel de Avaliadores

Inicialmente, o Painel de Avaliadores era composto pelos professores de
violino das duas instituicbes de ensino superior de Belo Horizonte: Universidade
Estadual de Minas Gerais (UEMG) e Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG),
uma vez que sua expertise estava comprovada pelos rigorosos exames de selegao

aos quais foram submetidos para o ingresso em suas respectivas entidades.
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Durante o exame de qualificagédo, entretanto, recebemos uma sugestado que
propunha a inclusdo de regentes, em funcdo de seus diferentes pontos de vista e
consequentes critérios de avaliagdo. Foram convidados entdo, profissionais de
varias orquestras de Belo Horizonte. No sentido de tornar ainda mais amplo o campo
de analise, optamos por convidar musicos de fora do estado e até mesmo do pais.

Além desses, solicitamos a participagdo de um professor de piano, com
formagao em medicina, em fungao do seu ponto de vista ainda mais diversificado.

Os Examinadores receberam 11 tabelas de avaliagdo - uma para cada musica
(Figura 8 e Apéndice D) e um tutorial com instrucbes detalhadas para o
preenchimento das tabelas (Apéndice B). O trabalho deles consistia em ouvir as
gravacgdes de audio (que totalizaram 3 horas e 18 minutos) e avalia-las com notas de

zero a dez.

6.3 Os dois grupos de pesquisa

A diferenca entre o grupo Controle e o grupo Experimental era o tipo de
estudo realizado. Os violinistas do primeiro grupo utilizaram todo seu tempo
estudando da maneira tradicional, ou seja, com o instrumento. A isto denominamos
Pratica Fisica (PF). J& os do grupo Experimental alternaram seu tempo de estudo
entre a Pratica Fisica (PF) e a Pratica Mental (PM), de forma a dividi-lo em trés

periodos iguais:

a) Pratica Fisica (PF1)
b) Pratica Mental (PM)
c) Pratica Fisica (PF2)

A colocagédo da Pratica Fisica (PF1) anteriormente a Mental deveu-se a
necessidade da criacdo de uma imagem sonora e motora que pudesse proporcionar
ao praticante o conhecimento da estrutura a ser mentalizada. Apds a Pratica Mental
(PM), novo bloco de Pratica Fisica (PF2) foi inserido para que o estudo da Pratica

Mental fosse efetivado e validado.
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Conforme esclarecido no Quadro 2 e na Figura 9, todos os violinistas tiveram
o0 mesmo tempo de estudo (4 minutos e 30 segundos). Porém, os integrantes do
grupo Experimental tiveram um tempo de 1 minuto e 30 segundos exclusivamente
dedicados a Pratica Mental (PM). Assim, foi-lhes subtraido um ter¢o do tempo da
Pratica Fisica, o que nos leva a considerar outra hipétese: € possivel alcangar um

determinado nivel de proficiéncia com menor tempo de estudo fisico?

Quadro 2 — Grupo Controle x Grupo Experimental

GRUPO GRUPO
CONTROLE EXPERIMENTAL
LEITURA , .
INICIAL 30 30
PF1 - 1°30”
ESTUDO PF - 4°30” PM - 1°30”
PF2 - 1'30”
LEITURA , \
FINAL 30 30

Fonte: elaboragdo do autor

Figura 9 — Grupo Controle x Grupo Experimental

GRUPO CONTROLE

Leitura
da musica

Leitura
da musica
4°30”
30s

GRUPO EXPERIMENTAL

LeitUl’a

da musica PF1

1’30

Leitura
da musica

1 ’3077
1’30

30s

Fonte: elaboragao do autor
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6.4 As Musicas (excertos musicais)

Onze trechos musicais inéditos de 30 segundos cada, foram compostos
especialmente para esta pesquisa16 (Quadro 3) com base nas ideias do Maestro
Sergio Magnani que, em seu livro Expressdo e Comunica¢cdo na Linguagem da
Musica, define os elementos da sintaxe da linguagem musical em numero de cinco:
ritmo, melodia, harmonia, dindmica e agogica (MAGNANI, 1989).

Considerando, também, que alguns autores comprovaram que a pratica
mental é efetiva apenas em pecas de nivel técnico mais elementar (MARANGONI,
2016; CAHN, 2008), os trechos desta pesquisa foram escritos em pares (um facil e
outro dificil, dispostos aleatoriamente), a fim de se comprovar essa hipétese. Além
disso, um trecho musical adicional (Musica 07) foi composto com a finalidade de ser
o de maior dificuldade técnica posto que contém elementos graficos que visam
dificultar sua leitura: varios acidentes (bemdis, bequadros e sustenidos); saltos

extensos; arpejos com modulagdes; e pausas que interrompem seu fluxo melddico.

Quadro 3 - Lista de musicas

Musica 1 Musica 3 Musica 5 Musica 7 Mdusica 8 Musica 10
RITMO A MELODIA A DINAMICA A ATONAL AGOGICAA | HARMONIA A
(Dificil) (Fécil) (Dificil) (Dificil) (Fécil) (Fécil)
Musica 2 Musica 4 Mdusica 6 Mdusica 9 Musica 11
RITMO B MELODIA B DINAMICA B AGOGICAB | HARMONIA B
(Facil) (Dificil) (Facil) (Dificil) (Dificil)

Fonte: elaborag@o do autor

6.5 Os Tipos de Pratica Mental

Nesta pesquisa, a Pratica Mental ndo foi sempre a mesma. O Quadro 4

aponta os diferentes tipos de abordagem, que variaram de acordo com a musica (0

capitulo 5 apresenta diferentes protocolos de pesquisa encontrados na literatura).

1 ;o . . A .
% Todas as musicas foram compostas pelo pesquisador e encontram-se no Apéndice.
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MUSICAS01€02 MUSICAS03e04 MUSICAS 05 € 06 MUSICA 07 MUSICAS08€09 MUSICAS 10€ 11
RITMO (AeB) MELODIA (AeB) DINAMICA (AeB) ATONAL AGOGICA (AeB) HARMONIA (AeB)
LEITURA MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O
INICIAL CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE
PF1 MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O
CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE
- Permitido mexer e cantar. - Permitido mexer e cantar. - Permitido mexer e cantar. - Permitido mexer e cantar. - Permitido mexer e cantar. - Permitido mexer e cantar.
- Permitido treinar ritmos, - Permitido treinar ritmos, - Permitido treinar ritmos, - Permitido treinar ritmos, - Permitido treinar ritmos, - Permitido treinar ritmos,
dedilhados e arcadas. dedilhados e arcadas. dedilhados e arcadas. dedilhados e arcadas. dedilhados e arcadas. dedilhados e arcadas.
Sem orientagao verbal. Orientagéo verbal Orientagéo verbal Sem orientagéo verbal. Orientagdo verbal Sem orientagao verbal.
PM Audigédo do audio em 3 e audigao do audio e audigao do audio Audigéo do audio e 1 minuto Audicédo do audio
velocidades: Lenta, 2 vezes, em 2 vezes, em 2 vezes, em pra estudar sem audio 2 vezes, em
Média e Tempo Final. velocidade final. velocidade final. velocidade reduzida. " velocidade reduzida.
A parte tem
sugestdes de arco, A parte tem sugestdes A parte ndo tem Aparte tem A parte tem
dedilhado, marcagées  de dedilhado (Ae B) e = sugestdes em A, mas  sugestdes de dedilhado Nao ha sugestdes sugestdes de dedilhado
de pulso, e anotagdes marcagdes de pulso tem as marcagdes da e adverténcias de na parte. e adverténcias de
de adverténcia (somente A). orientagdo em B. acidentes de armadura. acidentes de armadura.
de ritmo dificil.
PF2 MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O
CONTROLE * CONTROLE * CONTROLE CONTROLE * CONTROLE CONTROLE *
LEITURA MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O MESMO QUE O
FINAL CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE CONTROLE

* Na PF2, o Grupo Experimental teve o0 mesmo tempo que o Grupo Controle (1'30”). Entretanto, nas musicas do RITMO (A e B), MELODIA (A e B), ATONAL E HARMONIA (A e B), havia uma informagéo grafica
para o Grupo Experimental que ndo havia para o Grupo Controle: durante 30 segundos, as anotagoes estudadas na PM ficavam visiveis na tela. Nos 60 segundos restantes, essa informagéo era apagada.

Fonte: elaboragdo do autor

A pratica mental

pode ser aplicada de varias maneiras,

visando

(0]

desenvolvimento das diversas habilidades musicais (técnicas, e de expressao), o

que aprimora o desempenho do musico e a ele propicia um menor tempo de contato

com o instrumento. Neste trabalho, foram utilizadas quatro formas distintas de

Pratica Mental, como mostra o Quadro 5 (extraido do Quadro 4):

Quadro 5 — Tipos de pratica mental

A

Misicas 3,4,5¢6

B C

Miisicas 8¢e¢ 9 Miisicas1e 2

D

Misicas 7,10 e 11

Orientagéo verbal
e audi¢do do audio
2 vezes, em
velocidade final.

Orientagéo verbal
e 1 minuto
pra estudar sem audio.

Sem orientagéo verbal.
Audigéo do audio em 3
velocidades: Lenta,
Média e Tempo Final.

Sem orientagdo verbal.
Audicéo do audio
2 vezes, em
velocidade reduzida.

Fonte: elaboragdo do autor
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Nas musicas da Coluna A, a Pratica Mental visou a orientagcdo verbal de
aspectos especificos a serem trabalhados: dedilhados (mais de uma sugestao, em
alguns casos); sugestbes de portamentos para se valorizar a expressividade e
explorar diferentes timbres; alerta para intervalos dificeis (por exemplo, uma
segunda diminuta); alerta para as dinamicas - especialmente as subitas; e sugestdes
de diferentes velocidades de arco.

Dando sequéncia a orientagao verbal, o trecho musical foi reproduzido duas
vezes em velocidade final. Ao violinista foi facultada a aceitagdo das sugestdes, de
maneira a permitir-lhne a realizacdo de suas préprias ideias. Foi consentida a
simulagao de arcadas e dedilhados, bem como a utilizacdo dos pés e da voz desde
que o instrumento nao fosse tocado.

Nas musicas da Coluna B, destinadas a interpretagdo da agodgica, a
orientagdo verbal visou incentivar a expressividade do violinista. Foi-lhe solicitado
que criasse a sua propria concepgao musical e escolhesse o andamento que
desejasse, bem como dinamicas, articulacbes e golpes de arco. Esses foram os
unicos excertos em que nao houve a interferéncia do metrénomo. Uma voz humana
sugeriu e exemplificou as alteragcdes de agogica.

Em seguida a orientagdo verbal, foi dado um minuto de tempo para que o
violinista praticasse mentalmente o trecho, sem o auxilio do violino. Entretanto, foi-
lhe permitido o uso dos dedos (para simular um dedilhado ou uma arcada, por
exemplo), das maos, dos pés e da voz.

Nas musicas da Coluna C, o aspecto contemplado foi a precisédo ritmica e
nao foi utilizada a orientacédo verbal. Optou-se pela reproducéo do audio — em um
timbre de piano — em 3 velocidades (Lenta: Seminima=45; Média: Seminima=65;
Rapida: Seminima=80), de forma a proporcionar ao violinista o0 aumento de sua
capacidade atencional. O objetivo era prepara-lo para a execuc¢ao final, ao longo das
trés etapas.

Durante a reproducdo do audio, foram oferecidas sugestdes de arcadas e
dedilhados, bem como marcacdes de tempo na partitura'” exposta na tela. Também
facultou-se ao violinista a formulagcao de suas proprias arcadas e dedilhados, o uso
dos dedos, das maos, dos pés e da voz. A unica interdicdo era a utilizagdo do

violino.

7 Utilizamos o termo partitura para representar a parte de violino apresentada aos violinistas.



44

Nas musicas da Coluna D, a atenc&o deveria estar, predominantemente, na
harmonia, e por isso optamos pela audigdo do trecho em velocidade reduzida,
considerando desnecessaria a orientagao verbal.

Durante a reprodugédo do audio, foram oferecidas sugestées de dedilhados
(na partitura exposta na tela), e foi facultado ao violinista a sua aceitagdo. Foi
permitido o uso dos dedos, das maos, dos pés, e da voz, mas vetada a utilizacdo do

violino.

6.6 A Coleta dos Dados

6.6.1 As primeiras seis semanas

A pandemia’®, entdo em curso, colocava restricdes a coleta dos dados: a
modalidade presencial estava impossibilitada pelo alto risco de contagio da
enfermidade. Dessa forma, tivemos que usar alternativas a coleta presencial. O que
parecia mais légico era a utilizagdo das plataformas de teleconferéncia disponiveis a
época.

Porém, dois agravantes se impunham: (1) algumas plataformas n&o ofereciam
a possibilidade de gravacdo e (2) ndo se podia determinar a utilizagdo de um
programa especifico aos violinistas voluntarios, sob o risco de perder sua adesao,
uma vez que, por limitacdo — parcial — da pandemia, seus aparelhos encontravam-se
sobrecarregados com programas necessarios a sua atividade académica (aplicativos
de aula remota), social (aplicativos de mensagem), profissional (aplicativos de
comunicagao), financeira (aplicativos de banco) e pessoal (aplicativos de

alimentacgao e transporte).

6.6.2 Tentativa de utilizagao das plataformas disponiveis

Visando ndao comprometer ainda mais a capacidade dos aparelhos dos
violinistas, optamos pela utilizacdo das plataformas mais populares, ja instaladas em
seus telefones.

'8 Pandemia de Covid-19, que, no Brasil, impds severas restrigdes a partir dos primeiros dias do més de margo
de 2020.
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O Google Meet foi a primeira escolha, por se tratar de um aplicativo leve,
gratuito e de uso corrente dos executantes. Porém, a vers&o gratuita ndo permitia a
gravagao da conversa. Na tentativa de adquirir sua versao paga, a empresa
proprietaria do aplicativo mostrou-se confusa e burocratica.

Nossa segunda escolha foi o Zoom que, além de gratuito, oferecia a
possibilidade de flexibilizagdo e personalizagdo dos recursos de gravagao. Um deles
refere-se a supressao do ruido de fundo, que elimina as eventuais interferéncias
de ruidos externos. Conveniente e apropriado para locutores e palestrantes, esse
recurso € inadequado para nossa atividade, uma vez que o violino, além de rico em
timbres e texturas, utiliza uma ampla gama de frequéncias (x196Hz a +4.000Hz),
algumas das quais sao tomadas como ruidos pelos algoritmos do programa.

A configuragao padrao desse recurso desconsiderava alguns sons do violino,
que eram percebidos, pelo programa, como ruidos. Entretanto, a sua desabilitagéo
permitia a captacdo de toda a riqueza sonora caracteristica desse instrumento
musical.

