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Resumo I (Pratica Pedagogica)

Este Relatorio de Estdgio é composto por duas secgdes. Na primeira descreve-se o estagio
realizado pela mestranda, na Classe de Flauta do Professor Jodo Pereira Coutinho (JPC), na
Escola de Musica do Conservatorio Nacional (EMCN), ao longo do ano lectivo de 2012/2013,
com a supervisdo do Professor Nuno Ivo Cruz. Ap6s uma contextualizacdo da EMCN e dos
alunos acompanhados no estagio, descreve-se o desempenho de cada um deles, ao longo do
ano lectivo, bem como as praticas educativas desenvolvidas pelo Professor Cooperante, nas
aulas assistidas, e pela estagidria. Realiza-se uma reflexdo sobre as mesmas, apresentando,

também, algumas vantagens e desvantagens relativamente ao modelo de Estagio proposto.
Resumo II (Investigacao)

Na segunda parte, descreve-se o projecto de investigacdo, realizando uma revisao de literatura
sobre os conceitos mais pertinentes em causa. Expde-se a metodologia desenvolvida, bem
como as teorias relevantes associadas a mesma. Apdés uma comparagdo entre o modelo
tradicional de ensino praticado, de uma forma geral, nas escolas de ensino especializado da
musica (oficial e publico)- herdado da tradi¢do do Conservatério de Paris- ¢ o modelo
tradicional de ensino de jazz, descreve-se o método experimental desenhado e utilizado para
introdug@o dessa pratica nas aulas de instrumento. Sao apontadas estratégias possiveis para a
inclusdo desta pratica no modelo de ensino tradicional da musica erudita, apontando os
potenciais beneficios que dai poderdo decorrer para os alunos. Destaca-se a promogdo e o
desenvolvimento de competéncias musicais e sociais, o desenvolvimento da criatividade, da
musicalidade, da motivacdo extrinseca, mas, principalmente, intrinseca, bem como o seu
contributo para o desenvolvimento positivo da memoria auto-biografica dos alunos. Reflecte-
se, ainda, sobre o contributo da improvisacao para o desenvolvimento de consciéncia musical
e pessoal- mas também colectiva- defendendo uma educagdo abrangente, inclusiva da

diversidade estética com a qual nos cruzamos diariamente.
Palavras-chave (Investigacao)

Modelos de ensino; improvisagdo; criatividade; desenvolvimento pessoal e musical; escala

pentatonica; actualizagdo curricular.

II



Abstract I (Teaching)

This Internship Report consists of two sections. The first describes the internship developed
by the graduate student in the flute class of Professor Jodo Pereira Coutinho (JPC), in the
National Conservatoire of Music (Escola de Musica do Conservatorio Nacional- EMCN),
throughout the academic year of 2012/13, under the supervision of Professor Nuno Ivo Cruz.
After a contextualization of the EMCN and the students followed in the internship, we
describe their performance, as well as the educational practices developed in the classroom by
the Cooperating Teacher and by the intern. A reflection on them is given, also presenting

some of the advantages and disadvantages of the proposed model to the internship.
Abstract II (Research)

In the second part, we present an investigation about improvisation and some related concepts
discussing the possibility of its inclusion in the EMCN curriculum and, in particular, in
instrumental classes. After a comparison between the traditional teaching model usually
practiced in the specialized music schools (official and public) - derived from the tradition of
the Conservatoire de Paris - and the traditional model of jazz education, the experimental
method designed and used for the introduction of this practice in instrumental classes is
described. Some possible strategies for the inclusion of this practice in the traditional teaching
model of classical music are presented, pointing to the potential benefits that may arise to
students. The promotion and development of musical skills (aural, expressive and
metacognitive), the development of social creativity, musicality and free will, extrinsic
motivation but, mainly, intrinsic, as well as its contribution to the positive development of
autobiographical memory of students, is highlighted. The contribution of improvisation to
musical awareness and personal development - but also collective - is reflected upon,
advocating a comprehensive education, inclusive of the aesthetic diversity which is

encountered on daily life.
Keywords (Research)

Teaching models; improvisation; creativity; musical and personal development; pentatonic

scale; curriculum update.
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Introducao

O contetdo final deste documento comporta duas sec¢des principais, que se interligam, na
medida em que, na segunda parte do mesmo, se descrevem as estratégias implementadas e
partilhadas, durante um Workshop, com os alunos participantes no estidgio descrito na

primeira.

A Seccao I diz, assim, respeito a pratica pedagogica do estagio do ensino especializado da
musica, realizado na Classe de Flauta Transversal do Professor Jodo Pereira Coutinho (JPC),
na Escola de Musica do Conservatorio Nacional (EMCN), durante o ano lectivo de
2012/2013, enquanto observadora, e nela sdo caracterizados os quatro alunos acompanhados
ao longo do mesmo, ap6s uma contextualizagio da EMCN. Em seguida, descrevem-se as
praticas educativas desenvolvidas pelo Professor Cooperante, bem como as da estagiaria, no
que respeita as aulas por si leccionadas no primeiro periodo. Fornece-se informacgao relativa
ao desempenho dos alunos, ao longo do ano lectivo, e outros dados considerados pertinentes
para a compreensdo do contexto do estagio e do desenhar do projecto de investigagdo. Apods
uma analise critica da actividade docente, no que concerne as aulas assistidas e as aulas dadas,
reflecte-se sobre o modelo proposto para o estagio, nas suas vantagens e desvantagens. Esta
seccdo € encerrada com alguns comentarios sobre aspectos em relagdo aos quais se considera

importante reflectir.

Na Seccdo II, descreve-se o projecto de investigacdo e apresenta-se a revisdo de literatura
pertinente sobre o tema e o0s conceitos em causa, nomeadamente sobre improvisagdo,
criatividade, motivacdo, expressividade musical e desenvolvimento musical e pessoal. A
escala pentatonica, que servird de base para o modelo desenvolvido e implementado e que, em
parte, sera proposto como estratégia de introducao a pratica da improvisacao, no contexto das

aulas de instrumento na EMCN, sera, também, apresentada nesta sec¢ao.

Em seguida, apresenta-se o modelo metodologico desenvolvido, as suas especificidades e
dificuldades, revelando a estrutura do Workshop implementado- o seu formato, objectivos,
conteudos e estratégias. Apresenta-se e analisa-se dois modelos de ensino distintos e as varias
sessoes pelas quais o Workshop foi repartido, os resultados observados, assim como outras
informagdes e reflexdes relevantes sobre o mesmo. S3o apresentadas algumas sugestdes de

aplicacdo de estratégias do Workshop em contexto de sala de aula.



Por fim, apresenta-se uma conclusdo, seguida de uma reflexdo final sobre o projecto

desenvolvido e implementado.

Importa mencionar que quando nos referirmos, ao longo deste documento, a aprendizagem e
ao desenvolvimento instrumental, estaremos a incluir a aprendizagem e desenvolvimento
vocal nesse mesmo conceito. E de referir, também, a ndo adopg¢do do acordo ortografico de

1990 na redacg¢ao deste documento.

Espera-se que o modelo proposto possa vir a ser utilizado por outros professores do ensino

especializado da musica, ou, pelo menos, considerado e analisado pelos mesmos.

Se da sua implementagao sistematica (avaliada e adaptada pelos docentes dispostos a inclui-la
no trabalho realizado em contexto de sala de aula) resultarem beneficios para o processo de
desenvolvimento e aprendizagem dos alunos- como se cré ser verdade, e se tentard

demonstrar em seguida- o objectivo deste trabalho ter-se-4 cumprido.



Seccao I- Pratica Pedadogica

A educagdo é a arma mais poderosa

que se pode usar para mudar o mundo.

Nelson Mandela

1. A Escola de Miusica do Conservatorio Nacional (EMCN)

A educagdo é um processo social; é desenvolvimento.

Ndo é a preparagdo para a vida, é a propria vida.

John Dewey
1.1. EMCN: Breve Historia, Caracterizacdo e Funcionalidades

A criagdo de um conservatorio de musica em Lisboa surge pela mao do notavel musico e

compositor portugués Jodo Domingos Bontempo (1775-1842).

Na época, o modelo de ensino musical publico era quase exclusivamente orientado para o
culto da religido catodlica e para o cumprimento do oficio divino, estando intrinsecamente
ligado ao Seminério da Patriacal. Era esta orientagdo que Bomtempo pretendia alterar, numa
logica da formagdo dos musicos também para a musica instrumental e repertdrio lirico. Pelo
facto de os musicos de orquestra e cantores, no seu grosso, serem de origem estrangeira,
afigurava-se ainda mais pertinente que esta mudanga ocorresse. Apesar das tentativas, o
projecto ndo obteve grande visibilidade e eficacia e, em 1836, a institui¢do foi incorporada no
Conservatorio Geral de Arte Dramatica, projecto levado a cabo por Almeida Garrett, com
Bontempo a integrar a direc¢do. Mais tarde, em 1840, D. Fernando assume a func¢do de

presidente honorario, passando a institui¢do a designar-se por Conservatério Real de Lisboa.

J& no inicio do século XX, em 1919, o pianista Vianna da Mota (1868-1948) e o compositor,
musicélogo e pedagogo Luis de Freitas Branco (1890-1955) impulsionaram uma das maiores
reformas do ensino musical. No ano de 1938, ¢ nomeado seu director o maestro e compositor

Manuel Ivo Cruz (pai) (1901-1986), cargo que exercera até 1972.

Em 1946, foram realizadas importantes obras de remodelacdo e de modernizagdo do N.° 29 da
Rua dos Caetanos, projectadas pelo arquitecto Duarte Pacheco, naquela que foi a tltima
interven¢do de fundo a que o edificio foi sujeito nos ultimos anos. O mesmo encontra- se,

actualmente, e para espanto de muitos, bastante aquém do que poderia e deveria ser. Ha todo



um potencial desaproveitado, mas, principalmente, condi¢des fisicas e de seguranga bastante
precarias para quem la trabalha e estuda (chove nalgumas salas, as casas de banho deixam
muito a desejar, as janelas tém fraco isolamento, bem como as salas, em geral, ha portas cuja
fechadura vai funcionando aqui e ali, com este ou com aquele professor, em funcdo da
habilidade ou sorte de cada um...). Assim, e no que se refere ao espago fisico, este necessita
de uma urgente requalificacdo, que adapte o edificio as exigéncias de uma escola do ensino

artistico, no século XXI.

Nas décadas que se seguiram a intervencdo no edificio, surgiram diversos projectos de
reforma do modelo de organizacdo inicial da institui¢do, no entanto, a estrutura tripartirda do
Conservatorio Nacional de Lisboa s¢ viria a ser dissolvida com o Decreto-Lei n.° 310/83, de 1
de Julho, que insere o ensino artistico nos moldes gerais de ensino em vigor através da
reconversao dos Conservatorios de Miusica em Escolas Basicas e Secundarias, criando as
respectivas Escolas Superiores de Musica inseridas na estrutura de Ensino Superior

Politécnico.

Ao longo destes anos, a formagao de individualidades respeitaveis da vida musical portuguesa
(que se afirmaram como intérpretes, pedagogos e compositores na musica da tradi¢do erudita
mas, também, noutros dominios musicais) esteve, estreitamente, ligada 8 EMCN, que se
assume, no presente, como herdeira da tradicdo do Conservatério Nacional de Lisboa e de um

modelo de ensino herdado do Conservatorio de Paris.

A EMCN pretende intervir de forma manifesta na vida cultural e musical de Lisboa e do Pais,

estando, actualmente, a sua direc¢do a cargo da Professora Ana Mafalda Perndo.

Na definicdo da sua missdo, afirma querer “qualificar os alunos através de uma solida
formagdo nas suas multiplas vertentes, humanistica, cientifica, historica, ética, ecologica,
estética, artistica e musical, capacitando-os para uma opg¢ao profissional como musicos”

(A.A V.V, 2009:7).



1.2. Legislacdo, Comunidade e Regimes de Frequéncia

A reforma legal do ensino especializado da musica iniciou-se na década de oitenta do século

XX, por via do Decreto-Lei n° 310/83, de 1 de Julho, que estabelece:

“(...) o ensino especializado visa a formag¢do de musicos e se insere nos
diversos niveis de ensino, acrescendo aos objectivos proprios de cada um
destes uma preparagdo especifica que constitui sucessivamente uma op¢ao
vocacional precoce, um ensino profissionalizante e uma formacao

profissional aprofundada”.

S6 em 1990, com a publicagcdo do Decreto-Lei n.” 344/90, de 2 de Novembro- Lei-quadro
para o ensino artistico especializado, foi possivel comegar a pensar em aplicar o principio de
que “todos os Portugueses [tém] direito a educacdo e a cultura”, bem como o de que “¢ da
especial responsabilidade do Estado promover a democratizagdo do ensino, garantindo o
direito a uma justa e efectiva igualdade de oportunidades no acesso e sucesso escolares”,

expressos na Lei n.° 46/86, de 14 de outubro- Lei de Bases do Sistema Educativo.

Progressivamente, ¢ ao longo das ultimas décadas, verificou-se um aumento da procura
relativamente ao ensino especializado da musica e consequente aparecimento de escolas
especializadas disponiveis para absorver o financiamento publico concedido nesta area, em

particular, para os Regimes Articulado e Integrado.

Legislacdo e normativos variados foram produzidos na primeira década do século XXI,
nomeadamente a Lei de Bases do Sistema Educativo e a Lei-quadro do Ensino Artistico,
fixados, respectivamente, na Lei 49/2005 e no Decreto-Lei 344/90, bem como outros

normativos que regulam o funcionamento do ensino artistico.

Quanto a populacdo estudantil actualmente a frequentar a EMCN, provém de mais de cem
localidades distintas, pelo que se pode afirmar que a sua darea geografica de influéncia
ultrapassa, largamente, a sua localizagdo no Convento dos Caetanos, em pleno coragdo do

Bairro Alto e da cidade de Lisboa.

No ano lectivo de 2011/12, a escola apresentava uma populacido estudantil de 909 alunos
(incluindo os pdlos da Amadora, Portela e Loures) e um total de 190 docentes, mais de 60%
destes em regime de contratacdo anual. Anualmente, ¢ estabelecido um ntimero consideravel

de parcerias com entidades governamentais e ndo-governamentais.



A escola oferece cursos de Iniciagdo, Basico, Secundario e Profissional, tendo como objectivo
primordial a formagao de alunos para uma opg¢ao profissional enquanto musicos. A frequéncia
dos mesmos pode ser realizada em trés Regimes: Integrado, Articulado ou Supletivo, sendo
que no Regime Integrado, bem como no Curso Profissional, os alunos passam muito mais

tempo na EMCN, pois realizam ai as disciplinas da formagao geral.

Os Cursos Profissionais de Instrumentista de Sopro, Percussao, Cordas e Teclas, abriram, pela
primeira vez na EMCN, em 2009, respondendo a uma necessidade da sociedade civil e do
proprio mercado de trabalho, que hé ja algum tempo se impunha. A EMCN abriu, assim, o

seu leque de oferta ao nivel curricular, inaugurando uma nova fase na sua historia curricular.

