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Resumo |

Desenvolvido no ambito da Unidade Curricular de Estagio de Ensino
Especializado, o presente Estagio foi realizado em modalidade de observacdo na esfera
da classe de Guitarra Jazz do professor Jodo Firmino, no CPIJ da EACMC, no ano letivo
de 2019/2020. O trabalho é constituido, numa primeira metade, pela caracteriza¢do do
funcionamento da escola, tendo-se utilizado principalmente o Projeto Educativo como
fonte informativa. Na segunda metade, procede-se a caracterizacdo dos alunos
observados, aulas observadas e lecionadas. Nesta, estd também patente a adaptacao
do funcionamento da pratica pedagdgica, decorrente da situacdo de confinamento
social resultante do estado de emergéncia iniciado no més de marco de 2020.
Descrevem-se igualmente as técnicas pedagdgicas desenvolvidas através da utilizacao

de métodos alternativos a pratica habitual, e apresenta-se uma reflexao final.

Abstract |

Developed within the scope of the Specialized Teaching Internship Course, the
present internship was carried out in observation mode within the scope of the Jazz
Guitar class of professor Jodo Firmino, at the EACMC’s CPlJ, in the present academic year
2019/2020. The present work is constituted, in a first half, by the characterization of the
functioning of the school, having mainly used the educational project as an informative
source. In the second half, proceeded to the characterization of the observed students,
observed and taught classes. In this one, the adaptation of the functioning of the
pedagogical practice is also evident, resulting from the situation of social confinement
resulting from the state of emergency started in March 2020. The pedagogical
techniques developed through the use of alternative methods to the usual practice are

also described, and a final reflection is presented.



Resumo do Projeto de Investigacao

Este trabalho de investigacdo consiste na apresentacdao de uma proposta
pedagdgica que possa ser integrada no Curso Profissional de Instrumentista de Jazz, no
ambito do ensino secunddrio profissional em Portugal. Tem por objetivo a inclusdo de
repertdério composto por musicos de Jazz Portugueses, por forma a que este possa servir
como veiculo de aprendizagem e desenvolvimento de competéncias musicais.
Apresenta-se uma analise tedrica sobre os canais diaspdricos do Jazz, conceito de
Glocalizacao, Repertdrio como veiculo de aprendizagem no Jazz e suas caracteristicas;
caracteriza-se o repertério de Jazz Europeu, assim como os elementos que definem as
toépicas de Portugalidade na musica; aprofunda-se a discussdo em torno do discurso
hegemonico Americano no ambito das narrativas histdricas sobre Jazz e, por fim,
apresenta-se um programa modular visando a aplicagdo de uma obra musical

selecionada a cada semestre do Curso Profissional.

Palavras-Chave - Glocalizagdo, Didaspora, Repertdério, Competéncias, Pedagogia, Jazz.

Abstract Il

This research work consists of the presentation of a pedagogical proposal that
can be integrated in the Professional Course of Jazz Instrumentalist, within the scope of
professional secondary education in Portugal. It aims to include a repertoire composed
of Portuguese Jazz musicians, so that it can serve as a vehicle for learning and developing
musical skills. A theoretical analysis of the diasporic channels of Jazz is presented, the
concept of Glocalization, Repertoire as a vehicle for learning in Jazz and its
characteristics; the European Jazz repertoire is characterized, as well as the elements
that define the topics of Portugality in music; the discussion around the American
hegemonic discourse is deepened in the context of historical narratives about Jazz and,
finally, a modular program is presented aiming at the application of a selected musical

work each semester of the Professional Course.

Keywords - Glocalization, Diaspora, Repertoire, Skills, Pedagogy, Jazz.
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1. Ambito e Objetivos
1.1. Introdugao

Este relatdrio enquadra-se no ambito da unidade curricular de Estagio do Ensino
Especializado do curso de Mestrado em Ensino de Musica da Escola Superior de Musica
de Lisboa. Foi elaborado durante a pratica de Estagio em Observac¢do na Escola Artistica
do Conservatorio de Musica de Coimbra (EACMC) no ano letivo de 2019/2020, sob a
orientacao do professor cooperante de guitarra Jazz Jodo Firmino e sob a orientagao
cientifica do Professor Doutor Ricardo Pinheiro.

Apds experiéncia superior a uma década como professor particular e em
instituicdes de ensino de musica publicas e privadas, decidi adquirir mais e melhores
competéncias. Durante a minha pratica pedagdgica obtive os mais diversos resultados:
alguns alunos tornaram-se musicos profissionais, outros permaneceram amadores e
outros acabaram por desistir. Os resultados inesperados, tanto de sucesso como de
insucesso, muitas vezes ndo reuniram a ponderacao necessaria. Foi esta caréncia no
discernimento da minha atividade instrutiva que me levou a ingressar no presente
Mestrado em Ensino de Musica.

Devido a falta de oportunidades para a realizacdo de um Estagio em exercicio,
optei por concretizar a mesma tarefa em observacdao numa escola oficial. Este Estagio
constitui a pratica de observagao da atividade docente do Professor Jodo Firmino de trés
alunos de guitarra Jazz com niveis e de anos diferentes (102, 112 e 129) no Curso
Profissional de Instrumentista Jazz na EACMC. Ao longo do periodo letivo foram
observadas, para cada aluno, 27 horas e lecionadas 3 horas de aulas praticas. A situagao
pandémica que levou ao confinamento social com o consequente encerramento das
escolas, obrigou a uma reformulacdo do trabalho pedagdgico levado a cabo pelo
docente. O novo formato das licdes forcou o professor a adotar a realizacdo de videos
para demonstrar aos alunos que tarefas pretende ver realizadas. Este mesmo formato

foi também praticado nas trés aulas por mim lecionadas a cada aluno.



1.2. Competéncias a Desenvolver

A motivacdo que serve de pedra basilar a frequéncia do presente mestrado, é a
possibilidade de me colocar como aprendiz tendo como objetivo a aquisi¢ao e aplicagao
de mais e melhores competéncias pedagogicas. O relacionamento entre
mestre/aprendiz é fundamental no processo de aprendizagem do aluno, e, por isso,
deve ser praticado e melhorado para que ambos consigam obter sucesso no seu
trabalho. E esperado que, durante o presente Estagio, sejam desenvolvidos contetidos
assimilados no ano curricular do Mestrado em Ensino de Musica. No entanto, é utépico
considerar que todas as teorias abordadas sejam melhoradas no decorrer de um Estagio
Curricular. Sendo assim, proponho focar-me no desenvolvimento de competéncias
especificas. A razdao desta escolha prende-se com a revelacdo, através de uma
autoanalise pedagdgica, de algumas fraquezas em torno destes assuntos.

Paul Harris (2012) em The Virtuoso Teacher indica: “the manner in which we
present our instructions and the manner in which we react to our pupils after they’ve
carried them out are two of the most significant things we do as teachers”* (Harris, 2012,
p. 43). Através desta afirmacdo, o autor aponta dois aspetos importantes: instrucdo e
reacdo. Harris defende que através de instrucdes claras e reagdes positivas os alunos
poderdao ganhar mais confianga nas suas capacidades encarando a sua evolugdao de
forma positiva. No entanto, se a reacdo as tarefas realizadas pelos alunos se concentrar
apenas nos aspetos negativos, o discente tende a perder a motivagdo, o que o levard a
ndo executar as tarefas de forma ponderada, ou pior, a desistir.

Outro fator importante que se pretende desenvolver é o feedback, descrito por
Eric Booth (2009) como um dos aspetos mais relevantes na pratica pedagdgica no campo
das artes. O autor refere que o feedback mal aplicado decorre principalmente de erros
inconscientes, tais como deixar escapar o momento certo, ndo ouvir atentamente os
alunos, entre outros. O feedback é essencial enquanto guia pedagdégico no processo de
desenvolvimento das competéncias do aluno e, o professor é quem deve dar uso correto

a esta ferramenta, ndo sé por se identificar como figura credivel e experiente, como

1 “A maneira como apresentamos as nossas instru¢des e a maneira como reagimos aos nossos alunos
depois deles executarem as tarefas sdo duas das coisas mais importantes que fazemos como professores”.
Traducdo pelo autor.



também pela oportunidade que tem de ser geralmente o primeiro apreciador externo
do trabalho do aluno.

Certain kinds of essential mirroring and guidance can only come
from the outside. To build confidence, a learner needs to be seen
and confirmed in his learning; he needs external affirmation to
turn his experiments into reliable understandings he can build on.
Without that confirmation by the right person (someone deemed
credible and caring by the learner), the learning journey slows
and becomes tentative, and the learner is easily knocked off his
path. 2(Booth, 2009, p. 176).

Segundo o autor, o feedback mais eficaz deve ter em conta tanto as necessidades
como a personalidade do aluno. Se estas pequenas aprecia¢gdes possuirem um carater
menos construtivo, poderdo tornar-se em memorias negativas deixando marcas que

poderao ficar para sempre nas suas lembrangas.

1.3. Andlise SWOT (do Estagiario)

Para representar os aspetos positivos, negativos, oportunidades e ameagas com
0s quais me deparo para a elaboracdao do Relatdrio de Estdgio, elaboro uma pequena
lista SWOT:

Forgcas (Strengths) — Experiéncia como pedagogo no ensino profissional;
ferramentas adquiridas no ano curricular do presente mestrado; experiéncia enquanto
musico profissional; gosto pelo ensino.

Fraqueza (Weaknesses) — Pouco contacto com os alunos observados; pouca
experiéncia na escrita de documentos formais; pouco discernimento na dificuldade das
tarefas idealizadas para alguns alunos.

Oportunidades (Opportunities) — Conhecer o funcionamento de uma escola
oficial com resultados muito positivos no panorama de Jazz nacional; observagao das
aulas de um professor que é elogiado pelos seus pares e antigos alunos; aplicacdo dos

conhecimentos adquiridos.

2 “Certos tipos essenciais de espelhamento e orientagdo sé podem vir de fora. Para construir confianca, o
aluno necessita de ser observado e confirmado durante a aprendizagem; precisa de afirmacdo externa
para transformar as suas experiéncias em resultados confidaveis sobre os quais possa progredir. Sem essa
confirmacdo da pessoa certa (alguém considerado confiavel e atencioso pelo aluno), a aprendizagem fica
mais lenta e hesitante, e o aluno é facilmente desviado de seu caminho.”. Tradugdo pelo autor.



Ameacgas (Threats) - Reduzido numero de aulas a lecionar para a aplicagdo das
teorias aprendidas no ano curricular em pratica; realizacdo do Estagio numa instituicao

longe da minha residéncia.



2. Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra
2.1. Contextualizacao historica

Segundo o Projeto Educativo 2017/2021, a Escola Artistica do Conservatério de
Musica de Coimbra foi criada em Fevereiro do ano de 1986, através da fusdo da acao
pedagdgica de duas escolas pertencentes a cidade, a Escola de Musica Ré Maior e a
Escola de Musica de Coimbra.

Criada através da Portaria n.2 656/85 de 5 de setembro, ocupou varios edificios,
até se fixar permanentemente, no ano de 2010, nas novas instalacdes desenhadas
especificamente para este organismo, situadas no recinto ocupado pela Escola Basica e
Secundaria Quinta das Flores (EBSQF).

Durante a transi¢dao da primeira para a segunda década no novo milénio, a EACMC
teve apoios da Camara Municipal de Coimbra e da Universidade de Coimbra no que diz
respeito a ocupacdo de infraestruturas. Logo apds a sua formacdo, instalou-se na
Ladeira do Carmo, no edificio da Cerca de S. Bernardo tendo mudado de instala¢ées, no
ano seguinte, para a antiga Maternidade de Coimbra junto a Sé Velha. Em 2003
hospedou-se de forma temporaria na Escola Secunddria Dom Dinis.

Atualmente, o EACMC encontra-se a funcionar no mesmo espac¢o que a EBSQF,
gerando novos desafios e beneficios educativos no desenvolvimento artistico dos seus
alunos resultando num espaco Unico, sendo assim um exemplo e uma referéncia em

Portugal.

2.1.1. Enquadramento

A oferta formativa de musica Jazz tem vindo a aumentar de forma significativa.
Existem escolas privadas por todo o pais (Escola do HCP, Escola de Jazz do Porto, Escola
de Jazz do Barreiro, Sitio de Sons, JBJazz, entre outras), cursos profissionais (EACMC,
Art’Jobra, Escola da Bemposta, etc.), licenciaturas e mestrados (ESMAE, ESML,
Universidade de Evora, Universidade Lusiada, Universidade de Aveiro), workshops,
cursos livres, nao deixando de referir iniciativas e atividades que estao relacionadas com
a formacgdo e o ensino da musica Jazz. O surgimento do curso profissional de Jazz na
Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra, revelou-se uma novidade no
catdlogo académico musical Portugués, uma vez que as primeiras ofertas educativas

foram de iniciativa privada, sem qualquer relagdo com o ensino regular, ndo esquecendo



que as propostas que surgiram em segundo lugar, foram de caracter universitario. O
aparecimento do ensino profissional veio colmatar uma falha existente na oferta
pedagdgica de indole oficial em Portugal. O reconhecimento da importancia do
aparecimento destas novas formacdes pelos profissionais na drea do Jazz é revelado em

entrevista ao pianista Jodo Paulo Esteves da Silva pelo musico Luis Figueiredo:

Porque agora nao sé ha a escola do Hot, que é pioneira, mas,
entretanto, multiplicaram-se e ha varias escolas espalhadas pelo
pais. Mais a volta dos grandes centros, mas ha escolas a ensinar
Jazz e donde aparece regularmente gente a tocar bem. Portanto,
eu acho que é importante que haja essas escolas. (...) [O] facto
de haver centros que chamam as pessoas onde elas se juntam,
tocam e vdo para casa com vontade de estudar, e se motivam, e
ouvem-se uns aos outros, isso é importantissimo que exista. E
hoje em dia ha mais do que ha vinte anos atras (Silva 2008, entr.
apud. Figueiredo, 2016, p. 256).

O curso de Jazz da EACMC reulne atualmente reconhecidos musicos e docentes
pertencentes ao circuito de Jazz nacional, criando assim uma prolifica fonte de preparacao
profissional para a geragdo de jovens musicos de Jazz e ndo s6. Podemos referir a
importancia que este curso representa para esta zona do pais, em termos sociais e

culturais, dinamizando também o meio musical da cidade.

2.2. Contextualizacdo Geografica, Socioecondmica e Cultural
2.2.1. Contextualizacdo Geografica e Cultural

A Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra encontra-se situada na
Rua Pedro Nunes na cidade de Coimbra, capital do Distrito com o mesmo nome. A cidade
possui o seu nucleo na colina da Alta, fornecendo-lhe uma posicdo estratégica e um local
de paragem entre o Norte e o sul do pais. Coimbra é banhada pelo rio Mondego, maior
curso de agua que nasce e desagua dentro da fronteira lusitana. O Concelho de Coimbra
possui 319,41 km2 de area territorial. O Distrito, situa-se na Beira Litoral, na zona centro
do pais entre Porto e Lisboa. A sua populagdo é de 429 987 habitantes, segundo o censo
de 2011. E composto por 17 municipios e estes por 155 freguesias.

Coimbra é considerada uma das cidades Portuguesas mais importantes, ndo s6
devido as empresas ai instaladas, as infraestruturas e tecnologias ligadas a salde, como

a sua Universidade que é uma das mais antigas da Europa e do Mundo. Esta instituicdo



foi fundada no séc. Xlll pelo Rei D. Dinis e ficou definitivamente instalada no séc. XVI. A
construcdo e o desenvolvimento desta cidade ao longo do séc. XX até aos dias de hoje
tem vindo a afirmar a cidade do Mondego como Pdlo de desenvolvimento e

prosperidade na Regido Centro de Portugal.

Figura 1 — Distrito de Coimbra (Concelho de Coimbra no Centro)(fonte:

www.portugaldenorteasul.pt)

2.2.2. Contextualizagdo Socioecondémica

Segundo o Projeto Educativo, a instituicdo académica em questdo tem tido um
papel preponderante na dinamizacdo cultural e pedagdgica do Distrito de Coimbra e na
regido centro do pais. Para permitir o acesso aos mais jovens, a EACMC abriu um Pélo
artistico unindo esforgos e parcerias com o Ministério da Educacao e Ciéncia, CAmara
Municipal da Sertd, Filarmdnicas da zona e a Escola Profissional da Serta. Este
acontecimento ndo foi um ato isolado. A abertura de um Pdlo artistico em Arganil
aconteceu de seguida, resultado da conjugacdo de esforcos da prépria EACMC, da
Diretora do Agrupamento de Escolas de Arganil e do Presidente da Camara Municipal
de Arganil. Tem sido através da promoc¢do da aprendizagem artistica, da pratica das
artes performativas e do engrandecimento profissional e formativo, tanto dos seus
alunos como dos docentes, que esta instituicdo tem alcangado resultados visiveis na
contribuicdo para um melhor nivel cultural e artistico dos cidaddos do seu Distrito e do

Pais.



2.3. Organizacao e Gestdo da Escola
2.3.1. Missao

A EACMC concebeu um conjunto de valores e principios escolares que tem sido o
pilar da sua linha reguladora e diretiva. A instituicdo pretende oferecer um Projeto
Educativo de qualidade a sua comunidade escolar, ministrando conhecimentos
profundos ao nivel da musica e danca, proporcionando desta forma a possibilidade da
ingressao e continuidade do percurso académico dos seus alunos a um nivel superior,
assim como a valoriza¢do da formacgdo técnico-artistica e a inclusdo dos seus educandos
no plano cultural e artistico nacional.

A instituicdo visa também a promoc¢do de uma formacao integra e responsavel dos
alunos. A educacdo de sensibilidades, respeito, confianca, solidariedade e de didlogo é
assegurada durante todo o processo educativo. A EACMC, desde que ocupa o seu mais
recente espac¢o, tem o maximo interesse em cooperar e relacionar-se da melhor forma
possivel em termos escolares e ndo s6 com a EBSQF de forma a poderem coexistir de
forma harmoniosa. Por fim, a divulgacdo do trabalho artistico criado pela comunidade
escolar é determinante, revelando os seus resultados a comunidade e populagdo do
Distrito e do Pais, sob a forma de espetaculos de arte performativa confirmando a
instituicdo como uma referéncia e um simbolo de sucesso académico e profissional dos

seus discentes.

2.3.2. Recursos e Infraestruturas

As instalagdes da EACMC sdo compostas por 4 pisos, um dos quais subterraneo,
com as salas especialmente vocacionadas para a educacgao artistica musical. Possui 38
salas de aula e 12 de estudo, bem como uma, de maiores dimensdes. O edificio acomoda
um Auditério com capacidade para 387 lugares. A EACMC, além destes espacos possui
duas salas de Danga. Em outubro de 2013 o pavimento das salas foi revestido de lindleo,
fundamental para o bom funcionamento das aulas. Todas estas salas estdo situadas no
bloco principal. Esta escola dispde ainda de salas nos Blocos B e D, fundamentalmente
utilizadas para as disciplinas do Departamento de Ciéncias Musicais e para a disciplina
de Classes de Conjunto. Em termos de acessibilidade, a escola possui escadas e
elevadores, facilitando pessoas com mobilidade reduzida. No andar térreo, o edificio

possui um bar e uma biblioteca. O Curso Profissional de Jazz dispde ainda de quatro



salas situadas no Piso -1. A EACMC situa-se junto a EBSQF, Coimbra Shopping, Instituto
Superior de Engenharia de Coimbra e a uma vasta zona habitacional enquadrando-se no

ambiente urbano da cidade Conimbricense.

2.3.3. Diregao, Corpo Docente, Discente e Técnico

A gestdo da EACMC é constituida por Conselho Geral, Dire¢cdo e Conselho
Administrativo. Segundo o Projeto Educativo de 2017/2021 aprovado em Reunido do
Conselho Geral de 13 de margo de 2018, no ano letivo de 2017/2018, o corpo docente
era constituido por 133 professores divididos por docentes a contrato individual de
trabalho por tempo indeterminado e docentes a contrato a termo resolutivo certo. O
corpo ndo docente era constituido por 26 membros repartidos entre 18 assistentes

operacionais, 7 assistentes técnicos e 1 técnico especializado.

Grafico 1 — Corpo Docente e Ndo Docente (fonte: PE da EACMC de 2017/2021)
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Segundo o mesmo Projeto Educativo, o nimero de alunos da EACMC no ano letivo
de 2017/2018 era totalizado por 1134. Estes discentes encontravam-se divididos pelos
seguintes cursos: Iniciacdo; Bdsico; Secundario; Profissional de Instrumentistas Jazz,

Orquestra Geragao.
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Grafico 2 — Numero Total de Alunos (fonte: PE da EACMC de 2017/2021)
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2.3.4. Regime de Frequéncia

Segundo o Projeto Educativo de 2017/2021, a EACMC oferece dois regimes de
frequéncia aos seus alunos. No regime articulado, a EBSQF oferece alguns espacos
fisicos em conjunto com a EACMC devido ao estatuto de escola de articulagao,
frequentando os alunos as duas instituicdes. No regime supletivo, os alunos frequentam
as disciplinas de ensino geral na escola a que pertencem e as de ensino vocacional na

EACMC.

2.3.5. Cursos
Os cursos apresentados pela EACMC podem ser ministrados sob a forma de
regime supletivo ou regime articulado, funcionando em conjunto com a Escola Basica e

Secunddria da Quinta das Flores no ultimo caso. Os cursos sdo os seguintes:

Curso de Iniciagao de Musica e de Danga - este curso destina-se a criancas pertencentes
especificamente aos 32 e 42 anos de escolaridade sob a forma de regime supletivo e sem
vinculo a EACMC sendo que, os alunos que pretendam prosseguir para o 12 grau terao

que fazer uma prova de acesso.
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Curso Basico de Musica e de Danga - reserva-se aos estudantes do ensino bdsico desde
o 52 até ao 92 ano de escolaridade equivalendo aos 192,292,32,42, e 52 graus. Este curso
pode ser frequentado quer em regime articulado quer em regime supletivo, sendo que

o Curso basico de Danca apenas atua sob regime articulado.

Curso Secunddrio de Musica e de Danga — divide-se por quatro ofertas (Instrumento,
Formacdao Musical, Composicdo e Danca) que podem ser frequentadas em regime
articulado ou supletivo (Danga apenas opera sob regime articulado). Estes cursos sao
destinados a alunos que frequentam os 62,72, e 82 graus coincidindo com os 102,112 e

129 anos de escolaridade respetivamente.

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz - frequentado por alunos do ensino
secunddrio apenas em regime articulado. Este curso tem especial propdsito de atribuir
uma formacgdo de nivel secundario (correspondente ao 122 ano de escolaridade).
Segundo o Projeto Educativo 2017-2021 da EACMC, este curso pretende “dotar o aluno
de uma sdlida formacdo tedrico-pratica e de capacidades técnicas adequadas a uma
carreira profissional de sucesso como executante/intérprete assim como promover o

prosseguimento da formacdo académica dos alunos a um nivel superior.”

2.3.6. Departamentos Curriculares

De acordo com o Projeto Educativo da EACMC de 2017/2021, tendo em conta a
sua disciplina/instrumento, os professores distribuem-se por cada departamento
curricular sendo que cada departamento possui um coordenador pertencente ao
conselho pedagdgico. Os departamentos sdao os seguintes indicando cada um as suas

disciplinas constituintes:

Canto, Linguas e Classes de Conjuntos Vocais — Canto, Alemao, Italiano e Coros;
Instrumentos de Cordas e Classes de Conjuntos de Cordas — Bandolim, Guitarra
Classica e Portuguesa, Harpa, Viola de Gamba, Violino, Violeta, Violoncelo e
Contrabaixo, classes de conjunto relacionadas com estes instrumentos tais como

Ensembles e Orquestras;
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Instrumentos de Sopro e Percussao e Classes de Conjunto de Sopro e Percussao —
Clarinete, Fagote, Flauta de Bisel, Flauta, Oboé, Saxofone, Trombone, Trompa,
Trompete, Tuba e Percussao;

Tecla e Classes de Conjunto de Tecla — Acordedo, Cravo, Orgdo e Piano;

Ciéncias Musicais — Analise e Técnicas de Composicdo, Formagao Musical e Histéria da
Cultura e das Artes;

Danga — Técnicas de Danca Cldssica, Técnicas de Danca Contemporanea, Repertdrio e
Praticas Complementares de Danca;

Jazz — Professores do Curso Profissional de Instrumentistas de Jazz;

Orquestra Geragao.

2.3.7. Protocolos e Parcerias

A EACMC, segundo o Projeto Educativo de 2017/2021, possui protocolos e
parcerias com as seguintes instituicdes e/ou projetos: Orquestra Classica do Centro;
Associacdo de Paralisia Cerebral de Coimbra; Filarmdnica Unido Taveirense; Teatrdo,
A”DV- Academia Internacional de Musica “ Aquiles Delle Vigne”; Projeto “Olhar a
Musica”; Associacao Cultural Quebra Costas; Agéncia para a Promocao da Baixa; Camara
Municipal da Sertd; Instituto Profissional da Sertd; Camara Municipal de Arganil;

Agrupamento de Escolas de Arganil; Hotel D. Luis; Associacdo Académica de Coimbra.

