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Resumo I

Inserido na Unidade Curricular de Estdgio do Ensino Especializado (EEE),
Mestrado em Ensino da Musica pela Escola Superior de Musica de Lisboa (ESML), o
presente estagio foi efetuado na modalidade de observacdo no ambito da classe de
Guitarra Jazz, regida pelo professor Jodo Firmino, no Conservatorio de Musica de
Coimbra (EACMC), no ano letivo 2020/2021. Consta, na primeira parte deste relatorio,
uma carateriza¢do do estabelecimento de ensino que serviu de acolhimento a realizagdo
desta pratica e uma abordagem a metodologia que este Projeto Educativo dispde.
Facultar-se-4, em segunda instancia, uma descri¢do das praticas educativas observadas e
lecionadas, realizada a trés alunos de diferentes niveis de ensino. No ultimo capitulo, farei
uma reflexdo sobre o0s pontos positivos e negativos da atividade pedagogica desenvolvida.

Perante a situacdo de confinamento social, resultante de um estado de emergéncia
em vigor desde o més de janeiro de 2021, desenvolveram-se ferramentas pedagogicas
alternativas aos métodos convencionais de sistema presencial através da implementacao
de dois modelos de ensino a distancia: os modelos de aula sincrona e assincrona. Dando
uso a plataforma Zoom, o desempenho e operacionalizagdo de tarefas a distancia em
modo sincrono permitiram uma comunica¢do centrada na realizacdo de atividades
educacionais em tempo real, através da interagdo direta entre professor e aluno. Por outro
lado, o modelo assincrono privilegiou um trabalho auténomo dos educandos no
cumprimento de pequenas tarefas semanais.

Esta exposi¢do pretende ser um contributo para uma reflexdo conceptual sobre os
métodos utilizados no presente ano letivo no ambito da classe de guitarra do CPJ, assim

como também para um mapeamento estilistico e discursivo do ensino profissional de jazz.

X



Abstract 1

As part of Specialized Education Internship Course (EEE), Master in Music
Teaching at the Lisbon Superior School of Music (ESML), this internship was carried out
through the observation of the Jazz Guitar class, conducted by Professor Jodao Firmino, at
the Coimbra Music Conservatory (EACMC) in the academic year 2020/2021. In the first
part of this report I describe the educational establishment that served to host this practice,
and also of this Educational Project methodology. Therefore, a description of the
observed educational practices with three students of different levels of different
graduation levels. In the last chapter I will discuss the positive and negative aspects of
the pedagogical activity developed in the internship.

In the context of a situacion of social confinement, resulting from a state of
emergency that started in January 2021, alternative pedagogical tools were applied,
namely two distance learning models: synchronous and asynchronous classes. Using the
Zoom platform, the performance and operationalization of remote tasks in synchronous
mode enabled communication centered on the realization of educational activities in real
time, through direct interaction between teacher and student. On the other hand, the
asynchronous model favored an autonomous work by the students in carrying out small
weekly tasks.

Whit this report I intend to contribute to a conceptual reflection on the methods
used in the current academic year in the context of the CPJ guitar class, as well as to a

stylistic and discursive mapping of professional jazz education.



Resumo I1

Através deste projeto de investigagdo, iniciado em outubro de 2020, pretendo
analisar e compreender fatores que influenciam a construgdo de uma voz individual,
estabelecendo um paralelismo entre o conceito «individualidade» e o jazz enquanto
contexto privilegiado para a expressdo deste critério estético e performativo no jazz.
Neste enquadramento, serdo apurados possiveis elementos sonoros de topicas de
portugalidade no ensino da guitarra jazz em Portugal, através de uma nocdo de
«portugalidade» na musica que, segundo Figueiredo (2016), ¢ identificavel na
instrumentagdo, em composi¢des € em carateristicas ndo-sonicas.

Considerando os dois Cursos Profissionais de Jazz da zona centro do pais (EACMC
e CPJ), propomos desenvolver um estudo focado na observacdo de aulas, na descrigdo e
analise de determinados acontecimentos e comportamentos no decurso das atividades
letivas. A escolha das instituicdes em causa deve-se, em primeira instdncia, & minha
relagdo proxima com as mesmas e com a regido onde estas se situam e, em segundo lugar,
ao sucesso comprovado de ambas, patente na taxa de admissdo de alunos que ingressam
no Ensino Superior que ascende aos 75 alunos, desde 2010.

Do ponto de vista metodologico, optei por recorrer maioritariamente a pesquisa
bibliografica e a um trabalho de campo inspirado na metodologia de Kitzinger e Barbour
(1999), que segue um modelo de entrevista ndo estruturada. Apresenta-se, portanto, uma
revisdo da literatura sobre os conceitos estruturantes, referéncias bibliograficas, a
problematica, e os objetivos deste trabalho, traduzidos na apresentagdo de uma proposta
pedagogica. O presente relatorio de estagio € elaborado sob a orientagdo do Professor

Doutor Ricardo Pinheiro.

Palavras-Chave: Pedagogia, Guitarra Jazz, Voz individual, Competéncias,

Improvisagao.
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Abstract I1

With this research project, initiated in October 2020, I intend to analyze and
understand the aspects that affect the construction of an individual voice, establishing a
parallel between the concept of "individuality" and jazz as a privileged context for its
expression. In the context of jazz guitar education in Portugal, I will identify possible
sound elements that define “topicas de Portugalidade”, using the concept of “Portugality”
in music, which, according to Figueiredo (2016), is identifiable in the instrumentation,
compositions, and non-sonic elements.

Considering the two vocacional Jazz Courses in the “zona centro” of the country
(EACMC and CPJ), I intend to focus on the observation and description of classes, and
the analysis of certain events and behaviors in the course of teaching activities. The choice
of these institutions derives from my relationship with the region where they are located.
Furthermore, both schools success is evident in the admission rate of students in Higher
Education, which has increased to 75 students since 2010.

This work’s methodology has been inspired by Kitzinger and Barbour’s (1999)
method, which follows an unstructured interview model.

I present a literary review on the structuring concepts, bibliographic references, the
problem, and the research goals, resulting in the presentation of a pedagogical proposal.

The present study has been developed according to the orientation of the PhD

Ricardo Pinheiro.

Keywords: Pedagogy, Jazz Guitar, Individual sonority, Skills, Improvisation.
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Parte I — Pratica Pedagdgica



1. Ambito e objetivos

1.1 Introduciao

Com raizes além-fronteiras!, o jazz tem sido alvo de uma institucionaliza¢do a nivel
global, traduzida, inicialmente, por atividades curriculares implementadas em institui¢des
pioneiras? e segundo uma fase de crescimento exponencial, entre a década de 60 e 70.
Coker (1989) acredita que o ensino formal do jazz poderia ter contribuido para o
desenvolvimento musical de nomes destacados como o saxofonista Charlie Parker ou o
trompetista Louis Armstrong.

De acordo com Liebman (2012), o campo dos Jazz Studies ou Estudos de Jazz
permite aos alunos um desenvolvimento das capacidades técnicas e cognitivas, na
perspetiva em que os mesmos integram e sintetizam informagdes variadas de uma forma
criativa. Segundo Berliner (1994) esta realidade educacional destaca-se inevitavelmente
como um dos agentes com maior influéncia na vida profissional de vérios musicos
académicos.

Em conformidade com Berliner (1994), um dos principais problemas no campo do
ensino artistico ¢ a competitividade, que, levada ao extremo, gera niveis de inseguranga
e desgaste nos alunos, como ¢ demonstravel numa entrevista dada pelo mesmo, a um
musico da area: “Competitividade, ciime e ressentimento sdo inerentes ao mundo do
jazz” (Berliner, 1994, p. 52).

Atualmente, ¢ por demais evidente e extremamente preocupante a
desproporcionalidade nas oportunidades de gravacdo bem como o numero de
apresentagcdes pagas, comparativamente com o crescente numero de musicos que
ingressam no ensino formal do jazz. Neste sentido, (Liebman 2012) sugere a toda a
comunidade a criagdo de um conjunto de estratégias que estimulem a impulsdo e
integracdo de todos aqueles que diariamente se dedicam por completo a este género
musical.

Todavia, sublinhe-se a importancia da comunidade como um dos principais agentes
da aprendizagem informal, demonstrando-se um meio proficuo na integracdo e

contribuicdo para o desenvolvimento musical de jovens valores (David Ake 2002a e

! Entre o éxodo de New Orleans, Chicago ¢ o Harlem de New York (EUA).

2 Por exemplo, a International Association of Jazz Educators (IAJE) é uma organizagdo de vulto no campo
da pedagogia do jazz, estendendo a sua acdo desde a coordenacdo de centenas de workshops até a
organizacao de conferéncias em torno deste tema (Ake, 2002, p. 262).



2002b). Recorrendo a expressdes metaforicas, musicos norte-americanos como Zutty
Singleton®, Lonnie Hillyer*, George Duvivier’ ¢ Red Rodney® descrevem as suas
experiéncias performativas, em bandas de renome, como uma valéncia comparavel a
educacdo formal do Jazz (Berliner 1994). Existe, inclusive, um livro que utiliza a ideia
no titulo: Hard Bop Academy — The Sidemen of Art Blakey and The Jazz Messengers da
autoria de Alan Goldsher” (Goldsher 2002).

De acordo com Martins (2006) e Veloso, Mendes e Curvelo (2010), a afirmacao da
institucionaliza¢do do jazz em Portugal remonta ao ano de 2002, tendo como uma das
principais conquistas a inauguragdo da primeira licenciatura em jazz do pais, na Escola
Superior de Musica, Artes e Espetaculo do Instituto Politécnico do Porto (ESMAE).

O presente trabalho expde a pratica pedagdgica desenvolvida em estdgio, na
modalidade de observagao, na Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra
(EACMC), no ano letivo 2020/2021, no ambito da unidade curricular de Estdgio do
Ensino Especializado (EEE) do curso de Mestrado em Ensino de Musica da Escola
Superior de Musica de Lisboa. A pratica pedagogica foi orientada pelo docente
cooperante da classe de guitarra jazz da EACMC, Professor Jodo Firmino, e pelo
Professor Doutor Ricardo Pinheiro da Escola Superior de Musica de Lisboa.

A primeira sec¢ao do relatorio consiste na descri¢do da institui¢do de acolhimento,
através de uma contextualizagdo historica, geografica, socioecondémico e cultural. Finda
com uma exposi¢do da oferta formativa, o nivel de carga horaria e prémios atribuidos ao
CPJ da EACMC.

No ambito do estagio e seguindo os modelos disponibilizados pela Comissao
Cientifica do mesmo, procedemos a observagao de trés alunos de guitarra jazz de niveis
e anos diferentes, mais precisamente, dos 10°, 11° e 12° anos. No decorrer do periodo
letivo, participaAmos em 90 aulas observadas, divididas entre 3 alunos, com a possibilidade
de lecionar 9 das mesmas. Perante uma situagdo de pandemia que impds o confinamento
de alunos e professores foi necessario desenvolver ferramentas pedagdgicas alternativas,
nomeadamente dois modelos de aulas a distincia: as aulas sincronas e assincronas. Em

ambos os modelos, tentou-se monitorar o progresso semanal dos educandos.

3 Baterista que gravou o disco “Hot Five” de Louis Armstrong

4 Contrabaixista da banda de Coleman Hawkins

5 Trompetista da banda de Charles Mingus

¢ Trompetista da banda de Charlie Parker

7 Editora: Hal Leonard; Data da publicagdo: 12 de setembro de 2002



2. Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra

2.1 Contextualizac¢ao historica

De acordo com o Projeto Educativo 2017/2021, a Escola Artistica do Conservatorio
de Musica de Coimbra (EACMC) foi fundada em fevereiro de 1986, através da fusao
pedagogica de duas escolas pertencentes ao distrito de Coimbra, a Escola de Musica R¢
Maior e a Escola de Musica de Coimbra. Criada através da Portaria n.® 656/85 de 5 de
setembro, iniciou atividade na Cerca de Sdo Bernardo, na Ladeira do Carmo, tendo
mudado as suas instalagdes no ano seguinte para o edificio da antiga Maternidade de
Coimbra, junto & S¢é Velha. Nos anos letivos de 1996/97 a 2002/03, usufruiu das
instalacdes pertencentes ao Instituto de Coimbra, na Rua da Ilha, fruto de um protocolo
celebrado com o referido organismo e com o apoio da Universidade de Coimbra. Entre
2003 e 2009, ocupou, provisoriamente, parte das instalacdes da Escola Secundaria Dom
Dinis. No ano de 2010, coincidindo com a celebragao do seu 25°. aniversario, a EACMC
instalou-se definitivamente num edificio partilhado com a Escola Basica e Secundaria da
Quinta das Flores (EBSQF). Esta articulagdo proporcionou uma nova realidade educativa
a todos os conimbricenses, alcangcando resultados positivos no ambito do
desenvolvimento pedagogico e artistico em Portugal.

O Conservatorio de Musica de Coimbra passou a designar-se Escola Artistica do
Conservatorio de Musica de Coimbra (EACMC), no decorrer de uma alteragao legislativa

que redefiniu a denominagdo de todos os conservatorios.

2.2 Contextualizacio geografica, socioeconomica e cultural

A EACMC situa-se na Rua Pedro Nunes, com o coédigo postal 3030-199,
pertencente ao Distrito de Coimbra. Situada na Beira Litoral, na zona centro do pais,
Coimbra ¢ uma cidade banhada pelo rio Mondego, considerado o maior curso de dgua
que nasce e desagua dentro da fronteira lusitana. O Concelho de Coimbra possui uma area
territorial de 319,41 km2 e uma populacdo de 429 987 habitantes, segundo o censo de

2011. E composto por 17 municipios e 155 freguesias.



Figura 1 — Distrito de Coimbra (fonte: www.portugaldenorteasul.pt)

Conhecida como a “cidade dos estudantes”, ¢ célebre pelo seu ambiente
universitario, tendo como principal institui¢do académica a Universidade de Coimbra,
uma das mais antigas da Europa, fundada no séc. XIII pelo Rei D. Dinis. E sobretudo no
ensino e nas tecnologias ligadas a satde que a cidade assegura um estatuto de polo de
conhecimento, desenvolvimento e prosperidade na regido centro de Portugal.

Desde o séc. XVI que o Fado de Coimbra esta intimamente ligado as tradi¢des
académicas da cidade. Esta pratica musical cantada pelos estudantes nas ruas da cidade ¢
essencialmente um fado de serenata, ndo s6 de raiz popular, como também de origem
erudita. Por exemplo, tém sido musicados inimeros poemas da autoria dos mais ilustres
poetas que pela Universidade passaram.

Atualmente, a urbe dispde de varios centros de formagdo musical, dos mais
diversos niveis, destacando-se a EACMC, a Escola Diocesana de Musica Sacra ¢ a
Licenciatura em Estudos Artisticos da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.
Segundo o Projeto Educativo de 2017/2021, a EACMC desempenha um papel
preponderante na dinamizag¢ao cultural e pedagdgica no distrito e na regido centro do pais,
possuindo protocolos e parcerias com as seguintes instituicdes e/ou projetos: abertura de
um polo artistico na Escola Profissional da Sertd e nas instalagdes da Escola Basica do

2.° e 3. ciclo de Arganil.



No que ao jazz diz respeito, tém surgido instituicdes que promovem a oferta
cultural e pedagogica na cidade, como, por exemplo, o Jazz ao Centro Clube (JACC), o
Saldo Brasil, e atividades performativas desenvolvidas maioritariamente por institui¢oes
que investem no ensino desta musica, entre elas, o Curso Profissional de Instrumentista
Jazz (CPLJ), o Sitio de Sons, como associagdo cultural e recreativa sem fins lucrativos,
sediada na Escola Secundaria José de Falcao e, mais recentemente, a Tone Music School,
que propde uma oferta formativa a varios géneros de musica, entre eles o jazz.

A 5 de junho de 2018, a Camara Municipal apresentou publicamente a candidatura
de Coimbra a Capital Europeia da Cultura 2027 e, desde essa data, foi desenvolvido um
conjunto de encontros de trabalho com as entidades e agentes culturais do concelho de
Coimbra. Esta comissdo ¢ liderada ndo s6 pelo magico Luis de Matos, figura
incontornavel a nivel nacional e internacional, assim como também por outras figuras

destacadas no panorama artistico, cultural e politico.

2.3 Organizacio e gestao

2.3.1 Recursos e infraestruturas

As instalagdes da EACMC situam-se num edificio moderno, concebido
especialmente para o efeito, constituido por 4 pisos, 38 salas de aula, 2 salas de danga, 1
bar, 1 biblioteca, 1 pequeno auditorio com a lotagdo de 120 lugares e 1 grande auditorio
com uma capacidade de 387 lugares. A instituicao dispde ainda de salas nos Blocos B e
D da EBSQF, fundamentalmente utilizadas para as disciplinas do Departamento de
Ciéncias Musicais e para a disciplina de Classe de Conjunto. A relagdo pedagogica entre
a EBSQF e a EACMC permite a partilha da maioria dos seus espagos, como acessos a
corredores, os espacos onde funcionam as dire¢des dos dois estabelecimentos, os servigos
administrativos, o refeitorio, os bufetes, a biblioteca, a papelaria, a reprografia, as
instalacdes das associagdes de estudantes e das associagdes de pais, a sala de professores,
os espacos dos gabinetes de trabalho dos professores, a sala de reunides, os auditérios, os

espacos desportivos, os espagos ao ar livre e todas as instalagdes técnicas.



2.3.2 Direcao, corpo docente, discente e técnico

A EACMC ¢ constituida por um Conselho Geral, uma Direcdo e um Conselho
Administrativo. Em conformidade com 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. O corpo ndo docente € composto por 26
membros, nomeadamente 18 assistentes operacionais, 7 assistentes técnicos e 1 técnico
especializado. No que ao numero de alunos diz respeito, o Curso Basico conta com 623
educandos, o Curso de Iniciagao com 210, o Curso Secundario com 203, o CPIJ com 53

e a Orquestra Geragao com 41.

2.3.3 Regime de frequéncia

Conforme o Projeto Educativo para o triénio 2017/2021, os alunos da EACMC
podem optar por um de dois regimes de frequéncia: o supletivo ou o articulado. Os alunos
do regime supletivo frequentam as disciplinas de ensino geral na escola a que pertencem
as disciplinas do ensino vocacional, enquanto que os alunos do regime articulado

partilham alguns espacos fisicos de acordo com a relagdo pedagogica existente entre a

EACMC e a ESBQF.

2.3.4 Protocolos e parcerias

A EACMC, de acordo com o Projeto Educativo de 2017/2021, possui protocolos
e parcerias com a Orquestra Classica do Centro, a Associacdo de Paralisia Cerebral de
Coimbra, a Filarmonica Unido Taveirense, o Teatrao, A”DV- Academia Internacional de
Musica “Aquiles Delle Vigne”, o Projeto “Olhar a Musica”, a Associa¢ao Cultural Quebra

Costas, a Agéncia para a Promoc¢ao da Baixa, a Camara Municipal da Serta, o Instituto



Profissional da Sertd, a Camara Municipal de Arganil, o Agrupamento de Escolas de

Arganil, o Hotel D. Luis e com a Associacdo Académica de Coimbra.

2.4 Curso Profissional de Instrumentista Jazz

No Diario da Reptblica, 1.* série — N°195 — 7 de outubro de 2010, estdo
consagrados os principios orientadores da organizagdo e gestao do curriculo, assim como
da avaliagdo e certificagdo das aprendizagens do nivel secundario de educacdo, onde se
incluem os Cursos Profissionais Vocacionais como um meio privilegiado de inser¢ao de
jovens no mercado de trabalho e de ingresso no Ensino Superior. A Dire¢do Geral de
Estatisticas da Educa¢do e Ciéncia (DGEEC) verificou um crescimento de 74%?® no
numero de alunos inscritos em Cursos Profissionais, unanimemente aceite com o
crescimento da visibilidade dos mesmos no seio académico. A aprendizagem realizada
nestes cursos valoriza o desenvolvimento de competéncias teoricas e praticas dotando os
alunos das mais variadas aptidoes.

O CPIJ veio colmatar uma lacuna existente na qualificacdo profissional de
estudantes nesta area. Foi-lhe atribuido o nivel 3, que, segundo o Quadro Nacional de
Qualificagdes, corresponde ao Ensino Secundario vocacionado para o prosseguimento de
estudos de nivel superior, acrescido de estagio profissional. O presente curso desenvolve
capacidades no ambito dos estudos de jazz como a interpretacdo e improvisacao baseadas
em reportorio especifico, de acordo com a época e correspondente corrente estética, o
desenvolvimento de técnicas e processos de performance, nomeadamente, a interacao
entre musicos baseada no bindmio solista-acompanhador, a capacidade de composicdo e
de arranjo musical para pequenas e grandes formagdes e o planeamento concreto na
preparacdo de um ensaio traduzido num projeto artistico especifico, com escolha de
repertorio, instrumentacdo e estética musical. Apresenta-se, em seguida, a estrutura
curricular organizada por modulos, abrangendo todo o nivel de escolaridade referente ao

Ensino Secundério, ou seja, aos 10°, 11° e 12° anos.

8 Refere-se ao periodo compreendido entre os anos letivos 2000/01 € 2017/2018.



2.4.1 Matriz curricular

O plano de estudos em vigor contempla trés componentes de formagdo:
sociocultural, cientifica e técnica. Segundo o Regulamento do CP1J, a carga horaria total
¢ de 3230 horas, divididas em 3 anos de formag¢ao. De acordo com o Plano de Estudos do
Ministério da Educagdo, a componente de Formagdo Cientifica integra 3 modulos
curriculares: Historia e Cultura das Artes, Teoria e Analise Musical e Fisica do Som. A
componente de Formagdo Técnica totaliza a carga anual com o modulo de Instrumento —
Jazz, Combo, Orquestra de Jazz e Naipe, Técnicas de Improvisagdo e Formagdo em

Contexto de trabalho.

Quadro 1 — Carga horaria do CP1J (fonte: Regulamento do Curso Profissional de

Instrumentista Jazz)

Total de Horas

Componentes de Formagao Disciplinas Ciclo Formacio
Portugués 320 h
Lingua Estrangeira 220 h
Sociocultural Area de Integragdo 220 h
Tecnologias da Informagdo e Comunicagao 100 h
Educacdo Fisica 140 h
Cientifica 2 a 3 disciplinas 500 h

Carga Horaria Total / Curso 3230 h

2.4.2 Curso Profissional de Instrumentista Jazz na EACMC

O CPLJ da EACMC entrou em funcionamento pela primeira vez no ano letivo

2011/12, com a coordenagdo de Rui Lucio e direcdo de Manuel Rocha. Torna-se



pertinente referir que, na sua génese, funcionou durante um ano em formato de curso
livre, em 2010, com o intuito de se aferir a sua potencial viabilidade em termos de espago,
materiais necessarios, entre outros aspetos. Criado com o intuito de oferecer na regido
centro uma nova valéncia de formag¢do na area da musica, o Curso Profissional de Jazz
de Coimbra continua hoje a preparar os seus alunos para esta realidade, seguindo
os mesmos valores educativos que serviram de base a sua criagdo.