Ainda que no ano lectivo de 2011/12 se tenha verificado um acréscimo de alunos, no que se
refere aos ensinos integrado e articulado, o regime supletivo destaca-se, ainda, pela inclusdo

de um maior numero de alunos.

Em 2009, foi publicado um estudo de avaliacdo dos Projectos Educativos dos Conservatorios
Publicos do Ensino Especializado da Musica, encomendado a Universidade de Lisboa-

Faculdade de Psicologia e de Ciéncias da Educacdo, onde se afirma que:

“os estudos realizados pela equipa até ao presente tém-se centrado
essencialmente no ensino publico especializado da Musica e o seu principal
proposito tem sido o de contribuir para melhorar a compreensdo da
organizagdo e do funcionamento deste importante sector do sistema
educativo portugués. (...) Refira-se, por exemplo, que, na sequéncia do
Estudo de Avaliagdo do Ensino Artistico (Fernandes, O & Ferreira, 2007), foi
recomendado que o ensino artistico especializado da Musica deveria ser
refundado para que, entre muitas outras coisas, fosse possivel” (Fernades, O e

Paz, 2009:1).

Os autores referem, ainda, que se trata “de um estudo de natureza descritiva, analitica e
interpretativa em que se procura que a avaliagdo possa interferir positivamente na realidade
social, contribuindo para a sua transformacdo e para a sua melhoria” (Fernandes, O e Paz,

2009: 4-5).

Virias recomendagdes tinham ja sido mencionadas no estudo publicado, em 2007, por

Fernandes, O e Ferreira, de entre as quais:



“1. Melhorar significativamente a qualidade do ensino.
2. Aumentar substancialmente o niimero de alunos.

3. Regular a situacdo profissional dos professores dos conservatorios

publicos.

4. Transformar os conservatorios em escolas de referéncia, com uma Missdo

claramente definida, e de qualidade irrepreensivel.

5. Incentivar parcerias entre escolas do chamado ensino regular e escolas do
ensino especializado da Musica, publicas ou privadas, para tornar este ensino

mais acessivel a um maior nimero de alunos.
6. Rendibilizar os recursos existentes.

7. Regular a organiza¢do e o funcionamento pedagégico das escolas do

ensino especializado da Musica.

8. Melhorar o curriculo dos cursos basico e complementar, actualizando e

reformulando os seus planos de estudos e respectivos programas.

9. Dotar os conservatorios publicos de instalagdes consentineas com o

trabalho educativo e formativo que desenvolvem.

10. Regular os regimes de frequéncia dos alunos, tornando o regime de
frequéncia integrado a matriz preferencial de organizagdo e desenvolvimento
do ensino especializado da Musica nos conservatorios publicos portugueses”

(Fernandes, O e Paz, 2009: 1-2).

No desenvolvimento deste trabalho, em particular no final da Secc¢do II, atentaremos, com

maior detalhe, nestas recomendagoes.






2. Os Alunos Acompanhados no Estagio

A alegria que se tem em pensar e aprender
faz-nos pensar e aprender ainda mais.

Aristoteles
2.1. Enquadramento

O modelo proposto para o estdgio do ensino especializado da musica, integrado no Mestrado
em Ensino da Musica, da Escola Superior de Musica de Lisboa (ESML) - Instituto Politécnico
de Lisboa (IPL), prevé a presenca do(a) estagidrio(a) em aulas de trés alunos de graus de
ensino diferentes, enquanto observador(a), num niimero minimo de noventa aulas assistidas,
caso o mesmo nao esteja a leccionar em escolas do ensino especializado da musica. Como
essa era a situacdo da estagiaria no ano lectivo em causa, o modelo seguido foi este,
complementado por uma aula individual, dada a cada aluno, em cada periodo lectivo, com a

supervisdo do Professor Orientador e do Professor Cooperante.

A efectivagdo tardia do protocolo entre a EMCN e a ESML-IPL determinou que o arranque
do estdgio ndo coincidisse exactamente com o inicio do ano lectivo da instituicdo de
acolhimento da estagiaria. Por outro lado, e tendo a mesma de se adaptar aos alunos da Classe
e aos horéarios, previamente definidos para o Professor Cooperante, a escolha dos alunos a
acompanhar, ao longo do ano lectivo, revestiu-se de alguma complexidade. Porém, o papel do
Professor Orientador, bem como o do Professor Cooperante, foram fundamentais para a

simplificagdo deste processo.

Assim, e com a concordancia de ambos, definiu-se que a estagidria assistiria as aulas de uma
aluna do 1° grau- 5° ano do Regime Integrado (Aluna 1), de outra do 3° grau- 7° ano do
Regime Integrado (Aluna 3) e de um aluno do 7° grau do Regime Supletivo (Aluno 4), que,

previsivelmente, iria realizar o exame final de 8° grau como aluno auto-proposto.

Tendo em conta o background especifico de cada aluno, o seu estddio de desenvolvimento
musical, aquando do inicio do estdgio, e o conhecimento e partilha prévios do Professor
Cooperante relativamente aos mesmos, decidiu-se- naturalmente com a devida concordancia e
reconhecimento desta pertinéncia por parte do Professor Orientador- incluir uma terceira

aluna (Aluna 2, também do 7° ano do Regime Integrado) no modelo do estagio. A mesma,



para além de ter entrado para a classe do Professor JPC neste ano lectivo, vivera uma
experiéncia menos positiva, com algum relevo, nos anos anteriores, com a sua professora de
entdo. Afigurou-se, na altura, que o seu perfil diferenciado, relativamente aos restantes
colegas participantes neste estagio, poderia vir a acrescentar cenarios e situacdes passiveis de
beneficiar a discussdo e reflexdo pedagogicas, em geral, entre estagiaria e Professores

Orientador e Cooperante.

Desta forma, o Relatorio de Estagio aqui apresentado registard a descricdo desse momento,

ndo com trés mas com quatro alunos.

Por razdes de natureza ética, afigurou-se pertinente atribuir a cada aluno um numero para a
redac¢do deste documento e, assim, salvaguardar-se a sua identidade. Contingéncias
burocraticas e necessidade de acautelamento de questdes futuras, determinaram que se
mantivesse os seus nomes nas fichas de observacgao relativas as aulas assitidas (Anexo Digital
da Seccdo I) respeitantes a cada um deles. Os critérios utilizados para a atribuicdo do nimero
ao aluno foram o do grau/ano de ensino no ano lectivo em que o estagio se realizou, isto &,
quanto mais inicial o grau/ano de ensino, mais baixo o nimero atribuido, mas, também, o da
ordenacdo alfabética, a partir do nome proprio, para o caso em que os graus/anos de ensino

eram coincidentes.

Aquando do inicio do Estagio, a estagiaria dirigiu uma carta aos encarregados de educagdo
(Anexo II da Secc¢dao I), com um comprovativo de frequéncia do Mestrado, em anexo,
apresentando-se e solicitando as devidas autorizagdes para o caso de ser necessario proceder a
algumas gravagdes em formato video. Todos os encarregados de educagdo reeviaram,

posteriormente, a autoriza¢do devidamente assinada.

2.2. Caracterizaciao dos Alunos
2.2.1. Aluna 1- 5° Ano (2° Ciclo do Ensino Basico) - Regime Integrado
A aluna nasceu a 9 de Janeiro 2002 e reside no Barreiro.

Realizou a Iniciagcdo Musical em Palmela, onde teve aulas com véarios professores, primeiro
de Flauta Transversal e, posteriormente, e por sua vontade, também (e cumulativamente) de

Piano.
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Este foi o seu primeiro ano na classe do Professor JPC. No entanto, no ano lectivo passado ja
frequentou a Iniciacdo em Piano, na EMCN. Em 2012/2013, frequentou o 5° ano, no Regime
Integrado, na classe do Professor JPC, mas, também, na classe da Professora Ana Valente,

com a qual estuda Piano, como segundo instrumento.

A aluna tem uma irma gémea, que frequenta o regime integrado, estudando Piano, como

instrumento principal, e Guitarra, como segundo instrumento.

O horario de instrumento da aluna era as tercas e as sextas-feira. As tergas, tinha aula de
22°30” (das 16h10 as 16h33) para ver repertério e realizar ensaios com o pianista
acompanhador e, as sextas, tinha aula de 45° (das 9h15 as 10h) para ver estudos, escalas e

técnica, em geral.

A aluna tem uma personalidade reservada, porém, curiosa e, pelo que foi possivel observar,
empenhada e determinada. Tende a falar muito baixo, num nivel, por vezes, dificil de
acompanhar, quer pela estagidria, quer pelo Professor Cooperante, situagdo que,
progressivamente, se foi alterando ao longo do ano lectivo. Revelou muito respeito e
admiragcdo pelo professor, ao longo das aulas, e manteve relativamente constante o
trabalho/estudo individual, apesar de residir longe, de acordar todos os dias as 6h da manha e

de regressar a casa apenas depois das 20h.

Para o seu ano de ensino, apresenta bons niveis de competéncias metacognitivas, motoras,
auditivas, expressivas, performativas e de leitura e niveis elevados de motivacdo e
entusiasmo. No entanto, foi revelando, pontualmente, algumas questdes relacionadas com a

leitura ritmica e sua decifragem e concretizagdo no instrumento.

Os seus encarregados de educacgdo estdo bastante envolvidos no processo de aprendizagem
musical, tanto desta, como da outra filha, j4 mencionada. Foram, talvez por isso, os
encarregados de educagdo com os quais a estagidria teve mais contacto directo, revelando-se
sempre disponiveis e interessados em participar no processo de desenvolvimento, quer do

estagio, quer do projecto de investigagao.
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2.2.2. Aluna 2- 7° Ano (2° Ciclo do Ensino Basico) - Regime Integrado
A aluna nasceu a 6 de Margo de 2000 e reside na Amadora.

Frequentou dois anos de inicia¢do e o 1° e 2° Graus na classe da Professora Gyongyver Csigo,
na EMCN, e mudou, por seu pedido e por pedido expresso dos pais, enderegcado a direc¢do da

EMCN, para a classe do Professor JPC, no ano lectivo de 2012/2013.

A aluna tem uma irma, ligeiramente mais nova, que também estuda clarinete, no Regime

Integrado, na EMCN.

O seu horério de instrumento era as segundas e as sextas-feiras. As segundas, tinha aula de
45 (das 16h55 as 17h40) para ver repertorio e ensaiar com o pianista acompanhador, e, as

sextas, tinha aula de 22’30’ (das 10h37 as 11h) para ver estudos, escalas e técnica, em geral.

A aluna mostrou-se, desde cedo, insegura, com aparente fraca auto-estima, e oscilante no que
diz respeito ao trabalho/estudo individual, revelando grandes dificuldades ao nivel da
produgdo e da qualidade do som, bem como outras questdes posturais e técnicas de dificil
resolugdo num curto espago de tempo. Usa aparelho ortodontico fixo para correc¢do dos

dentes, que ¢é, periodicamente, apertado e que lhe causa manifesto desconforto.

Revelou alguma dificuldade na constru¢do de uma comunicagao eficaz com o professor, fruto,
talvez, de questdes especificas de cariz sdcio-economico e de outras relacionadas com as suas
experiéncias anteriores de aprendizagem musical. Por vérias vezes, se mostrou hesitante
relativamente a forma de se dirigir a0 mesmo (mas, também, a estagidria), tratando-o(a),

varias vezes, por “tu”.

A aluna apresenta boas competéncias auditivas (apesar das dificuldades de afinagao geral, nos
diferentes registos da flauta, revela alguma facilidade em afinar com o piano), razoaveis
competéncias expressivas, performativas e de leitura, revelando, no entanto, fracas
competéncias motoras € metacognitivas, para o nivel de ensino em que se encontra. Do ponto

de vista motivacional revelou-se um pouco instavel de forma, nem sempre, clara.

E possivel que a facilidade demonstrada em afinar com outros instrumentos tenha sido

beneficiada pelo facto de tocar numa banda filarmonica da sua area de residéncia.

O contacto entre a estagidria e a encarregada de educacdo foi bastante pontual, apesar da
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disponibilidade revelada, nesses momentos, pela mae da aluna.

2.2.3. Aluna 3- 7° Ano (2° Ciclo do Ensino Basico) - Regime Integrado

A aluna nasceu a 9 de Marco de 2000 e ¢ de origem romena. Reside na Amadora e ¢ colega de
turma da Aluna 2, com a qual se relaciona bastante, uma vez que habitam na mesma area

geografica.

Iniciou a sua educacdo musical através do projecto Orquestra Geragdo (com a qual toca
regularmente e que lhe cede o instrumento que utiliza), numa escola da Amadora. Tem uma

irma mais velha, que estuda violino noutra escola de ensino especializado da musica.

Ganhou, em 2012, o 1° prémio do Concurso Internacional de Instrumentos de Sopro “Terras

de La Sallete”, na sua categoria, revelador das suas caracteristicas particulares.
b 9

O seu horéario de instrumento era as segundas e as sextas-feiras. As segundas, tinha aula de
45’ (das 16h10 as 16h55) para ver repertorio e ensaiar com o pianista acompanhador, e, as
sextas, tinha aula de 22’30’ (das 10h15 as 10h37) para ver estudos, escalas e técnica, em

geral.

A aluna revela boas competéncias motoras, de leitura e performativas e boas competéncias
auditivas, expressivas e metacognitivas, tendo desenvolvido um trabalho muitissimo
consistente, revelador, também, de elevados niveis de motivacdo e empenho no estudo do

material proposto pelo professor.

O facto de a sua lingua materna ndo ser o portugués gera, por vezes, alguns equivocos que
sdo, rapidamente, ultrapassados. A boa relacdo com o professor e a sua personalidade
auténtica e directa dissipam, imediatamente, quaisquer dificuldades de comunicacdo que

possam, pontualmente, existir.

Revela grande capacidade de concentragdo, de trabalho e de memorizagdo de repertorio

extenso.

Apesar do contacto pontual entre a estagidria e a encarregada de educagdo da aluna, a mesma

revelou-se sempre cordial, disponivel e receptiva.
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2.2.4. Aluno 4- 7° Grau- Regime Supletivo

O aluno nasceu a 17 de Margo de 1995, em Queluz, onde reside, e concluiu, em 2012/2013, o

12° Ano no Agrupamento Cientifico-Natural.

Iniciou os seus estudos de flauta aos 8 anos de idade, na Academia de Musica de Monte

Abrado, sob a orientagdo do professor Jorge Nunes.

Em 2007, ingressou na EMCN, na Classe de Flauta do Professor JPC, onde concluiu o Curso

Basico com a maxima classificagao.
Em Musica de Camara, tem trabalhando sob a orienta¢ao da Professora Anna Tomasik.

Ja esteve presente em masterclasses com William Bennett, Jacques Zoon, Vicens Prats e

Vincent Lucas.

No ambito da actividade da EMCN, tem-se apresentando, regularmente, em audicdes,

concursos e por ocasido da Semana Aberta, que aqui decorre anualmente.

Em 2011/2012, foi laureado no Concurso Jovem.Com' (escalio C) que decorreu no

Conservatorio Nacional.

Tem um irmao, ligeiramente mais velho, que estudou Guitarra na EMCN e com o qual

realizou projectos de musica de camara.