Apesar dessa vantagem, esbarramos em outro problema: a internet. Suas
oscilacdes de sinal atrapalhavam a coleta dos dados e se davam: (1) pelas
particularidades do dispositivo do violinista (com pouca meméria e/ou processadores
lentos), (2) pelo local disponivel na residéncia do executante '® (¢ importante
mencionar que eles nem sempre podiam estar proximos ao modem. Os afazeres
domésticos sao peculiares em cada residéncia, o que impede a uniformidade de
procedimentos. Isto acabou por ocasionar expressivas diferengas de qualidade nos
registros), (3) pela qualidade do sinal da internet, e (4) pelo tipo de conexdo (uma

conexao wi-fi € mais lenta que uma conexao via cabo).
6.6.3 Novas possibilidades

Diante de tantas dificuldades, foi-me sugerida a utilizacdo do programa
ZenCastr. Ao contrario do Zoom, que fazia a captagdo e o envio da gravagédo em
tempo real, o ZenCastr tinha, como proposta, a realizacdo de um registro local, no

préprio dispositivo do executante, com o envio posterior ao término da gravagao.

¥ Vale lembrar, mais uma vez, que a coleta dos dados foi feita em meio a pandemia da Covid-19, num momento
em que muitas pessoas ficaram resguardadas em suas casas.
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A ideia era O6tima, e certamente solucionava nossos problemas de
transmissao de dados. Porém, a realidade se mostrou diferente. As oscilagbes da
internet continuavam impedindo a chegada integra dos arquivos de audio e video.
Alguns deles chegavam intactos em uma semana, mas “sujos” na outra; ou seja, néo
havia uma regularidade que garantisse a realizacdo de uma coleta fidedigna.

ApOs seis semanas de testes e tentativas frustradas, resolvemos pausar e

refletir.

6.6.4 Luz no fim do tunel

O periodo de interrupgao se mostrou fértil e produtivo; assim, elaboramos e
definimos a estratégia que prevaleceu: gravariamos e enviariamos o protocolo da
pesquisa, para os violinistas, através da plataforma do YouTube. O objetivo de
nossa proposta era de que eles assistissem as orientagdes através do YouTube e
fizessem a gravacao de forma local, em seu proprio dispositivo.

Entretanto, surgia mais uma dificuldade: os arquivos de video eram muito
grandes e os dispositivos de alguns executantes ndo suportavam o tamanho dos
registros gerados, mesmo em sua resolu¢gado mais baixa.

Diante disso, mudamos a modalidade da gravagao, passando de video para
audio, o que reduziu drasticamente o tamanho dos arquivos gerados.

Para garantir a legitimidade das gravacgoes, utilizamos a videochamada do
Zoom a fim de acompanhar e fiscalizar os violinistas no momento de seu registro.
Porém, a garantia de transparéncia gerou mais uma necessidade para eles, que
teriam que dispor de, no minimo, dois dispositivos: o0 primeiro, para nossa
comunicagao, e o segundo, para que realizassem a gravacgao. Por sorte, apenas um

deles ndo possuia estes recursos, o que foi rapidamente solucionado.

6.6.5 Novos testes

Iniciava-se nova sessao de testes, que duraria oito semanas. Ao longo desse
periodo, os executantes passaram pela experiéncia de realizar a tarefa tal qual Ihes
seria apresentada durante a coleta dos dados, porém de forma ficticia. Essa etapa

foi necessaria para garantir que todos eles tivessem as condigcbes ideais; seus
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dispositivos funcionando; e a exata compreensao da tarefa a ser realizada, a fim de
evitar quaisquer tipos de problemas durante a gravagao real.

A duracgao longa se justificou pelo surgimento de varios problemas (falta de
algum dispositivo, falha em algum deles, quantidade insuficiente de carga na bateria
do celular ou /aptop, etc.) e ainda dificuldades de adaptagao a tarefa proposta (de
compreensao, de atencao, falha em colocar o video do YouTube em tela cheia,

interrupcdes de terceiros, etc.).
6.6.6 Enfim, a coleta dos dados

Apos o periodo de testes, necessario para a realizagdo de todos os ajustes,

estabelecemos novo cronograma e iniciamos a coleta dos dados.

Quadro 6 — A organizacio da coleta dos dados

@0 @il

VOLUNTARIO 1 4 5 6 7 8 9

PESQUISADOR 2 3 0

Fonte: elaboragdo do autor
Legenda: 1) Dispositivos ligados e violino afinado; 2) Inicio da videochamada; 3) Envio do /ink do YouTube contendo a

tarefa; 4) YouTube em tela cheia; 5) Inicio da gravacdo; 6) Reprodugio do video e realizagio da tarefa®®; 7) Término da
gravacdo; 8) Envio do arquivo gravado; 9) Exclusdo dos /inks; 10) Término da videochamada e arquivamento do video.

O Quadro 6 mostra, em detalhes, a organizagdo da coleta, que se deu da
seguinte maneira: conforme previamente combinado, (1) o voluntario era solicitado a
deixar seus dispositivos ligados e seu violino afinado em 442 Hertz. (2) No horario
agendado, estabeleciamos uma videochamada por meio do programa Zoom, (3) e
s6 entdo eu enviava o link do YouTube contendo o video da tarefa. O envio era feito
através do WhatsApp do violinista, o que me certificava que o registro ndo seria

assistido previamente. (4) O voluntario era, entdo, orientado a abrir o /ink do

20 A tarefa esta descrita em detalhes no inicio deste capitulo.
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YouTube em seu computador ou tablet (sem reproduzi-lo, entretanto) e a coloca-lo
em modo de tela cheia (neste momento, muito embora o violinista deixasse de me
enxergar através do programa Zoom, eu continuava a monitora-lo, certificando-me
de que tudo estava sendo feito conforme as diretrizes do protocolo). (5) Em seguida,
ele era orientado a iniciar uma gravacgao através do aplicativo de seu proprio telefone
celular. Tao logo a gravagéo comegasse, (6) ele iniciava a reproduc¢do do video do
YouTube e realizava a tarefa®'. (7) Terminada a sua execucdo, o violinista parava a
gravacao feita em seu telefone celular, (8) e me enviava o arquivo gerado — o envio
através do WhatsApp era rapido e sem perda de qualidade. (9) Enquanto o
voluntario realizava os procedimentos de envio, eu ia a minha pagina do YouTube e
excluia o seu link — cada um deles tinha o seu préprio. Ao receber o arquivo gerado
pelo telefone celular do voluntario, eu verificava sua integridade, salvava-o em meu
computador, apagava-o da minha conta do WhatsApp e o solicitava que fizesse o
mesmo, conforme orientacdo do comité de ética, que determinava que todo o
material gerado fosse excluido da nuvem. (10) No encerramento da videochamada,
0 Zoom gerava um arquivo que eu, entdo, salvava em meu computador para futura
referéncia.

Posteriormente, todas as gravagdes foram enviadas para o Painel de
Avaliadores e, apds cerca de cinco meses, eu tinha a posse de todas as 9.504
notas, provenientes de onze examinadores, dezoito violinistas, onze musicas — com
dois critérios de avaliagao cada (sendo que duas das musicas tinham trés critérios) e

dois momentos (Leitura Inicial e Resultado Final??).

6.7 A analise dos Dados

Os dados utilizados na presente pesquisa foram obtidos a partir da avaliacéo
de 11 profissionais da area. Uma vez que, para cada musica e cada violinista, foram
atribuidas 4 notas (6 nas musicas 5 e 6, que continham 3 critérios de avaliagao),
perfazendo um total de 9.504 notas, tornou-se imprescindivel que esse sistema de

medicao fosse avaliado em relagao a sua concordancia e confiabilidade.

I A tarefa est4 descrita em detalhes no inicio deste capitulo.
22 Nas tabelas de avaliacdo, 18-se “ Leitura Inicial” e “Leitura Final”.
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Devido ao alto grau de subjetividade na avaliagdo musical, a analise
estatistica revelou um baixo indice de concordancia entre os avaliadores. A
concordancia € “o grau em que dois ou mais avaliadores, utilizando a mesma escala
de avaliagao, fornecem igual classificacdo para uma mesma situagcao observavel.”
(MATOS, 2014, p.302)

Uma avaliagdo consistente e de boa qualidade, entretanto, envolve, além da
concordancia, critérios de confiabilidade entre os avaliadores. A confiabilidade pode
ser definida como “uma medida da consisténcia entre avaliadores na ordenacdo ou
posicao relativa de avaliagbes de desempenho, independentemente do valor
absoluto da classificagdo de cada avaliador.” (MATOS, 2014, p. 302)

Em outras palavras, enquanto a concordancia mede “com que frequéncia dois
ou mais avaliadores atribuem exatamente a mesma classificacdo” (MATOS, 2014,
p.303, grifo nosso), a confiabilidade “mede a semelhanca relativa entre dois ou mais
conjuntos de classificagdes.” (MATOS, 2014, p.303, grifo nosso) (Quadro 7)

Isso quer dizer que “é possivel que dois avaliadores tenham pouca ou
nenhuma concordancia e ainda assim apresentem uma confiabilidade alta.”
(MATOS, 2014, p. 302)

No Caso 3 do Quadro 7, todos os avaliadores estdo de acordo com o
desempenho relativo dos 10 voluntarios. Muito embora os avaliadores nao
concordem com o nivel absoluto do desempenho dos voluntarios, eles concordam
com seu progresso gradativo. Portanto, apesar de néo existir concordancia entre
eles, ha uma alta confiabilidade em seus julgamentos.

A avaliagdo da concordancia e da confiabilidade das notas atribuidas pelos
juizes desta pesquisa foi realizada por meio do coeficiente de correlacao intraclasse
(CCl) (GRAHAM; MILANOWSKI e MILLER, 2012). Esse coeficiente € uma medida
util quando se aplica uma classificagdo com muitas categorias. O CCl varia de 0 a 1
e pode ser interpretado da seguinte forma: valores abaixo de 0,50 indicam que a
medida é pobre; entre 0,50 e 0,75 a confiabilidade é moderada; entre 0,75 e 0,90 ela
é boa; e acima de 0,90 ela é excelente (KOO, 2016).

A falta de concordéancia entre os juizes desta pesquisa pode ser atribuida a

diferentes fatores como experiéncia, formacdo musical, preferéncias pessoais,
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subjetividade na avaliacdo de aspectos musicais, subjetividades especificas®, falta

de compreensao da tarefa?*, ou mesmo divergéncia de pensamento.

Quadro 7 — Diferen¢a entre CONCORDANCIA E CONFIABILIDADE

CASO 1: CASO 2: CASO 3:
Alta Concordancia e Alta Concordancia e Baixa Concordancia e
Alta Confiabilidade Baixa Confiabilidade Alta Confiabilidade
Avaliador Avaliador Avaliador
A B C A B C A B C
Voluntario 1 1 1 1 5 6 5 1 3 6
Voluntario 2 2 2 2 5 4 4 1 3 6
Voluntario 3 3 3 3 6 4 6 2 4 7
Voluntario 4 4 4 4 4 5 6 2 4 7
Voluntério 5 5 5 5 5 4 4 3 5 8
Voluntario 6 6 6 6 6 6 5 3 5 8
Voluntério 7 7 7 7 4 4 5 4 6 9
Voluntario 8 8 8 8 5 5 4 4 6 9
Voluntario 9 9 9 9 4 5 3 5 7 10
Voluntario 10 10 10 10 6 6 6 5 7 10
Média 55 5,5 55 5,0 4,9 4,8 3,0 5,0 8,0
Desvio Padrdo 3,0 3,0 3,0 0,8 0,9 1,0 1,5 1,5 1,5
CONCORDANCIA 1,0 1,0 0,0
CONFIABILIDADE 1,0 0,0 1,0

Fonte: TINSLEY, WEISS 2000, p.359 (Tradugédo e adaptagdo nossa)

Anexo as fichas de avaliagao, foi enviado, aos juizes, um tutorial explicando,

entre outras coisas, que o julgamento da performance do violinista nao deveria ser

feito considerando as preferéncias estéticas do juiz, mas, sim, aspectos técnicos

relativos ao trecho musical. Mesmo assim, percep¢des subjetivas sdo mais que

compreensiveis, conforme exemplificamos:

0 Avaliador 7 atestou uma alta rigidez em seu julgamento, devido a comparagio que fez entre os voluntarios
desta pesquisa e os profissionais com quem trabalha. Isso reduziu sobremaneira suas médias.
** 0 Avaliador 6 declarou ter realizado sua tarefa por etapas, e, por isso, teve dificuldade de se lembrar das notas
que havia dado em uma etapa anterior. Ele declarou ainda ter consultado o tutorial com frequéncia.
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6.7.1 Afinagao
Como o violino é um instrumento ndo temperado®, pode-se esperar que um

juiz avalie “ndo muito afinada, mas tudo bem” uma nota com uma frequéncia mais

alta do que se deseja (um pouco alta) e outro juiz a perceba “bem desafinada”.

(Quadro 8)

Quadro 8 — Afinagao

il

Nota:

Frequenci? 884 Hz
esperada:

Frequéncia
tocada pelo 900 Hz
voluntario:

Avaliagdo do J
Juiz 1:

Avaliagdo do X
Juiz 2:

Fonte: elaboragdo do autor

6.7.2 Ritmo
Em relagdo ao ritmo o mesmo ocorre. Se um violinista toca Y em vez de X,

um avaliador pode considerar Y dentro de uma normalidade, e dar nota 8, enquanto

outro pode considerar Y bem fora dos padrdes e atribuir nota 2. (Quadro 9)

Quadro 9 — Ritmo

Ritmo esperado
X):

Ritmo tocado
pelo voluntario

Y):

Avaliacao do
Juiz 1:

Avaliagao do
Juiz 2:

e !

—

Nota 8

Nota 2

Fonte: elaboragdo do autor

2 ~ .
> De afinagdo relativa.
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6.7.3 Erros diversos

Além disso, ha que se considerar as diferentes interpreta¢cdes de um erro.
Fazendo uma digressao, suponhamos que o trecho musical fosse composto de 3
notas apenas (Quadro 10). O candidato 1 toca as 3 notas com excelente ritmo e
afinacdo recebendo, como avaliagdo, 10,00 de todos os juizes. O candidato 2,
entretanto, toca as 2 primeiras notas com excelente ritmo e afinagdo, mas néao
executa a terceira nota.

Como julgar esta situagdo? Um juiz pode considerar que a terceira nota nao
foi mal tocada (ja que néao foi tocada) e conceder o grau maximo (10,00); ja o outro
pode considerar que a terceira nota, ao ndo ser tocada, constitui um erro e, por isso,

concede apenas 2/3 da avaliagéo (6,66).

Quadro 10 — Erros diversos

JUIZ 1 JUIZ 2
Candidato A
Candidato B
¢ 10,00 6,66

Fonte: elaboragdo do autor

Para futuras pesquisas, pode ser benéfico buscar uma maior padronizagdo no
processo avaliativo, oferecendo critérios ainda mais especificos aos juizes, a fim de

minimizar as subjetividades e diferencas nas interpretagdes do mesmo fato.