2.4. Andlise SWOT (da Instituicao)

Recorrendo a andlise SWOT, é possivel enquadrar o funcionamento da EACMC
através dos pontos fortes (Strengths), pontos fracos (Weaknesses), oportunidades
(Opportunities) e as possiveis ameacgas (Threats). Analisado e produzido em sede de
projeto de intervencdo, estes sdo os pontos fortes e possiveis ameacas desta analise

presentes no Projeto Educativo de 2017/2021:
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Quadro 1 — Andlise SWOT da EACMC

Pontos Fortes

Grande procura e interesse na frequéncia da escola; Crescimento do nimero de
alunos e dos niveis de frequéncia; Oferta de dois regimes de frequéncia; Oferta
educativa diversificada; Aumento de numero de alunos que concluem o Curso
Secundario do Conservatério; Percentagem elevada de alunos que concluem o Curso
Profissional de Jazz; Aumento do nimero de alunos que ingressam nas Universidades
e Escolas Superiores de Musica prosseguindo estudos superiores artisticos; Oferta
educativa do ensino artistico especializado nos polos da EACMC da Sertd e de
Arganil; Oferta da educacdo artistica a criangas carenciadas(e outras no mesmo
espaco escolar) através da dinamizagcdo de um polo da Orquestra Geragdo (com
criangas do 1.o ciclo do ensino basico) em colaboragdo com o Agrupamento de
Escolas de Coimbra Centro; Qualidade da parceria com a EBSQF quer no plano
pedagdgico/curricular, quer no ambito das relagdes entre as duas comunidades;
Boas instalagGes com espacos de trabalho e de lazer apraziveis, quer interiores, quer
exteriores; Existéncia de salas de estudo (sempre que é possivel) para os alunos
poderem estudar em tempos livres do seu horario; Existéncia de um auditdrio com
elevadas qualidades acusticas e técnicas capaz de propiciar uma boa oferta cultural,
ndo apenas a comunidade educativa da EACMC e da EBSQF, mas também a Cidade;
Bom aproveitamento dos recursos humanos a nivel de pessoal docente e ndo
docente; Bom ambiente de trabalho e motivacdo da maioria dos alunos, pessoal
docente e pessoal ndo docente; Empenho dos 6rgdos de administragdo e gestdo, do
pessoal docente e ndo docente em servir a comunidade e criar um ambiente mais
seguro onde os alunos possam ocupar o seu tempo em atividades de enriquecimento
curricular, inibidoras do abandono escolar e que permitem a integracdo e valorizacdo
dos seus saberes e experiéncias; Participagdo ativa no trabalho do Centro de
Formacdo de Associacdo de Escolas Minerva no sentido de criagdo de planos de
formacdo para docentes e ndo docentes; Reduzidos casos de indisciplina na Escola;
Bom trabalho desenvolvido pela Associacdo de Estudantes; Boa colaboracdo e
empenho dos elementos do Conselho Geral; Boa relagdo e articulagdo com a
Associacdo de Pais e Encarregados de Educacdo.

Oportunidades

Atualizacdo da pagina eletrdnica e de meios de comunica¢do adequados enquanto
canais privilegiados de divulgacdo, capazes de potenciar aimagem do Conservatoério;
Implementacdo da plataforma de gestdo escolar(livros de ponto eletrénicos) no
ambito do Projeto E-360; Continuacdo da promocdo de uma oferta educativa
adequada as especificidades socioeconémicas e culturais da Cidade;
Desenvolvimento de uma rede de cooperagdo com as empresas, instituicdes
educativas e outras da area de abrangéncia pedagdgica da Escola; Alargamento de
parcerias, protocolos e contratos com entidades publicas e privadas que tenham
como prioridade os interesses do Conservatério; Articulacdo entre o trabalho
desenvolvido pela EACMC e EBSQF no sentido do aproveitamento da cooperagao
existente; Participacdo de toda a comunidade educativa na elaboragdo do Projeto
Educativo, através da criacdo de foruns de discussao e aproveitamento das iniciativas
ja existentes.
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2.5. Curso Profissional de Instrumentista Jazz

Segundo o website da Comissdo Europeia (http://ec.Europa.eu), os cursos
profissionais visam o desenvolvimento de competéncias pessoais e profissionais,
preparando os discentes para a insercdo no mercado de trabalho ou para o
prosseguimento de estudos a nivel do ensino superior. O website da EACMC refere que
este tipo de ensino se caracteriza por “ser umavia de acesso ao ensino superior
especializada com uma forte componente curricular pratica”. A aprendizagem realizada
nestes cursos valoriza o desenvolvimento de competéncias tedricas e praticas dotando
os alunos de ferramentas variadas. Os cursos existentes integram-se nas mais diversas
areas educativas e formativas. Através de uma estrutura curricular organizada por
modulos, este formato de ensino permite maior flexibilidade e respeito pelos ritmos de
aprendizagem dos seus alunos. Os Cursos Profissionais abrangem os 1092, 112 e 0 129
ano de escolaridade, ou seja, todo o ensino secunddrio. E neste ambiente educativo que

se insere o Curso Profissional de Instrumentista Jazz.

Desenvolvido pelo Ministério da Educagdo e estando disponivel para consulta no
website da Agéncia Nacional para a Qualificagdo (www.anqgep.gov.pt), o programa
modular do CPIJ rege-se pelo desenvolvimento de determinadas competéncias
musicais. Durante o seu percurso, os formandos deverdao adquirir: um conjunto de
conhecimentos sélidos a um nivel técnico e de desempenho instrumental na area do
Jazz; capacidade de leitura a primeira vista; dominio e aplicacdo de escalas e modos na
improvisacdo; capacidade de transposicao de trechos musicais melddicos e harmadnicos;
compreensado, execugao e improvisagdo sobre estruturas formais e harmadnicas do Jazz;
compreensdo da linguagem e taxonomia dos mais variados estilos e épocas do Jazz;

competéncias técnicas e artisticas com vista ao desempenho ao vivo e em estudio.
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2.5.1. Carga Horaria

O curso esta dividido em 3 anos letivos. Segundo o plano de estudos exibido pelo
Ministério da Educacdo, a carga horaria total é de 3100 horas dividindo-se nas mais

variadas disciplinas:

Quadro 2 - Carga Horaria do CPlJ (fonte: Plano de Estudos do Ministério da Educagao)

~ Total de Horas @)
Componentes de Formacao . .
(Ciclo de Formacio)
Componente de Formacao Sociocultural
e Portugués 320
e Lingua Estrangeira I, II ou III (b) 220
¢ Area de Integragdo 220
e Educagdo Fisica 140
¢ Tecnologias da Informagdo e Comunicagdo 100
Subtotal 1000
Componente de Formacio Cientifica
e Histdria da Cultura das Artes 200
e Teoria e Andlise Musical 150
¢ Fisica do Som 150
Subtotal 500
Componente de Formacao Técnica
e Instrumento - Jazz 300
e Combo 230
e Orquestra de Jazz e Naipe 350
e Técnicas de Improvisagdo 300
e Formagdo em Contexto de Trabalho 420
Subtotal 1600
Total de Horas / Curso 3100

Relativamente ao quadro 2, a alinea a) refere-se a carga horaria global ndo
compartimentada pelos trés anos do ciclo de formacao, a gerir pela escola no ambito da
sua autonomia pedagdgica, acautelando o equilibrio da carga anual de forma a otimizar
a gestdo modular e a formagdo em contexto de trabalho. A b) indica que o aluno tera
que escolher uma lingua estrangeira. No entanto, se tiver apenas estudado uma lingua
estrangeira no ensino basico, iniciara obrigatoriamente uma segunda lingua no ensino

secunddrio (informacao retirada do plano de estudos oficial do CPlJ).
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2.5.2. - CPlJ na EACMC

O programa modular referente ao CPIlJ apresentado pela EACMC apresenta um
planeamento extensivamente elaborado das seguintes disciplinas: Instrumento, Combo
Jazz, Orquestra de Jazz, Orquestra de Jazz Naipe, Técnicas de Improvisacdao, Teoria e

Analise Musical Jazz, Fisica do Som e Formagdo em Contexto de Trabalho.

A disciplina de Instrumento Jazz divide-se pela oferta proporcionada pela escola:
Bateria, Guitarra, Piano, Contrabaixo, Vibrafone, Canto, Flauta Transversal, Trombone,

Trompete, Saxofone e Clarinete.

Relativamente a esta disciplina e ao resto do tronco disciplinar, o programa
modular do CPIlJ desenvolvido pela EACMC organiza o elenco modular elaborando os
conteudos tedricos, objetivos gerais, recursos pedagdgicos, critérios de avaliagdo,
planos de recuperacao de faltas, exame de recuperagdao modular relativamente a todos
os médulos das disciplinas descritas anteriormente (o programa modular referente a

disciplina de Guitarra Jazz encontra-se em anexo no final do presente documento).

A certificacdo do CPIJ é composta por duas qualificacdes, o 122 ano de
escolaridade e o diploma profissional de nivel IV. O curso profissional proporciona o
acesso ao ensino superior nacional e internacional assim como a prepara¢do para a
entrada na industria discografica, quadros profissionais de orquestra, producdo de

espetaculo, e criagdo de novos projetos.

Os apoios disponiveis pela EACMC para frequéncia do curso servem
especialmente para a utilizacdo de instrumentos musicais pertencentes a escola. Cada
aluno, consoante o escaldo de abono, podera usufruir de um instrumento emprestado
pela escola. Na disciplina de Formacdo em Contexto de Trabalho, é disponibilizado o
material da escola necessdrio para as a¢des relacionadas com este assunto para uso dos
discentes. Os subsidios de alojamento, alimenta¢do e transporte sdo disponibilizados
mediante pedido ao PO CH e aprovacgdo da tutela, art.2. 132 da portaria em vigor n260-

A/2015.
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3. Caracterizagao da Classe e dos Alunos
3.1. Classe de Guitarra Jazz

No inicio do presente ano letivo (2019/2020), a classe de guitarra Jazz da EACMC
era constituida por 11 alunos divididos por dois professores: cinco discentes instruidos
pelo professor Jodo Firmino e seis pelo professor Mauro Ribeiro. Ao longo do ano
desistiram 2 alunos pertencentes ao 102 ano, resultando num total de 9 alunos no curso,
distribuidos da seguinte forma: 5 alunos no 102 ano, 2 no 112 e mais 2 no 122. Os alunos
sob observacdo no decorrer do meu Estagio encontram-se sob a tutela do Professor Jodo
Firmino. Todos estes estudantes possuem niveis técnico-musicais diferentes assim como
a sua inserc¢ao letiva corresponde a diferentes anos de escolaridade. Em conformidade
com a realizacdo do meu Estagio, devido a natureza das desloca¢des efetuadas a EACMC
ter sido exclusivamente para a pratica de observacdo das aulas do professor Jodo
Firmino, ndo se proporcionou a oportunidade de poder conhecer pessoalmente nem
musicalmente os restantes alunos. No entanto, devo acrescentar que o nivel de
performance dos alunos de guitarra Jazz na EACMC é relativamente alto quando
comparado a instituicdes semelhantes, refletindo-se diretamente no numero de

admissdes destes alunos em escolas superiores nacionais e internacionais.

3.1.1. Caracterizacdo do Aluno A (102Ano)

O aluno A natural de Sdo Frutuoso, pertencente ao Concelho de Ceira, estd no
102 ano e ainda no inicio do seu percurso musical na area do Jazz. Ao contrdrio dos seus
colegas incluidos na minha pratica pedagdgica, o discente possui uma guitarra elétrica
de rock contradizendo a habitual utilizacdo dos modelos Archtop/Hollwobody? ou Semi-
Hollowbody 4 pelos guitarristas deste estilo. Segundo a minha experiéncia neste tipo de
ensino, é bastante comum os alunos de guitarra Jazz, nos semestres iniciais na

frequéncia em instituicdes académicas de Jazz, acompanharem-se de guitarras elétricas

3 As guitarras Archtop ou Hollowbody s3o conhecidas pela sua suavidade timbrica, a falta de
sustentacdo de som e o poder de corte quando sdo tocadas com uma dinamica mais forte. Juntamente
com a bateria e o contrabaixo, estas guitarras faziam parte da seccdo ritmica na chamada “Swing Era”
entre 1933 e 1947.

4 As guitarras Semi-hollowbody s3o idénticas na maior parte dos aspetos com as guitarras
Archtop. No entanto, na comparacao entre estes dois tipos de guitarra, estas sdo desenhadas para terem
menos feedback, resultando assim para o seu uso na musica Jazz quando é necessario o recurso de sons
como o overdrive ou a distorc¢ao.
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principalmente utilizadas noutros contextos musicais como o rock ou o pop. Apesar de
ter tido aulas de guitarra, tanto particulares como na banda filarmdnica de Ceira, no
inicio do ano letivo as suas bases tedrico-musicais eram escassas e estavam mais
direcionadas para uma estética musical pop-rock.

Ao observar as aulas ministradas pelo professor Jodo Firmino, reparei que o
aluno, mesmo estando no inicio do seu percurso musical académico, possuia pouco
desenvolvimento técnico do instrumento tal como um fragil sentido ritmico. Durante o
seguimento do periodo letivo, o discente revelou alguma falta de motivacdo na
realizacdo de varias tarefas, como por exemplo, leitura a primeira vista ou o estudo de
arpejos, questionando frequentemente o docente sobre outros conteldos em
comparacdo aos que eram abordados no momento, por vezes, em tom desafiador.

Ao longo das aulas testemunhadas, a temdtica que aparentemente lhe
despertou mais interesse, foi a aprendizagem dos voicings® em drop 2%, proporcionando
um estimulo extra na sua aprendizagem. A falta de dedica¢do, no entanto, revelou-se
ao longo do ano resultando no pouco aproveitamento na evolugao das competéncias
musicais que um guitarrista nesta area necessita. Durante o periodo de confinamento o
aluno demonstrou a mesma irregularidade no estudo e no empenho, enviando de forma

inconstante os trabalhos pedidos pelo professor.

3.1.2. Caracterizacdao da Aluna B (112Ano)

A aluna B, dentro dos discentes observados durante o presente Estagio, é a
discente que demonstra possuir mais competéncias musicais em linguagem jazzistica. A
aluna, tendo ja terminado o secundario frequentando um curso de Jazz em Aveiro, sua
terra natal, trouxe ja desenvolvidos alguns atributos musicais naquela drea no momento
da sua ingressao no curso profissional da EACMC. Em didlogo com o professor sobre o
percurso da discente, foi revelado, e também constatado por mim durante as aulas

observadas, que a discente exibia alguma falta de confian¢a nas suas capacidades

55 Grupo de notas unidas através de um espacamento vertical e ordenadas de forma a resultarem num
determinado acorde.

® Os voicings em drop 2 s3o acordes de sétima construidos de forma a que a terceira nota mais aguda dum
determinado acorde no estado fundamental se torne no baixo do acorde. Ex: C maior de sétima no estado
fundamental contém as seguintes notas (da mais grave para a mais aguda) nesta ordem — D4, Mi, Sol, Si.
Por outro lado, C maior de sétima em drop 2 sera construido na seguinte maneira — Sol, D6, Mi, Si.
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musicais, uma complicacao que se tem vindo a resolver durante o presente ano letivo.
Segundo o proprio professor Jodo Firmino, tanto a ingressao da aluna na EACMC como
a sua tutoria tém sido fundamentais para a melhoria da confianca na performance
musical da aluna.

A aluna manifestou, durante as aulas observadas, algumas falhas no tempo e na
execucdo ritmica durante a sua performance, obstaculos que se foram solucionando
lentamente durante o presente ciclo de estudos. Segundo alguma pressao familiar, era
esperado que a pupila no final do presente ano se esfor¢asse de modo a preparar a sua
candidatura no acesso ao ensino superior. A conselho do professor, tanto a familia como
a aluna pressentiram que nao havia uma prepara¢ao adequada para a realizagao desta
iniciativa consentindo assim na continuidade da frequéncia da aluna no curso de Jazz da
EACMC.

Durante o presente ano, é sabido que a aluna ndo demonstrou assiduidade
regular as aulas do professor revelando desta forma uma descontinuidade na
elaboracdo dos exercicios e tarefas pedidas pelo mesmo. Durante a situa¢do pandémica
do Covid-197 estabelecendo um novo formato das aulas de guitarra, a aluna exibiu falta
de motivacdo devido a falha no envio regular das tarefas propostas pelo professor. No
entanto, este desanimo, provocado principalmente pelo confinamento social, acabou
por se desvanecer aos poucos, fazendo com que a aluna comegasse a enviar os trabalhos

requeridos dentro dos prazos estabelecidos.

3.1.3. Caracterizacao do Aluno C (122Ano)

O aluno C estd no 122 ano de escolaridade (32 ano do curso profissional de Jazz).
Natural de S3o Jodo do Campo, freguesia pertencente ao Concelho de Coimbra. Estudou
musica durante 4 anos antes de ingressar na Escola Artistica do Conservatorio de Musica
de Coimbra; 2 anos na Academia de Musica de Coimbra e mais 2 na Academia de Musica
de Ang¢a. O presente ano letivo trouxe algumas novidades no que toca a docentes de
instrumento pelo simples facto de ter sido aluno de outro professor de guitarra desde a

sua admissao nesta instituicao. Comparativamente com os alunos observados por este

77 A situagdo pandémica do virus Covid-19 provocou o inicio do estado de emergéncia em Portugal
decretado pelo Governo no dia 13 de margo de 2020 dando inicio ao confinamento social. A maior parte
das escolas em territdrio Portugués ja estava fechada desde 12 de margo.
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mestrando, o aluno C é sem duvida o discipulo mais motivado. Durante o corrente
Estdgio, trouxe regularmente as tarefas desenvolvidas e trabalhadas em casa propostas
pelo seu professor.

A nova situacdo pandémica vivida globalmente devido ao surto do virus Covid-
19 ndo constituiu motivo para o aluno falhar ao compromisso na realiza¢ao das tarefas
solicitadas pelo docente, manteve consisténcia na entrega dos trabalhos solicitados
registados em video. No final do ano o aluno esteve a trabalhar, continuando a exibir
uma maior motivacdo em relagdo aos seus colegas, no seu Projeto de Aptidao
Profissional® baseado na linha musical do guitarrista Bill Frisell® e no aprimoramento da

sua performance, registada em video, tendo em vista a admissdo ao ensino superior.

3.2. Descrigao das Aulas Observadas

Ao longo do ano letivo referente a 2019/2020 observei atentamente as aulas
lecionadas pelo Professor Jodo Firmino aos trés alunos ja apresentados. As aulas de
musica e de componente geral, na EACMC, estdo divididas em blocos de 45 minutos
distribuidos ao longo do dia por periodos de 90 minutos com pequenos intervalos entre
si. Todas as 27 fichas de observacdo!® relativamente a pratica do Estagio correspondem
a blocos de 45 minutos referentes aos trés alunos de forma individual. Durante o
exercicio de observacdo, constatei alguns factos relacionados com o processo de ensino
do Professor Jodao Firmino assim como o da aprendizagem dos alunos caracterizados no
subcapitulo anterior. Antes de os referir devo enunciar que, até ao final desta descricdo
letiva, sempre que mencionar “os alunos”, estarei a pronunciar-me apenas sobre os trés
discentes por mim observados.

E importante referir dois momentos que se repetem aula apés aula no processo
de ensino utilizado pelo professor Jodo Firmino: todas as aulas sdo iniciadas com 15

minutos de pratica de leitura (normalmente um excerto melédico da série Daily

& A Prova de Aptid3o Profissional (PAP) é uma prova elaborada pelos alunos do Ensino Profissional, para
completarem o curso. A PAP consiste na apresentacao e defesa, perante um juri, de um projeto, unificado
num produto, numa intervengdo, ou huma atuagdo, consoante o curso, bem como do respetivo relatério
final de realizacdo e apresentacdo critica, demonstrativo de saberes e competéncias profissionais
adquiridos ao longo da formacdo e estruturante do futuro profissional dos jovens.

2 Bill Frisell € um dos mais iconicos guitarristas do Jazz desde o final dos anos 1980 ganhando destaque
como um musico de sessdo da ECM Records e como guitarrista de Jazz na cena jazzistica Nova-lorquina.
10 Estes documentos encontram-se disponiveis em suporte digital tendo sido devidamente entregues
juntamente com o presente relatério de estagio.
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Exercises de Barry Galbraith'?); a existéncia de um didlogo com o aluno envolvendo um
episodio da vida académica do professor.

O comportamento dos lecionandos e a sua postura durante as aulas observadas
foi bastante estavel, sem apresentar grandes surpresas ou variagdes, no entanto, cada
aluno apresenta uma conduta singular. O aluno do 102 ano expunha, sempre que podia,
uma atitude competitiva em relacdo ao professor e descrenca nos conteudos
apresentados pelo mesmo, refletindo-se numa falta de estudo que por sua vez se
converteu numa moderada evolugdo nas suas competéncias musicais. A aluna do 119
ano, revelou uma postura totalmente diferente. A relagdo entre professor e aluna
demonstrou afinidade entre os dois criando espago para todo o tipo de didlogo. A
importancia da boa relacdo estabelecida foi constatada pelos encarregados de educacgao
da aluna através da valorizacdo do trabalho prestado pelo professor, anunciando o
aumento da motiva¢do da aluna na execuc¢ao das tarefas e no estudo do instrumento
assim como na forma interessada como se referia habitualmente ao ambiente escolar e
ao seu instrutor comparativamente as mesmas matérias sobre a escola de Jazz que
frequentou antes da sua ingressdao na EACMC. O aluno do 122 ano assume um
comportamento semelhante ao apresentado pela aluna do 112 ano. O respeito que
nutre pelo professor, como musico e pedagogo, evidencia-se na forma educada como
se comporta quando recebe um ensinamento sobre o mais distinto tipo de contetdo
assim como na forma como lhe dirige a palavra ou coloca uma questao.

Relativamente ao processo de aprendizagem, os alunos demonstram atitudes
também elas divergentes. Para o aluno A, o professor abordou exercicios introdutérios
para o desenvolvimento de atributos musicais como a aprendizagem dos principais
acordes de sétima (maior de sétima, menor de sétima, dominante, meio-diminuto), de
forma a poder desenvolver uma abordagem inicial ao comping??. Para a aquisi¢cdo de
ferramentas melddicas, foram ministrados inicialmente os arpejos sobre os acordes ja

referidos e posteriormente os modos utilizando o método chord-scale’. Todos estes

11 Livro de exercicios de Guitarra Jazz muito utilizado por professores e alunos dos cursos de Jazz a um
nivel global.

2 No contexto da musica Jazz, o comping é constituido por acordes, ritmos e contra-melodias que o
musico usa para acompanhar uma melodia ou um solo improvisado.

13 Chord-Scale é um método que é muito usado na musica Jazz estabelecendo correspondéncias entre
acordes e escalas.
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conhecimentos estiveram limitados a escala maior, estando assim alinhado com o
planeamento anual relativo ao 102ano na EACMC. No entanto, o discente, estando
pouco concentrado durante a aula, expondo questdes e aprecia¢des colocadas na aula
como por exemplo: “Quando é que comeg¢amos a estudar os modos?” ou “Professor, ja
estou farto de fazer isto!” revelaram alguma impaciéncia na execugdo das tarefas e na
falta de compreensdo da importancia do estudo. A aluna do 112 ano mostra uma certa
frustracdo nas matérias das quais possui mais fragilidades musicais, tais como o comping
e o ritmo. Nos exercicios que envolvem improvisacdao melddica, a aluna mostra-se mais
confortdvel, em parte devido aos elogios e apreciacbes positivas do tutor. As
orientacdes para esta aluna estiveram na maior parte relacionadas com as suas
fragilidades ritmicas e na falta de confianca durante a performance, visto os seus
conhecimentos musicais estarem bastante evoluidos devido a sua anterior frequéncia
num curso de Jazz. A sua performance, tendo em conta os aspetos ja referidos,
melhorou substancialmente, gracas ao aconselhamento do professor, atendendo a sua
experiéncia em lidar com frustra¢des performativas que de certa forma se assemelham
as ja demonstradas pela aluna. Por sua vez, o aluno do 122 ano encara naturalmente as
tarefas exigidas pelo docente. Na maior parte das aulas por mim observadas, notei
quase sempre uma pequena melhoria na performance musical deste ultimo aluno. No
inicio do ano letivo, o discente apresentava algumas lacunas no seu discurso
improvisativo relacionadas com o time-feel** e com melodias que pouco definiam a
harmonia resultando em notas mal resolvidas e melodias que ndo combinam com as
progressdes harmodnicas. Passados 2 a 3 meses, estas falhas deixaram de ser tao
evidentes. A abordagem do professor envolvendo um trabalho regular sobre figuras
ritmicas baseadas na colcheia assim como numa abordagem melddica mais cromatica
ajudaram bastante a evolucdo das competéncias musicais (em parte também pela

motivacdo do aluno).

3.3. Descrigao das Aulas Lecionadas
No ambito do presente Estagio em Ensino Especializado, sdo trés as aulas dadas

a cada aluno. Devo referir que no inicio do atual Estdgio em Observacao, considerei a

14 Sensac3o ritmica que se tem na escuta ou na interpretacdo de uma determinada mdusica.
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realizacdo de uma aula no final de cada trimestre de forma a poder testar diferentes
etapas na evolugdo de cada aluno. No entanto, sentindo a necessidade de conhecer
melhor as competéncias musicais de cada um dos alunos, optei por lecionar as aulas no
terceiro trimestre do ano letivo. A abordagem que proponho coaduna-se com o plano
tracado pelo professor, que redesenhou o seu método tendo em conta a situacao
pandémica causada pelo Covid-19. O final do 29 periodo escolar ocorreu
simultaneamente com o confinamento social imposto pela pandemia. Apesar do fecho
das escolas, as aulas continuaram a decorrer através de plataformas digitais online. A
EACMC optou por estabelecer um voto de confian¢a nos seus docentes concedendo-
Ihes toda a liberdade relativamente ao modo de comunica¢ao com os alunos, por forma
a garantir o seguimento do trabalho desenvolvido. O professor decidiu organizar-se da
seguinte forma: envio semanal de 3 tarefas (explicadas através de videos-exemplo e/ou
de uma mensagem escrita), abordando 3 competéncias musicais distintas. O exercicio
fica concluido com o envio por email de um video para cada trabalho onde cada aluno,

apds um periodo de estudo e treino, realiza a tarefa facultada pelo seu tutor.

