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Resumo |

A frequéncia do Estagio do Ensino Especializado proporcionou uma oportunidade de observar
0 ensino de piano numa das escolas mais importantes do ensino da musica em Portugal,
acompanhando alunos do Curso Bésico e do Curso Secundario, que frequentaram a Escola de
Mdsica do Conservatorio Nacional no regime integrado. O processo de observacdo de aulas
que decorreu deste estagio possibilitou-nos assistir as aulas de piano de uma professora
experiente, permitindo a observacdo de metodologias consolidadas e assistir de perto a forma
como estas sdo postas em pratica. Por outro lado, através da leccionacgdo de aulas observadas,
foi dada a oportunidade de testar e reflectir sobre o préprio desempenho docente, procurando
estratégias e ferramentas pedagdgicas que possam vir a acrescentar qualidade a pratica
pedagdgica. O ensino especializado da musica em Portugal tem experimentado mudancas
importantes, o0 que leva a que haja uma adaptacdo das escolas as mudancas, continuando a
leccionar um ensino de qualidade, que se quer cada vez mais eficaz, inovador, e com

professores cada vez melhor fundamentados e preparados.
Resumo 11

Um dos primeiros jogos musicais propostos aos alunos de iniciagdo musical, nas aulas de
formacdo auditiva dos nossos conservatorios, é aquele em que o professor, apresentando uma
frase ritmica ou melddica, pede ao aluno para “inventar” uma resposta a essa frase. Este
exercicio simples de improvisagdo pode ser uma forma extremamente interessante de
estimular o aluno para a linguagem musical e de o despertar para importantes recursos que
estdo ao seu dispor, na construcdo do discurso musical. Este projecto de investigacdo teve
como objectivo criar um espaco de experimentacdo livre, onde os alunos de piano do ensino
especializado da mdsica tivessem uma oportunidade para potenciarem a sua aprendizagem
instrumental, através da improvisacdo. Pretendeu-se encontrar uma abordagem complementar
a aprendizagem do piano, que possa desenvolver uma relacdo mais instintiva com o
instrumento; uma relacdo forte que dé respostas claras aos alunos e um significado a
linguagem musical; uma relacdo que estimule nos alunos a criatividade, que potencie a

motivagdo e, consequentemente, o sucesso na aprendizagem.
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Abstract |

The year's teaching placement provided an opportunity to observe piano teaching at one of the
most important schools of music in Portugal, and follow students of the Elementary and
Intermediate Courses, who attended the integrated learning system of the Escola de Musica do
Conservatorio Nacional. The process of observation classes held during this placement, gave
us the possibility to attend an experienced teacher's piano lessons, allowing us the observation
of consolidated methodologies and to watch closely how these are implemented. On the other
hand, through teaching supervised classes, we were given the opportunity to test and reflect
on our own teaching performance, look for educational strategies and tools, that might add
quality to the pedagogical practice. In Portugal, specialized music teaching has experienced
important changes. This means there is an adaptation of schools suited to these changes, while
continuing to offer an increasingly effective, and innovative quality education, where teachers
are better grounded and prepared.

Abstract 11

One of the first musical games suggested to young music students, in the music training
classes of our music schools, is a simple game in which the teacher, with a rhythmic or
melodic phrase, asks the student to "invent" a response to that phrase. This simple exercise of
improvisation can be an extremely interesting way to encourage students to develop their own
musical language and awaken important resources in the construction of musical discourse.
This research project aimed to create a free trial space where piano pupils in specialized music
education had an opportunity to increase their instrumental learning through improvisation. It
was intended to find a complementary approach to learning to play the piano, which can
enhance a more instinctive relationship with the instrument, a strong relationship that gives
clear answers to students and meaning to musical language and a relationship that stimulates

creativity in students, develops motivation and hence success in learning.
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Improvisation, creativity, piano teaching, musical experimentation
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1. Caracterizacao da Escola

A fundacgdo de um Conservatério de Musica em Lisboa foi fortemente impulsionada por Joédo
Domingos Bomtempo (1775-1842), pianista, compositor e pedagogo portugués que, depois da
vitoria liberal de 1834, elaborou importantes projectos de reforma para o ensino da Masica em

Portugal.

Até ao século XIX, o ensino da musica em Portugal estava associado ao culto do catolicismo
e, apesar de terem sido acrescentadas aulas de instrumento em 1824, este ensino, que era
administrado pelo Seminario da Patriarcal, continuou a ter como principal foco o ensino de
musica de cariz religioso. Foi este rumo que Jodo Domingos Bomtempo quis alterar, para um
modelo de ensino laico, que contemplasse a formacgdo dos musicos em musica instrumental e
em repertorio lirico. Foi igualmente a sua intencdo, com este novo modelo de ensino, formar
musicos portugueses de ambos 0s sexos, que pudessem ser contratados como profissionais,

evitando assim a contratacdo de musicos oriundos de outros paises.

Surgiu entdo, em 1834, o projecto de criacdo de um Conservatdrio de MUsica, inspirado no
modelo parisiense, que propunha um plano ambicioso de escola. Infelizmente, a implantacao
deste projecto educativo ndo alcancou resultados imediatos. S6 mais tarde, a 5 de Maio de
1835, foi criado um Conservatério de Musica cuja direccdo foi entregue a Jodo Domingos
Bomtempo. Este Conservatorio substituiu assim o Seminério da Patriarcal. Apesar da
implementacdo do Conservatdrio de Musica ndo ser tdo ambiciosa como previsto no projecto
original, o projecto arrancou inicialmente com seis disciplinas, tendo cada uma o seu
professor. Um més mais tarde foi acrescentada a disciplina de Piano, entregue a Jodo
Domingos Bomtempo.

Em 1836, o Conservatério de Mdasica foi integrado no Conservatorio Geral de Arte
Dramatica, que passou a ser constituido por trés escolas: A Escola de Musica, a Escola de
Teatro e Declamacédo e a Escola de Mimica e Danga. Este projecto foi concretizado pelo
dramaturgo Almeida Garrett e a direccdo deste novo Conservatorio, que ficou instalado no

antigo Convento dos Caetanos, ficou a cargo de Jodo Domingos Bomtempo.
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Em 1841, apds alguns anos marcados por dificuldades financeiras, o Conservatdrio Geral de
Arte Dramética passa a designar-se Conservatorio Real de Lisboa, tendo D. Fernando 1l como
seu presidente honorario e protector.

Relativamente ao ensino musical, os estatutos do Conservatorio Real de Lisboa
permaneceram basicamente inalterados até 1901, altura em que foi levada a cabo por Augusto
Machado (1845 - 1924) uma importante reforma que modernizou os planos de estudo e

repertorio.

Depois da proclamacdo da Republica em 1910, o Conservatorio Real de Lisboa passa a
chamar-se Conservatorio Nacional de Lisboa. Em 1919 é impulsionada uma das mais
importantes reformas no ensino da musica em Portugal, levada a cabo por duas figuras
proeminentes da masica em Portugal: José Vianna da Motta (1868-1948) e Luis de Freitas
Branco (1890-1955). Das mais importantes alteracdes que resultaram da reforma, destaca-se a
inclusdo de disciplinas de cultura geral tais como Historia, Geografia e Linguas. E criada uma
classe de Ciéncias Musicais em que sdo leccionadas disciplinas como Historia da Musica,
Acustica e Estética Musical. E ainda criada uma nova disciplina de Leitura de Partituras, é
adoptado o solfejo entoado e comeca a desenvolver-se o Curso de Composicao, as Disciplinas
de Instrumentacdo e de Regéncia. Este é considerado pelos musicdlogos como um dos
periodos aureos do Conservatorio Nacional de Lisboa e foi, de facto, um periodo, em que

existiu um aumento muito significativo da sua populagéo escolar.

Em 1930 ha um marcado retrocesso na evolucao que se verificava desde 1919. Foram extintas
algumas disciplinas e verifica-se um decréscimo no nimero de alunos, o qual sO viria a

aumentar de novo anos mais tarde.

Quando o maestro e compositor Manuel Ivo Cruz (1901-1986) é convidado para a direc¢do do
Conservatorio Nacional de Lisboa, empenha-se num plano de renovacao do ensino da musica
e na criacdo de uma instituicdo que possa ser equiparada as melhores escolas de musica da

Europa.

Em 1946, realizaram-se obras de remodelacdo e de modernizacdo do Edificio do

Conservatorio Nacional. Estas obras, que foram projectadas pelo arquitecto Duarte Pacheco,
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consistiram na ultima intervencdo de fundo a ser realizada no edificio do Conservatorio

Nacional, até aos dias de hoje.

Em 1971 foi nomeada uma comissdo orientadora, presidida por Madalena Perdigdo, para
rever e reestruturar o ensino, que estava desactualizado face aos programas dos anos 30. Foi
entdo criado um novo plano de estudos que, por ndo ter sido oficialmente homologado,

coabitou com o anterior, até 1983.

Entre 1972 e 1974 iniciou-se a primeira experiéncia de ensino integrado da musica no
Conservatorio Nacional. Esta experiéncia resultou numa colaboragdo com a Escola
Secundaria Francisco Arruda que, durante o periodo referido, teve no Conservatorio Nacional

as suas instalagoes.

Foi pelo Decreto-Lei n°310/83, de 1 de Julho, que a estrutura quadripartida do Conservatorio
Nacional de Lisboa foi desmantelada e substituida por varias escolas autonomas. Este decreto
inseriu o ensino artistico nos moldes gerais do ensino. Desta forma, os diferentes niveis de
ensino ficaram divididos em niveis secundario e superior. Esta legislacdo originou uma
divisdo institucional entre estes dois niveis de ensino (ensino geral e ensino superior) e
provocou algumas dificuldades de reajustamento, passando a contemplar estudos superiores
para outras disciplinas musicais de formacdo pratica, uma vez que, até entdo, o Conservatorio
Nacional de Lisboa sé leccionara cinco cursos superiores: O Curso Superior de Piano, de
Canto, de Violino, de Violoncelo e de Composigéo.

Assim foi criada a Escola de Musica do Conservatério Nacional, que passou a leccionar
apenas 0s niveis de ensino basico e secundario e a ser gerida e administrada por docentes da

escola.

Apesar destas alteraces de estatuto, a Escola de Musica do Conservatorio Nacional assume-
se como a herdeira da tradicdo do Conservatorio Nacional e de um modelo baseado no ensino
do Conservatério de Paris, mantendo as suas instalacfes no edificio da Rua dos Caetanos e

continuando a ser um interveniente fulcral no ensino especializado da musica em Portugal.

Resta ainda salientar que, a partir do ano lectivo de 2002/2003, em consequéncia de uma
politica de descentralizacdo da iniciacdo musical, a Escola de Mdusica do Conservatorio
Nacional abriu os Pdlos da Amadora e de Sacavém, em colaboracdo com as respectivas
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autarquias. Mais recentemente, em 2013, entrou igualmente em funcionamento o Pdlo do

Seixal.

Em 2008 iniciou-se ainda o projecto da Orquestra Geragdo, por iniciativa do entdo presidente
da Comissédo Directiva da Escola de Musica do Conservatorio Nacional, o professor Antonio
Wagner Dinis. Este projecto é coordenado pela Escola de Mdsica do Conservatdrio Nacional,
ao nivel técnico e pedagdgico e baseia-se na mesma metodologia que permitiu & Orquestra
Simon Bolivar tornar-se num dos exemplos mais importantes do ensino da mudsica como meio

para a inclusao social, em zonas consideradas socialmente desfavorecidas.

Resultando da regulamentacdo da Lei de Bases do Sistema Educativo (Lei n® 49/2005) e da
Lei-Quadro do Ensino Artistico (Decreto-Lei 344/90), € possivel, presentemente, na EMCN,

ter acesso aos seguintes cursos:

* Iniciagdo - destinado a criancas do 1° ao 4° ano de escolaridade. Normalmente abrange

alunos que tém idades compreendidas entre 0s 6 e 0s 9 anos de idade

 Basico - destinado a criancas e jovens do 5° ao 9° ano de escolaridade. Normalmente
abrange alunos com idades compreendidas entre os 10 e os 15 anos de idade

* Secundario ou Profissional — destinado a jovens do 10° ao 12° ano de escolaridade. Abrange

alunos maiores de 15 anos

Estes cursos podem, por sua vez, ser frequentados por alunos em regimes de frequéncia
diferentes. Para cada um destes regimes de frequéncia h4 um plano de estudos proéprio,

embora com objectivos semelhantes. Actualmente sdo trés os regimes de frequéncia:

* No Regime Supletivo os alunos fazem a sua aprendizagem musical na EMCN,
independentemente do nivel de ensino em que se encontram na sua formacdo

escolar/académica.

» No Regime Articulado, como o nome indica, ha uma articulagdo com a frequéncia escolar
do aluno, sendo que as disciplinas de formacao geral sdo ministradas nas escolas da &rea de
residéncia do aluno, e as disciplinas de formacéo especifica musical sdo lecionadas na EMCN

que, neste caso, é o estabelecimento de ensino artistico especializado.
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* No Regime Integrado existe uma integragdo dos dois tipos de disciplinas, as de caracter
geral e as de caracter especifico. Neste caso, para 0s alunos a frequentar este regime, toda a
sua educacao escolar é realizada na EMCN.

A populacdo escolar da EMCN é maioritariamente residente no distrito de Lisboa. A escola
conta presentemente com cerca de 900 alunos. Segundo dados do més de Maio de 2014, a
EMCN tinha 981 alunos inscritos, se incluirmos os alunos dos Pdlos da Amadora, Loures e
Seixal. A maior parte destes alunos frequenta a instituicdo em regime supletivo (cerca de
52,3%), sendo no entanto de salientar que esta tendéncia tem vindo a inverter-se e faz-se notar

sobretudo na populacéo escolar mais jovem.

Distribuicdo do numero de alunos por curso e regime de frequéncia (Dados de Maio de 2014)

Cursos Lisboa Polo de Polo da Pélp do Sub-total
Loures Amadora Seixal
Iniciagéo 125 70 59 30 284
Integrado 163 - - - -
Bésico Articulado 58 - - - -
Supletivo 168 - - - -
Integrado 88 - - - -
Secundério Articulado 1 - - - -
Supletivo 197 - - - -
Profissional 22 - - - -
Total 822 70 59 30 981
Tabela 1

O corpo docente da EMCN ¢é constituido por cerca de 160 professores, sendo que a grande
parte dos mesmos (85%) leciona disciplinas referentes a formacéo especifica. Cerca de 30%
sdo contratados anualmente para preencher necessidades permanentes da escola. Esta situacédo
tem causado alguma instabilidade no corpo docente e em toda a comunidade escolar, 0 que
tem afectado directamente o normal decorrer das actividades lectivas. Também se tém
revelado efeitos negativos para os alunos, resultantes da descontinuidade pedagdgica sofrida.
Outra situacdo que tem afectado o normal decorrer das actividades lectivas é a falta de obras

de fundo para a requalificacdo do edificio da Rua dos Caetanos. Durante o ano lectivo de
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2014/2015, o normal decorrer das actividades lectivas foi fortemente perturbado, por falta de

condigdes, em grande parte das salas de aula.

O pessoal ndo docente da EMCN compreende Funcionéarios Administrativos, Assistentes
Técnicos e Assistentes Operacionais. Existe ainda uma Associacdo dos Pais e dos

Encarregados de Educacdo.

Quanto as instalagGes, actualmente, o edificio da Rua dos Caetanos dispde de trés pisos com
mais de cingquenta salas de aula, cinco espacos de diferentes dimensdes, destinados a
apresentacdes publicas, uma biblioteca, um espaco de estudo, uma sala de professores, para

além do espaco de trabalho da Direcdo e da sala onde funcionam os Servi¢cos Administrativos.
Os Departamentos Curriculares da EMCN estéo organizados da seguinte forma:
 Formacéao Musical

* Disciplinas Tebricas

* Sopros e Percussao

* Teclas

+ Cordas Friccionadas

« Cordas Dedilhadas

*Voz

 Mdsica de cdmara e correpeticdo

« Ciéncias Exactas, Experimentais e Expressoes

« Ciéncias Sociais, Humanas e Linguas

A EMCN organiza ainda uma série de outras actividades tais como masterclasses, seminarios,
conferéncias, concertos, audi¢cdes, concursos, exposicoes, publicacdes e visitas de estudo,

como complemento da formagédo dada.
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Na qualidade de herdeira do antigo Conservatorio Nacional, a EMCN tem sido responsavel
pela formacdo de mdasicos profissionais com trabalho reconhecido ao nivel nacional e

internacional, de acordo com aquilo que afirma serem os fundamentos da sua missao:

“Qualificar os alunos através de uma solida formacdo nas suas mdaltiplas
vertentes, humanistica, cientifica, histérica, ética, ecoldgica, estética, artistica

e musical, capacitando-os para uma opg¢ao profissional como miisicos”.

Escola de MUsica do Conservatério Nacional

2. Caracterizacao dos Alunos

2.1 Enquadramento

O modelo definido pela Escola Superior de Musica de Lisboa para a realiza¢do do estagio do
Mestrado em Ensino da Musica prevé a observacdo das aulas de instrumento de trés alunos
em graus de aprendizagem diferentes, num numero recomendado de aproximadamente 30

aulas por aluno, durante um ano lectivo, e que sdo orientadas por um professor cooperante.

Este acabou por ser o modelo seguido, complementado ainda por trés aulas individuais
leccionadas a cada um destes trés alunos, pelo mestrando ou estagiario, processo este que esta
igualmente definido no referido modelo de realizacdo do estagio. Esta previsto que estas aulas

sejam monitorizadas ou supervisionadas pelo professor orientador.
2.2 Alunos

Apos o acordo entre a professora cooperante, 0 mestrando e o professor orientador, foram
observadas as aulas de uma aluna do 6° ano do Curso Basico (2° grau de piano), de um aluno
do 10° ano do Curso Secundéario (6° grau de piano) e de um aluno do 12° ano do Curso

Secundario (8° grau de piano).

Apesar de a aluna do Curso Basico ndo ser uma aluna de iniciacdo, estava a comecar a sua
aprendizagem do piano e, por esta razdo, entendeu-se que haveria interesse na observacdo das

suas aulas.
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Para salvaguardar a identidade dos alunos, o que, eticamente, se considerou mais correcto na
elaboracdo do presente relatorio, optou-se por ndo se utilizar os seus nomes proprios e
designaremos os mesmos por Aluno 1, Aluno 2 e Aluno 3.

2.2.1 Aluno 1

A aluna 1 frequentou o 6° ano do Curso Basico, em Regime Integrado, e 0 2° grau de piano.
Vive em Torres Vedras e desloca-se diariamente @ EMCN. Esta aluna tinha 11 anos no inicio
do ano lectivo e comegou a sua aprendizagem instrumental a tocar trompa, na Escola de
Musica do Conservatorio Nacional, no ano lectivo de 2013/2014. No presente ano, de
2014/2015, mudou para piano como instrumento principal, continuando com a sua
aprendizagem de trompa, como segundo instrumento. Embora esta aluna tivesse ja
competéncias musicais desenvolvidas, dada a necessidade de cumprimento dos objectivos
programaticos para o 2° grau de piano, foi feito um plano de recuperacdo por parte da
professora cooperante e um esforco de trabalho por parte da aluna, para adquirir competéncias
técnicas e de repertdrio. A esta aluna foi leccionado um tempo lectivo semanal total de 90
minutos, dividido em dois blocos de 45 minutos, em dias diferentes da semana.

2.2.2 Aluno 2

O aluno 2 frequentou o 10° ano do Curso Secundéario, em Regime Integrado, no 6° grau de
piano. Este aluno tinha 15 anos de idade no inicio do ano lectivo e iniciou a sua aprendizagem
do piano aos 8 anos de idade, no curso de inicia¢do 3, na Escola de Musica do Conservatério
Nacional. Este foi o terceiro ano lectivo que estudou com a professora cooperante. E um aluno
que revela competéncias adequadas ao grau de aprendizagem instrumental em que se
encontra. Tem obtido boas avaliagcbes na aprendizagem do intrumento e recebeu ja algumas
distingdes em concursos de piano. A este aluno foi leccionado um tempo lectivo semanal total

de 90 minutos, dividido em dois blocos de 45 minutos, em dias diferentes da semana.
2.2.3 Aluno 3

O aluno 3 frequentou o 12° ano de escolaridade do Curso Secundario, em Regime Integrado,
no 8° grau de instrumento. No decurso do presente ano lectivo completou 18 anos de idade. A
sua aprendizagem musical foi iniciada no Conservatorio do Baixo Alentejo, onde comegou a
aprender piano com 6 anos de idade. No ano de 2012/2013 passou a estudar na Escola de
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Musica do Conservatério Nacional, tendo, desde entdo, estado integrado na classe da
professora cooperante. Como foi transmitido por ela propria, este € um aluno que desde muito
cedo procurou - numa perspectiva autodidacta - aprender e dominar o repertério mais
representativo, sendo que as competéncias técnicas que possuia antes de comecar a estudar na
Escola de Mdusica do Conservatério Nacional, baseavam-se sobretudo na sua propria
experiéncia. Este é o terceiro ano que frequenta a classe de piano da professora cooperante. E
um aluno que revela as competéncias adequadas para atingir os objectivos que lhe sdo
exigidos no grau de aprendizagem em que se encontra. Teve ja o seu trabalho reconhecido em

varios concursos de piano para jovens, ao nivel escolar e ao nivel nacional.

3. Praticas Educativas Desenvolvidas

3.1 Breve contextualizacéo

Por atraso na efectivacdo tardia do protocolo entre a Escola Superior de Mdsica de Lisboa e a
Escola de Musica do Conservatorio Nacional, a observacéo de aulas, no contexto do estéagio,

nao coincidiu com o inicio do ano lectivo.

Por compromissos profissionais do mestrando foi impossivel acompanhar o tempo lectivo
semanal total dos alunos 1 e 2, uma vez que esse tempo lectivo se encontrava dividido em
dois blocos de 45 minutos, leccionados em diferentes dias da semana. Ficou entdo

estabelecido que o mestrando assistiria a apenas um dos blocos semanais desses dois alunos.

Seréd importante ainda referir que, por motivos de doenca da professora cooperante, algumas
das aulas previstas foram intercaladas ou repostas, facto que veio a dificultar, por motivos
profissionais do mestrando, a presenca em todas as aulas previstas.

3.2 Aulas assistidas

As aulas foram quase sempre leccionadas na sala 202, no segundo piso da escola. Esta é uma
sala ampla, que tem disponiveis dois pianos de cauda da marca Yamaha, que se encontram em
boas condicOes ao nivel da mecénica e da afinacéo e que, por isso, ofereceram boas condi¢bes
de trabalho, tanto para o aluno como para a professora. O uso dos dois pianos no decorrer da

aula foi frequente e, em todas as aulas observadas, a professora sentou-se ao piano, que esteve
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posicionado de forma paralela, a esquerda do piano em que se sentou o aluno, ilustrando e

exemplificando passagens, sempre que se mostrou necessario.

No modelo de ensino da professora cooperante assistiu-se, no caso dos trés alunos, a uma
relacdo muito clara entre professor e aluno. A professora cooperante revelou uma vasta
experiéncia pedagogica no campo da transmissdo de conhecimento e na eficacia com que
comunica com o0s alunos. Podemos dizer que a acgdo da professora cooperante traca
directrizes muito precisas e, ao mesmo tempo, deixa 0 espago necessario para que o aluno

possa reflectir e chegar as suas proprias conclusdes.

Relativamente as aulas observadas, embora se percebesse, no inicio do ano lectivo, uma
estrutura clara de distribuicéo da aula em sec¢Bes como técnica, estudos e pegas, verificaram-
se bastantes alteragdes ao longo do ano lectivo, sobretudo na proximidade de audicdes,
concertos ou provas, de acordo com a prioridade dos objectivos a atingir. Ndo obstante, no
inicio do ano lectivo - sobretudo no caso dos alunos 1 e 2 - dedicou-se mais tempo da aula a
partes técnicas, como escalas e arpejos, bem como a leitura de novo repertério. No final do
ano lectivo, dispensou-se mais tempo para o aperfeicoamento musical e técnico das pecas e
estudos. Também antes de concertos e audi¢cdes, houve trabalho mais intensivo sobre uma ou

outra peca, tendo acontecido, por vezes, serem marcadas aulas extra para trabalho especifico.

Em relacdo a forma de ensinar, a professora cooperante realizou frequentemente um trabalho
metddico sobre seccdes isoladas e, certificando-se que o mesmo tinha sido compreendido,
transferiu para o aluno a responsabilidade de trabalhar as outras seccGes da mesma peca,

seguindo a mesma metodologia.

Um dos métodos mais praticado na aula foi o trabalho em execucdo lenta, utilizando toda a
profundidade do teclado e uma articulacdo alta. Este tipo de trabalho permitiu aos alunos
procurarem uma maior qualidade timbrica das notas e do som em geral. Com este tipo de
trabalho, os alunos conseguiram igualmente atingir uma maior consolidagédo no processo de
mecanizacdo do repertorio. Outro método que igualmente se praticou, sobretudo nas pecas de
caracter mais lento, foi a execucdo em tempo mais rapido. Esta pratica foi reveladora para os

alunos, na procura do sentido da frase musical e da constru¢do melodica.
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Durante a fase inicial de trabalho das pecas, 0 metronomo foi frequentemente utilizado pela
professora cooperante, como meio de controle e doseamento da velocidade de execugéo. Este
controle da velocidade teve sempre como objectivo a manutencdo da igualdade e da qualidade

de som, bem como a estabilidade do tempo musical.