Na Figura 10, vemos uma analise dos resultados de todas as notas dadas
pelo Avaliador 01 em relagéo as musicas 1, 2, 7, 10 e 11 (Momento: Leitura Inicial /
Critério: Precisao Ritmica). Ao todo sdo 90 notas (18 para cada musica, 0 que
corresponde a 18 violinistas). Vemos que o Avaliador 01 conferiu uma nota “0”, nove

notas “1”, sete notas “2”, e assim por diante.
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Figura 10 — Resultados do Avaliador 01
(Musicas 1, 2, 7, 10, 11; Momento: Leitura Inicial; Critério: PRECISAO RITMICA)

1 2 3 4 5 6 10

Fonte: elaboragdo do autor

Utilizando a mesma estrutura, organizamos um painel com os julgamentos de
todos os 11 avaliadores em relagdo as mesmas musicas (1, 2, 7, 10, 11), mesmo
critério (Precisao Ritmica), desta vez colocando, lado a lado, os dois momentos:
Leitura Inicial e Leitura Final (Figura 11).

Neste painel (Figura 11), fica clara a falta de concordéncia entre eles;
entretanto, quando retiramos os Avaliadores 04, 07 e 08 (Figura 12), torna-se
evidente a movimentagdo sincrbnica dos remanescentes, mormente quando se
analisa a Leitura Final. Em outras palavras, ha uma alta confiabilidade entre os
Juizes 01, 02, 03, 04, 06, 09, 10, e 11 (72,72% do total de avaliadores).?

** No Apéndice E encontram-se todos os outros paineis, relativos aos outros sete critérios de avaliagdo:
Afinacdo; Timbre; Acuidade de Notas/Precisdo Ritmica; Dindmicas Graduais; Dindmicas Subitas; Afinagdo e
Notas Certas; Realizacdo da Agogica.
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Figura 11 — Resultados de todos os Avaliadores (Musicas: 1, 2, 7, 10, 11; Critério: PRECISAO RfTMICA)

LEITURA INICIAL

1 2 3 6

000000 o
0123455

Fonte: elaboragdo do autor
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Figura 12 — Resultados de oito Avaliadores (Musicas: 1,2, 7, 10, 11; Critério: PRECISAO RiTMICA)

LEITURA INICIAL LEITURA FINAL
? 9 7 8 7 6 5 14 13 12 8 Av 01

° 0000000 -
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8 9
M AV 06
o 4 6 7 8 !
0 1 2 5 9
AV 07
AV 08

AV 09

AV 10

2 8 9
000000 -G -
o 1,3, s 6 \
9 10

Fonte: elaboragdo do autor
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7 RESULTADOS

7.1 Analise qualitativa

Através do questionario aplicado (Apéndice A), chamou-nos a atengao que
quase todos os dezoito violinistas participantes relataram ter sentido dor em algum
momento de sua atividade instrumental. Apenas um n&o apresentou queixa e outro
nao respondeu o questionario. Dezesseis relataram incbmodos de natureza diversa.

Em resposta a questao 09, obtivemos um variado espectro de reclamagdes
que abordavam dores nos ombros, nas costas, na mao esquerda, no pulso direito,
No pescogo, na escapula e trapézios, além de sintomas de fadiga muscular.

Relatamos, a seguir, algumas declaragdes:

“Eu tocava com spalleira e, ha cerca de 4 meses, retirei a spalleira.
Durante essa transi¢do, senti um desconforto |[...].”
Voluntario 1

“Sinto dores lombares e algumas dores no pescogo ou trapézio
relacionados a tensdo (sic).”
Voluntario 2

“Durante um certo tempo tocando muitas vezes sinto dores no
trapézio e nas costas.”
Voluntario 3

Ao perguntarmos ha quanto tempo a dor ou o desconforto os afligiam,
obtivemos, como resposta, uma variagdo que nos chamou a atengdo porque

transpunha meses e até mesmo anos.

“H4 alguns anos, talvez uns 5.”

Voluntario 2
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A analise estatistica desta pesquisa contemplou, separadamente, cada um

dos oito critérios de avaliagao de todas as onze musicas (Quadro 11).

Quadro 11 - Critérios de Avaliacio

Musica 1 (RITMO A)
Musica 2 (RITMO B)
Muisica 3 (MELODIA A)

Mdsica 4 (MELODIA B)

Mdsica 5 (DINAMICA A)

Muisica 6 (DINAMICA B)

Musica 7 (ATONAL)
Mdsica 8 (AGOGICA A)
Musica 9 (AGOGICA B)

Muisica 10 (HARMONIA A)

Musica 11 (HARMONIA B)

e PRECISAO RITMICA
o AFINACAO

e PRECISAO RITMICA
o AFINACAO

e TIMBRE
 ACUIDADE DE NOTAS/PRECISAO RITMICA

e TIMBRE
o ACUIDADE DE NOTAS/PRECISAO RITMICA

o REALIZACAO DAS DINAMICAS GRADUAIS
o REALIZAGCAO DAS DINAMICAS SUBITAS
o ACUIDADE DE NOTAS/PRECISAO RITMICA

« REALIZACAO DAS DINAMICAS GRADUAIS
o REALIZACAO DAS DINAMICAS SUBITAS
o ACUIDADE DE NOTAS/PRECISAO RITMICA

o AFINACAO E NOTAS CERTAS
e PRECISAO RITMICA

o AFINAGAO E NOTAS CERTAS
o REALIZACAO DA AGOGICA

o AFINAGAO E NOTAS CERTAS
o REALIZACAO DA AGOGICA

o AFINACAO E NOTAS CERTAS
e PRECISAO RITMICA

o AFINACAO E NOTAS CERTAS
e PRECISAO RITMICA

0 ©660 o

)

00|

Fonte: elaboragao do autor

Apesar de, metodologicamente, todo o processo ter sido criado no sentido de

buscarmos a maior precisao possivel e também a menor interferéncia, como ja visto

na metodologia, ha que se considerar a subjetividade de cada juiz, posto que cada

um tem sua forma peculiar de ouvir e perceber musica, bem como diferentes
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critérios de avaliacdo. Nem mesmo a existéncia de um detalhado tutorial exime o
painel de avaliadores da divergéncia de critérios (Cf pags. 49-50). Em fungéo disso,
foi feito um re-teste com um dos juizes. Onze meses apds o juiz de numero 01 ter
feito sua avaliagdo, pedimos que ele a repetisse. O resultado foi parecido com a
analise geral, ou seja, baixa concordancia e alta confiabilidade, apesar de que, em
alguns casos, houve uma concordancia maior do que a que houve na analise de
todos os onze juizes (Tabela 2).

Com isso, foi utilizada, para fazer as comparagdes, a nota média dos
avaliadores (para cada musica, e cada critério de avaliagdo). Médias e desvios
padrao foram calculados para cada musica, para cada critério de avaliagdo e para
cada um dos dois momentos distintos (Leituras Inicial e Final). Além disso, foi
calculada a diferenca entre as notas finais e iniciais. Foi utilizado o teste nao
parameétrico de Wilcoxon para as comparagdes de cada musica, e o teste t de
Student para a comparacao das médias dos grupos quando sao consideradas todas
as musicas, dado o maior numero de observagbes por grupo. O nivel de
significancia adotado é de 5%, com a hip6tese nula de que as médias das diferengas
das notas dos grupos Experimental e Controle sao iguais, para cada musica. Na
aplicacao do teste, se o valor-p € maior que 0,05, a hipétese nula n&o é rejeitada, ou
seja, nao € identificada diferenga significativa das diferengas das notas entre os
grupos. Por outro lado, se o valor-p € menor que 0,05, existe evidéncia de que as

médias das diferengas nao sao iguais.

7.2.1 Avaliagao da confiabilidade das notas

A avaliacdo da confiabilidade das notas atribuidas pelos avaliadores foi
realizada utilizando o Coeficiente de Correlagcao Intraclasse (CCl) para os oito
Critérios de Avaliagdo: Precisdo Ritmica, Afinagcdo, Timbre, Acuidade de
Notas/Precisdo Ritmica, Dinamicas Graduais, Dinamicas Subitas, Afinagdo e Notas
Certas, e finalmente, Agdgica (Tabela 2).

Para cada critério, foi calculado o CCI a fim de avaliar a concordancia do
Avaliador 1, que realizou seu julgamento em dois momentos distintos (teste e re-

teste), como forma de avaliar a estabilidade das notas.
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Foi calculado, ainda, o CCI para as notas relativas aos onze examinadores do

estudo, para uma avaliacédo de confiabilidade.

Tabela 2 — Coeficiente de correlacio intraclasse para os diferentes Critérios de Avaliacio

AVALIADOR 1 TODOS OS

EM TESTE E RETESTE AVALIADORES
Crlte:rlo~s de CCI Classificacao CCI Classificacao
Avaliacio
Precisdao Ritmica 0,960 Excelente 0,926 Excelente
Afinagao 0,856 Boa 0,861 Boa
Timbre 0,936 Excelente 0,868 Boa
Acuidade de notas/PR 0,900 Excelente 0,908 Excelente
Dinamicas graduais 0,840 Boa 0,886 Boa
Dinamicas stubitas 0,846 Boa 0,876 Boa
Afinacdo e notas certas 0,928 Excelente 0,897 Boa
Agodgica 0,854 Boa 0,873 Boa

Fonte: elaboragdo do autor

Pode-se verificar que a confiabilidade do Avaliador 1 em dois momentos

(teste e re-teste) é considerada boa ou excelente para todos os critérios, indicando a

estabilidade no tempo.

Uma vez que esses resultados foram classificados como satisfatorios, todas

as notas dos onze avaliadores foram consideradas, com exceg¢ao da segunda nota

do Avaliador 1 (isto é, a nota do re-teste). O mesmo fendmeno foi observado: o CCI

€ elevado e a confiabilidade é boa ou excelente para todos os oito critérios.

Nas analises a seguir, a nota de cada musica corresponde a média das notas

dos avaliadores.
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7.2.1.1 CRITERIO DE AVALIAGCAO: PRECISAO RITMICA

As Tabelas 3, 4 e 5 bem como os Graficos de 1 a 6 apresentam os resultados
relativos as notas do critério Precisdo Ritmica para as diferentes musicas (1, 2, 7, 10
e 11) e diferentes momentos de avaliagao (Leituras Inicial e Final). Vale lembrar que,
para cada musica, nove violinistas compunham o grupo Experimental e outros nove
o grupo Controle, e que cada nota € resultado da média dos valores atribuidos pelos
onze avaliadores. Pode-se verificar que, como esperado, as médias das notas finais
sdo maiores do que as das iniciais, tanto no primeiro quanto no segundo grupo, para
todas as musicas. A diferenga entre as notas finais e iniciais € maior no grupo
Controle nas musicas 1 e 2 (Tabela 3). Por outro lado, o grupo Experimental tem
melhor evolugao nas musicas 7, 10 e 11 (Tabela 4). No entanto, a partir do teste de
comparagdo das médias, ndo foram verificadas diferengas significativas nas
evolugdes; os valores-p relativos ao teste de Wilcoxon séao todos acima de 0,05, o
que faz com que a hipoétese nula nao seja rejeitada. Em outras palavras, as médias
das diferengas das notas dos dois grupos nao sao diferentes.

Considerando as notas de todas as cinco musicas (Tabela 5), o teste t nao
identificou diferenga significativa da evolu¢do entre os grupos (p = 0,595). Dessa

forma, as evolugdes dos dois grupos ndo podem ser consideradas diferentes.

Tabela 3 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Misicas 1 e 2, segundo o
critério de Precisdo Ritmica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 1

Grupo Inicial Final Diferencga p-valor
Controle (n=9) 1,57 (0,72) 4,40 (1,26) 2,83 (1,09) 1,000
Experimental (n=9) 3,13 (1,79) 5,80 (2,92) 2,67 (2,11)

Todos 2,35 (1,55) 5,10 (2,30) 2,75 (1,63)

MUSICA 2

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 4,04 (2,09) 8,15 (0,75) 4,11 (1,72) 0,136
Experimental (n=9) 4,75 (1,19) 7,55 (1,64) 2,80 (1,25)

Todos 4,39 (1,69) 7,85 (1,28) 3,45 (1,61)

Fonte: elaboragdo do autor
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critério de Precisdo Ritmica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)
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MUSICA 7

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 3,54 (1,58) 6,34 (2,05) 2,81 (1,23) 0,566

Experimental (n=9) 3,08 (1,67) 6,00 (1,87) 2,92 (1,92)

Todos 3,31 (1,72) 6,17 (1,91) 2,86 (1,57)

MUSICA 10

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 6,68 (2,10) 8,12 (0,96) 1,44 (1,48) 0,546

Experimental (n=9) 6,87 (1,41) 8,67 (0,49) 1,80 (1,43)

Todos 6,78 (1,74) 8,40 (0,79) 1,62 (1,42)

MUSICA 11

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 6,12 (1,25) 8,08 (0,50) 1,96 (1,07) 1,000

Experimental (n=9) 5,40 (1,28) 7,46 (0,88) 2,06 (1,50)

Todos 5,76 (1,28) 7,77 (0,76) 2,01 (1,26)

Fonte: elaboragdo do autor

Tabela 5 — Médias, desvios padrio e valor p das notas de todas as musicas (1, 2, 7, 10 e 11), segundo o
critério de Precisdo Ritmica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

TODAS AS MUSICAS

1,2,7,10 e 11)

Grupo Inicial Final Diferencga p-valor
Controle (n=45) 4,39 (2,43) 7,02 (1,90) 2,63 (1,57) 0,595
Experimental (n=45) 4,65 (2,07) 7,10 (2,01) 2,45 (1,66)

Todos 4,52 (2,25) 7,06 (1,94) 2,54 (1,61)

Fonte: elaboragdo do autor
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Grifico 1 — Distribuicdo das notas da Misica 1. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 2 — Distribuicio das notas da Misica 2. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grifico 3 — Distribui¢cdo das notas da Misica 7. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 4 — Distribuicio das notas da Misica 10. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Griéfico 5 — Distribuicdo das notas da Musica 11. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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7.2.1.2 CRITERIO DE AVALIACAO: AFINACAO

A Tabela 6 e os Gréficos 7, 8 e 9 apresentam os resultados relativos as notas
do critério Afinacdo. Nao foram identificadas diferencas significativas (os valores-p
estdo todos acima de 0,05), o que significa que as médias das diferengas das notas
dos grupos Experimental e Controle nao sao diferentes. Para os dados dessa
amostra, a média da evolugéo foi maior para o grupo Experimental na musica 1 e
para o grupo Controle na musica 2. A comparagao entre as evolugdes dos grupos,

considerando a jungdo das notas das musicas 1 e 2, ndo registra diferencga.