3.3.1. Aluno A

Optando pela reproducdao do mesmo método acima referido, para o aluno do
102 ano decidi desenhar 3 exercicios que abordam o aumento das competéncias
motoras. Tendo em conta o nivel performativo do aluno optei por realizar um treino,
que se divide em duas tarefas, visando a repeticdo de dois padrdes ritmicos com acordes

passando pela harmonia de forma a obter um comping mais consistente e repetitivo.

Figura 2 — Padrao nr.1 (Primeiros Compassos do Tema “All the Things You Are”)

Fm’ Bbm’ Eb7 Abmaj7
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Figura 3 — Padrao nr.2 (Primeiros Compassos do Tema “All the Things You Are”)
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O padrdao nr.1 consiste na execucdo de todas as seminimas do compasso
utilizando os acordes que se encontram cifrados®® sobre um metrénomo regulado a 100
bpm’st®. O motivo ritmico explorado tem em conta o estilo do iconico guitarrista
Freddie Green!” que segundo Tim Berens no Website do guitarrista
http://www.freddiegreen.org descreve a técnica como sendo um “a style of Swing
comping that is most often used in big band guitar playing”*®, onde “hold down a chord
with the left hand and strike the strings with the right hand on every beat of the tune”*°.

O padrdo nr.2 representa um molde ritmico que envolve 2 compassos com
abordagens tipicamente usadas nos ritmos Swing. Ambos os exercicios usam o tema?°
“All the Thing you Are” como veiculo de aprendizagem na sua execuc¢do. Ao observar o
aluno durante as aulas, entendi a sua necessidade de ter um comping mais sélido no
acompanhamento de uma melodia ou um solista, dessa forma, entendi que estes
exercicios sdo essenciais para a sua evolucao.

O terceiro trabalho utiliza o método chord-scale. Neste exercicio o aluno tem que
tocar em colcheias, durante todo o compasso, os 12,22,32 e 52 graus?’ do modo

correspondente ao acorde da harmonia da musica (quando um compasso esta completo

15 A Cifra é um sistema de notacdo musical usado para indicar os acordes que s3o interpretados por um
instrumento musical.

16 Batidas por minuto.

17 Freddie Green foi um guitarrista de Jazz que tocou guitarra ritmo durante quase 50 anos na influente
orquestra do pianista Count Basie.

18 “Um estilo de acompanhamento swing que é mais frequentemente usado em guitarras de big band”.
Tradugdo pelo autor. Citagdo retirada do website www.freddiegreen.org.

19 “Segura um acorde com a m3o esquerda e toca as cordas com a m3o direita em cada batida da musica”.
Traducdo pelo autor. Citacdo retirada do website www.freddiegreen.org.

20 A palavra tema é um termo utilizado no meio do Jazz para referir uma cangdo, composicdo, peca ou
musica.

21 Os numeros dos graus dos acordes correspondem a ordem das notas pertencentes ao modo nele
implicito, por exemplo. Se a escala de D6 Maior possui o 19, 29, 39, 49, 52 692, 792 grau, entdo
respetivamente, esses graus correspondem as seguintes notas: D6, Ré, Mi, F3, Sol, L3, Si.
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com um acorde o aluno toca os 12,22,32 e 52 graus, quando tem dois acordes, tem que
tocar apenas o 12 e 32 grau de cada um desses acordes), seguindo sempre o metrénomo
ou uma backing track?? até 100 bpm’s. O discente, para fechar este assunto, terd que
enviar um video onde executa o exercicio utilizando o mesmo tema das tarefas

anteriores, para melhor compreensdo, mostro um exemplo dos primeiros 8 compassos:

Figura 4 — Padrao nr.3 (Primeiros Oito Compassos do Tema “All the Things You Are”)

Bbm? Eb7 Apmaj7
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A utilizacdo repetitiva deste motivo melddico faz com que o aluno decore de
forma mais eficaz certas posicdes técnicas no instrumento, desenvolvendo assim
competéncias motoras e expressivas. Segundo a minha experiéncia, como aluno e como
professor, considero a temdtica deste exercicio necessaria para a aprendizagem musical
no ambito do Jazz devido ao desenvolvimento das competéncias musicais ja referidas.
David Ake (2003), em Cambridge Companion to Jazz reconhece as “advantages that the
chord-scale method purports to offer”?3. No entanto, refere que “this system precludes
the non-scale tones that characterize so much Bop and Free-playing®*” (Ake, 2003, p.
267). O teor da tarefa concebida ndo aborda a musica Jazz com um todo, mas sim
pequenos detalhes que ajudardo certamente o processo de aquisicdo de competéncias
musicais do discente. O Aluno A enviou todos os exercicios que lhe foram pedidos

apenas com pequenas falhas.

22 Faixa audio que possui um instrumental musical que serve como acompanhamento para o utilizador.
2 “Vantagens que o método chord-scale pretende oferecer”. Tradug3o pelo autor.

24 “Este sistema exclui os tons ndo diaténicos que caracterizam tanto o Bop como o Free-playing”.
Traducdo pelo autor.
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3.3.2. Aluna B

Para a aluna do 112 ano tive em conta a sua performance durante as aulas
observadas. A discente apresentava um distanciamento entre as competéncias
melddicas e as ritmicas, sendo esta ultima a mais afetada. Aluna e professor, por vezes,
tocaram alguns temas a duo de guitarra onde, nos momentos onde a aluna
acompanhava uma melodia ou uma improvisacao do professor, o tempo da musica caia
drasticamente para além de haver um ou varios enganos na estrutura harmonica,
permitindo que a musica perdesse a fluidez. Com base nesta andlise decidi realizar
tarefas para diminuir essa discrepancia de aptidoes musicais baseadas especialmente
no ritmo presente no comping.

A primeira tarefa assemelha-se a que foi dada ao aluno anterior. A Aluna tera
que fazer um comping ao estilo do guitarrista Freddie Green, tal como exemplificado na
fig.1, escolhendo como base harmdnica um entre trés temas propostos por mim.

A segunda tarefa enquadra-se na mesma tematica, mas com algumas diferencas.
Propus a aluna executar um motivo ritmico no acompanhamento de um dado tema
(podendo ser o anterior ou outro a escolha dos trés ja fornecidos). Desta vez o exercicio
serd executado sob um tempo mais rapido (200 bpm’s) sendo que os voicings utilizados
poderdo ser ou ndo, aqueles exemplificados por mim no video enviado. Na figura 4

encontra-se um exemplo de 4 compassos da tarefa pedida a aluna.

Figura 5 — Exercicio 2 (Primeiros Quatro Compassos de um Blues)
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A discente toca, na primeira seminima de cada compasso, um voicing
correspondente ao acorde atribuido. Na uUltima seminima, tera que tocar um voicing
meio tom ascendente ou descendente do acorde alvo. O objetivo consiste em enviar um
video onde executa a tarefa acompanhado de metrénomo ou backing track a 200 bpm'’s.

O ultimo exercicio mantém o comping como assunto principal, dando uso aos
conteudos musicais relacionados com voicings e inversGes de acordes que vao sendo

adquiridos ao longo do curso. A agdo consiste em tocar no primeiro e terceiro tempo de
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cada compasso, (utilizando o tema escolhido pela aluna ou um dos trés ja concedidos)
um voicing compativel com a cifra ao longo da estrutura harmodnica. Apresento, como
exemplo a seguinte figura:

Figura 6 — Exercicio 3 (Primeiros Quatro Compassos de um Blues)
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Cada seminima corresponde a um voicing diferente que terd de ser tocado. A
discente terd que enviar um video com a performance da tarefa acompanhada por
metrénomo ou uma backing track a 60 bpm’s. A aluna B enviou todos os exercicios que

Ihe foram pedidos obtendo uma excelente prestagao.

3.3.3. Aluno C

Para o aluno do 129 ano decidi elaborar um trabalho diferente em relagdo ao
enviado para os dois aprendizes anteriores. Este exercicio, dividido em 3 partes, envolve
o processo de transcri¢do. Segundo Francisco Andrade (2019) este método é um sistema
de aprendizagem bastante popular no desenvolvimento do musico Jazz sendo
considerado como “a melhor maneira de absorver a sua “gramatica” e idioma, nas
palavras de Walter Bishop: “I was a high school drop-out, but | graduated from Art
Blakey College, the Miles Davis Conservatory of Music, and Charlie Parker University.>>”
(Andrade, 2019, p. 71). Também o autor Paul Berliner (1994) sugere que o mesmo
processo é uma excelente técnica de estudo devido ao fornecimento de imagens do

pensamento do improvisador que estd a ser estudado:

To complete my immersion in the subject, | devoted time
throughout the project to studying and transcribing Jazz
recordings, those precious resources of the oral tradition of
improvisation. Although performances embedded in recordings
are primarily useful for aural analysis, the painstaking work of

2> “Abandonei o ensino secunddrio, mas formei-me no Art Blakey College, no Conservatério de Mdsica
Miles Davis e na Universidade Charlie Parker.”. Tradugdo pelo autor.

25 “para completar a minha imersdo no assunto, dediquei bastante tempo ao longo do projeto a estudar
e transcrever gravacGes de Jazz, preciosos recursos da tradicdo oral da improvisacdo. Embora as
performances incorporadas em gravacées sejam principalmente Uteis para andlise auditiva, o trabalho
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transcription provides interpretive pictures of improvisers’
thoughts. ?%(Berliner, 1994, p. 63).

O aluno tem que transcrever a frase presente na seguinte figura:

Figura 7 — Excerto Musical de Cannonball Adderley?’
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Ap0ds a aprendizagem do excerto musical através da audi¢do do audio enviado,
como primeiro exercicio, o discente terd que enviar um ficheiro PDF com a frase escrita
juntamente com um video onde toca essa mesma frase, separadamente, em duas

oitavas, a velocidade de 120 bpm'’s.

Na segunda tarefa, o aluno tocara a mesma melodia, agora em 4 tonalidades
diferentes: C, Ab, Eb e F. Como conclusdo do exercicio tera que enviar uma interpretacao

do mesmo a 120 bpm’s.

Na terceira parte do trabalho, o discente terd de enviar por email um chorus?

de improvisacdo sobre 2 temas divergentes no seu andamento, colocando a frase
transcrita numa progressao harmonica semelhante (na tonalidade original ou noutra
escolhida pelo aluno). Para este exercicio, o aluno terd que mandar um video para cada
tema. A velocidade dos temas fica a escolha do aluno, desde que apresentem tempos
diferentes. A tarefa elaborada resulta da observagao da performance do aluno nas suas

aulas. O musico, nos momentos de improvisagao usa uma abordagem mais modal onde,

meticuloso de transcricdo fornece imagens interpretativas do pensamento dos improvisadores”.
Tradugdo pelo autor.

27 0 excerto musical em quest3o foi transcrito da vers3o do standard de jazz “Love for Sale” registado na
sessdo de gravacgao do disco “Kind of Blue”(1959) de Miles Davis editado pela Columbia.

28 A defini¢do de Chorus na musica jazz determina um ciclo completo sobre a forma de um determinado

tema.
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muitas vezes, nao define melodicamente a progressao harmaénica. Desta forma, entendi
que o aluno necessita de mais ferramentas melddicas para desenvolver os seus solos.
Assim, no desenvolver da tarefa, o aluno poderd compreender a importancia da
transcricdo e da sua aplicagdo como “uma condensacao util, na medida em que fornece
uma estrutura para levar o processo analitico a sua conclusao criativa” (Andrade, 2019,

p. 69). O aluno C enviou quase todos os exercicios que Ihe foram pedidos.

4. Reflexao Final

O presente Estdgio em Observacgao, integrado num sistema de ensino oficial na
EACMC, foi decididamente para mim uma aprendizagem em todos os sentidos. A
oportunidade de assistir as aulas do docente Jodo Firmino, vendo a forma como este
interage (desde a abertura do CPIJ na EACMC até ao presente ano) com alunos de uma
determinada faixa etaria (ensino secunddario) foi extremamente enriquecedora. Apesar
de possuir alguma experiéncia como professor de musica no ambito de varios formatos
de ensino e em diferentes instituicdes académicas, este Estagio em Observacao
proporcionou-me novas experiéncias que se refletem na forma de transmissdo de
conhecimentos, realizacao de tarefas, formas de motivacdao e de comunicacdao com os
alunos. Ao longo do primeiro e segundo trimestres letivos, observei atentamente as
aulas do docente assim como o comportamento e postura dos alunos e sua relagdao com
o tutor, tentando usar um olhar tanto de critico como de aprendiz tendo sempre em
conta dois fatores: a minha experiéncia como docente e a aprendizagem adquirida
durante a frequéncia no ano curricular do presente Mestrado em Ensino. Devo dizer, de
forma ingénua, que inicialmente ndo achei interessante a realizagdo de um Estdgio em
Observacao pelo facto de ndo ser eu o professor e orientador dos alunos nas aulas que
me estavam encarregadas. No entanto, mal iniciei as minhas fung¢des, constatei o quao
enganado estava pelos mais variados motivos: a possibilidade de poder analisar as aulas
de um professor que exerce no ensino profissional desde o primeiro ano de existéncia
do CPlJ em Portugal, bem como a chance de presenciar aulas numa instituicdo que
encara a valorizacao dos seus alunos e professores como o pilar fundamental do seu
sucesso resultando assim na ingressdo de um grande nimero de alunos no ensino

superior como no mercado de trabalho.
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Devido a situagao do confinamento social iniciado em meados de margo de 2020,
o funcionamento normal das licdes teve de ser alterado. Tal como foi anteriormente
explicado, a minha pratica pedagdgica consistiu no envio de tarefas exemplificadas em
video elaboradas por mim. Devo constatar que o resultado envolvido neste ato
pedagdgico se revelou extremamente positivo. Estelle Jorgensen (2008) reforca a
importancia da demonstracdao como complemento indispensdvel do discurso linguistico
na explicagdo de tarefas clarificando da seguinte forma: “aside from relying on
demonstrantion as a form of non-verbal or gesture display that serves an explanatory
purpose, we need to demonstrate to our studentes because ordinary language or
propositional discourse has definite limits*®” (Jorgensen, 2008, p. 226). A execucdo das
tarefas por parte dos alunos, demonstradas nos videos gravados pelos mesmos,
mostrou que a sua compreensado ocorreu de forma bastante clara. Acredito que este
sucesso se deveu em grande parte pelo meu envio de demonstracdes concretas
gravadas em video e pelos objetivos claros descritos nas tarefas solicitadas. De acordo
com Music in the Social and Behavioral Sciences: An Encyclopedia, a pratica envolvendo

objetivos claros é essencial na evolugdao de um performer:

To effectively practice, it is critical to have predetermined goals
to be achieved by the end of the practice session. Performers at
different levels of skill tend to practice differently because as
their level of skill increases, they become more able to focus on
what they wish to achieve, and to apply the most effective
practice strategies to attain their goal*°. (2014, p. 893).

Devo confessar que as consequéncias do ensino a distancia, forcadas devido a
situacdo pandémica que, por sua vez, levaram ao confinamento social, me trouxeram
novas formas de reflexdo no ensino da musica, especialmente na pratica da

demonstracdo. Este pensamento ocorreu de forma espontanea através da anadlise do

29 “para além de confiar na demonstracdo como uma forma de exibi¢3o ndo verbal ou gestual que serve
um proposito explicativo, é necessario demonstrar aos nossos alunos porque é que a linguagem comum
ou o discurso proposicional tem limites definidos”. Tradugdo pelo autor.

30 “Para praticar com eficacia, é fundamental ter objetivos predeterminados para serem alcangados no
fim da sessdo pratica. Artistas com diferentes niveis de competéncias tendem a praticar de forma
diferente porque, conforme as suas competéncias musicais evoluem, tornam-se mais capazes de se
concentrar no que desejam alcancar, aplicando estratégias de estudo mais eficazes para atingir seu
objetivo”. Traducdo pelo autor.
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resultado dos trabalhos em video enviado pelos alunos. Para os alunos A e B enviei
videos para todas os exercicios pedidos, para o aluno C ndo enviei video algum, apenas
excertos musicais. Durante o ano letivo, o aluno C mostrou uma motivagao e evolugao
superiores em relacdo aos seus colegas. Contudo, relativamente a atividade proposta
por mim, foi o discente com menor aproveitamento. Ambos os seus colegas (aluno A e
B) enviaram todas as tarefas pedidas em video revelando performances musicais acima
da média, (definida através das aulas observadas por mim). E necessario apurar que a
tematica dos exercicios entre os alunos A e B é diferente da que foi dada ao aluno C.
Porém, esta conclusdo reforca a importancia da demonstracdo como assisténcia
essencial na explicacdo de tarefas e na visualizagdo de exemplos concretos (em video,
se ndo for possivel a presenca do professor num determinado momento) para a

supressao de duvidas na elaboracdo de uma determinada tarefa.

Como reflexdo final, expresso a necessidade de organizar a minha atividade
pedagdgica de forma a manter os alunos com elevados niveis de motivacdo durante o
seu processo de aprendizagem. Devo acrescentar que, o professor deve estar preparado
para lidar com novos formatos de ensino que se adequem ao presente, tendo em conta
arapida evolucdo tecnoldgica assim como a situacao social que vivemos atualmente que
levou a desvalorizacdo e queda financeira do mercado musical. Cada vez mais é
necessario haver uma unido de esfor¢os no sentido de direcionar as artes musicais para
um futuro préspero e, os docentes, tendo o poder de educar as novas geragdes, tém
que estar na linha da frente na aplicacdo de uma nova forma de pensamento e
orientacdo pedagdgica que resulte num novo cenario cultural em que a musica, seja

cada vez mais valorizada nao sé como arte mas também como educacao.

32



Parte Il - Investigacao



5. “Utilizacdao de Repertorio Portugués Como Veiculo de Aprendizagem Formal no
Ensino Profissional de Jazz” uma Proposta Pedagdgica

5.1. Objetivos e Descri¢ao do Projeto de investigacao

Durante o meu percurso, tanto enquanto aluno da escola do HCP, na Escola
Superior de Musica de Lisboa, e musico profissional na area do Jazz, tive a oportunidade
de aprender um leque de composi¢cdes diretamente relacionadas com este género
musical que de outra forma ndo poderia ter sido possivel conhecer. O repertdério que
tenho vindo a estudar no decurso das atividades letivas nestas instituicdes académicas,
e/ou durante ensaios com diversos grupos, tem a particularidade de ser oriundo de
todos os cantos do mundo, e ndo de apenas de um pais ou de uma darea geografica
especifica. Foi interessante constatar que tanto a qualidade como as caracteristicas que
conferem interesse a um determinado tema ndo estao diretamente relacionadas com a
sua origem, mas sim com o0s seus aspetos ou constituintes musicais. Por outro lado,
constatei que os elementos musicais do repertdrio que promovem o desenvolvimento
das competéncias dos alunos ndo se encontram apenas no repertdrio Jazz Norte-
Americano.

Partindo desta linha de pensamento, depreendi que a cultura Norte-Americana
viajou para outros locais do mundo, levando a musica Jazz consigo, através de
determinados canais diaspéricos (que irdo ser analisados neste documento). De acordo
com Johnson: “Shortly after the turn of the century, the balance in the flow of
entertainers from Europe to the US was reversed, accelerating the internationalisation
of African-American entertainment3'” (Johnson, 2011, p. 2). Fazendo parte deste
entretenimento que migrou e se instalou em outras dreas geograficas do planeta
através do processo de Glocaliza¢cdo®? (fendmeno que ird ser discutido mais a frente), a
propria musica Jazz reinventou-se nos novos locais onde se estabeleceu, através da

interligacdo entre as caracteristicas musicais do Jazz Norte-Americano e a musica local:

31 “Logo apds a virada do século, o equilibrio no fluxo de artistas da Europa para os Estados Unidos foi
revertido, acelerando a internacionalizacdo do entretenimento Afro-Americano”. Tradugdo pelo autor.
31 Glocalizagdo é um neologismo resultante da fusdo dos termos global e local. Refere-se a presenca da
dimensdo local na produgdo de uma cultura global.
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Thus, it can be seen that glocal, or localized global, Jazz styles do
not somehow emerge in isolation from American Jazz, but from
the interface between the two, with the notion of “authenticity”
increasingly being expressed in terms of local, rather global or
American significance. A feature of glocalized culture is that

4

“ownership” becomes increasingly irrelevant because “origin”
becomes subsumed through local appropriation. (...) Jazz is no

longer conceptualized in terms of hegemonic American styles but

rather in terms of its extension into the local. *3(Nicholson, 2014,

p. 285)

Atualmente, o repertdrio do Jazz é muito variado, integrando composicdes que
resultam da hibridizacdo de outros estilos e géneros musicais. De acordo com Stuart
Nicholson: “Hybridization occurs from the interface between globalized culture and local
cultural practice that results in the production of new meanings in local contexts and
cultural settings3*.” (Nicholson, 2014, p. 275). Este cruzamento de culturas musicais é
revelado por Luca Cerchiari (2012) que identificou um repertério de Jazz Europeu com
caracteristicas préprias, assim como Luis Figueiredo (2016) distinguiu um aglomerado
de referéncias musicais que definem as “tdpicas de Portugalidade” identificadas na
musica dos pianistas de Jazz Portugueses estudados pelo autor.

Existindo uma predominancia de uma narrativa Americana no ambito da histdria
do Jazz, conforme descrito por Heli Reimann (2013), a maior parte do repertério
estudado nas instituicdes académicas continua a ser de origem Norte-Americana. No
entanto, segundo Nicholson (2014), sendo o Jazz uma musica global, coloco as seguintes
questoes:

Poderdao composicdes de Jazz de outros paises fazer parte do programa modular

dos cursos profissionais em Portugal? Sera possivel agregar musica Jazz composta por

33 “Assim, pode observar-se que os estilos de Jazz glocal, ou global localizado, ndo surgem isolados do Jazz
Americano, mas sim da interface entre os dois, sendo cada vez mais a no¢do de “autenticidade” em
termos locais, ao invés de globais ou com um significado Americano. Uma caracteristica da cultura
glocalizada é que a “propriedade” torna-se cada vez mais irrelevante porque a “origem” comeca a ser
subsumida através da apropriagdo local. (...) O Jazz, desta forma, deixa de ser conceituado em termos de
estilos hegemonicos Americanos, mas sim em termos de sua extensdo ao local.” Tradugao pelo autor.

33 “A hibridizacdo ocorre a partir da interface entre a cultura globalizada e a pratica cultural local que
resulta na producgdo de novos significados em contextos e configuragdes culturais locais.” Tradugdo pelo
autor.
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musicos Portugueses como veiculo de aprendizagem no ensino profissional ao corpo
musical ja pré-estabelecido?

Juntamente com um conjunto de particularidades que definem o repertério
tradicional de Jazz Norte-Americano, dispus-me a elaborar uma proposta pedagdgica
ligada diretamente ao ensino profissional, mais especificamente as disciplinas de
guitarra Jazz e combo. A minha proposta consiste na inclusao semestral de uma peca de
Jazz composta por musicos de Jazz Portugueses que contenha caracteristicas musicais
presentes no atual repertério Americano utilizado como veiculo de aprendizagem. Devo
frisar que este projeto nao pretende substituir qualquer plano modular, mas sim servir
enquanto meio de sugestdo para a agregacao de temas de Jazz Portugués aos conteudos
dos moddulos dos Cursos Profissionais de Instrumentista de Jazz. O Projeto de
Investigacdo divide-se em vdrios capitulos nos quais relaciono a didspora do Jazz, os seus
efeitos nos processos de Glocalizacgdo, as caracteristicas do repertério frequentemente
trabalhado em instituicGes académicas, e o perfil dos repertérios Europeu e Portugués.
A presente investigacdo culmina na apresentacdo de uma proposta pedagogica de
repertério resultante do relacionamento dos conteldos analisados ao longo da

pesquisa.
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5.2. Metodologia

Para a elaboragdo deste Projeto de Investigacdo consultei e analisei bibliografia
de referéncia relacionada com as problematicas da didspora da musica Afro-Americana
e da Glocalizagdo, por forma a dominar as principais discussdes em torno destes
conceitos, nomeadamente a sua defini¢ao, origem e principais aplicagdes no campo dos
estudos de Jazz. Desenvolvi também uma analise e levantamento das caracteristicas
musicais do repertério de Jazz Norte-Americano, Europeu e Portugués.

Com vista ao planeamento da proposta de inclusao de obras de Jazz compostas
por musicos Portugueses, necessitei de fazer um levantamento de parte desse espdlio.
Essa acdo dividiu-se entre a consulta do livro ndo editado Realbook.pt, da autoria dos
musicos Nuno Melo e Isabel Rato, e o pedido de consulta e envio de composi¢cdes
originais a alguns musicos de Jazz com ou sem trabalho editado no mercado
discografico. Foram realizadas duas entrevistas ndo estruturadas com os musicos Nuno
Costa e Maria Jodo para compreender a motivacao dos alunos no ambito do processo
de aprendizagem de repertdrio menos convencional. Estabeleci também contato por
email com alguns professores de universidades Europeias, tendo discutido com estas
questdes sobre a utilizacdo de musica Jazz nacional nas instituicdes onde lecionam.