O trabalho de méos separadas e a procura de ouvir aquilo que se quer, foi também uma pratica
presente nas aulas. E ainda de referir que houve sempre, durante todo o processo de
aprendizagem, uma atencao constante a aspectos posturais do aluno ao piano, dando primazia

ao relaxamento muscular e a uma posicao natural ao teclado.

Como ja referido anteriormente, a professora cooperante sentou-se sempre ao segundo piano,
a esquerda do aluno, e, durante os processos de procura do timbre adequado e da qualidade
sonora, exemplificou as passagens que estavam a ser trabalhadas. Este aspecto revelou-se
muito importante na constru¢cdo do imaginario sonoro dos alunos. Quando estes foram

solicitados para tocar, procuraram frequentemente um som semelhante ao da professora.

Outro aspecto a salientar é o facto de a professora cooperante solicitar frequentemente aos
alunos a leitura de pecas musicais novas, pedindo, simultaneamente, o aperfeicoamento
musical de outras pecas. Isto obrigou os alunos a uma grande capacidade de organizagdo do

trabalho em casa.
3.2.1 Algumas reflexdes sobre as aulas observadas

Uma das caracteristicas da professora cooperante, alids ja referida neste relatério, é a
capacidade de comunicar com grande eficacia. Considera-se este aspecto como essencial para

0 processo de aprendizagem.

A forma como € utilizado o metrénomo levou a alguma reflexdo. O seu uso revelou-se
benéfico no controlo da igualdade e no doseamento da velocidade da execucdo. Uma das
questdes sobre as quais reflectimos foi o facto de o uso do metrénomo poder favorecer

também o fraseado e a fluidez musical.

Também um tipo de articulacdo digital mais préxima do teclado podera ter efeitos benéficos
na fluéncia musical. No entanto, o trabalho lento, com articulacdo digital alta e em

profundidade, revelou-se imprescindivel no trabalho inicial das pecas.
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Observou-se que, no caso da aluna do basico, poderia existir uma maior familiaridade com os
diferentes estilos musicais. Ouvir mais musica de diferentes épocas poderia ter efeitos
positivos na interiorizagdo de aspectos caracteristicos de estilo.

O aluno 2 revelou ao longo do ano lectivo alguma falta de organizacéo e estruturacdo do
estudo em casa. Aconteceu recorrentemente o aluno errar as mesmas passagens. Isto deveu-se
também a utilizacdo de dedilhagdes pouco funcionais. Relativamente a este aspecto,
reflectimos sobre qual o grau de liberdade que podemos permitir ao aluno na colocagéo de

dedilhacdes, em fase de leitura musical, quando o mesmo ainda néo revela autonomia para tal.
3.3 Aulas leccionadas
3.3.1 Enquadramento e repertorio trabalhado

Por dificuldade de coordenacdo de disponibilidade de todos os intervenientes, o meio
acordado para a monitorizacdo e supervisdo das aulas leccionadas pelo mestrando, foi a
gravacdo audiovisual das mesmas. Antes da primeira aula gravada, foi enviado aos
encarregados de educacdo um formulario com uma breve contextualizagdo, solicitando a
autorizacdo dos mesmos para a gravacao e para o tratamento de dados no presente relatério
(Anexo 1, Seccdo I). Os encarregados de educacdo dos trés alunos devolveram os formularios

devidamente assinados.

O plano de trabalho para as aulas leccionadas foi elaborado, considerando o repertério
sugerido pela professora cooperante, e procurando-se contribuir positivamente para o
desenvolvimento musical e pessoal de cada aluno, ndo tendo pretensdo de alterar o trabalho

realizado.
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Repertério trabalhado em cada uma das trés aulas programadas, por aluno

Aluno 1

Aluno 2

Aluno 3

* Estudo op. 299, n° 2 —
Czerny

* Estudo op. 72,1n° 1 -

Moszkowski

« Etude-Tableau op. 39,

n° 1 -S. Rachmaninoff

a
1*aula * Preludio e Fuga em D& * 1° andamento da Sonata
menor, 1° caderno, de Bach | op. 10, n° 3 — Beethoven
* 3°andamento da
Sonatina op. 36, n° 3 - *1° andamento da Sonata op. | ¢ 2° andamento da Sonata
Clementi 10, n° 2, de Beethoven op. 10, n° 3 - Beethoven
* 1° andamento da Sonata | * 2° andamento da Sonata de «Balada n® 1, op. 23, de
em D6 maior, K. 545, de | Beethoven, op. 10, n° 2 Chopin
Mozart
* 3° andamento da Sonata de
2% aula
Beethoven, op. 10, n° 2
« 1° andamento da Sonata * Preludio € Fuga em Ré * Preludio e Fuga em Ré
2 aul em D6 maior, K. 545, de | menor, 1° caderno, de Bach Maior, 2° caderno, de
aula
Mozart Bach
* Estudo op. 10, 1n° 9, de
Chopin
Tabela 2

3.3.2 Resumo da Aula 1

Na primeira aula da aluna 1, tentaram aplicar-se algumas das metodologias utilizadas pela

professora cooperante, bem como algumas alteracdes feitas pelo Mestrando.
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Apds a execucdo do Estudo op. 299, n° 2, de Czerny, elogiou-se o facto de a aluna ter
realizado uma primeira leitura da peca num curto periodo de tempo, e revelar algum grau de

dominio da mesma.

Comecou-se por realizar um trabalho faseado, de maos separadas, corrigindo alguns aspectos
de articulacao e de acentuacdo, omitidos pela aluna. Este trabalho incluiu aspectos de caracter
estilistico, de conducdo de linhas meloddicas, de articulacdo, entre outros. Trabalhou-se a
conducdo dos acordes e 0 seu peso, devendo este Ultimo ser correspondente ao respectivo
valor ritmico. Alertou-se a aluna para o cuidado a ter com os falsos acentos, na conducédo das
linhas e na forma como se “moldam” as frases. Alguns aspectos técnicos foram abordados
como, por exemplo, a necessidade de preparacdo antecipada da mao, quando se tocam oitavas.
Na mao esquerda trabalhou-se a igualdade e regularidade das escalas ascendentes, baixando a
articulacdo das notas, mas tocando-as em profundidade, para manter a qualidade do som.
Também se praticou a mudanca de posicdo da mao na passagem do polegar, salientando a
importancia da rapidez da mudancga, antecipando sempre o0 movimento que o polegar tem que
fazer, e alertando para o cuidado a ter, para que ndo haja acentos. Com este trabalho espera-
se também que a conducdo da linha da méo esquerda seja mais horizontal e mais fluida.
Tentou-se juntar as duas maos, de forma faseada. A aluna reagiu positivamente, percebendo e
aplicando bem aquilo que Ihe foi solicitado. Por fim, explicou-se a aluna a necessidade de
realizar este tipo de trabalho faseado e estruturado no estudo de casa.

Passou-se ao 3° andamento da Sonatina de Clementi op. 36, n° 3. A aluna executou a peca —
em fase de leitura - e foi apenas interrompida uma vez para a correc¢do de um erro de leitura.
Voltou a elogiar-se a aluna pelo trabalho rapido de decifragem da partitura. Comegou-se por
corrigir alguns erros de leitura, alguns de notas, outros relativos a articulagcdo. Corrigiu-se e
falou-se da importancia da posicdo da méo e do antebraco para uma posi¢do mais paralela ao
teclado. A aluna percebeu e executou bem o que lhe foi solicitado. Voltou a falar-se de
aspectos de fraseado musical e, sempre que se considerou Util, utilizou-se o segundo piano
disponivel, para ilustrar aquilo que se estava a pedir. Falou-se na necessidade de a méo estar
colocada no interior do teclado para facilitar a articulacéo e evitar os falsos acentos. Na mao
esquerda trabalhou-se a leveza dos acordes e falou-se do seu caracter de acompanhamento.
Ao juntar as duas maos a aluna revelou alguma dificuldade em tocar da forma que lhe tinha

sido pedida.
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Falou-se em aspectos muito diversificados, que talvez constituam demasiada informacao para
a aluna reter, numa sé aula. No entanto, todos estes aspectos técnicos e estilisticos devem ser
interiorizados e realizados desde a fase de leitura da partitura. Deste modo a aluna podera

avancar para repertério mais exigente e fazer maiores progressos na aprendizagem.

Iniciou-se a primeira aula do aluno 2 com o estudo n° 1, opus 72, de Moszkowski. Depois de
uma execucdo na integra, detectaram-se, em primeira analise, alguns problemas de
inseguranca digital que importou resolver desde logo. Elogiou-se a facilidade digital do aluno,
no entanto salientou-se o facto de existirem passagens com falhas e que estardo relacionadas
com um método de estudo ineficaz. Pediu-se entdo ao aluno para fazer o inicio do estudo.
Tentou-se perceber qual era a origem da falha apresentada nos arpejos quebrados. Tentou-se
mudar a dedilhacdo que o aluno estava a fazer, uma vez que a mesma nos pareceu
desequilibrada, em relacdo a posicdo da mdo. Em andamento lento, a estragégia pareceu
resultar, embora carecesse de estudo em casa, para resultados mais sélidos. Continuou-se a
procura de dedilhagGes mais favoraveis nas passagens que apresentaram falhas. Procuraram-
se, sobretudo, posi¢fes da mdo mais estaveis, que evitem abrir e fechar a mdo em velocidade

e ue possam garantir uma maior segurancga na execucao.

Esperando que o trabalho anterior sirva de modelo de trabalho para outras passagens
semelhantes, passou-se entdo a outros aspectos. Pediu-se ao aluno para colocar pedal e
fizeram-se algumas experiéncias, até encontrar o doseamento certo. Falou-se também na
diferenca de caracter, quando ha passagens em piano e que deveria haver uma diminuicao da

articulacdo, de maneira a ndo existir tanta saturacdo sonora e haver mais leveza de caracter.

Fez-se de maos separadas, tentando trabalhar o fraseado e a direccdo das frases. Falou-se de
uma articulagdo que permita um maior sentido de horizontalidade e um maior contacto com o
teclado. Chamou-se a atencdo para o facto de a médo esquerda nos indicar o fraseado e, por
esta razdo, sugeriu-se que fosse estudada separadamente. Pediu-se que houvesse mais legato
na méo esquerda, a0 mesmo tempo que o baixo deveria ser mais profundo e destacado das
outras notas. Salientou-se que uma méao esquerda bem estruturada é essencial para o equilibrio
sonoro. Falou-se na importancia da seguranga no estudo das passagens, para um sentimento

geral de seguranca e prazer na execucao.

-26-



Passamos entdo ao Preludio da Fuga em d6 menor, do Cravo Bem Temperado, primeiro
caderno, de Bach. Depois da execucdo, falou-se de novo de dedilhagOes que pudessem dar
mais estabilidade a méo, e também da necessidade da mao poder oscilar para dentro e para
fora do teclado, para facilitar a execucdo e para ndo causar acentos. Mencionou-se ainda a
importancia da linha do baixo para se perceber a harmonia, e da ultima nota pedal, que se
prolonga por véarios tempos e devera ser articulada em profundidade, de forma a ser ainda

audivel no ultimo acorde.

Referiu-se a importancia de estabelecer planos sonoros, mesmo numa peca que parece ser
puramente mecéanica. Mencionou-se ainda que a importancia da harmonia tem um papel
fundamental e fez-se a comparacdo as suites e partitas para violoncelo e violino, em que os
intérpretes destacam ou apoiam algumas notas, dando inclusivamente uma maior duracao as

mesmas, para tornar o discurso musical mais claro.

Passou-se ao primeiro andamento da sonata de Beethoven, op. 10, n° 2. Depois da execucdo,
elogiou-se o aluno pelos aspectos positivos. Destacou-se 0 contraste entre o caracter mais
ritmico dos primeiros acordes, e a resposta mais lirica que lhes segue. Corrigiram-se alguns
aspectos estilisticos e de leitura, nomeadamente de uma dindmica geral demasiado forte e de
falsos acentos que foram recorrentes. Entretanto, foram-se salientando alguns aspectos

positivos.

A primeira aula do aluno 3 comecou com o Etude-Tableau op. 39, n® 1, de Rachmaninoff.
Depois de uma execucdo feita com grande seguranca, elogiou-se o trabalho realizado.
Comecou por referir-se a necessidade de haver um melhor planeamento sonoro ao longo do
estudo. Mencionou-se que a quantidade de notas a serem tocadas e a densidade propria da
escrita, podem levar a que o som geral seja forte demais, e igual, do principio ao fim.
Salientou-se, por isso, a importancia de organizar melhor os crescendos e os forte, doseando-
0s bem ao longo da peca. Falou-se também na necessidade de estabelecer planos sonoros para
aliviar a saturacdo sonora. Depois de algumas tentativas, houve uma melhoria, tendo sido
alcangado um ambiente sonoro geral mais claro. Também em favor da clareza, sobretudo nos

diminuendos, pediu-se ao aluno para mudar mais o pedal.

De seguida, o aluno tocou o primeiro andamento da Sonata de Beethoven op. 10, n® 3. No fim

da execucdo elogiou-se o trabalho e voltou a falar-se da intensidade musical e da necessidade
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de um melhor planeamento sonoro. Falou-se em aspectos estilisticos e da maneira como deve
ser articulada a anacruse, no inicio da sonata, devendo o apoio cair sobre a primeira nota e ndo
sobre a segunda. Salientou-se também o facto de este motivo tematico estar presente do
principio ao fim da sonata, sendo transversal a todos os andamentos. O aluno revelou
curiosidade e fez bastantes perguntas pertinentes. Falou-se ainda do pedal e da necessidade de
“limpar” o pedal nas resolugdes harmoénicas para ndo criar acentos. Também se pediu a
utilizacdo do pedal una corda, para conseguir tocar mais piano nos graves. Falou-se ainda em
mais um aspecto estilistico importante em Beethoven, que sdo as mudancas abruptas de
dindmica, muito caracteristicas da musica orquestral. Destacou-se a necessidade de uma maior

exploracdo da cor das harmonias.

O aluno tocou ainda o segundo andamento da sonata e procurou-se uma sonoridade de
pianissimo mais intimista. Trabalhou-se o timbre dos acordes ou voicing, destacando apenas

algumas notas e procurando que os acordes ndo soassem a clusters.
3.3.2.1 Algumas observagdes apds a Aula 1

Tentou-se que a planificacdo das aulas fosse realista nos objectivos a alcancar, pelo facto de
se tratar de uma aula isolada. Teve-se em consideracdo que, numa abordagem com um
professor e metodologias diferentes, o progresso e trabalho especifico de uma aula isolada,

teria sempre uma continuidade condicionada.

Em conversa com o professor orientador, chegou-se a conclusdo que tinham sido abordados
aspectos importantes para a aprendizagem. No entanto, foi salientada a necessidade de dar
mais espaco aos alunos para fazerem a sua reflexdo sobre as questes abordadas e chegarem
as suas proéprias conclusbes. O professor orientador sugeriu que se colocassem questdes aos
alunos para estimular mais reflexdo no contexto de aula e salientou que este aspecto poderia

contribuir para uma melhoria na autonomia do estudo.
3.3.3 Resumo da Aula 2

A aluna 1 comecou por executar o primeiro andamento da Sonata em DO maior de Mozart. A
aluna tinha comecado a ler a sonata ha menos de uma semana e, apesar de alguns erros de
leitura, apresentou algum dominio da peca, nomeadamente da exposicéo. Elogiou-se o facto
de ter havido resultados em pouco tempo de trabalho.
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Comecamos por nos concentrar na exposicao e falou-se, de forma muito geral, sobre alguns
aspectos da forma sonata. Foram corrigidos erros que, dada a recente leitura, ainda eram
abundantes. Tentou-se, depois da analise da primeira aula, dar mais espaco & aluna para
chegar as proprias conclusdes, ndo facultando de imediato a informacéo. Com isto tentou-se
que a aluna fosse mais critica e analitica com o seu trabalho. Depois do trabalho de correccédo
dos erros na exposicao, explicou-se a aluna a necessidade de proceder da mesma forma com o

resto do andamento.

Passou-se entdo a um trabalho musical em que se tentou que a aluna reflectisse um pouco
sobre a estrutura musical do tema e chegasse as suas préprias conclusdes, sobre questdes
musicais e de estilo. A aluna respondeu muito bem as perguntas que Ihe foram colocadas e
manifestou muito interesse nesta abordagem mais participativa. Deu as suas opinides, ouvindo

com atencdo e aplicando o que lhe foi solicitado.

Mencionaram-se algumas questdes estilisticas, proprias da musica de Mozart, relacionadas
com harmonia e articulagdo. Falou-se também da conducdo de frases mais longas,
nomeadamente da sec¢do de passagem para o segundo tema. Pediu-se a aluna para fazer uma
articulacdo mais baixa da méo esquerda. Ela reagiu bem e conseguiu aplicar imediatamente
tudo aquilo que vinha a ser-lhe pedido. Neste ponto fez-se um elogio pela capacidade de
resposta da aluna. Continuou-se para o segundo tema, onde se reparou numa quebra de
concentracdo, por parte da aluna. Nesta fase, reparou-se que o facto de voltar a colocar
questdes para a aluna resolver, foi essencial para voltar a captar a atencdo da mesma. Falou-se
de questdes de dedilhacéo e do cuidado que se deve ter na utilizacdo do terceiro dedo para ndo
causar acentos. A aluna pareceu reagir melhor ao que lhe foi solicitado verbalmente do que a
exemplificagéo feita.

No final, a aula diminuiu ligeiramente de rendimento. No entanto, revelou-se uma aula com
um ritmo bom, em que a aluna se empenhou e revelou grande capacidade de adaptacdo. A
conversa que foi tida com a aluna revelou-se também muito produtiva para a compreensao e

estruturacdo da compreensdo musical da peca executada.
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Na segunda aula, o aluno 2 comegou por executar o 2° andamento na sonata op. 10, n° 2, de
Beethoven. O aluno tinha a peca lida, mas ainda néo tinha sido tocada para a sua professora.
Depois da execucéo, falou-se sobre a opgéo, tomada pelo aluno, de néo fazer as repeticoes.
Uma vez que na reexposicdo, as repeticbes sdo variadas, considerou-se que as mesmas
deveriam ser feitas também na exposicdo, por questdes de estrutura formal. De seguida,
tentou-se que o aluno pensasse mais horizontalmente, fraseando tal como Beethoven pede na
partitura. Falou-se ainda na necessidade de, na primeira frase, ouvir dois planos diferentes.
Salientou-se a necessidade de fazer um melhor legato de dedos, sobrepondo ligeiramente a
nota anterior a posterior. Procurou-se ainda, na primeira frase, timbrar melhor a linha
melddica. O aluno compreendeu e reagiu de forma positiva. Utilizou-se ainda a imagem de
passagem da escuriddo a luz, para ilustrar a mudanca de timbre que devera existir, a medida

gue avangamos na primeira frase.

Seguiu-se na partitura e chamou-se a atencao do aluno para fazer os sforzandi, no contexto da
dindmica de piano, ndo insistindo numa intensidade sonora que nao se enquadra no caracter
do andamento. Ao mesmo tempo foi-se trabalhando sempre o fraseado. Houve ainda
correccdo da resolucdo dos acordes da dominante para a ténica, solicitando ao aluno o
diminuendo necessario, de forma a néo criar falsos acentos. Durante a aula foi-se ilustrando,
ao segundo piano, aquilo que era pretendido. Esta estratégia levou a um bom entendimento
daquilo que se propunha, sobretudo quando se exagerou naquilo que ndo deve ser feito.
Pediu-se ao aluno para manter os dedos mais proximos das teclas e evitar alguns movimentos
de braco, para diminuir a dureza no ataque e ndo forcar o som. Explicou-se a importancia da
mudanga de cor, nas tonalidades mais escuras. Trabalhou-se bastante o fraseado e a
importancia - sobretudo nos acordes - de dosear bem a sonoridade, tendo em conta até onde
cresce a frase e a partir de quando é que a mesma comeca a diminuir. Este foi um aspecto que
se trabalhou de forma mais intensa. Praticou-se a independéncia das maos, quando o tema
apareceu com sforzandi na médo esquerda. No caso deste aluno revelou-se bastante Util a
exemplificagdo ao piano e, muito embora se tivesse trabalhado este andamento de forma
intensiva, o aluno foi bastante elogiado pela qualidade do seu trabalho e da sua intuicdo

estilistica.

Passou-se ao terceiro andamento da sonata. Interrompeu-se a execugéo inicial, pediu-se para o

aluno tocar mais lentamente, tendo-se corrigido alguns erros de leitura. De seguida voltou-se
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ao inicio e pediu-se ao aluno para ser cauteloso com os “falsos acentos”, fazendo apenas
aqueles que eram pretendidos por Beethoven e que estavam escritos na partitura. Elogiou-se o
aluno por ter reproduzido aquilo que Ihe foi pedido.

Fez-se ainda algum trabalho de som, chamando a atencdo para a necessidade de salientar
aquilo que se quer ouvir. Falou-se ainda de dedilhacOes e alertou-se para a necessidade de ter
uma posic¢ao no interior do teclado, quando se tocam teclas pretas com o polegar. Por ndo

haver mais tempo, terminou-se a aula.

Para a segunda aula, o Aluno 3 trouxe a Balada n° 1 de Chopin. Depois da execucdo, fez-se
um ponto da situacdo, salientando que o trabalho de leitura foi bem feito e estruturado. Tal
como na primeira aula, voltou a falar-se da saturacdo do som e da necessidade de conseguir
uma estrutura sonora clara, a0 mesmo tempo que se referiu a necessidade de um planeamento

das dinamicas e do volume sonoro, ao longo da peca, mais cuidado.

Discutiu-se o caracter da abertura da balada e tentou levar-se o aluno a reflectir, através de
perguntas, sobre qual seria o caracter geral da Balada e, em particular, de cada seccdo. Depois
de se chegar a conclusdo sobre o som procurado, experimentou-se e tentou-se chegar ao som
adequado. O aluno mostrou-se muito envolvido na aula e resolveu com sucesso aquilo que lhe
foi pedido. Trabalharam-se varios aspectos, uns de caracter mais geral, outros mais especifico.
Mencionaram-se alguns tépicos que necessitavam de ser melhorados. Estes incluiram a
conducéo das linhas e das notas longas, harmonia, pedal, dinamica, articulagéo e a sua relagéo
com a velocidade, a necessidade de haver cuidado nos ataques mais verticais, entre outros.
Discutiu-se o facto do pedal ndo estar marcado com precisdo na partitura e fizeram-se
experiéncias em varias seccles da peca para ver o que resultava melhor. Referiu-se também a
repeticdo recorrente do mesmo tipo de rubato, como constituindo um factor de
previsibilidade. Conversou-se também sobre o pedal e a sua diferente utilizacdo em caracteres
musicais diferentes. Procurou-se a utilizacdo da agogica como forma de estruturar um
discurso musical interessante, sem se tornar repetitivo. Sentiu-se a necessidade de diminuir o
volume sonoro e criar um som mais intimista. Na presenca de indicagdes como sotto voce, em
que havia claramente som a mais, reforcou-se a necessidade de utilizar a técnica digital, a
estruturacdo dos planos sonoros e o cuidado no uso do pedal. Por outro lado, para os
crescendos, salientou-se o facto de o pedal poder ser muito util na criagdo de som. O aluno

compreendeu tudo, deu a sua opinido e, por fim, executou bem aquilo que se pretendia.
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3.3.3.1 Algumas observagdes apos a Aula 2

Na consequéncia das observacgdes feitas na primeira aula, tentou-se questionar mais 0s alunos
durante a aula, criando assim mais espaco para a reflexdo. O resultado foi bastante positivo,
sobretudo no caso da aluna 1 e no caso do aluno 3. Na primeira, as questdes colocadas
tiveram um papel importante na manutencdo da concentracdo e contribuiram para uma aula

dindmica e participativa.

O visionamento das aulas revelou ainda alguns aspectos menos positivos, como uma repeticao
recorrente das ideias ditas anteriormente, quando os alunos ja as tinham assimilado e era
desejavel avancar no trabalho. Constatou-se ainda que a transmissao das ideias poderia ter
sido mais sintética, em varios pontos da aula. A utilizacdo de verbos no condicional, como
“seria bom” ou “poderias fazer”, sdo formas de discurso que podem condicionar a resposta do
aluno. A gravacdo acusou ainda a utilizacdo recorrente de expressées como “ok”, ou “isso,
mas...” — que sdo bastante ambiguas e que ndo ddo ao aluno uma informacéo clara sobre a sua

prestacao.

Para além disto, reparou-se que o planeamento da aula ndo foi cumprido com rigor,
ultrapassando-se o tempo de duracdo da aula, com o cansago consequente dos alunos a fazer-

se notar.
3.3.4 Resumo da Aula 3

A terceira aula, a pedido da aluna, comegou com um pequeno jogo de improvisacdo, que

funcionou como aquecimento digital.