O seu horério de instrumento era as segundas e as quintas-feiras. As segundas, tinha aula das
15h as 16h para ver repertério e ensaiar com o pianista acompanhador, e, as quintas, das

18h00 as 19h00 para ver estudos, repertdrio e técnica, em geral.

Mudou de flauta a meio do 1° periodo, realizando os ajustes necessarios de forma bastante

rapida.

O aluno revela muito boas competéncias motoras, de leitura e performativas e, também, muito
boas competéncias auditivas, expressivas e metacognitivas. Desenvolveu um trabalho
extremamente consistente, muitissimo acima da média, mesmo para um finalista do Curso de
Flauta da EMCN. Os elevados niveis de motiva¢ao e empenho no estudo do material proposto

pelo professor, com o qual mantém Optima relagdo, mantiveram-se muito consistentes, ao

1 . ;o .. , .
Concurso anual, exclusivo para alunos dos Conservatorios Oficiais de Musica.
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longo do ano lectivo.

Revela grande capacidade de concentracdo e de memorizagdo de repertdrio extenso, num

curto espago de tempo.

O aluno atingiu a maioridade durante o ano lectivo a que este relatorio se refere, pelo que nao
existiu possibilidade nem contexto para estabelecer contacto directo com o seu encarregado

de educacao.
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3. Praticas Educativas Desenvolvidas

A educagdo exige os maiores cuidados, porque influi sobre toda a vida.

Séneca

O trabalho desenvolvido pelos alunos e professores ao longo do processo de aprendizagem e
aquisi¢cao de competéncias musicais reveste-se de grande complexidade. A concentragdo ¢ a
atitude reveladas e disponibilizadas por um aluno no processo de superacdo de uma nova
dificuldade estdo, em grande medida, relacionadas com factores de natureza humana
(confianca no professor e em si, respeito pelo mesmo, experiéncias prévias), e com factores
psicologicos, sociologicos e filosoficos (muitas vezes implicitos e inconscientes) que
determinam a adopg¢do de determinadas perspectivas do aluno sobre si mesmo e do professor
sobre o aluno. Certos condicionalismos fisicos poderdo, também, afectar este processo. Por
exemplo, alunos que comegam a estudar flauta (e/ou outros instrumentos) muito cedo e que
crescem, muito rapidamente, na pré-adolescéncia e adolescéncia, poderdo experienciar
algumas dificuldades relacionadas com esse crescimento abrupto. Por vezes, ocorrem
mudangas inesperadas de embocadura, bem como a necessidade de ajustar os pontos de apoio
na flauta, de forma a garantir uma postura fisica adequada. Estas situacdes tendem a ser
transitorias e, se bem entendidas e encaminhadas pelo professor, ndo colocardo em causa as
competéncias musicais ja adquiridas, nomeadamente, as motoras. Poderdo requer, no entanto,
que o professor flexibilize alguns aspectos técnicos - de forma a que o aluno integre os ajustes

realizados na sua pratica instrumental- e tempo.

Os cendrios possiveis apresentam-se, assim, como multifactoriais e, por isso, imprevisiveis.
Determinado tipo de feedback pode ser mais eficaz com um aluno e ndo o ser com outro.
Também a auto-imagem que se tem de si e do trabalho que se realiza, bem como a memoria
auto-biografica de cada individuo, podem ndo ser as ideais para garantir niveis de motivagao
elevados. Por outro lado, a forma como o aluno privilegia determinado estilo de
aprendizagem, a par do conhecimento do professor sobre o mesmo, sdo fundamentais para
criar estratégias para uma intervencdo pedagogica eficaz, que garanta o desenvolvimento,

também, de outros estilos de aprendizagem que o aluno, habitualmente, utiliza menos.

Essa capacidade de analise, que um professor deverd conseguir adquirir ao longo do seu
proprio processo de evolucdo profissional e de crescimento pedagdgico- tanto pelo contacto

com situacdes diversas, como pelo aprofundamento da sua investigagdo pessoal neste
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dominio- ¢ fundamental para o grau de sucesso que um aluno atinge num dado espaco de
tempo. Estdo ambos condicionados, numa dicotomia que envolve a capacidade de andlise e
intervengdo do professor e a confianga e motivagdo que o aluno demonstra, e que se traduz na

forma como este operacionaliza os conteudos e estratégias que o professor lhe propde.

No nosso pais, no ensino vocacional de musica, ¢ em particular na EMCN, as aulas de
instrumento s3o individuais, ainda que esta situacdo se esteja a alterar. Afigura-se, por isso,
bastante importante que a comunicagdo entre os agentes aluno-professor seja a mais clara e
eficaz possivel. Assim, e apesar de todos os outros processos € aspectos importantes
envolvidos no ensino-aprendizagem, a confiangca e a seguranga no e do professor tém o
potencial de dotar o aluno de recursos internos para a criacdo e desenvolvimento de
competéncias cognitivas, metacognitivas e de motivagdo intrinseca, essenciais para a sua

evolugdo musical.

O modelo utilizado pelo Professor Cooperante, ao qual a estagiaria assitiu, assenta num
formato largamente implementado no contexto das aulas do ensino especializado da musica,
nomeadamente no que respeita as aulas de instrumento e, em particular, as de Flauta

Transversal, denotando a sua experiéncia pedagogica e preocupagdes nesta area de ensino.

Como todos os alunos tinham dois encontros semanais com o professor, as aulas estavam
mais ou menos divididas pelas categorias som, técnica e repertdrio, no que respeita aos
conteudos. Verificaram-se diferencas significativas relativamente ao tempo dedicado a cada
grupo de conteudos, em funcdo do ciclo de ensino frequentado- 2° ou 3° do Bésico e
Secundario. Por exemplo, uma aluna do 3° Grau/7° Ano podera precisar de utilizar uma parte
significativa da sua aula de 22’30’ apenas para realizar exercicios de som, enquanto que, para
um aluno de 7° Grau/12° Ano, a sua aula de 45’ poderd ndo ser suficiente para trabalhar e

aprofundar o repertorio estudado e a estudar.

O professor geriu o seu horario o melhor possivel, de forma a poder assegurar o apoio
necessario aos seus alunos. Para que isso acontecesse, muitas das aulas tiveram uma duracao
alargada, especialmente as da Aluna 3 e as do Aluno 4, pois ambos participaram em
concursos, concertos e demais actividades e tiveram que trabalhar muito repertorio e preparar-
se muito bem para as mesmas. O tempo de aula era, manifestamente, insuficiente, pelo que o
professor sacrificou algum do seu tempo pessoal em aulas extra e no prolongamento da

duracdo oficial das mesmas.
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Os conteudos trabalhados nestas abarcaram, como ja foi mencionado, trabalho de som,
trabalho técnico associado a escalas, estudos e repertorio, sendo adaptados aos graus de

ensino de cada aluno.

Esta ¢, também, a base do modelo que a estagiaria utiliza para as aulas de Flauta que lecciona
noutros contextos. Porém, como sera explicitado, em momento oportuno, existem pequenas
diferengas entre o modelo utilizado pelo Professor Cooperante e o modelo, habitualmente,
usado pela estagiaria, decorrentes de aspectos naturais que tém que ver com a experiéncia e
dimensdo pedagdgica de cada um, o contexto das instituicdes em que estes trabalham e com

os seus percursos individuais, pessoais e profissionais.

3.1. Aulas Assistidas

A primeira aula a que a estagidria assistiu aconteceu a 18 de Outubro de 2012, com o Aluno 4,

a frequentar o 7° Grau do Regime Supletivo.

A recepcdo foi muito amigavel, e procurou-se disponibilizar todos os recursos existentes

(cadeira, etc.) necessarios para garantir o conforto e integragdo da estagiaria.

Para cada aula assistida, realizou-se a respectiva ficha de observacdo e procedeu-se a sua
organizagdo e integra¢do no Anexo Digital desta sec¢do, num total de noventa e sete fichas de
observacdo. De inicio, optou-se pelas notas em papel. Findo o primeiro més, o computador
pessoal passou a fazer parte do processo de registo, o que gerou a necessidade de se adequar o
ruido do teclado ao contexto e momento da aula. Espera-se que tal ndo tenha, de alguma
forma, condicionado ou implicado, grandemente, no decurso do trabalho desenvolvido nas
aulas, bem como se espera que dai ndo tenha reusultado incomodo para os intervenientes,
porém, ndo se duvida de que existam algumas implicacdes associadas ao facto acima descrito.
Nalguns momentos revelou-se positivo ter o computador presente, pois viabilizou o

visionamento de excertos de audigdes, concursos e de alguns videos no Youtube.

As explicagdes, as demonstracdes e o feedback produzidos pelo professor nas aulas
revelaram-se sempre bastante adequados a idade dos alunos e ao seu nivel de aprendizagem.
Uma parte significativa das estratégias utilizadas baseou-se na repeti¢do, apos feedback dado
pelo professor, a cada momento da aula, e, naturalmente, em fun¢do dos acontecimentos

especificos ocorridos no contexto de sala de aula. A criacdo de metaforas para promover a

19



compreensdo de aspectos mais abstractos, bem como a partilha de experiéncias pessoais
relevantes, foram algumas das estratégias utilizadas pelo Professor Cooperante, a par das

instrugdes produzidas em contextos especificos.

Pelas razoes ja atrds mencionadas, nomeadamente no que concerne a inclusdo de um quarto
aluno no modelo do estdgio, as aulas assistidas repartiram-se da seguinte forma, ao longo dos

meses de duragao do mesmo:

Aluno/Més Outubro | Novembro Dezembro Janeiro Fevereiro Marco Abril Maio Junho Total
2012 2012 2012 2013 2013 2013 2013 2013 2013
Aluna 1 2 3 1 2 2 3 4 9 2 28
Aluna 2 2 1 1 1 2 3 2 6 1 19
Aluna 3 2 3 1 1 2 3 4 6 1 23
Aluno 4 2 3 1 5 4 2 3 6 1 27

Tabela 1- Aulas assistidas pela estagidria por més e por aluno

Na medida em que a agenda da estagiaria (profissional no activo e a realizar outra formacao
académica no ensino superior) o permitiu, alternou-se os dias de assisténcia as duas aulas
semanais de cada um dos alunos, por forma a garantir uma melhor percep¢ao do trabalho
desenvolvido e, assim, melhor compreender o contexto e o potencial de investigacdo presente

no mesmo

3.1.1. Aluna 1

Grande parte das aulas a que se assitiu desta aluna aconteciam a sexta-feira, as 9h15. A aluna
chegava do Barreiro quase sempre por volta das 8h30, acompanhada pela mae, que a
orientava para estudar até ao horario de inicio da aula. Foi neste contexto que se gerou a
possibilidade de estabelecer um contacto mais proximo com a encarregada de educagdo,
ficando a conhecer um pouco mais do percurso de aprendizagem musical da aluna. A mae,
apesar de ndo tocar qualquer instrumento, estd muito envolvida no processo e fornece um
suporte de qualidade ao mesmo. Esta empenhada no sucesso da filha e envolve-se sempre que

pode e consegue fazé-lo.
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A aluna tem competéncias bastante boas para o ano de ensino em que se encontra € um grau
de autonomia no estudo, também, bastante bom. Revelou, como ja foi dito, algumas
dificuldades pontuais, principalmente, no que respeita a leitura ritmica, mas, também, bons
niveis de concentracdo e de eficacia performativa. Tal revelou-se, ndo apenas nas audi¢des da
sua Classe de Flauta, mas, também, nas de Coro, nas de Musica de Conjunto e nas da XIV

Semana Aberta da EMCN (9 a 13 de Abril, de 2013).

Apesar do seu desempenho relativamente constante, a aluna manifestou algum cansago a meio
do 2° periodo e no final do 3°, que o professor compreendeu, intervindo de forma construtiva.
Através do dialogo, levou a aluna a reconhecer esse facto- compreendendo o contexto da
mesma (teste, audi¢des e outras actividades) - insistindo para que se organizasse melhor, de

forma a poder estudar de uma maneira mais consistente, como era seu habito.

Esta parece ser uma aluna curiosa e, ao longo do ano lectivo, manteve um projecto de

composicao colectiva com a irma e outras colegas.

A Teoria de Auto-Conceito de Inteligéncia (Dewck & Molden, 2005) adoptada pela aluna
parece ser a Teoria Incremental. Encara o esfor¢co de forma positiva, raramente se queixa e
isso manifesta-se na sua postura. Tal parece ser reforcado pelo contexto de envolvimento dos
pais no processo de aprendizagem, como j& foi mencionado, e surge referido na literatura da
Psicologia como um fendmeno de priming ou primagao (Garcia-Marques, 2005). Este refere-
se a forma como os “estimulos afectivos” (positivos ou negativos) determinam o nosso
comportamento, isto €, a0 modo como o conjunto de estimulos, origindrios de uma mesma
categoria, impulsionam determinadas memorias. Contudo, a literatura acerca desta tematica

nao ¢, ainda, consensual.

3.1.2. Aluna 2

A aluna faltou a algumas aulas por motivos de doenca e nem sempre revelou um trabalho
consistente. O aparelho ortoddntico ndo parece ajudar muito no processo de consolidagdo e de
aquisicdo de competéncias musicais, pelo menos motoras, € no que respeita a producao

sonora.

Apesar de simpatica e de empenhada, revela niveis de concentra¢do relativamente baixos,

para o grau/ano de ensino em que se encontra. O seu historial de aprendizagem musical té-la-a
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levado a revelar, desde cedo, tensdo e¢ nervosismo nas aulas de instrumento. Reconhece,
frequentemente, que ndo estd a cumprir os objectivos estipulados, para a aula, e manifesta
insatisfagdo para consigo mesma, que expressa com onomatopeias, como “ai” e outras

interjeicdes tipicas de desagrado.

Ao longo do ano, foi conseguindo melhorar pequenos aspectos de embocadura, respiragdo e
também posturais. J4 ndo toca com as pernas tdo esticadas e tensas como no inicio do ano
lectivo, porém, continua a revelar dificuldades no que respeita a producao e qualidade do som
e ao equilibrio do instrumento. Observou-se que, @ medida que a aluna toca, o prato da flauta
vai rodando, progressivamente, para dentro, o que lhe condiciona muitissimo a produgdo

sonora.

Antes da primeira interrupgdo escolar, o professor enviou aos encarregados de educagdo uma
informa¢do com um plano individual de trabalho, a ser cumprido até ao final do ano-
determinando um minimo de repertdrio (escalas, estudos e pegas) e definindo uma série de
aspectos a alterar e melhorar- para que a aluna pudesse concluir o 7° Ano com sucesso a

Instrumento.

No 2° periodo, a aluna empenhou-se e os resultados do seu trabalho foram mais ou menos
visiveis. Houve alguns progressos na qualidade do som e na capacidade de mobilizar os
recursos motores necessarios a eficacia. Porém, os resultados nem sempre foram consistentes.
Evidenciou, vérias vezes, um grau de nervosismo consideravel, que punha em causa a sua

capacidade, por vezes, de cumprir com o minimo exigido.