No ambito da escolha das obras nacionais a serem integradas nos planos
modulares no CPlJ, foram examinados tanto o plano de estudos delineado pelo
Ministério da Educacdo, como também o programa modular da EACMC. Os seus
conteludos e objetivos gerais foram analisados cuidadosamente, por forma a que a
escolha das pecas de Jazz Portugués fosse a mais adequada. A minha experiéncia
enquanto professor no CPlJ na escola da Bemposta entre 2017 e 2019 e como estagiario
na EACMC no decurso do presente ano letivo, foi importante para perceber a forma
como os programas destas duas escolas e o apresentado pelo Ministério da Educacao

sdo adaptados na pratica no contexto do ensino formal.
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6. Enquadramento Tedrico
6.1. Glocalizagao

Para me propor falar sobre musica Jazz que se produz em Portugal é fundamental
introduzir um termo com pouco mais de 30 anos de existéncia designado por
Glocalizacao, que se refere ao fendmeno da globalizacdo numa escala mais localizada
num determinado territério. Joachim Blatter (2013) no seu artigo publicado pela
Encyclopedia Britannica em 2013, refere que a nocao de Glocalizacdo é entendida
através do cruzamento de caracteristicas sociais e culturais de um determinado local
com as matérias e os costumes assimilados a um nivel global. (Blatter, 2013). Os
ambientes locais passam a ser adaptados para que as identidades ai existentes sejam
recriadas através dos “contatos globalizados e pelas circunstancias locais” (2013).

The notion of glocalization represents a challenge to simplistic
conceptions of globalization processes as linear expansions of
territorial scales. Glocalization indicates that the growing
importance of continental and global levels is occurring together
with the increasing salience of local and regional levels.3>
(Blatter, 2013).

A sua introducdo na década de 1980 por economistas Japoneses foi
originalmente utilizada para designar a contribuicdo e adaptacdo de determinadas
técnicas agricolas empregues sob determinadas condi¢cdes locais. A palavra é
imediatamente compreendida como sendo uma jungao de dois conceitos: global e local.
O primeiro conceito entende-se como a expansdo de comércio, migracdes e
conhecimento a volta do globo, e a sua fixagdo nos mais diversos territérios. O segundo
entende-se como sendo o processo de acultura¢cdo que acontece, tanto naturalmente
como de forma voluntaria. Joachim Blatter (2003) reforca que este processo é bastante
comum nas grandes cidades onde existe constantemente um habitual cruzamento de

culturas. O fendmeno decorre da oportunidade da criagdo de relagGes e da troca de

vivéncias e costumes entre as culturas locais e as culturas globais. No entanto, de acordo

35“A nogdo de glocalizacdo representa um desafio as concegdes simplistas dos processos de globaliza¢do
como expansdes lineares de escalas territoriais. A glocalizagdo indica que a crescente importancia dos
niveis continental e global ocorre junto com a crescente saliéncia dos niveis local e regional.” Traducgdo
pelo autor.
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com o autor, verifica-se uma tendéncia para a manutenc¢ao da identidade cultural local

como base.

There are two typical reactions and results of this interplay of
global and local forces; both encourage diversity. The
opportunistic reaction is the creation of hybrids. Especially in
world cities where immigrants and elites must adjust to each
other and maintain ties abroad, mixed cultures and identities
arise. The rebellious reaction is to foster a resistance identity
defending local history, traditions, and authentic cultures.
36(Blatter, 2013).

Hoje em dia, este conceito é empregue com maior frequéncia em discursos
relacionados com a adaptacdo de produtos globais sob condi¢des mais localizadas no
mercado. Stuart Nicholson (2014, cap. 4) refere a titulo de exemplo a capacidade de
mudanc¢a e de adaptacdo da cadeia de restaurantes de fast-food MacDonald’s no

mercado internacional localizado "by downplaying its American-ness and " publishing its

adoption of local and national culinary traditions"3” (Nicholson, 2014, p. 277).
6.1.1. Glocalizagdo e o Jazz

Desde cedo, o Jazz disseminou-se pelo globo. De acordo com Figueiredo (2016):
“Os fluxos geograficos de Jazz estenderam-se imediatamente também a locais fora dos
EUA” (p. 221). Ao longo do séc. XX, o Jazz foi apropriado também pelas mais variadas
culturas, transformando-se e adaptando-se as mais distintas identidades musicais. Em
"Jazz and culture in a global age", Stuart Nicholson (2014) afirma que "Robertson's
Glocalization theories suggest that individuals and local communities can be key

"creative agents"; Glocalization can help reinforce local sociocultural values®®" (p. 279).

36 “Existem duas reacgdes e resultados tipicos dessa interagdo de forgas globais e locais; ambos encorajam
adiversidade. A reagcdo mais oportuna é a criacdo de hibridos. Especialmente nas cidades do mundo onde
os imigrantes e as elites se devem ajustar uns aos outros mantendo lagos no exterior, desta forma, surgem
culturas e identidades mistas. A reacdo rebelde é promover uma identidade de resisténcia, defendendo
a histdria, tradicdes e culturas auténticas locais.”. Tradugao pelo autor.

33 “Minimizando sua americanizacdo e "publicando sua adoc¢3o de tradi¢des culinérias locais e
nacionais”. Traducdo pelo autor.

34 “As teorias da glocalizacdo de Robertson sugerem que os individuos e as comunidades locais podem ser
importantes "agentes criativos"; A glocalizacdo pode ajudar a reforcar os valores socioculturais locais.”
Traducdo pelo autor.
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Assim, partindo do conceito de Glocalizagdo, observamos que no decurso do
processo de migracdo, a musica Jazz apropriou-se e, ao mesmo tempo foi apropriada
por outras culturas musicais localizadas fora dos EUA, levando ao desenvolvimento de
novas abordagens estéticas e musicais. Nicholson nomeia o Quinteto do Hot Club de
Franga liderado por Django Reinhardt e Stephane Grapelli como um dos primeiros

exemplos da Glocalizagao no Jazz:

In Jazz, an early example of the glocalization process can be
heard in the music of the Quintette of the Hot Club of France,
which created a viable subgenre of the music called Jazz
manouche, or Gypsy Jazz, that expanded on existing Roma guitar
techniques. Emerging from a “Hot Club” concert arranged by
Pierre Nourry and Charles Delaunay at the Ecole Normale de
Musique in Paris on December 2, 1934, the star of the Quintette,
guitarist Django Reinhardt, showed what a short step the
campfire extemporizations of a Manouche gypsy were from Jazz
improvisation. Reinhardt’s and violinist Stéphane Grappelli’s
improvisations stood out because they were so quintessentially
European at a time when everyone else sounded quintessentially
American.?® (Nicholson, 2014, p. 282)

O guitarrista Pat Metheny demonstra a sua opinido valorizando o processo de
Glocalizagdo que ocorre através da viagem que a musica Jazz fez ao longo dos tempos.
O musico revela que cada vez é mais dificil definir o Jazz como sendo a “Musica Classica
Americana” fundamentando que hoje em dia se tornou uma forma de expressao

artistica adaptavel a todos os individuos. O guitarrista expde desta forma a sua opinido

numa entrevista com Stuart Nicholson:

I think [the globalization of Jazz] is a real interesting break in the
mythology of Jazz. it’s harder and harder to support the myth of
Jazz as ‘America’s Classical music.” And in fact, to me, to try and
support that myth is to kind of denigrate the incredible legacy of

3% “No Jazz, um dos primeiros exemplos do processo de glocalizagdo pode ser ouvido na musica do
Quinteto do Hot Club da Franga, que criou um subgénero viavel da musica chamado Jazz Manouche, ou
Gypsy Jazz, que expandiu as técnicas de guitarra Roma existentes. Saindo de um concerto “Hot Club”
arranjado por Pierre Nourry e Charles Delaunay na Ecole Normale de Musique em Paris em 2 de dezembro
de 1934, a estrela do Quinteto, o guitarrista Django Reinhardt, mostrou de que forma as
“extemporizacées da fogueira” de um cigano Manouche estavam da improvisacdo do Jazz. As
improvisacdes de Reinhardt e do Vviolinista Stéphane Grappelli destacaram-se porque eram
essencialmente europeias numa época em que todos os outros pareciam essencialmente Americanos.”
Traducdo pelo autor.
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Jazz. Jazz is now a vehicle for people everywhere to find
themselves, what greater achievement for a form is that?
40(Metheny, 2004, apud Nicholson, 2014, p. 283)

Este processo de aculturacdo da musica Jazz acabou por ocorrer em inumeros
paises tais como Franga, Italia, Finlandia, Noruega, Japdo, entre outros. O autor Stuart
Nicholson obteve uma série de relatos relacionados com esta matéria categorizando-os
como “Encontros reais com a Glocalizagdao” no seu livro Jazz and Culture in a Global Age
(2014, p. 287-296), e Portugal ndo é excecdo. Em entrevista levada a cabo no ambito
desta investigacao, a cantora Portuguesa de renome internacional Maria Jodo defende
que o local e os elementos culturais subjacentes ao meio no qual o musico reside sao

fatores fundamentais para a constru¢ao do processo criativo:

A musica que nds fazemos reflete sempre quem nds somos,
reflete o lugar onde nds estamos, o nosso quotidiano e a nossa
rotina, os sons que ouvimos, estamos num pais sentado, temos
um tempo magnifico, chega o verdo vamos para a praia. E este
habito que ndo pertence, se calhar, a pessoas de outros paises,
como por exemplo na Dinamarca (Maria Jodo, 2019, entre.).

Stuart Nicholson (2014) expGe o processo de Glocalizagdo, afirmando que o
musico local terd de compreender e assimilar a musica Jazz como um todo, ou seja,
entender a sua estética, histéria, estilos performativos, critérios avaliativos, etc., para
que depois o processo referido ocorra de forma natural. Nicholson acrescenta que
grande parte dos musicos de Jazz sdo por natureza hibridos e flexiveis, trabalhando
muitas vezes fora desta drea por forma a, nas palavras no autor, “preserve their income
stream*” (2014, p. 284). Segundo o autor, este facto promove a criacdo de uma estética

musical prépria através da conjugacdo dos estilos e da musica e repertério diversificado

que é praticado habitualmente por estes musicos em concreto (2014, p. 284).

40 “Ey acho [a globalizagdo do Jazz] uma rutura realmente interessante na mitologia do Jazz. E cada vez
mais dificil apoiar o mito do Jazz como sendo a "musica classica Americana". E, na verdade, para mim,
tentar apoiar esse mito é denegrir o incrivel legado do Jazz. O jazz é agora, um veiculo para as pessoas de
todos os lugares se encontrarem a si mesmos, que maior realizagdo para uma forma (de arte) é essa?”
Traducgdo pelo autor.

41 “Manter a fluidez dos seus salarios”. Tradugdo pelo autor.
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6.2. Jazz Diaspora

Sendo o Jazz uma musica que foi disseminada pelo mundo, torna-se fundamental
introduzirmos o conceito de didspora, para posteriormente o relacionarmos com cultura
e Jazz. Pode definir-se Diaspora como o processo de dispersdo de populagdes ou
membros de uma determinada religido ou etnia por diferentes areas que ndo a de
origem (Editores da Encyclopaedia Brytannica, 2014). Segundo Tobias Wofford (2016),
tanto os individuos como as comunidades que se deslocam pelo mundo e se
estabelecem num novo local, trazem consigo saberes que sao absorvidos e que passam
a fazer parte do conhecimento e costumes desse local, levando a construcdo e

desenvolvimento de uma hibridez cultural.

The study of diaspora culture is a study of hybrid subjectivities.
As individuals and communities move around the globe, they are
constantly changed by their new contexts and by the experience
of dispersal. At the same time diaspora cultures also produce
their difference with other populations in their dispersed
contexts, a difference that is often expressed through an ori-
entation toward origins and that always results in new hybrid
subjectivities.*?> (Wofford, 2016, p. 76).
Em The African Diaspora: A Musical Perspective, Ingrid Monson (2003) introduz
a nocgdo da relacdo da cultura Africana com a criagdo da musica Jazz em solo Norte-
Americano. A autora explora a globalizacgdo da Didaspora Musical Africana,
especialmente na viagem para o continente Americano, assim como a importancia da
musica como forma de arte ser a principal evocagao da cultura africana a um nivel global
(Monson, 2003, p. 2). Bruce Jonhson (2011) partiu da definicdo do termo didspora
(referida no paragrafo anterior) e relacionou-o com Jazz. Tendo nascido nos EUA em
New Orleans no final do séc. XIX em contexto de cruzamento de culturas, o Jazz comegou

primeiro por viajar para outras zonas do pais, o que levou ao surgimento de novas

sonoridades. De acordo com o autor, “From New Orleans to theCclassic Jazz of Chicago,

42 “Q estudo da cultura da didspora é um estudo de subjetividades hibridas. Conforme os individuos e
comunidades se movem ao redor do globo, as modificagcGes tornam-se constantes pelos seus novos
contextos e pela experiéncia de dispersdao. Ao mesmo tempo, as culturas da didspora também produzem
diferencas com as populagdes nos seus contextos dispersos, uma diferenca que muitas vezes é expressa
através de uma orientacdo para as origens, resultando sempre em novas subjetividades hibridas.”
Traducdo pelo autor.
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from Kansas City to the Bop Hothouse of New York — each stylistic shift is also marked by
a geographical shift” 3(2011, p. 33). Mesmo em territdrio Americano, o Jazz ja revelava
inicialmente diferentes identidades nos mais diversos centros urbanos marcados
principalmente pelas suas caracteristicas musicais. Ao longo da primeira metade do séc.
XX o Jazz expandiu-se pelo mundo. Bruce Johnson apelida este fenémeno de "Jazz
diaspora”. Segundo o autor, no inicio do séc. XX, o mundo do espetaculo sofreu varias
mudangas. O entretenimento Norte-Americano passou a ser exportado em massa para
a Europa, o que permitiu o contato entre a cultura Europeia e a nova musica e dangas
Afro-Americanas (Johnson, 2011, p. 34). O Jazz viajou para o resto do mundo através de

dois canais diaspéricos principais, como constata Luis Figueiredo (2016):

O primeiro desses canais foi a migracdo de musicos e publicos(...)
este movimento tem inicio com as excursdes dos Jazz Kings de
Louis Mitchell(1917), da Original Dixieland Jazz Band, dos
Hellfighters de James Reese Europe (1918)(...) para além das
visitas ocasionais e efémeras de inUmeros musicos de Jazz a
Europa para concertos ou tournées (as quais foram acontecendo
renovadamente ao longo do século XX), tiveram especial relevo
os casos de musicos que ali estabeleceram residéncia.
Motivados por razdes pessoais, sociais, artisticas ou econdmicas,
(..)Jum segundo e fundamental canal diaspdrico é representado
pelos meios de comunicacdo de massas(...)Recursos como a
musica impressa, a radio, o registo em fonograma ou o cinema
nao so se encarregaram de fazer chegar o Jazz a (virtualmente)
todas as regides do planeta mas também desempenharam
frequentemente uma funcgao fulcral na modelagem estilistica e
formal desta musica (Figueiredo, 2016, p. 222-223).

Tal como Figueiredo indica na citagdo acima, fendmenos muito simples como a
audicdo de um espetdculo musical por parte de um publico atento e altamente
interessado na nova arte Americana foram fundamentais para a sua expansao a escala
mundial. Como Bruce Johnson afirma (2011), nos locais onde os espetdculos ocorriam,

existia sempre um publico mais atento que, apés a audicdo das performances de grupos

43 “De Nova Orle3es ao classic Jazz de Chicago, de Kansas City & estufa do bop de Nova York - cada mudanca
estilistica é também marcada através de uma mudanca geografica”. Tradugdo pelo autor.
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estrangeiros, tomavam a iniciativa de tentar reproduzir os sons escutados com os seus

préprios grupos musicais.

Two Australian servicemen who heard the Original Dixieland Jazz

Band in London returned home and started a Jazz band. Valentin

Parnakh heard Mitchell’s Jazz Kings in Paris in 1921 and returned

to Russia to become a major Jazz spokesman and organizer. 44

(Bisset 1987, p. 14; Starr 1983, p. 44 apud Johnson, 2011, p. 35).
Ainda de acordo com Johnson, na era da pré-aviacao, os navios de transporte
eram um importante veiculo de disseminag¢do do Jazz ao levar grupos musicais a atuar
nos portos onde atracavam. Um bom exemplo disso é descrito pelo autor, pois este

declara que o inicio da Jazz-scene finlandesa aconteceu nas cidades portudrias de

Helsinquia e Kotka (Johnson, 2011, p. 35)

The arrival of the SS Andania in Helsinki in 1926 was a key
moment, and in Kotka in the early twenties Edmund Guttormsen
was coached in the Blues by the engineer of a Dutch freighter;
Finnish Jazz pioneer, Eugen Malmsten, recalled that he first
heard Jazz during a visit by the British Navy in 1924 *>(Haavisto,
1996, p. 10-11 apud Johnson, 2011, p. 35).

Estes ultimos exemplos expdem o primeiro canal diaspérico referido por
Johnson. O segundo canal, os mass media, é constituido pelas partituras e musica
impressa que fizeram parte do crescimento da industria fonografica e da sua exportacao
para todo o mundo (Johnson, p. 35). A industria cinematografica foi também um
importante veiculo de disseminacdo da cultura Afro-Americana, nomeadamente das
dancgas que surgiam na tela, muitas vezes acompanhadas ao som do Jazz. Apesar destes
dois importantes canais de propagacdo do Jazz, o mais importante foi,

indubitavelmente, a musica gravada, ou seja, os fonogramas. A industria musical

cresceu exponencialmente em todo o mundo na viragem para o séc. XX, com a invengdo

44 “Dois militares australianos que ouviram a Original Dixieland Jazz Band em Londres voltaram para casa
e comecaram uma banda de Jazz. Valentin Parnakh ouviu os Jazz Kings de Mitchell em Paris em 1921 e
voltou a Russia para se tornar um importante porta-voz e organizador do Jazz”. Tradugao pelo autor.

45 “A chegada do SS Andania a Helsinquia foi um momento chave em 1926, e em Kotka, no inicio dos anos
20, Edmund Guttormsen foi treinado no Blues pelo engenheiro de um cargueiro holandés; O pioneiro do
Jazz finlandés, Eugen Malmsten, recorda que ouviu o Jazz pela primeira vez durante uma visita da Marinha
britanica em 1924”. Traducdo pelo autor.
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do fondgrafo por Thomas Edison e posteriormente substituido pelo gramofone
concebido por Emil Berliner. De acordo com Johnson, “Among urban black South
Africans, owning the latest record was valued not only as a music delivery system, but
also as a marker of status” *6(2011, p. 36). Desta forma, sendo as maiores companhias
discograficas Americanas, a musica Jazz acabou por ser disseminada pelo mundo pelo

facto de ser um produto cultural Americano.

The globalization of recording also meant the
internationalization of American music, since the industry was
controlled to a significant extent by the US. By 1910 the leading
record companies were the US Victor Talking Machine Company
and the Gramophone Company (Hayes, Middlesex), which was
half-owned by Victor. By agreement, Victor operated in the
Americas and the Far East, Gramophone in the rest of the world
(Gronow 1996, p. 40). Wherever recordings penetrated, so did US
Jazz.*’ (Johnson, 2011, p. 37).

A chegada do Jazz a Portugal acontece através dos mesmos canais diaspdricos

identificados por Bruce Johnson, principalmente pelo segundo — os mass media:

Examination of Portuguese newspapers and magazines shows
that in the early 1920s both words ‘Jazz’ and ‘Jazz-band’ were
used in general to designate the ‘new sonorities’ related to the
foreign “modern dances”. The reception of Jazz, or what was
perceived as Jazz, in Portugal and its representation, likewise
globally coincided with the development of ‘transatlantic media
and mass communication institutions. *®(Cravinho, 2016, p. 78).

Relativamente ao primeiro canal diaspdrico referido por Johnson (a migracao de

musicos ou publico), podemos apontar, em 1928, a passagem por Lisboa e Porto da Louis

46 “Entre os sul-africanos negros urbanos, possuir o disco mais recente era valorizado n3o apenas como
um sistema de entrega de musica, mas também como uma posicao de status.” Tradugdo pelo autor.

47 “p globalizacdo da gravacdo também significou a internacionalizacdo da musica americana, ja que a
industria era controlada em grande parte pelos Estados Unidos. Em 1910, as principais gravadoras eram
a US Victor Talking Machine Company e a Gramophone Company (Hayes, Middlesex), sendo que metade
era propriedade da Victor. Por acordo, a Victor operava nas Américas e no Extremo Oriente, Gramophone
no resto do mundo (Gronow 1996, p. 40). Onde quer que as grava¢des tenham penetrado, o mesmo
aconteceu com o Jazz Americano.”

48 “0 exame de jornais e revistas portugueses mostra que no inicio dos anos 1920 ambas as palavras ‘Jazz’
e ‘lazz-band’ eram geralmente utilizadas para designar as ‘novas sonoridades’ relacionadas com as
“dancas modernas” estrangeiras. A rececao do Jazz, ou daquilo que foi entendido como Jazz, em Portugal
e na sua representacdo, também globalmente coincidiu com o desenvolvimento dos ‘meios de
comunicagdo transatlanticos e instituicdes de comunicacdo de massa.” Traducdo pelo autor
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Douglas Company Black Follies. Esta companhia incluia no seu espetaculo dangas como
o Charleston e musica Jazz. Outro dos primeiros eventos importantes descritos por
Cravinho é a estreia do filme King of Jazz protagonizado por Paul Whiteman e a sua
orquestra. Em Portugal, tal como no resto do mundo, o filme serviu principalmente para

apresentar a musica Jazz a um publico mais abrangente (2016, p. 90-91).

Os fenémenos descritos neste capitulo enquadram a viagem que o Jazz realizou
desde os Estados Unidos até varios territdrios espalhados por todo o mundo, e a sua
implementacdo nesses mesmos locais. O conceito de didspora do Jazzilustra a existéncia
de um conjunto de itinerdrios que se desenvolveram através tanto de migracao de
publicos e espetaculos, como de praticas de consumo de discos e de musica impressa
nos locais para onde o Jazz viajou e se estabeleceu através de exportagdao em massa. Por
outro lado, podemos argumentar que a pratica performativa da musica Jazz em Portugal
esta intrinsecamente ligada ao fendmeno da globalizacdo e ao resultante processo de
hibridizagdo que juntou o Jazz com elementos de culturas locais. No capitulo seguinte
irei debrugar-me sobre a hegemonia do discurso Americano patente nos estudos de

Jazz.
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7. Centralismo Americano nos Estudos do Jazz

A histéria do Jazz tem sido narrada principalmente através de um ponto de vista,
o Americano. Se é certo que este género musical nasceu nos EUA, no entanto, a sua
narrativa tem revelado a predominancia de uma via de discurso hegemadnica. Segundo
Heli Reimann (2013), esta perspetiva tem representado o Jazz enquanto um
“distinctively American cultural phenomenon speaking with a unique American voice*”
(Reimann, 2013, p. 20). O Jazz representa uma das primeiras tendéncias culturais e
estéticas globais do séc. XX, tendo sido primeiramente recebida, adotada e depois
praticada pelos musicos dos paises para onde foi transmitida (Reimann, 2013, p. 20). No
decurso da sua didspora, o Jazz ndo foi recebido da mesma forma por todas as culturas.
Durante o seu processo de aculturacdo, desenvolveu-se, apropriou-se e foi apropriado
pelas culturas locais através do processo de Glocalizacdo (ver capitulo 6). A autora
enumera algumas razdes para a hegemonia da narrativa Norte-Americana no ambito
dos estudos do Jazz. Uma das razdes referidas por Heli Reimann (2013) é a falta de
reconhecimento do impacto do Jazz a nivel global por parte da comunidade Jazz Norte-
Americana. Este mesmo facto é referido também por Stuart Nicholson em Is Jazz Dead?
(or has it moved to a new address) (2005). O autor postula que o publico Norte-
Americano negligencia os efeitos da globalizacdo no Jazz, defendendo que este nao
possui conhecimento sobre o impacto deste género musical criado no seu préprio

territorio.

As the flow of communication in the global cultural economy
becomes even faster, the people who are not discussing the
effects on globalization of Jazz are Americans [....] many fans are
unaware of the impact the music had beyond their shores. Few
albums and bands from outside the United States are heard
there®°. (Nicholson, 2005, p. 165).

49 “Fendmeno cultural distintamente Americano falando com uma Unica voz americana.” Tradug3o pelo
autor.

50 “A medida que o fluxo de comunicacdo na economia cultural global se torna ainda mais rapido, as
pessoas que nao estdo a discutir os efeitos do Jazz na globalizacdo sdo americanas [...] muitos fas ndo
sabem do impacto que a musica teve além de suas fronteiras. Poucos albuns e bandas de fora dos Estados
Unidos sdo ouvidos I3a.” Tradugdo pelo autor.
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Reimann (2013) acrescenta que este facto decorre da predominancia de um
espirito “Americocéntrico”, um fendmeno que se caracteriza pela atencao dirigida
apenas ao caracter e valores dos EUA De acordo com a autora, esta perspetiva contribui
para o isolamento social do pais relativamente ao do resto do mundo, nomeadamente
em termos de acesso a informacdo, factos e opinides (Reimann, 2013, p. 21). A autora
revela que, se por um lado é possivel identificar um “Isolamento Americano” decorrente
da valorizacdo e defesa da sua propria cultura, por outro, também se vislumbra a
existéncia de estudos no campo do Jazz que ocorrem em outros paises e no ambito dos
quais se investigam particularidades musicais de determinados contextos locais
(Reimann, 2013, p. 22). Reimann revela ainda a dificuldade existente em cruzar
informacdo académica devido fronteiras linguisticas. A autora declara com desanimo
que existe um vasto corpo de documentac¢ao sobre estudos de Jazz que se encontra
disponivel apenas na lingua alem3, o que permite o acesso apenas a investigadores que
dominem este idioma (Reimann, 2013, p. 23). Reimann aponta para a escassez e a
importancia da inclusdo de perspetivas globais ou “glocais” no campo dos estudos do
Jazz. Segundo a autora, seria mais proveitoso existir uma diversidade de metodologias
no ensino do Jazz, ao invés de um sistema mais ortodoxo (2013, p. 22). E neste

argumento que este trabalho de investigacdo assenta.