De seguida, a aluna executou o primeiro andamento da Sonata em dé maior de Mozart, K.
545, de memdria. Depois da execucdo, deu-se um feedback positivo a aluna, pela sua
execucdo. Como a aluna se esqueceu de trazer as partituras, optou-se por trabalhar
detalhadamente algumas passagens, aperfeicoando alguns aspectos estilisticos e de fraseado
musical. Na exposi¢do, na seccdo de transicdo para o segundo tema, pediu-se & aluna para
articular menos, mantendo os dedos mais proximos da tecla e pedindo também mais leveza na
execucdo. Exemplificou-se aquilo que se pretendia, no segundo piano. A aluna reagiu

positivamente a ideia de tocar de forma mais leve.
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Logo depois seguiu-se uma pequena e interessante conversa, em que a aluna quis saber
porque é que no Concerto de Trompa de Mozart se pode fazer rubato e, ao tocar piano, é-lhe
pedido para tocar no tempo. Deu-se a resposta a aluna de que, no concerto, a parte do
acompanhamento orquestral mantém o tempo, permitindo ao solista tomar alguma liberdade.
No caso do piano, € a mao esquerda que muitas vezes mantém o tempo, enquanto a méo
direita tem mais liberdade de fraseado, embora ndo tanta como no romantismo. A aluna
manifestou a vontade de tocar Chopin, para poder ter a liberdade de mudar o tempo. Depois
da pequena conversa, e ainda discutindo o que é caracteristico do estilo mozartiano,
executaram-se duas formas de tocar diferentes, tendo a aluna que escolher aquela que
ilustrava um estilo mais mozartiano, mais elegante, mais galante. A aluna decidiu-se
claramente por aquele que era o mais acertado. Esta utilizacdo de dois exemplos extremos,
revelou-se muito atil para a aluna perceber a diferenca entre um estilo e o outro. Quando se
pediu a aluna para repetir a passagem, houve uma clara melhoria, 0 que se considerou como
um aspecto muito positivo. Houve por vezes alguma dificuldade de manter um tempo estavel.
Praticou-se a “terminacdo feminina”, pedindo a aluna para fazer o oposto, para perceber o que
ndo deveria fazer. Houve alguma dificuldade de fazer o que se Ihe pedia, porque a dedilhacédo

utilizada ndo se revelou adequada para o fim pretendido.

Pediu-se entdo a aluna para repetir a exposicdo toda, pensando em tudo o que tinha sido
falado. Em termos estilisticos houve grandes melhoras, embora tenham aparecido outros
problemas, como alguma superficialidade. No entanto, o discurso musical foi bastante mais
fluido. A aluna prosseguiu com o desenvolvimento, voltando ao tipo de ataque vertical que
estava a fazer anteriormente. Pediu-se para a aluna baixar a articulagdo, embora mantendo o
caracter mais dramatico da tonalidade menor. O facto de a aluna articular menos, contribuiu
para um melhor fraseado musical. Na reexposicdo, a aluna voltou a reincidir nos mesmos

erros da exposicdo, mas corrigiu-os mais rapidamente.

No fim da aula, como experiéncia, foi pedido a aluna para tocar mais rapido, com menos
articulacdo e mais direccionado. O resultado foi o de um fraseado mais fluente, mas também

mais descontrolado, em termos de tempo.

A terceira aula do Aluno 2 comegou com a execugdo do Preludio e Fuga em Ré menor, do
primeiro caderno do Cravo bem Temperado, de Bach. Elogiou-se o trabalho realizado e

acrescentou-se que sé havia algumas pequenas alteracdes a pedir. Tentou-se levar o aluno a
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chegar por ele proprio a algumas conclusdes. Trabalhou-se de forma a tentar perceber aquilo
que o aluno gostaria de ouvir. Falou-se da articulacdo alta e referiu-se que se a articulagéo
fosse mais proxima da tecla, conseguir-se-ia maior fluidez. Pediu-se ao aluno para destacar as
notas que se seguem a intervalos maiores e timbrar bem as notas mais agudas. Discutiram-se
também possibilidades diferentes de fraseado, tendo havido alguns resultados positivos que se
reflectiram de imediato na execucdo. Voltou a mencionar-se a necessidade de organizacgao e
de estrutura do estudo em casa. De seguida referiram-se ainda aspectos relacionados com a
tensdo e o relaxamento harmdnicos e mencionaram-se alguns recursos que estdo ao nosso
dispor para reforcar este aspecto. Pediu-se ao aluno ainda para dar o valor correcto as notas,
nomeadamente o da nota pedal de ré que aparece no fim do preltdio. Falou-se da cadéncia
picarda e da possibilidade de terminar o prelidio de forma mais luminosa.

Passou-se a fuga, tendo-se elogiado muito a execucdo. Realizou-se algum trabalho timbrico e
polifonico. Referiu-se que os saltos maiores deverao fazer-se notar, sobretudo quando fazem
parte das caracteristicas tematicas. Alertou-se para a necessidade de timbrar bem as notas de
valor longo, de forma a conseguir uma melhor continuidade e seguimento na linha. Alguns
aspectos técnicos foram trabalhados, nomeadamente, quando uma mao se divide por duas
vozes diferentes. Passou-se ao Estudo op. 10, n°® 9, de Chopin. Sugeriram-se duas formas
importantes para o estudo em casa, sendo uma delas estudar de maos separadas e a outra o

estudo lento e em profundidade, dando prioridade a um maior contacto com o teclado.

Trabalharam-se ainda alguns aspectos de dindmica, de pedal, de articulacdo e de agogica. O
aluno percebeu o que se pretendia, mas estava ainda inseguro, com o texto musical, e
preocupado em tocar as notas certas. Pediu-se ao aluno para fazer o sotto voce que esta
indicado na partitura. Definiu-se 0 que era sotto voce, mezza voce, piena voce e smorzando.
Chamou-se a atencdo para a necessidade de se dosear melhor os crescendos e de se ser mais
claro no uso das dindmicas Referiu-se que a correcta utilizacdo do pedal e da agogica podem

ser recursos importantes nas mudancas bruscas de dinamica.

Na terceira aula, o aluno 3 trouxe para a aula o Preltdio e Fuga em Ré maior, do segundo
caderno do Cravo Bem Temperado. Elogiou-se veementemente a execugéo e a evolucdo, em
relacdo a audicdo recente, e passou-se ao trabalho do preludio. Acordou-se que o preludio

deveria ter o caracter de uma abertura, em tom majestoso, e que este aspecto deveria ser mais
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perceptivel na execucdo. Fez-se algum trabalho timbrico das vozes extremas. Corrigiram-se

algumas resolucdes, que estavam a ser erradamente acentuadas.

Passou-se a fuga, que foi muito bem executada. Elogiou-se muito o trabalho. No entanto,
salientou-se a estrutura geral do som e a polifonia, como aspectos a melhorar. Mais uma vez
se reforcou a necessidade de estabelecer planos e timbres especificos para cada voz. Referiu-
Sse que 0 contra-tema, assim que o tema entra, deveria sair do primeiro plano e passar para um
plano secundério. Alertou-se para a necessidade de estabelecer prioridades em relagdo ao que
Sse quer ouvir, para ndo existir a saturacdo sonora de querer ouvir as quatro vozes, de forma
igualmente intensa. O aluno percebeu de imediato o que era pretendido e aplicou-0 na sua
maneira de tocar. A execugdo ganhou clareza na polifonia e na fluéncia do discurso. O aluno
mostrou interesse por este aspecto da clareza. Elogiou-se de novo o trabalho feito. O aluno

revelou interesse, maturidade e capacidade de adaptacdo a novas perspectivas de abordagem.
3.3.4.1 Algumas observacdes apos a Aula 3

A colocagdo de questdes, no processo de trabalho, continuou a dar resultados, reparando-se
que os alunos estiveram mais participativos e envolvidos na aula. Embora ainda tenham
ocorrido repeticbes de ideias e utilizacdo de expressdes menos eficazes, no geral, a

comunicacdo foi mais sintética e avangou-se mais rapidamente no trabalho de aula.

A abordagem aos alunos €, em geral, simpatica e cordial, no entanto, em alguns momentos,

teria sido Util existir mais assertividade no discurso utilizado.

Relativamente ao tempo da aula, o planeamento foi melhor gerido, ndo se tendo ultrapassado

a duracao prevista.

Teria sido interessante realizar trabalho com o metronomo, de uma forma sistematica.
Reparou-se no facto de a aluna 1 bater frequentemente com o pé a seminima, sinalizando que
0 seu pensamento era mais vertical do que horizontal. A experiéncia de pensar de uma forma

mais horizontal teve resultados, no entanto, merecia ser mais explorada em aulas futuras.
3.4 Avaliacéo do progresso dos alunos

Na aluna 1 observaram-se progressos na aprendizagem bastante positivos. Ao longo do ano

lectivo esta aluna revelou-se muito motivada e disciplinada no trabalho que veio a
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desenvolver. No inicio do ano a aluna revelava uma acentuada falta de bases técnicas que lhe
permitissem aprender o repertério necessario para atingir 0s objectivos do 2° grau de piano.
No entanto, a aluna demonstrou gosto pela leitura musical de pecgas novas e sempre que estas
Ihe foram indicadas pela professora, ela aprendeu-as com grande celeridade. De facto, em
conversa com a aluna, veio a revelar-se que ela tinha lido mais pecas do que as que lhe foram
solicitadas pela sua professora. Isto revelou-se fundamental para a sua evolugdo, na medida
em que todas as aulas foram aproveitadas para trabalhar aspectos musicais e técnicos. Outra
das competéncias que se revelaram importantes para a sua evolucdo no piano foi a capacidade
de estruturacdo e a organizacdo no estudo realizado em casa. Foi uma aluna atenta nas aulas,
participativa e curiosa. Revelou conseguir avaliar as suas capacidades para realizar uma
determinada tarefa e revelou também ter boas capacidades de assimilacdo de infomagdo.
Sempre que lhe foram dadas instrucdes verbais, a aluna esteve mais alerta e percebeu melhor
0 que lhe estava a ser solicitado. Embora também tivesse reagido aos estimulos visuais e
auditivos dados pela professora, estes tiveram que ser feitos com grande exagero, de forma a
que a aluna entendesse exactamente o que era pretendido. Revelou-se uma aluna segura na
execucdo das pecas e que conhece bem os textos musicais que trabalha. Em todas as audicdes
realizadas teve um bom desempenho, mostrando ter adquirido boas competéncias
performativas. N&o obstante, € uma aluna que devera continuar a ganhar competéncias
técnicas que lhe permitam executar repertério mais exigente. Deveria ouvir mais musica,

nomeadamente de estilos musicais diversos.

O Aluno 2 foi um aluno que realizou, ao longo do ano lectivo, um trabalho irregular. Apesar
de ter trabalhado bastante repert6rio durante o ano, o processo de leitura e memorizagdo das
pecas foi feito a muito custo e com maior lentiddo do que seria desejavel, para um aluno que
tem outras competéncias bastante desenvolvidas. Na verdade, grande parte do tempo util das
aulas foi passado a corrigir erros de leitura, dedilhacGes desequilibradas, entre outros
problemas. Isto causou interrupcdes constantes no ritmo da aula e mostrou um sério
desconhecimento do texto musical. No entanto, quando as pegas foram finalmente
assimiladas, foi um aluno que revelou uma intuicdo musical acima da média. Possui boas
competéncias técnicas, revela clareza e fluidez no discurso musical, naturalidade no fraseado,
e uma boa caracterizacdo estilistica das obras. O facto de ter trabalhado muito repertorio
durante o ano lectivo (ver tabela 3) foi um aspecto muito positivo, porque obrigou o aluno a
ler muitas pegas musicais. Na nossa opinido, o aspecto da leitura musical devera ser um dos
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topicos que este aluno devera desenvolver, para que possa atingir melhores resultados.
Pareceu-nos também que o aluno tem dificuldades em estruturar e organizar o seu estudo em
casa. Tendo recebido, no inicio do ano, bastante repertorio para trabalhar, ndo revelou boa
gestdo do estudo de forma a preparar as pecas atempadamente. Na proximidade de audicdes
conseguiu atingir o dominio das mesmas, mas verificou-se que, se o tivesse feito mais cedo,
0s seus resultados podiam ter sido bastante melhores. Um aspecto que consideramos positivo
foi o facto de, apesar de existir manifesta dificuldade na preparacdo do repertério, o aluno
mostrar resiliéncia e ndo aparentar alteracbes no nivel de motivacdo para a aprendizagem e,
apesar de tudo o que foi referido anteriormente, o aluno ter obtido bons resultados. Nas
audicOes teve boas performances, revelando a vontade, fluidez na interpretacdo, e um estilo
bastante adequado ao repertorio. No fim do ano, depois de todas as provas escolares
realizadas e depois do sucesso no Concurso Carl Czerny, realizado no ambito da EMCN, o
aluno estabeleceu, com a professora, o objectivo de participar na 162 edicdo do Concurso
Internacional Cidade do Fund&o. Este objectivo revelou-se muito importante para a motivagéo
do aluno, sobretudo numa altura em que todo o repertorio ja tinha sido tocado em audicGes e
provas. Houve oportunidade de assistir a gravacdo audiovisual das performances feitas no
concurso, e foi possivel observar uma melhoria na qualidade da execucdo. O aluno recebeu o
primeiro prémio, facto que veio a ser bastante motivador para o aluno, num ano lectivo que

ndo foi regular em termos de aprendizagem, como ja dito anteriormente.

O aluno 3 foi um aluno que realizou um trabalho sélido e constante ao longo do ano lectivo.
Sendo um aluno finalista e tendo como objectivo continuar os seus estudos musicais no
ensino superior, mostrou que tem objectivos claros, revelando maturidade no estudo que
realizou em casa e na sua postura na sala de aula, mantendo-se sempre atento e interessado,
colocando questbes pertinentes e mostrando flexibilidade na resolucdo dos problemas.
Conseguiu gerir a preparacdo e manutencdo de obras de grande complexidade, como é o caso
da Sonata n° 4 de Alexander Scriabin, ou o Concerto de Schumann, para Piano e Orquestra. O
aluno preparou com rigor todas as audicdes, provas e concertos do ambito escolar e, mesmo
depois de os objectivos estarem ja atingidos, continuou a fazer progressos, aperfeicoando o
repertério trabalhado. Salienta-se a reflexdo profunda que faz sobre as obras a interpretar,
identificando os problemas, isolando-0s, e procurando estratégias para a sua resolucéo.
Relativamente as audi¢6es - e considerando a preparacdo do aluno para as mesmas - estas, no

geral, correram bem. Sentiu-se seguranca na execucao e coeréncia interpretativa. Durante
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todo o ano, apenas houve duas performances menos conseguidas. Uma delas foi a do estudo
op. 39, n° 1, de Rachmaninoff, na audi¢do do primeiro periodo. Notou-se alguma ansiedade e
0 andamento acabou por ser rapido demais para uma execucao controlada. O aluno confessou
que o resultado ficou um pouco abaixo das suas expectativas. O outro momento menos bem
sucedido foi a audicdo de fim de ano, em que o aluno tocou a Balada n° 1, de Chopin. Voltou
a existir alguma falta de controlo, 0 que causou alguma precipitacdo e alguns erros na
execucdo. No entanto, em ambas as vezes, o aluno reflectiu sobre o sucedido e tomou as
medidas necessarias para que 0 mesmo nao voltasse a acontecer. De facto, nas provas que se
seguiram as audicOes referidas, a execucdo de ambas as pecas referidas correu bastante bem.
Em audicdo, o aluno tocou ainda a Sonata de Beethoven, op. 10, n° 3, e o Preludio e Fuga em
Ré maior, do segundo caderno do Cravo Bem Temperado.

Uma das obras mais trabalhadas, em contexto de aula, foi o Concerto de Schumann em L&
menor. Foi a obra que o aluno preparou para a sua Prova de Aptiddo Artistica, que seria
realizada no pequeno auditério do CCB, com a orquestra de alunos da EMCN. Um dos
aspectos mais trabalhados foi 0 som e a necessidade de um timbre mais brilhante e profundo,
para que o piano se possa destacar como solista que é, da orquestra. Para além da actuacdo no
CCB, houve outra, ainda durante o segundo periodo, no Saldo Nobre da EMCN. Néo podendo
0 mestrando estar presente em nenhum dos concertos por motivos profissionais, assistiu-se a
gravacdo audiovisual, que revela ter sido uma excelente interpretacdo, em que se salientam o
rigor na leitura da obra, a riqueza interpretativa e a qualidade no timbre e na projeccdo do

som.

Observou-se que, no geral, os alunos trabalharam bastante repertdrio (ver tabela 4), que foi
escolhido em funcdo dos programas a cumprir, bem como das audi¢cdes tematicas e dos
concursos em que os alunos participaram. Os contetdos trabalhados durante as aulas,
incluiram diversos aspectos técnicos relacionados com a articulacdo, a expressividade

musical, com o caracter estilistico, a qualidade de som, pulsacéo ritmica, entre outros.
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Repertdério trabalhado durante o ano lectivo de 2014/2015, por aluno

* Estudo n° 61, op. 599 — C. Czerny
* Estudo n°® 1, op. 299 — C. Czerny
* Estudo n° 2, op. 299 — C. Czerny
* Estudo n° 3, op. 299 — C. Czerny
Aluna 1 (2° grau) * Sonatina em D6 maior, op. 36, n° 3 — M. Clementi
« Bom Dia, do Livro de Maria Frederica — Frederico de Freitas
* Sonata em d6 maior, K. 545 — W. A. Mozart
* Prelidio op. 11, n° 15 - Scriabin
* Preludio em Fa maior, BWV 928 — J. S. Bach
* Bourée em Si menor —J. S. Bach

* Sonata em Fa maior, op. 10, n° 2 — L. v. Beethoven

* Preludios op.11, n° 10 e n® 11 — A. Scriabin

* Preludios op. 29, n° 10 e n° 11 — F. Chopin

» Danca, da Petite Suite — A. Fragoso

Aluno 2 (6° grau) * Estudos op. 72, n° 1, n° 2 e n° 6 - Moritz Moszkowski

* Estudo em Fa menor, op. 10, n° 9 — F. Chopin

* Preludio op. 7, n° 1 — A. Vitorino D’ Almeida
* Prelidio e Fuga em D menor, 1° caderno —J. S. Bach
* Preludio e Fuga em Ré menor, 1° caderno —J. S. Bach

Sonata op. 10, n° 3 — L. v. Beethoven
Etude-Tableau op. 39, n° 1 — S. Rachmaninoff
Aluno 3 (8° grau) Sonata n° 4, op. 30 — Alexander Scriabin

Concerto em La menor, op. 54 — R. Schumann
Preltdio e Fuga em Ré maior, 2° caderno — J. S. Bach

Tabela 3 — Lista de repertorio trabalhado ao longo do ano, por aluno

3.5 Audicg0es, provas de recital e concertos

Ao longo do ano, houve trés audi¢cbes de classe (uma por periodo), em que os trés alunos
observados participaram. Estas audi¢fes foram importantes para motivar o estudo e para 0s
alunos terem contacto com o trabalho que é desenvolvido no dmbito da classe. E também
natural que os alunos mais novos vejam os mais velhos como um exemplo a seguir, 0 que faz
com que a audicdo tenha um papel pedagdgico importante, para além da prética da
performance.

Houve ainda outras iniciativas do ambito da Escola de Musica do Conservatorio Nacional,

como a audicao tematica “O Livro de Maria Frederica” (de que foi feita, posteriormente, uma
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gravacdo em CD), em que todas as classes de piano estiveram representadas. Outra das
audicdes tematicas realizadas, também com todas as classes de piano, foi a dos Preludios de
Scriabin e Chopin. Participaram nestas audi¢fes a aluna do Curso Basico e o aluno do 10° ano

do Curso Secundario.

Houve ainda, durante o segundo periodo, um concerto da orquestra de alunos da EMCN, em
que participou o aluno finalista do Curso Secundario, como solista, interpretando o Concerto
de Schumann em L& menor, op. 54.

Para além das audicGes de classe e audi¢Bes tematicas, os alunos do Curso Secundario tiveram
ainda a oportunidade de tocar em publico nas provas de recital do segundo e terceiro periodos.
O facto de terem sido realizadas audi¢Oes antes das provas de recital e global revelou-se de
grande importancia, porque deu a oportunidade aos alunos de praticarem a sua performance e

de corrigirem aquilo que ndo tinha corrido tdo bem na audicao.

3.6 Avaliacoes

Como parte integrante do processo de ensino e aprendizagem, a avaliacdo assume um papel
fundamental, permitindo ndo sé classificar o progresso na aprendizagem, mas também

motivar e potenciar a mesma.

No 6° ano do Curso Basico, para além da avaliacdo sumativa interna no final de cada periodo,
a avaliacdo da disciplina de formac&o vocacional (piano) inclui uma prova global de caracter
obrigatorio, cuja ponderacdo € de 30%, no calculo da classificacdo final. A avaliacdo
sumativa da aluna 1 foi Bom (4 valores, numa escala quantitativa de 0 a 5) no primeiro
periodo, tendo no segundo e terceiro periodos, bem como na prova global, obtido a mesma

avaliacdo.

No Curso Secundério, a avaliagdo final de cada periodo da disciplina de instrumento reflecte
a ponderacdo de trés parametros. Estes sdo a avaliagcdo continua, a prova técnica e a prova de
recital. E apenas feita uma excepcéo para o 3° periodo do 12° ano, no qual se substitui a prova
de recital pela prova global, que tem 50% de ponderacdo na nota final. No ano terminal do
curso de piano realiza-se ainda a prova de aptiddo artistica (PAA), que se destina a alunos que

queiram prosseguir 0s seus estudos artisticos no ensino superior.
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O aluno do 10° ano do Curso Secundério obteve a classificacdo de 14 valores (numa escala

quantitativa de 0 a 20) no primeiro periodo, 16 no segundo periodo e 17 no terceiro periodo.

O aluno do 12° ano do Curso Secundério obteve a classificacdo de 18 valores no primeiro
periodo, 18 valores no segundo periodo e 20 valores na prova global. O resultado da PAA foi

também de 20 valores.

4. Analise Critica da Actividade Docente

Uma das condi¢Bes mais importantes para existir um processo de aprendizagem saudavel, é
haver uma comunicacdo eficaz. O feedback que se da ao aluno, depois da execucdo de
determinada peca, deverad ser claro e Gtil, na medida em que o aluno devera conseguir
estabelecer uma relacdo entre aquilo que fez e aquilo que o professor pensa. Ocorreram, ao
longo das aulas leccionadas, momentos em que esse feedback podia ter sido dado de forma

mais clara, elogiando mais e, no geral, reagindo mais ao que o aluno ia realizando.

Um aspecto que nos levou a alguma reflexdo, foi o uso do metronomo. O seu uso revela-se
benéfico para o controle da igualdade e da qualidade do som, bem como no doseamento da
velocidade da execucdo, sobretudo em fases de trabalho iniciais. No entanto, 0 seu uso
também pode favorecer o fraseado e a conducdo musical, se usado de forma adequada. Num
compasso ternario, uma marcacdo de metrénomo a seminima, vai favorecer uma execucao
mais vertical da peca. Por outro lado, no mesmo compasso, usando 0 metronomo com
marcacdo a minima com ponto, ou por compasso, podemos estimular mais o fraseado e a

fluidez musical.

Outro dos topicos que foi alvo de alguma reflexdo, foi a articulagdo. E importante trabalhar a
articulacdo digital, tendo em vista a igualdade, o som e a clareza das notas. Nao obstante, é
necessario estar alerta e ndo deixar que o discurso musical fiqgue demasiadamente vertical e
sem direc¢do. Por exemplo, quando a aluna 1 estudou a Sonata em D6 maior de Mozart, ou a
Sonatina de Clementi, observou-se com frequéncia algum abuso de uma articulacéo vertical,
ndo so6 na linha melddica, como também no acompanhamento da méo esquerda. Uma sugestao
feita para o trabalho da mao direita foi procurar uma maior proximidade com o teclado,

utilizando a articulagdo do punho e do brago para conseguir uma posi¢do mais estavel da méo
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e um percorrer do teclado mais horizontal. Penso que, desta forma, o sentido de frase, bem
como o legato, ficaram favorecidos. Também no acompanhamento da médo esquerda seria
importante trabalhar uma articulacdo mais proxima da tecla e uma horizontalidade do
acompanhamento que favoreca o desenho melddico e o fraseado da mao direita. Na nossa
opinido, este aspecto merece alguma atencdo. Reparou-se que ocorreram, com frequéncia,
“falsos acentos”, que sd0 causados por falta de contacto com o teclado e uma articulacédo
demasiado alta. Considerou-se importante insistir sobre a resolugéo deste problema, uma vez

que o0 mesmo ira ter um resultado directo sobre o caracter estilistico das obras executadas.

Com o aluno 3 tentou-se explorar o planeamento dinamico ao longo da obra. Constatou-se
com frequéncia alguma saturagéo sonora, nomeadamente quando o aluno executou a Balada
de Chopin, o Estudo de Rachmaninoff, ou a Fuga em Ré maior de Bach. Nesta ultima, na
terceira aula, foram explorados os planos sonoros, com o objectivo de ter uma maior clareza
polifénica. Esta exploracdo dos planos sonoros consistiu num trabalho de estabelecer
prioridades em relacdo aquilo que deve ser mais e menos timbrado, de maneira a que as vozes
que estdo em plano secundario ndo interfiram com a voz que estd no plano principal. Este

trabalho revelou também melhorar a fluidez do discurso musical.