Tabela 6 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Misicas 1, 2 e da soma delas, segundo o
critério de Afinacdo (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 1

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 2,72 (0,92) 4,81 (1,16) 2,09 (0,67) 0,145
Experimental (n=9) 3,90 (1,38) 6,43 (1,61) 2,53 (0,66)

Todos 3,31 (1,29) 5,62 (1,60) 2,31 (0,69)

MUSICA 2

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 4,60 (1,51) 7,47 (0,63) 2,88 (1,24) 0,144
Experimental (n=9) 5,25 (0,87) 7,24 (1,15) 1,99 (0,72)

Todos 4,92 (1,24) 7,36 (0,91) 2,44 (1,08)

TODAS AS MUSICAS

(1le2)

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=18) 3,66 (1,55) 6,14 (1,64) 2,48 (1,05) 0,751
Experimental (n=18) 4,58 (1,31) 6,84 (1,42) 2,26 (0,72)

Todos 4,12 (1,49) 6,49 (1,55) 2,37 (0,90)

Fonte: elaboragdo do autor
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Grafico 7 — Distribuicdo das notas da Misica 1. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 8 — Distribuicao das notas da Musica 2. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 9 — Distribuicio das notas de todas as musicas (1 e 2). Obs: o “x” representa a média do
grupo.
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7.2.1.3 CRITERIO DE AVALIACAO: TIMBRE

As notas relativas ao critério Timbre sdo apresentadas na Tabela 7 e nos
Graficos 10, 11 e 12. No presente critério, também ocorreu uma inversao: o grupo
Controle apresentou melhor evolugdo na musica 3 e pior na musica 4, em que o
grupo Experimental obteve melhor resultado. No entanto, esses achados nao
revelam diferengas significativas entre as evolugdes dos dois grupos (valores-p
acima de 0,05). Quando foram utilizados os dados das duas musicas conjuntamente,
nao verificamos diferenga significativa na evolugado das notas deste critério entre os
grupos (valor-p = 0,517) o que significa que as médias das diferengas das notas dos

grupos Experimental e Controle ndo séo estatisticamente diferentes.
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Tabela 7 — Médias, desvios padrao e valor p das notas das Musicas 3, 4 e da soma delas, segundo o

critério de Timbre (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 3

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 5,24 (1,05) 8,15 (0,75) 2,91 (0,92) 0,158

Experimental (n=9) 5,89 (1,48) 8,14 (0,93) 2,25 (0,92)

Todos 5,57 (1,29) 8,14 (0,82) 2,58 (0,96)

MUSICA 4

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 3,51 (1,87) 6,36 (2,24) 2,85 (0,94) 0,667

Experimental (n=9) 3,47 (1,86) 6,85 (0,88) 3,38 (1,63)

Todos 3,49 (1,81) 6,61 (1,67) 3,12 (1,31)

TODAS AS MUSICAS

Bed)

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=18) 4,37 (1,72) 7,26 (1,86) 2,88 (0,90) 0,517

Experimental (n=18) 4,68 (2,05) 7,49 (1,10) 2,81 (1,41)

Todos 4,53 (1,87) 7,38 (1,51) 2,85 (1,17)

Fonte: elaboragdo do autor

Grafico 10 — Distribuicio das notas da Musica 3. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grifico 11 — Distribuicio das notas da Musica 4. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.
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Grifico 12 — Distribuiciio das notas de todas as musicas (3 e 4). Obs: o “x” representa a média do
grupo.
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7.2.1.4 CRITERIO DE AVALIACAO: ACUIDADE DE NOTAS/PRECISAO RITMICA

A diferenca entre os grupos, considerando a evolugéo do critério Acuidade de
Notas / Precisdo Ritmica, € pequena para todas as musicas avaliadas (Tabela 8).
Pelo teste de Wilcoxon, essas diferencas nao sao estatisticamente significativas,
adotando nivel de significancia de 5%. A analise da junc¢ao dos dados referentes as
quatro musicas (Tabela 9), ndo identificou diferenga entre os grupos Experimental e
Controle na evolugao para esse critério (valor-p = 0,748), o que significa que as
médias das diferengcas das notas dos dois grupos nao sado consideradas diferentes

pelo critério estatistico.

Tabela 8 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Musicas 3, 4, 5 e 6, segundo o critério de
Acuidade de Notas / Precisio Ritmica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 3

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 5,47 (1,00) 7,56 (0,96) 2,08 (0,87) 0,796
Experimental (n=9) 5,45 (1,14) 7,02 (2,00) 1,57 (1,76)

Todos 5,46 (1,04) 7,29 (1,55) 1,82 (1,37)

MUSICA 4

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 3,06 (1,39) 5,40 (2,31) 2,34 (1,23) 0,796
Experimental (n=9) 3,28 (2,22) 5,96 (1,12) 2,69 (2,23)

Todos 3,17 (1,80) 5,68 (1,79) 2,52 (1,75)

MUSICA 5

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 4,14 (1,82) 6,41 (2,21) 2,27 (1,59) 0,730
Experimental (n=9) 3,80 (1,89) 6,01 (2,32) 2,20 (1,16)

Todos 3,97 (1,81) 6,21 (2,21) 2,24 (1,35)

MUSICA 6

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 5,04 (1,80) 8,04 (1,48) 2,99 (1,21) 0,667
Experimental (n=9) 4,28 (1,67) 7,54 (1,29) 3,26 (1,13)

Todos 4,66 (1,73) 7,79 (1,37) 3,13 (1,14)

Fonte: elaboragdo do autor
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Tabela 9 — Médias, desvios padrio e valor p das notas de todas as Musicas (3, 4, 5 e 6), segundo o critério
de Acuidade de Notas / Precisao Ritmica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

TODAS AS MUSICAS

(3,4,5¢6)

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=36) 4,43 (1,75) 6,85 (2,03) 2,42 (1,24) 0,748
Experimental (n=36) 4,20 (1,88) 6,63 (1,81) 2,43 (1,69)

Todos 4,32 (1,81) 6,74 (1,91) 2,43 (1,47)

Fonte: elaboragdo do autor

Critério - Acuidade de Notas/Precisao Ritmica

Grifico 13 — Distribuicio das notas da Musica 3. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grifico 14 — Distribuicio das notas da Musica 4. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 15 — Distribuicdo das notas da Musica 5. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.

Musica 4

|
75-
X
. X
5.0 %
-
X
25-
[
Leitura Inicial Leitura Final Leitura Inicial Leitura Final

Fonte: elaboragdo do autor

Musica 5



Critério - Acuidade de Notas/Precisao Ritmica

Grifico 16 — Distribuicio das notas da Musica 6. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 17 — Distribuicio das notas de todas as misicas (3, 4, 5 e 6). Obs: 0 “x” representa a média do

Critério - Acuidade de Notas/Precisao Ritmica
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7.2.1.5 CRITERIO DE AVALIAGAO: DINAMICAS GRADUAIS

A Tabela 10 e os Gréficos 18, 19 e 20 apresentam os resultados relativos as
notas do critério Dinamicas Graduais para as diferentes musicas e momentos de
avaliacdo. Para as musicas 5 e 6 a evolugao, ou seja, a diferenga entre notas finais
e iniciais, foi maior no grupo Controle. No entanto, os valores-p do teste de Wilcoxon
sdo elevados e indicam que nao existe diferenga estatisticamente significativa entre
a evolucao dos dois grupos. Para os dados relativos as duas musicas em conjunto,
nao foi identificada diferenga significativa entre os grupos na evolugao das notas
(valor-p = 0,812), o que significa que as médias das diferengas das notas dos grupos

nao sao diferentes.

Tabela 10 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Musicas 5, 6 e da soma delas, segundo o
critério de Dindmicas Graduais (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 5

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 2,11 (1,62) 5,55 (2,43) 3,43 (1,77) 0,863

Experimental (n=9) 1,97 (0,89) 5,20 (2,68) 3,23 (2,30)

Todos 2,04 (1,27) 5,37 (2,49) 3,33 (1,99)

MUSICA 6

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=9) 3,93 (1,61) 7,97 (1,72) 4,04 (1,01) 0,894

Experimental (n=9) 3,00 (1,94) 6,88 (1,94) 3,88 (1,14)

Todos 3,46 (1,79) 7,42 (1,87) 3,96 (1,05)

TODAS AS MUSICAS

(5eb6)

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=18) 3,02 (1,83) 6,76 (2,39) 3,74 (1,43) 0,812

Experimental (n=18) 2,48 (1,56) 6,04 (2,43) 3,55 (1,79)

Todos 2,75 (1,70) 6,40 (2,40) 3,65 (1,60)

Fonte: elaboragdo do autor
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Critério - Dinamicas Graduais
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Gréfico 18 — Distribuicio das notas da Miisica 5. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grifico 19 — Distribuicdo das notas da Misica 6. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 20 — Distribuicdo das notas de todas as musicas (5 e 6). Obs: 0 “x” representa a média do
grupo.
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7.2.1.6 CRITERIO DE AVALIAGAO: DINAMICAS SUBITAS

A Tabela 11 e os Graficos 21, 22 e 23 mostram os resultados para as musicas
5 e 6 segundo o critério Dindmicas Subitas. O grupo Controle apresentou uma
evolugao levemente maior do que o grupo Experimental na musica 6. Os resultados
nao revelam diferengas significativas entre as evolugdes desses grupos, com
valores-p 0,860 e 0,627 para os testes de Wilcoxon. Considerando o conjunto de
notas das musicas 5 e 6, nao identificamos diferenca significativa entre a evolucao
dos dois grupos de acordo com o presente critério (valor-p = 0,862), o que significa
que as médias das diferengas das notas dos grupos experimental e controle ndo séo

diferentes.
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Tabela 11 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Musicas 5, 6 e da soma delas, segundo o
critério de DinAmicas Subitas (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 5

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=9) 1,79 (1,46) 5,33 (2,47) 3,55 (1,92) 0,860
Experimental (n=9) 1,55 (0,67) 5,10 (2,73) 3,55 (2,43)

Todos 1,67 (1,11) 5,21 (2,53) 3,55 (2,13)

MUSICA 6

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=9) 3,77 (1,63) 7,92 (1,86) 4,15 (1,16) 0,627
Experimental (n=9) 2,72 (2,01) 6,64 (2,05) 3,92 (1,15)

Todos 3,24 (1,86) 7,28 (2,01) 4,04 (1,13)

TODAS AS MUSICAS

5eb6)

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=18) 2,78 (1,81) 6,63 (2,50) 3,85 (1,57) 0,862
Experimental (n=18) 2,13 (1,57) 5,87 (2,47) 3,73 (1,85)

Todos 2,45 (1,71) 6,25 (2,48) 3,79 (1,70)

Fonte: elaboragdo do autor

Grifico 21 — Distribuicio das notas da Musica 5. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 22 — Distribuicio das notas da Muisica 6. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.
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Grafico 23 — Distribuicdo das notas de todas as musicas (5 e 6). Obs: 0 “x” representa a média do

grupo.
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7.2.1.7 CRITERIO DE AVALIAGCAO: AFINACAO E NOTAS CERTAS

Na amostra coletada, o grupo Experimental mostra melhor desempenho nas
musicas 7, 8 e 10 (Tabela 12), segundo este critério. O grupo Controle apresenta
desempenho superior nas demais (Tabela 13). Pelo teste de Wilcoxon, nao foram
identificadas diferengas significativas, com valores-p elevados, o que significa que as
médias das diferengas das notas dos dois grupos nao sao diferentes. Quando
consideradas todas as musicas, também nao foi identificada diferenca entre os

grupos na evolugéao deste critério (valor-p = 0,394).

Tabela 12 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Muisicas 7, 8 e 10, segundo o
critério de Afinacio e Notas Certas (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 7

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 2,78 (1,13) 5,53 (1,65) 2,75 (1,00) 0,659
Experimental (n=9) 2,25 (1,25) 5,22 (1,35) 2,97 (1,28)

Todos 2,52 (1,19) 5,37 (1,47) 2,86 (1,12)

MUSICA 8

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 4,98 (1,69) 7,65 (1,45) 2,67 (1,53) 0,094
Experimental (n=9) 3,93 (1,17) 7,87 (0,67) 3,94 (1,25)

Todos 4,45 (1,51) 7,76 (1,10) 3,30 (1,51)

MUSICA 10

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 5,90 (1,85) 8,03 (0,91) 2,13 (1,14) 0,796
Experimental (n=9) 6,06 (1,46) 8,51 (0,45) 2,44 (1,36)

Todos 5,98 (1,62) 8,27 (0,74) 2,29 (1,23)

Fonte: elaboragdo do autor

Tabela 13 — Médias, desvios padrao e valor p das notas das Musicas 9 e 11, segundo o

critério de Afinacio e Notas Certas (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 9

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 5,04 (1,51) 7,27 (1,16) 2,23 (1,62) 0,931
Experimental (n=9) 5,65 (1,40) 7,29 (1,18) 1,65 (0,95)

Todos 5,34 (1,45) 7,28 (1,14) 1,94 (1,32)
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MUSICA 11

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=9) 4,50 (1,20) 7,08 (0,92) 2,58 (1,29) 0,895
Experimental (n=9) 3,86 (0,93) 6,40 (1,15) 2,54 (0,76)

Todos 4,18 (1,09) 6,74 (1,07) 2,56 (1,03)

Fonte: elaboragdo do autor

Tabela 14 — Médias, desvios padrio e valor p das notas de todas as Musicas (7, 8,9, 10 e 11), segundo o
critério de Afinacio e Notas Certas (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

TODAS AS MUSICAS

(7,8,9,10 e 11)

Grupo Inicial Final Diferenca p-valor
Controle (n=45) 4,64 (1,77) 7,11 (1,48) 2,47 (1,30) 0,394
Experimental (n=45) 4,35 (1,83) 7,06 (1,51) 2,71 (1,33)

Todos 4,49 (1,80) 7,08 (1,49) 2,59 (1,31)

Fonte: elaboracdo do autor

Critério - Afinagao e Nota Certas

Grafico 24 — Distribuicdo das notas da Musica 7. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Critério - Afinagao e Nota Certas

Critério - Afinacao e Nota Certas

Grifico 25 — Distribuicio das notas da Muisica 8. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.
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Fonte: elaboragdo do autor

Grafico 26 — Distribuicdo das notas da Musica 9. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.
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Critério - Afinagdo e Nota Certas

8_.

Grifico 27 — Distribuicio das notas da Musica 10. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grafico 28 — Distribuicdo das notas da Musica 11. Obs: 0 “x” representa a média do grupo.
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Grafico 29 — Distribuicdo das notas de todas as musicas (7, 8,9, 10 e 11). Obs: 0 “x” representa a
média do grupo.
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Fonte: elaboragao do autor

7.2.1.8 CRITERIO DE AVALIACAO: AGOGICA

Identificamos diferenca significativa entre a evolugdo dos grupos na musica 8
para o critério Agogica (Tabela 15). O valor-p do teste de Wilcoxon € menor que
0,05, com melhor desempenho do grupo Experimental. Para a musica 9, apesar de
melhor desempenho também deste grupo, a diferenga n&o é significativa. Uma vez
consideradas as notas das musicas 8 e 9, foi identificada diferenca entre os grupos
na evolugao do presente critério (valor-p = 0,049), com melhor desempenho para os

integrantes do grupo Experimental (Graficos 30, 31 e 32).