Ao utilizar-se repertério de Jazz composto por musicos Portugueses como
veiculo de ensino e aprendizagem em conjunto com um corpo de obras
academicamente ja estabelecidas, estar-se-a a contribuir para a valorizacdao da musica
desenvolvida em Portugal e para a sua dissemina¢ao. Nuno Costa, partindo da sua
experiéncia enquanto musico e pedagogo, indica que a existéncia de um repertério mais
abrangente como veiculo de aprendizagem é importante por duas razées. Em primeiro
lugar, a utilizacao de standards Norte-Americanos no contexto do ensino é benéfica pelo
facto de existir uma vasta colecao de grava¢des de onde diversas ideias musicais podem
ser retiradas e incorporadas na linguagem musical dos alunos. Por outro lado, a
utilizacdo de repertério de Jazz Portugués no contexto do ensino podera ser também
benéfica no que toca ao desenvolvimento criativo, pelo facto de o nimero de gravagdes

existentes ser limitado. De acordo com Costa:
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Para ja, hd varias coisas onde pode de facto ser benéfico para o
aluno (a aprendizagem de temas de jazz portugueses). Primeiro
no grau de dificuldade, a seguir porque te permite e icentiva a
explorar o lado artistico. Sdo temas que ndo tém muitas
gravacoes, muitos deles tém apenas uma gravacao, a do proprio
compositor. Ndo sdo temas que ja foram passados, e repassados
por “n” musicos ao longo da histéria, portanto obriga-te a buscar
idéias a locais menos 6bvios! Tu ndo vais “sacar” a versao do Jim
Hall ou do Wes Montgmomery e depois juntas tudo! Desta
forma, terds que puxar pela tua criatividade para conseguires
fazer uma interpretacdo convincente. Isso também é benéfico
no estudo, para que o processo nao seja constantemente a
mesma coisa de repetirmos os mesmos passos de a 50 ou 60
anos. (Costa, 2019, entre.)

O musico e pedagogo Estdnio Jaak Soodar reconhece a existéncia de uma
hegemonia na utilizacdo do repertério Norte-Americano como veiculo de aprendizagem
no departamento de Jazz da Estonian Academy of Music and Theatre. Contudo, refere
que, ocasionalmente, a musica Estdnia é trabalhada durante um semestre, no decurso
da licenciatura em Jazz. O facto de esta instituicdo acolher um corpo discente de
natureza internacional, leva a que ndo se recorra com maior frequéncia a repertério

com caracteristicas locais.

We usually use American tunes for repertoire, arrangement and
theory classes. The same goes for ensembles but the teachers are
free to choose so there is also some European Jazz and once in a
while a semester of playing Estonian music. We do not do it too
much as our department is quite international, so some students
do not have earlier connections with local Jazz history.
>1(Soo0&4r,2020).

O musico e docente lfiaki Sandoval indica que os estudantes da University of
Tartu - Viljandi Culture Academy, também na Esténia, mesclam a musica folclérica e
tradicional com o repertério Jazz Norte-Americano. Sandoval refere que esta é uma

pratica comum nos paises nérdicos: “In Estonia, where | am working right now, students

S“Normalmente usamos melodias Americanas para as aulas de repertdrio, arranjo e teoria. O mesmo
vale para os conjuntos, mas os professores sdo livres na sua escolha, sendo assim, ha também um pouco
de Jazz Europeu e de vez em quando um semestre a tocar musica estoniana. Nés ndo fazemos muito isso
porque o nosso departamento é bastante internacional, entdo alguns alunos ndo tém conexdes anteriores
com a histdria local do Jazz.”. Tradugdo pelo autor.
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naturally mix national folklore and traditional songs with the main Jazz repertoire. This
is a common practice in the Nordic and North European countries”>? (Sandoval,2020).

O pianista e docente na Universidade Hanze de Ciéncias Aplicadas de Groningen,
Mike del Ferro, sugere que a origem da musica partilhada com os seus alunos ndo tem
grande relevancia, desde que a obra seja adequada. Apesar de ndo se considerar um
musico somente influenciado pelo Jazz Norte-Americano, del Ferro acredita que é
essencial conhecer-se a origem e tradicao do Jazz, nomeadamente os seus principais
artistas e obras:

In my case, being a world traveller and doing collaborations/
crossovers with so many different musicians and music, | don’t
consider myself a Jazz-musician with mainly American
Influences. So whatever artist-regardless of where they come
from - create great Jazz, | will share this with students. Of course,
I have to admit that Jazz originates from an American Tradition,
and therefore it’s also important to talk about the key figures in
“American” Jazz who influenced this tradition. >3(Ferro, 2020).

Na escola do HCP, de acordo com a informacgdao veiculada pelo professor
Francisco Brito, a partir do terceiro ano, o conteudo programatico da disciplina de
combo passa a acolher contelddos tematicos, como por exemplo a obra de um
determinado autor, um disco, um pais, etc. Os professores elegem assim como tépico
de trabalho para o ano letivo um tema especifico a ser aprofundado. Neste
enquadramento, a escola desenvolveu um combo de Jazz Portugués, no ambito qual, tal
como o nome indica, se aprende repertério de Jazz composto por musicos de Jazz
Portugueses. Na Holanda, no Conservatorium van Amsterdam, seguindo-se a mesma

linha de orientacdo da escola do HCP, existe um combo tematico que tem por nome

52 Na Estdnia, onde trabalho neste momento, os alunos combinam naturalmente o folclore nacional e as
cangGes tradicionais com o repertorio essencial do Jazz. Esta é uma pratica comum nos paises nérdicos e
do norte da Europa”. Tradugdo pelo autor.

3 “No meu caso, sendo um viajante, fazendo colaboragdes / cruzamentos com tantos musicos e musicas
diferentes, ndo me considero um musico de Jazz com influéncias principalmente americanas. Portanto,
seja qual for o artista, independentemente de onde venha e crie um 6timo Jazz, irei partilhar isso com os
alunos. Claro, tenho que admitir que o Jazz possui uma tradicdo americana e, portanto, também é
importante falar sobre as figuras-chave do Jazz "Americano" que influenciaram essa tradi¢do.” Traducdo
pelo autor.
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“Amsterdam Realbook”, no ambito do qual se trabalha a estética musical Jazzistica de
Amsterddo da década de 1970 e 1980°4.

Estes exemplos pontuais ddo mostra de um reduzido interesse por parte de
algumas instituicGes académicas pela musica local enquanto veiculo de aprendizagem
do Jazz. A predominancia da estética e canone Americanos (Gabbard, 1995) no ensino
formal desta musica continua a ser uma realidade. Apesar do notavel processo de
didspora da musica e dos seus efeitos nos processos de Glocalizagao, constata-se que a
academia continua a privilegiar uma visao circunscrita do ensino do Jazz, considerando,
apenas em alguns casos, uma muito reduzida por¢ao de repertdrio local, ou repertério
sem ligacdo direta a tradicdo Norte-Americana, enquanto ferramenta para a
aprendizagem e ensino do Jazz. No préoximo capitulo irei demonstrar a importancia do
repertério no contexto da aprendizagem da musica Jazz, para seguidamente propor a
utilizacdo de musica Jazz Portuguesa como um veiculo de aprendizagem e de aquisi¢ao

de competéncias musicais.

>4 De acordo com a pagina web www.conservatoriumvanamsterdam.nl, com formag3o nas areas da
musica classica e do Jazz os musicos e compositores Misha Mengelberg, Willem Breuker, Guus Janssen,
Theo Loevendie, Maarten van Regteren Altena, Maurice Horsthuis, entre outros, fizeram pesquisas
substanciais, a partir das quais relacionaram a composicdo e a improvisagdo entre 1970 e 1980.
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8. Repertdério Como Veiculo de Aprendizagem

Em “Do You Know...”The Jazz repertoire in action (2009), Robert Faulkner e
Howard Becker relatam os acontecimentos musicais protagonizados por performers de
forma quase espontanea, sem nunca terem praticado juntos ou se terem sequer visto
anteriormente (Faulkner e Becker, 2009, p. 1-2). Os dois autores referem a importancia
do dominio de um repertério comum enquanto veiculo de interacdo musical entre os
musicos. Dessa forma, a aquisicdo e o dominio de repertério tem sido uma das pedras
basilares no processo de desenvolvimento de competéncias performativas dos musicos
de Jazz, por se constituir ndo sé enquanto veiculo de interagdo, como também por
possibilitar o desenvolvimento de aptiddes harmdnicas e melddicas. O saxofonista Bill
Pierce, partindo da sua experiéncia profissional, destaca também a importancia da
aquisicdo de um corpo de repertério que potencia o desenvolvimento rapido das
competéncias de aprendizagem (Pinheiro, 2011, p. 124). Sobre o mesmo assunto, as
primeiras linhas de The Jazz Standards de Ted Gioia referem claramente a importancia
da aprendizagem de um vasto numero de Standards de Jazz para o desenvolvimento da
proficiéncia dos musicos. Segundo o autor, é condicdo fundamental para a formacao e
para as mais variadas situacdes profissionais dos musicos de Jazz, como se pode

constatar nas palavras introdutdrias do seu livro:

When | was learning how to play Jazz during my teenage years, |
kept encountering songs that the older musicians expected me
to know. I eventually realized that there were around 200 or 300
of these compositions, and that they served as the cornerstone
of the Jazz repertoire. A Jazz performer needed to learn these
songs the same way a classical musician studied the works of
Bach, Beethoven, or Mozart. >>(Gioia, 2012).

Em "Aprender Fora de Horas: A Jam session em Manhattan Enquanto Contexto
Para a Aprendizagem do Jazz" (2011), Ricardo Pinheiro salienta que saber e dominar um

vasto numero de composi¢cdes é fundamental tanto para solidificar os pilares da

55 “Quando eu estava a aprender a tocar Jazz na minha adolescéncia, encontrava sempre musicas que 0s
musicos mais velhos esperavam que eu conhecesse. Acabei por compreender que havia cerca de 200 ou
300 dessas composicGes, que serviam como pedra angular do repertério do Jazz. Um musico de Jazz
precisava aprender essas cangdes da mesma maneira que um musico classico estudava as obras de Bach,
Beethoven ou Mozart.” Traducdo pelo autor.
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improvisacdo, como também para servir enquanto lingua franca na comunicagao entre
musicos de diferentes fases de desenvolvimento ou pertencentes a diferente Jazz-

scenes (2011, p. 124):

O dominio do repertério é importante pelo facto de constituir a
estrutura base a partir da qual os musicos aprendem a
improvisar. O conhecimento de um vasto corpo de composigdes
constitui um fator relevante para a plena integra¢do dos musicos
no meio. Este facto revela a importancia do conhecimento da
tradicdo do Jazz, assinalando o forte peso da transmissdao de
informacao cultural por via aural. (Pinheiro, 2011, p. 124).

Para além disso, o autor confirma que, ao dar continuidade ao processo de
aquisicdo de um repertdrio de maior dimensdo, os musicos conseguem desenvolver as
suas ferramentas improvisativas gracas aos abundantes exemplos harmodnicos e
melddicos que estas composi¢cdes fornecem. De acordo com a citacdo de Ted Gioia
(2012) referida anteriormente, existe um conjunto de composi¢des (ou na giria do Jazz,
“temas”) que é praticado e tocado com maior regularidade. Dessa forma, e conforme
também ja referido, estes temas tornam-se imprescindiveis na construcao do repertério

dos musicos de Jazz, proporcionando uma maior possibilidade de partilha do palco com

outros musicos em situacdes de Jam Session. De acordo com Pinheiro (2011):

Do conjunto do repertdério de standards, destacam-se algumas
composicdes que, pelo facto de terem sido alvo preferencial de
inimeras performances e gravacdes, sdao tocadas em jam
sessions com maior frequéncia. Estas constituem as primeiras
obras estudadas pelos principiantes por duas razdes principais.
Contém unidades harmodnicas e melddicas padrdo que se
encontram em varios outros standards, e foram gravadas
inUmeras vezes por musicos consagrados. Estas cangdes
constituem o modelo com base no qual jovens musicos estudam
as improvisa¢Oes dos grandes mestres de Jazz (Pinheiro, 2011, p.
124).

Ainda sobre este assunto deve referir-se o extenso trabalho “Thinking in Jazz” de
Paul Berliner (1994). Nesta importante monografia, o autor revela as seguintes palavras
proferidas pelo conceituado saxofonista Lee Konitz: "emphasis on form is appropriate

within the discipline of Jazz, for learners must, as he concludes, "become familiar with

these tunes and their frameworks before taking any liberties in playing variations or in
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improvising">® (Berliner, 1994, p. 200). Assim sendo, e de acordo com o saxofonista, para
um musico conseguir compreender e assimilar a linguagem musical do Jazz, terd de se
submeter a uma profunda audicdo da discografia de referéncia. O musico terd de
conhecer profundamente o repertério que se propde tocar e, sé depois, conseguird
utilizar todas as ferramentas harmodnicas e melddicas mais livremente. Serd necessario
ouvir e conhecer o tema musical em questdo antes de aprender a toca-lo. Num sentido
mais abrangente, a auralidade é fundamental na aprendizagem de uma determinada
linguagem, seja ela musical ou ndo, e o repertdrio desempenha um papel fulcral neste
processo. Bill Dobbins (1980) compara a capacidade criativa musical que um
determinado individuo possui a aptiddo para conversar através de palavras de um

determinado idioma:

The capacities of creative self-expression and spontaneous
conversational interaction indicate a person's proficiency in the
use of a verbal language. The most exactly equivalent music skill
is that of improvisation: the spontaneous expression of musical
that directly reflect the immediate ideas, emotions, and
sensations of the improviser. °’(Dobbins, 1980, p. 36).

Dobbins revela que a escuta de uma determinada linguagem musical e a
exposicao a esta sdao fundamentais para o processo de aprendizagem e aquisi¢cao de
competéncias, assim como para o dominio do repertério. A audi¢cdo durante um largo
periodo de tempo de um estilo musical faz com que o individuo que realizou esta escuta
reconheca e identifique os pormenores musicais que o definem. O autor expde a sua
opinido da seguinte forma: "exposure to a particular type of music over a long period of

time results in the recognition of a common melodic and rhythmic prototypes that

characterize the style" >%(1980, p. 37).

56 “p énfase na forma é apropriada dentro da disciplina de Jazz, pois os alunos devem, como ele conclui,
"familiarizar-se com essas musicas e as suas estruturas antes de tomar qualquer liberdade de tocar
variagOes ou improvisar". Traducdo pelo autor.

57 “pAs capacidades de autoexpressdo criativa e interacdo conversacional espontdnea indicam a
proficiéncia de uma pessoa no uso de uma linguagem verbal. A habilidade musical mais equivalente é a
improvisacdo: a expressdo espontanea do musical que reflete diretamente as idéias, emocgGes e sensacdes
imediatas do improvisador.” Tradugdo pelo autor.

8 “A exposicdo a um determinado tipo de musica durante um longo periodo de tempo resulta no
reconhecimento de protétipos melddicos e ritmicos comuns que caracterizam um determinado estilo."
Traducdo pelo autor.
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Abordando o caso concreto de Portugal, Pedro Mendes, na sua dissertacdo de
Mestrado (2016) sobre a criagdo do HCP, faz um retrato da orientacdo pedagdgica nos
primeiros anos dessa instituicdo. O autor expde a visivel orientacdo académica da escola
ao enfatizar a utilizacdo do repertdrio de standards como base para a realizagdo de
exercicios e tarefas, e, consequentemente, como método para a aquisicio de

competéncias musicais por parte dos estudantes de Jazz (2016, p. 68):

Com base nos sumdrios de aulas, escritos por Zé Eduardo, era a
partir do préprio repertdrio de standards que se trabalhavam as
competéncias musicais. Nas atividades propostas aos alunos, as
composi¢cdes serviam de base para o estudo das escalas, de
progressdes harmodnicas e para a prdtica de improvisacao.
(Mendes, 2016, p. 68).

8.1. Tipo de repertério

O repertodrio referido por varios autores como sendo fundamental baseia-se
primariamente em standards do cancioneiro Norte-Americano e outros tipos de
cancgdles pertencentes a esse mesmo territério, tal como Berliner enfatiza em Thinking
in Jazz (1994): “spirituals, marches, rags, and popular songs have all contributed to the
artist’s repertory of established compositions or standards®” (1994, p. 199).
Popularizados através de espetdculos que juntam tanto a musica como o teatro nas
primeiras décadas do séc. XX nos Estados Unidos da América, os Jazz Standards mais
conhecidos e tocados pelos musicos de Jazz foram escolhidos de entre um grupo de
temas musicais pertencentes a espetdculos da Broadway. Para além destes, um vasto
numero de outras composi¢des originais de um selecionado nimero de musicos ficou
eternizado enquanto repertdrio que tem vindo a ser utilizado na aprendizagem formal
e informal (Pinheiro, 2011, p. 124). Algumas composi¢des escritas por nomes do Jazz
como Charlie Parker, Miles Davis, Herbie Hancock, Benny Golson, Dizzy Gillespie, Wayne
Shorter, entre outros, tornaram-se parte do repertério comum desta musica, ndo s6

pelas suas caracteristicas linguistico-musicais, mas sobretudo por fazerem parte da

59 “Espirituais, marchas, rags e canc¢des populares contribuiram para o repertério de composi¢es ou
padrdes estabelecidos.” Tradugdo pelo autor
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famosa série de cancioneiros “The Realbook” . Este conjunto de composi¢des tem sido a

base para a improvisa¢dao no Jazz, de acordo com Paul Berliner:

“The artist’s repertory of Jazz standards includes many “popular
tunes that were originally used in musical theater,” Lee Konitz
explains. “For example, there are Jazz standards from the thirties
and the forties that have great melodies and harmonic
sequences. Even the lyrics are great. There are also other good
vehicles. More and more, musicians have been getting away
from the standards and writing their own songs®®” (Berliner,
1994, p. 199,200).
Torna-se fundamental referir que os temas da Broadway que se popularizaram
e serviram de referéncia a outros musicos ao longo da histéria do Jazz ndo sdo os
originais, mas sim versdes gravadas pelos mais prestigiados nomes (Figueiredo, 2016, p.
94). Certos detalhes melddicos e harmdnicos desses mesmos temas sofreram varias

vezes alteragdes nas gravacdes que se foram publicando ao longo das décadas. De

acordo com Figueiredo (2016),

E certo que as composicdes do Great American Songbook
servem como «modelos», mas a referéncia dessas composicdes
ndo remete geralmente para o seu registo em papel e sim para
a memoria preservada de uma qualquer gravacao referencial em
registo discografico (Figueiredo, 2016, p. 94).

Ainda sobre este assunto em particular, em EuroJazzland, Jazz and Europeans
Sources, Dynamics and Contexts (2012), Luca Cerchiari indica que, ao comparar as
partituras das impressdes originais de certos stantards dos tempos da Broadway, o
leitor pode verificar diferencas significativas, nomeadamente em termos de eliminagao
de seccoes, diferentes ritmos melddicos, diferentes progressdes harmonicas, etc.
(Cherchiari, 2012, p. 99-100). Para além destas cang¢des, outros temas com formas e

estruturas especificas sdo frequentemente aprendidos pelos musicos de Jazz,

nomeadamente os Blues e os Rhythm Changes. Na sua tese de mestrado, Pedro Mendes

80 O repertério de standards de Jazz inclui muitas "musicas populares que foram originalmente usadas no
teatro musical", explica Lee Konitz. “Por exemplo, existem standards de Jazz dos anos trinta e quarenta
que tém grandes melodias e sequéncias harmonicas. Até as letras sdo 6timas. Existem também outros
veiculos bons. Cada vez mais, os musicos estdo a distanciar-se dos standards para escreverem suas
proprias cangdes”. Tradugdo pelo autor
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revela, na sequéncia de uma entrevista feita a Mike Ross, antigo professor da mesma
escola que, no inicio da formag¢do da escola de Jazz do Hot Club de Portugal, as
estruturas e formas do Blues e do Rhythm Changes eram fundamentais enquanto

ferramenta de aprendizagem da musica Jazz. Mendes afirma:

O conhecimento de formas tais como o "Blues" ou o "Rhythm
Changes" é apontado como um dos pontos bdsicos. Mike Ross
sublinha a importancia de que os alunos percebessem as formas
dos temas e que conseguissem identificar as suas partes pelas
sequéncias harmdnicas, de modo a produzirem os seus préprios
solos (Mendes, 2016, p. 76).

Pedro Mendes refere alguns dos temas que faziam parte dos sumarios das aulas
do contrabaixista Zé Eduardo durante o periodo como docente da Escola de Jazz do Hot
Club: “Autumn Leaves”, “Satin Doll”, “St. Thomas”, “Body and Soul” ou “Solar” (2016, p.
76). Ricardo Pinheiro também se debruca sobre esta matéria em "Aprender Fora de
Horas: A Jam session em Manhattan Enquanto Contexto Para a Aprendizagem do Jazz"
(2011). O autor cita alguns dos temas que sdao mais tocados em jam sessions em Nova
lorque, nomeadamente: “All the Things You Are”, “My Funny Valentine”, “On Green
Dolphin Street”, “Embraceable You”, “Straight no Chaser”,” Night and Day”, “The Way
You Look Tonight”, “Just Friends” (2011, p. 124), entre outros. Referindo-se ao
repertdrio praticado nas Jam Sessions, os dois autores afirmam que esse grupo de
composicGes se estabeleceu em meados do séc. XX - entre as décadas de 30 e 50/60 -
abarcando os periodos do Swing, Bebop, HardBop e Cool Jazz (Mendes, 2016, p. 76 e
Pinheiro, 2011, p. 124). Em EuroJazzland, Jazz and Europeans Sources, Dynamics and
Contexts, Luca Cerchiari definiu o repertdrio Jazzistico por trés categorias: O Blues Afro-
Americano; A forma musical associada aos teatros da Broadway; a musica original de
Jazz ( referente a formas Blues e aos temas com formato cangdo compostos por autores
como por ex: Jelly Roll Morton, Fats Waller, Duke Ellington, Charlie Parker, Charles

Mingus, Thelonious Monk, etc.) (Cerchiari, 2012, p. 98)

Ted Gioia discute a necessidade de renovagado do cancioneiro que, como vimos
anteriormente, serve enquanto lingua franca para a interagao entre os musicos de Jazz.

Apesar da existéncia de algumas tentativas de atualizacdo do repertério, a sua base tem-
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se mantido praticamente inalterada. Gioia aponta esse facto na introdugdo do seu livro

The Jazz Standards (2012) da seguinte forma:

The Jazz repertoire is not as fluid as it once was, and the same
process of codification that resulted in works such as The Real
Book has also made it difficult for newer songs to enter the
standard repertoire. And though a number of Jazz artists have
tried to champion more recent material—works by Radiohead,
Bjork, Pat Metheny, Kurt Cobain, Maria Schneider, etc.—these
songs still haven’t received enough traction to justify inclusion
here. | lament this state of affairs, even as | respect its harsh
reality. | would welcome a more expansive and adaptive
repertoire, and would happily embrace the very changes in the
art form that might make the song selection in this book
obsolete. ®1(Gioia, 2012).

Musicos como Brad Mehldau tém gravado temas provenientes de um universo
pop-rock, tais como “Knives Out” da banda Radiohead ou “Martha my Dear” de John
Lennon e Paul McCartney, como se pode verificar no aloum Day is Done gravado em
2005 e editado pela editora Nonesuch. Estas incursdes pela musica pop podem
comparar-se aquelas desenvolvidas pelos musicos de Jazz na era do Swing e do Bebop,
uma vez que estes basearam-se nas cangdes mais conhecidas do publico da altura, por
fazerem parte tanto dos espetaculos da Broadway, como da industria cinematografica

Norte-Americana, conforme referido anteriormente.