As escalas menores harmonica e melodica causavam-lhe grande confusdo, chegando a ter as
mesmas escalas para estudar durante um més. Este e outros aspectos levaram a que o
professor tivesse de realizar algumas chamadas de atencdo, que parecem ter sido interpretadas

positivamente.

No 3° periodo, existiram algumas situagdes que requereram uma interven¢do mais assertiva
por parte do Professor Cooperante, nomeadamente no que se referia a forma da aluna estudar

e de apresentar o trabalho na aula.

Do que se observou, a Teoria de Auto-Conceito de Inteligéncia (Dewck & Molden, 2005) que
melhor parece descrever os padrdes motivacionais da aluna ¢ a Teoria da Entidade, o que,

associado a um conceito de auto-eficacia baixo, parece ter afectado negativamente o seu
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desempenho.

A aparente fraca auto-estima, os niveis baixos de autonomia e de senso de eficacia (e os
demais aspectos acima enunciados) levaram a estagiaria a reflectir sobre a pertinéncia de uma
intervencdo de recurso, que visasse ajudar a aluna a operar alteragdes comportamentais e
cognitivistas e que favorecesse o seu desempenho. Tentou-se organizar e operacionalizar um
modelo de intervengdo, porém, as tentativas sairam logradas, por incapacidade de conciliagdo

de agendas e disponibilidade de salas.

O seu desempenho nas audicdes de classe parece revelar razoaveis competéncias

performativas, que deverdo ser desenvolvidas.

Apesar do esforco e da intervencao do professor, a aluna terd de trabalhar muito no proéximo
ano lectivo para adquirir algumas competéncias fundamentais, especialmente motoras e

metacognitivas para que o seu progresso instrumental seja efectivo.

3.1.3. Aluna 3

Esta ¢ uma aluna muito interessante. Quando chega a sala de aula, depois de bater a porta,

percebe-se que entra confiante e alegre.

Parece ser uma aluna muito motivada e muito bem supervisionada, sob todos os aspectos
pedagodgicos, pelo professor, com quem tem uma relagdo muito boa. As suas qualidades
musicais e a facilidade com que supera os desafios do repertorio, memorizagao, entre outros,
sdo muito acima da média para o seu ano de aprendizagem, o que sugere que a teoria que
melhor fundamentaria o seu desempenho e evolucdo seria a da adopg¢do da Teoria
Incremental, uma das Teorias de Auto-Conceito de Inteligéncia (Dewck & Molden, 2005)
estudadas na Unidade Curricular de Psicopedagogia. A aluna acredita que a sua aptidao pode
aumentar com o tempo e com a experiéncia e, por isso, o esforco ¢ encarado de forma
positiva, como fazendo parte do processo de aprendizagem. Neste processo, os alunos tendem
a desenvolver uma auto-imagem mais positiva, o que tende a afectar positivamente os seus

niveis motivacionais.

Revelou ter capacidade de auto-analisar o seu desempenho e de monitorizar a generalidade

dos processos envolvidos na aprendizagem do instrumento. Ao longo do ano, foi fazendo
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alguns ajustes ao nivel da embocadura, decorrentes do seu processo de crescimento.

Aparenta um elevado conceito de auto-eficacia (Bandura, 1977). Esta refere-se ao tipo de
avaliacdo que cada pessoa faz das suas capacidades para planear, organizar e executar as
ac¢Oes necessarias para atingir determinados objectivos, pressupondo-se, ainda, que as
expectativas criadas para o resultado de uma actividade exercem uma maior influéncia no

comportamento do que o resultado propriamente dito.

A Aluna 3 tem competéncias muito boas de leitura (toca de memoria, frequentemente),
motoras e performativas, para o ano de ensino em que se encontra. E inegavel que qualquer
professor gostaria de encontrar um aluno assim, pelo menos uma vez na vida, mas é&,
igualmente, inegavel, a qualidade da orientacdo pedagdgico-musical que esta aluna tem
recebido desde que entrou para a Classe do Professor JPC, que ela tem sabido e conseguido
integrar. Questiona-se se um professor menos experiente teria a experiéncia e competéncia

necessarias para acompanhar esta aluna de forma adequada.

A Aluna aparenta ser bastante educada, dedicada e trabalhadora. No espaco de uma semana,
conseguiu, quase sempre, montar qualquer um dos estudos que o professor lhe pediu dos
Cinquante Etudes Mélodiques, de J. Demersseman, muitas vezes ja com as questdes de

ornamentacao, e outras, resolvidas.

Ao longo do ano lectivo, participou em varios concursos dentro da EMCN, audigdes,

concertos com a Orquestra Geragdo e nas audi¢cdes da Semana Aberta da EMCN.

Tocou, também, o Concerto para Flauta IV, Op. 10, de A. Vivaldi, com a Orquestra Jovem
do Conservatorio Nacional (OJCN) da EMCN, o que parece ter sido uma experiéncia

extremamente enriquecedora.

Se continuar a trabalhar como tem feito até agora- e se a sua opgao for essa- a aluna tem, pelo

menos, potencialmente, possibilidades de vir a tornar-se flautista.
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3.1.4. Aluno 4

Este aluno revelou-se muito dedicado, trabalhador e muito auto-confiante, manifestando

elevados niveis de autonomia, mesmo para o grau de ensino em que se encontra.

E mais um exemplo descrito na literatura de um aluno que conseguiu, ao longo dos anos de
estudo nesta Classe, desenvolver motivacdo intrinseca. Até ao 4°/5° grau ndo manifestou

competéncias acima da média, situagdo que se alterou de forma expressiva desde entdo.

A semelhanca do que foi referido relativamente a Aluna 3, este aluno denuncia, também, um

conceito elevado de auto-eficacia.

A Teoria do Auto-Conceito de Inteligéncia (Dewck & Molden, 2005), por si adoptada, parece

ser, também, a Teoria Incremental.

Importa mencionar que algum do repertdrio que o aluno estudou ao longo deste ano é,
habitualmente, trabalhado na Licenciatura em Instrumento. Cré-se, assim, que esta
informag¢ao podera tornar mais clara a compreensao do patamar de desenvolvimento musical
revelado por este aluno (a frequentar o 7° Grau, no Regime Supletivo), desde o inicio do ano

lectivo, e que tomou relevo um a dois meses depois da aquisi¢do da sua nova flauta.

Preparou o Concerto para Flauta, Harpa e Orquestra, de W. A. Mozart, durante os dois
primeiros periodos lectivos e tocou-o com a Orquestra da EMCN e uma colega harpista, no
dia 6 de Maio, de 2013, no Saldo Nobre da EMCN. O repertorio trabalhado por este e pelas
outras alunas, no ambito das aulas assistidas pela estagidria, encontra-se registado no ponto

que se segue.

O Aluno 4 realizou o exame final da EMCN, como aluno auto-proposto, no dia 1 de Julho de
2013, onde obteve a maxima classifica¢do, a semelhanga do que ja acontecera no seu exame

de 5° Grau.

Este aluno passou a pré-eliminatdria e as provas eliminatorias, da edi¢do de 2013 do Prémio

Jovens Musicos, e €, presentemente, finalista neste concurso, na sua categoria.
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3.2. Repertorio

O repertério trabalhado por cada um dos alunos- a que a estagidria teve oportunidade de
assistir- bem como os estudos, exercicios técnicos e escalas vistos nas aulas observadas, estdo
registados na respectiva planificacdo anual de cada um deles (Anexo I desta Seccdo) e

encontram-se, abaixo, sintetizados.

Aluno(a) Repertorio

18 Duos Faceis, Devienne;
Pequena Marcha, G.F. Handel
Scotch Dance, Beethoven;
Menuet, Scarlatti,
Pastourelle, P. Houdy;
1 L’hippopotame Gaetan, Claude-Henry Joubert.

125 Classical Studies for Flute, Estudos N.° 7-47 e N.° 50.
100 Classical Studies for Flute, Estudos N.° 1-7.

Escalas Maiores até 3 acidentes e respectivas escalas menores harmonicas (a partir do 2° periodo); escala cromatica, com
diferentes articulagdes (até sib agudo, a partir do 3° periodo).
Rondo (Trio), W. A. Mozart;
Four Waltzes, D. Shostakovich.

2 125 Classical Studies for Flute, Estudo N.° 70
100 Classical Studies for Flute, Estudos N.° 1-34.

Escalas Maiores até 3 acidentes e respectivas escalas menores harmonicas e melddicas; escala cromatica com diferentes

articulagdes.

Concerto IV em Sol M, A. Vivaldi; Variations on a theme by Rossini, F. Chopin;
Adagio et Presto, J. Haydn;
Rondo, Trio de flautas, W. A. Mozart;
Morceau de Concours for Flute and Piano, G. Fauré;

Poemeto para Flauta e Piano, O. Lacerda;

Sonata IVem Fa M K.V. 13,W. A. Mozart;

Sonata em Fa M, Op. 2, N.° 1, B. Marcello;

Scherzino, J. Andersen,;

3 Piece, G. Fauré;
Sarabande e Giga, D. Zipoli.

25 Romantic Studies, Op. 66, Kohler, Estudos N.° 5, N.° 17 ¢ N.° 25.
100 Classical Studies for Flute: Estudo N.° 44-48 e Estudo N.° 50.
Cinquante Etudes Mélodiques de J. Demersseman: Estudos N.° 26-30.

Escalas Maiores até 5 acidentes e respectivas escalas menores harmonicas e melodicas; escala cromatica com varias

articulagdes.
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Da Capo Al Fine I, D. Schvetz;
Concerto para Flauta em Sol M, K. 313, W. A. Mozart;
Piece, J. Tbert;
Concerto para Flauta, Harpa e Orquestra, W. A. Mozart;
Sonata (Appassionata), Op. 140, S. Karg-Elert;
Extractos: Salomé, R. Strauss, Carmen (3° acto) Bizet, Prélude a 'aprés midi d'un faune, Debussy, , Symphony No. 4
Allegro energico e passionata, Brahms, Saltarello, Mendelsshon (italiana), Daphnes et Cloé, Ravel;
Fantaisie, Op. 79, G. Faur¢;
Image, E.Bozza;
Nocturne et Allegro Scherzando, P. Gaubert;
Partita em Lda m, J. S. Bach: Sarabande e Corrente;
The Great Train Race, lan Clarke;

4 Sonata V, em Mim, BWV 1034, ]. S. Bach;
Pedro e o Lobo, S. Prokofiev;
Le Merle Noir, O. Messiaen.

50 Classical Studies for Flute:
Estudos N.°6 e N.°7 (24 Etudes, Op. 37, T. Boehm);
Estudo N.° 23, 24, 26 e 31 (24 Caprices-Etudes, Op. 26; T. Boechm).
Etudes Melodiques, Op. 4,J. Demersseman, Estudos Nos 9, 12.
Studies for Flute, Op. 33, N.°3, Kohler: Estudo N.° 4.
7 Exercices Journaliers pour la Fliite, Op.5, M. A. Reichert, Exercicio N.° 2.
Etudes et exercices techniques, N.3, N.° 6, N.° 10 (vocalizos), N° 13 a) e b), M. Moyse.

Grands Exercices Journalier de Mécanisme, Taffanel & Gaubert: Exercicio N.° 4.

Todas as Escalas Maiores e menores.

Tabela 2- Repertorio trabalhado por cada aluno

3.3. Aulas Leccionadas

No 1° periodo do ano lectivo, a estagiaria leccionou as aulas obrigatérias a cada um dos

quatro alunos envolvidos no estagio.

Por razdes de agenda académica e profissional, o Professor Orientador ndo pode estar
presente nas mesmas, pelo que se procedeu a gravacdo das aulas, em formato digital, para
posterior andlise e reflexdo. Infelizmente, alguns problemas de natureza técnica,
determinaram a inexisténcia deste registo, relativamente a Aluna 3. Optou-se, no entanto, por
realizar e manter a descri¢ao e, também, a analise, dessa aula neste documento. A mesma foi,

também, tema de analise com o Professor Cooperante.
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Este, como foi, de resto, habitual ao longo do estdgio, manifestou grande cordialidade e
confianca na estagidria, permitindo-lhe uma pratica lectiva autdnoma, intervindo apenas,

pontualmente, nalguns momentos.

Tomando em consideragdo a agenda preenchida da generalidade dos alunos- como revelado
no ponto anterior- e considerando, também, a necessidade de tempo para implementar a
metodologia explicitada na Secc¢ao II deste documento, considerou-se adequado reservar as

praticas lectivas obrigatorias do 2° e 3° periodos para um momento posterior.

Elaborou-se um plano de aula para cada um dos alunos, como consta no Anexo I da Seccdo I.
O mesmo foi planificado considerando o trabalho desenvolvido e, até entdo, observado nas
aulas dadas pelo Professor Cooperante, tentando oferecer um contributo positivo para o
desenvolvimento musical e pessoal de cada aluno, mas desprovido de qualquer pretensao de
alterar o tipo de trabalho desenvolvido no contexto desta Classe de Flauta. Os objectivos
definidos em cada plano de aula foram, assim, decorrentes do trabalho de casa marcado pelo

Professor Cooperante na aula anterior.

3.3.1. Aluna 1

Relativamente ao plano de aula elaborado para esta aluna- e tendo em conta tudo o que atras

foi mencionado- os objectivos e contetidos estipulados para esta aula foram:
1. Escala Mi M e respectivo arpejo;
2. Exercicios Ré- Mi e Ré- Mib;
3. Estudos 24, 25 e 26, in 125 Classical Studies for Flute.

As estratégias definidas, para cada um dos contetidos e objectivos constantes no plano de aula

foram:

1. Toca-las como estudadas; repeticdo, se necessario; alertar para eventuais questoes de

postura, embocadura e respiracao;

2. Tocar o exercicio como estudado; analisar o desempenho com a aluna; acautelar e

auxiliar na manuteng¢do da pulsagdo e do rigor ritmico ao longo do exercicio;

3. Tocar os exercicios como estudados em casa; acautelar e rectificar eventuais erros de
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leitura; analisar o desempenho com a aluna e apontar estratégias para o estudo de

passagens dificeis.

3.3.2. Aluna 2

Em relagdo ao plano de aula elaborado para esta aluna, os objectivos e conteudos definidos

foram:
1. Exercicio com notas longas com a maxima qualidade sonora e mecanica;
2. Escalas La M e Fa# m e arpejos;
3. Escala cromatica;
4. Estudos 6 e 7, in 100 Classical Studies for Flute.
As estratégias planificadas para cada um dos objectivos foram, respectivamente:

1. Exercicio por movimento cromadtico; auxiliar, clarificar e intervir em aspectos

relacionados com postura, embocadura e respiragao;

2. Toca-las como estudadas; repeticdo, se necessario; alertar para eventuais questoes de

postura, embocadura e respiracao;

3. Toca-la como estudada; repeticdo, se necessario; alertar para eventuais questdes de

postura, embocadura e respiracao;

4. Tocé-los como estudados; repeti¢do, se necessario; alertar para eventuais questdes de
postura, embocadura e respiragdo; identificar, isolar problemas e sugerir estratégias

para o estudo dos mesmos.
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3.3.3. Aluna 3

Relativamente ao plano de aula elaborado para esta aluna, os contetidos e objectivos definidos

Exercicio de notas longas (5as, 4as e 8as), evoluindo, cromaticamente, por movimento
ascendente (comegando no sol-ré-sol, sol grave-sol médio), procurando a maxima

qualidade sonora;
Escalas Fé# M e Ré# m e arpejos;
Escala cromatica;

Estudo N.° 25, in 25 Romantic Studies 25.