O aluno 2 revelou ao longo do ano lectivo uma dificuldade acentuada na leitura e na
preparacdo do repertério. Observou-se que o aluno ndo trabalhou o suficiente ou fé-lo de
forma ineficaz. No entanto, observou-se, durante as aulas, que o aluno tem dificuldades
acentuadas na leitura da partitura musical e no tratamento da informacdo que se encontra na
mesma. Uma boa estratégia serd estimular a leitura com exercicios apropriados,
eventualmente de execucdo menos complexa, nos quais o aluno possa praticar o processo de

execucdo directa de uma partitura e a sua conversdo imediata em discurso musical.

5. Conclusao

O processo de observacdo de aulas que decorreu deste estagio, foi interessante e revelador.
Por um lado, ter a oportunidade de assistir as aulas de uma professora com grande experiéncia
foi de extrema importancia, porque se assistiu, durante um ano lectivo, a aplicacdo de

metodologias consolidadas que tiveram resultados muito positivos na aprendizagem dos
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alunos. Igualmente revelador, foi a observacdo de aulas leccionadas pelo mestrando,
facultando a oportunidade de olhar para a pratica pedagogica de uma perspectiva mais critica.
Os resultados foram expressivos e levaram a introducdo de alteragcdes a varios niveis. Tal
como para um masico o método da gravagdo se revela importante para ouvir e avaliar “de
fora”, também para um professor o mesmo se revela essencial para uma correcta avaliacdo da

eficacia das metodologias aplicadas.

No geral, uma das estratégias que tiveram mais resultados, foi a de dar mais importancia a
reflexdo, dentro da sala de aula. Isto levou a que as aulas fossem mais dinamicas, levou a uma
participacdo maior dos alunos e a uma consciencializacgdo maior dos processos de
aprendizagem. Espera-se que o resultado seja uma maior capacidade de organizagdo e

estruturacéo do trabalho, uma maior autonomia no estudo.

Verifica-se, no entanto, que cada aluno é um individuo, inserido num contexto social e
familiar diferente. Factores de naturezas diversas poderdo influenciar o processo de
aprendizagem. No caso do aluno 2, vimos que, apesar de ser um aluno que revelou falta de
autonomia no estudo, uma acc¢do adequada por parte da professora levou a que o aluno tivesse
apresentado bons resultados. Em suma, o professor deverd sempre considerar as
especificidades de cada aluno em particular e encontrar estratégias adequadas especificas,

para que possam sempre ser alcancados os melhores resultados possiveis.

Por fim, o objectivo alcancado durante este processo é o de nos tornarmos professores
eficazes. Este processo ndo termina aqui e deverd continuar a olhar para além de novos
horizontes da eficacia pegagogica. Muitas das questdes com que nos deparamos podem ser
mais ou menos importantes, umas ideias serdo boas, outras ndo tanto. Mais do que isso,
seremos confrontados com vaérias perspectivas e o facto de simplesmente pensarmos nelas

podera fazer de nos professores melhor fundamentados e preparados.

-43-



-44 -



Seccao Il — Investigacao
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1. Descricéo do Projecto de Investigacao

Um dos primeiros jogos musicais propostos aos alunos de iniciacdo musical, nas aulas de
formacgdo auditiva dos nossos conservatorios, € um jogo simples em que o professor,
apresentando uma frase ritmica ou melodica, pede ao aluno para “inventar” uma resposta a
essa frase. Este exercicio simples de improvisacdo pode ser uma forma extremamente
interessante de estimular o aluno para a linguagem musical e de o despertar para importantes
recursos que estdo ao seu dispor, na construcdo do discurso musical. O espectro da construcéo
deste discurso € amplo e abrange conceitos como melodia, ritmo, harmonia, fraseado, som e
aspectos relacionados com agogica, dindmica, articulagdo, textura e densidade do som, ou

seja, tudo aquilo de que se trata quando falamos de musica.

As questdes que colocamos, ao propormos desenvolver tal projecto, tém predominantemente
um cariz pedagdgico. Autores como Gagel (2010), propGem a improvisacdo como um tipo de
experimentacao concreta. Isto pressupde um percurso de linguagem musical onde os sons sdo
combinados empiricamente e que surgem da accdo musical, cuja estrutura € um movimento
dindmico. Na nossa opinido, esta pratica ndo tem que ter um fim em si mesma. A questdo que
nos colocamos €, se a pratica da improvisagdo e de alguns exercicios, podem contribuir para o
desenvolvimento de uma relagdo mais proxima com o instrumento, ao nivel do dominio do
mesmo. Seréd que a improvisacao pode ajudar a construir o sentido de expressividade musical,
ao estimular a traducdo de ideias em ac¢Bes musicais? Sera que a improvisacdo pode servir a
exploracdo e a compreensdo das possibilidades técnicas e acusticas do piano? Serd que a
improvisacdo pode ajudar na forma como lidamos com situagdes musicais imprevisiveis? E
sera que isto pode, por sua vez, contribuir para uma reducdo das inibicdes pessoais e conduzir
a melhores resultados na performance? Sdo questdes que acreditamos serem relevantes o
suficiente para deverem ser testadas. E inconcebivel tentar imaginar que os grandes
compositores da musica para piano ndo tenham realizado, eles proprios, estas experiéncias.
Foram eles que atravessaram as fronteiras dos varios generos de discurso musical. Foram eles
que levaram os fabricantes a construir instrumentos com cada vez mais possibilidades
acusticas. Sera possivel imaginar que Bach, Chopin ou Liszt ndo improvisavam? Mesmo nos
dias de hoje temos exemplos de pianistas do &mbito da mdsica erudita — como, por exemplo,
Grabriela Montero ou Paulo Alvares — que, ndo s sdo eximios improvisadores, como fazem

questdo em incluir nos seus concertos grandes partes improvisadas. Para além do referido, e
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dependendo da vertente profissional que um pianista seguira no seu futuro, a improvisagédo
poderd vir a tornar-se numa ferramenta essencial no desempenho das suas fungfes. Um
pianista de musica contemporanea devera, por exemplo, estar familiarizado com técnicas de
improvisacdo. Da mesma forma, um pianista repetidor, seja em épera ou danca, devera

possuir competéncias de improvisacao.

O projecto de investigacdo que nos propomos realizar é o de criar um espaco de
experimentacéo livre, onde alunos do ensino vocacional de piano tenham a oportunidade de
fazer uma abordagem ao instrumento, através da improvisacdo. Com isto ndo se pretende,
fundamentalmente, que o aluno aprenda a improvisar, mas sim que - através da exploracao de
técnicas de improvisacdo especificas - Ihe sejam fornecidas ferramentas pedagdgicas para a
exploracdo musical, no que diz respeito a linguagem e a sua compreensdo. Quando pedimos a
um aluno para que este togque uma escala, ndo estamos a fazer nada mais do que a dar-lhe
ferramentas que ele podera vir a utilizar, mais tarde, ao interpretar uma determinada peca ou
obra. Quando se fala de improvisagdo como ferramenta pedagdgica, ndo se pretende, com esta
experiéncia, encontrar uma alternativa para a abordagem convencional ao instrumento.
Pretende-se encontrar uma forma de abordagem complementar que possa potenciar uma
relacdo mais instintiva com o instrumento, uma relacéo forte que dé respostas claras ao aluno
e um significado a sua relacdo com a musica e com 0 piano; uma relacdo que estimule a sua
criatividade e que potencie a sua motivacdo e, consequentemente, O Seu SucessO nha

aprendizagem.

2. Revisao de Literatura

2.1 A improvisacdo musical

Pretendendo estabelecer um conceito teérico de base para o presente estudo, consideramos
necessario, com base na literatura existente sobre a matéria, encontrar possiveis defini¢oes
para improvisagcdo musical. A primeira definicdo encontrada é a do Dicionario da Lingua

Portuguesa, da Porto Editora, onde podemos ler:

Improvisar

“(de improvisar) v. tr. fazer ou inventar de improviso; arranjar a pressa; citar
falsamente; v. intr. mentir; refl. constituir-se; atribuir-se” (s.d.)
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Da definicdo apresentada facilmente deduzimos que improvisagdo é o resultado do acto de
improvisar e que é uma actividade criativa, na medida que pressup@e o fazer ou inventar. Uma

outra defini¢cdo que encontramos € a seguinte:

Improvisar

“Accdo de realizar sem prévia preparacao, no piano ou no 6rgdo, uma peca de

musica de regular construgdo”.
(Borba e Lopes-Graga, Dicionario de Musica, 1956)

Na definicio de Tomés Borba e Lopes-Graga, encontramos uma definicdo mais
contextualizada e que nos remete para uma pratica especifica musical que consiste na
realizacdo musical feita a partir de uma estrutura pré-existente. Por esta definicdo entende-se a
realizacdo harmonica e ornamentada de um baixo continuo, uma pratica que esta associada a
masica barroca e que, na tradicdo do estudo de alguns instrumentos, como sdo o0 caso do

orgdo e do cravo, ainda é aplicada hoje em dia.

No New Grove Dictionary encontramos a seguinte definicdo para improvisacao:

“The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is

being performed”.

(Horsley et al., 1980)

Esta descricdo aproxima-nos ja de um processo de criagdo musical mais livre, que apresenta
semelhancas com a composicdo musical. Também Schoenberg relaciona o processo de

composicdo com a improvisacao:

“(...) composing is a slowed-down improvisation, often one cannot write fast

enough to keep up with the stream of ideas”.

(Schoenberg, 1975, citado por Aguiar, 2012)

Encontramos ainda outras referéncias, que nos poderdo dar uma nocdo mais especifica da
natureza da improvisacdo. Segundo os autores Albert Kaul e Jirgen Terhag (2013), a
improvisacdo musical consiste na invengdo espontanea de musica. Para Jaques-Dalcroze
(1921), a improvisagdo resulta das relagbes directas entre as ordens cerebrais e as

interpretacdes neuro-musculares, com o objectivo de expressar ideias musicais. Gurlitt e
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Eggebrecht (Gurlitt e Eggebrecht, 1967) referem que a improvisacdo musical resulta da
invencdo musical, em simultaneidade com a sua realizacdo sonora, e exclui a fixacdo escrita

ou a realizagéo de uma obra.

Podemos assim concluir que a improvisacao esta intimamente ligada aos seguintes conceitos:
* criatividade

* espontaneidade

* invencdo musical

* expressdo musical

* realizacdo sonora

2.2 Contextualizacao historica

A improvisagdo musical consistiu, muito provavelmente, na primeira forma musical, na
verdadeira concepcdo da palavra formal, que o ser humano produziu. De facto, ainda nos dias
de hoje, a maior parte da musica que se faz contéem elementos de improvisacdo musical. Para
constatar este facto, podemos referir a masica de diferentes culturas da Asia, Africa e do
continente americano. Na Europa, podemos encontrar este caracter improvisatorio em varios

estilos de musica popular.

Se procurarmos na histéria da musica ocidental chamada de erudita ou classica, esta também
tem profundas raizes na pratica da improvisacdo. N&o precisamos de recuar muito tempo para
constatar que, por exemplo, no periodo Barroco, os musicos deveriam possuir competéncias
de improvisacdo musical fluente. Pertencia ao saber de um cravista ter a capacidade de
realizar harmonias a partir de uma linha de baixo, e qualquer instrumentista profissional sabia
ornamentar uma linha melddica, respeitando as regras estilisticas que eram usadas e
consensuais entre os musicos. Nas palavras de Alcantara (1997) encontramos uma descricao

da realidade de outros tempos:
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“In the past, improvisation was an integral part of every musician’s daily life.
To be a musician meant to be a composer, an improviser, and an interpreter.

These activities were barely distinguishable from each other.”

(Alcantara, 1997)

De facto, a improvisacao parece ter feito parte da vida dos intérpretes do passado. Segundo o
musicélogo Ferrand (1961), no século XVI, o coro de uma igreja periférica perto de Veneza,
era treinado para improvisar polifonia a 5 vozes, baseada em cantoch&o litargico. No século
XVII1, qualquer instrumentista de tecla iniciava os seus estudos musicais aprendendo a tocar a
partir de um baixo cifrado, de forma fluente e elegante.

Temos hoje acesso a referéncias histéricas de compositores como Quanz (1752), Tartini
(1756) e C.P.E. Bach (1753), onde podemos encontrar instrucdes reveladoras sobre a pratica e
o0 desenvolvimento da ornamentagdo, a improvisacdo de Cadenzas, a realizagdo harmdnica a
partir de um baixo, entre outras praticas relacionadas com a improvisagdo. C. P. E. Bach
inclui, no seu Ensaio sobre a Verdadeira Arte de Tocar Instrumentos de Tecla (1753), um
capitulo dedicado a improvisacdo, onde da instrucbes sobre a forma de improvisar uma

fantasia livre:

“A fantasia livre deve ser desprovida de métrica regular, podendo
movimentar-se por mais tonalidades do que é habitual ouvir noutras pecas,

que sdo compostas ou improvisadas dentro de uma métrica propria”.

(Bach, 1753)

No final do século XVIII, a improvisacdo comecou a basear-se predominantemente na
liberdade formal e no elemento surpresa. A partir de numerosas obras de caracter
improvisatorio do periodo, o musicologo Peter Schleuning (1971) catalogou uma série de
recursos caracteristicos, tais como modulag6es abruptas para tonalidades distantes, cadéncias
inesperadamente interrompidas, entre outros recursos. Podemos encontrar alguns destes tracos
em obras de compositores como Johann Ludwig Krebs, C. P. E. Bach, Ernst Wilhelm Wolf,
Johann Christoph Kellner, Mozart, entre outros. Apesar da aparente desordem, muita da
musica de caracter improvisatério do periodo, obedecia aos principios fundamentais da
gramatica musical. O autor Peter Schleuning (1971) enfatiza a nogdo de equilibrio implicita
no termo verninftige Betrigereien (traicdes razoaveis), utilizado por C. P. E. Bach, no seu

ensaio de 1753.
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Segundo o autor Robin Moore (1992), um dos factores que mais contribuiram para o gradual
desaparecimento da préatica da improvisacdo foi uma certa democratizacdo da cultura que se
viveu na Europa Central a partir do final do século XVIII, que teve as suas origens nas
mudangas sociais que levaram ao crescimento da classe média. Esta Gltima, desejando ter
acesso a cultura como factor de prestigio social, levou a que aparecessem numerosas edi¢des
musicais impressas de facil acesso, bem como a aquisicdo generalizada de instrumentos
musicais. A mausica que outrora era praticada nas cortes da Europa por muasicos com
conhecimentos profundos, baseados numa tradicdo secular, passava agora a poder ser
executada por todos. No entanto, a estes novos consumidores de musica, faltava formacéo e
conhecimento para executar as partituras com a elegancia e estilo adequados. O que era
previsivel comecou a acontecer. Musicos profissionais comegaram a protestar veementemente
contra aquilo que eles consideravam ser interpretacfes improprias por parte de musicos
amadores. Leopold Mozart, no seu Ensaio para uma Escola de Violino Completa (1756),

escreve o seguinte:

“Alguns imaginam-Se a trazer para o mundo [com as suas interpretagdes]
algo de maravilhoso e belo quando, ao ornamentar uma nota num Adagio, a
transformam em uma duzia delas, pelo menos. Estes assassinos de notas
demonstram um mau julgamento...”

(Mozart, 1756)

Este acesso generalizado a mdsica por parte dos novos consumidores, levou a que 0s
compositores escrevessem na partitura todos os elementos necessarios a uma correcta
execucao da mesma. Domenico Corri, cuja musica comegou a circular por volta de 1780, foi 0
primeiro compositor a publicar partituras na sua forma completa, incluindo toda a necessaria
ornamentacdo, escrita de maneira apropriada para aqueles que, de outro modo, seriam

incapazes de interpretar a partitura improvisando.

Como considera Ernst Ferand (1961), s6 muito dificilmente poderemos hoje imaginar o quéo
importante foi o papel da improvisacdo, para a evolucdo da musica erudita ocidental, desde a
idade média até ao século XIX, ndo mencionando os primdrdios. Mesmo ja em pleno século
XIX, saber improvisar era considerado como sendo uma indispensavel habilidade para o
musico profissional. Sabemos hoje que Cramer, Hummel, Paganini, Ries, Schubert,
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Mendelssohn, Chopin, Clara Schumann, Joachim e Brahms, para citar alguns nomes mais
familiares, eram todos eles competentes improvisadores, para além de intérpretes e

compositores (Robin Moore, 1992).

Na publicacdo de Carl Czerny, Instrucdes Sistematicas para Fantasiar ao Pianoforte, opus
200 (1830), encontramos modelos para improvisar fantasias, preludios e cadenzas. Nesta
publicacdo, Czerny compara a improvisagdo bem realizada de uma fantasia, a “um belo
jardim inglés que, parecendo irregular na sua forma, esta repleto de surpreendente variedade”.
Apesar de, no inicio do século XIX, os principios da arte de realizar um preludio ainda
dependessem de um baixo continuo, neste aspecto, o plano formal de fantasia distancia-se de

forma clara daquilo que foram as bases para a improvisacao durante o século XVIII.

Na realidade, a improvisacao esta estreitamente relacionada com o processo composicional.
As excepcionais competéncias de Beethoven como improvisador sdo detalhadamente
descritas por Czerny como sendo “profundas e esmagadoras” (Czerny, 1830) e tiveram um
impacto profundo nas suas composi¢fes. Outros grandes compositores do periodo romantico,
tais como Schubert, Chopin, Liszt e Clara Schumann, ndo s6 eram eximios improvisadores,
como também escreveram composicdes baseadas em estruturas musicais mais livres,
motivadas pela pratica da improvisacdo. Obras como a Fantasia op. 77 ou a Fantasia Coral de
Beethoven, a Fantasia Wanderer e os Impromptu de Schubert, a Polonaise-Fantaisie de
Chopin, as parafrases de Liszt, sdo apenas alguns dos exemplos que ilustram este facto. Um
dos exemplos mais Obvios da pratica da improvisacdo, do qual estamos hoje ainda bem
conscientes, sdo as cadéncias dos concertos, nas quais é dado ao intérprete um espaco para
“fantasiar” ou improvisar, normalmente, sobre os temas apresentados na obra. Na verdade,
também ha ja muito tempo que a pratica generalizada de improvisar cadéncias desapareceu
dos habitos dos intérpretes, tendo sido substituida pela execucdo de cadéncias ja escritas pelos

préprios compositores ou por alguns intérpretes do passado.

A partir do fim do século XIX e inicio do século XX, outras razbes sdo apontadas para o
gradual desaparecimento da préatica da improvisacdo. Algumas dessas razdes prendem-se com
o caracter experimental de muita da musica feita nessa altura, com um crescente interesse pela
interpretacdo historicamente informada, com a reveréncia pela masica como uma forma de
arte superior, tentando cristalizar uma “interpretacdo perfeita” das obras iconicas do repertdrio

e deixando pouco espaco ao intérprete para uma interpretacdo individual. Todos estes factores
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parecem ter contribuido para o declinio da improvisagdo na chamada musica erudita
ocidental. Devemos referir, contudo, a escola de orgao europeia, como a unica que mantém a
pratica da improvisacdo viva, resistindo assim as especificidades do mundo moderno e as
exigéncias da especializacdo instrumental geradas na musica dos nossos dias. De facto, na
aprendizagem de 6rgéo, a improvisacdo continua a ser uma disciplina fulcral e indispensavel,
fornecendo aos seus alunos modelos solidamente alicercados nos principios da harmonia e
contraponto, e da constru¢do de formas musicais, tais como fugas, tocatas, preludios, entre

outras.
2.3 Perspectivas tedricas sobre o conceito de improvisacao

Existe na literatura a tendéncia de distinguir dois tipos de improvisagdo musical diferentes um
do outro. O primeiro consiste na improvisagdo idiomatica, cujo processo de cria¢do, de acordo
com o autor Derek Bailey (1993), se orienta por um idioma musical especifico. Dentro dos
géneros musicais que nos sdo mais familiares, é em linguagens como o jazz ou a masica
barroca que encontramos 0s melhores exemplos deste conceito idioméatico de improvisagao.
Este género de improvisacdo requer dos intervenientes uma familiaridade com o estilo
musical em questdo, com a sua estrutura formal e as suas caracteristicas ritmicas, melodicas e
harmoénicas. O segundo tipo de improvisacdo é a chamada improvisacdo livre. Segundo
Alonso (Alonso, 2008), o que diferencia a improvisacao livre da improvisacao idiomatica é a
auséncia de uma linguagem musical de referéncia. Neste caso, 0 musico improvisador toca
sem procurar qualquer tipo de estruturas conhecidas. Por outras palavras, a improvisacdo
idiomatica é aquela que se encerra dentro de um determinado estilo ou linguagem musical,
com as suas caracteristicas proprias, e improvisacdo livre é aquela que propde uma accao
musical experimental, que visa uma superacdo dos idiomas. Ainda segundo a opinido de
Alonso, é através da improvisacdo livre que se estabelece uma maior interac¢do entre os
musicos, uma vez que esta exige da parte dos intervenientes uma escuta atenta do material

sonoro e a construgdo de uma estrutura sonora partindo desse material (Alonso, 2008).
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Os dois conceitos de improvisacao, de acordo com Derek Bailey (1993)

- orientada num estilo musical especifico
Improvisagéo

Idiomatica . L
requer conhecimentos musicais
orientada na escuta do material sonoro
Improvisagdo Livre propde uma ac¢éo musical experimental

auséncia de referéncias musicais

Tabela 4

Sao varios os autores que se pronunciam sobre estas duas perpectivas da improvisacao
musical. Christopher Azzara defende que a improvisacdo implica a capacidade de criar
musica, espontaneamente, em funcdo de parametros musicais especificos (Azzara, 2002). Esta
perspectiva vai de encontro a de Edwin Gordon, segundo o qual a improvisacéo é a audiagdo e
0 uso espontaneo de padrdes tonais e ritmicos, com determinadas restricbes (Gordon, 2000).
A ideia de que improvisar pressupde o conhecimento e uso de um vocabulario, como se de
uma lingua falada se tratasse, para expressar as suas ideias musicais, é defendida também por
outros autores como John Sloboda. Este introduz o termo ‘“conhecimento geral tonal e
estilistico”, que ele utiliza para definir um repertoério musical inconsciente, que existe em cada
um de nos, e que € construido através das nossas experiéncias musicais do passado,
influenciando o0 nosso processo da criagdo musical (Sloboda, 1985). Também Pressing
sublinha a importancia do desenvolvimento dos conhecimentos de base, para se poder
improvisar (Pressing, 1988). Philip Johnson-Laird (1991) tambeém da realce a este aspecto, na
sua teoria sobre a psicologia da improvisacdo, onde defende que improvisar requer uma
gramatica musical de base. Esta gramatica, baseada em teorias musicais sobre harmonia tonal,
melodia e ritmo, € a mesma que é usada nas aulas de teoria musical e formacdo auditiva
(Johnson-Laird, 1991).

Do lado dos autores que alegam o uso da chamada improvisacdo livre na pedagogia

instrumental, temos varios autores como Gagel, que defende um modelo de improvisagdo

experimental em grupo. Segundo este autor, no processo de interaccdo musical de varios
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intervenientes, emergem estruturas, que sdo construidas pela necessidade de organizacdo do
sistema do grupo. A procura de unidade e de contexto, faz com que se estabelecam ligacdes
baseadas nos sons e na interac¢gdo com 0s mesmos, tal como se de uma conversa se tratasse.
Da mesma forma que uma crianca aprende a comunicar através da interaccdo com 0s Seus
semelhantes, também é possivel aprender as regras de um discurso ou de um contexto musical
(Gagel, 2010). Também Merrill Bradshaw (1980) defende um modelo de improvisacdo
experimental, baseado na interac¢do de dois ou mais intervenientes. Bradshaw argumenta que,
na improvisacdo em grupo, a gramatica esta subentendida e é percebida intuitivamente por
todos os intervenientes. Bradshaw também nos diz que o sucesso da experiéncia da
improvisagdo em grupo, numa primeira abordagem, ndo requer muito mais do que a
capacidade do aluno para ouvir atentamente, ser capaz de analisar o que outros estéo a fazer
em termos de energia, ritmo, direc¢do, dindmica, e determinar qual sera o seu papel na madsica
que esta a ser criada, concebendo um gesto musical que preencha esse papel. Também o

masico e investigador dinamarqués Martin Lutz contribui para esta perspectiva:

“os musicos de um ensemble que improvisa orientam-Se Por um CONSeNso
mudo que resulta num didlogo musical concreto. Desse didlogo musical
emergem elementos musicais que ndo estdo pre-defenidos, mas que estdo

fortemente relacionados uns com os outros pelo seu contexto”.

(Lutz, 1999; in Gagel, 2010)
Também Bradshaw se refere a este processo:

“The structure emerges from the musical perception of the participants rather
than from some preconceived arrangement between the players. They do not
know before class who is going to perform, whose idea will start the
work...Somewhere under the welter of surface detail in a work of music

exists a gesture that musicians are sensing or shaping or responding to”.