As tentativas de renovac¢do do corpo de repertério standard de Jazz tém surgido
nao so através da edi¢cdo de fonogramas. Nuno Costa refere em entrevista que verifica
um certo afastamento dos alunos relativamente ao seu interesse pelo repertério

tradicional do Jazz. O musico, através da sua experiéncia como docente, menciona que

61 “O repertério do Jazz n3o é tdo fluido como antes, e 0 mesmo processo de codificacdo que resultou em
obras como The Real Book também dificultou a entrada de novas can¢Ges no repertdrio de standards. E
embora vdrios artistas de Jazz tenham tentado defender materiais mais recentes - trabalhos de
Radiohead, Bjork, Pat Metheny, Kurt Cobain, Maria Schneider, etc. - ainda ndo receberam forca suficiente
para justificarem a sua inclusdo neste livro. Lamento esse estado das coisas, embora respeite a sua dura
realidade. Eu acolheria um repertério mais expansivo e adaptavel e aceitaria com prazer as proprias
mudancas na forma de arte que podem tornar obsoleta a selecdo de musicas neste livro.” Tradugdo pelo
autor.
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os seus alunos se mostram mais motivados a aprender composi¢cdes mais recentes, em

oposicdo aos tradicionais standards:

Eu vejo que existe um claro afastamento dos standards na
maioria dos musicos, os estudantes estdo fartos! Eu
pessoalmente sempre me afastei, ou seja, os standards sao
vistos como veiculos de aprendizagem, a malta vai a Jam Session,
e é fixe estar a ouvir os craques da cena Portuguesa a partir a
“loica toda “na Jam-Session sobre os temas que andas a estudar!
Mas é isso, acabou ai! Eu ndo sinto que a malta tenha um
particular interesse em passar dai. Eu ndo oico conversas nos
corredores em fazer um tributo ao Bill Evans (...), mas oico
conversas,” epd ouvi o disco “x” e agora quero ouvir os outros
dele”, e estou a falar de compositores Portugueses. Nao sinto
qgue a malta se debruce num determinado intérprete como se
fazia antes, como por exemplo ouvires uma grande parte do
trabalho do Joe Henderson ou do Jim Hall. Acho que é mais facil
agucares a curiosidade quando das musica de compositores
Portugueses do que dando standards. Acho que a malta procura
um bocadinho mais do que s6 se deres standards. (Nuno Costa,
2019)

O interesse pelo repertério que ndo se encaixa no registo temporal do Swing,
Bebop ou HardBop ndo é recente. Pedro Mendes refere que o mesmo acontecia na
escola do HCP, nos anos 80. O autor menciona as propostas letivas planificadas por Zé
Eduardo, que reservava espago nas aulas para os alunos trazerem os seus proprios
arranjos e musicas originais (Mendes, 2016, p. 78). Tendo sido aluno na escola de Jazz
do Hot Club de Portugal, aluno da Escola Superior de Musica de Lisboa, docente no curso
Profissional Instrumentista de Jazz na escola da Bemposta em Portimao e estagidrio na
Escola Artistica do Conservatodrio de Musica de Coimbra no Curso Profissional de Jazz, e
analisado o repertério que é aplicado nas aulas destas escolas, posso concluir que,
apesar de podermos identificar alguns esforcos de agregacdo de novas composicdes a
lista das obras de referéncia, o repertério utilizado hoje em dia no contexto do ensino
do Jazz, particularmente em Portugal, se tem mantido, salvo algumas excegdes,
inalterado relativamente aquele utilizado desde os primdrdios do ensino do Jazz em

Portugal.

59



8.2. Caracteristicas do Repertdrio

O repertodrio de Jazz é, segundo Faulkner e Becker (2009), constituido por um
conjunto de variagdes contruidas com base num numero limitado de padrdes. Segundo
os autores, quem dominar este agregado de formas bdsicas, que inclui estruturas
harmdnicas, melddicas, e formais, consegue sem grande dificuldade, executar milhares
de composicBes do repertdrio Jazzistico (Faulkner e Becker, 2009, p. 24). Esta afirmacao
podera ser enganadora, por transmitir a ideia de que o dominio do repertério no Jazz se
constitui como processo facil e rapido. Contudo, a ideia de Faulkner e Becker coaduna-
se com os principios que orientavam a atividade letiva da escola do HCP nos seus
primérdios. Apesar de existir um repertério modelo para ser ensinado aos alunos, o
intuito do plano de estudos ndo era o de obrigar os alunos a memorizar um nimero
alargado de temas. O objetivo delineado por Zé Eduardo seria o de utilizar o repertério
enquanto base para a aprendizagem de aspetos técnicos e tedricos fundamentais "que
seriam comuns a outras pecas desse repertorio” (Mendes, 2009, p. 76), na sequéncia de

uma entrevista realizada a Mike Ross, antigo professor da escola do HCP, Mendes refere:

O mais importante para os pedagogos era a transmissao dos
principios e caracteristicas técnicas para que os alunos
pudessem dominar o repertério e ndo a aprendizagem dos
temas como dominio do mesmo. A semelhanca de
caracteristicas harmdnicas e melddicas presentes no vasto leque
de temas é a peca chave para que os aprendizes se adaptem
facilmente a novas musicas que possam vir a aprender no futuro.
(Mendes, 2016, p. 77)

Segundo Paul Berliner (1994), e conforme defendido anteriormente, o estudo
incessante de formas e estruturas assim como de melodias elaboradas e populares é
importante para os musicos adquirirem linguagem e as competéncias técnico-musicais
necessarias ao dominio da musica Jazz. O autor entende que algumas melodias de temas

da era do Bebop constituem-se enquanto importantes estudos musicais (1994, p. 208).

De acordo com Berliner:

The interval patterns of intricate ballads extending over thirty-
two-bar progressions can be demanding, as can ornate, highly
syncopated melodies of pieces that require seemingly endless
repetition to master. Rapid, intricate Bebop pieces such as

60



“Donna Lee” and “Anthropology” are formidable “musical
etudes” and keep improvisers in top form technically by providing
challenges as great as any presented in “method books for
classical musicians. %(Berliner, 1994, p. 208).
O conhecimento tedrico de harmonia e da forma é igualmente fundamental para
o desenvolvimento da proficiéncia musical no Jazz. Uma das formas mais comuns que
se encontra na musica Jazz sdo o Blues que se define como sendo uma forma musical de
12 compassos arranjada geralmente em 3 frases de 4 compassos (Berliner, 199, p. 235).
O Blues tem uma estrutura harmdnica simples: 4 compassos no acorde de primeiro grau,
seguido por 2 compassos no subdominante (quarto grau), retornando ao acorde de
primeiro grau durante 2 compassos. Os ultimos quatro compassos estdo divididos em
dominante (quinto grau) no primeiro, subdominante no segundo e a ténica nos ultimos

dois (Faulkner e Becker, 2009, p. 21).

Figura 1 - Forma Blues de 12 Compassos em F
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A estrutura Blues, tal como é tocada pelos musicos de Jazz, possui algumas
mudancas harmdnicas relativamente a estrutura tradicional. As alteragdes harménicas

seguem alguns padrées mais comuns como o |I-V-| e suas variacdes (Faulkner e Becker,

62 “Os padr&es intervalicos de baladas intrincadas que se estendem por progressdes de trinta e dois
compassos podem ser exigentes, assim como melodias ornamentadas e altamente sincopadas de pecas
que requerem repeticdo aparentemente infinita para serem dominadas. Pecas de Bebop rapidas e
complexas como “Donna Lee” e “Anthropology” sdo “estudos musicais” formidaveis e mantém os
improvisadores na sua melhor forma técnica, oferecendo desafios tdo grandes quanto os apresentados
em “livros de métodos para musicos classicos.” Tradugdo pelo autor.
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2009, p. 23). Sendo assim, a estrutura Blues explorada pelos musicos de Jazz pode ser

alvo de variagGes no que toca aos aspetos harmonicos.

Figura 2 - Forma Blues de 12 Compassos em F com Algumas Altera¢des Harmoénicas

F7 Bb7 F7

As passagens harmodnicas descritas por Faulkner e Becker aparecem na estrutura
do Blues sob a forma da cadéncia ja descrita, o II-V-I. Berliner descreve este processo
chamando-o de Harmonic Insertion. Esta abordagem, segundo o autor, passa por
adicionar acordes aqueles que originalmente ja 1a estavam (Berliner, 1994, p. 256-257).
O autor refere ainda que o procedimento de Harmonic Insertion é usado para efeitos de
embelezamento harmodnico, assim como também para quebrar o cardter estatico de

determinadas zonas harmdnicas ou sec¢des musicais.

As for embellishing chords, harmonic insertion chords are
commonly used to break up the static harmony of a piece’s form,
but they accomplish this through more radical movements away
from the structural chords. Insertion chords can be a basic ii-V
movement anticipating a structural chord or an elaborate
sequence between structural chords. ®3(Berliner, 1994, p. 257).

Outra estrutura harmonica tipica que constitui um pilar fundamental no
processo de aprendizagem dos musicos de Jazz é o chamado Rhythm Changes. Este tipo

de estrutura baseia-se na forma e progressao harmodnica da famosa composicdo / Got

63 “Quanto ao embelezamento de acordes, os acordes de inser¢do harménica sdo comumente usados

para quebrar a harmonia estatica da forma de uma peca, isso é alcancado através de movimentos mais
radicais longe dos acordes estruturais. Os acordes de insercdo podem ser um movimento basico Il — V
antecipando um acorde estrutural ou uma sequéncia elaborada entre os acordes estruturais.” Tradugao
pelo autor.
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Rhythm, da autoria de George Gershwin. Berliner refere que apds a aprendizagem do
Blues, os estudantes de Jazz continuam a sua instrucdo através do estudo de
composi¢ées como | Got Rhythm (1994, p. 236). O autor descreve a estrutura da pega,
identificando duas sec¢bes de 8 compassos cada, um A e um B, arranjadas de forma a
culminarem num AABA, sendo este um dos formatos mais comuns nas cangdes
populares Americanas (Berliner, 1994, p. 236). Esta estrutura harmdnica é composta por
cadéncias harmoénicas ja descritas anteriormente, o lI-V-I. Exemplos dessas cadéncias
sdo apresentadas nos préprios turnarounds® que desenham a secc¢do do A - 17-VI7-ii7-
V7, W7-VI7-117-V7, V7-17-IV-IV (alterado) - entre outras (Berliner, 1994, p. 242). Na
seccdo B, a progressdao harménica é desenhada por dominantes em extensdo definidos

estruturalmente desta forma I17-VI7-117-V7.

A forma é um aspeto significativo na memorizacao do repertério. No decurso do
processo de memorizacdo, a atencdo aos elementos formais podera simplificar a
quantidade de informagdo armazenada na memdria, tendo em conta que as melodias
dos standards se encontram muitas vezes organizadas em sec¢des de 8 compassos
(Sandoval, 2013, p. 242). Para além dos Blues de 12 compassos, os standards mais
populares como os Rhythm Changes encontram-se organizados segundo a forma AABA.
Outra forma bastante comum é a ABAC. Apresento de seguida um pequeno quadro com
as formas musicais mais utilizadas no repertério de Jazz Norte-Americano, de acordo

com a dissertacao de doutoramento de Ifaki Sandoval (2013):

Quadro 1 - Exemplo de formas musicais e alguns temas correspondentes

AABA (32 compassos) - Satin Doll; There is no Greater Love; On the SunnySside of the
Street

ABAC (32 compassos) - | Thought About You,; There will Never be Another You

ABCD (32 compassos) -Bye Bye Blackbird; Come Rain or Come Shine

AABC (32 compassos) - Autumnlleaves; The Song is You

AB (16 compassos) - Blue Bossa; Giant Steps; Tune Up

64 0 termo Turnaround refere-se especialmente a progressées harménicas que podem incluir as
seguintes sequéncias: 17-VI7-ii7-V7; II17-VI7-ii7-V7; etc. Estas sequéncias harmodnicas aparecem com
bastante regularidade nos Rhythm Changes e nos finais dos Standards de Jazz.
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ABA - Stablemates; Infant Eyes

ABC - Mercy, Mercy, Mercy; Miyako
AAB - Night and Day, Once | Loved
Blues (12 compassos) -Straight no Chaser; Blue Monk; Now’s the Time

Rhythm Changes (32 compassos) | -Anthropology; Oleo; Moose the Mooche

8.3. Repertodrio de Jazz Europeu.

No capitulo anterior revelou-se qual tipo o de repertdrio assim como algumas
caracteristicas técnico-musicais nele implicito. Relativamente a origem do repertério,
conclui-se que é maioritariamente Norte-Americano, no entanto, ha todo um vasto
repositério de musica Jazz criado fora da sua patria. Luca Cerchiari (2012) apresentou
um leque de repertério Jazzistico composto por Europeus que, segundo ele,
”alcangaram um certo estatuto na histéria da interpretacdo Jazzistica”, justificando-se
por ser um conjunto de musicas que estd gravado por inUmeros musicos de Jazz.

(Cerchiari, 2012, p. 100). O autor dividiu este repertério em quatro categorias:

- Temas com letras e musicas relacionadas com a Biblia, a reforma Europeia, e
a sua assimilagdo do repertdrio Afro-Americano composto por Espirituais, Salmos,
Hinos e o Blues (Cerchiari, 2012, p. 100). Ex: “Just a Closer Walk with Thee”, “Doxology”,

“Count your Blessings”.

-Temas Etnicos e Seculares, transmitidos tanto de forma oral como através de
transcricdes impressas. Ex: “Greensleeves®”, “Danny Boy”, “Auld Lang Syne”, etc

(Cerchiari, 2012, p. 100).

- Musicas Populares Urbanas, escritas e publicadas no século XX, onde cada pais
oferece a sua contribuicdo. Ex: As can¢des francesas “Mon Homme”, “La vie en rose”,
“Ces’t si bon”; a sueca “Ack Varmeland, du Skona”, a espanhola “La Paloma”, a russa

“Ochi chyornye”, entre outras (Cerchiari, 2012, p. 100-101).

85 Segundo Luca Cerchiari, o tema “Greensleeves” foi gravado por aproximadamente 200 musicos de Jazz
de renome (Cherchiari, 2012, p. 99)
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-Temas de Jazz compostos por musicos de Jazz Europeus. O autor indica a
existéncia de um realbook Europeu que agrega temas compostos por musicos de Jazz
nascidos no velho continente como por exemplo: Django Reihndart, Michel Petrucciani,
Philip Catherine, George Shearing, John Taylor, Enrico Rava, UIf Wakenius, etc (Cerchiari,

2012, p. 101).

8.4. O Aparecimento de um Repertodrio Jazzistico Portugués.

A existéncia de uma estética nacional nas composi¢cGes de Jazz Portuguesas tem
sido discutida pelo publico e pela critica, revelando uma preocupacao em localizar o Jazz
estilistica e geograficamente (Figueiredo, 2016, p. 308). Luis Figueiredo apresentou a
nocao de “Portugalidade” na musica Jazz, aprofundando as caracteristicas do estilo de
varios pianistas na sua dissertacdo de doutoramento: Anténio Pinho Vargas, Mario
Laginha, Jodo Paulo Esteves da Silva e Bernardo Sassetti (2016, p. 308). Desde a sua
chegada a Portugal, o Jazz tem vindo a misturar-se e a integrar a cultura musical
Portuguesa. Devo salientar a importancia da existéncia do trabalho ndo editado,
elaborado pelos musicos Nuno Melo e Isabel Rato, que consiste num livro que aglomera
algum repertério de Jazz composto por musicos Portugueses. Segundo os autores do
documento, o aparecimento deste trabalho “surgiu do interesse e admiracdao que
sentimos pelos compositores Portugueses na area da musica improvisada. Pensamos,
pois, que a musica escrita pelos nossos autores pode realmente estar acessivel para ser

estudada pelos alunos das faculdades, escolas, etc.” (Melo e Rato, 2015).

8.4.1. Referéncias “Topicas de Portugalidade” na Musica

Figueiredo, agrupou uma série de caracteristicas musicais que podem ser
encontradas no levantamento que o préprio efetuou da obra dos pianistas
apresentados na sua tese de doutoramento. Segundo o autor, o publico pode associar
um imagindrio musical Portugués a um conjunto de referéncias que se relaciona
diretamente com a cultura tradicional rural e/ou popular (Figueiredo, 2016). Essas

referéncias foram divididas em cinco categorias pelo autor, sdo elas as seguintes:
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Titulo da Composi¢ao — quando pode levar o publico a um imagindrio mais rural
e/ou quando possui um titulo na lingua Portuguesa. Ex: Vilas Morenas (Vargas, 1987),

Serra de Algures (Silva, 1995), (Figueiredo, 2016, p. 312);

Ritmo — quando possui padrdes ritmicos derivados de géneros coreograficos e
musicais da musica tradicional Portuguesa, como por exemplo o Ritmo da Roda ou o

padrdo ritmico da Chula (Figueiredo,2016, p. 314-315);

Instrumentacgao — Utilizacdo da guitarra Portuguesa, como se pode ser escutado

no disco Fdbula (1996) de Maria Jodo (Figueiredo, 2016, p. 316-317);

Ornamentacao - Os chamados “mordente simples, com a nota real e o grau
conjunto superior, aplicado tipicamente nas notas mais agudas das curvas melédicas®®”,
e também nas “ suspensGes em que as guitarras interrompem o acompanhamento e a
voz executa melismas ornamentais livres sobre a nota suspensa®”’”, ambos
caracteristicas que se encontram no discurso da guitarra Portuguesa e da voz no fado

(Figueiredo, 2016, p. 317-318)

Repertdrio - quando ndo é original pelo intérprete, inclui uma referéncia a um
determinado local podendo ou ndo incluir “recursos ritmicos, melédicos ou timbricos”
que “configuram alguns dos melhores exemplos de tépicas de Portugalidade.” Exemplos
destas escolhas podem ser encontradas no repertério de José Afonso e no restante

cancioneiro popular Portugués (Figueiredo, 2016, p. 319).

Para além destas cinco alineas, o autor vai mais longe e sugere que o Jazz dito
Portugués ndo assenta somente em caracteristicas musicais dentro fronteiras. Luis
Figueiredo defende a existéncia de um “universo musical Portugués” que consiste num
“conjunto de culturas musicais em didlogo entre si e com a cultura musical Portuguesa,

das quais fazem parte o Mediterraneo, o Brasil, Africa e outras regides” (Figueiredo,

% Figueiredo (2016) refere que este tipo de ornamentagdo pode ser encontrado de forma abundante nas
suas composicdes “Fabula” e “Certeza” (in Jodo 1996; Silva 1998 e Epstein 2001), e ainda no tema
“Fatima” (Silva 1999; Oliveira e Silva 2003). Segundo o autor, estas caracteristicas musicais podem ser
encontradas tanto nas composi¢Ges, como na improvisacdo do pianista Mario Laginha em “Cor de Rosa”
e “A festa dos Gnomos” (Jodo 2006), “Berenice” (Laginha 2006).

7 Mesmas caracteristicas que a nota anterior.
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2016, p. 320). O pianista, ao longo da sua retérica, adiciona até os Estados Unidos da
América a este “universo musical Portugués”, chamando ao conglomerado identitario
“trapézio atlantico” (Figueiredo, 2016, p. 320). Para justificar este universo musical
Portugués, o autor revela que em entrevista ao pianista Mario Laginha em 2008, este

manifestou um fascinio pela musica étnica em especial pela musica Africana:

A musica étnica (...) sempre me fascinou.... Eventualmente, o
continente mais importante nisto foi Africa, porque sempre me
fascinou o facto de uma pessoa descobrir que sempre que ouve
estes grupos de musica meio tribal, de uma maneira geral sdo
relativamente simples em termos melddicos. Ritmicamente as
vezes ndo, as vezes sdao complexos. Mas tém para mim um
pormenor que eu sempre achei atraente, que é: nunca oigo uma
coisa que eu ache... aquilo que nds chamamos foleiro, ou...
azeiteiro, ou kitsch. Acho graca a esta coisa de, no meio de tudo
aquilo, nunca ha algo que eu pense “isto é kitsch”, ndo ha.
(Laginha, 2008, entr. Apud Figueiredo, 2016, p. 322)

Encontram-se também algumas referéncias a musica do pianista Jodo Paulo
Esteves da Silva. Figueiredo valoriza o facto de “nas composi¢des “Samba sem Fim”
(Silva 1995) e “Certeza” (Jodo 1996; Silva 1998; Silva e Epstein 2001), o

acompanhamento do piano assumir um padrao ritmico reminiscente do choro brasileiro

ou do samba “(Figueiredo, 2016, p. 322-323).

Na musica de Bernardo Sassetti, o autor identifica atributos musicais que
demonstram a ligacdo da musica Jazz Portuguesa ao seu “trapézio atlantico”. Em Salsetti
(1994) e Mundos (1996), o musico explora o género musical Lsatin Jazz com a

colaboragao de musicos de Jazz espanhdis e cubanos:

(...)com a colaboragdo dos musicos espanhdis Perico Sambeat
(saxofone e flauta, 1962), Javier Colina (contrabaixo, 1960-) e
Jorge Rossi (bateria, 1964-), do argentino Juan Cruz (trompete,
1965-) e do cubano Paquito d’Rivera (clarinete e saxofone,
1948). Varias das composi¢des destes discos incluem referéncias
conscientes as culturas musicais da América Central e do Sul,
explorando frequentemente diferentes géneros como o samba
(“Sons do Brasil”), o choro (“Choradinho”), o baido (“Algumas
Coisas Ndo Mudam” ou “lronia de um Forré”) ou o bolero
(“Contigo En La Distancia”), e ainda varios padrdes ritmicos,
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como por ex. a cdscara (“Sefior Cdscara”) ou o bembe (“Yelélé
Candombé”)(Figueiredo, 2016, p. 329).

8.4.2. Breve Cronologia do Jazz em Portugal.

Segundo Luis Figueiredo, a histéria do Jazz em Portugal divide-se
cronologicamente em 5 etapas: Rece¢do, Afirmacdao, Consolidacdo, Expansdao e
Institucionalizagdo (2016, p. 233). As primeiras fases (rececao e afirmacdo do Jazz)
tiveram lugar entre 1922 e 1971, e caracterizam-se principalmente por atividades de
performance nas quais 0s grupos musicais reproduziam repertério direcionado para o

entretenimento, do qual a musica Jazz fazia parte:

“No cenario da Lisboa cosmopolita dos anos 1920, surgiram
vdarios night-clubs, boates, cabarés, restaurantes, cinemas e
casinos, alguns dos quais albergavam frequentemente grupos de
musica residentes. A musica interpretada nesses locais seria
estilisticamente  muito  abrangente, embora incluisse
provavelmente alguma influéncia de géneros percursores de
Jazz” (Figueiredo, 2016, p. 235)

Parece nao existir um numero relevante de registos fonogréaficos da primeira
metade do século XX que permita determinar qual o repertdério mais praticado pelos
grupos que incluiam a musica Jazz nos seus espetaculos. Ha que referir, no entanto,
relatos de que a musica Jazz praticada nesta altura era “enfadonha” e ndao possuia a

improvisagao nem a qualidade daquela que era praticada nos grandes centros Norte-

Americanos (Figueiredo,2016, p. 236).

Entre 1945 e 1970 ocorrem varias estreias no que toca a acontecimentos
envolvendo a musica Jazz. Em 1945 teve inicio a primeira rubrica radiofénica
apresentada por Villas-Boas, chamada Hot Club. E datado desse mesmo ano a primeira
jam-session de que ha registo em Portugal (o evento teve lugar no Instituto Superior
Técnico). Em 1950 data a aprovacdo dos estatutos do célebre Hot Clube de Portugal que,
para além de se encontrar ainda em funcionamento, é um dos pilares da musica Jazz em
Portugal. Existiu ainda, somente por trés anos (entre 1958 e 1961), o Clube Universitario
de Jazz que se viu encerrado pela PIDE por atividades politicamente subversivas

(Cravinho, 2011). Mesmo tenho ocorrido outros factos de destaque durante esta época,
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identifica-se uma mudanca de paradigma a partir da década de 1970, apds o primeiro
Festival Internacional de Jazz de Cascais. Este evento “revestiu-se de enorme
importancia musical, mas também cultural e politica” (Figueiredo, 2016, p. 250) onde
dez mil pessoas tiveram a oportunidade de assistir a espetaculos musicais de artistas
internacionais de renome. Apds este acontecimento musical, nos dois anos seguintes
surgiram colabora¢des entre conceituados artistas do fado e musicos de Jazz Norte-
Americanos. O saxofonista Norte-Americano Don Byas grava dois temas com os fadistas
Carlos do Carmo em 1972 e posteriormente com Amalia Rodrigues em 1973. Segundo
Figueiredo, as gravagdes cingiram-se a duas faixas convencionais, segundo os padrdes
do fado. A novidade residia nos apontamentos melddicos do saxofonista (Figueiredo,
2016, p. 251). Ainda na mesma década surgem os primeiros discos de Jazz com uma
estética musical “mais Portuguesa” ja acima discutida no ponto 8.4.1., incluindo
composi¢des originais, com a colaboragdo de musicos que dominavam as técnicas e a
teoria da linguagem Jazz. Os grupos mais relevantes foram o quarteto de Rao Kyao, os
Zanarp e os Araripa. Anténio Pinho Vargas, Zé Eduardo e Rdo Kyao faziam parte de dois
destes grupos (Figueiredo, 2016, p. 254). No final da década de 1970, a escola do HCP
abre as suas portas, protagonizando um papel fundamental no ensino do Jazz e na
formacao de geragdes seguintes. Na década de 1980, nomes como Jodo Paulo Esteves
da Silva, Mdrio Laginha, Maria Jodo, Carlos Martins, Mario Delgado, Carlos Bica,
Bernardo Sassetti, entre outros, iniciariam a sua atividade musical criando novas

dindmicas e caminhos no Jazz em Portugal.

Ap0s as fases de Rececdo e Afirmacao enunciadas por Luis Figueiredo (2016),
seguiu-se o chamado periodo de Expansao que consistiu no "crescimento do nimero de
musicos interessados na pratica do Jazz"(Figueiredo, 2016,p. 255) A viagem de ida e
retorno para os Estados Unidos de musicos como Pedro Moreira, Jodo Moreira, Pedro
Madaleno, André Fernandes, Afonso Pais, Nuno Ferreira, Ricardo Pinheiro, entre outros,
deu lugar a novas ideias e conceitos mais organizados, frutos da frequéncia destes em
instituicdes académicas de Jazz de renome mundial, tais como a New School for Social
Research em New York e o Berklee College of Music em Boston (Figueredo, 2016, p.
255). Na viragem do século e até aos dias de hoje tem-se assistido a uUltima das cinco

etapas de desenvolvimento do Jazz em Portugal identificadas por Figueiredo: fase da
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Institucionalizagcdo. Esta ultima baseia-se no surgimento de licenciaturas ligadas a
pratica do Jazz em quatro instituicdes de ensino superior, e, posteriormente, a abertura
de Cursos Profissionais de Instrumentista Jazz. O surgimento anual de um numero
incontdvel de musicos de Jazz deve-se a esta oferta formativa especializada na drea
(Figueiredo, 2016, p. 256). Por outro lado, desenvolveu-se uma discografia de musica
Jazz Portuguesa no ambito da qual as estéticas variam entre distintos estilos e
abordagens musicais. A par do surgimento de novas ofertas formativas e de novos
musicos por todo o pais, nos ultimos anos tém sido criadas associa¢gdes que promovem
a musica Jazz através de concertos e outras atividades, como é o caso da Orquestra de
Jazz de Matosinhos, o0 JACC, o Porta-Jazz, entre outras (Figueiredo, 2016, p. 257). Todos
estes fatores tém contribuido para o aparecimento de um repertdrio alargado de Jazz
Portugués assente na edi¢do de fonogramas que tem surgido tanto em formato fisico,

como em formato digital (Figueredo, 2016, p. 258).