Para cada um dos objectivos e conteudos foram planificadas as seguintes estratégias:

Tocé-lo como estudado; repeti¢do, se necessario; alertar para eventuais questdes de

postura, embocadura e respiracao;

Tocé-las como estudadas; repeticao, se necessario; alertar para eventuais questdes de

postura, embocadura e respiracao;
Tocé-la como estudada; repeticdo, se necessario;

Tocar o exercicio como estudado em casa; acautelar e rectificar eventuais erros de
leitura; analisar o desempenho com a aluna e apontar estratégias para o estudo de

passagens dificeis.

3.3.4. Aluno 4

Em relacdo ao plano de aula elaborado para este aluno, os objectivos incluidos no mesmo

Introduzir o Vocalise N.° 1, in La Technique d’Embouchure, P. Bernold, como

possibilidade de trabalho de som;
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2. Tocar o Exercicio N.° 4, in Grands Exercices Journalier de Mécanisme, Taffanel &
Gaubert: 3 tonalidades M e 3 m (Réb M até¢ SiM) (articulagdes 1-8 + Debost), com

grande qualidade sonora e mecanica;

3. Tocar o Exercicio N.° 2, in Sept Exercices Journaliers, de A. Reichert, com grande

qualidade sonora e mecanica;

4. Tocar o Estudo N.° 9 (50 Etudes Melodiques, Op. 4, J. Demersseman), in 50 Classical
Studies for Flute;

5. Leitura a primeira vista de Rebulico, de Hermeto Pascoal, como forma de promocao

da leitura de outro tipo de repertorio.
As estratégias planificadas para trabalhar cada um dos objectivos e conteudos foram:
1. Execugdo do exercicio, alertando o aluno para a necessidade:
a. de o tocar, pelo menos no inicio, num andamento lento;
b. de vigiar atentamente a afina¢@o dos intervalos em causa;
2. Variagdo da articulagdo pedida a cada tonalidade;

3. Introdugdo de niveis de dificuldade desafiantes para o aluno (tocar, por exemplo,

cada tonalidade numa s6 respira¢ao, mantendo, naturalmente, a qualidade);

4. Tocé-lo como estudado; corrigir eventuais erros de leitura; trabalhar seccdes ou

frases problematicas; apontar possibilidades dinamicas;

5. Introdugdo de repertdrio exigente e interessante da Popular Music.

3.4. Outras Actividades e Informacoes

As audigdes da Classe de Flauta do Professor JPC aconteceram nas seguintes datas, ao longo

do ano lectivo de 2012/2013:

- 1°periodo: 7 Dezembro de 2012, 18h30, Biblioteca da EMCN, Pianistas Acompanhadoras

Professora Ana Cristina Bernardo e Professora Ana Luisa Monteiro;
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- 2° periodo: 26 de Fevereiro de 2013, 18h30, Biblioteca EMCN, Pianista Acompanhador

Professor André Brito e Cunha;

- 3° periodo: 20 de Maio, 18h30, Biblioteca EMCN, Pianista Acompanhador Professor
André Brito e Cunha.

A estagidria ndo conseguiu estar presente na audi¢do do 2° periodo, porém, assistiu a outras
audi¢cdes, nomeadamente ao concerto do Aluno 4, no dia 6 de Maio, com a Orquestra do
Conservatorio Nacional, no Saldo Nobre da EMCN, bem como a audi¢do de Musica de
Camara, do mesmo aluno, em duo com Guitarra, a 23 de Maio, na Classe da Professora Anna

Tomasik.

No 1° periodo- e por sugestdo do Professor Cooperante- a aluna acompanhou o Aluno 4 ao
recital do flautista brasileiro Mauricio Freire, que aconteceu no dia 25 de Outubro, no Palécio

Foz, como referido na respectiva ficha de observacgao.

A estagiaria acompanhou, ainda, o Professor Cooperante até as audi¢des da Semana Aberta da
EMCN, na qual a Aluna 1, a Aluna 3 e o Aluno 4 participaram, como mencionado, também,

nas respectivas fichas de observagao.

Em relagdo aos alunos acompanhados no Estagio, as classificagdes por eles obtidas, em

Flauta, em cada periodo lectivo foram:

Periodo / Aluno Aluna 1 Aluna 2 Aluna 3 Aluno 4
1° 4% 3* 5* 19**
2° 4 3 5 19
3° 4 3 5 19

Tabela 3- Avaliagdo dos alunos em cada periodo lectivo
*escaladelas

** escalade 1 a20
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4. Analise Critica da Actividade Docente

Ensinando, aprende-se.

Séneca

Em relagdo ao que foi sintetizado anteriormente sobre as praticas educativas desenvolvidas ao
longo do estagio, afigura-se relevante mencionar que, de uma forma geral, as praticas
observadas sdo coincidentes com as que a estagidria tenta implementar nas suas aulas, com os
inevitaveis ajustes inerentes a sua propria personalidade e as especificidades das escolas onde
lecciona e dos alunos que as frequentam. Essa similaridade seria, de certa forma, expectavel
dado que a estagidria “aprendeu a aprender” nas aulas que teve ao longo do Curso de Flauta

da EMCN, realizado em Regime Supletivo, na Classe do Professor Cooperante.

4.1. Aulas Assistidas

Em relacdo as aulas assistidas, importa mencionar alguns aspectos importantes que foram

observados.

Em primeiro lugar, considera-se que as aulas de meio tempo (22°30°’) poderdo ser
responsaveis por uma certa intensificacao da pressao, quer para o aluno, quer para o professor,
e tornar-se um factor gerador de stress. Se pensarmos que um aluno, com baixas competéncias
metacognitivas e baixa autonomia, poderd ocupar um total de cinco minutos na montagem,
desmontagem e limpeza do instrumento, torna-se facil compreender que o tempo que resta
podera ser insuficiente para aquecer, mostrar ao professor o trabalho por si solicitado e para
aprofundar competéncias. Por outro lado, o facto desse compromisso (bi-semanal) existir,
poderd funcionar como um factor de incentivo ao estudo regular. O Professor Cooperante-
profissional muito experiente- consegue fazer uma boa gestdo dos contetidos e objectivos

trabalhados nestas aulas, apesar deste constrangimento horario.

Em segundo lugar, as condi¢des fisicas do espago da EMCN nao sdo as melhores- como ja foi
referido. A inexisténcia de isolamento sonoro das salas leva a que, frequentemente, seja
complicado trabalhar. Este factor interfere, por um lado, nos ensaios com o pianista
acompanhador e, simultaneamente, e por vezes, na concentragdo dos alunos nas aulas

individuais. Isto ocorre porque as aulas acontecem, quase sempre, numa sala contigua as salas
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de aulas de Trompa e Trompete.

No campo pedagogico- e em particular nas estratégias utilizadas com as Alunas 1, 2 e 3 para
promocao de uma boa postura e respiragdo eficiente- o Professor Cooperante revelou-se

empenhado, criativo e exigente.

Relativamente as aulas do Aluno 4, raramente se conseguiu cumprir os horarios oficiais, pois
o aluno tinha sempre imenso repertdrio para apresentar (estudos, exercicios técnicos e de
som) e, como tal, disponibilizando-se o Professor Cooperante para o fazer, a aula tomava

sempre a dimensdo que as limitagcdes de agenda de um deles impusessem.

Para um aluno que estudou pouco, uma aula de 22’30’ poderd parecer uma eternidade (tanto
para ele, como para o professor), enquanto que para um aluno que estd a estudar uma sonata

de Bach, 45’ poderao ser insuficientes para atingir os objectivos estipulados para a aula.

Esta situacdo também foi verificada nalgumas aulas da Aluna 3, pelo facto de a aluna, como
ja foi mencionado, ter participado em vérias actividades extra, de entre as quais o concurso

Jovem.COM.

O Professor Cooperante tem ja larga experiéncia pedagogica e uma formagdo humana muito
completa, o que lhe permite gerir com sabedoria e educacdo os acontecimentos que vao
ocorrendo. A titulo de exemplo, o programa a cumprir pela Aluna 2 até ao final do ano- que
foi entregue aos seus pais no final do 1° periodo- surtiu algum efeito no desempenho da
mesma, pois clarificou os aspectos a trabalhar e os objectivos a cumprir, de forma inequivoca,
responsabilizando-a (e aos pais) pelo desenvolvimento de héabitos de estudo sistematico e, por

conseguinte, pelo seu desenvolvimento musical.

4.2. Aulas Leccionadas

As actividades e estratégias genéricas mencionadas no ponto 3.1, para os varios alunos, foram
acrescentadas algumas outras, mais especificas, em funcdo dos acontecimentos ocorridos no

contexto da aula e do desempenho dos mesmos.

Assim, a titulo de exemplo, e em relagdo a Aluna 1 e ao objectivo 4, propos-se que a aluna

solfejasse o ritmo de seminima pontuada (no Estudo N.° 25). No Estudo N.° 26, para além do
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solfejo ritmico, solicitado em passagens pontuais, foi, também, pedido a aluna que o fizesse,
dizendo o nome das notas, ¢ marcando a pulsacdo com a mao. A repeticdo desta estratégia
verificou-se frutuosa, ainda que ndo tenha sido suficiente para dar aquele Estudo por
concluido. Alguns professores de instrumento tém algum pudor em utilizar estas estratégias
nas suas aulas. Cré-se que, em grande medida, por considerarem que as mesmas deverdo ser
usadas no contexto da Formagao Musical e ndo no da aula de Instrumento. Acreditamos que,
ao ndo utilizarmos todos os meios ao nosso alcance para facilitarmos a aprendizagem musical
dos nossos alunos, estamos a desperdicar ferramentas de trabalho importantes. Cré-se que um
aluno com competéncias de leitura razoaveis/médias, que utilize esta estratégia, podera ser
muito beneficiado, uma vez que, ao dizer o nome das notas com a duracdo devida, estd a
contribuir para a integracdo do ritmo e das notas, que constituem a melodia na sua estrutura

cognitiva.

J4 em relag@o a Aluna 2, foi necessario utilizar a demonstragdo como forma de exemplificar,
por exemplo, questdes relacionadas com postura, embocadura, respiracdo e apoio muscular.
Desta forma, a estagiaria demonstrou os processos, enquanto a aluna, com a mao no abdémen
da estagiaria, pdde percepcionar o que anteriormente tinha sido descrito. De seguida, tentou

imita-la.

Em relacdo aos objectivos estipulados para cada aluno, ha a referir que:

em relacdo a Aluna 1, os objectivos estipulados foram cumpridos;

- em relacdo a Aluna 2, a escala cromdtica ndo foi realizada, pois o curso da aula

determinou a inexisténcia de tempo para a tocar;
- emrelacdo a Aluna 3, os objectivos definidos foram concretizados;

- em relacdo ao Aluno 4, ndo houve tempo para concretizar a leitura a primeira vista,

porém, a partitura foi-lhe entregue, ja que ele revelou interesse em conhecé-la.

De uma forma geral, as instrugdes dadas, bem como o feedback fornecido, foram adequados
e, relativamente, eficazes. Porém, nalguns momentos, a estagiaria considera que devia ter
adequado tanto a intensidade das intru¢des, como a do feedback. Esta situagdo ocorreu,
principalmente, nas aulas das Alunas 1 e 2, talvez pelo facto destas serem as que apresentam
maior necessidade de desenvolvimento de competéncias musicais, em geral. Como ¢ dificil

separar os processos de respiragdo, postura, constru¢do de embocadura e outros, a necessidade
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de correccdo dos mesmos ditou estas circunstancias, que se acredita que poderdo ser

melhoradas com a experiéncia.

A elaboragdo e execug¢do de um plano de aula para uma duragdo de 22’30’ revelou-se
bastante dificil e, para quem nunca deu aulas com essa dura¢do (nem sequer no contexto da
sua experiéncia em Musica para Bebés, Expressdo Musical e Iniciagdo Musical), o desafio foi
ainda maior. Acredita-se que a experiéncia, bem com um melhor conhecimento dos alunos e
um maior grau de autonomia pedagdgica, podera vir a promover melhorias no futuro,

principalmente no que concerne aos pontos acima mencionados.

4.3. Vantagens e Desvantagens do Modelo de Estagio Proposto

A realizagdo do Estagio, enquanto observador(a), coloca algumas dificuldades delicadas ao
estagiario(a). E impossivel saber até que ponto a nossa presencga ¢ benéfica ou prejudicial,
assim como aferir se o curso e o contexto da aula seriam diferentes, daqueles a que assistimos,
se nao estivéssemos presentes. Em qualquer dos casos, tentou-se ndo interferir nas aulas,

excepgao feita aos momentos em que o Professor Cooperante assim o solicitou.

A assisténcia a aulas de com niveis de desenvolvimento musical diferentes permite, por um
lado, adquirir uma visdo mais abrangente do modelo de ensino e um conhecimento mais
alargado das estratégias e dos contetidos utilizados pelo Professor Cooperante, em cada nivel,
mas, por outro, essa discrepancia de niveis pode determinar uma maior dificuldade na
definicdo do que sera o projecto de investigacdo a desenvolver. Como acompanhamos aulas
de alunos que ndo conhecemos, ¢ necessario algum tempo até que tenhamos recolhido

informagao suficiente sobre os mesmos.

Por outro lado, este modelo propiciou a constru¢do de uma relagdo com os alunos e alguns
encarregados de educacdo e um aprofundamento da relagdo com o Professor Cooperante,
sempre disponivel para reflectir e acrescentar perspectivas de valor aos eventos occorridos.
Funcionou, também, como catalisador de introducdo e exploragdo de tematicas

supervisionadas pelo do Professor Orientador.

Acredita-se, no entanto, que seria extremamente valioso considerar a possibilidade de outros

formatos, pelo menos para alguns estagios. Cré-se que seria possivel e interessante criar um
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modelo que estreitasse os lagos entre a ESML e a comunidade em que se insere. Considerada
a existéncia de escolas de diferentes ciclos de ensino na sua envolvente geografica, julga-se
pertinente considerar a hipdtese de desenvolver um modelo de estagio, que tanto poderia
ocorrer no edificio da ESML, como nos edificios das escolas proximas, em fungdo da
articulagdo criada e dos protocolos estabelecidos. Este modelo de estidgio poderia vir a
requerer outro tipo de supervisdo, todavia, poder-se-ia tornar bastante util e adequado a uma
institui¢do que, como a ESML, pretende aprofundar o seu contributo para a investigagcdo na

area da Educacdo, em particular na da Educac¢do Musical.
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5. Conclusao

So se é curioso na propor¢do de quanto se é instruido.