84

Tabela 15 — Médias, desvios padrio e valor p das notas das Musicas 8, 9 e da soma delas, segundo o

critério de Agogica (momentos Inicial e Final, e diferenca entre os dois momentos)

MUSICA 8

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=9) 4,17 (2,00) 7,35 (1,66) 3,18 (1,11) 0,005
Experimental (n=9) 2,95 (1,17 7,61 (0,49) 4,66 (1,22)

Todos 3,56 (1,71) 7,48 (1,19) 3,92 (1,36)

MUSICA 9

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=9) 2,98 (1,94) 6,61 (1,65) 3,63 (2,11) 0,796
Experimental (n=9) 2,35 (1,37) 6,34 (2,28) 3,99 (1,64)

Todos 2,67 (1,66) 6,47 (1,94) 3,81 (1,84)

TODAS AS MUSICAS

8e9)

Grupo Inicial Final Diferenga p-valor
Controle (n=18) 3,58 (2,01) 6,98 (1,65) 3,40 (1,65) 0,049
Experimental (n=18) 2,65 (1,28) 6,97 (1,73) 4,32 (1,44)

Todos 3,11(1,72) 6,98 (1,67) 3,86 (1,60)

Fonte: elaboragdo do autor

Grifico 30 — Distribuicdo das notas da Musica 8. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Griéfico 31 — Distribuicio das notas da Miisica 9. Obs: o “x” representa a média do grupo.
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Grifico 32 — Distribuicio das notas de todas as misicas (8 e 9). Obs: 0 “x” representa a média do
grupo.
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8 DISCUSSAO

A pratica mental tem sido estudada ha muitas décadas e sua associagdo com
a performance musical traz, para os musicos, tanto beneficios quanto desafios. Em
nossa discussao, apresentamos informacgdes resultantes desta pesquisa, bem como
aquelas encontradas na literatura.

Em Gerle (2015), vemos uma preocupagao com a administracdo do tempo
disponivel ao exercicio do violino. Em nossa pesquisa, constatamos que a pratica
mental oferece uma vantagem em relacéo a isso. Ela cria tempo para pensar e agir
de forma mais consciente. Proporciona também um momento em que o violinista
pode refletir sobre sua atividade, identificar dificuldades, encontrar solucbes
racionais para o desenvolvimento de sua proficiéncia, e planejar uma performance
de boa concepcéo artistica, conforme orientam Ross (1985), Galamian (1962),
Flesch (2000) e Bosisio (2022).

Identificamos, também, na literatura, uma preocupacdo com o esforco fisico
excessivo, isto é, aquele que é maior do que o corpo pode suportar (ANDRADE;
FONSECA, 2000; LIMA, 2018). Conforme constatado em nossa investigacéo, a
pratica mental proporciona um espaco de tempo em que o violinista interrompe sua
atividade fisica, de forma momentanea, para estabelecer um plano de trabalho que
adotara posteriormente (ABERNETHY et al.,, 2013; PALMER, 2006). Essa
interrupcado pode promover um descanso fisico, ou seja, um relaxamento capaz de
atenuar a fadiga muscular (LIMA, 2007; OLIVEIRA; VEZZA, 2010; SILVA; LA;
AFREIXO, 2015; CALDRON et al., 1986).

Fadiga e cansago podem gerar desconfortos como a dor, contribuindo para a
diminuicdo do desempenho e do prazer da realizagao da atividade, levando a sua
interrupcéo e até mesmo ao abandono da carreira (ANDRADE; FONSECA, 2000).

Vimos que as capacidades cognitivas resultam da “interagdo de muitos
mecanismos de processamento distribuidos em diversas regides do encéfalo”
(KANDEL et al., 2014). A pratica mental configura mais uma atividade geradora de
conexodes, corroborada pelo principio neuroanatémico da redundéncia (LAFOSSE,
1995, LEVITIN, 2006, BEAR; CONNORS; PARADISO, 2007).

Nosso trabalho reforga os resultados de pesquisas que indicam que a pratica
mental colabora para o aprendizado (PASCUAL-LEONE, 2003; TOTH, 2020), uma

vez que a presente pesquisa comprovou que os violinistas do grupo Experimental
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obtiveram resultados estatisticamente semelhantes aos do grupo Controle no que
diz respeito as musicas aprendidas. Isso corrobora também as pesquisas que
indicam que a pratica fisica, quando associada a mental, é tdo ou mais eficiente que
ela propria realizada isoladamente (BERNARDI et al., 2013; LIM; LIPPMAN, 1991;
ROSS, 1985; THEILER; LIPPMAN, 1995).

A pratica mental também colabora no aprendizado de pecas desconhecidas
(PALMER, 2006), fenbmeno comprovado por essa pesquisa, posto que ela se
utilizou apenas de musicas compostas exclusivamente para seu uso.

Coffman (1990) utilizou um procedimento que se comprovou eficaz: antes de
repetir a sesséo, ele revelava os resultados anteriores para os integrantes do grupo
de pratica mental. Diferentemente daquela, esta pesquisa ndo se valeu desse
procedimento.

De acordo com varias pesquisas (LIM; LIPPMAN, 1991; ROSENTHAL, 1984;
ROSENTHAL et al., 1988; FINNEY; PALMER, 2003), a pratica mental realizada com
a audicdo da peca estudada, através de uma fonte sonora externa, mostrou
vantagens, se comparada com ela prépria, quando desenvolvida sem essa fonte.
Em nossa pesquisa, a utilizagdo de uma fonte sonora externa produziu étimos
resultados. Entretanto, ndo constatamos diferenca estatisticamente significativa

quando ela nao foi utilizada.

8.1 CONSIDERAGOES

Por entendermos ser de suma relevancia as anotagdes e observagdes aqui
estabelecidas, tecemos algumas consideracbes sobre a pratica mental que, na
atividade musical, pode contemplar varias formas, incluindo ouvir, cantar, mexer os

dedos e solfejar:

8.1.1 Ouvir — 0os musicos podem imaginar o som das notas, sua dinamica e
sua expressao. Esse formato de pratica mental favorece o desenvolvimento da
audicdo interna, e da percepcao do ritmo e do pulso.

A audigao externa (ouvir fisicamente) também pode ser util. Enquanto se ouve
uma performance, pode-se, por exemplo, estudar mentalmente seus dedilhados e

arcadas. Também é possivel familiarizar-se com a harmonia de um determinado
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trecho e perceber a interagdo entre os diferentes instrumentos, favorecendo a
compreensao musical de quem a pratica.

8.1.2 Cantar — Cantar, mental ou fisicamente, € uma outra forma de utilizacéo
da pratica mental. No primeiro caso, os musicos podem imaginar-se entoando uma
linha melddica, aprimorando sua expressao e suas articulagdes. No segundo, pode-
se, por exemplo, interferir na dindmica e na agogica. Ambas as formas ajudam o
musico a desenvolver sua expressividade e possibilitam uma maior conexao com o
instrumento.

8.1.3 Mexer os dedos — A pratica mental pode envolver movimentos dos
dedos e simular a execugdo das notas no instrumento. Os intérpretes podem
imaginar-se tocando as notas, orientando sua precisdo, coordenacao, afinacéo e
fluéncia dos movimentos dos dedos. Como nos dois primeiros exemplos, essa forma
de pratica pode ser realizada também fisicamente, porém sem a utilizagdo do
instrumento.

8.1.4 Falar — Dizer os nomes das notas em voz alta, sem contudo entoa-las é
uma técnica comum na pratica mental. Os violinistas podem dizer as notas em voz
alta, visando sua memorizacado, desenvolvimento da leitura a primeira vista, ritmo e

compreensao da estrutura musical.

Essas sdo apenas algumas das possibilidades de aplicagao da pratica mental.
Cada musico pode adaptar e explorar essas técnicas de acordo com suas
necessidades e objetivos individuais, ja que ndo ha um protocolo de pesquisa na
area da musica, conforme exemplificamos:

No estudo de Lim e Lippman (1991), por exemplo, havia 2 grupos
experimentais. Um de pratica mental apenas e outro de pratica mental com a
audicao do trecho estudado. Para os instrumentistas de ambos os grupos, solicitou-
se que nao houvesse movimentacdo de dedos, nem de qualquer musculo da
garganta.

Ja Theiler e Lippman (1995) utilizaram a alternancia entre pratica fisica e
mental. Um grupo alternou 3 minutos de pratica fisica e 3 minutos de pratica mental
silenciosa, até um total de 12 minutos. Outro grupo procedeu do mesmo modo com

0 acréscimo da audi¢c&o do trecho em questao.
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8.2 ORIENTACAO

A pratica mental eficaz requer esfor¢co, dedicacdo e foco. Por isso, é
recomendado que o0s musicos busquem a orientacdo de profissionais experientes
com o objetivo de obter direcionamento adequado para a sua realizagéo eficiente e
alcancgar o melhor desenvolvimento musical.

Algumas consideragdes sao importantes ao procurar um profissional para
orientagao:

8.2.1 Experiéncia e conhecimento — o profissional deve ter experiéncia e
conhecimentos solidos na area e na pedagogia do violino. Ele deve estar
familiarizado com técnicas e estratégias especificas para violinistas.

8.2.2 Abordagem personalizada — um bom profissional adaptara a orientagao
da pratica mental as necessidades individuais de cada violinista. O professor deve
levar em consideragao o nivel de habilidade, os objetivos e as preferéncias musicais
do aluno.

8.2.3 Comunicacao clara — o profissional deve ser capaz de comunicar de
forma direta as técnicas e estratégias da pratica mental. Ele deve ser capaz de
explicar os conceitos de forma compreensivel e fornecer exemplos praticos para
facilitar sua compreenséao e aplicagao.

8.2.4 Retorno construtivo — um bom professor fornecera, ao seu aluno,
estimulo, incentivo e encorajamento durante o processo da pratica mental. Ele deve
ser capaz de atuar na identificacdo de lacunas onde a melhoria se faz necessaria e
oferecer sugestdes e orientagbes para auxiliar o violinista na transposicdo dos
eventuais obstaculos.

8.2.5 Acompanhamento regular — este se faz necessario no monitoramento do
progresso e na promog¢ao dos devidos ajustes da pratica mental. Isso permite que o
violinista receba orientagdes continuas e proponha indagagdes adicionais ao longo

do processo.
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9 CONSIDERAGOES FINAIS

Nesta tese, exploramos as possibilidades da pratica mental como ferramenta
auxiliar na atividade violinistica. Por meio de uma abrangente revisdo da literatura,
andlise de estudos de caso/experimentos e de nossa prépria pesquisa, pudemos
identificar os beneficios dessa pratica, sua relevancia para o aprendizado de
habilidades, bem como o seu impacto no desenvolvimento da proficiéncia musical.

As adversidades impostas pela pandemia da Covid-19 impediram o uso da
ferramenta que utilizariamos como instrumento de averiguacdo e medicao da
atividade cortical dos violinistas: o aparelho de espectroscopia no infravermelho
proximo (NIRS).

Mesmo assim, logramos atingir nosso objetivo principal, qual seja o de
verificar a hipétese de que a pratica mental pode funcionar como ferramenta auxiliar
no afazer do violinista.

Durante nossa pesquisa, verificou-se que a pratica aplicada permite o
aprimoramento da coordenagao motora e também o estabelecimento de uma
compreensao mais profunda acerca dos elementos que compreendem a sintaxe da
linguagem musical, mesmo nas musicas tecnicamente mais dificeis, contradizendo
os estudos que argumentam que tal pratica é efetiva somente em musicas de
resolugcao mais facil.

E importante ressaltar entretanto, que a pratica mental ndo substitui o estudo
fisico do instrumento. Ela deve ser utilizada como um complemento aquelas horas
dedicadas a pratica regular. O estudo fisico é essencial para a aquisicdo de
habilidades, coordenacdo motora e familiaridade com o instrumento musical. A
literatura especifica — e também esta pesquisa — assevera que a combinagao dessas
duas abordagens (praticas fisica e mental) resulta em um progresso consistente e
saudavel na habilidade de tocar violino.

Nosso estudo também destacou a importancia da obtencdo de orientagdes
adequadas a pratica mental. Os violinistas receberam instrugées claras sobre como
imaginar, visualizar e sentir o toque e o som do instrumento durante a sua
realizagao.

O éxito ao replicar as conclusdes positivas relatadas no livro de Sacks (Cf.
Introdugdo) confirma a contribuicdo dos nossos resultados para a economia de

tempo dos voluntarios. A ampliagdo do tempo investido na pratica mental
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proporcionara, além de um aumento na concentracdo e na capacidade atencional,
uma diminuigdo do tempo de pratica fisica, fortalecendo a hipotese de que ela pode
minimizar a incidéncia de desconfortos fisicos. Essa hipotese abre campo para
futuras pesquisas na area, uma vez que maiores exploragdes serao necessarias
para referendarmos essa conclusao.

Acreditamos que a pratica mental € uma estratégia valiosa e eficaz para o
aprimoramento do desempenho dos violinistas. Sua aplicagdo adequada, juntamente
ao estudo fisico do instrumento, pode contribuir para o progresso técnico e
crescimento artistico de seus praticantes.

Ao concluir esta pesquisa, € fundamental refletir sobre as implicacbes de
nossas descobertas e as licdbes aprendidas em um contexto de restricdes impostas
pela pandemia®’. A pratica mental, embora explorada de forma remota (online),
mostrou-se uma estratégia promissora para o aperfeicoamento das habilidades dos
estudantes de violino. Entretanto, as dificuldades enfrentadas indicam a necessidade
de investigagdes futuras mais abrangentes (incluindo, inclusive, a participacado de
outros instrumentistas).

E fundamental, também, que pesquisas futuras explorem a protecdo a saude
do musico. Percebemos, nas entrelinhas desta pesquisa que, na busca pelo
desempenho excepcional, o instrumentista sente-se impelido a superar os seus
limites — tanto fisicos quanto emocionais. A naturalizagdo da dor, e mesmo a sua
glamurizagdo acabam por constituir-se em um efeito sedutor que pode gerar
consequéncias nefastas.

Ainda como sugestéo para trabalhos posteriores, propomos a adequagao do
protocolo elaborado para esta pesquisa ao tempo médio de estudo dos violinistas.
Devido ao espaco limitante de uma pesquisa académica, o tempo de aplicagdo da
pratica mental fugiu a realidade da atividade do aluno de violino, que estuda em
média, cerca de 3 horas?® por dia.

Com essas propostas, almejamos contribuir, enriquecer e impulsionar o
conhecimento no campo da educacdo musical, da performance e da pedagogia do

violino.

27Pandemia de Covid-19.
28Tempo estimado para um aluno regularmente matriculado em um curso de graduacao.
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GLOSSARIO?®

Agdgica: termo utilizado para designar qualquer tipo de desvio em relagé&o ao rigor
ritmico.

Arpejo: sucessao de notas de um acorde que soam em sequéncia.

Bemol: sinal de notagao que indica que a nota deve ter sua altura abaixada em um
semitom.