A estrutura curricular do curso encontra-se organizada por moédulos e compreende
3 anos de formagdo, que incluem a Formagdo em Contexto de Trabalho (FCT) e uma
Prova de Aptiddo Profissional (PAP)’. A disciplina de Instrumento Jazz divide-se em 11
areas instrumentais: Bateria, Guitarra, Piano, Contrabaixo, Vibrafone, Canto, Flauta
Transversal, Trombone, Trompete, Saxofone e Clarinete. O programa modular referente
a disciplina de Guitarra Jazz encontra-se em anexo no presente documento.

De acordo com o Art.°. 13° da portaria em vigor n°60-A/2015, os subsidios de
alojamento, alimentagdo e transporte podem ser requeridos pelos alunos, mediante

aprovagao do Programa Operacional do Capital Humano (PO CH).

2.4.3 Prémios atribuidos ao CPJ

O CPJ da EACMC tem sido laureado com inimeros prémios que se apresentam
de seguida, nomeadamente, no ambito de varias edi¢des da Festa do Jazz, organizada pela
Associacdo Sons da Lusofonia. Este evento reune anualmente diversos agentes culturais

e publicos, como musicos, estudantes, investigadores, produtores e ouvintes de jazz.

Quadro 2 — Prémios atribuidos do CP1J (fonte: Elaboracio propria)

A PAP consiste na apresentagdo e defesa de um projeto artistico consubstanciado numa atuagdo, assim
como do respetivo relatorio final, através dos quais pretende demonstrar-se a aquisi¢do, por parte dos
alunos, de saberes e competéncias profissionais ao longo do curso.
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ANO PREMIO CONCURSO

2013 Mengao honrosa de melhor combo Festa do Jazz
2014 Menc¢do honrosa de melhor combo Festa do Jazz
2015 Melhor combo Festa do Jazz
2016 Melhor combo Festa do Jazz
2017 Melhor combo Festa do Jazz
2018 Melhor combo Festa do Jazz
2019 Mengao honrosa de melhor combo Festa do Jazz

Em abril de 2021, o CPJ conquistou o Selo de Conformidade EQAVET (Quadro
de Referéncia Europeu de Garantia de Qualidade para o Ensino e Formagao Profissional),
véalido durante 3 anos, simbolo de reconhecimento pela exceléncia do trabalho
desenvolvido. Este selo ¢ atribuido no ano em que o curso assinala uma década de

existéncia.
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3. Caracterizacao da classe e dos alunos

3.1 Classe de guitarra jazz

No presente ano letivo, a Classe de Guitarra Jazz do CPJ ¢ constituida por 9
alunos, encontrando-se dividida pelos Professores Jodo Firmino e Mauro Ribeiro. Em
conformidade com o regulamento do Estagio do Ensino Especializado, trabalhei em
regime de observacao, sob a tutela do Professor Jodo Firmino, com 3 alunos de diferentes
anos, mais concretamente, 10°, 11° ¢ 12° anos. O plano curricular'® desta unidade modular
tem como objetivo desenvolver a capacidade de interpretagcdo, o desempenho ritmico, o
dominio da técnica, aspetos de sonoridade, controlo de dinamicas, improvisagdo,
memorizagdo, entrosamento em contexto de grupo, lideranga e dominio da ansiedade.

Com propriedade alicercada na vivéncia enquanto aluno desta classe, reafirmo a
competéncia do trabalho que tem sido desenvolvido nesta institui¢do ao longo dos ultimos
dez anos, a proveito de um niimero ja consideravel de jovens que ambiciona prosseguir

carreira profissional na area.

3.1.1 Caracterizacio da aluna “A”

Precedentemente a uma analise que tem em conta as aulas por mim observadas,
considero relevante expor alguns aspetos que possam servir para um conhecimento mais
aprofundado da realidade estudada.

A Aluna “A” frequenta o 10° ano de escolaridade, ou seja, o primeiro ano
direcionado para uma vertente educacional em jazz. Contudo, j4 obteve um primeiro
contato com o meio artistico-educacional, através de uma formacdo que esteve
inteiramente ligada a musica erudita.

Considerando normativo o pouco entendimento técnico-pratico demonstrado pela
aluna, fruto de um estagio inicial de aprendizagem, destaco, porém, o esfor¢o pela mesma

demonstrado, face a um conjunto de contingéncias que poderiam dispersar o seu foco e

19 Disponivel em “Anexos”.
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entusiasmo. Demonstrou, ao longo dos trés semestres, uma incessante busca por
estratégias que permitissem ultrapassar as suas dificuldades.

O professor responsavel pela classe optou por uma pratica educativa direcionada
para aspetos do dominio geral da técnica do instrumento, baseado em modos da escala
maior € respetivos arpejos, voicings drop 2'' e shell voicings'. Foi feito um
acompanhamento dos solos transcritos pela educanda, através de corre¢des técnicas como
digitacdo e articulagdo, bem como a aplicacdo de estratégias auditivas que facilitassem
um reconhecimento exato das notas. Tendo como objetivo desenvolver ferramentas
fundamentais para a improvisacdo, foram realizados exercicios ritmicos focados
sobretudo na colcheia. Os seguintes exemplos tém como objetivo ilustrar algum do

trabalho desenvolvido com o uso da colcheia.

Figura 2 — Notacio de padrées ritmicos (fonte: Elaboracio propria)

-

|
[

O exemplo 1 ¢ uma representagdo, em notacdo musical, de um ritmo bastante
comum no jazz, com a articulacdo das colcheias. Os exemplos 2 e 3 sdo representagdes
auditivas do termo swing feel’? que esta inteiramente relacionado com uma sensagéo de
movimento e propulsdo para a frente do tempo, identificada pelo ouvinte!'#. Contudo, é
importante referir que um musico pode swingar de forma diferente dependendo do

contexto musical no qual se insere.

1 Voicings ou uma formagdo de um acorde, no registo mais agudo da guitarra (primeiras quatro cordas).
12 Acordes de 3 notas, geralmente contém o 1°, 3° ¢ 7° graus da escala.

13 Carateristica associada ao carater de varios dominios de musica nas quais o ritmo € a sua relagdo com
uma pulsacdo estavel provocam no ouvinte uma sensagao de “movimento” e propulsdo para a frente no
tempo.

14 A este respeito ver (Gridley, 1988, p. 6-8).
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Essencialmente, as atividades letivas desenvolvidas serviram para preparar um
exame que contém duas vertentes: um recital, no qual o nimero minimo de pecas a
apresentar pode oscilar entre dois e quatro standards'; e um exame técnico que inclui
uma leitura melddica a primeira vista. Portanto, projeta-se, em alunos deste grau
académico, a capacidade de interpretagdo, endurance ritmica, melddica e harmonica,

alicer¢cada numa consistente técnica instrumental.

3.1.2 Caracterizacio do aluno “B”

O Aluno “B”, independentemente de frequentar o 11° ano de escolaridade,
equivalente ao segundo ano de profissionalizacdo em jazz, demonstra fragilidades
musicais semelhantes a alunos de anos anteriores. De acordo com o mesmo, a escolha do
instrumento partiu de um gosto pessoal pelas carateristicas timbricas do mesmo,
estimuladas ao longo de varios anos, sob influéncias da musica rock.

Tendo como dados a observagao realizada e informagdes veiculadas pelo proprio
aluno, identificam-se problemas do foro psicologico e falta de motivacdo intrinseca que
impossibilitaram uma continuidade no processo de aprendizagem. As condicionantes
anteriormente referidas, presentes em 2 dos 3 alunos observados, levantam dois aspetos
a considerar: uma circunstancia ocasional ou episddica ou, de facto, um conjunto de
sintomas comuns resultantes das exigéncias intrinsecas ao proprio meio artistico. Refira-
se que, nesta instituicdo em especifico, ha um gabinete de apoio psicoldgico que tem
como objetivo auxiliar e acompanhar os alunos que necessitem.

A pratica educativa adotada pelo professor da classe traduziu-se, numa fase
inicial, na aplicagdo de algumas estratégias conducentes ao desenvolvimento de
ferramentas técnicas que permitam ao aluno auto acompanhar-se, através da utilizagdo de
voicings do drop 2 em standards, na execugdo de exercicios improvisativos com o uso
obrigatdrio de arpejos e escalas, no trabalho ritmico baseado na colcheia (swing feel), em
elementos de constru¢do de solo (play and rest)'®, ¢ na importincia da audigdo de

fonogramas.

15 Cangdes idiomaticas de jazz.
16 Exercicio que controla o espago, ou siléncio, antes de uma frase melddica, num discurso improvisativo.
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Apesar das adversidades relatadas, o aluno obteve aproveitamento no exame.

3.1.3 Caracterizacio da aluna “C”

A Aluna “C” revelou boas capacidades na pratica do instrumento e na assimilagao
de competéncias a nivel técnico e de linguagem improvisativa. Desde muito cedo, foi
incentivada pelos pais e pelos professores de musica a contatar diretamente com a
guitarra, optando, em 2017, pela frequéncia de um curso de Jazz, no distrito de Aveiro.

Ao longo das aulas observadas e lecionadas, a discente demonstrou alguma falta
de confianca nas suas capacidades musicais, motivo esse que, segundo a mesma,
comprometia a sua assiduidade. Considera-se que a situacao pandémica bem como este
comportamento relatado causaram uma certa descontinuidade no desenvolvimento dos
exercicios e tarefas pedidos.

A nivel pedagogico, foram desenvolvidas as seguintes estratégias: aprendizagem
de repertorio (standards), elabora¢do de transcrigdes melddicas e harmoénicas, € o
aprofundamento da relagdo entre competéncias auditivas e o instrumento. Também se
destacam as praticas educativas de carater mais individualista, tais como o ensino de
ferramentas composicionais e estratégias de empreendedorismo musical. Este trabalho,
paralelo ao programa curricular, advém da decisdo de abdicar da avaliagdo modular, por
parte da estudante.

Em suma, desenvolveu-se com esta aluna um trabalho bastante solido, necessario
e personalizado. Contudo, e em conformidade com a opinido do professor da classe, faltou

algum entrosamento da aluna com o plano curricular e os seus contetdos.
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4. Praticas educativas desenvolvidas

Para uma melhor contextualizacdo das atividades desenvolvidas, segue-se uma
descri¢do dos trés principios vetores que orientam o meu estdgio, com base na sua
relevancia enquanto processos fundamentais do desenvolvimento linguistico-musical.

Em primeiro lugar, pretende-se, com este trabalho, desenvolver nos alunos
competéncias auditivas, devido a sua importancia em termos da ligacdo do ouvido com o
instrumento/técnica instrumental. O uso desta ferramenta proficua, com o devido estudo
dirio, promovera um reconhecimento auditivo consciente a nivel meldédico, harmonico
e, consequentemente, improvisativo.

Por outro lado, dar-se-4 continuidade ao processo de transcri¢do, sobretudo na
recolha e aproveitamento de frases a aplicar numa improvisacdo em tempo real (fabrica
das frases!”). Este método pode e deve ser acompanhado pelo docente, através da
orientacdo e corre¢do de todas as fases envolvidas neste processo.

Em ultimo lugar, numa abordagem improvisativa, pretende-se que os alunos
desenvolvam capacidades ritmicas através da execucdo de exercicios que permitam
definir, de forma clara e objetiva, a constru¢do de solos. A representacdo mental ou escrita
de aplicagdes ritmicas, tais como o uso da seminima, colcheia, entre outros ou de padrdes
motivicos, promove continuidade no discurso improvisativo.

Todavia, seria utdpico considerar que todas as praticas lecionadas no ambito do
Estagio Curricular alcangardo, com efeito e de imediato, os resultados pretendidos, visto
carecerem de tempo de trabalho necessdrio a interiorizacdo das mesmas. Contudo,
pretende-se fomentar uma pratica musical que auxilie o estudo didrio dos trés

participantes. De acordo com Cocker (1989):

The theory and musical tools of improvisation may be mentally
understood in a relatively short space of time, but the honing of
the performance skills requires years (Coker, 1989, p. 14).

17 Termo sugerido por mim para apelidar o armazenamento de frases retiradas de solos transcritos, que
serdo posteriormente aplicadas no ato da improvisagao.
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A convite da dire¢do do CPJ e da EACMC, orientei uma oficina, na qualidade de
formador, dirigida a todos os alunos inscritos no curso jazz. O aproveitamento deste
espaco pedagogico permitiu por em pratica os conteiidos lecionados como estagiario, tais
como as vantagens do processo de imitacdo, reflexdo sobre voz individual no jazz,
assunto este discutido na segunda parte deste trabalho. A oficina intitulou-se “Pratica
musical”!8, e teve lugar no dia 08 de margo de 2021, pelas 14h.

Conjuntamente com outros convidados marcantes do panorama cientifico-
pedagogico da regido centro do pais, participei numa palestra comemorativa alusiva aos
10 anos de existéncia do CPJ. A tertulia serviu como um espago de reflexdo em torno do
caminho até entdo percorrido pelo CPJ da EACMC, mas numa perspetiva externa.
Valorizou-se o olhar de fora para dentro, na inten¢ao de projetar uma nova década, coesa
e centrada em fazer crescer uma cultura de escola que promova espagos de criacio
multidisciplinares, inclusivos, dinamicos e envolventes de todos os atores da comunidade.
Este momento intitulou-se “Turnaround — O papel do CPJAZZ na escola, na cidade, na

regifio e no pais”'?, a 30 de abril, pelas 14h30.

4.1 Analise SWOT (do estagiario)

A presente analise SWOT tem como objetivo a identificagdo dos principais pontos
fortes, fraquezas, possiveis oportunidades e potenciais ameagas, refletidas no ambito do

estagio.

Forcas (Strengths) — Em termos de forgas, identificam-se os seguintes pontos:
oportunidade de lecionar num ensino profissional de grande relevancia com uma estrutura
pedagogica consolidada ao longo da tltima década; a possibilidade de influenciar jovens
musicos a alcancar metas e objetivos profissionais no panorama de jazz nacional;

realizagdo pessoal e profissional do estagiario.

18 Ver certificado em anexo.
19 Ver cartaz em anexo.
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Fraquezas (Weaknesses) — Em termos de fraquezas, e perante uma situagdo de
confinamento social, mostrou-se dificil ter uma no¢ao exata da evolugdo dos alunos, bem
assim como da assimilacdo de certas competéncias desenvolvidas por parte destes, ao

longo dos trés semestres.

Oportunidades (Opportunities) — Em termos de oportunidades, identificam-se os
seguintes pontos: acompanhar um trabalho pedagdgico aplicado em trés alunos de
escolaridade, com graus distintos de maturidade musical por parte do estagiario, absorver
estratégias de ensino desempenhadas pelo professor da classe de guitarra, e ganhar

experiéncia profissional enquanto docente.

Ameacas (Threats) — Em termos de ameagas, identificam-se os seguintes pontos:

assiduidade e pontualidade dos alunos em questdo e reduzido nimero de horas de aulas

lecionadas.

4.2 Treino auditivo

Os exercicios auditivos, independentemente do seu contexto de aplicacdo, t€ém
como objetivo principal o reconhecimento melodico, harménico, ritmico ou de nuances
timbricas. Jackson (2002) acredita que o wuso desta ferramenta em musica
fundamentalmente improvisada confere vitalidade e uma forte ligacdo com os contextos

performativos.

By favouring oral/aural procedures, jazz musicians endeavour to
keep their performing and recording vital and connected to the
contexts in and out of which they make music rather than to those
associated with textual analysis. Notated scores, sheet music and
extant recordings of tunes are thus rarely, if ever, the final
authority with regard to performance; instead, they are starting
points (Jackson, 2002, p. 90).
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De acordo com os autores Altenmiiller e Gruhn (2002), a capacidade de integragao
auditivo-motora privilegia um bom desempenho na performance, uma vez que permite

ao musico executar aquilo que ouve.

O feedback auditivo ¢ necessario para aperfeicoar e melhorar o
desempenho. A produ¢do musical depende, portanto,
principalmente de uma capacidade de integragdo motor-auditiva
altamente desenvolvida (Altenmiiller e Gruhn, 2002, p. 69).

Segundo Pinheiro (2011), a participacdo em jam sessions constitui ndo s6 um
contexto fundamental para o desenvolver de aptiddes técnico-tedricas, como também para

a expansao de capacidades auditivas.

Para além do treino e expansdo das capacidades auditivas, a
aprendizagem e pratica de novas composi¢cdes em jam sessions
desenvolve outras aptiddes como a técnica instrumental e o
conhecimento harmoénico (Pinheiro, 2011, p. 126).

Uma vez que qualquer expressao artistica pressupde a manipulacdo de materiais
e a representacdo de padrdes comportamentais, na aprendizagem do jazz devem ter-se em

conta recursos visuais, sensorio-motores e auditivos, como defendem os autores

Altenmiiller ¢ Gruhn (2002):

(...) a aprendizagem resulta de uma rede de coativagao onde, no
minimo, as representacdes visuais, sensorio motoras e auditivas
estdo interligadas. Se o objetivo principal estiver relacionado a
automacao de habilidades motoras, inimeras repeti¢des apoiarao
este processo. (...) Audicdo ¢ um processo pelo qual se ativam
padrdoes musicais familiarizados e ja estabelecidos, que sdo
armazenados como representacdes mentais. Portanto, qualquer
esforco na aprendizagem devera ser direcionado para estabelecer
imagens mentais de um som antes do estudo de meras habilidades
motoras, de leitura e escrita (Altenmiiller e Gruhn, 2002, p. 79).
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4.3 O papel da transcrigao

A transcrigdo ¢ uma importante ferramenta de aprendizagem idiomatica no
universo do jazz, nomeadamente no que toca a organizagdo e aquisicao de competéncias
auditivas, cognitivas, metacognitivas, expressivas, performativas e motoras. A nivel
metodoldgico, enquadra-se no campo de estudos do treino auditivo, abrangendo varios
conceitos tais como a identificacdo/reproducdo de intervalos, escalas, acordes,
progressdes harmonicas, padrdes ritmicos e notagdo musical.

Segundo Ake (2003), a repetibilidade das gravagdes permite a interiorizagdo

integral da musica, através do processo de imitacao.

First, the repeatability of recordings enables musicians to
familiarize themselves thoroughly with the general sound of the
music, as well as the specific nuances of select practitioners (...)
mimicking the melodic lines, dynamic shifts, timbral gestures and
rhythmic feels of each recorded player (Ake, 2003, p. 261).

Segundo Prouty (2005), os primeiros registos de exercicios de estudo de
improvisagdo ou analises de um determinado artista (através de transcrigdes) foram

publicados em revistas especializadas dos anos de 1930.

Most jazz education histories give only a passing mention to
developments in publishing during the 1930s, such as the origins
of the first jazz-related method books and teaching studies. Trade
magazines, with Downbeatbemg perhaps the most recognized
example, began to publish regular columns containing brief
exercises for improvisational study, or analyses and discussions
of a given performer, often accompanied by transcribed examples
(Prouty, 2005, pag. 90).

Berliner (1994) considera que o processo de transcricdo deve ser conceptualizado

de acordo com trés principios basilares: (1) imitacdo, um estilo de aprendizagem
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intemporal e inevitavel, (2) assimilacdo, no entendimento integral do processo de

imitacdo, e (3) inovacdo, que privilegia o processo criativo. (Ratliff, 2002).

The categories against which improvisers evaluate originality
correspond roughly to the definitive stages of artistic
development described earlier by Walter Bishop Jr.: imitation,
assimilation, and innovation. It is to be expected that only some
individuals within the jazz community complete the succession
of develop- mental stages and realize success within them...
(Berliner, 1994, pp. 204-205).

Yes, jazz has depended on lots of very individual voices to evolve
it. But — in case we haven’t noticed — it also has a delicious side
to it that is about refinement of tradition (Ben Ratliff, apud
Nicholson 2002b, p. 54).

Esta pratica fornece ainda ‘imagens’ interpretativas do improvisador que podem

estar expostas em notagdo musical ou na gravacado realizada pelo musico em causa.

Although performances embedded in recordings are primarily
useful for aural analysis, the painstaking work of transcription
provides interpretive pictures of improvisers thoughts (Berliner,
1994, p. 63).

Intuitivamente, a maioria das pessoas consegue cantar uma melodia ou reproduzir
um ritmo sem saber o nome das notas que estd a cantar ou das figuras ritmicas que
reproduz, ou seja, ndo sabe atribuir nomes a sua reproducdo. Bill Dobbins (1980)
considera que este conhecimento empirico ¢ consequéncia de um processo de imitacao

similar a aquisi¢do da linguagem verbal. De acordo com o autor:
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The conventional process of developing in the use of a verbal
language might be broken into four general stages (...) The
development of proficiency in a music “language” envolves the
same general process (Dobbins, 2004, p. 37).

4.4 Desenvolvimento de capacidades ritmicas

De uma forma geral ou a partir de uma perspetiva técnica, o jazz dispde de
conceitos ritmicos comuns as demais vertentes musicais. Contudo, poder-se-a considerar
que uma das caracteristicas que distingue este género musical de qualquer outra tipologia
¢ a sua interpretacdo dos elementos melodico-ritmicos ou, mais correntemente, de um
sentido ritmico diferenciado (David Liebman 2009).

O desenvolvimento ritmico, de acordo com Chick Corea (2015)?°, passa por trés
etapas de aprendizagem: (1) processo de imitagdo ou mimica?!, tendo como base uma
gravacao diferenciada a niveis ritmicos, (2) autoavaliacdo, através de critica que deve ser
construtiva e desenvolvida a partir de, por exemplo, uma simples gravagdo caseira, (3)
sistema de aprendizagem que pode ser entendido como uma aprendizagem informal, na
medida em que tem como objetivo a participacdo em projetos, jam sessions, ensaios ou
gravagdes, com musicos com capacidades ritmicas aprimoradas ou uma quaisquer outras
competéncias improvisativas distinguiveis.

Operando de uma forma similar as células ritmicas, os motivos ritmicos podem,
no ato da improvisacdo, funcionar perceptualmente como um eficaz meio para acentuar

uma determinada ideia ritmica ou melodica no ato da improvisagao:

A motive (or motif) is a short, recurring figure that appears
throughout a composition or section of music. It is considered to
be the germinating cell or organic unit that unifies a larger
expanse of music. Distinctive melodic and/or rhythmic patterns
form the underlying structure of a motive. (Benward e Saker,
2009, p. 119).