Apds a caracterizacdo do repertdrio utilizado na academia como veiculo de
aprendizagem, e tendo em conta que existe um corpo de composi¢des Jazz, tanto
Europeias como Portuguesas, torna-se pertinente colocar a seguinte questao: Qual a
razdo da utilizacdo extensiva do repertério Americano no ensino formal de Jazz? Se as
culturas locais sdo capazes de produzir objetos artisticos relevantes no campo do Jazz,
faz sentido que estes sejam também utilizados enquanto meio de aprendizagem. No

capitulo seguinte irei apresentar a proposta pedagdgica referida no inicio deste estudo.
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9. Proposta Pedagdgica.

9.1. Discussao sobre o programa modular da disciplina de Instrumento no CPlJ no

Ensino Profissional.

Como ja referido na seccdo deste relatério dedicada ao Estagio, segundo o
website da Comissdo Europeia (http://ec.Europa.eu), os cursos profissionais visam o
desenvolvimento de competéncias pessoais e profissionais dos seus alunos.
Desenvolvido pelo Ministério da Educa¢do, o programa modular do CPlJ rege-se pelo
desenvolvimento das mais competéncias musicais no seio do Jazz como ja referido

anteriormente no Relatdrio de Estagio no capitulo 2.5.

Tendo em conta o enquadramento do mestrado em curso (Mestrado em Musica,
Variante Jazz, Guitarra), a proposta que a seguir se apresenta diz respeito ao elenco
modular da disciplina de Instrumento Jazz — Guitarra. O programa modular de
instrumentista de Jazz desenvolvido pelo Ministério da Educa¢do possui 7 mdédulos,

sendo eles os seguintes:

Quadro 2 - Programa Modular de Guitarra Jazz (Fonte: Ministério da Educagao)

Mddulo 1 Jazz nos anos 20 e 30 (Blues e Dixieland)

Mddulo 2 Jazz nos anos 40 e 50 (Bebop)

Mddulo 3 Jazz nos anos 40 e 50 (Bebop e Cool)

Médulo 4 Jazz nos anos 60 (Har Bop)

Mddulo 5 Jazz a partir dos anos 70 (Electric Jazz, Jazz-Fusdo, Latin Jazz)
Mddulo 6 Jazz a partir dos anos 70 (Free Jazz)

Mdédulo 7 Opcional

Cada escola constroéi a sua propria versao do programa modular, respeitando a
sua estrutura geral. Por exemplo, na Escola Basica e Secundaria da Bemposta, no
primeiro modulo, utilizam-se dois temas Blues obrigatérios, sdo eles “Straight no
Chaser” de Thelonious Monk e “Bag’s Groove” da autoria de Milt Jackson. Na Escola

Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra, no dmbito do mesmo mddulo,
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utilizam-se outros dois Blues obrigatdrios: “Blue Monk” de Thelonious Monk, e “Now’s
the Time” de Charlie Parker. Verifica-se entdo que no primeiro médulo, em diferentes
escolas, lecionam-se Blues que partilham os mesmos aspetos harmodnicos, forma

musical, e recursos improvisativos. Apenas a melodia das obras é diferente.

Os médulos 1 ao 6 encontram-se organizados de acordo com as diferentes
épocas e estilos da histéria do Jazz, sendo que o ultimo mddulo se destinara a
preparacao de repertdrio especifico para o recital final do curso. O plano curricular
desenhado e aprovado pelo Ministério da Educacdo demonstra uma aparente
preocupacdo na apresentacdo cronoldgica dos contelidos musicais. Esta organizacao é
problemadtica por tornar implicita uma suposta relacdo entre a complexidade dos
conteudos programaticos e o surgimento de novos estilos de Jazz. De acordo com este
programa modular da disciplina de instrumento, quanto mais antigo for o repertério,
mais adequado serd aos mddulos iniciais, enquanto que quanto mais recente, mais se

adequara aos alunos mais avancados.

O anteriormente exposto levanta varias questdes, como por exemplo: serd que
a musica Jazz mais antiga é mais facil de aprender? Quanto mais recente, mais complexa

se torna?

Cada estilo/periodo do Jazz podera estabelecer diferentes desafios para distintos
niveis de ensino. Em cada um destes periodos foi composta e divulgada musica simples
e complexa. No meu entender, a estrutura programatica da disciplina de Instrumento
Jazz ndo deveria seguir uma organizac¢do histdrico-cronoldgica, devendo estar assente
numa légica sequencial de complexidade relativamente aos conhecimentos tedrico-
musicais lecionados e ao aperfeicoamento das competéncias praticas no instrumento.
De forma mais concreta e especifica, o tema “So What®®” pode definir-se como simples,
tendo em conta as suas caracteristicas harmadnicas, melddicas e ritmicas.
Cronologicamente inserido no programa definido pelo Ministério da Educacdo, a obra

seria incluida entre o terceiro e o quarto modulos (a peca foi editada em 1959, no album

8 O tema “So What” é da autoria do trompetista de Jazz Miles Davis, a versdo original est
inserida no album “Kind of Blue” pertencente ao mesmo musico, editado em 1959 pela Columbia
Records.
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Kind of Blue). Curiosamente, em 1959 e 1960, os temas “Giant Steps®®” e “26-27%” foram
gravados pelo grupo do saxofonista John Coltrane, respetivamente. Ambos, sendo
extremamente complexos em termos da sua harmonia, requerem um nivel de
compreensdao musical bastante elevado estando, no entanto, cronologicamente, em “pé
de igualdade” com “So What”. Tendo em conta o exemplo apresentado, conclui-se que
a cronologia na histéria do Jazz ndo define por si s6 um incremento na dificuldade do

repertdrio.

As obras que irei apresentar de seguida, dizem respeito apenas aos médulos
1,2,3,4,5 e 6. A principal razao para esta decisdao prende-se com o facto de, na escola
onde exerci o Estagio no ambito do presente Mestrado, o mddulo 7 ndo estar incluido
no programa modular (ver Programas Modulares do Curso Profissional de
Instrumentista Jazz da Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra

disponivel em (https://www.conservatoriomcoimbra.pt/ ).

Alguns dos aspetos a ter em conta na sele¢do do repertdrio sao, principalmente,
a dificuldade progressiva de cada mddulo e a sua relagdo com os conteudos didaticos
musicais neles implicitos. Serd sensato encarar a possibilidade de os alunos nao
dominarem o instrumento, nem técnica nem teoricamente, durante o primeiro médulo.
Por esta razdo, ndo é adequado trabalhar-se, por exemplo, obras com caracteristicas
melddicas complexas. E fundamental que os alunos desenvolvam as competéncias
necessarias para tocar um instrumento com niveis elevados de sucesso, e, para isso, é
essencial o papel do professor na elaboracdo de “uma atitude pedagdgica adequada a
conservacdo de niveis elevados de motivacdo durante o longo processo de

aprendizagem” (Cardoso, 2007, p. 2).

O meu objetivo consiste entdo em recolher um nuimero alargado de partituras
de musica original de compositores de Jazz Portugueses para posteriormente fazer uma
selecdo das obras mais adequadas a cada mdédulo, de acordo com as seguintes

categorias: Blues de 12 compassos, Rhythm Changes, pegas com 32 compassos com a

%9 Tema editado no albim homénimo” Giant Steps” pela Atlantic em 1960.
70 Tema editado no albim ”The Coltrane Legacy” pela Atlantic em 1970.
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formas AABA, ABAC, AB, entre outras. Esta intencdao prende-se com a possibilidade de
compilar e organizar um portfolio com musica "graficamente" semelhante em termos
dos seus aspetos formais, melddicos e harmdnicos aos standards mais tocados e
ensinados no Jazz (ver capitulo 8). Devo ainda acrescentar, antes de proceder a
exposicao da minha proposta de programa modular de Instrumento Jazz, que me baseei
nao sé em pesquisa bibliografica, como também na minha experiéncia enquanto

docente nesta area de ensino e atividade pedagdgica.
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9.2. Apresentacdo da Proposta Pedagodgica

9.2.1. Médulo 1

O tema proposto para este médulo chama-se “Da Clichet”(2017) (ver figura 3) e
foi composto pelo pianista Jodo Ferreira. Sendo um Blues, possui uma estrutura de 12
compassos (AA’B) com harmonia equivalente a dos Blues convencionais (ver subcapitulo
8.2). Amelodia é construida sobre a escala Blues de Bb 7!. A primeira metade da melodia
do primeiro grupo de quatro compasso repete-se na primeira metade do segundo grupo
de quatro compassos. Nos ultimos quatro compassos, o tema termina com uma
resposta as frases anteriores. Paul Berliner (1994) afirma que esta organizacdo frasica é
bastante comum nos Blues. De acordo com o autor: “Some Blues pieces comprise a
single repeating figure or simple phrases based on AA'B melodic prototype-sometimes
at multiple structural levels’?” (Berliner, 1994, p. 208). Esta melodia, tocada na guitarra,
pode ter outras utilidades pedagdgicas, como a utilizacdo de técnicas como o pull-off e
o hammer-on’3. A peca foi gravada pelo grupo Portugués Nebuchadnezzar Group e

encontra-se disponivel apenas através da plataforma online Youtube.

Figura 3 — “Da Clichet”(2017)
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"1 A escala de Blues em Bb é composta pelas seguintes notas: Bb, Db, Eb, E, F, Ab.

72 “Algumas pegas de Blues contém uma Unica figura repetida ou frases simples baseadas no protétipo
melddico AA'B - as vezes em vdrios niveis estruturais”. Traducdo pelo autor.

73 Ambas técnicas muito comuns na guitarra elétrica usadas de forma comum para tocar legato. S3o
também usadas para imprimir maior velocidade de execucao.
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9.2.2. Médulo 2

Neste mddulo optei por abandonar as caracteristicas estilisticas relacionadas
com a musica Bebop, que constam no programa original. O objetivo desta decisdo é o
de aprofundar a exploracdo de conceitos harmonicos assimilados pelos educandos
durante o ano letivo, nomeadamente a improvisa¢ao através do recurso aos modos da
escala maior. O tema que escolhi para cumprir este objetivo intitula-se "Lullaby" (2018),
e foi escrito pelo saxofonista Desidério Lazaro, (ver figura 4) e editado em 2018 pela
Sintoma Records no dlbum Moving. Escolhi esta obra por ser relativamente simples em
termos melddicos e harmodnicos, o que a torna ideal para a exploracdo dos modos
aprendidos durante o ano letivo. O tema tem a forma ABC e incide sobre a utilizagao
dos modos lidio e o dérico. Ao escutar a gravacdo do tema, verifiquei que o time-feel
esta mais proximo de um compasso ternario do que bindario, apesar de estar escrito num
compasso 6/4 em vez de 3/4. Este aspeto ritmico da peca é importante uma vez que
ajuda os alunos a familiarizar-se com ambientes ternarios. Apesar de estes terem
contato com este tipo de compasso desde cedo (12 ano do curso), o que é facto é que a

maior parte do repertdrio lecionado é de compasso quaterndrio.

Apesar de apresentar mais caracteristicas da musica modal do que propriamente
do repertério Bebop, esta pecga torna-se essencial para por em pratica os conteudos
aprendidos ao longo do primeiro ano. Partindo da sua conce¢do harmonica, a
possibilidade de trabalhar motivos simples sobre intervalos do modo lidio e a sua
transposicdo para outras tonalidades podera ajudar os alunos a compreender e a
desenvolver novas ideias melddicas na improvisacdao. Nesta etapa do seu percurso, os
alunos costumam deparar-se com problemas relacionados com "chord-scales’",
harmonias ndo tonais, resolu¢dao em notas dos acordes, entre outros. Através das suas
caracteristicas harmodnicas, o tema composto por Lazaro possui todos os componentes
necessarios para se trabalhar conceitos simples de improvisacdo sobre modos e arpejos

concretos.

74 0 sistema “chord-scale” estd em vigor desde os anos 70 e define-se como sendo um conjunto de
relagGes entre um determinado acorde e uma determinada escala.
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9.2.3. Médulo 3.

Para este mddulo, proponho um contrafacto’> sobre a harmonia do tema
"Topsy", escrito por Edgar Battle e Eddie Durham e popularizado por Count Basie em
1937 e por Benny Goodman em 1938. Jimmy Giuffre, Warne Marsh, Lee Konitz, Jim Hall,
entre outros, gravaram posteriormente esta composi¢do. O tema chama-se "Dear
Kika"(2017) e foi composto pelo vibrafonista Portugués Rui Freitas (ver figura 5),
encontrando-se editado no album Axis Mundi de 2017 pela etiqueta PortaJazz. A forma
do tema define-se como sendo AA'BA. A peca é simples harmonicamente, o que a torna
adequada a alunos que estdo a comecar o terceiro médulo e, consequentemente, o
segundo ano do curso profissional. As sec¢des. A encontram-se harmonicamente sobre
tonalidade de Bb menor, na sec¢do A" (correspondendo a sec¢do B na fig.3) ocorre uma
tonicizacdo’® na harmonia para o quarto grau (Eb menor), durando 4 compassos,
voltando depois a Bb menor. Na sec¢ao B, verifica-se uma progressao de dominantes
por extens3o’’ que se inicia no primeiro grau. A melodia da peca possui caracteristicas
Bebop: ritmicamente é regida por colcheias; possui aproximagdes cromaticas; e desenha

os acordes através de notas do arpejo.

A melodia apresenta um maior desafio quando comparada com pegas anteriores
(o tempo é médio-rdpido). Harmonicamente, apresenta poucas novidades, com exce¢ao
da seccdo B, que serve enquanto introducdo ao segmento homdénimo dos Rhythm
Changes pelo facto de ser, também ela, uma progressao com dominantes por extensao

(com a diferenca de comecar no acorde do 32 grau).

> Tal como esclarecido por David Baker no seu manual How to Play Bebop vol.3 de 1985, “contrafacto” é
uma composicdo que consiste numa nova melodia escrita sobre a estrutura harmonica de uma peca
musical ja existente. Um bom exemplo disso sdo o Blues e Rhythm Changes, que, através da manutencado
da sua base harmonica, foram reescritos inumeras vezes com novas melodias.

76 Tonicizac3o ocorre quando um dominante secundério resolve para um determinado acorde que ndo
seja o primeiro grau, mas que soe temporariamente como sendo a tdnica.

7 Dominantes por extensdo s3o varios dominantes secundérios encadeados separados por intervalos de
quarta perfeita. E uma sequéncia harmdnica popularizada através da forma “Rhythm Changes”.
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Figura 5 — “Dear Kika”(2017)
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Rui Freitas

F#7 F7
|. T ne wy 1 > -1 4 !:rhp T 5 N
— 1 L T | a—— i — — = = y =3 N
o — T —T T  E— T < &
.) 1 | 1 1
Bbm? F#7 F7 Bbm7
13
0 . I . ]
S i — 7  — ) ——
i S I — — — — —# T I — — 1  —— |
0 el — ol | ——
Bb7alt Eb7alt
> .
e —c= —
& — ® S B e 1 |

79



9.2.4. Mdédulo 4.

Ao longo do segundo ano do Curso Profissional Instrumentista de Jazz, a teoria
musical incide sobre a escala menor melddica. Torna-se desta forma necessdrio que o
repertdrio abordado durante este ano contenha elementos musicais que reflitam esta
matéria. A peca eleita para o médulo 4 é da autoria do pianista Oscar Marcelino da Graca
e chama-se "Where did the "0O" go? "(2012), tendo sido editada em 2012 pela TOAP (ver
figura 6). O tema possui uma estrutura AABA, similar a dos standards Norte-Americanos
(ver capitulo 8), e remete para o universo musical de Thelonious Monk, principalmente
em termos do ritmo e dos intervalos utilizados. Através de uma analise da harmonia,
podemos argumentar que este tema aparenta ser um estudo de resolu¢des harménicas
sobre a tdénica, envolvendo acordes dominantes e progressdes II-V-I. Isso acontece na
seccdo A: a harmonia desenvolve-se sempre a volta do acorde de primeiro grau,
passando pela cadéncia 117-V7 no segundo compasso, pela “backdoor progression’®” no
quarto compasso, e pela progressio bVI7-V7, onde o bVI7 é uma substituicdo tritdnica’

do 117, resolvendo para o V7 e de seguida para o primeiro grau.

O tema contém bastantes acordes que remetem para o modo lidio dominante
que, por sua vez, faz parte da construgdao harmdnica da escala menor melédica (sendo
o modo do 49 grau). Desta forma, o tema escrito pelo pianista Portugués pode ser uma
boa ferramenta para por em pratica alguns dos contelddos programaticos do segundo
ano do curso profissional (ver programa modular de Guitarra do Curso Profissional
Instrumentista de Jazz da Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra).
Melodicamente, o facto de apresentar intervalos fora do comum nao ira criar grandes

dificuldades técnicas devido ao espagamento existente entre os fragmentos melédicos.

78 O termo “backdoor progression” é o nome que designa uma progressdo harmdnica definida pela
passagem do IV-7 grau pelo bVII7 grau da tonalidade do tema em questao.

7% A substituico tritdnica é uma troca harmoénica de dois acordes separados por um intervalo de quarta
aumentada. Este processo ocorre a partir do intervalo de quarta aumentada criado pelo terceiro e sétimo
grau de um acorde dominante, transformando-se no sétimo e terceiro grau respetivamente do novo
acorde dominante. Ex: Ab7 é a substituicdo tritdnica de D7 e vice-versa.
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Figura 6 — “Where did the “O” Go?” (2012)
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9.2.5. Mddulo 5.

E esperado que os alunos que frequentam o médulo 5 tenham j4 desenvolvido
um conjunto de competéncias técnicas e tedricas que lhes permitam aprender novas
obras musicais cada vez com menor esforco. Ao longo do percurso académico dos
alunos é importante garantir a sua motivagao para que progridam de forma consistente.
A escolha deste tema prende-se com o facto de ser, tal como o tema proposto para o
modulo 3, um contrafacto chamado "Modern Mode"(2008), composto pelo pianista
Midrio Laginha, presente no dlbum Chocolate de Mario Laginha e Maria Jodo, editado
em 2008 pela Universal Music Portugal. (ver figura 7 e figura 8) A sua estrutura
harmonica original pertence ao standard de Jazz "I'm Old Fashioned", que possui uma
forma ABA’A”. Por ser um contrafacto, a novidade em relagao ao standard original é a
melodia, totalmente reescrita. A obra apresenta o tempo mais rapido (280 bpm’s) até
agora encontrado na presente proposta pedagdgica. E esperado que os alunos, durante
0 seu percurso académico e até a frequéncia deste mddulo, tenham adquirido
competéncias técnicas suficientes para dominarem tecnicamente a velocidade do
tempo requerido para a execucgdo desta peca. Apesar do andamento rapido e da
necessidade de empregar um conjunto de competéncias técnicas para executar a
melodia, é importante apontar que esta é constituida maioritariamente por graus
conjuntos e arpejos. Este facto facilita a execucdo da peca, até porque os alunos, nos
modulos de instrumento, jd realizaram exercicios envolvendo estas construgdes

melddicas.

Ndo é expetavel que, no final do curso, os alunos tenham adquirido um nivel de
experiéncia de um musico profissional. No entanto, importa que ultrapassem os
desafios e que os professores os apoiem ao longo deste processo. Caso os alunos nao
tenham adquirido as competéncias técnicas necessdrias a execucdo desta melodia,
estes poderdo fazé-lo num andamento mais lento, caso seja esse o entendimento do
professor. Em Thinking in Jazz (1994), Paul Berliner elege algumas melodias de temas
Bebop como estudos musicais, comparando-as a pecas utilizadas para o mesmo efeito
no ambito da musica erudita: “Rapid, intricate Bebop pieces (...) are formidable “musical

etudes” and keep improvisers in top form technically by providing challenges as great as
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any presented in “method books for classical musicians®” (Berliner, 1994, p. 208).

“Modern Mode” podera constituir um destes estudos.

Figura 7 - “Modern Mode”(2008)
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80 “pecas de Bebop rapidas e complexas (...) sdo "estudos musicais" formidaveis e mantém os
improvisadores na sua melhor forma técnica, fornecendo desafios tdo grandes quanto os apresentados
em "livros de método para musicos classicos.” Tradugdo pelo autor.
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9.2.6. Méddulo 6.

Por ultimo, a obra apresentada neste mddulo agrega elementos harmodnicos
originarios da escala diminuta que sdo analisados e aprendidos no terceiro ano do curso
(ver programa modular do terceiro ano da disciplina Teoria e Analise Musical do Curso
Profissional Instrumentista de Jazz da Escola Artistica do Conservatdrio de Musica de
Coimbra). O tema chama-se "Encontros Ndao Imediatos" e foi composto pela pianista
Paula Sousa (ver figura 9 e figura 10). A peca, presente no Disco "Nirvanix" editado em
2010 pela JACC Records, integra uma melodia harmoniosa que, comparativamente as
obras apresentadas no mddulo 3 e 5, ndo se apresentard como desafio técnico em
termos da sua execugdo. Ao longo da forma ABC, constituida por 39 compassos (38 em
4/4 e um em 2/4), a peca apresenta uma estrutura harmdnica que implica o estudo e
dominio dos seguintes modos: ddrico; mixdlidio b9b13, ddérico #11, escala menor
melddica, escala alterada e lidio. O tema apresenta caracteristicas harmdnicas que sao
alvo de estudo ao longo de todo o curso, constituindo assim, uma boa oportunidade
para os alunos colocarem em pratica grande parte das competéncias aprendidas nestes
trés anos. Para os pedagogos, serd uma boa oportunidade para a realizacdo de tarefas
e desafios em conjunto com os seus alunos, tendo em conta a vasta riqueza harmaénica

que a obra contempla.
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Figura 9- “Encontros nao imediatos”(2010)
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Figura 10 — “Encontros nao Imediatos” (continuagao)
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9.3. Resumo da Proposta

Como pudemos observar, as composi¢cdes escolhidas conjugam caracteristicas
do repertdrio candnico utilizado de forma hegemadnica nos universos do ensino do Jazz,
revelando-se também, sé por si, cativantes obras musicais que podem e devem ser
estudadas da mesma forma que as obras cldssicas do Jazz Norte-Americano. No decurso
da escolha destas obras para a proposta pedagdgica, percebi que seria muito dificil
conjugar todas as caracteristicas musicais que unem os repertdrios de Jazz Norte-
Americanos, Europeu e Portugués. A musica, sendo ela por si s6 uma forma de arte,
corre o risco de ser encarada como mero exercicio, quando se da relevo apenas as
questdes técnicas, em detrimento do seu sentido estético. Cabe aos professores
apontar aos alunos a dire¢ao certa para a diferenciacao entre estes fatores. O professor,
ao dispor de um papel de orientador musical, desenvolve e molda, ndo apenas aspetos
interpretativos, técnico-musicais, como também a apreciacao artistica do aprendiz. Este
facto pode ser exemplificado da seguinte forma: a motivagao inicial para aprender o
tema “Donna Lee”8! podera resultar muitas vezes da vontade do aprendiz em dominar
uma melodia iconica, famosa pelos seus aspetos técnicos e tempo rdpido. No entanto,
na desconstrucdo melddica da obra musical, observam-se elementos que caracterizam
a linguagem Bebop, e que apenas poderao ser assimilados através da andlise e estudo a
um nivel mais profundo. Apenas um musico experiente conseguira identificar a
importancia do estudo dos detalhes em detrimento da ilusdo do virtuosismo técnico, de
forma a poder compreender e assimilar todos os atributos e principios musicais que uma

determinada pec¢a tem para oferecer.

Em forma de resumo, apresento um quadro no qual se encontram agrupados os
modulos existentes, temas de Jazz Portugués selecionados por mim, objetivos gerais e
competéncias musicais a desenvolver na disciplina de Guitarra Jazz na EACMC, e as
caracteristicas principais das pecas escolhidas. Dado o aspeto vago das diretrizes
programaticas inscritas no documento do Elenco Modular apresentado pelo Ministério

da Educacdo, decidi incluir os objetivos gerais tracados pela EACMC, n3ao apenas por

81 Standard de Jazz, gravado pelo musico Charlie Parker em 1947 pela Savoy e escrito pelo trompetista
Miles Davis.
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estarem mais completos e definidos nas suas linhas orientadoras, mas também pelo

facto de ter realizado o Estagio nesta instituicdo.

Quadro 3 — Resumo da proposta

Médulos® Tema Obijetivos gerais da disciplina Guitarra Jazz da | Caracteristicas do
Portugueses | ac\c83 tema escolhido
colhido

1-Jazz nos “Da Clichet” | Modos e Arpejos da Escala Maior por Circulo de Forma Blues; Modos

anos 20 e 30 de Jodo Quartas; Acordes - Voicings (Drop 2/Drop 3) e shell da escala maior:

(Blues, Ferreira voicing; Triades, Quatriades; Frases para progressoes dérico, mixolidio e

Dixieland). II-V-I ; lIb5 - V - Im; Blues Tradicional, Blues Menor, jonio (nas

Blues Bebop, AABA; Leitura e interpretacdo de temas progressoes II-V-1);

do Real Book e Charts de Big Band; Leitura melédica : Escala de Blues.