Bequadro: sinal de notagdo que cancela um bemol ou um sustenido.
Dedilhado: sistema de digitacdo em instrumentos musicais.

Dinamica: aspecto da expressdo musical resultante de variagao na intensidade
sonora.

Engrama: trago deixado no tecido nervoso por um estimulo muito forte.
Escala lickert: escala de classificacao utilizada para medir percepc¢des e opinides.
Estriado: um dos elementos dos nucleos da base.

Harmonia: combinagao de notas soando simultaneamente, para produzir acordes, e
sua utilizagao sucessiva para produzir progressdes de acordes.

Hertz: Unidade de frequéncia; um ciclo por segundo.

Melodia: uma série de notas musicais dispostas em sucessao, num determinado
padrao ritmico, para formar uma unidade identificavel.

Metronomo: aparelho que determina o andamento musical.
Mnemaonico: relativo a memoria.
Modem: dispositivo que troca informagdes entre 0 mundo externo e nossa casa.

Modulagao: na musica tonal, o movimento que leva de uma tonalidade a outra num
processo musical continuo.

Nucleos da Base: estrutura subcortical que participa dos processos de planejamento
e controle de movimentos. Contém o estriado, o globo palido, a substancia negra e o
nucleo subtalamico.

* Referéncias: Dicionario Grove de Misica, editado por Stanley Sadie. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994;
Dicionario de Musica, de Tomas Borba e Fernando Lopes Graga. Lisboa: Edi¢des Cosmos, 1963; e também
textos da internet.
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Pausa: sinal de notagao que indica a auséncia de qualquer som.

Portamento: recurso expressivo que se caracteriza por um “deslizamento” entre
duas alturas.

Retomada [de arco]: ato de restituir o arco a sua posigao anterior.

Ritmo: a subdivisdo de um lapso de tempo em sessdes perceptiveis; o grupamento
de sons musicais, principalmente por meio de duragao e énfase.

Seminima: nota que tem a metade do valor de uma minima e o dobro do valor de
uma colcheia.

Sustenido: sinal de notacdo que indica que a altura da nota deve ser elevada em um
semitom.

Temperamento: afinacdo de uma escala em que todos ou quase todos os intervalos
resultam ligeiramente imprecisos, porém sem que fiquem distorcidos.
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APENDICES

APENDICE A - Questionario de Avaliacdo Biopsicossocial

FACULDADE

DE MEDICINA
« UFMG -

Ola!

Este questionario é parte da pesquisa “A prdtica mental como fator de
desempenho na performance do violinista: bases bioldgicas e neurocientificas com o
auxilio da ferramenta NIRS”, e é composto de questdes que estdo relacionadas com o
delineamento de sua pratica violinistica.

As agoes e os resultados desta pesquisa contribuirdo para o desenvolvimento de
um ampliado conhecimento cientifico e pedagdgico, e é através de seu depoimento
que chegaremos a conclusdes fundamentadas.

Além disso, sua participa¢do contribui com o enriquecimento dos trabalhos da
Academia da Orquestra Ouro Preto, atestando sua importante contribuicdo social.

Agradecemos sua valiosa colaboragdo!

Atenciosamente,

Equipe de Pesquisa

Responsavel: Leonardo Lacerda (31) a' t
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QUESTIONARIO

DADOS PESSOAIS

Nome:

Data de hoje: / /

Data de Nascimento: / / Telefone: ()
E-mail:

Dominancia: O Destro O Canhoto O Ambidestro

PERFIL BIOPSICOSSOCIAL

1) Vocé trabalha? 0O Ndo 0O Sim
Em caso afirmativo, vocé trabalha: (marque quantas opgodes quiser)
O Como musico

Tipo de Atividade:

Frequéncia: __ horas/dia __ dias/semana ___ semanas/més ___ meses/ano

O Em outra area

Tipo de Atividade:

Frequéncia: __ horas/dia __ dias/semana __ semanas/més ___ meses/ano



2) Toca algum outro instrumento? Qual (is)?

O Nao 0O Sim
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3) Ha quanto tempo estuda violino? anos.

4) Ha quanto tempo toca violino profissionalmente?

Tempo aproximado de pratica com o violino:
(estudo + ensaios + apresentagdes)

horas/dia dias/semana semanas/més

5) Faz intervalos durante o estudo? [1N&o [ Sim

De quanto tempo, mais ou menos?

anos.

meses/ano

6) Faz atividade fisica? O Nao 0O Sim

Qual?

Com que frequéncia?
O Raramente [0 1 a 2 vezes/semana
O 3 a4 vezes/semana O 5 a 7 vezes/semana

Ha quanto tempo?
O1a6meses7 a12 meses

O1a2anosd2a3anosd3a5anos 5 a 10 anos O Mais de 10 anos

Algum profissional indicou essa pratica?
O Nao 0O Sim Qual profissional?

7) Faz algum trabalho postural? Qual? (marque quantas desejar)

O Nao 0O Fisioterapia O RPG [ Técnica de Alexander [ Yoga

O Outros

Ha quanto tempo?

Meses: Anos: Numero de sessbes por semana:
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8) Possui algum hobby ou alguma atividade de lazer? [0 Nao [ Sim

Qual (is)?

9) Tem alguma queixa de dor/desconforto nos ultimos 15 dias, no ultimo més,
no ultimo ano, ou antes da pandemia? [ N&o [ Sim

Em caso afirmativo, relate sua queixa predominante e o tempo que ela
lhe aflige:

10) Ja experimentou algum desconforto relacionado com sua atividade
instrumental? 0O Ndo 0O Sim

Em caso afirmativo, esse desconforto é mais intenso:
O Durante os estudos diarios O Durante apresentacdes publicas
O Durante as aulas [ Outros

Apoés quanto tempo de pratica vocé normalmente comecga a sentir esse
desconforto?

O Nos primeiros quinze minutos [ Ao final de meia hora

O Apd6s uma hora O Outros

11) Vocé dorme quantas horas por noite?

Sente que é suficiente? [0 Nao [ Sim

12) Tem dificuldade de concentragao? [ Nao [ Sim

13) Faz uso de algum medicamento? [0 Ndo 0O Sim

Qual (is)?

14) Faz algum tipo de acompanhamento psicolégicol/psiquiatrico?

O Nao 0O Sim
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APENDICE B - Tutorial para os integrantes da Banca de Avaliadores

A Pratica Mental como Estratégia Auxiliar no Estudo do Violino:

Bases Bioldgicas e Neurocientificas com o Auxilio da Ferramenta NIRS

Doutorando: Leonardo Lacerda

TUTORIAL

Prezado Professor,

Muito obrigado por sua inestimavel participagédo como parte da Banca Avaliadora!
Elaborei este tutorial com o objetivo de facilitar a execugéo de sua tarefa.
Se precisar tirar qualquer davida, por favor, ndo hesite em me contactar. Estou a

disposi¢cdo pelo telefone/WhatsApp (31)e também através do email
EEETE S Bnail.com

Introducgéo -

Minha pesquisa foi dividida em 2 partes. Vocé esta participando da primeira, em que
realizei, remotamente, gravagdes de 11 trechos musicais com 18 violinistas.

As gravagdes foram divididas em topicos, cujo critério de escolha foi extraido do livro
Expressdo e Comunicagéo na Linguagem da Musica, de Sergio Magnani, que estabelece
a melodia, a harmonia, o ritmo, a dindmica e a agdgica como os elementos da sintaxe da
linguagem musical. A estes 5 elementos, adicionei um outro, que chamei de atonal
(apesar de nao ser atonal. Ele simplesmente contém intervalos mais complicados, além
de muitos acidentes graficos colocados de forma a dificultar a leitura).

Dessa forma, ha, no total, 11 tépicos assim nomeados:

- Ritmo A - Atonal

- Ritmo B - Harmonia A
- Melodia A - Harmonia B
- Melodia B - Agogica A

- Dinamica A - Agogica B

- Dindmica B



Procedimentos -

Todos os 18 violinistas passaram pelo mesmo procedimento, que foi realizado de

forma integralmente remota (online). O procedimento consistia de 3 etapas:

1- Realizar uma Leitura Inicial (& primeira vista) - 30”
2- Estudar o excerto apresentado - 4’30”

3- Realizar uma Leitura Final do mesmo excerto - 30”

Todos os excertos foram compostos exclusivamente para a pesquisa, a fim de se
evitar qualquer tipo de favorecimento proporcionado pelo conhecimento prévio.

Os 18 violinistas foram divididos em 2 grupos:

Aos 9 violinistas do grupo controle, foi solicitado que utilizassem seus 4’30” de
estudo da maneira tradicional, como fazem normalmente com seu material individual.

Os 9 violinistas do grupo experimental, entretanto, tiveram seu tempo de estudo

dividido em 3 periodos:

1 - Prética Fisica (1'30") No 10 e 3° periodos, eles estudaram da maneira
tradicional, ou seja, com o violino;
2 - Pratica Mental (1°30”) no 2° periodo, eles ouviram uma orientagdo guiada, que
L. L. os obrigou a estudar o excerto mentalmente, sem
3 - Pratica Fisica (1°30”) encostar no violino.
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Sua tarefa é avaliar o progresso que cada violinista obteve

com o tempo de estudo oferecido.

Para isso, vocé recebera 2 arquivos:

1- Tabela de Links (em pdf);
2- Tabela com os Critérios de Avaliagdo (em pdf ou em papel, a seu critério).



Ritmo A Diips /ey youtube comvplaylist?

Ri B DS Jhwmow youtube comiplayhst?
imo Est=P| VIEmsn-3RPsEV7443DUBRNGL_WIEIG

1- Tabela de Links:

Melodia A ; mmmm.tnmnhxw?
R . iftps:/fwsw.youtube comiplaylist?
Melodia B list=PLVIEmsn-3APviswIKIM_wSJuHIILL-Jp

A Tabela de Links contém os links

Dindmica A gy o i e condisiett

para o YouTube. Basta clicar no

P Biips e youtube comi/playhst?
Dinimica B list=PLVIEmsn-3RPsvCYAVISSShEMWyuytsY

link e, automaticamente, a janela

Ditips wanw youtube. comvplaylst?
Atonal list=PLVIEmsn-3RP: 8

do seu navegador se abrira com a

Harmonia A hittps./weyoutube.comvplaylist?

respectiva lista de gravagoes.

Harmonia B napt U AL oA o0 171

Agégica A Ist=PLVIEmsn 3RPUVKI AEQC2.0X0DZKECKY
Py ttps /e, youtube com/playlist?

Agbgica B list=PLVE; OVHZADWICAWAXTS

2- Tabela com os

Pesquisa Leonardo Lacerda - Faculdade de Medicina UFMG - Pratica Mental/NIRS

Avalie a performance ::;ada violinista e preencha os quadrados com uma nota de 0 a 10, Crltérlos de AVaI | acéo

ando-se na escala de proficiéncia abaixo:

o 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

eRoRNA T S roRciENciA A Tabela com os critérios de
Rl(r;;lo ‘ ‘ } ] ‘ avaliagdo deve ser preenchida
Procisso Rimica com notas de 0 a 10.
R'(Tx° A diferenca entre a avaliacao
Precito Riica inicial e final indicara o
Ainasho

progresso do candidato.

Se achar que a escala de 0 a 10 é insuficiente para expressar sua avaliagéo, sinta-
se a vontade para escrever qualquer comentario. Sua contribuicdo é inestimavel para
garantir os resultados mais fidedignos.

105



- Links do YouTube:

Ao clicar no link do YouTube, vocé sera direcionado para a playlist referente aquele
link. Em cada uma das gravagdes, vocé vera o excerto na tela e escutard o audio do

violinista indicado no titulo.

- PREIE. SR S
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&) 00270 = @ O

Violinista 01 - Ritmo A - Pesquisa Leonardo
Nio listado

Vocé ndo sabera quem esta tocando, nem a que grupo - controle ou experimental - 0
(a) violinista pertence.

Além disso, os links foram randomizados, embaralhados. Isso significa que, no
Ritmo A, o Violinista 01 é uma determinada pessoa; no Ritmo B, o Violinista 01 é uma
outra pessoa, e assim sucessivamente.

Todos os excertos comegam com 2 compassos em branco. Os violinistas s6 viam o
excerto a partir da primeira batida do metrénomo. Eles foram orientados a esperar esses
2 compassos e s6 entdo comecar a tocar.

Os violinistas sabiam que o metrénomo os acompanharia até o fim do excerto. Eles
foram orientados a segui-lo até o fim, mesmo que ndo conseguissem ler tudo. O toque de

um sino indicaria o fim da leitura.

Obs: Os violinistas ndo tinham as informacgdes de “Leitura Inicial” e “Leitura Final”. Essas
indicagdes foram adicionadas para a melhor clareza da Banca Avaliadora. Os violinistas
tinham visdo completa do excerto desde a primeira batida do metrénomo.
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Consideragdes sobre o topico “AGOGICA”:

~
by —— —m————— ., —_—
2 e #® e g, o [ **ie e e e ¢
- L4 _ LA 4 LA 4 =
molto accelerando - - - - - - - - - - - - - - molto rallentando
3 Lento o o ~
e = ﬁ? e £
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molto accelerando - - - - - - - - = = = - - - - molto rallentando

5 Lento

Violinista 12 - Agdgica A - Pesquisa Leonardo

Nio listado

No topico AGOGICA (A e B), o metrénomo perdeu sua fungéo.

Como nos excertos anteriores, foi dito aos violinistas que o metrénomo tocaria por 2
compassos. Desta vez, entretanto, o metrbnomo pararia no inicio do excerto, deixando-os
a vontade para realizar os accelerandos e rallentandos da forma como achassem melhor.

Como seria impossivel prever o0 andamento que cada um escolheria, avisei-os que o0
toque do sino, sinalizando o fim do tempo da leitura, fora jogado pra frente. Vocé notara
que, em muitas gravagdes, o sino ndo sera ouvido. Foi o caso daqueles que tocaram mais
rapido e terminaram antes do sino (eu cortei o0 sino para evitar que vocés perdessem
tempo ouvindo siléncio). Alguns, porém, tocaram muito devagar e chegaram até o sino.
Em fungdo desse fendmeno, o tempo médio do tépico AGOGICA passou um pouco de 1
minuto.

Peco que vocés nao considerem seu gosto pessoal quando derem as notas. Avaliem
de acordo com a realizagdo: realizou a agbgica ou nao; realizou discretamente ou mais
convincentemente. E importante que a nota seja o reflexo do progresso de cada um deles,
pois minha intengédo é avaliar se a pratica mental colabora ou ndo com o aprendizado (ou

se, ao invés, ela atrapalha).
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APENDICE C - Tabela de Links

LINKS

Ritmo A l t=PhLViE::1{1w‘r’1v-th 1KE-YI r;:/kitIH ; |? H-
Ritmo B |ist=PCViEr:/swe\:;ipsiiV74r'isonl1J/BlongL ?Wi6IG
Melodia A @:PLCiEm;fng;vvaxpkH's_m:lg1|k9I4:U?8KrSJjg

Melodia B ilpedvirw.youlube comiplaviat?

list=PLViEmsn-3RPviswJKfM_w5JuHIILLr-Jp

https://www.youtube.com/playlist?