20 Destacado pianista e compositor de jazz.
21 D4 o seu proprio exemplo enquanto admirador das competéncias musicais de Bud Powell, um pianista
de jazz influenciador de varias geragdes.
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O uso de siléncio, enquanto abordagem improvisativa (play and rest), segundo
Hal Crook (1991), integra o vasto leque de op¢des musicais dos improvisadores, devendo
também fazer parte do seu processo de estudo. Porém, efetivamente, dedica-se mais
tempo a pratica do som do que a do siléncio na musica. Neste sentido, devera existir um
equilibrio proporcional entre tocar e ndo tocar, de modo a que os musicos respeitem esta
ferramenta que assenta nos principios basicos da improvisagao: o espago.

De acordo com Bance (2008), o desenvolvimento das competéncias vocais €

fundamental, por exemplo, na aprendizagem da pulsacao e do ritmo.
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5. Descricao das aulas observadas

A classe de guitarra, a par das demais aulas de musica e/ou de componente geral
na EACMC, estd dividida em blocos de 45 minutos distribuidos por periodos de 90
minutos e, nesse sentido, foram elaboradas 27 fichas de observagdo?? correspondentes a
pratica do Estdgio na modalidade de observante. Considero relevante salientar dois
aspetos: apenas me pronunciarei sobre os trés alunos por mim observados, tendo em conta
a metodologia de ensino aplicada pelo professor da classe e o cumprimento do docente
do plano curricular estipulado a partir de uma légica diacronica da historia do jazz, em
conformidade com os elencos modulares.

Sucintamente, as aulas sdo, geral e maioritariamente, iniciadas com um breve
momento de leitura melddica da série Six Suites for Solo Cello (2003)*, de modo a
promover o desenvolvimento da capacidade de leitura, unanimemente identificada como
uma lacuna no campo da guitarra. Segundo pude observar, a maioria dos alunos partilha
de varios métodos de estudo, por exemplo, para a aquisi¢do de ferramentas melodicas,
desde o processo de aprendizagem de acordes de sétima (maior de sétima, menor de
sétima, dominante, meio-diminuto), arpejos, o método chord-scale**, o estilo de
aprendizagem ¢ maioritariamente visual, ou seja, a informagao parte do visionamento de
uma folha com as posi¢des correspondentes a codificacdo do exercicio. Agregado a esta
componente visual, foi incutido um estilo de aprendizagem auditivo promovido pela
projecdo de exemplos sonoros ora no instrumento ora vocalmente, e de um processo de
memoriza¢do constantemente desenvolvido pela repetibilidade e exemplificagdo dos
exercicios. Os restantes exercicios variam consoante o grau de aprendizagem do aluno.
Geralmente, no término da aula, reserva-se algum tempo para colmatar dividas de outros
moédulos como Combo, Orquestra Jazz, Teoria e Analise Musical, entre outros.

Perante condutas singulares, exponho, caso a caso, comportamentos que
considero como um feedback por parte dos alunos aos contetidos apresentados.

A Aluna do 10° ano apresentou, ao longo dos semestres, interesse, entusiasmo e

curiosidade, tudo fatores que considero fundamentais para a assimilagdo e compreensao

22 Estes documentos encontram-se disponiveis em suporte digital tendo sido devidamente entregues

juntamente com o presente relatorio de estagio.
23 Editora: Theodore Presser Company; Data da publicagdo: 17 de abril de 2003
24 A teoria da escola-acorde é uma abordagem de improvisagdo que relaciona acordes com escalas.
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dos objetos de estudo. Apesar das dificuldades técnicas que demonstrava, principalmente
ao nivel do alternate picking®®, manifestava conhecimentos praticos alicer¢ados na teoria
musical, expunha semanalmente dividas, cumpria os trabalhos pedidos e desenvolvia,
paralelamente a este trabalho, uma pratica auditiva baseada na audigado de diversos discos
idiomaticos do jazz.

Contrariamente, o Aluno do 11° ano apresentava cernes problemas pessoais,
traduzidos em desmotivagdo intrinseca e no incumprimento de tarefas semanais, entre
outros fatores resultantes de fatores psicologicos. Neste caso em especifico, foi adotado,
em conformidade com o departamento de psicologia da ESQF, um plano de estudos
alargado e, de certo modo, facilitado para que o aluno pudesse prosseguir nos estudos em
causa.

A Aluna do 12° ano revelou constantemente uma postura desinteressada pelos
conteudos de aula, ao ponto de recusar a concretizar de forma satisfatoria alguns dos
objetivos gerais delineados pelo programa curricular. Estas atitudes podem ser
compreendidas como um ‘evitar o erro’ e, na minha opinido, como uma postura de
relaxamento pelo facto de ter ja completado o ensino secundério. Certamente, ¢ de
considerar que os trés alunos em causa estdo em momentos diferentes de aquisicao de
competéncias, facilmente identificaveis em trés fases: a aluna menos experiente esta
numa fase cognitiva, dependendo claramente do professor para interiorizar toda a
informacdo necessaria a execu¢ao do trabalho desejado; o aluno intermédio encontra-se
numa fase associativa, demonstrando um conhecimento declarativo dos conteudos
aprendidos; e a aluna avangada ¢ neste momento auténoma, necessitando de pequenos

ajustes técnicos, de articulagdo, fraseado, ritmo e planos mentais de performance.

% E uma técnica aplicada a diversos instrumentos de corda, tais como guitarra elétrica, bandolim,
cavaquinho, entre outros. Consiste no friccionar da corda em movimentos alternados (para baixo e para
cima).
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5.1 Descricao das aulas lecionadas

No presente capitulo discuto as competéncias, os objetivos especificos e os
respetivos planos de aula de cada aluno. No decorrer do periodo letivo, foram lecionadas
9 aulas, divididas em blocos de 45 minutos.

A abordagem pedagdgica proposta coaduna-se com um plano de aulas
previamente elaborado, e foca-se em trés temdticas centrais: treino auditivo,
desenvolvimento de capacidades ritmicas e transcricao.

As praticas educativas desenvolveram-se no 3° periodo escolar, uma vez que,
desde o dia 13 de janeiro até 19 de abril, as escolas encerraram devido a restricdes
impostas pelo Governo de Portugal relacionadas com o COVIDI9. As atividades
desenvolvidas no decurso deste periodo, tal como aquelas que tiveram lugar no segundo
semestre do ano letivo anterior, basearam-se no uso de recursos alternativos
nomeadamente plataformas digitais online. Neste sentido, optou-se por lecionar no 3°
periodo em regime de aulas presenciais, para dar vasdo as aulas a lecionar enquanto

estagiario.

5.1.2 Aluna “A”

Este capitulo refere-se aos métodos pedagogicos adotados com a aluna “A”.
Primeiramente, farei uma exposi¢do do plano de aula desenvolvido, seguidamente, a
descri¢do dos materiais e livros utilizados, e por ultimo, farei uma explanagdo dos

procedimentos.
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Figura 3 — Plano de aula — aluna “A” (fonte: Elaboracio propria)

-

ESCOLA SUPERIOR

DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 10° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “A”

Data: 13/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes | Duragiao
Trabalho de “Blues for Audicdo do tema; utilizagdo | Nos exercicios de 45m
treino Alice” — da voz na aprendizagem da reconhecimento melddico
auditivo. Charlie melodia; reconhecimento houve uma necessidade
Parker2®. auditivo de baixos dos de apoio harmoénico.

acordes e reconhecimento
auditivo de acordes maiores
e menores (associagdo a
escala pertencente).

Recursos utilizados: instrumento e partitura do tema em estudo.

Repertorio/Bibliografia: Altenmiiller e Gruhn, 2002, p. 69.

Reflexiao final/Avaliac2o: O principal objetivo deste contetido exposto é a compreensdo da relagdo
entre 0 ouvido ¢ o instrumento. O estudante demonstrou interesse na tematica, contudo, sente-se a
necessidade de aprofundar conhecimentos para compreender e superar os desafios que se impdem neste

contexto.

26 Partitura disponivel em Anexos.
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Neste ponto, ¢ apresentado um conjunto de competéncias auditivas e
improvisativas trabalhado em sala de aula, com o devido registo de pareceres/anotacdes,
referentes as dificuldades do aluno. Com a finalidade de consciencializar o estudante para
a necessidade da construcdo de um corpo de reportorio a aplicar em sala de aula,
atividades letivas, jam sessions ou em qualquer outro registo pratico, pedimos que
selecionasse um tema que lhe fosse familiar.

Considerando a importancia dos registos musicais como meio de aprendizagem,
optou-se pela audi¢do da versdo original do “Blues for Alice™?’. O pedagogo e musico
David Liebman (2009) considera que existem nuances/recursos expressivos que a
notacdo musical, ¢ incapaz de atingir, e que poderdo expressar rasgos de individualidade

dos musicos através de linhas ritmicas ou melodicas.

Totally dependent upon the characteristics of an instrument in
combination with the personality and control of the player, it is
through the use of nuance that the emotion of a line is felt, both
rhythmically and melodically. This is the equivalent to how an
actor uses his voice to express sadness or happiness inflecting the
same words by tone and nuance. This is speech brought to music,
pure and simple. Some common devices, again dependent upon
the instrument are vibrato, smears, portamento, grace notes, bent
tones, vocalizations, etc. Every great individualist has his own set
of nuances which are completely personal and become a sort of
trademark. If you think of for example just the way pianists like
Herbie Hancock, Keith Jarrett and Chick Corea play grace notes,
the variety and uniqueness is astounding. (Liebman, 2009, p. 1).

O primeiro exercicio teve como base a utilizagdo da voz enquanto ferramenta de
aprendizagem da melodia. Neste caso em especifico, verifica-se que houve, de facto, um
trabalho de audicao do tema, de conhecimento analitico do mesmo, uma vez que a aluna
foi capaz de reproduzir a melodia com e sem instrumento.

O segundo exercicio incidiu na identificagdo/entonag¢do de baixos dos acordes.

Considera-se um exercicio simples, porém, de grande valor em termos de identificacao

27 Blues do reconhecido saxofonista € compositor de jazz Charlie Parker.
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do compasso. Apesar dos IT V I?® cromaticos que dificultam a compreensdo/agdo do
exercicio, a estudante conseguiu cumprir o desafio proposto.
O terceiro exercicio teve como objetivo o reconhecimento de acordes, com a

seguinte ordem de trabalhos:

I.  Exemplificacdo: dar a conhecer os fendmenos sonoros;

II.  Associagdo de sons, sentimentos, imagem e cores. Ex: acorde maior

—mais ‘alegre’; acorde menor — ‘mais triste’;

III.  Rececdo/compreensdo por parte do aluno: adquiriu o conhecimento.

Pretendo, com este método, que o aluno seja capaz de associar um som a uma
ideia abstrata criada por si. O mesmo deve por em pratica este conhecimento declarativo,

a partir dos seguintes exercicios:

I.  Reconhecer auditivamente uma escala/acorde e, posteriormente, ser

capaz de reproduzir a mesma no instrumento;

II.  Ouvir/associar um acorde e tocar uma escala/modo que ‘encaixe’ no

acorde inicialmente proposto.

A aquisi¢do de competéncias auditivas requer um trabalho de muitas horas de
pratica e de repeticdo, num processo de reclusdo visto como inerente ao processo de

aprendizagem, tal como defendem Krampe e Ericsson (1995).

28 Conjunto de acordes formado a partir das notas de uma escala.
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Figura 4 — Plano de aula — aluna “A” (fonte: Elaboracio propria)

l

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 10° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “A”

Data: 13/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Contetudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes [Duracio
Trabalho de | “Blues for Improvisagdo ritmica: A aluna demonstra 45m
desenvolvim | Alice” — defini¢do de ritmos base fragilidades ritmicas que

ento das Charlie para cada chorus com as sdo entendidas como um

capacidades | Parker. seguintes figuras ritmicas: défice do dominico geral

ritmicas. seminimas, minimas e da técnica do instrumento.

colcheias; uso de motivos
ritmicos; improvisagao
ritmica com a utilizagdo da
voz e processo de
imitagdo/mimica de
movimentos ritmicos do
improvisador (sobre a
gravagdo do tema).

Recursos utilizados: instrumento, partitura do tema em estudo e par de colunas.

Repertorio/Bibliografia: Licbman, 2009, p. 2.

Reflexio final/Avaliacdo: O principal objetivo do conteudo exposto é o desenvolvimento das
capacidades ritmicas do aluno. Considera-se fundamental uma continuidade de trabalhos nesta area.
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O quarto exercicio teve como principio a restricdo de figuras ritmicas a utilizar na
improvisagdo, tais como: semibreve, minima, seminima e colcheia. Como recurso visual,
elaborou-se, em conjunto com a educanda, um mapa com pontos altos e baixos da
improvisagdo que obedecia a uma ordem logica de construgdo de solo. No fundo,
pretendeu-se aclarar o discurso improvisativo através de um planeamento que pode e deve
ser aplicado no ato da improvisacdo. Em algumas ocasides, esta ajuda visual ou mental
pode contribuir para um maior controlo emocional durante um solo improvisado. De
facto, neste caso em especifico, notou-se uma clara melhoria a niveis ritmicos, de
estruturacdo de solo e de coeréncia improvisativa.

Bergonzi (1998) refere a importancia de desenvolver técnicas de improvisacao,

focadas em competéncias ritmicas.

Frequentemente os professores de jazz abordam técnicas de
improvisagdo comegando por apresentar as notas que se devem
tocar e descrevendo depois como usar essas notas em ritmos
diferentes. H4 uma profunda diferenga entre pegar nuns ritmos e
aplicar depois as notas a esses ritmos (Bergonzi, 1998, p. 5).

O quinto exercicio compreendeu um trabalho de improvisa¢do ritmica com a
utiliza¢do da voz. Em alguns casos, podemos identificar dois fatores influenciadores do
mau desempenho ritmico: um défice no dominio geral da técnica do instrumental,
recorrentemente, chamado de “falta de técnica”, e a falta de linguagem no desempenho
ritmico no ato da improvisag¢do. Neste ultimo caso, sugere-se um estudo sem o uso do
instrumento, e que privilegie a audi¢@o de discos.

O sexto e ultimo exercicio consistiu em imitar movimentos ritmicos do
improvisador, sobre a gravagdo do tema. Para além de pertinente, visto que promove um
contato direto entre o aluno e o discurso musical do intérprete, a reprodugdo de ritmos ou
sonoridade inexploradas permite também o desenvolvimento de novas aptiddes
improvisativas. Ainda que, numa primeira fase, seja dificil a Aluna “A” acompanhar o
nivel ritmico do intérprete, este método de tentativa-erro, potencia, no minimo, um

fornecimento de imagens do pensamento do improvisador.
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Figura 5 — Plano de aula — aluna “A” (fonte: Elaboracio propria)

l

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 10° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “A”

Data: 18/05/2021
Local: EACMC
Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo. |

Objetivos | Contetidos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes I])urag:ﬁo
Trabalho de | “Blues for Utilizar a frase transcritano | A aluna apresentou 45m
transcri¢do. | Alice” — discurso improvisativo; dificuldades no processo

Charlie reaproveitar a frase de transcricao.

Parker. selecionada e elaborar

motivos ritmicos ou
melddicos sobre a mesma e
improvisagd@o sobre o tema.

Recursos utilizados: instrumento € par de colunas.

Repertorio/Bibliografia: Berliner, 1994, p. 204-205.

Reflexido final/Avalia¢do: O principal objetivo do contetido exposto é o aumento de opgdes

melddico-ritmicas no ato da improvisagao.
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No seguimento da segunda para a terceira aula, foi solicitado um trabalho de casa
que consistiu na apresentacdo de uma frase transcrita a aplicar no blues estudado. Perante
a dificuldade da frase, simplificdmos a informag¢do melddica da mesma. O sétimo
exercicio parte, precisamente, da aplicagdo desta frase no compasso e tempo corretos.
Esta experiéncia, que deve ser encarada como um processo informal de transcri¢do, que
no meio do jazz significa copiar e interpretar solos a partir de gravacdes (Berliner, 1994),
aumentou visivelmente os niveis motivacionais da educanda, durante os momentos de

trabalho improvisativo.

Figura 6 — Frase transcrita “Blues for Alice” (fonte: elaborac¢io propria)
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O oitavo exercicio baseou-se no reaproveitamento da frase aprendida na criagdo
de motivos ritmicos ou melddicos. No fundo, pretendemos aumentar o nimero de
ferramentas improvisativas de modo a potenciar a sustentabilidade ou variedade musical
que deve existir no decurso da improvisagao.

O nono exercicio privilegiou uma improvisacdo sem regras pré-estabelecidas,
porém, de elevado valor criativo. Independentemente da liberdade que o exercicio
proporciona, notou-se uma clara preocupacgdo na escolha e clareza das figuras ritmicas

executadas, na apresentacgao da frase transcrita e de uma construcao de solo mais coerente.

5.1.3. Aluno “B”

Ao longo deste capitulo apresentarei os métodos pedagdgicos adotados com a
aluno “B”. Primeiramente, farei uma exposicdo do plano de aula desenvolvido,
seguidamente, a descricdo dos materiais e livros utilizados, e por ultimo, farei uma

explanagdo dos procedimentos.
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Figura 7 — Plano de aula — aluno “B” (fonte: Elaborac¢do propria)

—

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 11° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluno “B”

Data: 10/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes | Duracio
Trabalho de | “Come Rain | Audigdo do tema; utilizagdo | Nos exercicios de 45m
treino or Come da voz como ferramenta de reconhecimento melédico
auditivo. Shine” — aprendizagem da melodia; e harmonico houve uma

Harold reconhecimento de baixos ¢ | necessidade de apoio

Arlen??. acordes pertencentes ao tema | instrumental.

(acordes maiores, menores,
dominantes e meio
diminutos) e improvisagao
através do
reconhecimento/identificacao
do acorde.

Recursos utilizados: instrumento, partitura do tema em estudo.

Repertorio/Bibliografia: Altenmiiller e Gruhn, 2002, p. 69.

Reflexiao final/Avaliac2o: O principal objetivo deste contetido exposto é a compreensdo da relagao
entre o ouvido e o instrumento. O estudante demonstrou dificuldades no trabalho de treino auditivo.
Consideramos que, perante a inexisténcia de um plano curricular que vise esta valéncia, seja normativo

uma dessincronizagio entre o que tocamos ¢ o que verdadeiramente ouvimos.

29 Partitura disponivel em Anexos.
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Apos a selecdo do reportério a trabalhar, optou-se pela audicdo do tema “Come
Rain or Come Shine”, gravado pelo destacavel guitarrista Wes Montgomery?’.

O primeiro exercicio teve como base a utilizagdo da voz enquanto ferramenta de
aprendizagem da melodia, num trabalho que visa identificar o conhecimento analitico da
peca em detrimento de um reconhecimento meramente mecanico. Verificdmos, em
alguns momentos, que o Aluno “B” ndo tinha a melodia presente. Como esperado, a
reproducdo da melodia com o instrumento obteve o mesmo resultado.

O segundo exercicio teve como finalidade a identificacdo dos baixos dos acordes.
Tendo em conta a simplicidade do exercicio, esperdvamos uma resposta diferente por
parte do estudante. Consideramos extremamente necessario prestarmos um apoio mais
aprofundado a este topico, por forma a garantir uma boa compreensdo geral da peca por
parte do aluno.

O terceiro exercicio teve como objetivo o reconhecimento de acordes maiores,
menores, dominantes € meios diminutos, com a devida exemplificagdo, reconhecimento
e aplicagdo. Neste caso em concreto, notou-se alguma dificuldade por parte do aluno em
distinguir um acorde maior de um acorde menor, sendo a sua diferenca em termos
auditivos bastante basilar. Tendo em conta a inexisténcia de um plano curricular que vise
esta valéncia, sugerimos uma aplica¢@o movel didatica para o contato direto com o treino

1

auditivo. A aplicagdo em causa intitula-se “The Ear Training™' e foi devidamente

apresentada e explorada na oficina mencionada anteriormente.
Consideramos essencial que os nossos alunos entendam que este trabalho paralelo
a aprendizagem de elementos técnicos tornar-se-a4 fundamental na compreensdo exata de

todas as ferramentas por eles desenvolvidas.

(...) Como improvisar sobre um acorde maior (por exemplo) se
nao soubermos como soa, sendo conseguirmos cantar as notas que
o formam ou a escala ou escalas que fazem parte desse acorde?
Como podemos pretender improvisar sobre uma progressao de
acordes se ndo a entendemos, se ndo formos capazes de a
reconhecer? (Chamorro, 2005, p. 17).

30 Destacado guitarrista e compositor de jazz.
31 Obtém exercicios de identificacdo de intervalos, acordes, progressdes harmonicas € escalas, entre outras
ferramentas.
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Figura 8 — Plano de aula — aluno “B” (fonte: Elaborac¢ao propria)

l

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 11° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluno “B”

Data: 10/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes [Duracio
Trabalho de | “Come Rain Improvisagao ritmica: O trabalho desenvolvido 45m
desenvolvim | or Come definigdo de ritmos base assenta num trabalho de

ento das Shine” — para cada chorus a base de exploragdo ritmica que

capacidades | Harold Arlen. | figuras ritmicas como pode e deve ser aplicado

ritmicas. seminimas, seminimas no ato da improvisagao.

pontuadas, minimas e
colcheias, tercinas; uso de
motivos ritmicos na
improvisagdo; construgao de
solo sobre o tema; a
problematica do conceito
«escala-acorde» no
desenvolver de frases
improvisativas e processo de
imitagdo/mimica de
movimentos ritmicos do
improvisador

Recursos utilizados: instrumento, partitura do tema em estudo e par de colunas.

Repertorio/Bibliografia: Licbman, 2009, p. 2.

Reflexio final/Avaliacdo: O principal objetivo do conteudo exposto é o desenvolvimento das
capacidades ritmicas do aluno.
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As principais estratégias para a segunda aula passaram pelo refor¢o das
competéncias ritmicas e aumento da pratica instrumental com a inclusdo de referéncias
auditivas.

O quarto exercicio incidiu na restricdo de figuras ritmicas a utilizar na
improvisa¢do. Em conjunto com o aluno, elaborou-se uma constru¢do de solo a base de
figuras ritmicas como minima, seminima, seminima pontuada, colcheias e tercinas. O
exercicio teve como finalidade articular as frases improvisativas do aluno visto que
detetamos, no decorrer da observagdo, uma narrativa improvisativa pouco fluida e
bastante fragmentada.