(Bradshaw, 1980)

Do nosso ponto de vista, a perspectiva de Bradshaw, fornece-nos bastantes pistas sobre a
forma como se podem desenvolver competéncias aurais e musicais, através da improvisagéo.
Para ilustrar as suas ideias, Bradshaw relata-nos um episddio que aconteceu numa das suas

aulas de improvisacao:
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“We weren't sure that it would work, but it was worth a try. You see, Susan
was shy and uncertain about her own ability, and so we put a big beater in her
hand and asked her to stand in front of the tam-tam. Then we signaled the
flutist to begin improvising and the others to join in. Drat the luck! They
improvised something low and soft like a nocturne. There was poor Susan
standing there with that clumsy beater. But wait, she was at least listening
carefully. The selection was beginning to end; you could feel it coming. As
she raised the beater | wanted to shout, "No, Susan! You don't end a nocturne
with a smash!" Ah, how perfect! She just touched the tam-tam lightly to add
its presence at the end. The class gave her an ovation. This story illustrates
some of the factors that have led me to include improvisation in my
Expanding Musicianship classes at Brigham Young University. We call it
"instant musicianship”, not because it creates musicianship where none
existed before, but because it creates a situation where a student has to call

forth all his or her resources and use them instantly”.

(Bradshaw, 1980)

Tal como Bradshaw, o pedagogo e musico canadiano Murray Schafer procura o estimulo da
audicdo e da capacidade criativa. Schafer da prioridade a uma educacéo instrumental voltada
para a experimentacdo sonora, na qual as criangas sejam estimuladas a brincar com o0s sons
(Schafer, 1972). Também para Violeta Hemsy Gainza, os jogos de improvisacdo musical
contribuem para que os alunos desenvolvam competéncias auditivas, melhorem a relagdo com
a musica e com o instrumento, e aumentem a sua consciéncia estilistica (Gainza, 1993), uma
perspectiva que sustenta a convicgdo de Chefa Alonso, que defende que ndo existe outra
forma de aprender que ndo seja através do proprio autoconhecimento, aquele que permitira

aprender todos os demais (Alonso, 2008).
2.4 Metodologias

Com o desenvolvimento das ciéncias educativas observado nos ultimos anos, tém-se
procurado metodologias que sejam estimulantes, que tragam complementariedade ao ensino
instrumental vigente, e que contribuam para a motivagdo intrinseca. Esta é consensualmente
considerada pelos pedagogos como um dos principais factores envolvidos no sucesso da
aprendizagem. Na procura de estratégias que estimulem a motivacéo nos alunos, tem-se vindo
a assistir a uma procura de metodologias inovativas. Sao ja varios os estudos existentes que

relacionam a pratica da improvisagdo com o desenvolvimento da chamada “musicalidade”.
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Uma das metodologias mais referidas na literatura recente € a de Christopher Azzara, cujo
titulo nos permitimos traduzir livremente como “Desenvolvendo a Musicalidade através da
Improvisagdo” (Azzara, 2002). Esta metodologia é baseada na exploracdo do jogo da
interaccdo entre 0s varios intervenientes de um grupo. Esta interaccdo € associada a uma
conversa entre varias pessoas, havendo uma linguagem verbal que todos falam, um contexto e
um tema. Para conseguir uma coeréncia de discurso geral, é necessario escutar o que 0 outro

diz e reagir de forma adequada, para que possa haver continuidade no discurso musical.

John Kratus conceptualizou e desenvolveu um modelo sequencial para a aprendizagem da
improvisacdo. Este modelo contempla sete estadios de desenvolvimento progressivos, que séo
directamente proporcionais ao desenvolvimento musical geral do aluno. Kratus refere que um
aluno que se encontra no primeiro estadio de desenvolvimento, se encontra numa fase de
“exploracdo”, em que ainda ndo consegue prever os sons que resultam de uma determinada
accdo. Por outro lado, um aluno que esteja num estadio mais avancado, podera prever os
resultados das suas acgdes e, logo, improvisar de forma mais fluente (Kratus, 1990, citado por
Azzara, 2002).
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Modelo sequencial de Kratus

Nivel

Exploracdo. Etapa pré-improvisacional, na qual o aluno procura explorar e

diferenciar os objectos sonoros, sem que exista um contexto associado.

Nivel

Improvisacdo orientada pelo processo em si. Nesta fase, os alunos comecam a
associar movimentos motores a sons resultantes desses movimentos. Um sinal
para o professor de que o aluno atingiu este patamar é a ocorréncia de repeticao de

padrdes.

Nivel

Improvisagdo orientada para um produto final. Nesta fase hd uma
consciencializacdo do aluno para elementos que constroem a estrutura musical. O
professor observa um ritmo regular, uma tonalidade constante e a construcdo de

frases musicais.

Nivel

Improvisagdo com fluidez de discurso. O aluno pensa sobre o som e como
produzi-lo. Neste nivel, as improvisacBes sdo tecnicamente correctas mas carecem

de expressividade e emogdo.

Nivel

Improvisagdo estruturada. O aluno consegue aplicar vérias estratégias para dar um
sentido formal a musica. Sdo observadas técnicas de desenvolvimento de ideias

musicais e ha exploracédo da tensdo musical.

Nivel

Improvisagdo estilistica. O aluno domina ja um ou mais estilos musicais. Isto
envolve um conhecimento detalhado de cada estilo em particular, e a capacidade
de usar os conhecimentos de forma fluente. Este é também o nivel maximo que

atinge a maioria dos masicos profissionais.

Nivel

Improvisagdo pessoal. S&o raros o0s musicos que atingem este nivel.
Ocasionalmente, um estilo musical é desenvolvido a um extremo em que deixa de
ser reconhecido como tal. Desta forma emerge um novo estilo, com as suas regras

e convengdes proprias.

Tabela 5
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Bradshaw (1980) considera que, na aprendizagem musical, os alunos respondem

principalmente a trés tipos de estimulos:

a) instrugdes verbais para transmitir uma impresséo ou fornecer informagdes
b) simbolos ou notas escritas que nos dao informacg6es sobre o ritmo, duracéo e altura do
som

C) SONns que ouvimos e aos quais reagimos

Bradshaw considera este ultimo tipo de estimulos como o mais eficaz para a aprendizagem
musical. A tabela seguinte ilustra a forma como, segundo Bradshaw, os alunos tipicamente

fazem uso dos diferentes estimulos e respondem aos mesmos (Bradshaw, 1980).

Quadro de reacgdes possiveis aos trés tipos de estimulo na aprendizagem musical.

Estimulo Resposta actividade
Palavras Palavras falar sobre musica
Palavras Notas Fazer exercicios tedricos ou compor
Palavras Sons improvisar a partir de instrucdes

Notas Palavras fazer anélise musical

Notas Notas exercicios tedricos

Notas Sons leitura da partitura

Sons Palavras avaliacdo a partir da andlise auditiva

Sons Notas treino auditivo, ditado musical

Sons Sons improvisacao

Tabela 6

Na opinido de Bradshaw, o Unico estimulo/resposta que leva a um resultado musical coerente
é o ultimo, ou seja, aquele que exclui qualquer instrucdo e resposta verbal. O processo
improvisacional descrito por Bradshaw consiste - a semelhanca de Gagel (2010) e outros
autores - na experimentacdo sonora em que existe interaccdo entre dois ou mais
intervenientes. No caso de uma aula de improvisacdo, por exemplo, Bradshaw admite o uso
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de instrugdes verbais apenas para transmitir a ideia essencial de que cada interveniente € uma
parte integrante do grupo e devera ouvir com atencdo aquilo que esta a ser feito, para que o
resultado final possa ser coerente e homogéneo. Ndo sdo fornecidas instrucbes verbais
especificas sobre o papel de cada interveniente, sendo que o discurso musical emerge da

interaccdo dos varios elementos sonoros.

2.5 Desenvolvimento de competéncias musicais através da improvisacao

“Improvisation helps to develop a fluency in the musical language (...)
because the musician’s challenge of creating musical coherence requires the
integration of knowledge and skills in performance, theory, and historical
styles and practice. It also develops the musical mind, hones analytical
capacities, and develops sensitivity to the possibilities of musical structure”.

(Spiegelberg, 2008)

Para varios investigadores, a pratica da improvisacdo ndo € apenas util em si mesma, mas
também constitui uma importante ferramenta na aquisicdo de competéncias musicais, bem

como no desenvolvimento pessoal e artistico.

Pedro de Alcantara (2011), por exemplo, sugere a introducdo da pratica da improvisagdo no
estudo regular do instrumento. Atraves de exercicios simples, como tocar uma escala numa
determinada tonalidade e num compasso pré-estabelecido, pode-se gradualmente introduzir
alteracdes, como ritmos pontuados, mudangas de direccdo e outras. Na sua opinido,
alternando as estratégias de aproximacdo a escala, aumenta-se a variabilidade dos materiais
produzidos e, consequentemente, pode reduzir-se a monotonia associada ao estudo das escalas
(Alcantara, 2011 citado por Peixinho, 2013).

Por outro lado, para Bradshaw, a improvisacdo ¢ uma ferramenta que permite ao aluno
explorar alguns dos mais importantes conceitos que tentamos ensinar nas nossas aulas de
instrumento, como a unidade do gesto musical ou o papel dos vérios elementos de uma

textura musical (Bradshaw, 1980).

Scott Spiegelberg (2008) criou um conceito de pedagogia da criatividade musical em que a
improvisacdo e a composicdo sdo articuladas entre si na aquisicdo de competéncias
instrumentais. Construido na base dos estudos de Sarath (1996) e Pressing (1998), este novo
conceito, chamado de Comprovisation, pretende desenvolver a fluéncia musical, a
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proficiéncia técnica e a flexibilidade performativa, entre outros, sem sobrecarregar o aluno e o
professor. Segundo Spiegelberg, a pratica da improvisacdo é importante por uma grande
variedade de razGes. Uma delas é o encorajamento da flexibilidade do aluno ao lidar com
situacOes imprevistas, tais como aquelas que acontecem numa improvisacdo. Dado o facto de
nenhuma performance ser expectavel, os muasicos envolvidos necessitam de desenvolver a sua
flexibilidade para conseguir responder imediatamente aos acontecimentos musicais repentinos
e inesperados. Ainda segundo Spiegelberg, a pratica de improvisar também ajuda a
desenvolver fluéncia musical. O aluno improvisador reconhece a tendéncia das linhas
melddicas como um fendmeno linear, que esta em constante interaccdo com progressoes
harmdnicas. Spiegelberg diz-nos ainda que o processo de criacdo ou composi¢do musical é
necessario para manter a musica como uma arte viva. Na sua opinido, para que a chamada
musica classica ndo se desconecte da corrente geracdo de musicos e ouvintes, € necessario que
se continue a criar masica nova, considerando Spiegelberg que este processo criativo ndo seja
relegado apenas para um restrito grupo de compositores ou especialistas mas, pelo contrario,
deveria fazer parte da pratica normal de todos os musicos (Spiegelperg, 2008).

2.6 Improvisacdo e motivacao intrinseca

Um dos aspectos mais influentes na aprendizagem musical, e que pode ser desenvolvido com
a pratica da improvisacdo, € a motivacao intrinseca. Foi o psicélogo Edward Thorndike quem
desenvolveu as primeiras teorias sobre a motivacgdo, no inicio do século XX. Um estimulo e
uma determinada consequéncia estdo relacionados através de uma associacdo desejavel ou
indesejavel, consoante a satisfacdo que causam no sujeito. Ou seja, um comportamento que
gera satisfacdo é reforcado no sentido de vir a ser repetido. Pelo contrério, um comportamento
que origina desconforto tende a ndo ser repetido. Aquilo a que se chamou Lei do Efeito, seria
uma teoria considerada fundamental na psicologia da educacdo, na medida em que é
considerada central para a definicdo de motivacdo e para a andlise do comportamento

humano.

Ao longo da histdria muito se escreveu sobre o conceito de motivagdo. No entanto, foi Weiner
que sintetizou todas as teorias sobre o tema em dois grupos principais: As teorias mecanicistas
e as teorias cognitivistas. A teoria mecanicista concebe a motivagdo em termos quantitativos e
estabelece uma ligagdo entre os niveis de motivacdo e condi¢bes externas ao individuo

(homeostasia). Segundo esta perspectiva, 0 sujeito € um elemento passivo e pode ser
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manipulado por agentes exteriores, tais como recompensas ou castigos. Na realidade, estudos

recentes sugerem que a perspectiva mecanicista ndo é viavel (Sousa, 2014).

Na segunda metade do século XX, apareceram varios tedricos que tentavam explicar os
comportamentos que ndo aparentam orientar-se por factores externos como recompensas,
prazer, ou castigo e sofrimento. Falamos entdo da teoria cognitivista, cujo mecanismo basico
da motivacdo é orientado pela satisfacdo de uma necessidade que faz aumentar o nivel de
exigéncia do sujeito, levando-o a estabelecer novas metas e novos comportamentos. Nesta
perspectiva, o individuo é um agente activo e selectivo do seu proprio comportamento, capaz
de o estruturar em funcdo de metas a atingir e oportunidades fornecidas pelas situacdes.
(Jesus, 2000) Esta perspectiva sugere assim que os factores que tém influéncia no

comportamento individual sdo internos ou intrinsecos.

Segundo a Teoria da Aprendizagem desenvolvida por Jerome Bruner (1993, citado por Sousa,
2014), a motivacdo determina as condi¢cbes que predispbem um individuo para a
aprendizagem, conferindo energia ou activando o comportamento, dirigindo-o ou orientando-
0 e regulando o nivel de persisténcia na aprendizagem. Ainda segundo Bruner, s6 através da
motivacao intrinseca se sustém a vontade de aprender. Para Bruner, o melhor exemplo da

motivacao intrinseca € a curiosidade.

Nos seus estudos, o pedagogo e investigador Csikszentmihalyi chegou a conclusdo que o
mesmo “estado de espirito extraordinario” que um artista experiencia na sua tarefa de pintar
uma aguarela ou interpretar uma peca musical, também pode ser encontrado noutras pessoas
gue desempenham tarefas consideradas vulgares. A obra de Csikszentmihaliy pretende provar
que € possivel as pessoas sentirem um estado de envolvimento intenso numa actividade
comum e retirar dessa experiéncia um sentimento agradavel e intrinsecamente
recompensador. A esta experiéncia, a este “estado de espirito extraordindrio”,
Csikszentmihalyi chamou da experiéncia de fluxo ou “flow experience”. Este estado ocorre
qguando se juntam numa tarefa uma série de condicOes ideais: Objectivos claros, equilibrio
entre a percepc¢édo do desafio envolvido na actividade e a propria percep¢do das capacidades, e
um investimento total da atencdo do individuo. Este, ao realizar esfor¢os, ndo os percebe
como tal, hd uma sensacdo de controle e a actividade encerra em si um sentimento forte de
recompensa, ndo dependendo o sucesso da mesma de agentes externos, nem do resultado

final. Csikszentmihalyi deu a este tipo de actividades a denominacéo de autotélicas, ou seja,
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que tém um fim em si mesmas. Segundo ele, qualquer actividade pode ser vivida como
intrinsecamente recompensadora se nos permitir usar 0 nosso potencial cognitivo, sensorial e
fisico de uma forma que seja entendida em simultaneo como “desafiadora” e que nos permita

ter a sensacéo de total controlo sobre as nossas acc¢des (Csikszentmihalyi, 1992).

Sarath (2002) acredita que através da improvisacdo o individuo pode estabelecer uma intima
afinidade com os elementos musicais, o que pode gerar uma experiéncia autotélica. Também
noés ndo podemos deixar de relacionar a improvisacdo com este conceito de actividade
autotélica proposto por Csikszentmihalyi. A improvisacdo, quando adaptada a aprendizagem
musical, pode funcionar como uma actividade altamente recompensadora. A tabela abaixo
estabelece um paralelo entre o conceito de actividade autotélica proposto por
Csikszentmihalyi e a improvisacao:

Paralelos entre a improvisa¢do e uma actividade autotélica

objectivo claro escuta do material sonoro e construgdo musical a partir do mesmo

em situacdo de aula, o equilibrio entre a percepcdo do aluno do

desafio/capacidade grau de desafio e a capacidade para o superar, pode ser regulado

pelo professor

este retorno é dado nas instrugdes sonoras que recebe dos outros

feedback claro . .
intervenientes

improvisar exige uma escuta atenta, uma compreensdo do
investimento total da atencio | fendmeno sonoro, uma grande capacidade de adaptacdo a
imprevisibilidade dos acontecimentos, bem como uma boa

coordenacao entre o pensamento musical e o instrumento

Tabela 7
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Cardoso (2007) chama a atencdo para a necessidade de os professores de instrumento
deverem promover a vivéncia de experiéncias positivas pelos alunos e refere que a repeticéo
desse tipo de experiéncias pode promover também aquilo a que Bandura (1986) chamou de
auto-eficacia. Este conceito esta intimamente ligado a avaliagcdo que o individuo faz da sua
capacidade para realizar uma determinada tarefa e pode ter um impacto forte na motivacao e

na autonomia.

2.7 Conclusao

“The creative, integrative, eclectic, and hands on qualities of improvisational
experience promote the development of both conventional and contemporary
skills, foster in students an all important self-sufficiency, and also open up
pathways to emerging educational areas such as conscienciousness and
contemplative studies. Moreover, as these inherent qualities in improvisation
point to new types of educational models, they also illuminate new reform

strategies through which these models may be achieved”.

(Sarath, 2002)

Segundo Dobbins (1980), improvisar da a possibilidade ao individuo de exprimir ideias e
pensamentos musicais. Também Azzara, partindo do trabalho de Dobbins, indica-nos que este
processo de expressao individual através da improvisacdo musical decorre de uma dindmica
interna especifica e promove o desenvolvimento de estruturas de pensamento superiores
(Dobbins, 1980, citado por Azzara, 2002).

Por outro lado, a generalidade dos pedagogos reconhece que a improvisacdo desenvolve
competéncias musicais. Constatamos, pelos varios estudos apresentados, que muitos autores
acreditam que se podem desenvolver competéncias musicais através da pratica da
improvisacdo. O espectro destas competéncias € amplo e inclui aspectos musicais como
harmonia, ritmo, melodia, estilo e expressividade. Outros aspectos referidos por varios autores
sdo a construcdo de uma relacdo mais directa com o instrumento, o desenvolvimento geral da
capacidade de entender o que se ouve, a proficiéncia técnica, a flexibilidade performativa, a
concepcao do gesto musical, entre outros. Outro elemento importante parece ser o facto de a

improvisagdo poder promover a motivagao intrinseca nos alunos.
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Parece haver, ao nivel pedagogico, muitas razdes para experimentar a pratica da improvisacao
como metodologia na aprendizagem. Talvez o conceito mais Obvio para uma primeira
abordagem seja o da chamada improvisacao livre, pelo facto de ndo exigir conhecimentos
teoricos e por poder ser aplicado em qualquer nivel da aprendizagem musical. No entanto, em
fases mais avancadas da aprendizagem, outros autores referem as vantagens da improvisagdo
idiomética ou estilistica, na consolidacdo da linguagem musical, no desenvolvimento da

criatividade e de outras competéncias musicais.

3. Metodologia de Investigacao
3.1 A Investigacdo — Accao
3.1.1 A Investigagio-Acc¢ao como metodologia

Dada a natureza do tema da investigacao e a previsivel dificuldade em alcancar, num periodo
curto de tempo, resultados objectivos claros, achou-se apropriado utilizar uma metodologia
que favorecesse a producao de resultados que pudessem ser analisados de forma qualitativa.
Por outro lado, Abbs (1988) refere que o ensino de actividades criativas — e aqui permitimo-
nos incluir a improvisagcdo - requer uma disposicdo na qual os resultados ndo podem ser
compreendidos antes do processo em si. Por estas razdes, pareceu-nos que um método de
investigacdo flexivel, no qual os resultados ndo pudessem ser previstos a partida, seria 0 mais

indicado.

A investigacdo — Accdo € considerada por alguns autores como uma modalidade de
investigacdo qualitativa. Pertence a uma familia de metodologias de investigacdo que tém
como base um processo ciclico, que alterna entre accdo e reflexdo critica. Existem varios
modelos para esta metodologia. No entanto, sublinha-se como essencial “a exploragdo
reflexiva que o investigador faz da sua préatica, contribuindo dessa forma ndo s para a
resolucdo de problemas como também para a planificacdo e introducdo de alteragdes nessa
mesma pratica” (Coutinho, 2009). Na realidade, a introducdo de alteragbes é um factor
fundamental no processo, que pode ser repetido o numero de vezes que for necessario para

alcancar os resultados desejaveis.
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Moreira (2001) descreve:

“uma dindmica ciclica de acgdo-reflexdo, prépria da investigacdo-acgao, que
faz com que os resultados da reflexdo sejam transformados em prética e esta,
por sua vez, dé origem a novos objectos de reflexdo, que integram néo apenas
a informacédo recolhida, mas também o sistema apreciativo do professor em
formacdo. E neste vaivém continuo entre accdo e reflexdo que reside o
potencial da investigacdo-accdo enquanto estratégia de formacdo reflexiva,
pois o professor regula continuamente a sua ac¢do, recolhendo e analisando
informagdo que vai usar no processo de tomada de decisdes e de intervengdo

pedagdgica”.
(Moreira, 2001)
Segundo Mesquita-Pires (2010) a Investigacdo — Accéo procura fundamentalmente:

“analisar a realidade educativa especifica e estimular a tomada de decisdo dos
seus agentes para a mudanca educativa, o que implica a tomada de
consciéncia de cada um dos intervenientes de que emerge a construcdo de
conhecimento através do confronto e contraste dos significados produzidos

pela reflex&o”.
(Mesquita-Pires, 2010)

Este aspecto da construgdo do conhecimento tem uma grande relevancia para a metodologia
Investigacdo-Accao. Valsa Koshy (2010) estabelece um paralelo entre a Investigacdo-Accao e

o Construtivismo Social:

“Action researchers are actively engaged in a process of construction. Their
constructions are based on all the data they collect. They negociate meanings
which will emerge from their interpretations. This position makes them work

within the constructivist perspective”.

(Koshy, 2010)

Segundo Ernest (1991, citado por Koshy, 2010), na Investigacdo-Acgéo, o investigador, como
construtivista que é, ndo reivindicara que as suas interpretacfes sdo verdades absolutas, mas
significados daquilo que ele vé e ouve. Lincon (2001, citado por Koshy, 2010) afirma que
action researchers e construtivistas trabalhnam de forma semelhante, confiando em métodos

qualitativos para recolher informacdo. Nao obstante, podem complementar a construcdo do
-66 -



conhecimento com métodos de recolha de dados quantitativos, caso 0 achem necessario ou
atil. Cohen (2011) descreve a Investigacdo-Accdo como uma intervengdo de pequena escala
no funcionamento da vida real e uma examinagao cuidada dos efeitos dessa intervencéo. Este
método, introduzido pela primeira vez por Kurt Lewin, nos anos 40 do século XX, é
considerado por muitos autores como particularmente adequado para a investigacdo de

caracter socioldgico e educacional.
3.1.2 O modelo de Investigacdo-Accéao escolhido e a sua adequacao ao presente estudo

Para Robson (2011), o investigador interventivo tem trés objectivos principais: Explorar,
descrever e explicar. Neste estudo em particular, a exploracdo consiste numa pesquisa de
literatura, seguida pelo desenvolvimento de um projecto, cujo potencial sera explorado. A
descricdo sera relatada a partir do trabalho dos alunos e a explicacdo sera feita através de uma

analise detalhada deste processo.

O modelo escolhido para este projecto é baseado num modelo de Investigacdo-Accao descrito
por Koshy (2010) e que se considerou o mais indicado para o presente estudo. Considerando
alguma falta de experiéncia no ensino da improvisacdo, pareceu-nos mais apropriado o
processo de pesquisa poder envolver uma avaliacdo continua e o facto de poderem ser feitas
alteracdes a0 mesmo, no seu decorrer. Outro dos aspectos que consideramos pertinente,
consiste no facto de este modelo de investigacdo permitir a formulacdo de conclusées, sem

que tenhamos que nos basear em teorias ja existentes.

Este tipo de investigacdo pretende compreender um processo de aprendizagem dentro de um
contexto da realidade recente e de pequena dimensdo, ndo pretendendo, por isso, ter um
proposito de generalizacdo. E passivel de conter dados que reflitam alguma subjectividade
podendo, inclusivamente, chegar a resultados que ndo séo conclusivos. No entanto, espera-se

que o presente estudo possa vir a ser Gtil em estudos futuros.
3.2 Processo de recolha de dados

Os dados recolhidos neste estudo basearam-se em observacGes feitas durante o processo de
investigacdo. Foi feito um registo sonoro das sessdes realizadas, bem como um diario que
relatou o decorrer das mesmas. Foram observadas e isoladas determinadas ocorréncias, que se
interpretaram de uma perspectiva metodolégica e que foram utilizadas como informacédo para
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uma posterior analise. Estas ocorréncias foram destacadas através da observacao sistematica
dos registos disponiveis, e manifestaram-se na forma de feedback dos alunos, nas ideias

musicais, em aspectos da execugdo musical, entre outros.