Jean-Jacques Rousseau

Quem lecciona no ensino vocacional de musica- € mesmo em escolas nao oficiais de musica,
onde o curriculo (e, assim, os conteudos que o compdem) ¢, de forma clara, mais adaptado
aquilo que s3o as expectativas dos alunos relativamente aos contetidos e modelos de
aprendizagem- e tem alguma experiéncia pedagogica, sabe que o processo de
desenvolvimento musical oscila muitissimo de aluno para aluno e mesmo, ao longo do tempo,

no que se refere ao mesmo aluno.

O percurso individual de cada um- o seu contexto familiar e social, a forma como os pais se
envolvem no seu processo de aprendizagem musical, o valor que o aluno atribui ao que esté a
aprender- determina, em grande medida, os niveis de empenho e de resiliéncia que o aluno ¢
capaz de alcancar e gerir eficaz e saudavelmente. Factores de natureza emocional, como a
necessidade de seguranga, reconhecimento e envolvimento dos pais no processo, bem como
memorias de experiéncias musicais prévias, parecem ser importantes para a aquisicdo de
competéncias musicais e para o desenvolvimento da relacdo com o estudo, o instrumento e o
professor. O prazer que se tem em tocar, aprender e evoluir, as expectativas e valor atribuidos
ao e no processo, as perspectivas que se adopta relativamente a forma como se vé-
consciéncia de si proprio- e vé o professor sdo determinantes na forma com o aluno aprende e

cresce, quer enquanto individuo, quer enquanto musico.

O estadio de desenvolvimento psico-social em que se encontra e as competéncias sociais ja
adquiridas poderdo determinar que se considere outras especificidades, nomeadamentes as
relacionadas com as fases de pré-adolescéncia e adolescéncia, em que o sujeito ¢ levado a
mergulhar num oceano de diversidade, relativamente ao qual se tem de posicionar. A forma
de mostrar como se posiciona revela as escolhas por si realizadas (como se veste, que musica
ouve, de que grupo faz parte). As alteragdes fisicas (por vezes abruptas), que, ndo raras vezes,

ocorrem, deverdo merecer uma atengao especial.

Quando o professor ja conhece as caracteristicas dos seus alunos, pode tentar criar estratégias
motivacionais- € outras- que os aproxime, beneficiando todo o processo de aquisicdo de

competéncias musicais.
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Em suma, e apesar dos denominadores comuns presentes em qualquer processo de
aprendizagem musical, o professor deverd, sempre que possivel, considerar as especificidades
de cada aluno, lembrando-se de que ndo existem dois seres humanos iguais- apenas e
potencialmente idénticos- pois as estruturas cognitivas e emocionais de cada um diferem,

grandemente, em func¢do de factores ndo controlaveis pelo professor.

Compreende-se que nas escolas de ensino especializado da musica, e em particular na EMCN,
a exigéncia seja grande, tanto em relagdo ao desempenho dos alunos, como ao dos
professores, € que o nimero de vagas anuais seja limitado, j4 que a mesma se integra num
modelo direccionado para eficacia. Esta ¢ analisada e avaliada numa légica quantitativa, que
atribui um valor ao sucesso (uma classificacdo) e sinaliza o nivel de competéncias musicais
desenvolvidas e integradas pelo aluno ao longo dos trés periodos do ano lectivo. A capacidade
e a gestdo do curriculo instrumental- mas também genérico, da escola publica- de alunos que
se desviam da média (em ambas as direcgdes) estd muitissimo dependente do papel
interventivo do professor, das suas perspectivas e visdes e, até¢, da sua criatividade. Um
professor que utiliza, criativamente, os recursos de que dispde para, num momento de
desmotivacdo do aluno, intervir, de forma positiva, na recuperacdo e no desenvolvimento
motivacional, ¢ um professor corajoso ¢ um modelo que deve ser, cremos, cada vez mais
solicitado. Essa intervengdo poderd ter de passar pela escolha de repertério ou outros
conteudos capazes de cativar o aluno e de o motivar para o estudo sistematico e o

desenvolvimento das competéncias musicais necessarias ao seu progresso.

Nao podemos, jamais, esquecer que estamos a contribuir para a formacdo de pessoas, numa
dimensdo alargada. Um professor de musica, em particular de instrumento, ndo contribui
apenas na formagdo musical dos seus alunos, mas, também, na formagdo das suas
personalidades e na construcio da sua individualidade musical. E, por isso, muito importante
que atentemos no discurso, nas instru¢cdes que produzimos e nos exemplos que damos aos
nossos alunos, pois, quando estes respeitam e admiram um professor, tendem a adopta-lo
como modelo e a imité-lo, sendo esta relagdo mimética tanto mais forte, quanto mais jovem ¢
o aluno. “Deste modo, do ponto de vista do desenvolvimento, o continuo de factores
motivacionais que vao do extrinseco ao intrinseco apresenta ao professor estratégias a serem
ajustadas a idade do aluno, ao estddio, e ao nivel de interesse” (Sprinthall & Sprinthall,

1993:521).
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Acredita-se que os professores, quer do ensino regular, quer do ensino especializado da
musica, almejam desempenhar cada vez melhor o seu papel e contribuir para o crescimento
equilibrado dos seus alunos, tanto no que respeita ao desenvolvimento de competéncias
musicais, como no que concerne ao desenvolvimento psico-social dos seres humanos com os
quais interagem, ao longo do seu percurso como docentes, e, assim, contribuir para o
desenvolvimento de seres humanos mais habilitados, sensiveis, autdbnomos, curiosos, em

suma, mais completos.
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Seccao II- Investigacao
1. Descri¢ao do Projecto de Investigaciao

O projecto de investigacdo desenvolvido nesta seccdo surgiu pelo facto de a investigadora ter
experienciado, enquanto aluna, dois modelos de ensino formal de musica- o da musica erudita

ocidental e o do jazz- e outros, em contextos informais de aprendizagem.

Por outro lado, a sua experiéncia pedagogica eclética (Musica para Bebés, Expressdo e
Iniciagdo Musicais, Iniciacdo ao Piano e Flauta Transversal, em contextos diversificados e
com faixas etdrias variadas) e o seu percurso profissional em projectos de musica na
comunidade- nomeadamente, em contexto hospitalar- levaram-na a desenvolver uma
perspectiva pessoal abrangente, em relacdo ao processo de transmissdo, assimilagdo e
desenvolvimento de competéncias musicais, bem como dos processos de frui¢do musical, e a
criar e utilizar estratégias de improvisagdo, em contextos diversificados. Tornou-se, assim,
pertinente analisar os modelos e estratégias privilegiados em cada um dos modelos de ensino

ja referidos.

Procura-se, com esta investigacdo, identificar estratégias e conteiidos que possam ser
transportados do modelo de ensino do jazz para o modelo de ensino da musica erudita, em
funcao dos beneficios evidenciados na andlise dos mesmos, sistemantizando-os, e almejando a
inclusdo da pratica da improvisa¢do nos planos curriculares das escolas oficiais de ensino

especializado da musica, em particular, na EMCN.

A bibliografia sobre esta temdtica ¢ extensa e diversificada, ainda que, relativamente a alguns
aspectos, recente. Contudo, a mesma, poderia ser mais adaptada aos niveis de ensino Bésico e
Secundario e a realidade das escolas oficiais publicas do ensino especializado da musica, em

Portugal, no contexto da aprendizagem instrumental.

43



44



2. Revisao de Literatura

2.1. Conceitos

Os conceitos revistos foram aqueles que se considerou serem os mais relevantes para
propiciar uma boa compreensdo desta tematica. Serdo apresentados, de forma sintética, nos
sub-pontos seguintes e, posteriormente, articulados com outra bibliografia considerada

pertinente.
2.1.1. Improvisacao

Ao longo da pesquisa efectuada, fomo-nos deparando com o aparecimento de varias
defini¢des e perspectivas sobre este conceito, que procuramos clarificar e sistematizar, por

forma a simplificar o processo de compreensdo dos aspectos envolvidos no mesmo.

Assim, na perspectiva de Jaques-Dalcroze, “improvisation is the study of direct relations
between cerebral commands and muscular interpretations in order to express one's own
musical feelings (...) Performance is propelled by developing the students' powers of

sensation, imagination, and memory” (Abramson, 1980:64, in Sloboda, 1987:13).

De acordo com a visdo de Azzara (2002), a improvisacdo implica a capacidade de criar
musica, espontaneamente, em fun¢do de pardmetros musicais especificos, o que se coaduna
com a perspectiva de Gordon, segundo o qual a improvisagdo ¢ “audiacdo e uso espontaneo

de padrdes tonais e ritmicos com algumas restrigdes” (Gordon, 2000:478).

Para Alcantara (2011:245), “improvisation means different things in different contexts. Entire
musical languages are based primarily or wholly on improvisation.” Este autor estabelece,
ainda, um paralelo entre o discurso falado e a improvisacdo- “to talk is to improvise”

(Alcantara, 2011:245)- postulando que a mesma se afirma como um estilo de vida.

2.1.2. Escala Pentatonica

Mussica pentatonica ¢ “musica constituida apenas por cinco sons de altura diferente. Dado que
tradicionalmente ndo inclui uma sensivel, quando muito pode apenas sugerir uma tonalidade.

A escala pentatonica mais comum ¢ ‘d6, ré, mi, sol, 14’.” (Gordon, 2008:160)
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Este tipo de escalas ¢, amplamente, utilizado em musica de diferentes culturas musicais do

mundo, com as devidas adaptagdes ao sistema musical de cada uma delas.

2.1.3. Criatividade

Segundo Gordon (2000:373),

“toda a criatividade ¢é, até certo ponto, uma forma de improvisagédo e toda a
improvisagdo é, até certo ponto, uma forma de criatividade. Contudo, uma
diferenca essencial entre criatividade e improvisagdo é que, enquanto o
compositor cria uma composi¢do com uma logica interna propria, um musico
de jazz improvisa blues baseado numa progressdo estandardizada de padrdes

harmonicos™.

Assim, para este autor, criatividade ¢ “audiacdo e uso espontianeo de padrdes tonais e ritmicos

sem restrigoes” (Gordon, 2008:157).

Apesar da polissemia de defini¢des deste conceito, Csikszentmihalyi refere que “creativity is
a central source of meaning in our lives for several reasons [and] most of the things that are

interesting, important, and human are the results of creativity” (Csikszentmihalyi, 1996:1).

2.1.4. Motivacao

Segundo a Teoria da Aprendizagem desenvolvida por Jerome Bruner, a motivagdo “especifica
as condi¢des que predispdem um individuo para a aprendizagem” (Sprinthall & Sprinthall,

1993:239).

Ela confere energia ou activa o comportamento, dirige ou orienta-o, regula o seu nivel de
persisténcia. A motivagdo afecta o controlo da actividade, a escolha, o nivel de desempenho, a

persisténcia, as emogdes e o estado de flow (fluxo).
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2.1.5. Expressao e Musicalidade

O conceito de expressdo ¢ um construto que subjaz a expressividade musical. Esta &,
habitualmente, um conteudo dificil de veicular no contexto da aprendizagem musical, sendo,

frequentemente, relacionada com as estéticas musicais implicitas em determinado repertério.

Este conceito estd, historicamente, associado a Filosofia das Artes e das Estéticas, que
suportaram a criacdo artistica ao longo dos ultimos séculos. Desde a Grécia Antiga até ao
inicio do século XIX, que o poder emocional da Arte foi debatido e alvo de multiplas
consideracdes. Até ai, esta tendeu a ser encarada enquanto mimese da natureza e das paixdes

humanas.

A partir de 1800, ocorreu uma mudanca fundamental no estatuto da musica, em relagdo com
outras artes. Surge um novo conceito de expressdo musical, coincidente com o nascimento de
musica instrumental auténoma, enquanto forma de arte séria. O entusiasmo e o estado
emocional foram veiculados pela musica como uma expressdo de infinito, de sentidos

indefinidos, conduzindo a uma revelacao mistica (Kant, Hegel, Nietzsche, Schopenhauer).

Theodor Adorno, introduz uma nova perspectiva: postula que o caracter da autonomia dos
trabalhos musicais advém de uma contradi¢do entre a logica e a racionalidade das estruturas
musicais e a aparente irracionalidade da expressdo. A sua posicao clarifica as de Hanslick e de
Hegel, conjugando as teorias da mimese e as formalistas, construindo uma Teoria Modernista

da expressao.

Na realidade e em consequéncia, ndo existem regras absolutas para definir a expressividade
musical, a musicalidade, ndo sendo a mesma determinada apenas por factores fisicos da

musica, mas antes pela totalidade das competéncias e do contexto, que operam em conjunto.

“In its simplest sense, the term ‘expression’ is applied to those elements of a musical
performance that depend on personal response and that vary between different

interpretations.” (Baker, Paddisson & Scruton, 2001:463)
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2.2. Métodos e Teorias

A exposi¢ao exaustiva dos métodos de instrumento desenvolvidos, ao longo do tempo, em
especial os de flauta transversal, extravasa o ambito deste trabalho. A abordagem historica
apresentada ocorre apenas para melhor contextualizar o estudo da tematica em causa e quando
pertinente para analisar processos, conteudos, estratégias e metas pedagdgicas envolvidas no
processo de aprendizagem e de aquisi¢do de competéncias. Assim, cré-se ser adequado e
suficiente a indicacdo de alguns, por forma a fornecer o enquadramento para a analise

realizada no proximo ponto deste trabalho.

Apresenta-se, igualmente, uma articulacdo dos conceitos-chave do mesmo com algumas
teorias (aspectos, perspectivas) relacionadas, esperando que a mesma se afirme como uma
proposta teodrica util para a compreensdo da analise que se realizard a frente, assim como dos
objectivos propostos e hipdteses a verificar. Pretende-se, também, aprofundar alguns destes
conceitos, enquanto humilde contributo para a promocgao, reflexdo e igni¢ao de processos de

criacdo e de investigacdo, sobre esta area de conhecimento, no futuro.

2.2.1. Métodos de Ensino de Instrumento
a) Musica Erudita

Alguns Métodos e Referéncias Bibliograficas Consideradas: L’Art de Preluder sur la Flite
Traversiere, J.-M. Hotetterre; Grands Exercices Journalier de Mécanisme, Taffanel &

Gaubert; The Gilbert Legacy, A. Floyd; The Musician’s Way, G. Klickstein.

Os métodos amplamente difundidos na tradi¢do de ensino musical instrumental da musica
erudita provém de épocas diversificadas, em fungdo do instrumento e da sua evolucdo. Os
herdados da tradicdo cldssica e romantica sdo bastante utilizados no contexto das classes de
Flauta. As estratégias commumente usadas baseiam-se na repeticdo, que promove um
refinamento progressivo das capacidades psico-motoras e se traduz no desenvolvimento da
motricidade fina (equilibrio do instrumento, constru¢do da embocadura, automatizagdo das
digitagdes das notas). As competéncias expressivas vao sendo desenvolvidas a medida que o
aluno vai contactando com uma dimensdo cada vez mais alargada de estudos e repertdrio,

provenientes de diversas estéticas e épocas.
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As metas e estratégias pedagogicas presentes nos livros acima referidos, as propostas por
Klickstein (2009) destacam-se pelo facto de apelarem a pratica da improvisagdo, como parte

integrante do estudo instrumental, e como via para o desenvolvimento da musicalidade.