O quinto exercicio tenciona libertar o aluno da complexidade harmoénica do tema,
dado que esta dificuldade ndo lhe permite um bom desempenho ritmico, dominio da
articulagdo, fraseado e capacidade de interpretacdo. De acordo com Ake (2002), desde
1970, o conceito «escala-acorde» permanece como a metodologia geralmente usada para
ensinar improvisagdo no ensino formal do jazz. Este ‘sistema de escala de acordes’
permite que os alunos associem prontamente uma escala a uma determinada estrutura
harmonica, com o menor numero possivel de notas “erradas”. Contudo, embora esta
abordagem pedagdgica seja eficaz a nivel tedrico, o autor menciona que a mesma ignora
concegdes importantes como ritmo, timbre ou quaisquer outros aspetos inerentes a
realizagdo de uma improvisagdo. Esta pratica originou uma pergunta muito interessante
por parte do aluno, que representa, de certa medida, o caminho que o conceito
anteriormente mencionado segue no ensino da improvisac¢ao: “mas ndo estamos a facilitar
o trabalho?”. De facto, ¢ uma pergunta pertinente. Contudo, representa que na visdo do
aluno a prioridade durante o ato da improvisagao ¢ o desafio, a complexidade, e ndo todos
outros aspetos que tém de ser considerados: musicalidade, capacidade de interpretagao,
sonoridade, entre outros. Neste caso em concreto, o exercicio ajudou, claramente, o
discurso ritmico durante a improvisac¢ao, no qual se percebia, de forma definida, o inicio
e o final de uma frase.

O sexto exercicio privilegiou o processo de imitagdo/mimica de movimentos
ritmicos do improvisador, sobre a gravagdo do tema “Come Rain or Come Shine”,
interpretada pelo guitarrista Wes Montgomery. A possibilidade de reprodugao de ritmos
ou sonoridades inexploradas, mesmo que de forma inconsciente, permite reconhecer

pensamentos a nivel ritmico do improvisador.
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Figura 9 — Plano de aula — aluno “B” (fonte: Elaborac¢ido propria)

l

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 11° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluno “B”

Data: 18/05/2021
Local: EACMC
Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo. |

Analise/Observacoes Il)urag:ﬁo

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias
Trabalho de | “Come Rain Utilizar a frase transcritano | O aluno apresentou 45m
transcri¢do. | or Come discurso improvisativo; dificuldades no processo

Shine” — reaproveitar a frase de transcricao.

Harold Arlen. | selecionada e elaborar

motivos ritmicos ou
melddicos sobre a mesma e
improvisagd@o sobre o tema.

Recursos utilizados: instrumento € par de colunas.

Repertorio/Bibliografia: Berliner, 1994, pp. 204-205.

Reflexido final/Avaliagao: O principal objetivo do contetido exposto é o aumento de opgdes

melddico-ritmicas no ato da improvisagao.
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Examinando o processo de estudo autonomo do aluno na execugdo da tarefa
pedida como trabalho de casa, torna-se evidente que o mesmo ndo tem como pratica
corrente este tipo de trabalho. De facto, selecionou uma frase a aplicar no seu discurso
improvisativo. Contudo, ndo a conseguiu encaixar na estrutura harmonica do tema. Tendo
em consideragdo as dificuldades demonstradas pelos alunos no processo de transcri¢do,
considera-se fundamental um acompanhamento por parte dos docentes nesta pratica, bem
como uma valoriza¢gdo do exercicio, uma vez que constatamos que os alunos encaram
esta ferramenta como um exercicio técnico a cumprir em sede de exame.

O sétimo exercicio parte da aplicagdo da frase da figura 3 no compasso e tempo

corretos.

Figura 10 — Frase transcrita “Come Rain or Come Shine” (fonte: elaboracio

propria)
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O oitavo exercicio partiu do reaproveitamento da frase aprendida e a sua posterior
aplicagdo a criacdo de motivos ritmicos ou melddicos no ato da improvisacao. Pretendi
transmitir ao aluno quais os pontos menos bem conseguidos no exercicio, exemplificando
no instrumento como devera supera-los.

O nono exercicio privilegiou a improvisagdo sem regras pré-estabelecidas, porém,
de elevado valor criativo. O aluno correspondeu de forma positiva as espectativas,

executando a tarefa com eficiéncia e criatividade.

5.1.4. Aluno “C”

O presente capitulo expde os métodos pedagdgicos adotados com a aluna “C”.
Primeiramente, farei uma exposi¢do do plano de aula desenvolvido, seguidamente, a
descri¢do dos materiais e livros utilizados, e por ultimo, farei uma explanagdo dos

procedimentos.
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Figura 11 — Plano de aula — aluna “C” (fonte: Elaborac¢io propria)

—

ESCOLA SUPERIOR

DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal
Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 12° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “C”

Data: 17/05/2021
Local: EACMC
Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes | Duracgiao
Trabalho de “All the Audigdo do tema: utilizagdo | A aluna apresentou 45m
treino things you da voz enquanto ferramenta | competéncias ao nivel do
auditivo. are” — de aprendizagem da treino auditivo.
Jerome melodia; identificagdo de
Kern?2. baixos ¢ acordes maiores,

menores, dominantes (b9
bl3, #11), meio diminutos,
diminutos e aumentados e
improvisagdo a base do
reconhecimento auditivo,
sobre uma progressao
aleatoria.

Recursos utilizados: instrumento e partitura do tema em estudo.

Repertorio/Bibliografia: Altenmiiller e Gruhn, 2002, p. 69.

Reflexiao final/Avaliac2o: O principal objetivo deste contetido exposto é a compreensdo da relagdo
entre o ouvido e o instrumento. A aluna demonstra competéncias no reconhecimento de acordes (inclusive

como notas de tensdo).

32 Partitura disponivel em anexos.
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Relativamente ao trabalho desenvolvido com a “Aluna C”, e tendo em conta as
suas dificuldades, foram desenvolvidos exercicios que visam a aquisi¢ao de competéncias
auditivas. A sessdo de estudo foi iniciada com a audi¢do do tema “All the Things you
Are”, gravado pelo destacado guitarrista norte-americano Pat Metheny3?.

O primeiro exercicio teve como objetivo a utilizacdo da voz enquanto ferramenta
de aprendizagem da melodia, tendo a aluna correspondido de forma positiva a tarefa
pedida. No entanto, no momento da reproducdo da melodia no instrumento, demonstrou
dificuldades na execu¢dao melodica de um tema simples. Consideramos que, neste caso
em especifico, falta tempo de contacto/estudo diario com a guitarra.

O segundo exercicio teve como finalidade a identificacdo de baixos dos acordes,
com a utilizagdo da voz. Verifica-se que a estudante domina o conteudo abordado, sendo
capaz de reproduzir os baixos da progressao harmoénica apresentada.

O terceiro exercicio teve como objetivo o reconhecimento de acordes maiores,
menores, dominantes (9, b9, #9, #11, 13, b13), meio diminutos, diminutos ¢ aumentados.
O objetivo do exercicio passa pelo reconhecimento de uma progressdo harmonica
aleatoria, com a reproducdo da escala correspondente a cada acorde apresentado. Este
trabalho de reconhecimento-associagao foi revelador das capacidades auditivas da
educanda que demonstra niveis elevados de reconhecimento de acordes com e sem

tensdes** como exemplifica o grafico 4.

Figura 12 — Progressoes I1 V I: acordes com tensio (fonte: elaboracio propria)
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33 Destacado guitarrista e compositor de jazz.

4 o . \ - ~
Quando adicionadas mais notas a formacao base de um acorde (1,3,5,7), contamos com as suas extensodes

que se situam acima da oitava da tétrade. Estas notas sdo também designadas de tensdo e referem-se aos

graus: 9, 11 e 13.
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Figura 13 — Plano de aula — aluna “C” (fonte: Elaborac¢io propria)

—

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 12° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “C”

Data: 17/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Conteudos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes Il)urag:ﬁo
Trabalho de | “All the things Improvisagao ritmica: A aluna demonstra 45m
desenvolvi- | you are” — defini¢do de ritmos base facilidade improvisativa

mento das Jerome Kern. para cada chorus®> a base de | com seminimas ¢ minimas.
capacidades figuras ritmicas como O uso de seminimas

ritmicas. seminimas/seminimas pontuadas, tercinas e

pontuadas, minimas,
colcheias, tercinas/tercinas
de seminima e semicolcheia;
uso de motivos ritmicos na
improvisagdo e processo de
imitagdo/mimica de
movimentos ritmicos do
improvisador.

semicolcheias em solo,
ainda que a um tempo
confortavel, requer mais
tempo de trabalho.

Recursos utilizados: instrumento, partitura do tema em estudo e par de colunas.

Repertorio/Bibliografia: Licbman, 2009, p. 2.

Reflexio final/Avaliacdo: O principal objetivo do conteudo exposto é o desenvolvimento das

capacidades ritmicas do aluno.

35 Um ciclo completo de uma forma musical.
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A discente apresenta um distanciamento entre as competéncias melddicas e
harmonicas e as ritmicas, sendo esta tltima a menos trabalhada. Com base nesta analise,
decidimos potenciar o contato direto com ferramentas ritmicas essenciais na elaboracao
de um solo improvisado.

O quarto exercicio teve como base uma constru¢cdo de solo que obedecesse a
figuras ritmicas como seminima/seminima pontuada, minima, colcheia, tercina/tercina de
seminima e semicolcheia, seguindo uma ordem ldégica de estruturagdo. Durante a pratica
deste trabalho, verifica-se que a aluna revela um certo conforto na utilizacao de figuras
ritmicas com maior duracdo de tempo, uma vez que para o efeito beneficia de uma das
suas qualidades mais fortes: a escolha de notas. Contrariamente, na utiliza¢ao de figuras
ritmicas como tercinas, por exemplo, ndo consegue ter o mesmo discernimento,
demonstrando assim a necessidade de mais estudo focado nestas figuras ritmicas.

O quinto exercicio compreendeu um trabalho de improvisagdo ritmica com a
utilizagdo da voz. Este exercicio revela que a educanda ndo tem um problema de dominio
geral da técnica, mas, sim, de falta de linguagem no desempenho ritmico da improvisagao.

O sexto exercicio consistiu no processo de imitagdo/mimica de movimentos
ritmicos do improvisador, sobre a gravagdo do tema. Pretendeu-se explorar a
reproducao/exploracdo de ritmos ou nuances/sonoridades que fazem parte da linguagem
improvisativa do intérprete. Como balancgo final, admitimos que estas tarefas devem ser
consideradas como pratica de estudo didrio da educanda, de modo a potenciar o

desenvolvimento ritmico, uma ferramenta fundamental na improvisagao.
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Figura 14 — Plano de aula — aluna “C” (fonte: Elaborac¢io propria)

l

ESCOLA SUPERIOR
DE MUSICA DE LISBOA

Mestrado em Ensino de Musica

Didatica do Ensino Especializado/
Estagio do Ensino Especializado

PLANO DE AULA

Nome do Mestrando: Diogo Vidal

Professor Cooperante: Joio Firmino

Professor Orientador (ESML): Ricardo Pinheiro

Grau/ano: 12° ano

Nome do(s) aluno(s): Aluna “C”

Data: 18/05/2021
Local: EACMC

Numero de alunos: 1

Duracao da aula: 45m

Contextualizacio da aula: plano de aulas na modalidade de lecionagdo.

Objetivos | Contetidos | Atividades/Estratégias | Analise/Observacoes Il)urag:ﬁo
Trabalho de | “I’ll be Seeing Escolher uma frase blues a O trabalho desenvolvido 45m
transcricdo. | You” — aplicar no discurso aumentou o leque de frases

Sammy Fain.

improvisativo; reaproveitar a
frase e elaborar motivos
ritmicos e melddicos sobre a
estrutura harmonica do tema
e improvisacdo sobre o
tema.

a aplicar no ato da
improvisagao.

Recursos utilizados: instrumento € par de colunas.

Reportorio/Bibliografia: Berliner, 1994, p. 204-205.

Reflexiao final/Avaliacio: O principal objetivo deste contetido exposto é a compreensdo da relagdo
entre o ouvido e o instrumento. A aluna correspondeu de forma positiva as exigéncias da tarefa.
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A Aluna “C”, ao longo dos semestres, demonstrou pouco interesse na realizagao
das tarefas de estudo atribuidas e, mesmo em aula, recorrentemente, apresentou niveis de
desconcentracao elevados. Neste sentido, o sétimo exercicio, ao invés do normal pedido
de transcri¢do, optdmos por realizar uma audicdo comentada sobre a improvisacao do
destacado guitarrista norte americano Julian Lage?®, no tema “T’ll be Seeing You™. Esta
mesma audi¢do evidenciou um movimento melddico tipico do musico que se verifica nos
compassos finais de cada chorus, a utilizagdo de uma frase blues’’. A escolha da frase
justifica-se segundo dois critérios de selecdo: a frequente utilizagdo da mesma pelo
intérprete e a ndo utilizacdo, por parte da estudante, deste tipo de frases no discurso

improvisativo.

Figura 15 — Frase transcrita “I’ll be seeing in you” (fonte: elaboracio propria)
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O oitavo exercicio baseou-se no reaproveitamento da frase aprendida e sua
utilizagdo na criacdo de motivos ritmicos ou melodicos. Esta abordagem ritmica permitiu
também, a abordagem de elementos como: siléncio na musica e o sistema de pergunta-
resposta. A aluna ndo assumiu dificuldades na execug¢do do exercicio, tendo
correspondido de forma positiva as exigéncias do mesmo.

O nono exercicio privilegiou uma improvisacdo sem regras pré-estabelecidas.
Pretendeu-se, com esta pratica, aferir se os elementos de fraseado ritmico como
articulagdo, nuances, colocacdo ritmica e tempo estavam bem compreendidos. No meu
entender, a aluna deverd melhorar as suas capacidades ritmicas, através de um maior

investimento de tempo em apresentagdes publicas ou em sessdes informais de estudo com

36 Destacado guitarrista e compositor de jazz.
37 Escala de blues em D6: C, Eb, F, F#, G, Bb
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colegas, A interacdo com outros musicos de forma regular ird permitir-lhe ganhar

experiéncia de performance e, consequentemente, desenvolver competéncias ritmicas.
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6. Reflexao critica

No final deste periodo de Estagio do Ensino Especializado, torna-se relevante
referir que a pratica educativa em causa revelou-se fundamental para a percecdo e
sistematizagdo das dimensodes cientificas e pedagdgicas, inerentes a um ensino vocacional
de carateristicas tdo particulares. As atividades desenvolvidas no decorrer dos trés
semestres letivos, tanto a nivel da observacdo do docente Jodo Firmino, como do
desempenho pratico de fungdes pedagdgicas, assumiram um papel fundamental na
consolidagdo dos processos logisticos indissocidveis da fun¢do de docéncia. Esta
experiéncia permitiu, de forma organica, desenvolver estratégias de transmissdo de
conhecimentos, recriacdo de tarefas, dominios de comunicagdo e de motivagdo que, acima
de tudo, tém como objetivos o progresso dos alunos e a dinamizacdo da comunidade
escolar.

Devido a situa¢do de confinamento social que teve inicio no principio de janeiro
de 2021, o funcionamento regular da classe foi devidamente sujeito a uma restruturacao
pedagbgica e logistica, conforme mencionado anteriormente. Este fator alterou, por
exemplo, as datas pré-definidas para a realizagdo das aulas a lecionar.

A observagdo de aulas da Classe de Guitarra do CPJ contribuiu para expandir o
meu leque de técnicas e saberes relacionados com o processo de ensino-aprendizagem. A
experiéncia de um professor, com 10 anos de pratica na area, tornou-se fundamental para
a compreensao imediata de estratégias a adotar com os mais variados alunos.

A lecionacdo de aulas no CPJ constituiu uma experiéncia positiva em termos do
meu desenvolvimento pedagdgico e artistico, assim como uma valorizacdo da minha
formagdo enquanto docente. As praticas desenvolvidas junto de trés alunos pertencentes
a trés niveis académicos distintos foram previamente estruturadas e alicercadas em
bibliografia de destaque, com o foco em trés tematicas que se consideram imprescindiveis
para o desenvolvimento musical dos estudantes. Os resultados sdo indicadores de uma
necessidade de abordar os temas lecionados, quer a nivel cientifico, quer tedrico-pratico.

Registaram-se, porém, alguns aspetos menos positivos, que, alterados, serdo, no
meu entender, fundamentais para um aprofundamento das praticas desenvolvidas por
mestrandos na modalidade de observador. Na minha opinido, o nimero de aulas a lecionar
torna-se reduzido, tendo em conta que ¢ necessario mais tempo de contato com os alunos,

de modo a aprofundar as tematicas propostas. Por outro lado, destacam-se os pontos
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positivos que assumiram o protagonismo na maioria do tempo dedicado a este Estagio.
Saliento a organizacdo da instituicdo que, desde o inicio, demonstrou interesse na
concretizagdo deste protocolo entre a ESML e a EACMC, destaco o professor da classe,
Jodo Firmino, um exemplo de profissional que tem um papel primordial na vida dos
alunos, o coordenador do CPJ, o professor Rui Licio, profissional de exceléncia que rege
este curso com o brio exigido e, por tltimo, menciono o acompanhamento dado por parte
do Professor Doutor Ricardo Pinheiro que, desde o primeiro momento, acompanhou e
orientou o0 meu percurso na EACMC.

Como reflexdo final, expresso a necessidade de valorizar metodologias que
promovam uma mudanga efetiva das competéncias auditivas, ritmicas e improvisativas,
através, por exemplo, de planificacdes especificas ou abordagens por objetivos
desenvolvidas neste trabalho ou de novas praticas/formatos que se adequem a um ensino
artistico cada vez mais globalizado, que tem como objetivo veicular um ensino de

qualidade e bem fundamentado.
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Parte II — Investigacao



7. Objetivos e descricao do projeto de investigacao

(...) budding artists take control of their own music education with what must seem to
them to be daring assertiveness (Berliner, 1994, p. 55).

A temadtica central deste projeto de investigacdo surge a partir de uma reflexao
baseada na minha propria pratica letiva no ambito do ensino artistico especializado de
musica, mais especificamente no campo da guitarra jazz. Inserido na Unidade Curricular
de Estagio do Ensino Especializado, do 2° ano do curso de Mestrado em Ensino de
Musica, o presente trabalho de investigacdo tem como base o estudo do conceito de
“individualidade musical” no ambito do ensino do jazz. Mais concretamente, procuro
analisar e compreender quais os fatores que influenciam a constru¢do de uma voz
individual e, por outro lado, verificar qual o interesse sobre este tema por parte de
professores e alunos dos Cursos Profissionais de jazz da zona centro do pais.

Com base em revisdo de literatura, serdo expostas diferentes ace¢des do conceito
de «individualidade musical», origindrias de trés estudos minuciosos por parte de
investigadores como Johnson (2002), Figueiredo (2016) e Fith (1996).

Esta investigacdo tem também por objetivo a resposta a seguinte questdo: em que
medida o jazz se pode constituir enquanto espago privilegiado para a expressdo de um
critério estético e performativo, como a voz individual?

No subcapitulo 13.1 procedo a apresentagdo de uma proposta pedagdgica que
pode e deve ser trabalhada num contexto de ensino-aprendizagem. A questdo de
investigacdo resulta da necessidade de providenciar aos alunos uma solugdo pedagogica
que compreenda os seguintes objetivos: reflexdo critica, autorregulagcdo na selecdo de
modelos de desenvolvimento e constru¢ao de uma sonoridade individual, e fomentar o

gosto e interesse pelo conceito de «individualidade musicaly.
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8. Enquadramento tedrico

8.1 O papel da guitarra no jazz

Ao longo do seu percurso de expansdo geografica a escala global, o jazz foi
sempre perspetivado como musica da modernidade, resultado de diversas influéncias e
transformagdes de que foi alvo ao longo da sua histéria (Johnson 2002b, pag.4). E natural,
portanto, que inclusivamente a instrumentagdo base, como por exemplo, o saxofone,
trompete, clarinete ou contrabaixo, tivesse sido devidamente alargada a outros
instrumentos, sendo a guitarra exemplo disso mesmo.

A guitarra, antes de ser amplificada, ocupava um papel ritmico junto das orquestras
de swing fazendo o chamado four-to-the-bar. Tinha a funcdo de acompanhamento, a par

da bateria e contrabaixo, criando uma sonoridade marcada e seca.

Four-to-the-bar rhythm guitar relies on simple three-note chord
voicings as the main source of accompaniment (...) Rhythmically
speaking, the chords are strummed four to the bar (in quarter
notes) with a slight emphasis on beats 2 and 4. (Johnson, 1998, p.
6).

Charlie Christian®®, num manifesto para a revista de jazz Downbeat, publicado a 1
de Dezembro de 1939, projetou que, através da amplificacdo, a guitarra poderia ser usada
para tarefas musicais que estavam apenas confinadas aos instrumentos melodicos
dominantes “Someone to explain to the world that a guitarist is more than a robot
plunking on a gadget to keep the rhythm going.” (Christian, 2012, p. 18). Devido ao
volume da guitarra acustica ser insuficiente no contexto da massa sonora de uma Big
Band, qualquer apontamento guitarristico de carater melodico era impossivel de ser
ouvido, dai a importancia da amplificagdo para mudar todo o papel que a guitarra tinha

até entdo.

38 Destacado guitarrista norte americano.
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A primeira guitarra elétrica comercializada, a Gibson ES-150, aparece em 1936.
Porém, somente anos mais tarde tornar-se-ia fundamental na histéria do guitarrista

Charlie Christian.

Figura 1 — Gibson ES-150, 1936 (fonte: An6nimo s.d.-a).

A partir da década de 1930, a guitarra passa a desempenhar um papel ndo s6 de
instrumento acompanhador, como também de veiculo para a improvisagdo. Segundo
Cook (2008), Charlie Christian foi o guitarrista que fez a transicdo da era Swing para o
Bebop, independentemente da morte prematura do musico em 1942. Delgado (2014),
refere que a afirmacdo de Christian e o desenvolvimento da guitarra elétrica
impulsionaram o surgimento de novos guitarristas proeminentes no bebop, a destacar:
“(...) Mundell Lowe, Remo Palmier, Arv Garrison, Tiny Grimes, Bill de Arango, Herb
Hellis, Tal Farlow, Jimmy Raney, Chuck Wayne, Billy Bean e Barry Galbraith.”
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(Delgado, 2014, p. 21). Estes primeiros guitarristas do bebop, sob a lente de Delgado,
foram pioneiros em duas frentes: 1) perante a exploragdo de uma musica inovadora a
€poca, que quebrava as “regras” estabelecidas pela harmonia, melodia e ritmo; 2) por dar
voz a um novo instrumento, deparavam-se com alguns problemas de aceitacdo entre
musicos.

No panorama atual do jazz, a guitarra ocupa um lugar de instrumento solista,
tornando-se recorrente que na discografia de guitarristas contemporaneos, exista,

inclusivamente, discos a solo*’.

8.2 A guitarra jazz na academia

A fase inicial da pedagogia jazzistica*® é frequentemente considerada como a “pré-
historia” do ensino do jazz, avultando figuras dispersas e a aprendizagem ndo
institucionalizada. No entanto, como refere Prouty (2005), mesmo durante esse periodo,
houve varias figuras de vulto cujo percurso compreendeu instru¢cdo formal na musica,
com abordagens pedagogicas que permanecem na preparagdo de varios instrumentistas

de jazz na atualidade.

| draw a distinction here between the incorporation of jazz into
music department curricula and the on-campus performances of
musicians such as Dave Brubeck and Stan Kenton on college
campuses during the 1950s. Their performances were very often
not affiliated (and sometimes opposed) by most music
departments. Kenton was, in fact, a major supporter of jazz
education, sponsoring many workshops and seminars for young
musicians (Prouty, 2005, p. 83).