Por se considerar Util a pesquisa, procedeu-se ainda a realizacdo de inquéritos, tendo como
objectivo, ndo sO6 perceber o contexto de aprendizagem dos alunos intervenientes, mas
também obter uma perspectiva geral da comunidade docente, sobre o tema da improvisacéo.

Os resultados dos inquéritos foram analisados e trabalhados de forma quantitativa.
3.3 Anélise dos dados recolhidos

No decorrer da investigacdo, os resultados da pratica da improvisacdo foram avaliados de
acordo com varios aspectos que se considerou serem relevantes. Aspectos como o nivel de
criatividade, a identificacdo e exploracdo de padrdes ou ideias musicais, aspectos de forma,
estrutura e memdria musical, o uso de recursos estilisticos, entre outros, foram considerados
como elementos importantes de avaliacdo, quando estes foram integrados no discurso
musical, durante a improvisacéo. Todas as observacdes decorrentes do processo foram alvo de
reflexdo quanto a sua validade, confiabilidade e ética. Depois de serem validadas como
viaveis, alimentaram o processo ciclico de accdo e reflexdo, e estruturaram a construcdo do

conhecimento produzido ao longo do processo.

Dado o tipo de investigacdo e a falta de experiéncia na area, pareceu-nos ainda pertinente
tentar cruzar os dados obtidos durante este estudo, com referéncias existentes na literatura
sobre a tematica do ensino da improvisacdo, verificando em que medida é que estes se

suportam ou se contradizem.

Segundo Koshy (2010), o investigador interventivo desenvolve a sua pericia olhando para as
situacOes de perto e analisando-as, reconhecendo tendéncias e interpretando os dados, em
detrimento de olhar para descobertas generalizadas, baseadas em estudos de larga escala. Um
investigador interventivo estuda um tema especifico, no ambito do seu contexto e
particularidades, onde o foco incide sobre um individuo ou um pequeno grupo de individuos
(Koshy, 2010).
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3.4. Limitac6es do uso da metodologia Investigacdo-Accao

Apesar de uma cuidadosa reflexdo sobre a validade e confiabilidade dos dados recolhidos, é
possivel que a analise dos dados recolhidos apresente alguma subjectividade e que possam,
num ou noutro caso, levar a interpretacfes mais ambiguas. Tanto quanto nos foi possivel,
procurdmos recolher e tratar dados da forma mais imparcial possivel, separando claramente o
papel de professor e o de investigador. No entanto, temos consciéncia que isto pode néo ter
sido sempre possivel. Ainda outro aspecto a referir € o facto de terem sido sentidas algumas
dificuldades na aplicacdo de metodologias e na descoberta de estratégias eficazes, no contexto
das sessGes. Constatamos que este facto se deveu a falta de experiéncia pedagdgica na

tematica da improvisacao.

Ainda outra das limitacGes sentidas pelo uso da metodologia Investigacdo-Accéo, foi a
dificuldade no reconhecimento e validacdo de algum do feedback dado pelos alunos,
condicionalismo que atribuimos a acumulacdo simultdnea das funcdes de investigador e

professor. Ndo obstante, como ja foi referido, procurou-se ser o mais imparcial possivel.
3.5 Alguns aspectos de natureza ética

Antes do inicio da investigacdo, procurou-se saber, junto dos docentes da classe de piano da
Escola de Musica do Conservatério Nacional, se haveria alunos que pudessem beneficiar de
um estudo, que tinha como objecto a pratica da improvisacdo, no auxilio a aprendizagem de
piano. Os professores manifestaram-se muito receptivos e interessados no estudo. Depois de
contactados alguns alunos e de se terem precisado algumas questdes de disponibilidade e de

organizacdo de todas as partes, foram escolhidos trés alunos para integrar o projecto.

Foi elaborada e entregue uma carta aos encarregados de educacdo dos alunos, que continha
uma breve explicacdo do projecto de investigacdo e um pedido de autorizagdo para a
participacdo dos seus educandos no mesmo (Anexo 2, Sec¢do Il). Todos os encarregados de
educacdo devolveram a carta devidamente autorizada e mostraram-se disponiveis para

combinar um horario semanal em que pudessem ser realizadas as sessdes de improvisagao.

Resta ainda dizer que, no decorrer do presente relatério, de modo a salvaguardar a identidade
dos alunos, optou-se por ndo se utilizar os seus nomes proprios. Em vez disso designaram-se
0s mesmos por Aluno 4, Aluno 5 e Aluno 6. Sempre que foi verificado um conflito entre os
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interesses da investigacao e a qualidade da experiéncia educacional, durante esta investigacao,
foi sempre dada primazia a qualidade da experiéncia educacional. Considera-se, por esta

razdo, que a natureza da investigacao foi ndo intrusiva.
3.6 Contextualizacdo da investigagdo

A investigacdo envolveu trés alunos de piano da Escola de Musica do Conservatério
Nacional. Neste estudo tentdmos perceber em que medida é que a improvisacdo poderia
contribuir para aprendizagem do instrumento. Planearam-se seis sessdes de trabalho
individuais, com cada um desses alunos, num periodo que compreendeu cerca de dois meses.
Estabeleceu-se que as sessbes de trabalho teriam uma duracdo de 10 a 15 minutos, formato
este que consideramos adequado ao estudo pretendido. Uma vez que este estudo contempla a
improvisacdo como uma ferramenta para a aprendizagem do piano, considerou-se que este
formato teria a duracdo ideal para ser introduzido numa aula normal de piano, podendo ser

adaptada pelo respectivo professor, as necessidades de aprendizagem de cada aluno.
3.7 Caracterizacao dos alunos

A aluna 4 frequenta o 6° ano do Curso Bésico, em Regime Integrado, e encontra-se no 2° grau
de piano. Esta aluna tem onze anos e comecou a sua aprendizagem instrumental a tocar
trompa, na Escola de Musica do Conservatorio Nacional, no ano lectivo de 2013/2014. No
presente ano de 2014/2015, comegou a sua aprendizagem de piano como instrumento
principal, continuando com a sua aprendizagem de trompa, como segundo instrumento. Por
necessidade de cumprimento dos contetdos programaticos da disciplina de piano, esta a ser
feito um esforco adicional para adquirir competéncias técnicas e de repertério
correspondentes ao grau em que se encontra. E uma aluna que tem revelado bons resultados
nas avaliacfes da disciplina de piano, que mostra curiosidade e que revela um nivel de
motivacao intrinseca alto. A aluna possui boas competéncias auditivas, revelando, no entanto,
poucos recursos técnicos e estilisticos, facto esse que relacionamos com o pouco tempo de
aprendizagem do piano. Quando questionada sobre se ja tinha improvisado, a sua resposta foi:

“j4 inventei duas musicas”.

O aluno 5 frequenta o 1° grau de piano, em Regime Supletivo. Tem dez anos e comegou a sua

aprendizagem musical na Escola de Musica do Conservatorio Nacional, no curso de iniciag&o.
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Revela boas competéncias auditivas. E um aluno que tem tido resultados bastante satisfatorios
e revela bons indicios de motivacdo para a aprendizagem. O repertdrio é adequado aos
objectivos para 0 seu grau de ensino; no entanto, os recursos técnicos de que dispde, revelam
algumas fragilidades. Ao teclado, a posicdo das maos ndo € estavel, revelando algumas
dificuldades na passagem do polegar e na articulacdo digital, factos estes que acabam por
perturbar a execucdo musical. Relativamente a outros aspectos, € um aluno que demonstra
expressividade musical moderada, sobretudo ao nivel estilistico e ao uso de dindmicas. Na
primeira sessdo, quando lhe foi perguntado se ja tinha improvisado, revelou ja o ter feito e

referiu que estava a compor uma peca musical.

O aluno 6 frequenta o 7° ano do Curso Bésico, em Regime Integrado. Tem 12 anos, encontra-
se no 3° grau de piano e tem tido resultados de nivel satisfatorio a bom. Iniciou a sua
aprendizagem de piano no curso de iniciacdo da Escola de Musica do Conservatério Nacional.
Revela boas competéncias auditivas e estuda repertério adequado aos objectivos para 0 seu
grau de ensino. E um aluno que revela bons recursos técnicos e estilisticos, ndo obstante
alguma instabilidade ritmica e falta de familiaridade com o instrumento. Mostrou alguma
dificuldade de compreensdo de estruturas harmoénicas e de repeticdo de padrdes ritmicos,
sobretudo quando havia simultaneidade de uma linha melddica na méo direita. Quando Ihe foi

perguntado se ja tinha improvisado, disse ja o ter feito ocasionalmente.

4. Apresentacdo e analise de resultados

4.1 Contextualizagdo

Foram planeadas seis sessdes de improvisagdo. Uma vez que os alunos ndo apresentavam
ainda conhecimentos nesta area, propds-se uma abordagem livre, baseada na perspectiva de
Bradshaw, que contempla a existéncia de interaccao entre dois ou mais individuos e segundo
a qual o Unico estimulo que leva a um resultado musical coerente é o som (Bradshaw, 1980).
N&o foram fornecidas mais instrucfes verbais do que as necessarias, sendo que o resultado
manifestou-se apenas através do discurso produzido pela interaccdo sonora. As sessdes de
improvisagdo foram realizadas numa sala na qual existiam dois pianos, o que possibilitou a ja

referida interaccdo sonora. Esta metodologia revelou ser importante no estimulo de uma
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dindmica eficaz, no processo de improvisacdo, favorecendo a orientacdo do processo, por
parte do professor, através da introducdo de elementos musicais motivicos, ritmicos,

expressivos, estilisticos, formais, e outros.
4.2 Sessdes de improvisagao

Antes da primeira sessdo de improvisagdo, houve alguma apreensdo quanto a uma eventual
inibicdo, por parte dos alunos, em improvisar. Sendo assim, realizaram-se exercicios de
improvisagdo simples, que tivessem boas probabilidades de ter um resultado positivo e

motivador para os alunos.
4.2.1 Aluno 4
Resumo da sesséo 1

No inicio da aula, houve uma conversa cujo tema foi o eclipse solar que tinha acontecido
durante a manha desse dia. Faldmos com a aluna sobre a mudanca sentida na luz do dia, entre
outras observacdes. A aluna revelou-se bem disposta e muito participativa na conversa, facto
gue nos encorajou a perguntar-lhe se ela seria capaz de realizar uma representacdo musical do
eclipse solar. Foi sugerido a aluna uma peca em trés partes, sendo que a primeira seria mais
alegre e luminosa, a segunda seria mais triste e mais escura e, por fim, a terceira regressaria a
um caracter semelhante ao inicial. Salientou-se o facto de que ela ndo iria improvisar sozinha
e que lhe seria permitido tocar sem restricdes. Interessada, a aluna encarou o desafio com
naturalidade, compreendendo muito bem o que lhe havia sido pedido. No inicio da
improvisacdo, tocou-se um padrdo ritmico, sugerindo um caracter musical animado. A
principio, a aluna respondeu com uma melodia bem ritmada, em modo menor. Passado algum
tempo, a aluna comegou a utilizar também o modo maior. Quando se fez a transi¢do para a
parte B, a aluna percebeu a mudanca e respondeu, mudando de novo para 0 modo menor e
adoptando um mais escuro, a0 mesmo tempo que o ritmo marcado se foi desconstruindo.
Nesta seccdo foi introduzido o modo menor harménico. A aluna percebeu esta mudanca e
respondeu com o mesmo modo. A passagem para a terceira parte foi feita com a mesma
naturalidade, tendo a aluna reagido as sugestfes sonoras e ao discurso musical que lhe foi

proposto.
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Resultados

O uso de uma imagem (figura 1) como motivo para a improvisacao revelou-se sugestiva e as
ideias que foram associadas ao eclipse solar, como alegria e tristeza, ou luz e escuriddo, foram

importantes para a compreensao do discurso sonoro e da estrutura formal da peca.

Representacao possivel da imagem usada na primeira improvisagéo

alegria, luz melancolia, escuridéo alegria, luz

Figura 1

Pbde constatar-se também que a aluna identificou auditivamente aspectos de dinamica,
padrbes ritmicos, modais e timbricos, tendo reagido activamente ao inclui-los na sua
realizacdo sonora. Considera-se que os objectivos foram alcancados, na medida em que houve
algum nivel de interaccdo e a aluna reconheceu e aplicou alguns elementos importantes do
discurso musical. No entanto, ndo existiu uma reac¢do directa aos motivos introduzidos e a

estrutura das frases musicais foi um pouco desorganizada.
AlteracGes a implementar

No final da primeira sessdo, reconheceu-se que seria interessante, no futuro, tentar criar uma
dindmica onde houvesse espago para explorar alguns motivos e tentar desenvolvé-los, em
frases musicais mais estruturadas. Jogos de imitacdo e/ou de pergunta e resposta

consideraram-se apropriados para este fim.
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Resumo da sessdo 2

No inicio da sessdo 2, a aluna mostrou-se entusiasmada com a sessdo anterior, trazendo
masica escrita em casa e tocando-a no inicio da sessdo. A musica escrita pela aluna revelou
bastante estrutura, com duas texturas presentes - acompanhamento e melodia -, frases
musicais bem proporcionadas e a presenca de alguns elementos modais que foram abordados

na primeira sessdo, como 0 modo menor harmonico, entre outros.

Foi feita a proposta a aluna de fazer uma conversa musical. Referiu-se que o didlogo musical
poderia conter perguntas e respostas e que seria importante ouvir bem o que cada um dos
intervenientes teria para “contar”. A aluna interessou-se por saber quais eram os limites do
jogo e foi-lhe respondido que era permitido utilizar todo o instrumento, da forma que ela
entendesse. A aluna comecou com uma melodia na mao direita, em modo menor,
acompanhada por acordes na mado esquerda. Pareceu surpreendida quando come¢dmos a
introduzir algumas imitacdes, mas rapidamente se apercebeu da “brincadeira” e comegou
também a utiliza-la. Revelou facilidade em realizar imitagdes, reproduzindo facilmente as
notas que ouviu. Introduziram-se alguns elementos de perturbagdo no discurso musical, como
trémolos e padrbes harmdnicos mais dissonantes. Depois de alguma surpresa, a aluna
prosseguiu, reagindo ao que tinha sido proposto. No entanto, rapidamente voltou a
improvisagdo modal, desta vez num andamento mais animado. De seguida fez-se ainda um
outro exercicio em que se utilizou a imagem de um bando de passaros a levantar voo de uma
arvore. A aluna respondeu com sons agudos. Foi introduzida uma linguagem atonal, a qual a
aluna respondeu com uma melodia tonal. No fim da sessdo, mostraram-se alguns sons

produzidos no interior do piano.
Resultados

A aluna apercebeu-se do recurso da imitacdo melddica e motivica e explorou-o, ainda que de
forma pouco estruturada. Houve alguma dificuldade em manter-se na pulsacdo ritmica
proposta, facto que provavelmente se deve a simultaneidade das vérias tarefas envolvidas no

processo continuo de interacgdo sonora, na construgdo do discurso musical (Figura 2).
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Tarefas envolvidas no processo continuo de interac¢do sonora

ouvir imaginar tocar ouvir

Figura 2

Quando foram introduzidos elementos mais estranhos a linguagem, embora tenha havido uma
reaccdo, esta foi timida, o que nos leva a pensar que haja pouca familiaridade com outras

estéticas e estilos musicais mais modernos.
Alteracdes a implementar

Apbs reflexdo sobre o decorrer da segunda sessdo, decidiu-se continuar a explorar jogos de
imitacdo e de fraseado musical, tentando conseguir uma maior estruturacdo na forma como
estes se processam. Estabeleceu-se também a prioridade de fornecer materiais musicais mais
diversificados, de forma a que a aluna tenha contacto com estéticas e estilos musicais também

mais diversificados.
Resumo da sessdo 3

Iniciou-se a sessdo com um exercicio de pergunta e resposta. A aluna percebeu o que se
pretendia e respondeu a todas as frases de forma adequada e bem estruturada, acrescentando
ideias melddicas bastante criativas. Tentaram-se incluir alguns elementos estilisticos que se
desviam um pouco da logica tonal, para que a aluna explorasse outro tipo de sonoridades. A
aluna sentiu-se estimulada e reagiu muito bem, explorando uma linguagem um pouco mais
arriscada, com elementos politonais. De seguida realizou-se uma pega em forma ternaria (A B
A), baseada no exercicio anterior, de pergunta e resposta. Prop6s-se a aluna uma frase
bastante classica, tendo a aluna respondido imediatamente dentro dos pardmetros ritmicos e
melodicos correctos. Surpreendentemente, criou, a partir do material fornecido, uma
linguagem arriscada, com um caracter muito interessante. E de salientar o facto de ter sido a
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aluna a tomar a iniciativa de introduzir a recapitulacdo do tema. A peca resultou muito bem e
a aluna pareceu bastante entusiasmada e divertida com o jogo musical. No fim da aula foram

mostrados a aluna alguns efeitos sonoros que se podiam executar no interior do piano.
Resultados

A aluna respondeu com grande atencdo e sensibilidade as propostas feitas. Revelou grande

capacidade de ouvir, entender e aplicar:
«  caracteristicas estilisticas

« fraseado

« textura musical

« dindmica

« articulacéo

Mostrou ainda bastante imaginacdo, mantendo-se coerente com o que lhe foi proposto. Fez
bastantes progressos na confianca com que improvisa, revelando uma boa avaliacdo daquilo
que foi realizado. Revela uma boa articulacdo entre pensamento musical e a sua realizagdo

sonora.
Alteracdes a implementar

Tendo-se observado que a introducdo de novos elementos estilisticos trouxe bastantes
resultados, resolveu-se continuar a explorar novas sonoridades, mais experimentais e
arriscadas, para que a aluna pudesse desenvolver um leque maior de recursos estilistico-
musicais. Por outro lado, resolveu-se voltar a realizacdo musical de imagens e ideias, da

primeira sessao e verificar 0s progressos.
Resumo da sesséo 4

Para a quarta sessdo propds-se a aluna fazer uma peca baseada numa sé nota. Foi-lhe proposto
uma abordagem semelhante a das sessfes anteriores, que pressupde um diadlogo musical entre

os dois intervenientes. A aluna recordava-se da Gltima sessdo e perguntou se podia fazer sons
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no interior do piano, ao que lhe foi dito que sim. A aluna interessou-se pelo efeito sonoro de
emissdo de harmonicos, resultante da colocagdo dos dedos sobre as cordas do piano. Fez
algumas perguntas durante o processo, o que levou a algumas paragens. Foram explorados
alguns padrdes ritmicos e timbres bastante diversificados. Nao se conseguiu construir uma
peca musical porque aconteceram demasiadas interrupc@es. Passou-se ao jogo de pergunta e
resposta. A aluna iniciou com a mesma ideia musical da sesséo anterior. Tentou explorar o
uso do pedal e voltou a tocar a escala de d6, no modo menor harménico. Quando foi

questionada, a aluna referiu estar a estudar essa mesma escala nas aulas de piano.
Resultados

Foi uma sessdo em que a aluna tomou contacto com outras formas de produzir som ao piano.
A aluna estava muito focada na experimentacéo e, embora tenham existido momentos em que
houve um discurso musical fluente, houve outros em que 0 mesmo ndo foi tdo bem articulado.
Considerou-se que, embora ndo tenha havido um resultado musical expressivo, 0
conhecimento que resultou da experiéncia sonora foi relevante para o conhecimento do
instrumento e para o enriquecimento do imaginario sonoro da aluna. Outro aspecto importante
observado foi a integracdo da escala menor harmonica no processo experimental, revelando
uso de conhecimento para a estruturacdo do discurso. No fim da aula, a aluna revelou

interesse em continuar a sesséo de improvisacao.
AlteracGes a implementar

Embora tenha havido resultados relevantes, ndo se conseguiu cumprir na totalidade o plano da

sessdo. Resolveu-se voltar a explorar a imagem como motivo para a representacao musical.
Resumo da sesséo 5

Sugeriu-se a aluna a representacdo musical do nascer do sol. A aluna comegou com uma
melodia em modo menor e um ostinato na méo esquerda, no registo grave do piano.
Introduziram-se progressivamente dissonancias e sugeriu-se um crescendo. A aluna reagiu
bem e tentou integrar-se no discurso através da realizacdo de imitacGes de pequenos motivos.
Observou-se, através destas imitagdes repetidas, alguma construcdo de tensdo musical.
Introduziu-se 0 modo maior, ao que a aluna respondeu de forma coerente. Analisou-se a peca
e a aluna revelou ter consciéncia do que tinha acontecido.
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Numa segunda improvisagdo, propds-se uma viagem interior, sugerida pelo titulo “Desliga a
televisdo, liga a tua visdo”. Referiu-se a liberdade para improvisar livremente. A aluna
comegou com uma linguagem previsivel. Foram introduzidos elementos sonoros diferentes,
baseados em sons da harpa do piano e dissonancias, tendo a aluna procurado reagir, sem
qualquer inibicdo de participar no jogo proposto. Notou-se, no entanto alguma repeticao de
padrbes de improvisagdo, como é o caso da utilizacdo recorrente do modo menor e a repeticéo

dos mesmos recursos estilisticos.
Resultados

As ideias propostas foram talvez dificeis de entender e materializar, acabando a aluna por
recorrer a elementos que ja conhecia para preencher os espacos musicais. Isto fez-se notar,
sobretudo, quando recorreu a escalas ou motivos no modo menor. Reconhecemos também que
houve uma tendéncia para dominarmos o discurso musical, ndo dando a aluna muitas
oportunidades para desenvolver as suas ideias. No entanto, houve aspectos positivos como a
criacdo de tensdo através de recursos de imitacdo e, no geral, uma boa reaccdo a aspectos

gerais de caracter e de dinamica.
Alteracdes a implementar

Resolveu-se tentar deixar a aluna desenvolver mais as suas ideias musicais e verificar em que
medida é que isso se pode revelar benéfico. Decidiu-se também que haveria interesse em
utilizar outro tipo de estimulos para despertar o imaginario sonoro e que estes poderiam

consistir numa histéria ou num quadro.
Resumo da sesséo 6

Na continuidade da sessdo anterior e tentando dar mais espaco a aluna para desenvolver o seu
discurso musical, acordou-se com a aluna que a mesma improvisaria sozinha. A aluna prop06s
comecar livremente, com um ritmo de alguma complexidade. Realizou alguns efeitos sonoros
no interior do piano, abafando as cordas com a médo. A peca teve um momento mais calmo,
voltando depois aos mesmos motivos ritmicos do inicio da pe¢a. No final, questionada sobre a
ideia musical, a aluna referiu ter a intengdo de improvisar uma peca em estilo rock, sendo que

a razéo para os efeitos sonoros foi o0 desejo de tentar imitar o som de uma guitarra.
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De seguida foi proposto a aluna representar uma partitura grafica, a que o compositor Gerhard
Staebler deu 0 nome de Hart auf Hart (Anexo 3, Seccdo I1). Previamente, conversou-se com a
aluna sobre a imagem, fazendo algumas observagcfes. Chegou-se & conclusdo que podia
perspectivar-se a obra em trés andamentos. A execucdo musical resultou numa peca muito
interessante que, em alguns pormenores formais, revelou ter elementos em comum com
formas classicas. O primeiro andamento foi representado com dois motivos diferentes, o
segundo andamento teve um caracter diferente do primeiro andamento e, por fim, o terceiro

andamento misturou o material tematico dos dois andamentos anteriores.

Resultados

A sexta sessdo revelou-se como uma das mais produtivas, na qual a aluna conseguiu
concentrar os conhecimentos adquiridos, demonstrar criatividade musical e revelar um nivel
alto de confianca e a vontade com o instrumento. Salientamos o facto de a aluna ter inventado
um motivo baseado num material sonoro criado por si, percutido na estrutura do piano.
Considerou-se positivo 0 uso fluente de recursos na invencdo musical, tais como baixo de
alberti, appogiatura, trilos, entre outros. Por outro lado, revelou-se surpreendente o recurso a
memoria musical que a aluna fez, utilizando todo o material tematico e articulando-o numa

forma musical complexa e bem estruturada, sobretudo durante o terceiro andamento.

Representacdo formal da peca improvisada pela aluna, a partir de Hart auf Hart, de Gerhard Staebler

e Forma ABA e Forma Cc eForma de
apresentagao
tematica alternada

ABCcBbcABc

eUm tema + uma
variagdo

¢ Dois materiais

tematicos diferentes etodos os temas

apresentados no 12 e
22 andamentos

12 andamento
22 andamento
32 andamento

Figura 3
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Para alem do referido, a aluna revela um grande a vontade na sua relacdo directa com o piano.
Quando questionada, revela que, no seu estudo diério de piano, intercala a préatica das escalas,

estudos e pegas, com pequenos jogos de improvisacao.
Alteracdes a implementar

Considera-se que a aluna deve continuar a explorar os recursos de que dispde e a adquirir
mais conhecimentos, nomeadamente ao nivel harménico. Exercicios futuros interessantes
serdo a harmonizacao de linhas melddicas conhecidas, em estilos diversificados. Os exercicios
de pergunta e resposta revelaram-se muito Uteis na aquisicdo de conhecimentos e deverdo

continuar a ser praticados.
4.2.2 Aluno 5
Resumo da sesséo 1

Uma vez que era a primeira sessdo, tentou-se fazer um jogo de pergunta e resposta, baseado
num acompanhamento da mao esquerda (Figura 4) que sugeria 0 modo lidio, em ritmo
ternario. Escolheu-se este modo porque foi considerado mais apropriado para alcancar

resultados mais motivadores, uma vez que se tratava da primeira sessao.