Segundo Klickstein (2009:6), o estudo instrumental devera ser repartido pelas seguintes areas:
“New material, Developing material, Performance material, Technique, Musicianship”

(Klickstein, 2009:6).

Segundo este autor, “the musicianship zone incorporates activities such as sight-reading and

improvisation practice” (Klickstein, 2009:7).
b) Jazz

Alguns Métodos e Referéncias Bibliograficas Consideradas: Jamey Aebersold Books and
Play-A-Longs, J. Aebersold; Jerry Bergonzi Books, J. Bergonzi; How to Improvise, Hal
Crook; Developing a Personal Saxophone Sound, David Liebman; The Jazz Method for Flute,
Johh O’Neill.

Estes métodos assentam, também, na repeticdo, enquanto estratégia para o desenvolvimento
de competéncias motoras, herdando conhecimentos pedagdgicos da tradicdo -erudita.
Promovem o desenvolvimento de competéncias auditivas e expressivas, a par das motoras,
pois, grande parte das suas metas pedagodgicas se vocacionam para a capacidade de
improvisar, em diferentes contextos musicais e performaticos, associados a estética que lhes ¢

inerente.

2.2.2. Intuicao e Criatividade

Intuicdo e criatividade sdo dois conceitos relacionados, descritos e discutidos numa vasta

literatura.

“Their connection with improvisation is undeniable, yet explicit mention of it
in either field is rare. On the other hand, 'free' musicians and many music
educators commonly use the two terms, but often without a very clear notion

of just what is being discussed” (Sloboda,1987:15).
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O conceito de intuicdo ¢ muito mais antigo do que o de criatividade, tendo, estes, tradigdes
filosoficas e psicologicas distintas (Westcott ,1968). Este autor procedeu a um levantamento,

geral, enumerando trés abordagens histdricas para as Filosofias da Intuigao.

Primeiro surge a intui¢do Classica (por exemplo, Spinoza, Croce, Bergson), que véem a
intuicdo como um tipo especial de contacto com a realidade, um vislumbre da verdade
suprema expressa pelos processos da razao ou pelas compulsdes do instinto. O conhecimento

adquirido, através deste tipo de intuicdo, € unico, imediato, pessoal e ndo verificavel.

Numa segunda abordagem, designada por Intuic¢do Contempordnea de Westcott (a titulo de
exemplo, Stocks, Ewing, Bahm), considera-se a criatividade mais restrita do que a intuicao.
O conhecimento adquirido, por meio desta, constitui um conjunto de crengas, que sdo, no

entanto, sujeitas a possibilidade de erro.

Nesta Optica, a terceira abordagem ¢ positivista (por exemplo, Bunge), na medida em que
rejeita como ilusdrias ambas as nog¢des de imediatismo e da verdade definitiva. Em vez disso,

uma intui¢do ¢ simplesmente uma inferéncia rapida, que produz uma hipotese.

A partir dos pontos de vista anteriores, talvez seja o do fildésofo francés Henri Bergson (1859-
1941), o que demonstra maiores afinidades com as metaforas comuns a improvisacao.
Bergson encara a intui¢do como uma forma de atingir o contacto directo com a realidade
primordial, normalmente oculta do conhecimento humano. Esta realidade primordial ¢ um
movimento continuo, um fluxo dindmico em evolugdo, que prossegue ao longo de um curso

definido, mas imprevisivel.

Guilford (1956, 1957) definiu um conjunto de seis aptiddes para o pensamento criativo:
fluéncia, flexibilidade, originalidade, elaboracdo, redefini¢do e sensibilidade para os

problemas. (Sloboda, 1987: 17)

A investigacdo em criatividade €, provavelmente, mais extensa do que a da intuigdo, ja que a
intui¢do ¢ mais comummente considerada como uma subcategoria da criatividade. Apesar das
teorias gerais da criatividade serem muito diversificadas e multifacetadas, grande parte da
pesquisa em criatividade musical, relevante para a improvisagdo, baseia-se nos quadros gerais

criados por Guilford.
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2.2.3. Consciéncia

Os estudos sobre consciéncia estdo em evolugdo permanente, pois, dependem, em grande

medida, dos progressos na area das Neurociéncias e da Filosofia.

Muitos investigadores se tém dedicado a esta tematica, cujo estudo ¢ muito exigente, tanto ao
nivel metodolégico como financeiro, e tdo complexo quanto o funcionamento do nosso

cérebro.

“A stab in the direction of speculating about how consciousness emerged in
human beings was made by Jaynes (1977), who ascribes it to the connection
between the left and right cerebral hemispheres, which he speculates occurred
only about 3,000 years ago. (...) Of course this fascinating question is likely
to remain forever beyond the reach of certainty” (Csikszentmihalyi, 1990:

278-279).

Csikszentmihalyi refere, ainda, que:

“Sometimes the goals and the rules governing an activity are invented, or
negotiated on the spot. For example, teenagers enjoy impromptu interactions
in which they try to “gross each other out,” or tell tall stories, or make fun of
their teachers. The goal of such sessions emerges by trial and error, and is
rarely made explicit; often it remains below the participants’ level of
awareness. Yet it is clear that these activities develop their own rules and that
those who take part have a clear idea of what constitutes a successful
“move,” and of who is doing well. In many ways this is the pattern of a good
jazz band, or any improvisational group. Scholars or debaters obtain similar
satisfaction when the “moves” in their arguments mesh smoothly, and

produce the desired result (idem, 1990:56)”.

Por seu turno, Vygotsky (2007:37), afirma que “nada ha de novo na no¢do de que a
consciéncia ¢ um todo unificado, e de que as distintas fungdes se ligam umas as outras na sua

actividade”.
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2.2.4. Motivacao Intrinseca e Extrinseca
a) Intrinseca

Segundo Bruner, “s6 através da motivagdo intrinseca se sustém a vontade de aprender”
(Sprinthall & Sprinthall, 1993:239). “Talvez o melhor exemplo da motivacao intrinseca seja o
da curiosidade (idem: 239)”. O autor refere, ainda, que “outra motivacdo que trazemos

connosco a nascenca ¢ o impulso para adquirir competéncia”.

Cardoso (2007:14) menciona que “os professores deverdo promover a repeticdo de
experiéncias de aprendizagem positivas. A repeti¢do desse tipo de experiéncias promove

também a sensacao de auto-eficacia na aprendizagem”.
b) Extrinseca

Bruner “acredita que o refor¢o, ou a recompensa externa, pode ser importante para iniciar
determinadas ac¢des ou para assegurar que estas sejam repetidas” (Sprinthall & Sprinthall,

1993:239), porém, segundo Bzuneck e Guimaraes (2007:415):

“a motivacdo extrinseca aproxima-se muito da propria motivacdo intrinseca
em seu grau de autodeterminagdo, mas ndo coincide com ela, ja que na
regulacdo integrada, o que sustenta a realizagdo da atividade ¢ a sua

importancia para a obtencdo de metas e valores internalizados pela pessoa.”

2.2.5. Improvisacio e Desenvolvimento Musical e Pessoal

Apesar de esta tematica ser relativamente recente no contexto da educagdo musical e
instrumental, varios foram os pedagogos e/ou investigadores que se dedicaram a esta area, ao

longo do ultimo século (Jaques-Dalcroze, Gordon, entre outros).

Azzara (2002), introduzindo o trabalho de Dobbins (1980), indica que a capacidade de
improvisar permite ao individuo expressar ideias e pensamentos musicais, que decorrem de
uma dindmica interna especifica e que promovem o desenvolvimento de estruturas de
pensamento superiores. Este considera que “full proficiency in a verbal language much
include the ability to comand a considerable vocabulary with equal facility at the reading
conversational and intuitive levels. The development of proficiency in a music ‘language’
involves the same general process” (Dobbins, 1980:37, in Azzara, 2002:172).
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Briggs (1987) argumenta que a improvisacdo depende de factores extra-musicais, tais como
contexto, ambiente, e experiéncia dos musicos improvisadores, € que 0s mesmos contribuem
para o conteudo e a forma musical criados. Contudo, da sua investiga¢ao resulta a observagao
de que os padrdes de modelos sonoros e de interac¢ao identificados sdo comuns a todas as
improvisagdes criativas. Por outro lado, este autor refere-se a improvisagdo como um “didlogo

musical”.

Kratus diferencia “exploragdo” de “improvisagdo”. “A person who is improvising is able to
predict the sounds that result from certain actions, whereas a person who is exploring can

not.” (Kratus, 1990:35, in Azzara, 2002:71)

Nachmanovitch defende a estreita relacdo entre improvisacdo e composi¢do, argumentando
que a memoria e inten¢do (passado e futuro) e a intuicdo (presente) se fundem, pois, na
improvisagdo, existe um momento Unico- “the time of inspiration, the time of technically
structuring and realizing the music, the time of playing it, and the time of communicating with

the audience, as well ordinary clock time, are all one” (1990:18).

Abramson (1980), Aebersold (1988), Azzara (1999) e Kratus (1991), defendem que a
improvisa¢do pode e deverd ser uma parte significativa na vida e na educagdo de todos.

Somos todos improvisadores (Nachmanovitch, 1990:17, in Azzara, 2002).
A articulag@o apresentada encontra sintese nas palavras de Sarath:

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

2002:188)

Alcantara (2011), por seu turno, apresenta algumas sugestoes para a introdu¢do da pratica da
improvisa¢do no estudo regular do instrumento, como tocar ou cantar uma escala numa
tonalidade e num compasso pré-estabelecido e, gradualmente, definir e introduzir algumas

alteracdes, nomeadamente, ritmos pontuados e mudancas de direccdo da escala no final do
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primeiro tetracorde. Condensando e alternando estas estratégias de aproximagdo a escala,
aumenta-se a variabilidade dos materiais produzidos e reduz-se a monotonia associada ao
estudo das escalas. Por outro lado, idénticas aproximacdes aos arpejos e escalas, presentes em

determinado repertdrio, permitem trabalhé-lo criativa e tecnicamente.
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3. Metodologia da Investigaciao

3.1. Plano de Pesquisa

Para a realizacdo desta pesquisa recorreu-se as observagdes das aulas assistidas e leccionadas

ao longo do estagio descrito na Seccao I e as reflexdes produzidas no decurso do mesmo.

A pesquisa bibliografica foi realizada em bibliotecas, repositorios online, revelando-se
extremamente rica e proficua. As limitacdes de espaco e de tempo impuseram-se,
condicionando decisdes relativas a articulagdo dos contetdos ¢ a dimensdao do trabalho

realizado.

Na sec¢do experimental deste modelo elaborou-se e implementou-se um Workshop para o
qual se estabeleceu contetidos e objectivos gerais e especificos, que introduzissem a
improvisagdo no contexto do modelo do ensino especializado da musica. Os alunos
participantes no Workshop foram aqueles a cujas aulas se assitiu no ambito do estagio

realizado ao longo do ano lectivo.

3.2. Objectivos

Analisar os modelos de ensino da musica erudita e do jazz, identificando beneficios,
dificuldades e desvantagens decorrentes de uma actualizacdo curricular no ensino

especializado da musica, pela introdugdo da improvisacao.
Aferir da disponibilidade e interesse dos alunos em contactar com a improvisagao.

Propor um modelo para a introdugdo da improvisagcdo passivel de ser aplicado por qualquer

professor, independentemente do instrumento ensinado.

Identificar os beneficios decorrentes da pratica musical de improvisagdo conjunta,

independentemente do nivel de ensino dos alunos envolvidos.
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3.3. Hipoteses

Beneficios decorrentes da actualizagdo do modelo curricular do ensino especializado da

musica, pela introdu¢do da improvisagao:
* Desenvolvimento e promogao da criatividade;
* Desenvolvimento de competéncias expressivas;
* Desenvolvimento de competéncias auditivas;
* Desenvolvimento de motiva¢do intrinseca;
* Desenvolvimento de competéncias emocionais e sociais;
* Melhoria da relagdo professor-aluno;
* Alargamento do conhecimento do aluno sobre técnicas contemporaneas;
* Desenvolvimento da musicalidade;
* Desenvolvimento de competéncias performativas.

Dificuldades decorrentes da actualizacdo do modelo curricular do ensino especializado da

musica, pela introducdo da improvisagao:
* Formacgdo dos professores de instrumento na area da improvisagao;
* Disponibilidade para integrar a improvisagdo no tempo lectivo.

Desvantagens decorrentes da actualizagdo do modelo curricular do ensino especializado da

musica, pela introdu¢do da improvisagao:

* Perturbacdo transitéria e/ou pontual do desenvolvimento técnico para os alunos de

niveis de Ensino Basico.
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3.4. Processos e Desenvolvimento

Quando se reflecte sobre a intervencao do modelo tradicional de ensino da musica erudita no
desenvolvimento da criatividade individual e na promocdo o desenvolvimento integral dos
alunos a frequentar escolas oficiais do ensino especializado da musica, torna-se perceptivel a
complexidade do assunto. Para tentar compreendé-lo melhor, desenvolvemos investigacao

diversificada em varios dominios académicos.

Foi crucial proceder a recolha de bibliografia relevante sobre o tema e os conceitos em causa.
O acesso a bases de dados internacionais revelou-se limitado, dada a inexisténcia de
protocolos entre a ESML e as entidades reguladoras desses repositérios. Desta forma, a
recolha foi realizada em Bibliotecas ¢ Centros de Documentacao diversos, na area da Grande
Lisboa e Vila Real. Recorreu-se, também, a repositorios nacionais online, sites diversos e a

consulta de periddicos dedicados a area da educagdo musical.

O método utilizado foi descritivo, comparativo e experimental. A partir destes realizou-se a

recolha de dados e posterior anélise qualitativa.

Apds uma pesquisa bibliografica inicial sobre o tema em causa, e as suas ramificagdes,
realizou-se uma descri¢do e comparagdo dos dois modelos de ensino em andlise: o herdado da
tradicdo do Conservatério de Paris e o de jazz. Organizou-se os aspectos comuns no que
respeita aos conteudos e estratégias utilizados em cada um deles, de uma forma genérica, e
apontou-se os beneficios decorrentes de uma possivel contaminacao, nesse campo, do modelo
de ensino erudito pelo do jazz, em particular pela sugestdo de introducdo de estratégias de

improvisa¢do no contexto das aulas de instrumento.
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3.5. Investigaciao Experimental

3.5.1. Estrutura do Workshop de Introducio a Improvisacio

O Workshop foi organizado em duas sessdes individuais, com a duracdo de 45 minutos, e
numa terceira sessdo colectiva, com a duragdo de 1h30, as quais o Professor Orientador

assitiu, tal como apresentado no Anexo I desta sec¢do.

A estrutura desenvolvida foi discutida com o Professor Orientador e com o Professor
Cooperante, que autorizou a redac¢do e envio de uma informagao aos pais, como consta no
Anexo II desta secc@o. Essa possibilidade ja tinha sido conversada com os encarregados de
educacdo dos alunos, aquando da audicdo de 3° periodo da Classe de Flauta do Professor
Cooperante, que autorizaram que os seus educandos frequentassem o Workshop, no formato
proposto pela investigadora. O Professor Cooperante interveio, de forma a facilitar o processo
burocratico e os contactos com a Direccdo da EMCN, e revelou-se muito receptivo ao
projecto desenvolvido e a sua implementagdo com os seus alunos. Estes, na semana anterior
ao inicio do Workshop, revelaram-se bastante motivados e preocupados em saber que
partituras deveriam levar para o mesmo, mostrando-se muito surpreendidos pelo facto de lhes

ter dito que apenas necessitariam de levar o seu instrumento.