39 A titulo de exemplo: “Virtuoso” - Joe Pass (1973); “Solo Guitar” - Ted Greene (1977); “One Quiet
Night” - Pat Metheny (2003); “One” - Jonathan Kreisberg (2013).
40 Até a década de 1940.
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A lente de Dawnkins (2002), a guitarra, nas disciplinas de Combo e Big band,
desempenha fungdes harmodnicas e improvisativas. Contudo, o autor considera que a

mesma nao faz parte da instrumentagdo base deste tipo de formagdes.

In the body of important modern jazz recordings, the typical
instrumentation is saxophone, trumpet, piano, bass, and drums
(Dawnkins, 2002, p. 119).

The rhythm section is divided into two segments. The bass and
drums are the primary timekeepers. The piano and guitar are the
harmonic voices responsible for comping — accompanying
soloists with chord progression as required by the composition
(Dawnkins, 2002, p. 122).

The instrumentation makeup of the big band contributes to its
appealing sound and emotional impact. The instrumentation of
the standard jazz ensemble is: five saxophones, four trombones,
four trumpets, piano, guitar (optional), bass, drums, and auxiliary
percussion (optional) (Dawnkins, 2002, p. 129).

Guitar — team player willing to learn the guitar playing style
needed for the jazz ensemble style. This consists of often playing
in the background much of time yet being an exciting soloist
when called upon to do so (Dawnkins, 2002, p. 134).

Obviamente, ha que considerar que a guitarra estd em muitos discos importantes de
jazz, alguns deles da autoria de guitarristas. Por exemplo, com base nas palavras de John
Scofield, em Cook (2008), Miles Davis*! acreditava que o guitarrista Charlie Christian
fosse um dos principais instigadores do movimento bebop: “(...) And then there was
Charlie Christian, who in some accounts was the first to develop the long legato lines
and ambitious harmonic progressions that defined bebop” (Morton, 2008, p. 249).
Considere-se também, marcantes discos*? do proprio Christian em formato combo e Big

Band que fazem parte da historia do proprio jazz.

4! Destacado trompetista de jazz.
42 A titulo de exemplo: “Jazz Immortal” - 1951; “Charlie Christian with Benny Goodman Sextet and
Orchestra” — 1955.
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Um dos pontos a ter em conta, para além do papel que o instrumento ocupa neste
tipo de disciplinas, ¢ a leitura de notacdo musical, uma lacuna unanimemente identificada
em guitarristas de jazz. De acordo com Dawnkins (2002), a maioria das Big Band'’s
executa repertdrio maioritariamente escrito, sendo este um fator que podera prejudicar a

integracao de guitarristas neste tipo de formagao.

Avoid putting rhythm section students in a confrontational
situation where they are asked only to sight read, because some
may have little or no experience or training in this area
(Dawnkins, 2002, p. 132).

Apesar de a guitarra ndo ser considerada por alguns autores um instrumento
integrante da instrumentagao tipica do jazz, o nimero de praticantes deste instrumento
inscritos no ensino formal do jazz ¢ elevado. Nos dois cursos profissionais que constituem
o alvo desta investigagdo, a taxa de alunos de guitarra versus o total de alunos dos dois

cursos ¢ cerca de um tergo do total*3.

8.3 Voz individual: conceito, perspetivas e ensino

8.3.1 Conceitos de individualidade

Sob a lente tedrica de dois principios, teoria da individualidade social e teoria da
individualidade, o «eu» ¢ reflexivo, uma vez que surge como objeto possivel de
categorizar, classificar ou nomear, em relagdo a outras categorias ou classificagdes sociais
(Hargreaves, Miell, e Macdonald 2002). Auto-categorizagdo foi um termo cunhado pela
propria teoria da individualidade social, também citado pela teoria da individualidade, de
identificagdo. E através do processo de auto-categorizagio ou identificagdo que uma voz
individual ¢ formada (Stets e Burke, 2000). Nos tltimos anos, este conceito tem sido alvo

de véarias discussoes, sendo submetido a criticas minuciosas. Segundo Hall (1996), a

43 Estes dados dizem respeito ao ano letivo 2020/21.
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desconstrugdo deste conceito € proveniente de uma variedade de areas disciplinares, que
criticam a no¢do de uma individualidade integral, originaria e unificada. No contexto
destes discursos variaveis, ha um consenso relativamente a existéncia de um «eu movel»
(Frith, 1996, p. 110; Hargreaves, Miell, e Macdonald 2002, p. 1). A ideologia do «eu»
como um foco relativamente influencidvel pelos tracos de personalidade de um individuo
contribui com uma visdo mais dindmica deste conceito, que estd constantemente a ser
reconstruida de acordo com as experiéncia, situacdes e relagdes, uma vez vivenciadas na
interacdo da vida quotidiana (Hargreaves, Miell e MacDonald 2002). O avango da

tecnologia, a titulo de exemplo, foi uma alavanca para este desenvolvimento do «eu»:

Globalization and technological advance have led to rapid recent
changes in many people’s lifestyles, and our self-identities are
changing correspondingly in ever more complex ways
(Hargreaves, Miell e MacDonald, 2002, p. 2).

Simon Frith (1996) considera que a individualidade, como nucleo identitario
central e estavel, reflete um pensamento ultrapassado, nomeando o «eu mével» como:
“sel-in-process (...) identity is mobile, a process not a thing, a becoming not a being”
(Frith, 1996, p. 109). Esta abordagem ativa de individualidade sera essencial na tematica

a abordar, considerando a mesma, um ponto de partida ao termo «voz individual».

8.3.2 Diferentes perspetivas de individualidade na musica

A voz individual ¢ um conceito amplamente discutido na literatura genérica sobre
musica, abarcando areas de estudo como a musicologia, etnomusicologia, psicologia da
musica ou sociologia da musica. Figueiredo (2016), expde uma dicotomia presente no
termo, identificadvel em duas perspetivas: “A primeira bipolaridade que observamos a

respeito deste topico € a que opde o que se chama de uma perspetiva «textual» a uma

56



perspetiva «contextual»” (Figueiredo, 2016, p. 192). As mesmas perspetivas sao citadas

por Bruce Johnson como ‘‘formalist approaches” e “cultural narratives”:

In formalist approaches (that is, those centred on musical
characteristics), emphasis is on what is seen as ‘progress’ to
higher levels of musical aesthetics, a teleology that continues to
underpin powerful institutionalised discourses. Parallel to, and
often in tension with, formalist accounts are cultural narratives
interested less in what the music sounds like than in it social
meanings (Johnson, 2002 b, p. 33).

Bruce Johnson (2002) propde uma perspetiva «conciliadora», entre as duas
perspetivas anteriormente referidas, tendo em conta o uso de ferramentas da teoria
diasporica*, que pretende criar um vinculo no discurso dicotomico existente na

individualidade musical:

The tools of diasporic theory, even if not visibly deployed, are
useful in illuminating the points of junction between culturalist
(context-based) and formalist (text-based) narratives (Johnson,
2002 b, p. 34).

A perspetiva «textual», provém de uma abordagem analitica a obras musicais,
como partituras ou fonogramas. Esta abordagem ¢ aplicadvel em disciplinas de carater
teodrico, que disponibilizam ferramentas necessarias aos estudos dos elementos técnicos,
explicitos em composi¢cdes. A andlise de textos musicais, com profunda inclinacio
eurocéntrica até ao final do séc. XIX, tende a ser desadequada ao universo do jazz, no
qual os processos de audi¢do e improvisacdo reforgam uma necessidade de inovacao
(Johnson, a 2002). Com base na perspetiva «contextual», disciplinas como a
etnomusicologia, a antropologia da musica e os estudos culturais identificam o termo

«voz individual» segundo critérios como: contextos culturais e sociais, onde o foco da

44 Em sentido lato, ¢ uma teoria que inclui recursos como: a dispersdo de uma patria, com a consequente
criagdo de comunidades e identidade, e memoria coletiva (Johnson 2002)
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pesquisa incide sobre o contexto, praticas ou processos criativos. Por outro lado, esta
perspetiva apresenta um défice nos seus critérios de analise, na medida em que reforga a
ligagdo entre o meio e a obra produzida, ndo viabilizando os inimeros casos em que este
vinculo ndo sucede. Esta falta de ligacdo ¢ exposta por Frith nos seguintes termos: “how
do we make sense of the obvious love of European listeners and players for the music of
the African diaspora” (Fith, 1996, p. 109). De acordo com esta perspetiva, Hargreaves,
Miell e MacDonald (2002), evidenciam duas outras vertentes de estudo, nomeadamente
“Identities in Music” e “Music in Identities”. A primeira retrata o papel social de musicos,
compositores, ouvintes € consumidores, no panorama musical. A personalidade do
individuo constitui-se enquanto um dos pontos fundamentais neste estudo, onde aspetos
como ansiedade, sensibilidade, imaginacdo, humor, entre outros, privilegiam perfis

singulares na personalidade da musica:

Most creators are not solitary figures whose inspiration comes
from some mysterious and unconscious muse, but hard-working
professionals whose work is constrained by the everyday
demands of working with others. Similarly, listeners are not
passive consumers, but active partners in a cultural process who
use music to fulfil different functions according to different social
contexts and locations (Hargreaves, Miell e MacDonald, 2002, p.
13).

Segundo os autores, existem varias questdes a serem respondidas no ambito da
personalidade musical: terdo as pessoas apeténcia prévia para um certo instrumento ou
atividade? Podera a participacdo nestas atividades dar origem ao desenvolvimento destas
personalidades? Poderdo os nossos tracos de personalidade predizerem o nosso
comportamento em diferentes situagcdes? De entre outras questdes apresentadas, destaco
estas. Independentemente destas perguntas, conclui-se que a personalidade e
individualidade musical s3o formadas na relacdo com diferentes ambientes e pessoas.

A perspetiva “Music in Identities” pretende demonstrar o papel da musica na
constru¢do de uma individualidade. M’Hamdi (2017), considera que a musica tem a
capacidade de mobilizar um individuo a criar a sua propria individualidade, desde a forma

de pensar, vestir, ouvir musica, entre outros:
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Music is one way to discover what identity is, it shapes the way
ourselves is in process and because music is all around us the
influence it has on the shaping of our identity is quite significant
(M’Hamdi, 2017, 0:53 min).

Como referido anteriormente, a voz individual ndo ¢ fixa ou previamente
determinada. Neste sentido, fatores comuns como a escola, os amigos ¢ as escolhas que
tomamos, contribuem para a constru¢do da nossa individualidade. Para rematar, e como
supramencionado, a musica pode ser considerada um meio de experiéncia para 0 nosso
«eu movely. No ambito da perspetiva “Music in Identities”, considera-se uma outra
ramificagdo desta mesma abordagem: a individualidade coletiva. Segundo a mesma,
todos nos somos parte de um grupo ou comunidade, através de um vinculo musical, de
que ¢ exemplo o Hino Nacional. Todas estas concegdes fazem parte de um pensamento
com principios «contextuais», no ambito do qual a nossa individualidade ¢ contruida
através do meio. Figueiredo (2016), considera essencial uma terceira via neste campo de
estudos, a perspetiva «conciliadorax: “parece seguro afirmar que nesta altura é necessaria
uma terceira via que possa desempenhar uma fungdo conciliadora entre estes dois
paradigmas” (Figueiredo, 2016, p. 198). O autor afirma que, segundo a era atual, pos-
moderna, da tecnologia e informacdo, deixa de fazer sentido reafirmar um nexo de
causalidade entre contexto e texto. Com efeito, Figueiredo (2016) propde que estudos
futuros continuem a considerar caracteristicas audiveis e de analise, mas que sejam
também analisados estimulos que impulsionam o comportamento expressivo do musico
bem como a forma como o proprio musico se v€. De acordo com o autor, a
etnomusicologia “se encontra privilegiadamente posicionada” na elaboragdo de um

estudo com base neste conceito (Figueiredo, 2016, p. 200).

8.3.3 Voz individual no jazz

A improvisacdo estd presente em inimeros géneros musicais, porém ¢
frequentemente catalogada como elemento central da musica jazz (MacDonald & Wilson,

2005). O processo de criagdo musical tem despertado algum interesse por parte da
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academia, mas, no entanto, sdo recentes as pesquisas que contribuem com uma reflexao
dos musicos relativamente ao seu proprio processo improvisativo (Sawyer, 1992;
Berliner, 1994; Monson, 1996; Stewart, 2007; Pinheiro, 2012). Estudos que abordam o
conceito de voz individual sugerem que este prisma de analise auxiliard a investigagdo de
contextos musicais, que estdo em constante mutacdo e expansdo. O conhecimento dos
meios utlizados pelos musicos na construgdo da sua propria musica podera elucidar os
processos psicoldgicos que estdo no centro de um processo criativo unico (MacDonald &
Wilson, 2005). No campo dos estudos de jazz, o conceito de «voz individual» € alvo de
diferentes denominagdes, como “som individual”, “individualidade” (MacDonald &
Wilson, 2005), ou apenas “som” (Jackson, 2000; Lewis, 2002). Segundo Berliner (1994)
e Monson (1996), a abordagem etnomusicologica® estabelece uma relagdo entre a pratica
do jazz e o mundo sociocultural dos seus praticantes, priorizando o ponto de vista dos
proprios musicos.

Considerando o jazz um género musical atualmente praticado em todo o mundo e
ndo apenas na EUA, considera-se pertinente destacar os estudos de Madiot (1996), um
autor que considera as individualidades sociais de musicos de jazz franceses ou Dalzell

(2002) que aborda as multiplas rotas da aprendizagem jazz na Escdcia:

Yet jazz now has a thoroughly international diaspora (Johnson,
2002), and the music industry generates rapid transformations in
contemporary music practice (Lewis, 2004). Jazz music could be
expected to have radically different implications for today’s
practitioners in other countries (MacDonald e Wilson, 2005, p.
397).

O artigo Musical Identities of Professional Jazz Musicians: a focus group
investigation (MacDonald e Wilson, 2005), apresenta uma investigacao realizada sobre
musicos de jazz na Escocia, identificando alguns fatores e problematicas a que musicos
de jazz sdo constantemente submetidos. O pouco retorno financeiro, em comparagdo com

outros géneros musicais, a fadiga, a carga horaria, a necessidade de recorrer a pratica

45 Refira-se que esta area em questdo toma em consideragio fatores como meios sociais, culturais,
atitudes, pensamentos, sentimentos e crengas.
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artistica de outros géneros musicais para sustento proprio, entre outros, sdo algumas das

realidades enfrentadas pelos musicos de jazz estudados:

One participant, for example, realized that, although recording
formed an important strand of work, he was rarely asked to record
jazz, instead retaking and overdubbing to create note-perfect
snatches in other musical genres. Another equated gigs for money
with playing the same way every time (MacDonald e Wilson,
2005, p. 405).

Dado o carater coletivo do processo criativo neste universo musical em particular,
a interagdo do grupo torna-se muitas vezes mais importante do que os objetivos
individuais de autoexpressao. Embora a sec¢do de solos possa expressar a individualidade
de cada musico, sugere-se um equilibrio entre essa criatividade singular e a coletiva
(Berliner, 1994; Monson, 1996; Jackson, 2000). Segundo MacDonald e Wilson (2005),

os musicos devem controlar os seus impulsos individualistas:

Participants in the second group in particular spoke of having to
learn to suppress their individuating impulses: “it’s not just like
‘oh well I feel like playin’ this’ ya know cause you have to take
into account that everyone else is there (bass player)” (Macdonald
e Wilson, 2005, p. 407).

Este carater de individualidade coletiva no jazz deve ser prioridade relativamente
aos processos individuais numa performance, tendo em vista uma interagao coletiva bem-
sucedida. Como citado anteriormente, a voz individual ¢ formada por um processo de
auto-categorizagdo, ou identificagdo, perante uma categoria ou classificacao. Sob a lente
do jazz, podemos admitir que, eventualmente, a individualidade musical pode ser
instigada na participagdo de varios projetos musicais. Em uma linha de pensamento
similar, MacDonald e Wilson (2005) expdem que muitos musicos tendem a interagir

musicalmente com colegas com quem mais se identificam “tends to work with people
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that you might like to talk to” (MacDonald e Wilson 2005, p. 407). Um dos musicos que

participara neste estudo cita o seguinte:

I’ve been doing gigs with the same people for a while, I think it
certainly does, make the gig much more enjoyable. You get into
it more (.) get to know each other’s playing and therefore, that
kind of musical conversation that you were talking about becomes
a bit easier (trumpeter) (Macdonald e Wilson, 2005, p. 407).

Nao obstante estas consideracdes que reforcam a importidncia da interacdo
coletiva como papel importante da autoexpressdo, Figueiredo (2016) destaca a
individualidade do musico de jazz como traco definidor de uma personalidade musical,
capaz de o distinguir de outros. Esta constru¢do de individualidade deve ser explorada

por musicos de jazz, uma vez que ndo se esperam imitacdes:

Nenhum ouvinte esperaria ou aceitaria que determinado musico
de jazz soasse exatamente igual a um outro musico, por muito que
fosse «modelo» (...). Espera-se, que um musico de jazz descreva
0 seu percurso com vista a constru¢cdo de uma identidade musical
distinta e identificavel (Figueiredo, 2016, p. 201).

Figueiredo advoga que, numa fase inicial, encontrar referéncias em grandes
musicos do ramo, como modo de absor¢cdo de vocabuldrio jazzistico, potencia o

desenvolvimento do processo de individualidade musical:

A procura de uma “personalidade musical” que tem por base a
analise e emulacdo das identidades musicais de outros musicos,
as quais funcionam como referéncias para o estudante
(Figueiredo, 2016, p. 203).
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Esta afirmacdo ¢ corroborada por um vasto leque de autores, que, numa fase

inicial, assume este processo de “imitagdo” como parte do percurso evolutivo do musico:

But for young guys coming up to today, I would say yeah, you
know, there’s room for you but you got to make sure you know
your instrument very well, know your music very well, study the
history of the music very well and get bits and pieces from some
your heroes, because that’s what I did, I got some of the Cal
Tjader style of music in my music, I got some of Mungo Santa
Maria styling up the way he played the congas, different ideas
that influences that I loved. That’s what I did and you can do it,
but you gotta gather from different bits and pieces from different
areas and then try to come up with your own concept, your own
sound, own style (Sanchez, 2013, 0:27).

The reason I’m asking this question, because if you’re going to
really learn to play this music together listen to the right guys and
you can listen to the important people who play this music, that’s
how you learn to play this music, you have to realize that this is a
language that you’re playing, you have to learn the language, just
like you do in English (...) the last thing I would say to you once
you figure out how to do that start with one lick and make it your
own, hit one idea first and learning through the keys, learn how
to phrase it and then all the right notes make it your own (Miller,
2010, 1:05).

Como observado, alguns musicos corroboram do mesmo ponto de vista. Porém
nem todos seguem a mesma linha de raciocinio. Destaco André Fernandes (2020) que
descreve que a sua individualidade musical ¢ fruto de um processo distinto dos
apresentados anteriormente: “No meu caso pessoal, ¢ evidente que eu tive muitas
influéncias especificas de musicos, mas nunca persegui essa capacidade de imitar”
(Fernandes, 2020, entr.).

De forma sintetizada, a individualidade do musico de jazz podera ter implicacdes
em fatores ou elementos musicais tais como: ritmo, som, dindmica, escolha de notas, set-
up*®, entre outros. Kurt Rosenwinkel, por exemplo, considerado por muitos uma

referéncia em termos de identidade musical, inspirando milhares de guitarristas no mundo

46 Conjunto de equipamentos musicais a disposi¢do do musico.
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inteiro, refere o seguinte: “I'm always thinking about how i could make the sound closer
to the way 1 hear in my head” (Rosenwinkel, 2017, 0:18).

Segundo o meu entendimento e experiéncia, existem elementos inerentes a sua
individualidade musical: inconfundivel sonoridade proveniente de elementos como
timbre, texturas, densidade, profundidade do som da guitarra, a frequente utilizagdo de
legato e o conjunto de equipamentos que utiliza (guitarras, efeitos analdgicos ou digitais,
a palheta, entre outros). Sendo esta uma andlise de cariz interpretativo, refira-se que o
proprio musico, uma vez entrevistado e interrogado sobre o tema em questdo, podera
realgar outros aspetos que considera fundamentais a sua individualidade musical, como

refere Hargreaves, Miell e MacDonald (2002):

We might say that the self-system is made up of a number of self-
concepts, or self-images, which are the different ways in which
we see ourselves. These self-concepts can be context- or
situation-specific (e.g. how I see myself as being able to cope
under stress, or in an emergency), or domain-related (e.g. how I
see myself as a linguist, or a musician). Self-identity is the overall
view that we have of ourselves in which these different self-
concepts are integrated (Hargreaves, Miell, Macdonald, 2002, p.
7-8).

Conclui-se, entdo, que a voz individual, em toda a sua extensdo, ¢ um processo
determinante na constru¢do musical do individuo e do jazz enquanto tradi¢do e género,

sendo esta passivel de interpretacdes por parte do ouvinte ou intérprete.

8.3.4 Reflexdo sobre voz individual no ensino da musica jazz em Portugal

No presente subcapitulo, apresentar-se-ao varias perspetivas de individualidade
musical, de acordo com a perspetiva de musicos/professores destacados, no ambito do
ensino formal do jazz em Portugal. Numa fase preambular da investigagao, surgiram-nos

varias questdes que pretendemos desmistificar no decorrer do subcapitulo,
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nomeadamente: Como contruir uma voz individual? Serd um processo pensado ou
natural? Quais os elementos carateristicos de uma voz individual? Esta ¢ uma tematica
abordada em contexto letivo? O professor deve ajudar neste processo? O plano curricular
atual permite a professores e alunos explorarem este tema?

Neste estudo participaram trés professores do Ensino Superior que desenvolvem
atividade letiva na Universidade de Evora (UE) e na Escola Superior de Musica de Lisboa
(ESML): André Fernandes, Oscar M. Graga e Mario Delgado. As entrevistas foram
realizadas via plataforma Zoom, seguindo a metodologia de Kitzinger e Barbour (1999),
que compreende um modelo de entrevistas ndo estruturadas.*’

Primeiramente, foi apresentada a tematica da voz individual aos entrevistados.
Numa opinido unanime entre os interlocutores, relativamente a sua importancia no ambito

do jazz, foi referido o seguinte:

Eu acho que ¢ importantissimo, ¢ o que deve preocupar qualquer
musico. Eu durante muito tempo preocupei-me imenso com isso,
hoje em dia ja ndo me preocupo tanto, mas ¢ uma obsessdo. Sera
que quando me ouvem, sabem que sou eu? (...) sobretudo numa
musica como o jazz, ¢ muito importante (Delgado, 2020, entr.).