Dindmica A list=PLViEmsn-3RPs0e8fWwBrabS9het5shGNRM
Dinami B https://www. .com/playlist?

Inamica list=PLViEmsn-3RPsvCYRViS55hFJJWyuyJfsY
Atonal hitps:/www.youtube.com/playlist?

ton list=PLViEmsn-3RPsinacU6WRMEP16BQMvaUuR

H ia A https://www.youtube.com/playlist?
armomnia list=PLViEmsn-3RPtFcC-ftgunHm7sY61iCGoP

https://www.youtube.com/playlist?

Harmonia B list=PLViEmsn-3RPtso0ACex24YMTBorAQ_h71
L . https://www.youtube.com/playlist?
Agégica A list=PLViEmsn-3RPuVk1rkEgc2jOXopzKEICxy

https://www.youtube.com/playlist?

Agégica B list=PLViEmsn-3RPuVrQgHOyHxZ8bWiCaW4x7
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao

- ACUIDADE DE NOTAS / PRECISAO RIiTMICA -

LEITURA INICIAL LEITURA FINAL
AV 01 . ©00 . M
AV 02
AV 03
AV 04
AV 05

6 7 5 12 5 5 10 10 9 P AV 06

13147596 AV 07

. AV

AV 09

AV 10

. QOGRS AV 11
2 3 4 s 6 7 g 9 g

0




123

APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao

- AFINAGAO E NOTAS CERTAS -
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APENDICE E - Paineis segundo os critérios de avaliagao
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APENDICE F - Musicas

RITMO A - Composi¢do: Leonardo Lacerda (2021)
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MELODIA A - Composi¢do: Leonardo Lacerda (2021)
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DINAMICA A - Composicio: Leonardo Lacerda (2021)
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ATONAL - Composigao: Leonardo Lacerda (2021)
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AGOGICA A - Composigdo: Leonardo Lacerda (2021)
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HARMONIA A - Composicao: Leonardo Lacerda (2021)
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ANEXOS

ANEXO A - Parecer Consubstanciado do Comité de Etica em Pesquisa da
UFMG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE Plataforma
MINAS GERAIS %aﬂl

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: A Pratica Mental como Estratégia Auxiliar no Estudo do Violino: Bases Biolégicas e
Neurocientificas com o Auxilio da Ferramenta NIRS.

Pesquisador: Marco Aurélio RomanoSilva

Area Tematica:

Versao: 2

CAAE: 42721021.3.0000.5149

Instituicao Proponente: UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 4.623.586

Apresentacéo do Projeto:

A pesquisa tem como objetivo principal identificar a pratica mental como fator de desempenho na
performance do violinista. Para comprovagéo da efetividade da pratica mental sera utilizada a ferramenta
NIRS, Near InfraRed Spectroscopy, ou spectrografia atraves de infravermelho proximo) consiste na
deteccao e registro da atividade neuronal atraves da variacao dos niveis de oxigenio no sangue, e, ao
contrario da ressonancia magnetica, pode ser utilizado com o voluntario em movimento, condicao essencial
para a realizacao da nossa pesquisa. O intuito & contribuir para a promogéo da saiude do musico, uma vez
que a pratica mental pode diminuir o esforgo fisico no estudo do instrumento.

Objetivo da Pesquisa:

Hipotese:

A prética mental como um fator de desempenho na performance do violinista.

Objetivo Primario:

Comprovar a hipotese de que a pratica mental pode contribuir para um aumento de desempenho do
violinista.

Objetivo Secundario:

Comparar, atraves da colaboracao de um painel de avaliadores experts na area, o0 desempenho dos
voluntarios antes e depois da intervencao da pratica mental;
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Continuagéo do Parecer: 4.623.586

Investigar se o nivel de ansiedade de performance e diferente entre os grupos experimental e controle;
Observar a ocorrencia de desconfortos musculoesqueleticos em ambos os grupos;

Identificar, atraves da ferramenta NIRS, se ha ativacao nos cortices auditivo e motor dos violinistas do grupo
experimental.

Avaliacao dos Riscos e Beneficios:

Riscos:

Possiveis desconfortos durante as entrevistas, avaliagdes e gravagdes do material da pesquisa.

Beneficios:

Desenvolvimento da pratica mental para o aumento do desempenho e para a diminui¢gdo de esforgo fisico
no estudo profissionalizante do violino.

Comentarios e Consideragoes sobre a Pesquisa:
Pesquisa relevante para neurociéncia e musica

Consideragoes sobre os Termos de apresentacao obrigatdria:

1) Folha de rosto preenchida e assinada.

2) Aprovacao da Camara Departamental da Saude Mental

3) Carta de Anuéncia da Orquestra Ouro Preto;

2. Carta de Anuéncia do Centro de Tecnologia em Medicina Molecular da Faculdade

de Medicina da UFMG

3-. Esclarece que ndo havera qualquer forma de pagamento, mas disponibiliza apoio em caso de gerar
algum risco a integridade fisica, mental ou de qualquer outra natureza ao participante. Consentimento para
registro de audio, video, imagens. Dados do pesquisador e do COEP relatados.

No artigo 9 do Capitulo Il da Resolugdo 510, trata os seguintes direitos dos participantes:

| — ser informado sobre a pesquisa;

Il — desistir a qualquer momento de participar da pesquisa, sem qualquer prejuizo;

Ill — ter sua privacidade respeitada;

IV — ter garantida a confidencialidade das informagdes pessoais;

V — decidir se sua identidade sera divulgada e quais sa@o, dentre as informagdes que forneceu, as que
podem ser tratadas de forma publica:

VI - ser indenizado pelos danos decorrentes da pesquisa, nos termos da Lei; e

Enderego: Av. Presidente Anténio Carlos,6627 2° Ad S| 2005

Bairro: Unidade Administrativa Il CEP: 31.270-901
UF: MG Municipio: BELO HORIZONTE
Telefone: (31)3409-4592 E-mail: coep@prpq.ufmg.br

Péagina 02 de 04



UNIVERSIDADE FEDERAL DE Plataforma
MINAS GERAIS %cﬂ

Continuagéo do Parecer: 4.623.586

VIl — o ressarcimento das despesas diretamente decorrentes de sua participa¢éo da pesquisa.

. Foi assegurado o sigilo e o direito a recusa. Campos de assinatura presente. Consentimento para registro
de audio, video, imagens. Dados do pesquisador e do COEP relatados.

9) Termo de uso de imagens: Caso a imagem do participante ndo seja utilizada apenas pela equipe de
pesquisa e tenha possibilidade de ser divulgada, é preciso pedir autorizagdo de uso da imagem do
participante para fins de divulgagéo no TCLE ou, ainda melhor, em documento especifico, como um termo
de autorizagao/cessao de imagens para fins cientificos.

10) Termos de constituigdo de biorepositério, caso a pesquisa envolva armazenamento de dados biol6gicos,
conforme a Resolugdo 411/2011.

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequacgoes:
Pelo apresentado somos pela aprovagao

Consideracoes Finais a critério do CEP:

Tendo em vista a legislagdo vigente (Resolugdo CNS 466/12), o CEP-UFMG recomenda aos
Pesquisadores: comunicar toda e qualquer alteragao do projeto e do termo de consentimento via emenda na
Plataforma Brasil, informar imediatamente qualquer evento adverso ocorrido durante o desenvolvimento da
pesquisa (via documental encaminhada em papel), apresentar na forma de notificagéo relatérios parciais do
andamento do mesmo a cada 06 (seis) meses e ao término da pesquisa encaminhar a este Comité um
sumario dos resultados do projeto (relatério final).

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:
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Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informagées Basicas | PB_INFORMAGOES_BASICAS_DO_P | 24/03/2021 Aceito
do Projeto ROJETO_1612424.pdf 14:02:02
Outros TermoCessaoDireitosUsolmagem.pdf 24/03/2021 |LEONARDO LOBAO| Aceito

13:59:54 |LACERDA
TCLE / Termos de | TCLE_Atualizado.pdf 24/03/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
Assentimento / 13:59:33 [LACERDA
Justificativa de
Auséncia
Projeto Detalhado / |ProjetoDoutorado_Atualizado.pdf 24/03/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
Brochura 13:59:25 |LACERDA
Investigador
Declaragédo de Anuencia_CTMM.pdf 24/03/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
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Instituicéo e Anuencia_CTMM.pdf 13:58:54 |LACERDA Aceito
Infraestrutura
Declaragao de Anuencia_OOP.pdf 24/03/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
concordancia 13:58:43 [LACERDA
Solicitagéo CartaResposta.pdf 24/03/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
registrada pelo CEP 13:57:41 [LACERDA
Outros SEI_UFMG_0548676_Parecer.pdf 02/02/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
14:40:54 [LACERDA
Folha de Rosto FolhaRosto_Marco_Aurelio_Romano_Sil| 19/01/2021 |LEONARDO LOBAO| Aceito
va.pdf 09:22:55 |LACERDA
Outros PARECER_SAM.pdf 12/01/2021 [LEONARDO LOBAO| Aceito
10:51:14 | LACERDA
Situacao do Parecer:
Aprovado
Necessita Apreciacao da CONEP:
Nao
BELO HORIZONTE, 31 de Margo de 2021
Assinado por:
Crissia Carem Paiva Fontainha
(Coordenador(a))
Enderego: Av. Presidente Anténio Carlos,6627 2° Ad S| 2005
Bairro: Unidade Administrativa Il CEP: 31.270-901
UF: MG Municipio: BELO HORIZONTE
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ANEXO B — Termo de Anuéncia do CTMM

Faculdade de Medicina da UFMG

Universidade Federal de Minas Gerais

) ()

Belo Horizonte, 16 de margo de 2021.

TERMO DE ANUENCIA

O Centro de Tecnologia em Medicina Molecular da Faculdade de Medicina da
Universidade Federal de Minas Gerais, com sede na Avenida Professor Alfredo
Balena, 190, Santa Efigénia, Campus Saude — UFMG, representado pelo
Professor Dr. Marco Aurélio Romano-Silva / Diretor, declara anuéncia a
participagéo do Pojeto “A pratica mental como estratégia auxiliar no estudo do
Violino: bases biolégicas e neurocientificas como o auxilio da Ferramenta
NIRS” a ser realizado pelo aluno Leonardo Lobao Lacerda. Este termo é valido

apenas no caso de haver parecer favoravel do Comité de Etica avaliador do
Estudo.

Assinado de forma digital por
Marco Aurelio Romano
Silva:61822060630

DN: cn=Marco Aurelio Romano
Silva:61822060630, ou=UFMG -
Universidade Federal de Minas
Gerais, 0=ICPEdu, c=BR

Dados: 2021.03.16 13:06:14 -03'00"

Professor Dr. Marco Aurélio Romano-Silva
Diretor — Centro de Tecnologia em Medicina Molecular
Professor Titular — Departamento de Saude Mental

Faculdade de Medicina - UFMG

Av. Professor Alfredo Balena, 190 - Centro
CEP 30130100 - Belo Horizonte - MG - Brasil

medicina.ufmg.br



ANEXO C - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - Via do Pesquisador

Titulo da Pesquisa: A PRATICA MENTAL COMO ESTRATEGIA AUXILIAR NO ESTUDO DO VIOLINO: bases

bioldgicas e neurocientificas com o auxilio da ferramenta NIRS.

Pesquisadores Principais: Leonardo Lobao Lacerda, Prof. Marco Aurélio Romano-Silva, Prof. Jonas Jardim de Paula.

Vocé esta sendo convidado (a) a participar desta pesquisa, que tem como objetivos: comprovar a hipotese de que a pratica mental
pode contribuir para um aumento de desempenho do violinista; comparar, através da colaboragdo de um painel de avaliadores experts na
area, o desempenho dos voluntérios antes e depois da intervengdo da pratica mental; investigar se o nivel de ansiedade de performance é
diferente entre os grupos experimental e controle; observar a ocorréncia de desconfortos musculoesqueléticos em ambos os grupos;
identificar, através da ferramenta NIRS, se ha ativagdo nos cortices auditivo e motor dos violinistas do grupo experimental.

Estudos tém demonstrado que as imagens mentais ativam ndo somente o cértex auditivo, como também o cortex motor. Nossa
hipétese ¢ a de que a pratica mental pode ser uma importante ferramenta para o desenvolvimento das potencialidades do violinista,
contribuindo para o aumento de sua capacidade técnica e musical, e que podera gerar, como fator adicional, uma redugdo dos niveis de
ansiedade de performance.

Nossa pesquisa consistird da aplicagdo de um protocolo de pratica mental auxiliar ao estudo fisico tradicional do violino. 09
violinistas constituirdo o grupo experimental e participardo deste treinamento mental. Outros 09 violinistas ndo receberdo o treinamento
mental e, dessa forma, participardo do grupo controle.

Ao final, 3 voluntérios serdo sorteados para a participagdo de testes que serdo realizados por uma equipe especializada, no Centro
de Tecnologia em Medicina Molecular da Faculdade de Medicina da UFMG, utilizando a ferramenta NIRS, Near InfraRed
Spectroscopy, ou espectroscopia de infravermelho proximo. Trata-se de uma tecnologia totalmente n3o invasiva, mas que requer um
pouco de paciéncia até que sejam feitos os ajustes individuais para a colocag@o da touca de medigdo.

Devido a pandemia da Covid-19, nosso protocolo de pesquisa consistirda de 2 etapas. Na primeira, realizada em ambiente
totalmente virtual, o voluntario tocard alguns trechos musicais, orientados pelo pesquisador. Essa atividade sera realizada através de
video conferéncia (com envio prévio e agendado do link para o encontro, na Plataforma Zoom), com a participagdo do pesquisador
principal e sera gravada para envio a um painel de avaliadores experts na area, que procedera a uma analise e avaliagdo de forma cega (o
avaliador ndio conheceré a identidade do voluntério). E de responsabilidade do voluntario as condigdes necessarias para a realizagdo da
video conferéncia (aparelho de telefone e/ou computador, e conexdo de internet). O voluntério preenchera um Termo de Cessdo de Uso
de Imagem, para o caso de divulgagdo da pesquisa em meio cientifico.

Uma vez concluida a coleta de dados (em video e 4udio), o pesquisador responsavel fara o download dos dados coletados para
um dispositivo eletrdnico local, apagando todo e qualquer registro de qualquer plataforma virtual, ambiente compartilhado ou "nuvem".
Entretanto, informamos estar limitados a assegurar a total confidencialidade dos dados devido ao potencial risco de sua violagdo, em
fungdo das caracteristicas proprias do ambiente virtual e limitagdes das tecnologias utilizadas.