Acompanhamento da mao esquerda, que serviu de base ao jogo de pergunta e resposta

LG NN
M

-~ I
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w4 ] | | I
I ] | I
Figura 4

Sublinhou-se a necessidade de se estabelecer um dialogo musical. Considerando a sequéncia
dos dois primeiros compassos como uma unidade, foram feitos exercicios de pergunta +
resposta na forma de 1+1, 2+2 e 4+4, aumentando progressivamente a dimensdo da frase

musical.
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O aluno percebeu o que se pretendia e tentou de seguida juntar o acompanhamento da méo
esquerda. O aluno reagiu bem ao exercicio, respondendo as frases propostas. No entanto,
estranhando o exotismo do acompanhamento, procurou o si bemol, caracteristico do modo
maior, em vez do si bequadro sugerido pelo acompanhamento. Ao tentar juntar o
acompanhamento da mao esquerda, o aluno teve alguma dificuldade de coordenacédo das duas
mé&os. No entanto, apoiado pelo ritmo e propostas musicais do segundo piano, o aluno
revelou-se inventivo, mostrando capacidade de imaginar o som e materializa-lo na execucéo,
revelando-se desinibido e bastante a vontade, durante o exercicio. As respostas as frases
propostas nem sempre foram proporcionadas e, ocasionalmente, sobrepuseram-se as frases
que lhe eram apresentadas pelo segundo piano. O aluno revelou alguma dificuldade em sentir

0 apoio ritmico do compasso ternério.
Resultados

O aluno revelou estar a vontade para se exprimir através da improvisacdo, mostrando que
conseguiu entender o que Ihe foi pedido, conseguindo responder adequadamente ao exercicio
proposto, e mostrando-se empenhado e inventivo nas ideias musicais. No obstante, houve
alguma irregularidade na forma como o aluno respondeu as frases musicais, que foram
ligeiramente desproporcionadas em relacdo as propostas feitas. Notou-se também alguma
dificuldade em sentir a pulsacdo do compasso ternario e na coordenagdo das duas maos. No

fim da sessdo o aluno mostrou-se entusiasmado com o resultado.
Alteracdes a implementar

Para a segunda sessdo estabeleceu-se continuar com o mesmo exercicio e verificar se o aluno
assimilou alguns aspectos que ndo foram tdo bem sucedidos. Considerou-se importante
também realizar exercicios de improvisacdo livre, com sonoridades mais arriscadas. Espera-se
com isto que o aluno explore outras sonoridades e estéticas musicais, aumentando assim o seu

imaginario sonoro, para padrdes que nao sdo apenas modais.
Resumo da sesséo 2

No inicio da sessdo o aluno quis improvisar sozinho, baseado no acompanhamento ternario da
sessdo anterior. O aluno ainda se lembrava das notas mas ja ndo fazia o compasso ternario
original. Depois de ter sido corrigido, o aluno fez uma pequena improvisacdo com elementos
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interessantes, tendo, no entanto, continuado a revelar alguma dificuldade de articular a méo

esquerda com a méo direita.

De seguida propds-se a representacdo musical do eclipse solar que havia acontecido na manha
desse dia. Falou-se um pouco sobre a forma que a peca teria. Combinou-se que seria uma
peca em trés partes, sendo que a primeira seria mais luminosa e ritmica, a segunda teria um

ambiente mais escuro e a terceira regressaria & luz e ao caracter mais ritmico.

Achou-se apropriado comecgar com uma nota pedal, que fornecesse uma base de apoio para se
poder improvisar. Interessado, o aluno encarou o desafio com relativa naturalidade. A
primeira parte da improvisacdo teve elementos interessantes. A passagem para a segunda
parte ndo foi bem compreendida pelo aluno, que estava muito focado no ambiente mais
ritmico. Assim passou-se a terceira parte, para a qual o aluno contribuiu com as suas ideias
musicais. No entanto, ndo reagiu as imitacOes e a resposta as transi¢cdes ndo foi imediata. Foi
sugerido ao aluno, verbalmente, que ele podia estar mais atento e que deveria aproveitar para
desenvolver outras ideias que lhe sdo sugeridas. Uma vez que o aluno se mostrou interessado
em continuar, passamos a experimentar sons produzidos no interior do piano. Com esta
experimentacdo pretendeu-se adiantar trabalho de reflexdo que pudesse vir a ser util em

sessoes futuras.
Resultados

O aluno revelou entusiasmo pela improvisacado e revelou ter praticado o exercicio proposto na
aula anterior. Contudo este foi assimilado com alguma superficialidade. Na improvisacédo
seguinte o aluno aplicou recursos que ja lhe sdo familiares, tais como melodias e motivos
baseados em escalas de Blues e Jazz, mostrando-se, no entanto, pouco disponivel para se

deixar influenciar por propostas novas.
Alteracdes a implementar

Depois de reflectir sobre a segunda sessdo, considerou-se importante, em sessdes futuras,
conseguir que o aluno esteja mais atento aquilo que esta a ouvir e se deixe influenciar mais
pelo discurso musical proposto. Embora o aluno mostre ja alguns recursos para a
improvisagdo musical, é importante que esses recursos sejam mais diversificados e que
estejam relacionados, em termos estilisticos, com o repertorio estudado nas aulas de piano.
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Decidiu-se, em futuras sessfes, tentar definir regras que limitassem a utilizacdo de uma
improvisagdo mais idiomatica e que permitissem uma experimentacdo mais orientada para a
interaccdo entre os dois intervenientes e mais focada na audicdo e exploracdo do objecto

sonoro.
Resumo da sessdo 3

A proposta para a terceira sesséo foi a de realizar uma improvisagdo mais focada no objecto
sonoro. Assim resolveu fazer-se uma improvisagdo sobre uma nota s6. Tentou introduzir-se
uma forma musical do tipo A B A, sendo que a parte A seria mais ritmada e a B, por
contraste, mais indefinida em termos ritmicos e de atmosfera mais melancolica. Tentou-se

assim uma exploragdo do imaginario sonoro do aluno.

Na segunda improvisagdo procurou-se criar atmosferas diversificadas, uma vez que o aluno
mostrou recorrer sempre ao mesmo genero de ideias ritmicas, baseadas em padrdes
previsiveis. Sugeriu-se que o aluno representasse a ideia de alguém que tem medo. O aluno
mostrou-se a vontade para improvisar uma peca em modo frigio, utilizando elementos
interessantes como motivos baseados em meios tons e 0 uso da repeticdo e do crescendo como
forma de criar tensdo musical. De seguida, pediu-se ao aluno para improvisar uma peca
musical alegre. Este voltou a recorrer a padrdes previsiveis. Pediu-se ainda ao aluno para
improvisar uma pega solene. O aluno reagiu bem, na medida em que recorreu ao seu
imaginario para improvisar uma pe¢a com alguma solenidade. No entanto o aluno mostrou
vontade para improvisar num estilo musical pop. De maneira a ir de encontro ao seu universo
musical, acedemos ao pedido e realizou-se uma improvisacdo. No entanto, mais uma vez,
houve tendéncia para alguma previsibilidade nos padrdes musicais utilizados, o que resultou

num nivel de interacgdo musical baixo.
Resultados

Houve alguns aspectos positivos a salientar da terceira sessdo. Na improvisagdo sobre uma
nota so, tentou-se introduzir um tema mais melancolico, ao que o aluno reagiu bastante bem,
ouvindo com atencdo o que lhe era proposto e experimentando novas sonoridades. No
entanto, quis rapidamente voltar a padrdes mais ritmicos, passando imediatamente para a

terceira seccdo da peca. N&o obstante, o aluno tentou introduzir alguns elementos ritmicos
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novos, que considerdmos interessantes. Destacou-se um aspecto positivo do exercicio
seguinte, em que foi pedida ao aluno a representacdo musical de ideias especificas. Este
recorreu ao seu imagindario para executar o que lhe foi pedido, tendo revelado criatividade e

poder de expressao musical.
Alteracdes a implementar

Resolveu-se que seria importante tentar levar o aluno a ouvir e a interagir mais com o que lhe
era proposto. Também se decidiu que a exploracdo de atmosferas musicais diversificadas
deveria ser praticada, estimulando o aluno para a exploracdo de caracteres expressivos mais

contrastantes.
Resumo da sessado 4

Depois de uma reflexdo sobre a sessdo anterior, procurou-se, logo no inicio da sessdo, tentar ir
de encontro as ideias musicais do aluno. Este comecgou por propor uma ideia musical calma,
interessante, que foi explorada apenas durante alguns segundos, sendo, no entanto,
interrompida abruptamente, para voltar a padrées conhecidos. Depois de terminar a
improvisagao, reforgou-se, junto do aluno, a necessidade de existir interacgdo musical, para

atingir um resultado homogéneo do discurso musical.

Na improvisacao seguinte, o aluno continua a ndo demostrar interesse pelas ideias sugeridas,
voltando a recorrer a padrdes conhecidos. Reforgou-se o interesse na exploragdo de ideias

novas.
Resultados

O aluno continua focado num estilo musical muito proprio, recorrendo constantemente a

padr@es ja conhecidos.
AlteracGes a implementar

Estabeleceu-se que, na proxima sessdo, serd importante voltar a trabalhar a exploracdo de
atmosferas diversificadas e linguagens musicais menos padronizadas, encontrando estratégias

de abordagem diferentes.
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Resumo da sessdo 5

Tentando aplicar uma estratégia diferente, nesta sessao foi proposto ao aluno realizar uma
peca em trés partes. Ndo se definiu uma imagem ou historia, pois em sessdes anteriores o
aluno mostrou-se mais sensivel a descricdo do caracter musical pretendido. Sendo assim,
comunicou-se ao aluno que a primeira parte seria extremamente lenta e calma, a segunda
parte seria mais animada e a terceira regressaria a calma inicial. O aluno comegou com uma
ideia mais calma, mas tentou quase de imediato animar o discurso. Foi chamado a atencédo
para aquilo que tinha sido combinado. Aqui o aluno integrou um discurso mais calmo na sua
execucdo e houve, finalmente, uma homogeneidade no discurso. A segunda parte voltou a ter
padrbes previsiveis e preconcebidos. Na terceira parte voltou-se a uma parte calma, na qual
foi introduzido um ostinato. Houve alguma imitacdo de padrdes ouvidos e de materiais
utilizados na primeira parte, o que revelou alguma memoria musical. O estilo musical, no

entanto, manteve-se semelhante, no que respeita a linguagem musical.
Resultados

Houve melhoras com a estratégia aplicada. O facto de se ter improvisado uma peca de
caracter mais lento pareceu favorecer a concentracdo do aluno para aquilo que estava a ouvir.
No primeiro andamento, o aluno utilizou uma liguagem adequada a sonoridade e caracter
propostos. No ultimo andamento comecou a fazer ja algum desenvolvimento tematico daquilo
que ouviu, ainda que de forma modesta. Utilizou algum material da primeira parte, o que
revelou que foi estabelecida uma relacdo com a primeira parte. Constatou-se, no entanto, que

algumas estratégias produziram resultados:

« dar instrucdes verbais ao aluno sobre o caracter musical

« nas pecas de caracter mais lento, o aluno pareceu estar mais atento e interagir mais
« utilizar imagens ou ideias para estimular o imaginario musical do aluno
AlteracOes a implementar

Planeou-se, para a proxima sessao, explorar a representacdo musical de imagens ou ideias e

continuar a explorar sons menos convencionais.
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Resumo da sessdo 6

Continuou-se a procurar ambientes sonoros mais tranquilos. A imagem utilizada para a
representacdo musical foi o nascer do sol. Na execucéo, o aluno ndo recorreu tanto a padrdes
conhecidos e procurou agir mais conforme o contexto sonoro. No entanto, a producéo de sons
diferentes ndo pareceu ter vindo de uma vontade propria e de uma audicdo cuidada daquilo
que estava a acontecer, aparentando antes ter sido feita aleatoriamente, sem uma relagédo com
um pensamento musical. No fim da sessdo, houve momentos em que existiu uma maior

coeréncia do discurso musical e uma maior interac¢cao com o contexto sonoro.
Resultados

O aluno experimentou mais, mas ndo pareceu té-lo feito de forma sistematica ou orientado por

algum critério. Notaram-se alguns progressos na aten¢do do aluno, em relagdo ao que ouve.
Alteracdes a implementar

As estratégias utilizadas contribuiram modestamente. Admitiu-se alguma falta de experiéncia
na area da improvisacdo e ndo se conseguiram encontrar estratégias mais eficazes. Apesar
disto, houve sinais que nos levam a pensar que o aluno deveria tomar contacto com repertério
de estilo mais diversificado, de modo a aumentar a variedade de referéncias musicais. Outra
sugestdo seria basear a aprendizagem numa perspectiva mais auditiva e menos mecanica. Para
que possam existir progressos, é imprescindivel que o aluno aprenda a ouvir e entender aquilo

que ouve e ndo se limite simplesmente a reproduzir notas mecanicamente.
4.2.3 Aluno 6
Resumo da sessao 1

Uma vez que ndo havia experiéncia em improvisacdo, optou-se por realizar um exercicio de
pergunta e resposta, primeiro com frases pequenas, de apenas dois compassos (2+2), depois
de quatro compassos (4+4), aumentando progressivamente a dimensdo da frase musical. O

compasso escolhido foi o quaternario, com um acompanhamento que sugere o modo lidio:

-86 -



Acompanhamento da méo esquerda, que serviu de base ao jogo de pergunta e resposta

)
A4 - - - -
04
),
o 7
e . . .
74 | 1 ! 1
Figura 5

O aluno reagiu bastante bem, respondendo de forma imaginativa e proporcional, as frases
propostas. De seguida tentou-se que o aluno executasse 0 acompanhamento. Houve alguma

dificuldade de articulagdo do acompanhamento com a melodia improvisada.
Resultados

O aluno reagiu bem, respondendo proporcionalmente as frases propostas. No entanto,
ritmicamente, houve alguma imprecisdo e algumas dificuldades de coordenacdo com a mao

esquerda.
Alteracdes a implementar

Para a proxima sessdo verificaremos se o aluno assimilou 0 acompanhamento e se consegue

articuld-lo com a méao direita.
Resumo da sessdo 2

Né&o tendo o aluno tido oportunidade para trabalhar o acompanhamento da sesséo anterior.
referiu-se que podia continuar a haver trabalho sobre o mesmo, passando-se de seguida a
outro exercicio. A proposta foi a representa¢do musical do eclipse solar, ocorrido essa manha.
O aluno mostrou-se interessado e percebeu o que era pretendido. Falou-se em ideias de luz e
escuriddo e acordou-se realizar uma forma ternaria (A B A), continuando a utilizar o mesmo
esquema de interaccdo de pergunta e resposta, da sessdo anterior. O aluno revelou ouvir
atentamente, reagindo bem aos impulsos sugeridos, utilizando recursos estilisticos e
expressivos adequados. As passagens luz/escuriddo e escuriddo/luz foram feitas de forma
muito orgénica e fluente.
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Resultados

O aluno revelou bastante interesse e mostrou boas competéncias auditivas. A atencéo e o a-
vontade com que ouviu e entendeu o discurso musical, permitiram-lhe a inser¢do no contexto
proposto e a utilizacdo de varios recursos. A observacdo do processo de improvisacao
musical, levou-nos a tentar sintetizar um ciclo multifasico, que se desenvolve numa

simultaneidade de vérias tarefas.

Tentativa de sintese das fases do processo ciclico da improvisacdo

ouvir

realizar entender

imaginar

Figura 6

AlteracGes a implementar

Decidiu-se introduzir, na terceira sessao, linguagens musicais mais arriscadas e verificar como

é que o aluno interage com as mesmas.
Resumo da sesséo 3

Resolveu-se comegar com um exercicio de pergunta e resposta. O aluno comegou com uma
frase musical de seis compassos, em divisdo ternaria. De seguida introduziu alguns elementos
modais, explorando o “exotismo”, através do recurso a intervalos de tom e meio. De seguida
evoluiu-se para uma valsa. Acrescentaram-se alguns elementos de expresséo livre, sugerindo
uma linguagem atonal e arritmica. O aluno pareceu bastante estimulado pelo discurso
musical, sentido-se a vontade, revelando criatividade e capacidade de interaccdo. Depois da

seccdo atonal, voltou-se a valsa. Isto foi compreendido pelo aluno com muita naturalidade.
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Resultados

O aluno mostrou flexibilidade para adaptar o seu discurso ao que estava a acontecer. Lidou
bem com os imprevistos, integrando-os na materializagdo sonora. Revelou familiaridade com
estilos musicais mais arriscados e revelou-se muito disponivel para a experimentagdo. Foi

uma sessdo muito interessante.
Alteracdes a implementar.

Para a sessdo 4, decidiu-se explorar sonoridades ainda mais arriscadas. Resolveu-se fazer uma

sessdo de experimentacdo de possibilidades sonoras e acusticas do piano.
Resumo da sesséo 4

Tal como planeado, fez-se uma sessé@o de experimentagdo musical e instrumental, utilizando,
para tal, um exercicio de improvisacdo sobre uma s6 nota. Passou-se a demonstrar alguns
efeitos sonoros produzidos no interior do piano. De seguida, propds-se um ritmo feito com a
méo esquerda, numa tecla, a0 mesmo tempo que a mao direita “manipulava” o som
produzido, no interior do piano. Por fim, fez-se uma improvisacdo em que foram aplicados

alguns dos conhecimentos adquiridos nas Gltimas sessdes. O aluno mostrou-se entusiasmado.
Resultados

O aluno conseguiu articular bem a experimentacdo dos sons que ia descobrindo com a

execucao de padrdes ritmicos na mao esquerda e interagir com os materiais que foi ouvindo.
AlteracGes a implementar

Considerou-se que as sessdes revelaram alguns resultados. O aluno demonstrou ser
interessado, criativo, flexivel e gostar de experimentar. No entanto, identificou-se a
necessidade de desenvolver um sentido de pulsacdo ritmica mais estavel e mais precisa e

explorar algum trabalho harmanico.
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Resumo da sessdo 5

Foi explicada ao aluno uma extrutura harménica base, sobre a qual se podem fazer

acompanhamentos diferentes:

Estrutura harménica para servir de acompanhamento a improvisa¢éo de uma melodia

tocar cada compasso
4 vezes
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Figura 7

Exemplo da realizagdo do modelo acima descrito:

Exemplo de realizacdo do modelo harmonico da figura 7
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A harmonia foi fornecida ao aluno, sobre a qual ele deveria improvisar uma melodia calma,
podendo a mesma ser posteriormente desenvolvida. O aluno reagiu de forma adequada,
percebendo a tensdo harmoénica provocada pela mudanca dos acordes e das dinamicas.
Embora o aluno tenha reagido bem, pareceu menos interessado neste exercicio. Sugeriu-se
que fosse o aluno a fazer o acompanhamento, com vista a praticar a estabilidade da pulsacao

ritmica.
Resultados

O aluno adaptou-se bem, mas ndo pareceu interessar-se pelo exercicio proposto. Isto podera
ter a ver com alguma falta de desafio sentida pelo aluno, que se sente mais estimulado a
responder a situagdes musicais mais imprevistas. No entanto salienta-se a sensibilidade
musical do aluno para entender o caracter geral do som e a utilizacdo de elementos

expressivos adequados.
Alteracdes a implementar

Decidiu-se voltar a praticar um tipo de improvisagdo mais espontanea, que possa ser mais

estimulante para o aluno.
Resumo da sessdo 6

Prop6s-se ao aluno improvisar livremente sobre a ideia “Desliga a televisdo e liga a tua
visdo”. Explicou-se que, neste exercicio, pretendia-se deixar fluir o pensamento musical
livremente, sem que este estivesse acorrendado a qualquer modelo formal ou gramatica
musical. Referiu-se a importancia, no entanto, de existir um didlogo musical entre os
intervenientes. Deu-se inicio a uma peca ao estilo de uma fantasia, na acepcdo de C.P E.
Bach: “A fantasia livre é desprovida de métrica regular, podendo movimentar-se por mais
tonalidades do que é habitual ouvir noutras pecas, que sdo compostas ou improvisadas dentro
de uma métrica prépria” (Bach, 1753). O resultado foi uma peca com estrutura livre e grande
variedade de padrdes estilisticos, expressivos, timbricos, entre outros. Houve sempre uma
atencdo ao contexto e ao tipo de discurso, com recurso a imitagdes € a “provocagdes”
musicais, com bastante riqueza nos ambientes sonoros. Depois de um crescendo preenchido
de tensdo musical, a pega terminou em apoteose. Ao ser questionado, o aluno resumiu a
improvisacao realizada ao contraste entre caos e definicéo.
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Resultados

Revelou-se um exercicio muito interessante e estimulante. O nivel de criatividade aplicado
nesta actividade foi alto e o resultado mais evidente foi o grau de liberdade atingido na
expressividade musical. Para isto, o aluno recorreu a maultiplos recursos adquiridos, que

integrou na sua execucdo, de forma organica e espontanea.
AlteracGes a implementar

O aluno mostra conseguir integrar conhecimento nas suas improvisagdes, que realiza com
grande naturalidade e flexibilidade. A reaccdo ao ambiente sonoro e aos materiais motivicos €
rapida, bem como a assimilacdo dos mesmos e a sua integracdo no discurso musical. O

caminho seguido parece ser estimulante para o aluno.
4.3 Andlise dos resultados

Embora cada um dos trés alunos tenha respondido as estratégias introduzidas, de forma
prépria e individual, pensamos que todos eles apresentaram progressos significativos. A aluna
4, partindo de uma estrutura grafica, realizou uma improvisagdo na qual conseguiu utilizar
recursos adquiridos, demonstrando criatividade e espontaneidade na forma como o0s integrou
no discurso musical. Utilizou o seu imaginario sonoro e criou novos materiais que explorou e
articulou, recorrendo a memdria musical, numa forma complexa e estruturada. O aluno 5 foi
aquele que mais lentamente progrediu. Reconhecemos que existiu alguma dificuldade em
encontrar estratégias eficazes, facto que conduziu a uma demora na constatagdo de resultados
significativos. No entanto, descobriu-se que a improvisacdo de pecas mais lentas, com um
caracter mais calmo, favoreciam a audicdo e o entendimento do discurso musical, por parte
deste aluno. Por outro lado, come¢admos a utilizar mais intrugdes verbais para explicar o que
era pretendido, inclusive no decorrer da execucdo. Isto pareceu ajudar e levou a que o aluno
comecasse, a pouco e pouco, a improvisar de forma mais contextualizada e espontanea,
interagindo um pouco mais com aquilo que ouvia. Por sua vez, o aluno 6 desenvolveu, ao
longo das sessbes, um nivel elevado de criatividade e de liberdade no pensamento, tendo
mostrado uma boa capacidade de ouvir atentamente, integrando-se de forma sensivel e
adequada no contexto sonoro. Na Ultima sessdo, mostrou ser capaz de explorar e desenvolver

motivos apresentados, integrando-os de forma livre e expressiva no discurso musical.
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4.4 Inquéritos

Tendo como objectivo informagfes importantes, que pudessem contextualizar melhor este

projecto de investigacdo, realizaram-se trés inquéritos ,que foram dirigidos a:

* trés alunos participantes nas sessdes de improvisacao. Este inquérito teve como objectivo
obter informacGes sobre o contexto de aprendizagem dos alunos e perceber se o projecto

implementado produziu efeitos na aprendizagem.

» encarregados de educacdo dos alunos participantes nas sessdes de improvisacdo. Este
inquérito teve como objectivo recolher informacdes sobre o contexto da aprendizagem e

sobre o impacto do projecto.

» treze docentes de duas escolas do ensino especializado da musica. Este inquérito teve como
objectivo tentar obter uma perspectiva geral, dos professores de piano, sobre o0s beneficios

da improvisacdo na aprendizagem do instrumento que leccionam.
4.4.1 Inquérito A, realizado aos alunos participantes

Para este questionario (Anexo 4, Seccdo Il), foram formuladas perguntas de escolha multipla
e de resposta livre, sendo que uma das perguntas de escolha multipla apresentou aos
inquiridos uma escala de avaliacdo, com numeros de 1 (minimo) a 5 (méximo). A pergunta de
resposta livre € uma questdo aberta, que possibilitou aos inquiridos exprimir a sua opinido. As
restantes perguntas sdo fechadas e permitiram aos inquiridos responder com Sim, N&o, ou
Né&o sei responder (N/R). As perguntas colocadas aos alunos que participaram no projecto de

investigacdo foram as seguintes:

1. Gostaste da experiéncia das sessdes de improvisacao? Quantifica a tua resposta de 1 a 5.
2. Antes de iniciares as sessdes de improvisacdo, ja tinhas o habito de improvisar em casa?
3. Gostarias de ter aulas de piano em que fosse possivel improvisar?