No jazz, esse na verdade ¢ o fator principal de interesse em
qualquer musico, ¢ a sua personalidade, e como ouvinte digo o
mesmo: eu ndo tenho interesse em ir ver um concerto com
musicos altamente competentes a fazer musica que eu ja ouvi
quinhentas mil vezes (Fernandes, 2020, entr.).

Graca (2020) refere que a individualidade dos musicos ndo ¢ estatica, estando

sempre em constante transformagao:

Para ja a tua voz individual ndo ¢ uma coisa estanque, (...) A voz
individual ¢ algo do passado que nos altera o futuro. A forma
como tu tens a tua memoria musical auditiva construida, vai fazer

47 Na entrevista ndo estruturada niio se usa um guido fixo. No entanto, o entrevistador podera ter algumas
perguntas previamente planeadas. O entrevistado é convidado a elaborar um “discurso” sobre um tema,
podendo debrugar-se sobre 0 mesmo.
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com que tu vas ouvir de uma forma diferente aquilo que te vai
chegar agora (Graga, 2020, entr.).

Um dos assuntos mais abordados pelos entrevistados foi a constru¢do da
individualidade musical, ora como processo pessoal ou coletivo. Por exemplo, Mario
Delgado relata que, no inicio do seu percurso musical, era exageradamente influenciado
pelo musico Pat Metheny, ao ponto de soar igual ao proprio guitarrista norte-americano.
No entanto, numa expressdo corrente da lingua portuguesa, proferiu o seguinte
comentario: “torna-se o feitico contra o feiticeiro” (Delgado, 2020, entr.). De um certo
modo, este processo foi proficuo. Porém, segundo Delgado, no seu percurso enquanto
guitarrista faltava desenvolver tragos individuais, o que levou o musico a abandonar a
pratica da imitagdo e a desenvolver o seu proprio vocabulario. Graca (2020) esclarece que
houve uma fase do seu percurso repleta de “herdis”. Porém, considera que a busca por

uma voz individual ndo segue uma logica baseada em métodos ou processos.

Mas isso ndo ha nada a fazer cada pessoa tem o seu processo. Nao
acho que haja um processo de "ok agora vou fazer a minha
cena", ndo ha um método, se alguém tentar vender esse livro, a
ndo ser que seja escrito no ponto de vista de que deves questionar
tudo o que te vem parar aos ouvidos e aos olhos, deves pensar o
que € que te serve a ti ou ndo serve (Graga, 2020, entr.).

Graca (2020) acredita que a imitagdo ¢ uma etapa importante na vida de um
musico de jazz, porém, recomenda que se aperfeigoe posteriormente uma sonoridade

propria:

Um mentor enquanto Herdi, € voltar a conversa do inicio, ou seja,
aquele tipo que tu queres ter o som igual ao dele ¢ super vantajoso
até x, depois comeca a ser um bocado inconveniente, vai-te
comecar a prender e ndo deixar desenvolver para o lado da tua
individualidade. Como diria Pinho Vargas, ¢ sempre melhor
copiar o processo, do que o resultado. Até para roubar temos de
ser super inteligentes (Graga, 2020, entr.).
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André Fernandes refere que a constru¢do da sua voz individual surgiu de forma

natural, destacando a composi¢do como o principal alicerce da sua personalidade musical:

No meu caso, ndo foi uma coisa premeditada, ou seja, ndo tenho
um método, isto aconteceu de uma maneira natural, o lado da
composicdo moldou mais cedo a minha personalidade musical,
do que a minha parte como instrumentista (Fernandes, 2020,
entr.).

oo

Tendo em conta as respostas reportadas nas entrevistas, relativamente

o~

construcdo de uma voz individual, identifico que o processo em questdo
recorrentemente desenvolvido de forma singular e com métodos que podem variar de
musico para masico. De acordo com Mario Delgado (2020) e Oscar Graga (2020), o meio
e 0 conceito «geracao», pode ter influéncia direta no caminho académico e profissional

do musico.

Isso tem a ver com as geragdes, se tu tocares com os musicos da
tua geracdo eles estdo a ouvir determinadas coisas que eu se
calhar ndo estou a ouvir, e isso vai mudar a forma como eles
tocam (Delgado, 2020, entr.).

Diria que sim, ja& fui influenciado pelo meio, ¢ impossivel ndo,
nem que seja, as vezes, na forma de pensar, ou de te deixares
pensar, temos uma tendéncia a assumir que determinada forma de
fazer as coisas ¢ a melhor. Entdo a partir dai precisamos de por
maos a obra e comegar a fazer (Graga, 2020, entr.).

Perspetivando a globalizacdo como fator preponderante na constru¢do de uma voz
individual, André Fernandes (2020) acredita que somos constantemente influenciados por

pessoas ao nosso redor, como também por individuos ou culturas do outro lado do mundo:

O acesso a todo tipo de musica ¢ universal, portanto, deixa de ser
0 acesso que tu tens, e passa a entrar mais o fator do que ¢ que tu
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escolhes para ser, o caminho que tu segues, a diferenca ¢ que
dantes ndo havia essa escolha. Agora, como toda a gente tem as
influéncias universais, tens malta de todo o ponto do globo muitas
vezes a ficarem presas nas mesmas influéncias uns dos outros
(Fernandes, 2020, entr.).

De acordo com o musico, ¢ importante procurar inspiracdo em outros géneros

musicais, a semelhanca do que fizeram outros grandes nomes do jazz.

Todos os musicos de jazz sempre foram buscar influéncias a
outros tipos de musica que os rodeavam, e incorporaram isso,
nesta maneira de fazer musica que € o jazz, portanto, se um gajo
que hoje em dia pega no que esses gajos fizeram, e acha que nao
deve ouvir mais nada do que aquilo, na minha opinido esta a fazer
exatamente o oposto do que esses tipos que eles
admiram fizeram, e consequentemente o Unico resultado que me
parece que va sair dai, ¢ um tipo que vai fazer musica igual aos
que esses tipos fizeram ha 50 anos atras, coisa que esses musicos
ndo estavam a fazer na altura (Fernandes, 2020, entr.).

A imitacdo, como anteriormente referido, faz parte do processo de aprendizagem,
e, consequentemente, impulsiona o desenvolvimento de competéncias determinantes para
a busca de uma sonoridade individual.

Outro aspeto a considerar, na busca de uma voz individual, ¢ o som, um elemento
determinante na ligag@o entre o intérprete e o publico. Mario Delgado (2020) refere que

muitos musicos sustentam a sua individualidade musical nesta componente:

O som ¢ determinante. H4 musicos que t€ém uma voz individual
mais sustentada no som do que propriamente nas notas que tocam,
hé outros que ¢ mais as notas que tocam. Fascina-me ouvir sons
que nunca ouvi, e depois conseguir descobrir como ¢ que eles
apareceram (Delgado, 2020, entr.).
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Numa entrevista a Graga (2020)*, 0 mesmo refere que os seus gostos musicais
ndo interferem no tipo de som do aluno, a menos que este demonstre pouco entendimento
no dominio geral da técnica instrumental. Graga costuma sugerir aos seus alunos musicos,
solos, sem expressar de forma inconveniente que o som do educando ndo ¢ o adequado.

Segundo o professor:

O que eu posso dizer por exemplo no piano, eu tenho um
determinado tipo de som no piano que eu gosto mais, para ja
nunca vou obrigar o aluno a ter um som igual aquele que eu gosto
ou que eu tenho de ter, acho que isso ndo faz sentido, exceto
quando eu acho que o som ndo cumpre os minimos, que
normalmente envolve questdes técnica pura.(...) E quando passas
1SS0 aos teus alunos, a Ginica maneira, eu ia dizer convencer, mas
quero dizer, provar que aquilo ¢ o que eles devem procurar, se
eu ndo quiser utilizar o meu exemplo e dizer “Opa esse som, eu
ndo gosto muito desse som”, eu vou simplesmente dizer: porque
€ que ndo ouves este, porque ¢ que ndo sacas o solo deste, e
tentas colar, tentas tocar em cima ndo ¢é s6 sacar as notas, ¢ colar
e tocar em cima, roubar tudo o que tiver para roubar desse solo
(Graga, 2020, entr.).

No ambito do ensino, surgiram questdes como: a voz individual é uma tematica
abordada em sala de aula? Deve constar no plano curricular de instrumento? A maioria
dos professores entrevistados reafirma uma necessidade de abordar o tema em aula

embora outros fatores possam condicionar o tempo dedicado a mesma:

Acho que a maioria deve fazer, a maioria das pessoas que
conhego faz isso, mas no meio, temos de nos condicionar aos
alunos, as ferramentas que estdo a faltar aos alunos para se
safarem de situagdes, sei 14, eu passo se for preciso, passo trés
aulas a resolver o problema do aluno num tema de aula de combo
(...). Para ja tem de haver flexibilidade, mas ¢ muito dificil teres
um professor que ndo passe, nem que seja ao de leve, por este tipo
de questdes (...) (Graga, 2020, entr.).

48 Destacado pianista portugués, compositor, professor de piano da Escola Superior de Musica de Lisboa
e Universidade de Mtsica de Evora.
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O professor de instrumento, ou de combo, ou o que for pratico,
na minha opinido, tem a responsabilidade de chamar a atengao
para estas questdes de individualidade. (...) Os grandes
professores que eu tive, que sdo poucos, e tive muitos professores,
para mim sdo grandes professores porque eram completamente
diferentes dos outros todos, e tinham em todos eles uma coisa
muito especifica (Fernandes, 2020, entr.).

O intuito desta investigacdo ndo se prende com a identificagdo de professores que
trabalham ou ndo esta tematica em sala de aula, mas sim, entender de modo geral se o
objeto de estudo em causa estad presente no seio da pedagogia jazz em Portugal. Como
sugestio, Oscar Graga (2020) propde a existéncia de uma disciplina no ambito da qual se
analise os diferentes estilos dos instrumentistas. Contudo, acredita que fatores como
interesse e a falta de recursos financeiros impossibilitam a viabilidade desta ideia.

Segundo o0 mesmo, a aula de instrumento pode ser uma solucao para este problema:

(..) eu acho que teria todo o interesse do mundo no ensino
superior, sO que eu acho que ndo exista massa critica para isto
acontecer, (...) em que had estudos de estilos de wvarios
instrumentistas, e vai ficar sempre algum por cobrir (..) ou entdo
fica uma coisa especifica para os instrumentos, (...) ndo ha massa
critica para todos os instrumentos, ndo ha dinheiro para isso
acontecer. O que eu te posso dizer que se o professor na aula
individual investir um bocadinho nisso, vai ter resultados, porque
aquelas outras coisas de estudar escalas e aprender temas e nao
sei qué, ndo depende muito do professor, (...) ou seja, o trabalho
tem de ser feito em casa pelo aluno (...) o resto ha sempre espago
(...)ja que nés ndo temos espacos na nossa universidade para este
tipo de cadeira, criamos ndés um espacinho para pegar por ai
(Graga, 2020, entr.).

Apesar de a tradi¢gdo desempenhar um papel fundamental no campo do ensino do
jazz, o desenvolvimento de uma voz propria ¢ o que permite aos musicos criar e
desenvolver novas abordagens no campo do jazz, o que também ¢ valorizado no meio

enquanto forma de inovacdo e de desenvolvimento de uma personalidade artistica.
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Contudo, e segundo Berliner, o sistema educativo do jazz compreende uma logica de

ensino estruturada em padrdes bem assentes:

Overall, the jazz community’s educational system sets the
students on paths of development directly related to their goal:
the creation of a unique improvisational voice within the jazz
tradition (Berliner, 1994, p. 56).

Segundo Delgado (2020)*, a aprendizagem de um vocabulario musical enraizado
na tradi¢do torna-se um caminho incontornavel para todos os estudantes de jazz. Contudo,

o guitarrista indica a necessidade de partir para outras abordagens.

Como professor de jazz, no inicio quero que eles consigam tocar
aquele vocabulério, porque faz com que o que eles estdo a fazer
soe a jazz, mas depois eles t€ém que sair daquilo (Delgado, 2020,
entr.).

A nivel estilistico, por exemplo, o bebop tornou-se uma linguagem musical
comum no ensino formal do jazz, fundamentalmente por abordagens variadas a
construcao de linhas melodicas, ao tempo, ritmo, & harmonia tradicional do cancioneiro
norte-americano, a instrumentacdo, entre outros elementos musicais. Prouty (2005)

questiona o predominio desta abordagem estilistica pedagogica.

(...) Why, then, has bebop asserted such a pedagogical hegemony
over other forms within jazz education? And more importantly,
how did this come to be the case, particularly given the derision
with which bebop was regarded by many musicians and critics in
the 1940s? (Prouty, 2005, p. 95).

“Destacado guitarrista portugués, compositor e professor na Escola Superior de Musica de Lisboa.
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Para Berliner, o processo de aprendizagem no jazz requer uma ligacdo entre um
percurso solidamente fundado na tradicdo e o desenvolvimento de carateristicas
individuais do proprio musico: “In fact, the emergent voices of most artists include varied
mixtures of their own stylistic features and those of an idol or idols” (Berliner, 1994, p.
206). Segundo o autor, o jazz ¢ um género musical no qual se enfatiza mais a
aprendizagem em detrimento do ensino, ou seja, neste universo a responsabilidade
encontra-se fundamentalmente no lado de quem aprende, de quem percorre o caminho,
de quem vai a procura, do que no lado do professor, que surge como um mediador e

aquele que gera conhecimento.

Ultimately, a young artist clarifies personal objectives and
assumes responsibility for an independent musical direction.
Moreover, time and experience provide emergent musicians with
a more realistic perspective on the nature of artistic growth and
creativity (Berliner, 1994, p. 212).

Considere-se também que o processo de aprendizagem ¢ dinamico e continuo, em termos
da constru¢do ativa do conhecimento e da aquisicio de competéncias. Conforme

enunciado por Coker (1989), o aprimorar de certas capacidades pode demorar varios anos.

“The theory and musical tools of improvisation may be mentally
understood in a relatively short space of time, but the honing of
the performance skills requires years” (Coker,1989, p. 14).

Em contexto geral, estas entrevistas clarificaram algumas perspetivas de
musicos/professores do panorama atual do jazz portugués, tendo em conta o objeto de
estudo. Segundo os dados recolhidos, varios fatores afetam o aprofundamento do tema
“voz individual” no decurso das atividades letivas, tais como programas curriculares
desatualizados, e falta de apoios financeiros que permitam alargar o leque de unidades
curriculares. Os avangos na expressao deste critério estético e performativo no jazz
poderdo, assim, levar a melhoria ou modificacdo de praticas pedagdgicas no ensino do

jazz
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9. Afirmacio da institucionaliza¢do do ensino do jazz em Portugal

O periodo de institucionaliza¢do do jazz em Portugal tem inicio simbodlico com a
criagdo da Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal (HCP), no ano de 1979, pela mao do
contrabaixista de jazz portugués Jos¢ Eduardo. O HCP iniciou a sua atividade na Praga
da Alegria, em Lisboa, com um corpo docente de 40 professores e 140 alunos. Desde
entdo, assistiu-se a um exponencial crescimento do nlimero de escolas de jazz com ofertas
de ensino cada vez mais diversificadas. De acordo com Mendes (2016), os musicos que
estudaram nesta instituicdo, em finais dos anos 90, fundaram escolas de jazz pelo pais,
sobretudo na area metropolitana de Lisboa, tais como: Musicland — Escola de Jazz e
Musica Atual de Mafra, a Escola de Jazz e Musica Moderna Almada-Seixal, a Escola de
Jazz do Barreiro, a JBJazz e a Escola de Jazz de Torres Vedras.

Desde o inicio da primeira década do séc. XXI até a atualidade, surgiram as
primeiras licenciaturas em Jazz em Portugal; no ano de 2002, na Escola Superior de
Musica e Artes do Espetaculo (ESMAE), no Porto; na ESML e UE, em 2008; ¢ na
Universidade Lusiada, em 2009. Mais tarde, em 2011, surgiu uma pds-graduacdo na
Universidade de Aveiro e, de igual forma, na UE, ESMAE e na ESML.

Ao nivel do ensino secundario, destacam-se também, a criacdo de cursos
profissionais de jazz em varios pontos do pais. Em 2010, da-se a inauguragao do Curso
Profissional Instrumentista Jazz no Conservatorio da Jobra (Branca, Albergaria-a-Nova,
seguindo-se o Curso Profissional Instrumentista Jazz da EACMC (em 2011), na Escola
Basica e Secundéria da Bemposta, em Portimao, e na Academia de Musica de Alcobaca
(ambas em 2012).

Durante o processo de afirmag@o do ensino do jazz em Portugal, surgiram vérias
associagoes dedicadas a performance e divulgacao do jazz em Portugal e no estrangeiro.
Destacam-se: a Orquestra de Jazz de Matosinhos (OJM), coletivo fundado em 1999 na
cidade do Porto, sob dire¢ao de Carlos Azevedo e Pedro Guedes; o JACC (Jazz Ao Centro
Clube), institui¢ao criada no ano de 2003, em Coimbra; a Associagdo Porta-Jazz, criada
no Porto em 2011 por um conjunto de musicos que incluem o saxofonista Jodo Pedro
Brandao e a trompetista Susana Santos Silva.

O crescimento exponencial dos musicos de jazz em atividade em Portugal, na
segunda década do séc. XXI, ¢ reflexo da grande quantidade de alunos que encetou a sua

vida profissional na sequéncia da aprendizagem formal nestas diversas instituigdes.
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10. Problematica e pergunta de investigacio

Pretendo enquadrar teoricamente a pergunta que rege o meu projeto de
investigacdo: “Qual o papel da constru¢do de uma sonoridade individual no ensino da
guitarra jazz, em cursos profissionais da zona centro de Portugal?”. Neste sentido,
importa também responder a questdes de base, nomeadamente: Sera que este tdpico ¢é
trabalhado em sala de aula? E suficiente o trabalho (quando desenvolvido)? Todos os
professores trabalham este tema? De que forma o trabalham?

Para a elaboracdo deste estudo, consultei e analisei bibliografia de referéncia
relacionada com a tematica em questao, por forma a dominar as principais discussdes em
torno deste conceito, nomeadamente, a sua defini¢do, origem e principais aplicacdes no
campo dos estudos de jazz.

Para além de procurar resposta as perguntas de investiga¢do anteriormente
enunciadas, pretendo aqui apresentar uma proposta pedagogica que podera ser integrada
nos planos modulares de guitarra, no ambito dos cursos profissionais de jazz da zona
centro de Portugal. No subcapitulo 13.1, apresenta-se a mesma.

Se admitirmos que, desde os seus primérdios, o jazz sofreu inumeras
transformagoes estéticas, musicais e performativas, podemos considerar entdo que o
ensino deste género musical pode e deve ser constantemente reavaliado.

Em virtude do exposto, torna-se premente que as devidas instituicdes
compreendam a importancia deste critério, de modo a que esta competéncia seja cada vez

mais explorada na academia.
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11. Metodologia

Do ponto de vista metodoldgico, optei por recorrer maioritariamente a pesquisa
bibliografica e a trabalho de campo focado em entrevistas e observagdes.

No ambito da pesquisa, foram examinados tanto o plano de estudos delineado pelo
Ministério da Educagdo, como também o programa modular do CPJ da EACMC e da CPJ
da Jobra®®. Os contetidos programaticos e objetivos gerais foram analisados
cuidadosamente, por forma a que a proposta a apresentar seja a mais adequada.

A estrutura das entrevistas seguiu a metodologia de Kitzinger e Barbour (1999),
que compreende um modelo de entrevistas nao estruturadas.

As observagoes, de natureza participante, tiveram como estrutura organizativa trés
momentos basicos: no primeiro, observa-se; no segundo, procede-se ao levantamento de
hipoteses; no terceiro, chega-se a uma conclusdo. A escolha deste método seguiu o

modelo de Iturra (1986):

“A observacdo participante ¢ envolvimento direto que o
investigador de campo tem com um grupo social que estudo
dentro dos parametros das proprias normas de grupo (...)” (Iturra,
1986, p. 149).

As observacgdes incidiram sobre o trabalho de dois professores e dois alunos da disciplina
de guitarra do CPJ da EACMC e o CPJ da Jobra e tiveram como objetivo analisar, a nivel

pedagogico, a utilizagdo em ambiente letivo do topico central deste trabalho.

50 Segue o plano de estudos e Elenco Modular da Agéncia Nacional para a Qualificagdo e o Ensino
Profissional (ANQEP).

75



12. Apresentacio e analise dos dados recolhidos

Neste estudo participaram 4 alunos das classes de guitarra do CPJ da EACMC e
do CPJ da Jobra, tendo a sua implementacao decorrido entre os meses de abril e de junho
do ano letivo de 2020/21. De modo a preservar a confidencialidade dos alunos, decidiu-
se nomear de aluno A, B, C, D. O grupo de alunos ¢ constituido por 3 elementos do sexo
masculino e 1 do sexo feminino, com idades compreendidas entre os 15 e 18 anos.

Os professores nomeados para observagao, com possibilidade de entrevista, fazem
parte do painel pedagdgico das institui¢des em causa. Sao eles o professor Jodo Firmino,
Mauro Ribeiro (EACMC), Jodo Freitas e Guilherme Magalhaes (CPJ da Jobra).

Os alunos, uma vez questionados sobre a importdncia de uma sonoridade

individual, demonstraram estar despertos para o tema em questao:

Eu acho que a individualidade ¢ uma coisa que precisa de tempo,
sdo precisas referéncias, experimentar coisas novas, todo um
conjunto de situacdes (Aluna A, 2021, entr.).

A individualidade ¢ o que nos faz distinguir uns dos outros (Aluno
B, 2021, entr.).

Sobre o mesmo requisito, os professores teceram algumas reflexdes sobre o
desenvolvimento de uma sonoridade individual, nomeadamente, a sua importancia no
seio do ensino jazz, e a sensibilidade necessaria, por parte de docentes, para identificar os
tracos de individualidade e wvalorizd-los, ajudando o aluno nesse processo de

autoconhecimento.

E importante que desde cedo se comece a falar de
individualidade. A escola deveria cada vez mais ser o veiculo para
mostrar todas essas opgdes (...) A individualidade ¢ um assunto
complexo. Ao longo da minha vida, enquanto estudante, fui tendo
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algumas questdes levantadas de como ¢ que muitas das vezes as
instituicdes poderiam, ou ndo, ter dado abertura para poder
trabalhar e estimular isso, ¢ mesmo depois como professor,
continuou a ser uma questao (Firmino, 2021, entr.).