Na segunda etapa, os 3 voluntérios sorteados comparecerdo ao Centro de Tecnologia em Medicina Molecular da UFMG para a
medigdo com o aparelho de NIRS, enquanto realiza leituras a primeira vista com o violino. Os voluntarios que participarem desta etapa
deverdo assinar o TCLE em sua forma fisica, de acordo com o previsto na Resolugdo CNS no 466 de 2012, item IV.5.d. Esse
consentimento devera ser obtido ainda que o participante da pesquisa ja tenha registrado o seu consentimento de forma eletronica em
etapa anterior da pesquisa.

A expectativa do tempo de trabalho para cada violinista sera a seguinte:

Primeira etapa: 1 sessdo quinzenal, de cerca de 5 minutos cada, ao longo do ano de 2021.

Segunda etapa: 1 sess@o de cerca de uma hora (colocagdo da touca de NIRS, leitura, treinamento, performance e procedimentos
finais).

Vocé tem plena liberdade de se recusar a participar em qualquer fase da pesquisa, sem qualquer prejuizo. Sempre que quiser,

podera pedir mais informagdes sobre a pesquisa através de nossos telefones e e-mails, ou ainda, se necessario, através do telefone do
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Comité de Etica em Pesquisa. As medigdes serdo realizadas no Centro de Tecnologia em Medicina Molecular, no campus satide da
Universidade Federal de Minas Gerais.

A participagdo nesta pesquisa ndo traz complicagdes legais. Nao prevemos maiores riscos em sua participagdo, a ndo ser um
possivel desconforto durante as entrevistas, avaliagdes ou gravagdo do material da pesquisa. Caso ocorram, vocé tem total liberdade para
solicitar a interrupgdo das mesmas, sem qualquer 6nus adicional. Os procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos Critérios da
Etica em Pesquisa com Seres Humanos conforme Resolugdo no. 466/12 do Conselho Nacional de Satde. Nenhum dos procedimentos
usados oferece riscos a sua dignidade. Todas as informagdes coletadas neste estudo sdo estritamente confidenciais. Somente os
pesquisadores envolvidos terdo conhecimento dos dados.

Ao participar desta pesquisa vocé ndo tera nenhum beneficio direto. Contudo, caso vocé apresente algum perfil de risco em
termos de satde mental vocé podera ser encaminhado ao servigo de psiquiatria da UFMG, caso seja de seu interesse. Além disso,
esclarecemos que o participante podera buscar indenizagdo em caso de danos provenientes da pesquisa. Nos nos comprometemos a fazer
um breve relatério de participagdo com os principais resultados de cada avaliagdo. Comprometemo-nos ainda a divulgar os resultados
obtidos nos principais meios de comunicagio cientifica, de forma anénima. Vocé ndo tera nenhum tipo de despesa para participar desta
pesquisa, bem como nada sera pago por sua participagao.

Ap0s esses esclarecimentos, solicitamos o seu consentimento de forma livre para participar desta pesquisa. Para tanto, pedimos a
gentileza de preencher os itens que se seguem. Ao assinar, enfatizamos a importincia de vocé salvar este documento em seus arquivos.

Obs: Nio assine este termo se ainda tiver davidas a respeito.

Consentimento Livre e Esclarecido
Tendo em vista os itens acima apresentados, eu, de forma livre e esclarecida, manifesto meu consentimento em participar
da pesquisa. Declaro que recebi copia deste termo de consentimento, e autorizo a realizagdo da pesquisa e a divulgagdo dos

dados obtidos neste estudo.

Nome do Participante da Pesquisa Assinatura do Participante da Assinatura do Pesquisador
Pesquisa

Leonardo Lobdo Lacerda (Telefone: 3,mmmaﬂ.mm)
Prof. Dr. Marco Aurélio Romano-Silva (Telefone: m, m@gmai].com)

Prof. Dr. Jonas Jardim de Paula (Telefone: 31T T ), (L L0 T ) @gmail.com)

COEP-UFMG - Comisséo de Etica em Pesquisa da UFMG. Av. Antdnio Carlos, 6627. Unidade Administrativa II - 2° andar
- Sala 2005. Campus Pampulha. Belo Horizonte, MG — Brasil. CEP: 31270-901. E-mail: coep@prpq.ufmg.br. Tel: 34094592.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - Via do Voluntario

Titulo da Pesquisa: A PRATICA MENTAL COMO ESTRATEGIA AUXILIAR NO ESTUDO DO VIOLINO: bases

bioldgicas e neurocientificas com o auxilio da ferramenta NIRS.

Pesquisadores Principais: Leonardo Lobdo Lacerda, Prof. Marco Aurélio Romano-Silva, Prof. Jonas Jardim de Paula.

Vocé esta sendo convidado (a) a participar desta pesquisa, que tem como objetivos: comprovar a hipétese de que a pratica mental
pode contribuir para um aumento de desempenho do violinista; comparar, através da colaboragdo de um painel de avaliadores experts na
area, o desempenho dos voluntarios antes e depois da intervengdo da pratica mental; investigar se o nivel de ansiedade de performance é
diferente entre os grupos experimental e controle; observar a ocorréncia de desconfortos musculoesqueléticos em ambos os grupos;
identificar, através da ferramenta NIRS, se hé ativagdo nos cortices auditivo e motor dos violinistas do grupo experimental.

Estudos tém demonstrado que as imagens mentais ativam ndo somente o cértex auditivo, como também o cértex motor. Nossa
hipétese ¢ a de que a pratica mental pode ser uma importante ferramenta para o desenvolvimento das potencialidades do violinista,
contribuindo para o aumento de sua capacidade técnica e musical, e que podera gerar, como fator adicional, uma redugao dos niveis de
ansiedade de performance.

Nossa pesquisa consistira da aplicagdo de um protocolo de pratica mental auxiliar ao estudo fisico tradicional do violino. 09
violinistas constituirdo o grupo experimental e participardo deste treinamento mental. Outros 09 violinistas néo receberdo o treinamento
mental e, dessa forma, participardo do grupo controle.

Ao final, 3 voluntarios serdo sorteados para a participagdo de testes que serdo realizados por uma equipe especializada, no Centro
de Tecnologia em Medicina Molecular da Faculdade de Medicina da UFMG, utilizando a ferramenta NIRS, Near InfraRed
Spectroscopy, ou espectroscopia de infravermelho préximo. Trata-se de uma tecnologia totalmente ndo invasiva, mas que requer um
pouco de paciéncia até que sejam feitos os ajustes individuais para a colocagdo da touca de medigdo.

Devido a pandemia da Covid-19, nosso protocolo de pesquisa consistira de 2 etapas. Na primeira, realizada em ambiente
totalmente virtual, o voluntario tocara alguns trechos musicais, orientados pelo pesquisador. Essa atividade sera realizada através de
video conferéncia (com envio prévio e agendado do link para o encontro, na Plataforma Zoom), com a participagdo do pesquisador
principal e sera gravada para envio a um painel de avaliadores experts na area, que procedera a uma anélise e avaliagdo de forma cega (o
avaliador ndo conhecera a identidade do voluntario). E de responsabilidade do voluntario as condigdes necessarias para a realizagdo da
video conferéncia (aparelho de telefone e/ou computador, e conexdo de internet). O voluntério preenchera um Termo de Cessdo de Uso
de Imagem, para o caso de divulgagdo da pesquisa em meio cientifico.

Uma vez concluida a coleta de dados (em video e 4dudio), o pesquisador responsavel fara o download dos dados coletados para
um dispositivo eletronico local, apagando todo e qualquer registro de qualquer plataforma virtual, ambiente compartilhado ou "nuvem".
Entretanto, informamos estar limitados a assegurar a total confidencialidade dos dados devido ao potencial risco de sua violagdo, em
fung@o das caracteristicas proprias do ambiente virtual e limitagdes das tecnologias utilizadas.

Na segunda etapa, os 3 voluntérios sorteados comparecerdo ao Centro de Tecnologia em Medicina Molecular da UFMG para a
medigdo com o aparelho de NIRS, enquanto realiza leituras a primeira vista com o violino. Os voluntérios que participarem desta etapa
deverdo assinar o TCLE em sua forma fisica, de acordo com o previsto na Resolugdo CNS no 466 de 2012, item IV.5.d. Esse
consentimento devera ser obtido ainda que o participante da pesquisa ja tenha registrado o seu consentimento de forma eletronica em
etapa anterior da pesquisa.

A expectativa do tempo de trabalho para cada violinista seré a seguinte:

Primeira etapa: 1 sessdo quinzenal, de cerca de 5 minutos cada, ao longo do ano de 2021.

Segunda etapa: 1 sess@o de cerca de uma hora (colocagdo da touca de NIRS, leitura, treinamento, performance e procedimentos
finais).

Vocé tem plena liberdade de se recusar a participar em qualquer fase da pesquisa, sem qualquer prejuizo. Sempre que quiser,

podera pedir mais informagdes sobre a pesquisa através de nossos telefones e e-mails, ou ainda, se necessario, através do telefone do
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Comité de Etica em Pesquisa. As medigdes serdo realizadas no Centro de Tecnologia em Medicina Molecular, no campus satide da
Universidade Federal de Minas Gerais.

A participagdo nesta pesquisa ndo traz complicagdes legais. Nao prevemos maiores riscos em sua participagdo, a ndo ser um
possivel desconforto durante as entrevistas, avaliagdes ou gravagdo do material da pesquisa. Caso ocorram, vocé tem total liberdade para
solicitar a interrupgdo das mesmas, sem qualquer 6nus adicional. Os procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos Critérios da
Etica em Pesquisa com Seres Humanos conforme Resolugdo no. 466/12 do Conselho Nacional de Satde. Nenhum dos procedimentos
usados oferece riscos a sua dignidade. Todas as informagdes coletadas neste estudo sdo estritamente confidenciais. Somente os
pesquisadores envolvidos terdo conhecimento dos dados.

Ao participar desta pesquisa vocé ndo tera nenhum beneficio direto. Contudo, caso vocé apresente algum perfil de risco em
termos de satde mental vocé podera ser encaminhado ao servigo de psiquiatria da UFMG, caso seja de seu interesse. Além disso,
esclarecemos que o participante podera buscar indenizagdo em caso de danos provenientes da pesquisa. Nos nos comprometemos a fazer
um breve relatério de participagdo com os principais resultados de cada avaliagdo. Comprometemo-nos ainda a divulgar os resultados
obtidos nos principais meios de comunicagio cientifica, de forma anénima. Vocé ndo tera nenhum tipo de despesa para participar desta
pesquisa, bem como nada sera pago por sua participagao.

Ap0s esses esclarecimentos, solicitamos o seu consentimento de forma livre para participar desta pesquisa. Para tanto, pedimos a
gentileza de preencher os itens que se seguem. Ao assinar, enfatizamos a importincia de vocé salvar este documento em seus arquivos.

Obs: Nio assine este termo se ainda tiver davidas a respeito.

Consentimento Livre e Esclarecido
Tendo em vista os itens acima apresentados, eu, de forma livre e esclarecida, manifesto meu consentimento em participar
da pesquisa. Declaro que recebi copia deste termo de consentimento, e autorizo a realizagdo da pesquisa e a divulgagdo dos

dados obtidos neste estudo.

Nome do Participante da Pesquisa Assinatura do Participante da Assinatura do Pesquisador
Pesquisa

Leonardo Lobdo Lacerda (Telefone: 3,mmmaﬂ.mm)
Prof. Dr. Marco Aurélio Romano-Silva (Telefone: m, m@gmai].com)

Prof. Dr. Jonas Jardim de Paula (Telefone: 31T T ), (L L0 T ) @gmail.com)

COEP-UFMG - Comisséo de Etica em Pesquisa da UFMG. Av. Antdnio Carlos, 6627. Unidade Administrativa II - 2° andar
- Sala 2005. Campus Pampulha. Belo Horizonte, MG — Brasil. CEP: 31270-901. E-mail: coep@prpq.ufmg.br. Tel: 34094592.
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ANEXO D — Termo de Cessao de Direitos para Uso de Imagem e de Voz

Termo De Cessao De Direitos Para Uso De Imagem E De Voz

Pelo presente instrumento, com regéncia pelas leis de n® 10.406/2002 e 9.610/1998,
celebram o presente Termo de Cessdo de Direitos para Uso de Imagem e de Voz entre si
as partes, designadas e qualificadas na forma abaixo, em manifestagdo bilateral de
vontades, por miituo e reciproco consentimento, nos termos a seguir expostos:

Nome:
Data de Nascimento: / / CPF:
Nacionalidade: Estado Civil:

Profissédo:

Enderego:

CEP:

Telefone: () E-mail:

Cidade: UF:

ora designado CEDENTE, firma e celebra com Leonardo Lobao Lacerda, ora designado
CESSIONARIO, o presente Termo De Cessdo De Direitos Para Uso De Imagem E De
Voz para fins de pesquisa mediante as cldusulas e condigdes abaixo discriminadas, que
voluntariamente aceitam e outorgam:

1-

por meio do presente instrumento, autorizo o CESSIONARIO a utilizar minha
imagem e/ou voz, captada por meio virtual, ou seja, aquele que envolve a
utilizagdo da internet (como e-mails, sites eletronicos, formularios
disponibilizados por programas, etc.), do telefone (ligagdo de 4udio, de video,
uso de aplicativos de chamadas, videoconferéncia, etc.), assim como outros
programas e aplicativos que utilizam esses meios de forma nio presencial, que é
o contato realizado por meio ou ambiente virtual, inclusive telefonico, ndo
envolvendo a presenga fisica do pesquisador e do participante da pesquisa;

afirmo ter ciéncia que a transferéncia é concedida em carater total e gratuito, ndo
havendo impedimento para que o CESSIONARIO utilize o material captado
como desejar;

declaro que o CESSIONARIO est4 autorizado a ser proprietario dos resultados
do referido material produzido, com direito de utilizagdo, de forma ilimitada e
por um prazo indefinido no que se refere a concessdo de direitos autorais, para
que faga uso, de qualquer forma, no todo ou em parte, deste material ou de
qualquer reprodug@o do mesmo;

declaro, ainda, que renuncio a qualquer direito de aprovagdo do uso da imagem e
outras informagdes ou de utilizagdes decorrentes da mesma. Reconhego que o
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CESSIONARIO confiara nesta autorizagdo de forma absoluta e concordo ndo
exigir qualquer indenizagdo relacionada ao exercicio das autorizagdes
concedidas por meio deste instrumento;

a cessdo objeto deste Termo abrange o direito do CESSIONARIO de utilizar a
imagem e voz do CEDENTE sob as modalidades existentes, tais como
reprodugdo, tradugdo, divulgacao, entre outras, sendo vedada qualquer utilizagdo
com finalidade lucrativa;

a cessdo dos direitos autorais relativos & imagem e voz do CEDENTE ¢ por
prazo indeterminado, a ndo ser que uma das partes notifique a outra, por escrito;

fica designado o foro da Comarca de Belo Horizonte, Minas Gerais, para dirimir

quaisquer dividas relativas ao cumprimento deste instrumento, desde que ndo
possam ser superadas pela mediagdo administrativa.

Assinatura do CEDENTE:

Local: , Data: / /
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