4. Achas que, depois da experiéncia das sessdes de improvisacdo, mudou alguma coisa nos

teus habitos de estudo?
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5. Se respondeste que sim a pergunta anterior, 0 que achas que mudou nos teus habitos de

estudo?
INQUERITO A - ALUNOS
ESIM @NAO EN/R
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PERGUNTA 2 PERGUNTA 3 PERGUNTA 4

Gréafico 1

Do inquérito realizado, deduzimos que os trés alunos que participaram no projecto tinham ja o
habito de improvisar. Concluimos também que todos gostariam de ter aulas de piano em que
fosse possivel improvisar. Quanto a pergunta 4, sobre o impacto que a improvisacao teve nos

habitos de estudo do piano, as respostas sdo bastante divergentes.

Relativamente a resposta a pergunta 1, os trés alunos escolheram a opcéo 5, 0 que revela que
todos gostaram muito da experiéncia das sessdes de improvisacdo. Quanto ao facto de a
improvisacdo ter mudado habitos de estudo, apenas um dos alunos respondeu que sim. Na
pergunta 5, o aluno que respondeu que 0s seus habitos de estudo mudaram, referiu o facto de

improvisar mais, desde que tem aulas de improvisagéo.
4.4.2 Inquérito B, realizado aos encarregados de educagéo

O inquérito apresentado aos encarregados de educacdo (Anexo 5, Seccdo Il) incluiu seis

perguntas de multipla escolha e uma de resposta livre. Foram as seguintes:
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1. Considera que o seu educando pratica piano por vontade propria ou é necessario lembra-

lo?

2. Antes de ter tido sessOes orientadas de improvisacdo, o seu educando improvisava ou

mostrava algum interesse pela experimentacao livre ao piano?

3. Se 0 seu educando tem o habito de improvisar, ele costuma fazé-lo durante o periodo diario

de estudo de piano ou de forma isolada e espontanea?

4. Desde do inicio das sessdes de improvisacdo, reparou em alguma alteracdo nos habitos de

estudo do seu educando?
5. Se respondeu sim, que alteracdes ocorreram nos habitos de estudo do seu educando?
6. Considera que o seu educando gostou da experiéncia das sessdes de improvisacdo?

7. Considera que as sessdes de improvisacdo contribuiram, de alguma forma, para a

motivacao do seu educando no estudo do piano?

Na gréfico 2, podemos verificar as respostas dadas:

INQUERITO B - ENCARREGADOS DE EDUCAGAO

ESIM @NAO EN/R

NUMERO DE RESPOSTAS

0 0 I 0 0 0 I 0

2 4 6 7

NUMERO DA PERGUNTA

Grafico 2
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As respostas relativamente aos habitos de estudo foram reveladoras, mostrando que dois dos
alunos estudam por iniciativa propria, sendo que o terceiro tem que ser recordado do dever de
estudar. Os trés encarregados de educacgédo sdo unanimes na opinido de que os seus educandos
gostaram da experiéncia da improvisacao. As respostas a pergunta 3 indicaram ainda que 0s
alunos tém o habito de improvisar durante a pratica diaria. Em um dos casos verificaram-se
alteracbes nos héabitos de estudo. Relativamente a questdo de resposta aberta, um dos
encarregados de educacdo respondeu que 0 seu educando “reencontrou o prazer de tocar e

estudar piano”.
4.4.3 Inquérito C, realizado a docentes de piano do ensino especializado da mdsica

O inquérito realizado (Anexo 6, Seccéo Il), teve como objectivo obter uma perspectiva geral
dos docentes, sobre os beneficios da improvisacdo na aprendizagem do piano. A amostra
recolhida compreendeu as respostas de treze professores de piano. As respostas possiveis para
as perguntas 1 até 10, e 13, foram Sim, Ndo ou N/R, na auséncia de resposta, ou resposta
invalida. A pergunta 11 e a 12 foram perguntas de multipla escolha, sendo que a pergunta 12

permitiu a selec¢do de varias opgdes, simultaneamente. As perguntas foram as seguintes:
1. Jaalguma vez improvisou ao piano?

2. Tem o habito de improvisar?

3. Jateve algum tipo de formacdo sobre improvisacdo?

4. Considera que o facto ter boas competéncias de improvisacdo pode trazer vantagens a um

pianista profissional?

5. Considera que a pratica de improvisacdo, numa perspectiva de experimentacdo musical

livre, pode contribuir para um melhor conhecimento do instrumento?
6. Considera que a préatica da improvisacdo pode trazer vantagens a aprendizagem do piano?

7. J& introduziu a improvisagdo ou algum tipo de experimentacdo livre nas suas aulas de

piano?
8. Jaintroduziu a improvisacao nas suas aulas, com um propdsito especifico?
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9. Jaseguiu alguma metodologia para ensinar improvisacao, nas suas aulas?

10. Imagine uma aula de piano onde existe um espago destinado a improvisacdo ou a
experimentacdo musical livre. Considera que pode haver algum interesse pedagogico

neste formato?

11. Na sua opinido, a melhor altura para praticar improvisacdo com 0s seus alunos seria: no

inicio da aula; no decorrer da aula; no fim da aula; fora do contexto da aula de piano

12. Que aspectos descritos abaixo considera ser possivel explorar num exercicio de
improvisacdo? Qualidade do som; desenvolvimento do ouvido harmonico; competéncias
ritmicas; aspectos de articulacdo, expressividade, conhecimento geral do teclado e do

instrumento.

13. Gostaria de ter tido, na sua formagdo pianistica, uma abordagem experimental mais livre,

como é o caso da pratica de improvisacao?

INQUERITO C - DOCENTES

ESIM @mNAO EN/R
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Gréfico 3
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As respostas dadas pelos docentes transmitem a ideia generalizada de que a improvisacéo

pode beneficiar a aprendizagem do piano. 100% dos docentes consideram que:

A improvisacdo pode ser uma vantagem para o pianista profissional

A pratica de improvisacdo pode contribuir para o melhor conhecimento do piano

A prética de improvisacao pode trazer vantagens a aprendizagem

pode haver interesse pedagdgico em incluir a pratica de improvisagdo nas aulas de piano

No entanto, estes resultados contrastam com a resposta a pergunta 7, em que apenas 30% dos
docentes afirmam j& ter introduzido a préatica de improvisacdo nas suas aulas, enquanto cerca

de 70% nunca o fez.

Parece-nos também importante referir os resultados da pergunta 3, que revelam que apenas
cerca de 46% dos docentes ja recebeu formacao sobre improvisacao. Este parece-nos um dado
revelador e que podera indicar uma lacuna na formacdo dos docentes de piano do ensino
especializado. Ndo podemos deixar de referir também os resultados da Gltima pergunta do
inquérito, que nos mostram que todos os docentes (das respostas que foram consideradas

validas) gostariam de ter tido contacto com a improvisacao, durante a sua aprendizagem.

INQUERITO C - RESULTADOS DA PERGUNTA 11

m NUMERO DE RESPOSTAS

N/R

FORA DO CONTEXTO DA
AULA

NO FIM DA AULA
NO DECORRER DA AULA

NO INICIO DA AULA

Gréfico 4
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Relativamente a pergunta 11, que deriva da pergunta 10 e que contempla uma aula de piano
onde existe um espago para a improvisac¢ao, quando questionados sobre qual seria 0 momento
da aula mais adequado para esta préatica, cinco docentes (de um universo de treze) referiu o
fim da aula como mais apropriado e apenas um deles admitiu utilizar a pratica da
improvisacao no decorrer da aula. Conclui-se assim, que a larga maioria dos docentes revela a
tendéncia para separar a pratica da improvisacdo, da estrutura normal da aula, remetendo-a

para o inicio ou para o fim, ou mesmo até para um contexto exterior a aula de piano.

INQUERITO C - RESULTADOS DA PERGUNTA 12

m NUMERO DE ESCOLHAS

CONHECIMENTO DO INSTRUMENTO 13
EXPRESSIVIDADE 9
ARTICULACAO 7
COMPETENCIAS RITMICAS 12
OUVIDO HARMONICO 13

QUALIDADE DE SOM 6

Grafico 5

Quando questionados sobre quais 0s aspectos que poderiam ser explorados num exercicio de
improvisacdo, a totalidade dos docentes referiu 0 ouvido harménico e o conhecimento geral
do teclado e do instrumento, sendo que o desenvolvimento de competéncias ritmicas é
também um aspecto consensual. Menos votado foi 0 aspecto da qualidade do som, que reuniu
apenas cerca de 46% dos votos. No entanto, os aspectos referidos no inquérito foram
positivamente considerados pelos docentes como passiveis de desenvolvimento através da

improvisacao.
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4.5 Resultados dos inquéritos

As respostas dos trés alunos ao inquérito realizado, sugerem que todos revelaram ter
apreciado muito a experiéncia que lhes foi proporcionada, admitindo o desejo de ter aulas de
piano nas quais fosse possivel improvisar. Também os encarregados de educacao dos alunos
revelaram estar conscientes do facto dos seus educandos terem gostado muito da experiéncia.
Um dos encarregados de educacdo referiu, inclusive, que o seu educando “reencontrou o

prazer de tocar e estudar o piano”.

A opinido dos docentes, expressa através do inquérito realizado, acrescenta a ideia de que as
competéncias de improvisacdo podem trazer vantagens ao pianista profissional. Os docentes
admitem ainda que a improvisagdo pode beneficiar a aprendizagem, através da exploracao de
competéncias como o0 desenvolvimento do conhecimento geral do instrumento, o
desenvolvimento do ouvido harménico, as competéncias ritmicas, a expressividade, entre
outras. Apesar disto, constatou-se que os professores que ja introduziram a improvisacdo nas
suas aulas, estdo em clara minoria, em contraste com a maioria que, embora reconheca a sua
importancia, nunca o fez. Esta lacuna parece estar relacionada com a falta de formagéo nesta
area. Na realidade, mais de metade dos professores questionados nunca realizou formacéo na
area da improvisacdo, apesar de a totalidade dos mesmos admitirem existir interesse
pedagogico na inclusdo da improvisacdo nas aulas de piano que leccionam. Outro aspecto que
nos indica o desejo, por parte dos docentes, de preencher esta omissdo, é o facto de,
consensualmente, todos os docentes terem admitido que gostariam de ter tido, durante a sua
prépria formacdo pianistica, uma abordagem a experimentacdo livre, como é o caso da

improvisagao.
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5. Conclusao

No fim deste estudo, acreditamos ter reunido alguns exemplos da forma como a improvisacao,
através da audicdo e do entendimento do fendmeno sonoro, pode potenciar e dar um maior

significado a relacdo que o aluno tem com a musica e com o piano.

N&o se pretendeu aqui uma abordagem alternativa a aprendizagem do piano, mas uma
abordagem complementar, que estimulasse uma relagdo mais instintiva, e que conduzisse a

uma consciencializacao dos processos de construcao do discurso musical.

Verificou-se que a estratégia utilizada, baseada na abordagem de Bradshaw (1980), revelou
alguns resultados importantes. O primeiro deles é o facto de todos os alunos se terem focado
bastante no aspecto auditivo, ou seja, levou a que todos eles revelassem melhorias ao nivel da
qualidade com que escutam o som e procuram interagir com ele. Durante este processo,
encontrdmos evidéncias que sugerem que os alunos comegaram a integrar, progressivamente,
mais recursos, na construcdo do discurso musical. Foram observadas algumas improvisagoes
em que existiu um nivel alto de articulacdo entre o pensamento musical e a sua materializacdo
sonora. Isto p6de verificar-se na forma como os alunos utilizaram recursos musicais

melédicos, ritmicos, harmoénicos, estilisticos e de meméria musical.

Os resultados deste estudo sugerem-nos também que é possivel, através da improvisacao,
estimular o imaginario musical e expressivo dos alunos. Verificamos a curiosidade revelada
na exploracdo de sons menos convencionais, produzidos no interior do piano. De facto,
muitos dos alunos das nossas escolas ndo tém a possibilidade de ter um piano de cauda e
“espreitar” 1a para dentro. Muitas vezes, nem sequer tém uma ideia clara de como € que 0s

sons séo produzidos.

Por outro lado, a improvisacdo revelou ser uma boa ferramenta para construir uma ligacéo
forte entre o pensamento musical e a realizacdo sonora, desafiando os alunos para a
criatividade, atraves da exploracdo musical. Isto deu-lhes confianca e revelou resultados
positivos, na forma como fizeram uso do piano, para exprimir as suas ideias. Foi possivel
observar um dos alunos a recorrer a memoria musical, para criar uma forma musical

complexa e estruturada.
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No entanto, também existiram momentos em que ndo soubémos encontrar estratégias
eficazes, que pudessem conduzir a resultados mais significativos. A falta de progressos no
trabalho com um dos alunos deste estudo, levou a uma reflexdo sobre a metodologia utilizada
e a gue procurassemos encontrar novas estratégias. Neste caso, revelou-se Util o uso de
instrucdes verbais, para dar informacgdes ao aluno sobre o caracter musical pretendido. Estas
conclusdes parecem contrariar as ideias de Bradshaw (1980), Alonso (2007) e Gagel (2010),
que usam apenas o estimulo sonoro para encorajar a interaccdo musical, no processo de

improvisacao.

Tentando estabelecer uma relacéo entre os resultados alcancados e a perspectiva dos alunos e
docentes de piano, optdmos ainda por realizar um inquérito que veio a revelar dados
importantes. Da andlise destes dados concluiu-se que a improvisacdo € uma pratica desejada
por alunos e professores. Para estes ultimos, os beneficios para a aprendizagem séo
consensuais, sendo que a principal razdo para a ndo inclusdo da improvisacdo nas aulas de
piano, aparenta ser a escassez de formacdo especifica entre os docentes. O inquérito feito aos
encarregados de educacdo revelou ainda que, no caso de um dos alunos, a pratica da

improvisacao contribuiu positivamente para a motivacao na aprendizagem.

Relativamente a metodologia utilizada, foram sentidas algumas limitagdes. Uma delas prende-
se com o facto de ndo termos um pleno conhecimento do contexto de aprendizagem dos
alunos. Por esta razéo, houve algumas dificuldades em perceber qual foi o impacto que este
estudo teve na aprendizagem instrumental. Outro dos obstaculos foi a incapacidade sentida na
avaliacdo do progresso do aluno 5. Admite-se que num projecto de investigagdo com maior

duragéo temporal, talvez se obtivessem resultados mais significativos.

Por fim, consideramos que o facto de a investigacdo ser feita com apenas trés alunos,
individualmente, possibilitou a recolha e a examinacéo cuidada de informacéo detalhada. Por
outro lado, pode existir pouca representatividade num estudo que envolve apenas trés alunos,
num contexto escolar tdo especifico. No entanto, esperamos que esta investigacdo possa
motivar outros estudos, que eventualmente possam revelar resultados mais abrangentes e

consistentes, sobre um tema que nos parece merecer a maior importancia.
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Reflexao final

O grande desafio proposto por este trabalho foi o da reflexdo sobre o que representa, nos dias
de hoje, ser professor do ensino especializado da musica. Questionar as metodologias que
utilizamos, testar as proprias crencas pedagogicas, ajudar a evitar comportamentos rotineiros e
a tentar perceber qual é o efeito que temos junto dos alunos, sdo tdpicos importantes, que

devem fazer parte deste processo de reflexéo.

Ter a oportunidade de assistir as aulas de uma professora com larga experiéncia no ensino de
piano, foi muito importante. Durante um ano lectivo, assistiu-se a utilizacdo de metodologias
consolidadas, que tiveram resultados muito positivos na aprendizagem dos alunos. Igualmente
importante foi a oportunidade de olhar para a propria pratica pedagdgica, numa perspectiva
critica, o que levou a adopcao de alteragdes a varios niveis. No geral, uma das estratégias que
revelaram mais vantagens pedagdgicas, foi a de encorajar os alunos a refletir sobre as obras
trabalhadas e sobre os métodos de estudo. Também o recurso a exemplificacdo de passagens

musicais mostrou resultados, revelando-se uma ferramenta importante para a aprendizagem.

Verifica-se, no entanto, que cada aluno é um individuo, inserido num contexto social e
familiar diferente. Factores de naturezas diversas poderdo influenciar o processo de
aprendizagem. Para isso é necessario que o professor tenha uma boa capacidade de se adaptar
a situacdes pedagdgicas diferentes. Este é o grande desafio do professor, o ir de encontro as
necessidades dos alunos, sendo capaz de descobrir estratégias que se adaptem a uma

aprendizagem mais eficaz.

Foi com a intencdo de procurar estratégias eficazes para a aprendizagem, que nos propusémos
realizar a investigacdo que consta da segunda parte deste trabalho. Desenvolvemos um
projecto em que procurdmos perceber em que medida é que a pratica da improvisacdo ao
piano, pode revelar-se benéfica na aprendizagem. Os alunos que participaram no projecto
revelaram progressos e foi possivel observar indicadores muito positivos. As observacdes
feitas sugerem que a improvisacdo desenvolve competéncias, favorecendo a aquisicdo e a
consolidacdo de conhecimentos. Esta é também a opinido que emerge do inquerito realizado a
docentes, que se mostram consensuais em relagdo aos beneficios da improvisacdo na

aprendizagem do piano.
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Cada vez mais se revela importante um ensino especializado da musica de qualidade, que
motive os alunos para uma aprendizagem musical de exceléncia. Com este objectivo, como
professores, devemos valorizar o espirito critico, promover a reflexdo e apostar na

criatividade e na inovacao.

Por fim, o objectivo a alcangar durante o estagio em ensino da mdsica, € o de nos tornarmos
professores mais eficazes. Este processo ndo termina aqui e devera continuar sempre a olhar
para além dos novos horizontes da eficacia pegagdgica. Continuaremos a ser confrontados
com varias perspectivas diferentes das nossas, e o facto de, simplesmente, pensarmos nelas,
podera fazer de nos professores melhor fundamentados e preparados para o desafio que é

ensinar.
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% Conservatério Nacional

Exmol/a Sr/a Encarregado/a de Educagdo,

No contexto do Mestrado em Ensino de Piano da Escola Superior de Musica de Lisboa, estou a realizar o meu estagio na

Escola de Musica do Conservatdrio Nacional, com a coordenagdo da professora Ana Valente.

Para a elaboracdo do meu Relatdrio de Estagio, sera necessaria a participacdo do seu educando/a, em trés aulas de piano,
orientadas por mim, em data e local a determinar. Destas aulas sera feita uma gravacdo audio e video, que ser utilizada para

recolha de dados, no &mbito da elaboracéo do referido Relatorio de Estégio.

Saliento que a gravacdo e os dados recolhidos seréo utilizados apenas como material de trabalho, estando preservados o

anonimato e a privacidade dos participantes.
Pelo exposto, venho solicitar a sua autorizacdo para a participagdo do seu educando, no contexto acima referido.
Com os Melhores Cumprimentos,

Jodo Miguel Dias Cris6stomo

AUTORIZACAO

Eu, , Encarregado/a de Educacéo do

aluno/a , n° , da Escola de Mdasica do

Conservatdrio Nacional, autorizo o meu educando/a a participar nas aulas acima mencionadas. Autorizo a gravacdo das

mesmas, bem como o uso dos dados recolhidos, no ambito do Relatério de Estagio de Jodo Miguel Dias Criséstomo.

Data:_ / /2015

(Assinatura do Encarregado de Educacéo)

Anexo 1 - Pedido de autorizagdo aos Encarregados de Educacéo, para a gravacao de aulas leccionadas.
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ESCOLA
¢ . % Conservatorio Nacional

Exmo/a Sr/a Encarregado/a de Educagdo,

No contexto do Mestrado em Ensino de Piano da Escola Superior de Musica de Lisboa, estou a realizar um estudo que tem

por objectivo saber em que medida é que a improvisacdo pode ser uma ferramenta Util na aprendizagem do piano.

Para o desenvolvimento deste estudo sera necessario realizar seis sessdes de trabalho com o seu educando, em data e local

a acordar. Destas sessGes sera feito um registo sonoro, que serd utilizado exclusivamente no ambito do estudo.

Apods o fim das sessdes de trabalho, serd ainda necessario o preenchimento de um inquérito anénimo, que tera como

objectivo a recolha de dados para o estudo realizado.

Saliento que os dados recolhidos serdo utilizados apenas como material de trabalho, estando preservados o anonimato e a

privacidade dos participantes.

Pelo exposto, venho solicitar a sua autorizagdo para a realizagdo e gravacdo das sessdes de improvisagdo com o seu

educando, bem como a realizagdo do inquérito e o tratamento de dados, no ambito do estudo acima referido.

Jodo Miguel Dias Crisdstomo

AUTORIZACAO

Eu, i Encarregado/a de Educacgdo do

aluno/a , ne , da Escola de Mdsica do

Conservatorio Nacional, autorizo o meu educando/a a participar no estudo acima referido, no ambito do Relatério de

Estagio do Mestrado em Ensino do Piano de Jodo Miguel Dias Crisdstomo.

Data: / /2015

(Assinatura do Encarregado de Educagéo)

Anexo 2 — Pedido de autorizacéo aos Encarregados de Educacdo, para a participagdo no projecto de

investigacao.
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Anexo 3 — Hart auf Hart (1986), Gerhard Staebler
-119-



-120 -



Inquérito ao aluno

1. Gostaste da experiéncia das sessdes de improvisacdo? Quantifica a tua resposta de

1 (pouco) a 5 (muito).

1 O
2 i
3 i
4 O
5 i

2. Antes de iniciares as sessdes de improvisacgdo, ja tinhas o habito de improvisar em

casa?
Sim O
Nao O
N&o sei responder O

3. Gostarias de ter aulas de piano em que fosse possivel improvisar?

Sim O
N&o O
N&o sei responder m

4. Achas que, depois da experiéncia das sessdes de improvisacdo, mudou alguma coisa

nos teus habitos de estudo? Escolhe uma opcéo:

Sim O
Nao O
N&o sei responder m

Anexo 4 — Inquérito A (pagina 1 de 2)
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5. Se respondeste que sim a pergunta anterior, 0 que achas que mudou nos teus habitos

de estudo?

Anexo 4 — Inquérito A (pégina 2 de 2)
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Inquérito ao Encarregado de Educacéo

Considera que 0 seu educando:

Pratica piano por vontade propria m
E necessario lembra-lo do dever de praticar piano m
Desconheco m

Antes de ter tido sessdes orientadas de improvisagédo, o seu educando improvisava ou

mostrava algum interesse pela experimentacao livre ao piano?

Sim o
Nao o
Desconheco m

Se 0 seu educando tem o habito de improvisar, ele costuma fazé-lo:

Durante o periodo diério de estudo de piano m
De forma isolada e espontanea m
Desconheco O

Desde do inicio das sessdes de improvisacdo, reparou em alguma alteracdao nos habitos

de estudo do seu educando?

Sim o
Nao o
Desconheco O

Se respondeu sim, que alteracdes ocorreram nos habitos de estudo do seu educando?

Considera que o seu educando gostou da experiéncia das sessdes de improvisacdo?

Sim o
Né&o o
Desconhego m

Anexo 5 — Inquérito B (pagina 1 de 2)
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7. Considera que as sessdes de improvisacao contribuiram, de alguma forma, para a

motivagdo do seu educando no estudo do piano?

Sim o
Nao |
Desconheco m

Anexo 5 — Inquérito B (pagina 2 de 2)
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Inquérito ao professor

1. Jaalguma vez improvisou ao piano?
Sim O

Nao O

2. Tem o habito de improvisar?
Sim m

Nao O

3. Jateve algum tipo de formacdo sobre improvisacao?
Sim O

Nao O

4. Considera que o facto ter boas competéncias de improvisacdo pode trazer vantagens a

um pianista profissional?

Sim O
N&o O
Desconheco O

5. Considera que a préatica de improvisacdo, numa perspectiva de experimentacao

musical livre, pode contribuir para um melhor conhecimento do instrumento?

Sim O
Nao O
Desconheco O

Anexo 6 — Inquérito C (pagina 1 de 3)
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6. Considera que a préatica da improvisacdo pode trazer vantagens a aprendizagem do

piano?
Sim O
Nao i
Desconheco m

7. Jaintroduziu a improvisacdo ou algum tipo de experimentacdo livre nas suas aulas de
piano?
Sim O

Nao O
8. Jaintroduziu a improvisacdo nas suas aulas, com um propésito especifico?

Sim O

9. J&seguiu alguma metodologia para ensinar improvisacao, nas suas aulas?
Sim O
N&o O

10. Imagine uma aula de piano onde existe um espaco destinado a improvisacdo ou a

experimentacao musical livre. Considera que pode haver algum interesse pedagdgico neste

formato?
Sim O
Nao O
Desconheco O

Anexo 6 — Inquérito C (pagina 2 de 3)
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11. Na sua opinido, a melhor altura para praticar improvisa¢do com os seus alunos seria:

No inicio da aula m
No decorrer da aula m
No fim da aula m
Fora do contexto da aula de piano m

12. Que aspectos descritos abaixo considera ser possivel explorar num exercicio de

improvisacao?

Qualidade do som O
Desenvolvimento do ouvido harmonico O
Competéncias ritmicas m
Aspectos de articulacdo m
Expressividade O

Conhecimento geral do teclado e do instrumento

|

13. Gostaria de ter tido, na sua formacéo pianistica, uma abordagem experimental mais

livre, como € o caso da pratica de improvisacao?

Anexo 6 — Inquérito C (pagina 3 de 3)
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