A individualidade ¢ o que nos ajuda a definir enquanto musicos,
a nossa posicdo, o nosso estilo (...) Confesso que em oitos anos
de experiéncia na pedagogia, os alunos que mais me marcaram
tinham uma personalidade musical muito tnica (Ribeiro, 2021,
entr.).

A individualidade ¢ uma inevitabilidade (Magalhaes, 2021, entr.).

Acho a individualidade um topico superinteressante e
importantissimo (Freitas, 2021, entr.).

Neste sentido, foi perguntado ao painel de professores como trabalham este aspeto

da sonoridade individual em sala de aula. As respostas foram as seguintes:

Eu tento sempre ir dando esse apoio aos alunos, partindo
obviamente das referéncias deles (Firmino, 2021, entr.).

Nos 2 ou 3 primeiros meses eu estou a tentar perceber a que € que
o aluno soa (...) O aluno, geralmente, ndo tem experiéncia para
saber a que ¢ que ele proprio quer soar, eu ajudo nisso (Freitas,
2021, entr.).

De acordo com os estudantes, ha a necessidade de formalizar uma disciplina que

incentive o processo de desenvolvimento de uma sonoridade individual:

Seria interessante no 12° ano, ja que temos de fazer a PAP, ter
uma disciplina de composicao (Aluno B, 2021, entr.).
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Eu decidi escolher o curso de jazz porque o jazz tem um foco
maior em teoria de musica e em ferramentas que ajudam na
composi¢ao (Aluno C, 2021, entr.).

Nos 10° e 11° anos a disciplina de improvisa¢do também serviu
para desenvolver essa capacidade de compor blues, por exemplo
(...) lembro-me também no 10° ano em Teoria ¢ Analise Musical
de fazer um trabalho de composi¢ao (Aluno D, 2021, entr.).

Uma vez apresentado aos pedagogos o topico composi¢do no momento da
entrevista, identifica-se que a aprendizagem deste processo criativo tende a ser explorado

no ultimo ano do curso (12°ano):

Durante muitos anos, houve abertura para a composi¢do no
ultimo exame do moddulo de instrumento (...) O essencial era
aproveitar toda uma evolugdo técnica, pratica, tedrica, e, nesse
sentido, deixar que haja espago para a experimentacdo, para
alguém poder compor sem ter de “perceber o que esta a fazer”,
acho que falta isso na academia (...) devemos dar espago a parte
criativa (Firmino, 2021, entr.).

No 12° ano, temos uma disciplina chamada oficina criativa onde
os alunos sdo chamados a compor (Ribeiro, 2021, entr.).

O espaco para composi¢do vai existindo no 12° ano para um
projeto final que ¢ a PAP (...) ha disciplinas que vao tendo esse
espaco (Magalhaes, 2021, entr.).

Aqui na escola, por exemplo, onde ha mais acesso a composi¢ao
¢ nos combos (Freitas, 2021, entr.).

Firmino (2021) sugere que se trabalhe a composi¢cdo como ferramenta central no

ensino de harmonia standard, no contexto da aula de teoria e analise musical.
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Acho que podia ser positivo, na aula de teoria, quando se estuda
harmonia de standard, propor que os alunos componham um
standard (...) Eu acho que ¢ importante na questdo artistica e sei
que ja existem escolas na Holanda muito preocupadas com a
individualidade (Firmino, 2021, entr.).

Com base nas observacdes realizadas, identificaram-se alguns aspetos que,
aparentemente, podem prejudicar a aprendizagem da composi¢ao no contexto da aula de
instrumento. Considera-se uma problemdtica a ndo formalizagdo deste topico de
aprendizagem nos varios modulos da disciplina de guitarra, o que abre espago para uma
série de interrogacdes legitimas: Todos os professores tém este tipo de preocupacao? A
composigio ¢, de facto, explorada por todos os alunos? E do nosso conhecimento que
existiu, inclusivamente, a desisténcia de um aluno que ndo sentiu o acompanhamento
esperado relativamente a exploragdo de um dos elementos fundamentais para o

desenvolvimento de uma voz individual, a composi¢ao.

Tive um aluno que passado seis meses quis desistir porque sentia
que o curso estava a afetar esse lado. Quando chegava a casa, ja
ndo tinha vontade de compor porque tinha que estudar o arpejo

€6, ey,

x”, a escala “y”, o combo, a improvisagdo... (Ribeiro, 2021,
entr.).

Para concluir, e tal como referido anteriormente, na opinido dos alunos existe a
necessidade de formalizar a composicdo nos planos modulares de guitarra, de modo a
explorar elementos de uma voz individual. Esta opinido ¢ partilhada por todos os

professores inquiridos.
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13. Proposta pedagogica
13.1 Apresentacio da proposta pedagogica

Da leitura dos resultados globais da investiga¢do em torno da classe de guitarra
dos cursos profissionais da zona centro do pais, podemos concluir que os dados recolhidos
em entrevistas € observagdes coadunam-se com a valorizagdo exposta ao longo deste
trabalho sobre individualidade musical.

Partindo da informacao apresentada anteriormente, desenvolveu-se uma proposta
pedagogica que poderd ser trabalhada no contexto de ensino-aprendizagem. O objetivo
deste trabalho consiste na introdu¢do da composicao aplicada ao instrumento no plano
modular da disciplina de guitarra, devendo as pecas compostas pelos alunos serem
representativas do estilo/periodo abordados ao longo do médulo.

O programa modular da disciplina de instrumento jazz desenvolvido pelo

Ministério da Educagdo possui 7 mddulos, sendo eles os seguintes:

Quadro 1 — Programa modular de instrumento jazz (Fonte: Ministério da

Educacio)
Moédulo 1 Jazz nos anos 20 e 30 (Blues e Dixieland)
Moédulo 2 Jazz nos anos 30 e 40 (Bebop)
Moédulo 3 Jazz nos anos 40 e 50 (Bebop e Cool)
Moédulo 4 Jazz nos anos 60 (Hard Bop)
Moédulo 5 Jazz a partir dos anos 70 (Elétrico, Fusdo & Latin)
Moédulo 6 Jazz a partir dos anos 70 (Free Jazz)
Moédulo 7 Opcional (PAP)

O trabalho desenvolvido em torno do processo criativo devera estar ligado a um

conjunto de objetivos de aprendizagem devidos e a determinagdo de critérios de
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avaliagdo. Neste sentido, propde-se que preveja duas competéncias esséncias a ter em

conta:

e Trabalho: ird incidir sobre o método e regularidade de estudo, interesse e
empenho na realizacdo das tarefas;

e Apresentacdo publica: o aluno deve apresentar 2 temas autorais, devendo
as pegas ser representativas do estilo/periodo abordados ao longo dos dois

modulos anuais, referentes a disciplina de guitarra.

A presente proposta pretende que a avaliagdo das composic¢des incida sobre uma
avaliagdo formativa em detrimento de uma avaliacdo sumativa, que tem como principais
funcdes a classificagdo e certificagdo, traduzindo-se numa escala de 0 a 20 valores. A
avaliacdo formativa, segundo o Artigo 12.° da Lei de Bases do Sistema Educativo
(LBSE), ¢ uma avaliagdo “continua e sistematica e tem funcao diagnostica, permitindo
ao professor, ao aluno, ao encarregado de educacdo (...) obter informagdo sobre o
desenvolvimento das aprendizagens, com vista a defini¢@o e ao ajustamento de processos
e estratégias”.

Efetivamente, pretende-se que o principio da valorizagao da criagdo artistica sirva,
inclusivamente, como um método valido para o desenvolvimento da improvisa¢ao no

contexto da sala de aula. De acordo com Berliner (1994):

“On the grand scale of judging the overall contribution of the
artist to jazz, a fundamental criterion for evaluation is originality
(...)” (Berliner, 1994, p. 205).

“Moreover, music teachers in the schools can encourage the early
inclinations of talented youngsters to embellish compositions
assigned during lessons and improvise their own pieces, or they
can inhibit such inclinations” (Berliner, 1994, p. 36).

81



Sugere-se também que as composi¢des elaboradas pelos alunos tenham como

objetivo final uma apresentacdo publica, nomeadamente, por forma a que possam

posteriormente ser integradas no circuito performativo profissional do jazz. Segundo o

pianista Aaron Goldberg citado por Pinheiro (2011), a autoconfianga dos musicos advém

da experiéncia da performance.

Everybody needs experience. It might be the most important way
to get better. So, any type of experience you have is good
experience. Any type of playing you do with other people is good.
So just on that pure physical (...) You get more facile, you get
more confident, you learn to take risks, and the other thing is that
you can learn from musicians all the time (Pinheiro, 2011, p. 128).

E de considerar que as composi¢des elaboradas pelos alunos terdo ndo so

inevitavelmente referéncias aos estilos abordados, como poderdo também refletir uma

certa «portugalidade» (Figueiredo, 2016), através da incorporacao de possiveis elementos

sonoros associados a Portugal em instrumentagdes e em carateristicas ndo-sonicas,

nomeadamente:

Instrumentagdo: a utilizacdo de instrumentos tradicionais portugueses,
tendo como exemplo, a guitarra portuguesa no disco Fabula (1996) de
Maria Joao (Figueiredo, 2016, p. 316).

Titulo das composicdes: conjunto de referéncias que se relacionam
diretamente com a cultura tradicional rural e/ou popular, por exemplo,
Vilas Morenas (Vargas,1987), Serra de Algures (Silva, 1995),
(Figueiredo, 2016, p.132);

Carateristicas ndo-sonicas: o0 jazz portugués ndo contempla somente um
conjunto de carateristicas musicais particulares, mas também um
“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, 2016, p. 320).
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Quadro 2 — Proposta de programa de guitarra, com inclusio do topico composi¢io

(Fonte: Elaboracao propria)

e Composicdo de acordo com a génese do jazz, a sua contextualizagdo
histdrica, raizes e influéncias;

e A nivel sénico ouvir referéncias como: Charlie Christian, Coleman Hawkins,
Lester Young, entre outros;

Médulo 1 e A niveis técnicos, explorar modos e arpejos da Escala Maior
(preferencialmente por circulo de quartas), utilizagdo de acordes triadicos.

e Exploragdo de progressdes II-V-I, forma AABA, Blues tradicional e Blues

Menor.

e Composigdo de acordo com a Swing Era e Bebop, a sua contextualizagao
histdrica, raizes e influéncias;

e A nivel soénico ouvir referéncias como: Oscar Peterson, Kenny Burrell,

Médulo 2 Thelonious Monk, entre outros;

e A niveis técnicos, explorar modos e arpejos da Escala Maior
(preferencialmente por circulo de quartas), utilizagdo de triades e quatriades;

e  Exploragdo de progressoes 1I-V-1, forma AABA e Blues Bebop.

e Composicdo de acordo com a Bebop e Cool Jazz, a sua contextualizagdo
histdrica, raizes e influéncias;

e A nivel sonico ouvir referéncias como: Lee Konitz, Miles Davis, John

Moédulo 3 Coltrane, Paul Desmond, entre outros;

e A niveis técnicos, explorar escalas bebop, aproximagdes cromaticas, notas
alvo, enclosures® e arpejos;

e Exploragdo de progressoes 1I-V-1, forma AABA e Rhythm Changes.

e Composicdo de acordo com o Hard Bop, a sua contextualizagdo histdrica,
raizes e influéncias;
Modulo 4 e A nivel sonico ouvir referéncias como: Lee Konitz, Miles Davis, John

Coltrane, entre outros;

51 Método de aproximagdo diatonica e/ou cromatica a notas alvo do acorde.
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A niveis técnicos, explorar harmonia quartal;

Exploracdo de progressoes 1I-V-1 e Turnaround, estruturas modais e Vamps.

Moédulo 5

Composi¢do de acordo com o Electric, Fusdao e Latin Jazz, a sua
contextualizagdo histdrica, raizes e influéncias;

A nivel sonico ouvir referéncias como: Miles Davis, Wayne Shorter, Pat
Metheny entre outros;

A niveis técnicos, explorar sonoridades no instrumento e desenvolvimento
de fraseado sobre even 8ths e claves latinas, linguagem intervalica, cromatica
e outside improvisation,

Exploracdo de progressoes 1I-V-1 e Turnaround, estruturas modais e Vamps.

Moédulo 6

Composi¢ao de acordo com o Free jazz, a sua contextualizag¢@o historica,
raizes e influéncias;

A nivel sénico ouvir referéncias como: Eric Dolphy, Ornette Coleman, John
Coltrane, entre outros;

A niveis técnicos, explorar a manipulagdo do timbre do instrumento e a

utilizagdo de “micro-tons”, nuances, articula¢ao ¢ dinamicas.

Moédulo 7

Composi¢ao baseada na criatividade e individualidade dos alunos.
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13.2 Discussiao da proposta

Para todos os participantes desta investigacdo, a composicdo ¢ absolutamente
central, estabelecendo amiude conexdes com o desenvolvimento de uma individualidade
musical. Segundo dados recolhidos no decurso das observacdes e entrevistas realizadas,
o desenvolvimento da individualidade poderd ser potenciada através da aplicagdo de
iniciativas individuais por parte dos professores. Neste sentido, acreditamos que, neste
momento, seria importante desenvolver-se um processo de organizagao e de formalizagdo
relativamente a inclusdo do topico “composi¢cao” no seio dos programas curriculares. A
proposta apresentada ndo contempla apenas o desenvolvimento da individualidade
musical, estando também em conformidade com a estrutura programatica da disciplina
de guitarra (Instrumento Jazz), que segue uma linha pedagdgica histdérico-cronoldgica.

Atualmente, a composi¢cdo ¢ apresentada no Moédulo 6 (Ultimo moédulo) da
disciplina de Instrumento jazz, com a finalidade de incentivar os alunos a apresentarem,
na PAP, um tema original.

O processo de desconstrucao € inevitavel e essencial para o ensino formal do jazz.
Segundo Reimann (2013), torna-se necessario que os programas curriculares de jazz
sejam ajustados constantemente, porque as circunstancias histdricas, os estimulos e as

pessoas mudam, trazendo diferentes perspetivas e necessidades.

Isn’t it little unfair to deconstruct a canonical view of jazz history
so soon after it has been constructed? But the process of
deconstructing the previous canon is as inevitable as the
formation of the new one. The canon changes constantly because
historical circumstances and stimuli change and people therefore
approach it in myriad ways, bringing different perspectives and
needs to it, reading it in ways distinctive to the times in which
they live, and emerging with different satisfactions and
revelations (Reimann, 2013, p. 16).
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14. Reflexao final

A construgdo deste trabalho de investigagdo teve por base o conceito de
«individualidade». Posicionando-se numa vasta area de estudos (musicologia,
etnomusicologia, ciéncias sociais, psicologia e sociologia), o conceito de individualidade
na musica, mais especificamente no contexto do jazz, constitui-se como um processo
inevitavel na constru¢do de um musico de jazz.

O jazz, enquanto dominio que promove de forma explicita esse processo de
emancipag¢ao criativa, pode ser visto como um dos géneros musicais onde se exprime de
forma mais visivel a no¢do de «individualidade musical» aqui proposta.

Considerando o papel da guitarra jazz desde a década de 30 e o seu relacionamento
com os diferentes periodos da histdria desta musica, propde-se a formalizacdo da
composi¢ao na disciplina de guitarra (Instrumento Jazz), em Cursos Profissionais de Jazz
da zona centro do pais (EACMC e Conservatdrio de Musica da Jobra), devendo as pecas
compostas pelos alunos serem representativas do estilo/periodo abordados ao longo do
modulo. Se, por um lado, a composi¢do parte de abordagens pré-definidas e enraizadas
numa tradi¢do estilisticamente e geograficamente norte-americana, por outro lado,
através de nocdo de «portugalidade» na musica, existe a possibilidade de possiveis
elementos sonoros de topicas de «portugalidade» figurarem nas pecas trabalhadas no
decurso das atividades letivas.

O trabalho de campo desenvolvido, traduzido em entrevistas e observacdes a
alunos e professores das instituicdes aqui visadas, deixou clara a necessidade de
operacionalizar a composi¢ao nos planos modulares. Esta metodologia pretende alcangar,
os seguintes objetivos: 1) fomentar o gosto e interesse pela composi¢do musical; 2)
trabalhar sobre ferramentas pedagogicas que se aproximem dos processos performativos
no jazz e¢ 3) fomentar a autorregulagdo na selecdo de modelos que desenvolvam a
constru¢do de uma sonoridade individual.

Este projeto de investigacio ndo pretende a descentralizacdo da diregdo
pedagogica existente para um foco brutal em aspetos de individualidade, mas sim, na
criagdo de um contexto ensino-aprendizagem que consiga, também, compreender o
processo de criacdo musical.

Por ultimo, sugere-se que, em futuras investigagdes, seja desenvolvido trabalho

com um numero maior de participantes, com vista a alargar o alcance da investigagao.
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Reafirmo que esta pesquisa levantou questdes pertinentes que, enquanto docente,

pretendo explorar, compreender e, em ultima instancia, aplicar em sala de aula.
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Anexo IV

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

Elencos Modulares

1.9 A Componente de Formagdo | Técnica Moédulo 1
.2 Ano - -

Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 50h
Designagao Jazz nos anos 20 e 30 | Blues e Dixieland

Horas Totais |

50h I Blocos 45min 68 Maddulo

Carga Horaria

Blocos Semanais (90min)

2

Conteudos Teodricos

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

Ojectivos Gerais

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

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

o Triades, Quatriades

o Frases para progressdes Il - V-1 ; 1Ib5 -V - Im;

¢ Blues Tradicional, Blues Menor, Blues Bebop, AABA;

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

Recursos Pedagdgicos

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

Avaliacdo

Competéncias Conteudos Ponderagao

Continua

Assiduidade e pontualidade
Comportamento e relagdo com os outros

10%

Sociais

20%

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

Trabalho 10%

Critérios de
avaliagao

Performativa

e Escalas/modos/arpejos;

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

* Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha
orientada pelo professor;

o Leitura a 1.2 Vista de melodias/voicings;

¢ Uma leitura estudada sob a orientagdo do professor.

35%

Prova técnica

80%

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 serd 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%

Planos de Recuperagao de
Faltas Justificadas

Poderdo 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 n3do podera exceder um numero 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 Recuperagio
Modular

0 aluno poderd 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 prépria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo V

Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

1A Componente de Formagdo l Técnica Médulo 2
.2 Ano
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 50h
Designagao o Jazz nos anos 30 e 40 (Bebop)
, . | Horas Totais | 50h I Blocos 45min 67 Médulo 2
Carga Horaria
Blocos Semanais (90min) 2

Conteudos Teoricos

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

Ojectivos Gerais

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

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

 Triades, Quatriades;

® Linguagem Idiomatica Bebop ;

* Temas Bebop , Blues Bebop , AABA;

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

Recursos Pedagdgicos

* Real Book
* Aebersold (Jamey Aebersold)
* Omni Book

Avaliagao

Competéncias Contetidos Ponderagdo

Continua

o Assiduidade e pontualidade; 10%

Sociais -
* Comportamento e relagdo com os outros;

20%

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

Critérios de
avaliagao

Performativa
80%

* Improvisagdo com todos os modos da escala maior sobre

faixas audio;

* Comping sobre o tema "All The Things You Are" com drop2 -
P 2 voicings por compasso;

Prova técnica * Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha 35%

orientada pelo professor;

* Solo cantado em simultaneo com o disco;

o Leitura & 1%a vista melddica

Exame em formato de recital avaliado por Juri.

Deverd ter a duragdo maxima de 30min e minima de 20min.
Recital O numero minimo de pegas a apresentar sera de 3 e maximo 45%
de 5. A pegas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do mddulo.

Planos de Recuperagao de
Faltas Justificadas

Poderdo 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.

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

Exame de Recuperagao
Modular

O 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 mddulo possui uma matriz prépria de exame
de recuperagdo. A marcagdo 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

20 A Componente de Formacg&o | Técnica Mddulo 3
.= ANO .
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 45h
Designagao 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 Histdrica;
* Os MUsicos : Lee Konitz,Miles Davis,John Coltrane, Paul Desmond, Jim Hall, Wes Montegomery entre
outros.

Ojectivos Gerais

* Comping;

® Padrdes Ritmicos usados no Bebop , Cool e no HardBop;

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

Improvisagao;

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

 Articulagdo na guitarra (hammer on , pull off);

* Elementos de construgdo num solo, Improvisagdo Motivica;

* Repertério do Universo do Bebop, Cool e HardBop;

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

 Estudos classicos para técnica de palheta (daily exercices);

o 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

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

Critérios de
avaliagao

Avaliagao Competéncias Contetidos Ponderagao
..  Assiduidade e pontualidade;
Sociais e Com ortamenfo e relagdo com os outros 10%
Continua P ¢ :
0, * Método e regularidade de estudo;
20% ~ o .
Trabalho * Gestdo e Organizagdo dos Materiais; 10%

* Interesse e Empenho nas Aulas.

Performativa
80%

* Art of Trio - Harmonizagdo dos modos jénico, dérico,
mixolidio e l6crio;

* Improvisagdo idiomética sobre IIm7 V7 IMaj7 e llm7b5
V7b9b13 Im;

 Solo executado em simultaneo com o disco sob escolha

Prova técnica

35%

orientada pelo professor;
* Leitura @ 19a vista melddica;

Exame em formato de recital avaliado por Juri. Devera ter a
duragdo maxima de 30min e minima de 20min. O numero
minimo de pegas a apresentar serd de 3 e maximode 5. A
pegas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

45%

Recital

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

Poderédo 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.

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

Exame de Recuperagdo
Modular

O 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 prépria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultard da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo VII

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

Elencos Modulares

20 A Componente de Formagdo | Técnica Moédulo 4
.2 Ano -~

Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 45h
Designagao Jazz nos anos 60 (Hardbop)

Carga Horaéria

Horas Totais |

45h I Blocos 45min 60 Médulo

Blocos Semanais (90min)

Conteuidos Tedricos

* Hardbop — Contextualizagdo Histdrica;
® Os Musicos : Lee Konitz, Miles Davis, John Coltrane, Paul Desmond, Jim Hall, Wes Montegomery entre
outros.

Ojectivos Gerais

Comping :

¢ Harmonia quartal;

* Chords Solo;

Improvisagao :

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

 Pulsagdo, Swing ,Articulagdo, Acentuagdo;

o Triades e as suas inversdes.

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

e Técnica : Posigdo M3o Esquerda ( economia de movimentos )
Posi¢do Mdo Direita (alternate picking)

¢ 13 2temas do repertério bebop

¢ 1 Tema Modal

¢ 1 a2 temas de do repertério de Hardbop

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

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

Critérios de
avaliagao

Avaliagdo Competéncias Conteudos Ponderagdo
.. ¢ Assiduidade e pontualidade;
Socals e Com ortamenfo e relagdo com os outros 10%
Continua i ¢ :
o ¢ Método e regularidade de estudo;
20% Trabalho « Gest3o e Organizagdo dos Materiais; 10%
¢ Interesse e Empenho nas Aulas.
* 2 Solos executados em simultaneo com o disco sob escolha
orientada pelo professor;
® Comping com harmonia quartal sobre faixas audio;
P H o,
Prova técnica * Improvisagdo com os modos da menor melddica sobre faixas 35A)
perf 5 audio;
erformativa e Leitura a 1%a vista melddica;
80%

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

interpretes/compositores abordados ao longo do médulo.