Posicdo inicial de leitura na guitarra.(traste 5 a 8) Técnicas de pull-off e
hammer-on.

2- Jazz nos “Lullaby” de | Modos e Arpejos da Escala Maior por Circulo de Forma ABC;

anos 40 e 50 Desidério Quartas; Acordes - Voicings (Drop 2/Drop 3); Triades, Compasso ternario

(Bebop). Lazaro Quatriades; Linguagem Idiomatica Bebop; Temas (time-feel); Modos

Bebop, Blues Bebop, AABA; Leitura e interpretacdo de | escala maior: Dérico
temas do Real Book e Charts de Big Band; Leitura e Lidio.

melddica: Posicdo inicial de leitura na guitarra. (traste

5a8)

3- Jazz nos “Dear Kika” Comping - PadrGes Ritmicos usados no Bebop, Cool e Forma AA’'BA;

anos 40 e 50 de Rui no HardBop; Art of Trio - Harmonizacdo dos modos Progressao

(Bebop e Freitas jonico, dérico, mixolidio e locrio; Dominantes por

Cool). Improvisacdo -Frases idiomaticas do Bebop, Cool e do Extensdo; Melodia

HardBop (Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Hank Mobley, | com caracteristicas
John Coltrane, Wes Montgomery etc). Andlise das suas | Bebop; Contra-facto
principais caracteristicas; Articulacdo na guitarra ( sobre o tema
hammer on , pull off ); Elementos de construgdo num “Topsy”.

solo, Improvisacdo Motivica; Repertdério do Universo

do Bebop, Cool e HardBop; The art of trio — Repertdrio

preparado para ser usado em trio de guitarra (melody

chords, etc.); Leitura : Posicdo inicial de leitura

melddica na guitarra.(traste 5 a 8) ; Estudos classicos

para técnica de palheta (daily exercices); Leitura de

charts: real book e big band.

82 0 nome dos médulos segundo o programa Modular para o Curso Profissional de Instrumentista de
Jazz apresentado pelo Ministério da Educacao.
8 Objetivos Gerais segundo a Ultima revisdo em 2018/2019 do Programa Modular de Guitarra Jazz da

EACMC.
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4- Jazz nos “Where did Comping: Harmonia quartal; Chords Solo; Forma AABA; escala
anos 60 (Hard | the “O” go?” | Improvisacdo: Notas alvo (dentro ou fora de chord menor melddica;
Bop). de Oscar tones); Pulsacdo, Swing ,Articulacdo, Acentuacao; Modo Lidio
Graca Triades e as suas inversdes; Menor melddica : menor Dominante;
melddica, Lidio dominante, Super-Lécrio; Repertdrio Substituicao
do Universo do Bebop , Cool e HardBop: Técnica : Triténica; “Backdoor
Posicdo Mao Esquerda ( economia de movimentos ) Progression”.
Posicdo Mao Direita (alternate picking ); 1 a 2 temas
do repertdrio Bebop; 1 Tema Modal; 1 a 2 temas de do
repertério de HardBop
5- Jazz a partir | “Modern Pulsagdo e Metrénomo; Construcdo de solos com Forma ABA’A”;
dos anos 70 Mode” de linguagem idiomatica; Pares de Triades e Tempo rdpido (280
(Electric Jazz, Mario Upperstructures; Estrutura de um Solo: repeticao, bpm’s); melodia com
Jazz-Fusdo, Laginha. orquestracdo, dindmica, deslocagdo, alongamento e caracteristicas de
Latin Jazz). contracdo; Transcricdo de Solos; Repertdrio Jazzistico estudo técnico
para Guitarra Trio - Melody Chords; Leitura e (composta por graus
interpretacao de Charts de Big Band; Composicao e conjuntos e arpejos).
Composicdo instantanea - free; Solo e Comping com
intervalos - 3as e 6as.
6- Jazz a partir | “Nirvanix” Construcdo do recital da PAP devidamente articulado Forma ABC; Acordes
dos anos 70 de Paula com o trabalho escrito; Pulsacdo e metronomo; diminutos e seus
(Free Jazz). Sousa. Analise, transcricdo e execucdo de solos, linhas, respectivos modos;

comping e/ou temas; Audicdo de excertos musicais
relevantes; Leitura, imitacdo e interpretacdo de temas;
Técnica instrumental: linguagem, respiracao,
sonoridade, articulacdo, afinacdo, acentuacao,
dindmica; Técnicas de Improvisagdo; Técnicas de
Composicdo/Arranjo; Questdes aliadas a performance.

Modos dérico;
mixolidio b9b13,
dorico #11, menor
melddica, alterados e
lidios
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10. Reflexao Final.

A valorizacdo do repertdrio musical de Jazz Portugués constituiu-se enquanto
ponto de partida para a concec¢do deste Projeto de Investigacdo. No mundo académico
do Jazz, o repertério mais tocado e aprendido é estrangeiro, mais especificamente
Norte-Americano, em grande parte devido a sua origem, tradicdo e exportacdo para o
mercado global. No entanto, ao longo dos anos, a musica Jazz tem-se espalhado
globalmente (Nicholson, 2014) desenvolvendo-se e apropriando-se de elementos
musicais de outras culturas. Atualmente, o discurso hegemdnico Norte-Americano
patente em boa parte dos estudos de Jazz ndo reflete este seu cardcter global. A
quantidade de inUmeros grupos, musicos e obras musicais produzidos fora dos EUA nao
se encontra representada no repertdrio utilizado nas instituicdes académicas, enquanto
veiculo para a aprendizagem do Jazz. Lewis Porter, citado por Heli Reimann (2013),
constata que a maior parte dos Norte-Americanos ignora a existéncia da musica Jazz
fora do seu pais. O musico e investigador, através da aquisicdo de discos de Jazz
internacionais, juntamente com a sua experiéncia em apresentagdes ao vivo por toda a
Europa, observa que “some of the best Jazz musicians are not American®” (Reimann,
2013, p. 21). Para Reimann, o futuro dos estudos do Jazz deverd pressupor uma maior
inclusdo em termos da diversificagao de metodologias de ensino. A autora entende que
“Instead of contrasts, insularities and somewhat simplistic binary descriptions
dominating the discourse on American/global divide, it is fruitful to approach this binary
in terms of intercultural dialogue and celebration of pluralism®” (2013, p. 22). No
seguimento desta linha de raciocinio, o musico e pedagogo Nuno Costa entende que a
inclusdo de repertdrio Portugués nas atividades letivas constitui-se enquanto estratégia
fundamental para a promog¢ao da motivagao no contexto do processo de aprendizagem
dos alunos, podendo servir para combater alguma falta de curiosidade decorrente da

aprendizagem de repertdrio convencional.

84 “Alguns dos melhores musicos de Jazz ndo s3o Americanos.” Tradug3o pelo autor.

8 “Em vez de contrastes, insularidades e descri¢des bindrias um tanto simplistas que dominam o discurso
sobre a divisdo americana / global, é proveitoso abordar esse binario em termos de didlogo intercultural
e celebragdo do pluralismo.” Tradugdo pelo autor.
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A minha proposta de inclusdo de um conjunto de pecas de Jazz Portugués no
programa modaular ja existente para o ensino profissional, ndo surge com o objetivo de
retirar protagonismo as obras musicais ja estabelecidas, tendo o intuito de servir
enquanto complemento do repertdrio tradicional. Os elementos musicais fundamentais
presentes nas pecas tradicionalmente utilizadas em contexto de ensino do Jazz ndo sao
exclusivos do repertério Norte-Americano. As caracteristicas formais, harmonicas,
melddicas e ritmicas fundamentais ao estudo do Jazz, encontram-se abundantemente

também em repertério de Jazz Portugués, conforme descrito ao logo deste relatério.

Juntando estas particularidades a tantas outras reveladas no capitulo sobre
repertdério como veiculo de aprendizagem no Jazz, e apds pesquisa e levantamento de
obras musicais Portuguesas, tornou-se entdo possivel selecionar uma série de pecas
adequadas a atividade letiva. Apds a andlise, tanto do programa modular do Ministério
de Educacdo, como daquele apresentado pelo CPI) da EACMC, foi possivel atribuir uma
peca a cada mddulo, tendo em conta os objetivos gerais e as competéncias que se
pretendem desenvolver. Aimpossibilidade de exercer um Estagio em exercicio constitui-
se como um desafio em termos da realizacdo de um estudo mais pratico envolvendo o

ensino e a aprendizagem deste repertério.

No meu entender, o resultado desta investigacdo podera servir como primeiro
passo para a inclusdo deste repertdrio no contexto do ensino do Jazz em Portugal. Uma
vez que existe um conjunto de obras de Jazz Portuguesas com as mesmas caracteristicas
musicais dos standards de Jazz Norte-Americanos mais tocados, ndo hd razdo para que
estas pecas ndo possam vir a ser incluidas de forma mais assidua nos programas
curriculares. Desta forma, a proposta apresentada tem o intuito de promover a
valorizacdo deste espdlio musical através da sua promogao no meio académico, artistico

e comercial.
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Anexo |

Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

12A Componente de Formagido | Técnica Médulo 1
.2 Ano " -
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 50h
Designagdo Jazz nos anos 20 e 30 | Blues e Dixieland
.. | Horas Totais | 50h I Blocos 45min 68 Médulo 1
Carga Horaria
Blocos Semanais (90min) 2

Conteuidos Tedricos

* A Génese do Jazz - Contextualizagdo Histdrica, raizes e influéncias;
* A Guitarra no Blues e no Jazz;
* Os Musicos: Charlie Christian, Django Reinhardt, Kenny Burrel, Herb Ellis, Wes, Entre outros.

Ojectivos Gerais

* Modos e Arpejos da Escala Maior por Circulo de Quartas;

* Acordes - Voicings (Drop 2/Drop 3) e shell voicing ;

« Triades, Quatriades

* Frases para progressoes |1 -V - I ; 1Ib5 - V - Im;

* Blues Tradicional, Blues Menor, Blues Bebop, AABA;

o Leitura e interpretagdo de temas do Real Book e Charts de Big Band .
o Leitura : Posig&o inicial de leitura na guitarra.(traste 5 a 8) — melddica

Recursos Pedagdgicos

 Real Book
* Aebersold (Jamey Aebersold)
* Jazz Theory Book (Mark Levine)

Critérios de
avaliacdo

Avaliagao Competéncias Conteudos Ponderagdo

Continua

20%

Assiduidade e pontualidade 10%

Sociais "
Comportamento e relagao com os outros

Método e regularidade de estudo
Trabalho Gestdo e Organizagdo dos Materiais 10%
Interesse e Empenho nas Aulas

Performativa * Uma leitura estudada sob a orientagéo do professor.

80%

* Escalas/modos/arpejos;

* Voicings drop 2, drop 3 e shell voicing no estado fundamental
na 52 e na 62 corda;

Prova técnica |* Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha 35%
orientada pelo professor;

o Leitura a 1.2 Vista de melodias/voicings ;

Exame em formato de recital avaliado por Juri.

Deverd ter a duragdo maxima de 20min e minima de 10min.
O numero minimo de pegas a apresentar sera de 2 e maximo
de 4 (Blues, AABA - escolha orientada pelo professor) . As
pecas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Recital

45%

Poderdo ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas praticas para recuperagao faltas justificadas.

Planos de Recuperagdo de |os trabalhos e as tarefas serio avaliados e ponderados no campo da avaliagdo continua.
Faltas Justificadas

0 aluno ndo poderd exceder um numero de faltas injustificadas superior a 10% do nimero total de aulas
por médulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperagdo das faltas.

O aluno poderé requerer a realizagdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo,

Exame de Recupera§5° concluir o médulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz prépria de exame

Modular

de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo |l

Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

Componente de

Formag3o I Técnica Médulo 2

1.2 Ano —
Disciplina |

Instrumento | Guitarra Carga horaria 50h

Designagdo

0 Jazz nos anos 30 e 40 (Bebop)

Horas Totais |

50h I Blocos 45min 67 Médulo 2

Carga Horaria

Blocos Semanais (90min) 2

Contetdos Teéricos

* Swing Era — Contextualizagdo Histdrica: Os Musicos: Charlie Chrisitian, Django Reinhardt;
* Bebop — Contextualizagdo Histdrica: Os Musicos: Kenny Burrell, Barney Kessel.

Ojectivos Gerais

* Modos e Arpejos da Escala Maior por Circulo de Quartas;

* Acordes - Voicings (Drop 2/Drop 3);

o Triades, Quatriades;

* Linguagem Idiomaética Bebop ;

* Temas Bebop , Blues Bebop , AABA;

o Leitura e interpretagdo de temas do Real Book e Charts de Big Band .

» Leitura : Posicdo inicial de leitura na guitarra.(traste 5 a 8) — melddica.

* Real Book
Recursos Pedagégicos |+ Aebersold (Jamey Aebersold)
* Omni Book
Avaliaga Competéncias Conteudos Ponderagdo
.. * Assiduidade e pontualidade;
Sociais * Com| orlamenfo e relagdo com os outros; 10%
Continua P s '
20% * Método e regularidade de estudo;
Trabalho « Gestdo e Organizagdo dos Materiais; 10%
* Interesse e Empenho nas Aulas;
« Improvisagdo com todos os modos da escala maior sobre
faixas audio;
Critérios de * Comping sobre o tema "All The Things You Are" com drop2 -
avalia;ﬁo Prova técnica 2 voicings por compasso; o,
* Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha 35%
Perf . orientada pelo professor;
erformativa * Solo cantado em simultaneo com o disco;
80% * Leitura & 1% vista melddica
Exame em formato de recital avaliado por Juri.
Deverd ter a duragdo maxima de 30min e minima de 20min.
Recital O ndmero minimo de pecas a apresentar sera de 3 e méximo 45%
de 5. A pecas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

Poder3o ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas praticas para recuperagdo faltas justificadas.

Os trabalhos e as tarefas serdo avaliados e ponderados no campo da avaliagdo continua.

0 aluno néo poderé exceder um nimero de faltas injustificadas superiora 10% do nimero total de aulas
por mddulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperacéo das faltas.

Exame de Recuperagdo
Modular

0 aluno podera requerer a realizagdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo,
concluir o mddulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz propria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo Il

Escola Artistica do Conservatdrio de Musica de Coimbra
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

Componente de Formagdo Técnica Médulo 3

2.2 Ano - n .
Disciplina I Instrumento | Guitarra Carga horaria 45h
Designacao Jazz nos anos 40 e 50 (Bebop, Cool
.. | Horas Totais | 45h | Blocos 45min 60 Médulo 3
Carga Horaria
Blocos Semanais (90min) 2

Conteudos Tedricos

* Bebop e Cool Jazz — Contextualizagdo Historica;
* Os Musicos : Lee Konitz,Miles Davis,John Coltrane, Paul Desmond, Jim Hall, Wes Montegomery entre
outros.

Ojectivos Gerais

* Comping;

* Padr@es Ritmicos usados no Bebop , Cool e no HardBop;

 Art of Trio - Harmonizagdo dos modos jonico, dérico, mixolidio e lécrio;

Improvisagdo;

 Frases idiomaticas do Bebop , Cool e do Hardbop ( Charlie Parker, Dizzy Gillespie , Hank Mobley,
John Coltrane,Wes Montgomery etc). Andlise das suas principais caracteristicas;

 Articulagdo na guitarra (hammer on , pull off);

 Elementos de construgdo num solo, Improvisagdo Motivica;

* Repertorio do Universo do Bebop, Cool e HardBop;

* The art of trio — Repertério preparado para ser usado em trio de guitarra (melody chords, etc.);
* Leitura : Posigdo inicial de leitura na guitarra.(traste 5 a 8) — melddica;

* Estudos classicos para técnica de palheta (daily exercices);

* Leitura de charts: real book e big band.

Recursos Pedagégicos

* Discos: Coltrane Plays the Blues, Giant Steps, Blue Trane, Paul Desmond & Jim Hall Quartets,
Wes Montegomery,

Miles Davis : Kind of Blue, The birth of the cool, Hank Mobley, Dexter Gordon e Outros

* Leitura : Daily Exercices , George van Eps Guitar methods.

Avaliagdo Competéncias Conteudos Ponderagdo
Sociais * Assiduidade e pontualidade; 10%
Continua * Comportamento e relagdo com os outros.
20% * Método e regularidade de estudo;

Trabalho * Gestdio e Organizagdo dos Materiais; 10%
« Interesse e Empenho nas Aulas.

Critérios de
avaliagdo

Performativa
80%

* Art of Trio - Harmonizagao dos modos jonico, ddrico,
mixolidio e l6crio;

* Improvisagdo idiomatica sobre //m7 V7 IMaj7 e lIm7b5
Prova técnica |V7b9b13Im; 35%
* Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha
orientada pelo professor;

* Leitura 4 19a vista melddica;

Exame em formato de recital avaliado por Juri. Deverad ter a
duragdo maxima de 30min e minima de 20min. O nimero
Recital minimo de pegas a apresentar sera de 3 e maximo de 5. A 45%
pegas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

Poderdo ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas praticas para recuperagao faltas justificadas.

Os trabalhos e as tarefas serdo avaliados e ponderados no campo da avaliagdo continua.

0 aluno ndo podera exceder um nimero de faltas injustificadas superiora 10% do nimero total de aulas
por médulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperagdo das faltas.

Exame de Recuperagido
Modular

0 aluno podera requerer a realizagdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo
concluir o médulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz propria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas

ad
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Anexo IV

Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

Componente de Formagido Técnica Moddulo 4

2.2 Ano —— . -~
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 45h
Designagdo Jazz nos anos 60 (Hardbop)
.. | Horas Totais | 45h I Blocos 45min 60 Médulo 4
Carga Horar
Blocos Semanais (90min) 2

Contetdos Tedricos

* Hardbop — Contextualizagdo Histérica;
* Os Msicos : Lee Konitz, Miles Davis, John Coltrane, Paul Desmond, Jim Hall, Wes Montegomery entre

outros.

Ojectivos Gerais

Comping :

* Harmonia quartal;

* Chords Solo;

Improvisagdo :

* Notas alvo ( dentro ou fora de chord tones);

* Pulsagdo, Swing ,Articulagdo, Acentuagdo;

 Triades e as suas inversdes.

* Menor melddica : menor melddica, Lidio dominante, Super-Ldcrio
Repertdrio do Universo do Bebop , Cool e HardBop :

* Técnica : Posigdo Mao Esquerda ( economia de movimentos )
Posicdo Mao Direita (alternate picking )

* 1a2temas do repertério bebop

* 1 Tema Modal

* 1 a2 temas de do repertério de Hardbop

Recursos Pedagdgicos

* Discos: Coltrane Plays the Blues, Giant Steps, Blue Trane, Paul Desmond & Jim Hall Quartets, Wes
Montegomery, Miles Davis : Kind of Blue, The birth of the cool, Hank Mobley, Dexter Gordon e
Outros

* Leitura : Daily Exercices , George van Eps Guitar methods.

Avaliagdo Competéncias Contetidos Ponderagdo
..  Assiduidade e pontualidade; 0o,
Continua Sociais * Comportamento e relagdo com os outros. IOA)
20% * Método e regularidade de estudo;

Trabalho * Gestdo e Organizagao dos Materiais; 10%
¢ Interesse e Empenho nas Aulas.

Critérios de
avaliagao

Performativa
80%

* 2 Solos executados em simultaneo com o disco sob escolha
orientada pelo professor;

* Comping com harmonia quartal sobre faixas audio;

* Improvisagdo com os modos da menor melddica sobre faixas
audio;

* Leitura & 19 vista melddica;

35%

Prova técnica

Exame em formato de recital avaliado por Juri. Devera ter a
duragdo méxima de 30min e minima de 20min. O nimero
Recital minimo de pegas a apresentar sera de 3 e maximo de 5. A 45%
pecas deverdo ser representativas o estilo/periodo e

interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

Poderéo ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas préticas para recuperagdo faltas justificadas.

Os trabalhos e as tarefas serdo avaliados e ponderados no campo da avaliagdo continua.

0 aluno ndo podera exceder um nimero de faltas injustificadas superiora 10% do nimero total de aulas
por mddulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperagdo das faltas.

Exame de Recuperagdo
Modular

0 aluno podera requerer a realizagdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo
concluir o mddulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz propria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultard da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo V

Escola Artistica do Conservatério de Musica de Coimbra
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

3.2 Ano Componente de Formagdo | Técnica Mddulo 5
’ Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga hordria 45h
Designagdo Jazz partir dos anos 70 | Electric, Fusdo e Latin

Médulo

Horas Totais

45h | Blocos 45min 60

Carga Horaria

Blocos Semanais (90min)

Contetidos Tedricos

* Fusion Jazz — Contextualizagdo Histérica

* Os Musicos: Miles Davis, Joe Zawinul, Wayne Shorter, Pat Metheny e outros musicos e
projectos historicos;

* Free Jazz — Contextualizagdo Historica;

* Os Msicos - Joh Coltrane, Ornette Coleman entre outros.

Ojectivos Gerais

* Pulsagdo e Metrénomo

« Construgdo de solos com linguagem idiomatica.

* Pares de Triades e Upperstructures .

* Estrutura de um Solo: repetigdo, orquestragdo, dindmica, deslocagdo, alongamento e
contragdo.

 Transcrigdo de Solos.

* Repertorio Jazzistico para Guitarra Trio - Melody Chords;

* Leitura e interpretagdo de Charts de Big Band;

« Composicdo e Composicdo instantanea - free ;

* Solo e Comping com intervalos - 32 e 62,

Recursos Pedagodgicos

* Daily Exercices
* Jazz Transcriptions

» Harmonic Mechanism for guitar - George Van Eps

Avaliagdo Competéncias Contetidos Ponderagdo
T e 10%
Método e regularidade de estudo
20% Trabalho Gestdio e Organizagdo dos Materiais 10%
Interesse e Empenho nas Aulas
* Solo com acesso a transcrigdo escolhido pelo
L. professor
Critérios de « Solo transcrito escolhido pelo aluno.
avaliacao Prova técnica |* Leitura melddica. 35%
 Improvisagéo sobre faixa dudio utilzando as seguintes
Performativa ferramentas de improvisagdo : Pares de triades e Intervalos (
80% 325 e 625).
Exame em formato de recital avaliado por Juri. Devera ter a
duragdo maxima de 30min e minima de 20min. O numero
Recital minimo de pegas a apresentar sera de 3 e maximode 5. A 45%
pecas devero ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

Poderao ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas praticas para recuperagdo faltas justificadas.

Os trabalhos e as tarefas serdo avaliados e ponderados no campo da avaliagdo continua.

0 aluno nao poderé exceder um nimero de faltas injustificadas superior a 10% do ntmero total de aulas
por médulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperagdo das faltas.

Exame de Recuperagdo
Modular

0 aluno poderd requerer a realizacdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo,
concluir o médulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz prépria de exame de
recuperagdo. A marcagao deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo VI

Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

3.2 Componente de Formagio | Técnica Médulo 6
.= Ano
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga hordria 25h
Designacao Jazz a partir dos anos 70 | Free Jazz
Horas Totais | 25h I Blocos 45min 33 Médulo 6
Carga Horaria
Blocos Semanais (90min) 2

* A Evolugdo do Jazz — Contextualizagdo historica, raizes, linguagem, influéncias e figuras importantes.
* Histéria do instrumento e sua abordagem no jazz.

* Teoria Musical dos diferentes tépicos inseridos nos contetidos praticos do recital da Prova de Aptiddo
Profissional (PAP).

Contetdos Tedricos

* Construgdo do recital da PAP devidamente articulado com o trabalho escrito.

* Pulsagdo e metronomo.

* Andlise, transcrigdo e execugdo de solos, linhas, comping e/ou temas.

* Audigdo de excertos musicais relevantes.

Ojectivos Gerais * Leitura, imitagdo e interpretacdo de temas.

* Técnica instrumental: linguagem, respiragdo, sonoridade, articulagdo, afinagao, acentuagao, dindmica.
* Técnicas de Improvisagao.

 Técnicas de Composigdo/Arranjo.

* Questdes aliadas a performance.

* Partituras
* Material de som
Recursos Pedagdgicos  |* Projetor de imagem/video

* Livros
* CDs, DVDs
* Metrénomo, Afinador
Avaliagdo Competéncias Contetdos Cotacdo
. Assiduidade e pontualidade
Continua Sociais Comportamento e relagdo com os outros 10%
20% Método e regularidade de estudo
Trabalho Gestdo e Organizagdo dos Materiais 10%
Critérios de Interesse e Empenho nas Aulas
P Exame em formato de recital avaliado por Juri.
avaliagdo . o .
0 aluno devera apresentar no minimo 5 temas e no maximo 8
temas relacionados com o trabalho escrito da PAP.
Performativa Recital Deverd ter a duragdo minima de 30 minutos e maxima de 40 80%
80% ecital minutos. °
As pegas deverdo ser representativas do estilo/periodo e
intérpretes/compositores abordados ao longo do médulo, em
estreita articulagdo com o trabalho escrito da PAP.

Poderdo ser exigidos trabalhos escritos ou tarefas praticas para recuperagdo faltas justificadas.
Planos de Recuperagdo de |os trabalhos e as tarefas serdo avaliados e ponderados no campo da avaliagio continua.

Faltas Justificadas 0 aluno ndo podera exceder um nuimero de faltas injustificadas superior a 10% do nimero total de aulas por
modulo, ficando com a avaliagdo, caso positiva, congelada até recuperagdo das faltas.

0 aluno poderd requerer a realizagdo de um exame de recuperagdo caso ndo consiga, por quaisquer motivo,
Exame de Recuperagdo |concluir o médulo no decorrer do seu normal periodo. Cada médulo possui uma matriz prépria de exame de
Modular recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
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