Recital

45%

Planos de Recuperagao de
Faltas Justificadas

Poderdo 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.

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

Exame de Recuperagao
Modular

O aluno poderd 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 prépria de exame
de recuperagdo. A marcagdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo VIII

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

Elencos Modulares

3.2 A Componente de Formagio | Técnica Moédulo 5
.= ANO
Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 45h
Designagdo Jazz partir dos anos 70 | Electric, Fusdo e Latin
- Médulo 5
Horas Totais 45h I Blocos 45min 60
Carga Horaria
Blocos Semanais (90min) 2

Conteudos Tedricos

e Fusion Jazz — Contextualizagdo Histérica

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

 Free Jazz — Contextualizagdo Histdrica;

¢ Os Mdsicos - Joh Coltrane, Ornette Coleman entre outros.

Ojectivos Gerais

® Pulsagdo e Metronomo

e Construgdo de solos com linguagem idiomatica.

e Pares de Triades e Upperstructures .

e Estrutura de um Solo: repeti¢do, orquestragdo, dindmica, deslocagdo, alongamento e
contragao.

¢ Transcrigdo de Solos.

* Repertdrio Jazzistico para Guitarra Trio - Melody Chords;

o Leitura e interpretagdo de Charts de Big Band;

* Composi¢do e Composigdo instantdnea - free ;

* Solo e Comping com intervalos - 32s e 63s.

Recursos Pedagogicos

* Daily Exercices
 Jazz Transcriptions
e Harmonic Mechanism for guitar - George Van Eps

Avaliagao Competéncias Conteudos Ponderagao
- Assiduidade e pontualidade o,
Continua Sociais Comportamento e relagdo com os outros 10A’
o Método e regularidade de estudo
20% Trabalho Gestdo e Organizagio dos Materiais 10%
Interesse e Empenho nas Aulas
* Solo com acesso a transcrigdo escolhido pelo
. professor
Critérios de  Solo transcrito escolhido pelo aluno.
avaliacdo Prova técnica |* Leitura melodica. 35%
* Improvisagdo sobre faixa audio utilzando as seguintes
Performativa ferramentas de improvisagdo : Pares de triades e Intervalos (
80% 335 e 63s).
Exame em formato de recital avaliado por Juri. Deverd ter a
duragdo maxima de 30min e minima de 20min. O numero
Recital minimo de pegas a apresentar sera de 3 e maximode5.A 45%
pecas deverdo ser representativas o estilo/periodo e
interpretes/compositores abordados ao longo do mddulo.

Planos de Recuperacdo de
Faltas Justificadas

Poderdo 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.

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

Exame de Recuperagao
Modular

O 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 prépria de exame de
recuperac¢do. A marcagdo deste exame resultard da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo [X

Escola Artistica do Conservatorio de Musica de Coimbra

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz

Elencos Modulares

3.0 A Componente de Formagdo | Técnica Modulo 6
.= Ano

Disciplina | Instrumento | Guitarra Carga horaria 25h
Designagao Jazz a partir dos anos 70 | Free Jazz

Carga Horaria

Horas Totais |

25h 33 Médulo 6

| Blocos 45min

Blocos Semanais (90min)

2

Contetidos Tedricos

A Evolugdo do Jazz — Contextualizagdo histdrica, raizes, linguagem, influéncias e figuras importantes.
e Historia do instrumento e sua abordagem no jazz.

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

Ojectivos Gerais

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

 Pulsagdo e metrénomo.

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

* Audigdo de excertos musicais relevantes.

e Leitura, imitagdo e interpretagdo de temas.

¢ Técnica instrumental: linguagem, respiragdo, sonoridade, articulagdo, afinagdo, acentuagdo, dindmica.
® Técnicas de Improvisagdo.

» Técnicas de Composicdo/Arranjo.

* Questdes aliadas a performance.

Recursos Pedagégicos

e Partituras
¢ Material de som
 Projetor de imagem/video

Critérios de
avaliagao

e Livros
* CDs, DVDs
* Metrénomo, Afinador
Avaliagao Competéncias Contetidos Cotagdo
.. Assiduidade e pontualidade
Sociais P N 10%
. Comportamento e relagdo com os outros
Continua
20% Método e regularidade de estudo
()
Trabalho Gest3o e Organizagdo dos Materiais 10%
Interesse e Empenho nas Aulas
Exame em formato de recital avaliado por Juri.
O aluno devera apresentar no minimo 5 temas e no maximo 8
temas relacionados com o trabalho escrito da PAP.
Performativa . Devera ter a duragdo minima de 30 minutos e maxima de 40
Recital ) 80%
80% 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.

Planos de Recuperagdo de
Faltas Justificadas

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

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

O aluno ndo podera exceder um numero 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 Recuperagao
Modular

O 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
recuperacdo. A marcacgdo deste exame resultara da concertagdo entre professor/aluno e respetivas
disponibilidades.
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Anexo X

PLD.U NS TIUGL T ARRA-0O0
Qualidade na Formacao Artistica
Musica | Danca | Teatro

Curso Profizsional de Instr ista de Jazz
Conservetdrio de Musica da Jobra
10° Ano
Discipline: Instrumento (Guitarrs)
Mddulo 1- Jaz2 nos anas 20 « 30
Duragao: 32 horas
» " » . Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Conteudos gerais Contedidos Especificos rorends Avelingio Recursos
[T | Tecnica instrumental Picking: rhythm, alternate Explicageo/demonsiragso Grelhas de cbsenvagso | - Instrumentos & acessonios
Coordenagao de m3os Audigio de temas Trabshos de csa - Leitores de Judia/video
Intenvalos Transcrig3o Provas e audigdes - Gravadores de 3udio/video
2a | Escalas/modos Pentatonicas: maior, menor Leitura de temas € exercicos - d de temas
Escala de blues Demonstragao - imitagao/repetigao - Impressora
Bdamm Andlize - Internet
2b | Arpejos Tnadtsﬁanua: [sab). [sbb), [abc] ResolugSo de problemas
Triade e quatriade da tonica (cf CAGED) Controle de parametros
Quatriades (E1/a1)- Maj7. 7. min7 Gravagao e audig3o critica
2c | Voicings Root comping:
*  Shell voicing
*  Quatrisdes
32 | Melodia hwmm :mcuh;andnsnc:
lm:msﬂﬂ#ez
35 | Harmoniz Campo harmonico: ezcala maior; aclo tonal maior
Progresz3es harménicas: V7 IMaj7
Andlize: harmonia, melodia
3¢ | Rtmo Tempo — preds30 ritmics: metronomo
Compaszo: 4/4
Swing: 2 & &; subdivisao
Ritmos idiomaticos: comping, melodia
43 | Repertorio Blues tradicional
Standards |
&b | Transcrigso Melodi 0e =
* Frases/motivos (transposigao)
* Melodias
« Soloz
Harmonia

» Comping: ritmo efou voicings

Conservativio de Misics da Jobva | Contro Cultural de Brasce | Apartedo 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541 300 | F. 234 543 476 | comunicacac@jobra st | www.cmj ot | fb.com/cmjobre
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Anexo XI

cm)

Conservatonio
oc Mlsica da Jobra

LU INS TR GLIT ASRA-00

Qualidade na Formacéo Artistica

Musica | Danga | Teatro

Metodologias de Ensino-
Aprendizagem

Conservatério de Misica da Jobra | Centro Culturel de Branca | Agpertado 2 | 3854908 Brance | T. 234 561 300 | F. 234 543 476 | comunicacac@®jobine ot | warw.cmj ot | fh.comy/omjobre
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Anexo XII

PLD.LLINSTRLGLATARIA-OO
Qualidade na Formacao Artistica

Pt by A Musica | Danga | Teatro
PLANIFICACAO MODULAR DA DISCPLINA
Curso Profissional de Instrumentista de Jazx
10° Ano
W&WW’
Modulo 2: Jazx noz anoz 40 & 50
Duracso: 32 horas
. . - Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Conteudos gerais Conteudos Especificos - Recursos
1_| Tecnica instrumental™ E C Greinas de obzervagao | - Instrumentos e acessonos
2a | Escalas/modos Pentatonicas* Audig3o de temas Trabalhos de casa - Leitores de audio/video
Escala maior- CAGED*; extens3o do instrumento Transerigao Provas ¢ sudigbes - Gravadores de Judio/video
Escala menor natural Leitura de temas ¢ exercicios - Audios/videos de temas
Escala menor harménica [bisico) DemonstracSo - - Imprezzors
Modez: dorico, edlio. idio b9b13 imitac3o/repetics - Internet
5] 2epes Qtrisdes: cada of Ancii
2c | Voicings Root ing: quatriades & 0 Pratica individual
Triades fechadas: inversoes Resolug3o de problemas
32 | Melodia Interpretagso” Controle de parmetros
Escalas/modos, pentatonicas & arpejoz” Gravag3o e audic3o aritica
- Leitura: tema: bebop
eI - : = —
Campo harmonico: escala menor natural; cido tonal menor
Ses harménics:
o lemin? V7 IMaj7
o V7 (59513 kmin?
Anilize*
3¢ | Ritmo Tempo — preciz3o ritmics: metronomo*
Subdivisao: 2, 3
Swing: dinamica ¢ articulagao; tens3o ritmica
i i ping*, melodia®
43 | Reperterio Jazz blues
Seandards Il
&b | Transerigao Melodia*
Harmonia®
Frazes e temas bebop

Conservativio de Misics de Jobrs | Contro Culturel de Brance | Apertedo 2 | 3654-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | comunicacea@iobre st | www.cmj ot | fb.comycmjobre
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Conservatbrio
de MOsica da Jobra

Anexo XIII

PLD.UINSTROLATARRA-OO

Qualidade na Formacéao Artistica
Musica | Danga | Teatro

Contesidos gerais

Metodologias de Ensino-

Recursos

5 | improvisagao

cmy

o o’

g
SEIIN.
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Anexo XIV

PLD.LLINSTROLATARRA.OO
C l I . H Qualidade na Formacéao Artistica
Conservatbro  «f Musica | Danga | Teatro
de Mdsica da Jobra
PLANIFICACAO MODULAR DA DISCIPLINA
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz
Conservatorio de Muisica da Jobra
10° Ano
i Instrumento (Guitarra)
Maddulo 3: Teeniea |
Duragio: 16 horaz
. o . jias de Ensino- Instrumentos de
Conteudos geras Contesidos Especificos Metedolegis - Recursos
Aprendizagem Avelinggo
Moculo de apoio mmmmmﬁgh-mﬂ" 3 zelecionar das planificacoes do: modulos principais

Conservatirio de Misice @ Jobes | Contro Culturel de Brance | Aperteds 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | comunicacso@iobrast | www.cmiot | . comycmjobre
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Conservatbrio =
de Mdsica da Jobra

Disciplina: Instrumento (Guitarra)
Madulo &: Jazx nes anoz 40 & 50
Duragio: 32 horaz

Anexo XV

PLANIFICACAO MODULAR DA DISOPLINA

PLD.LLINSTILOLITARILA-O0
Qualidade na Formacao Artistica
Musica | Danga | Teatro

Curso Profissional de Instrumentista de Jazz
Conservatorio de Mhisica da Jobra
11% Ano

Conteudos gerais

Contesidos Especificos

T | Tecnics instrumental

Picking: sliternate”; economy
Intervalos*®

2a | Escalas/modos

Escala maior- 3 npc extens3ao co instrumento®
Escala menor melodica: CAGED
Modes:

s  Esealz maior: todos

*  Miolidio bSb13*

«  Lidi i

Quatriades: cada oitava ~ inversoes
Rootiess comping

Triades fechadss: inversoes*
Quatriades: inversdes: drop 2

Escalaz/modoz, pentatonicas & amejoz:

o Padrbes”

o Apromimags bmicas e o
* Arpejo continuo/escala continua
Escalas bebop: dominantes maiores e menores

Leitura: temas e solos bebop
Interpretac3o harmonics*
Campo harménico: ezcala menor meladica
Progressdes harmonicas:

o Bmin7(b5) V7(b313) Imin

o IMaj7 VI7(b3613) limin? V7

o SubstiuicSo titen
Andlize*

Swing®

Tempo — predz3o ritmica: metronomo”
Subdivisdo: 2, 3,4

Even 8ths

Ritmos idiomaticos*

Poiri

Conservatirio de Misics de Jobes | Contro Culturel de Brance | Aperteds 2 | 3854-908 Brance | T, 234 541300 | F, 234 543 476 | comunicacso@iobre 5t | www.cmjot | fb.comycmjobre
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Anexo XVI

cm)

PLD.LLINSTIGLATARA-OD
Qualidade na Formacao Artistica
Musica | Danga | Teatro

Conservatbrio
de MOsica da Jobra
¢ ad 2 ¢ sdos Especih Metodologias de Ensino- Instrumentos de £
&2 | Repertorio Riythm Charges
Bives menor
Standards & Bozsa Nova
2b | Tranzerigio Melodia*
Harmonia®
frases, temas e solos bebop
S | Improvisagao Notas-aivo:
. G .-
- |'W' gm’ -
Frazes/ciches*
» Seicaz: sbilicades b
Arpejos: encadeamento
Moatives
Centros tonais: maiores € menores
Modoz: chord-zcales/intercambno mocal

Conservatirio de Misice & Joben | Contro Culturel de Brance | Apartedo 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541300 | F, 234 543 476 | comunicacso@jobrast | www.cmj 3t | fb.comycmjobre
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Anexo XVII

il PUDLUINS TR GLTT ARRA-OD
C ‘ I . ’ Qualidade na Formacao Artistica

Conservatrio e Musica | Danga | Teatro
de MOsica da JObra

PLANIFICACEO MODULAR DA DISOPLINA
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz
Conservetorio de Musica da Jobra
117 Ano

Msdulo 5: J222 noz anez 60
Duragio: 32 horas

Tecnica instrumental* Explicagaa//c = Grelhas de observagao | - Instrumentos ¢ acessorios
23 | Esealaz/modos Ezcala menor melodics: 3 npe; extenz3o do instrumento | AudigSo de temas Trabalhos de caza - Leitores de 3udio/Nideo

el

RE

Escalas bebop: tonicas e dominantes (maior € menor)
Leitura®

a Interpretag3o harmonica*
E3cal3 diminuta: possibilidades harmonicas
Progressdes harmonicas:
« IV paralelos
o SubmtituicSo tritonica®
* Turm-arounds
* Substituicoes igDes harmonicas
Andlize*
3¢ | Ritmo Metronomo*
Subdivis30*
Compasso: 5/4
Even Sthe*
Ri sciomdticos®

43 | Repertorio Blues bebop
Meodal |

_ Hardbop
45 | Tranzerigao Melodia®
Harmonia*
Frazes, temas e solos bebop/Hardbop

Conservatiseio de Misics da Jobes | Contre Qultursl da Branca | Apartads 2 | 3856908 Srance | T. 234 541300 | F. 236 543 476 | comunicacac@jobra ot | wavw.cn.t | fb.comycmjobrn
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Anexo XVIII

C ' I . ‘ Qualidade na Formacé@o Artistica
Conservatorio : Musica | Danga | Teatro
de Mdsica da Jobra

. _ . pas de Ensino- Instrumentos de
Contexidos gersi Contesidos Especificas Metodalogies - Recursos
Aprendizagem Avsliscso
S |Imarovisacio Notas-aho®

Frases/diches*

mm‘ a‘ ’.

Arpejoz: encadeamento®

Centroz tonziz*

Modes: chord-scales/intercimbio modal*

Conservatieio de Misics da Jobws | Contre Cultural da Branca | Apartads 2 | 3654908 Sranca | 7. 234 541300 | F. 234 543 476 | comunicacac@iobrn ot | www.cmj ot | fhcomy/emjobn
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Conservatbrio

Anexo XIX

PLD.LLINSTRLOLATARIA-OO

Qualidade na Formacao Artistica
Musica | Danga | Teatro

de MO5iCa 4a JObra
PLANIFICACAO MODULAR DA DISCIPLINA
Cur h de de Jazx
Conservatdrio de Mhisica da Jobra
11° Ano
mﬁ,ﬁ:w(&mﬁ)
Modulo 6: Tecnica Il
Duragio: 16 horaz
o a . Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Contewudos Conteudos i A - Recursos
gerais Especificos
MBGulo de 3poic 302 doiz MOGuIo: antenores da GECpIing — CONtELGOE especiicos 3 selecionar Gas planihcagoes dos maduos principais

Conservatinio de Misics de Jobes | Centro Culturel de Brance | Apertedo 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541300 | F, 234 543 476 | comuniceceo@iobre 5t | www.cmj.5t | f.comycmjobre
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Anexo XX

PLD.LLINSTRLOLITARIA-OO
C l I ' ‘ Qualidade na Formacao Artistica

Conservatbrio  « Musica | Danga | Teatro

de MOsica da JObra

PLANIFICACAO MODULAR DA DISCIPLINA
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz
Conservatorio de Musica da Jobra
12° Ano
h‘ﬁ-lngrm(@m) N
Maodulo 7: Ja22 3 partir dos anoz 70— "Latin Jazz, Fus3o™
Dursgio: 32 horas

|
|
|
|
|

i
i
|

Conservatinio de Misics e Jobes | Contro Culturel de Brance | Apertedo 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | comunicecec@iobra st | www.cmj ot | fb.comycmjobre
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Anexo XXI

PLD.LLINSTILOLITARIA-OD
C ‘ l !J Qualidade na Formacéao Artistica

Consarvatbrio Musica | Danga | Teatro
de Mdsica da JObra
. . - Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Conteudos Conteudos - Recursos
geraeE Expecifios Aprendizagem Avaliscso

S |improvisagao Intervalos
Pentatonicas®
UsT=
Motiver: desssvolimente®
Tonalismo/intercambio modal
Modalismo

Conservatinio de Misice de Jobrs | Centro Cultural de Brance | Apartedo 2 | 3654-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | comunicaceo@iobre st | www.cmj 3t | f.comycmjobre
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Anexo XXII

C l l . ’ Qualidade na Formacao Artistica

Conservatbro o Musica | Danga | Teatro
de MOsICa da JObra

Curso Profissional de instrumentista de Jazx

Conservatorio de Mhisica da Jobra
12° Ano
Discipline: Instrumento (Guitarrs)
Madulo 8: Jaz= 3 partir doz anoz 70— "Fus3o, Free Jaz"
Duragio: 32 horas
. - » Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Contevdos gerais Conteudos Especificos . Recursos
1 | Tecricai Expli = Grelhas de obzervag3o | - Instrumentos e aceszonos
2a | Escalas/modos Escalas sime dimi *; serie a Audigio de temas Trabalhos de casa - Leitores de 3udio/video
P onicas » Tranzrigao Provas ¢ sudigoes - Gravadores de dudio/video
25 [ Arpejos” Leitura de temas & exerciios - Audios/videcs de temas
2c [Voicings Drop 2: extenzoes* Demonstracio- - Imprezzora
Triades abertas Anilise
3a | Melodia Escalas/modos ~ padroes * Pratica ndividual
Pentatonicas ¢ arpejos* ResolugSo de problemas
Escalas bebop: 3 cumd_edepa-:mw
35 | Harmonia Progressoes harmonicas: Gravag3o e sudico eritica
* Cidos distonicos e cromiticos*
- + Coltrane change:
3¢ | Rizmo Metronomo®
Subdivis3o®
Compaszo: 5/4*; 7/4%; metricas irregulares
Ritmos idiomaticos*
Paliritmos*
43 | Repertorio Stancards renzrmonizagoes”
Latin Jazz*
Fusio®
Free Jaz = improvizagio vre
&b | Transcrigso®
S |Improvisagse Tntervales®
'ﬂnﬂﬂ"‘.n‘.
UST's*, pares de triades
Motives: desenvolvimenta®
Tonalismo/intercambio modal*

Conservatinio de Misice de Jobew | Contro Culturel de Brance | Apartedo 2 | 3854-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | comunicacec@jobre.st | www,cmj 3t | b.comycmjobre
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Anexo XXIII

PLD.LLINSTRLOLATARRA-OD
C l I !J Qualidade na Formacao Artistica

Conservatsio, Musica | Danga | Teatro
PLANIFICACAO MODULAR DA DISCIPLINA
Curso Profissional de Instrumentista de Jazz
Conservatorio de Musica da Jobra
12° Ano
Moadulo 9: Tecnica Il
Duragso: 16 horaz
. , Metodologias de Ensino- Instrumentos de
Conteudos Contevdos - Recursos
germn Epeciices Aprendizagem Avelingao
MBGulo de 3poio 30z doiz ores 43 ceopling — especificos 3 selecionar das planificagoes dos princpais

Branca, 16 de Setembro de2015

Conservatirio de Misics de Jobes | Contro Culturel de Brance | Apertedo 2 | 3654-908 Brance | T. 234 541 300 | F, 234 543 476 | commnicacsc@iobra st | www.cmj.5t | b comycmjobre
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Anexo XXIV

CURSO

PROIISSIONAL

DE INSTRUMENTISTO

DE JJNZZ

CERTIFICADO DE FORMADOR

Certifica-se que, no dia 8 de marco de 2021, Diogo Vidal participou
como formador, na oficina online promovida pelo curso

profissional de instrumentista de jazz, subordinada ao tema:

"Pratica musical".

Coordeirador de Curso

I,

reiid® 03520 -
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Anexo XXV

CURSO

PROI-ISSIONAL escota

DE INSTRUMENTISTAO ARTISTICA DO
D 6 J /\ Z Z CQNSERVATORIO D] =
MUSICA DE COIMBRA

100, Tle € 12°

COMEMORACOES DO DIA INTERNACIONAL DO JAZZ
30 DE ABRIL 2021

10H - PROJETO "O ARTISTA VAI A ESCOLA"
Programa de Educacdo Estética e Artistica da Direcdo Geral
de Educacao - Aula Aberta online dirigida as criangcas dos
Jardins de Infancia e alunos do 1.° Ciclo das escolas da
Regido Centro Interior.

14H30 - TERTULIA - "TURNAROUND

O papel do CPJAZZ na escola, na cidade, na regido e no pais”
Convidados:

Manuel Rocha, Hélder Bruno Martins,Rui Paulo Simdes,
Miguel Lima, Jorge Felicio, Paulo Jacob, Diogo Vidal, Luis
Silva e Ismael Silva.

GRANDE AUDITORIO

SELO DE
rorruca HOTC T o CONFORMIDADE
B 0350 H-— CC HRES [FEE '/ EQAVET
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