A estrutura deste Workshop foi proposta e testada com dois alunos que frequentam a EMCN,
mas exteriores ao contexto do Estagio descrito na Sec¢do I. Um deles estd no 5° Grau de
Piano (Regime Integrado) e outro no 6° de Flauta Transversal (Regime Supletivo) - ex-aluno
da investigadora- e apresentavam, a data, competéncias motoras e de leitura idénticas,
competéncias auditivas e teodricas ligeiramente diferentes, sendo o aluno de Piano a revelar

competéncias mais desenvolvidas nestas ltimas.

A participagdo da investigadora em Workshops com o Professor Frank Liebscher (como

consta no Anexo III) contribuiu para reforcar e validar o modelo experimental desenvolvido.

Cada um dos alunos teve uma aula individual nos dias 18 ¢ 19 de Junho, realizando-se uma

aula colectiva no dia 26 de Junho, como consta na tabela:
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ALUNO (A) 18/6/2013 19/6/2013 26/6/2013
1 10H-10H45 10H-10H45
2 10H45-11H30 | 10H45-11H30 11H-12H30
3 11H30-12H15 | 11H30-12H15
4 12H15-13H 12H15-13H

Tabela 1- Datas e horarios de realizacdo do Workshop

3.5.2. Conteudos, Objectivos e Estratégias
a) Conteudos:

* Introducdo a algumas técnicas contemporaneas da flauta, como o sopro para dentro
e fora do tubo, percussdo de chaves, flatterzunge, tocar uma nota e canta-la em

simultaneo (ou outras notas, como 3as, 5as...) e/ou outras;

* Introducdo a escala pentatonica de D6 M e respectivas inversdes (comegar em do,

ré, mi, sol e 13);

* Breve introdu¢do a realizagdo dos acordes cifrados e as triades subentendidas nos

mesmos;

*  Standard do Cancioneiro Americano Fly Me to the Moon.

b) Objectivos Gerais:
* Promover o contacto com algumas técnicas contemporaneas;

* Desenvolver uma atitude relaxada em relacdo ao estudo instrumental, em que o

divertimento e o gosto de tocar, simplesmente pelo tocar, estejam presentes;

* Estimular a criatividade e fomentar a curiosidade pela criagdo musical numa

perspectiva ampla;
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Promover o desenvolvimento de uma relacdo emocional saudavel dos alunos com o
seu instrumento, recordando-os da motivacdo inicial que os levou a optar pelo

mesmo;

Fornecer propostas de estruturas simples, que promovam e facilitem a criagdo

musical, quer individual, quer colectiva;

Estimular a criatividade e a diversidade ritmica, ilustrando pontos de contacto com

o discurso verbal, estabelecendo pontes com modelos ritmicos;

Promover uma escuta musical atenta e o desenvolvimento de competéncias

auditivas;

Promover a “aventura” da improvisacdo, sem medo de falhar, facilitando o

desenvolvimento da auto-estima e da confianca;

Levar o(a) aluno(a) a arriscar!

¢) Objectivos Especificos:

Conseguir que o(a) aluno(a) encare as experiéncias propostas positivamente e se

disponibilize para experienciar os conteudos apresentados;

Fornecer feedback de qualidade que estimule o aluno a arriscar e a produzir um

discurso musical de cariz improvisativo.

d) Estratégias:

Explicitar algumas técnicas contemporaneas da flauta, tentando que o(a) aluno(a)

as experiencie;

Fornecer uma breve abordagem historica, referindo a universalidade das escalas
pentatonicas, ainda que as suas caracteristicas especificas variem nas diversas

culturas musicais do mundo;
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Introduzir a escala pentatonica de D6 M, explicitando a sua constituicdo e as

possibilidades de transposi¢ao para qualquer tonalidade;
Sugerir que o(a) aluno(a) toque a escala pentatonica, nas varias inversoes;

Incentivar o(a) aluno(a) a improvisar utilizando esta escala por cima de uma

harmonia simples baseada nos acordes de D6 M e L4 m (Anexo 1V);

Utilizar pequenas frases verbais (por exemplo: “O meu nome €...) produzidas pelo
aluno, ajudando-o a reconhecer o modelo ritmico utilizado (a prosédia criada) e
sugerindo a sua transposi¢cdo para uma (ou mais) das notas da escala pentatonica

explicitada;

Apresentar/escrever a realizagdo dos acordes presentes no standard Fly Me to the

Moon;

Incentivar o aluno a improvisar por cima dos Play-Along (backing tracks), em
anexo, utilizando primeiro a escala pentatonica trabalhada e, depois, integrando

também as notas dos acordes da harmonia do standard.
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4. Apresentacio e Analise de Resultados

4.1. Modelos de Ensino

O ensino musical herdado da tradi¢do do Conservatério de Paris ¢ o modelo vigente, de uma
forma geral, nas escolas do ensino especializado da musica, em Portugal, e, em particular, na
EMCN, como naturalmente se compreende, tendo em conta a ja longa historia do
Conservatorio Nacional (descrita no ponto 1 da Seccdo I), enquanto pioneiro do ensino

artistico no nosso pais.

A metodologia seguida e as estratégias, em regra, utilizadas fomentam- e parece-nos que bem-

o desenvolvimento de competéncias motoras e de leitura.

No caso da flauta, e dos instrumentos de sopro, em geral, acresce, ao panorama, a necessidade
de articular competéncias motoras com uma utilizacdo complexa do aparelho respiratdrio,
nem sempre facil de explicar, dado que os muitos dos processos sdo internos e de mais dificil
demonstragdo (que ndo se colocard da mesma forma no desenvolvimento de competéncias

musicais nos instrumentos de teclas ¢ de cordas; colocar-se-ao outros desafios).

Neste modelo de ensino, espera-se que, a medida que o aluno vai contactando com repertdrio
de diferentes periodos musicais e suas estéticas, desenvolva competéncias expressivas, de
uma forma progressiva e natural, num processo de aculturagdo musical, e a par da aquisi¢ao
de outras competéncias. Ao longo deste processo hd uma aprendizagem da linguagem musical
desta estética, na sua complexidade e possibilidades expressivas, e abrem-se caminhos para
que a individualidade musical se manifeste. Todavia, poucos sdo os caminhos objectivamente
tragados para que o aluno cresca e reconhega qual é a sua. Nao nos podemos esquecer que,
neste modelo, os alunos estdo a ser educados para ser intérpretes. O espago e a liberdade
criativa de que o aluno aqui usufrui ¢ mais reduzida- devido a factores intrinsecos ao proprio
sistema musical e sua logica composicional- que noutras linguagens, estéticas e sistemas
musicais. Nao pretendendo desvalorizar a preciosidade do momento performatico- em que o
intérprete da lugar, corpo e voz a uma ideia trabalhada- o discurso musical a ser produzido em
palco e comunicado a audiéncia, no contexto da musica erudita (com as devidas excepgoes a
certas estéticas da mesma), é pré-existente e pré-descodificado, pelo que a discussdo desta
questdo, no contexto desta analise sobre modelos de ensino- em particular instrumental- se

nos afigurou pertinente e actual.
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Por outro lado, neste modelo, onde a repeticdo ocupa um lugar destacado que implica um
elevado numero de horas de trabalho individual (decorrente, em parte, de uma necessidade de
procura do som perfeito), parece-nos importante que se fomente o desenvolvimento de
projectos colectivos, onde alunos, da mesma Classe ou de outros instrumentos, possam tocar
em conjunto e desenhar os seus proprios caminhos musicais, confrontando-se, naturalmente,
com as suas questdes individuais, ndo apenas técnicas, mas, também, sociais € emocionais.
Estas experiéncias poderdo revelar-se valiosas, tanto para o seu desenvolvimento musical,

como pessoal.

O modelo de ensino tradicional estd, em larga medida, assente em legislacdo e noutros
normativos, produzidos ao longo das ultimas décadas, com o objectivo de regular o ensino
especializado da musica, que ditaram a forma como as estruturas se foram organizando, em
funcdo das diferentes politicas educativas. Tratando-se de ensino publico, a légica de
avaliacdo tende a basear-se em numeros, panorama que se estende, também, as escolas

privadas de ensino especializado da musica.

O sucesso organizacional, no geral, e dos alunos, em particular, ¢ avaliado numa logica de
eficacia, numa perspectiva quantitativa. A cada grau ou nivel de ensino especifico, espera-se
que o aluno tenha adquirido certas competéncias musicais, especialmente motoras,
performativas e de leitura, atribuindo-se uma nota, de uma escala genérica, ao seu
desempenho. Este inclui pardmetros diversos, estando o do desenvolvimento performativo
estreitamente associado a uma evolucdo da capacidade de reprodugdo e de concretizacdo, em

publico, do trabalho desenvolvido no contexto das aulas individuais.

Quando o desempenho dos alunos ¢ considerado negativo, e em especial para os alunos a
frequentar o Regime Integrado em institui¢des publicas, essa questdo coloca-se de uma forma
melindrosa, uma vez que o insucesso pode implicar uma mudanca de escola e uma abrupta

alteracdo no contexto escolar e social do individuo.

O sucesso, 0 insucesso e 0 abandono no ensino vocacional de musica (em particular no final
do Curso Basico) tém sido tema de alguma investigagdo em Portugal: “(...) o abandono
escolar ¢ uma combinacdo de causas multiplas e simultdneas, de factores sociais,
psicolégicos, fisicos ou educacionais, uma interacgdo de variaveis diversas e complexas. E um
fenomeno multidimensional que reflecte uma longa cadeia de problemas interligados” (Sousa,

2003).
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Por outro lado, espera-se que o professor de instrumento intervenha, positivamente, na
aquisi¢ao de competéncias motoras e expressivas do aluno, deixando grande parte do trabalho
de desenvolvimento de competéncias auditivas e tedricas a cargo do professor de Formagao

Musical.

Tendo em conta tudo o que ja foi referido, consideramos que qualquer professor de musica e
de instrumento, independentemente da disciplina que lecciona, deve contribuir para o
desenvolvimento das competéncias auditivas dos seus alunos; ndo apenas no que respeita aos
aspectos associados a afina¢do e qualidade sonora, mas, também, estimulando a descoberta e

a criacdo de um pensamento musical consciente, individual e colectivo.

Dos livros enunciados em 3.2., The Musician’s Way, de G. Klickstein, apresenta uma visao
inclusiva da improvisagdo no trabalho regular do estudante de musica (e dos musicos, em
geral), com beneficios diversos, e a melhoria e desenvolvimento das suas capacidades

musicais.

“Although it may have leaked out of the classical mainstream, if
you’re a classical musician, improvisation doesn’t need to be absent
from your aesthetic universe. In fact, it shouldn’t be, for both artistic
and practical reasons. In the case of a classical clarinetist, let’s say,
moderate competence at improvisation, coupled with agility in playing
symphonic and chamber music repertoire, would outfit her to perform
in classical ensembles and in a mix of combos—jazz, klezmer, world

music, and so forth.” (Klickstein, 2009:82)

Alcantara (2011), apresenta dez razdes para aprender a improvisar, varios exercicios para

orientar esse percurso, estando consciente de que

“many classically trained musicians are afraid of improvisation,
considering it a foreign skill permanentely out of their reach. They
argue that they can’t improvise, will never become abble to improvise,
don’t like improvising to begin with, and don’t need to improvise

anyway’. (Alcantara, 2011:245)

Segundo este autor, “they’re wrong on every count” (Alcantara, 2011:245).
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Relativamente aos métodos de ensino de jazz, ainda que historicamente mais recentes,
proliferaram e difundiram-se pelo globo ao longo das ltimas décadas, estando disponiveis em

varios formatos, incluindo o digital.

Baseiam-se, também, no trabalho técnico e melddico associado a escalas, e aos arpejos, onde

as quatriades e, desta forma, os acordes em extensdo sdo trabalhados.

O modelo de ensino que aqui predomina assenta, também, na repeticdo, enquanto estratégia
para o desenvolvimento de competéncias motoras, a par do trabalho e desenvolvimento de
auditivo e expressivo. Assim, muitas vezes e lado a lado com o trabalho técnico associado as
escalas e arpejos, solicita-se ao aluno que transcreva solos emblematicos da Historia do Jazz.
Alguns professores sugerem mesmo que o aluno apenas decifre, descodifique, € memorize as
frases tocadas, sem recorrer ao seu registo escrito, isto ¢, sem transcricdo do mesmo para o
pentagrama musical. Isto obriga a uma concentragdo de recursos que permita concretizar a
tarefa. O grau de dificuldade do solo pedido devera, naturalmente, ser adequado ao nivel de
desenvolvimento musical do aluno e as competéncias que o professor espera que ele alcance
ao longo desse processo. Na definicdo dessa pertinéncia, devera ser considerado, também, o
nivel de sucesso que o aluno poderd atingir no desempenho dessa tarefa, bem como a
motiva¢do do mesmo para a realizar. Assim, frequentemente, os alunos que se encontram num
nivel de desenvolvimento instrumental médio poderdo contribuir para a definicdo do préximo

solo a estudar, caso exista essa disponibilidade por parte do professor.

Vale a pena notar que este trabalho de aprender um solo, sem recurso a partitura, deixa espago
para que o aluno, desde cedo, na sua aprendizagem musical e instrumental, seja incentivado a
escutar repetidas vezes o que determinado solista (do seu instrumento ou de outro) gravou.
Este processo, sem recurso a transcrigdo para o pentagrama, permite atentar em certas
caracteristicas estilisticas especificas deste ou daquele improvisador, como o timbre, ataques,
frases idiomaticas e demais recursos expressivos iconicos. Por outro lado, obriga o aluno a
operar estruturas cognitivas diferentes e a mobilizar recursos e competéncias num nivel maior

de abstracgao.

Associado a este trabalho, os professores tendem a privilegiar o trabalho de transposi¢ao das
frases recolhidas, absorvidas e memorizadas (auditivamente ou por transcri¢do). Escolhendo
algumas idiomaticas desta estética, o professor podera solicitar ao aluno que as transponha e

varias tonalidades. A esta estratégia subjaz uma logica de desenvolvimento do pensamento
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tonal por via da atribuicdo de graus as frases musicais, abarcando todas as tonalidades.
Historicamente, esta necessidade impds e impde-se, ainda hoje, pelas proprias especificidades
do meio musical em que esta estética “vive” e pela necessidade de adequar as tonalidades, por
exemplo, a0 ambito vocal de determinado(a) cantor(a) ou ao registo especifico de certos
instrumentos. Assim, espera-se que o aluno va apreendendo a estética musical implicita, a
medida que essa informacdo circula pelos varios subsistemas de processamento e
armazenamento da memoria e pela sua estrutura cognitiva e motora, promovendo o processo

de descoberta musical individual e o desenvolvimento musical e pessoal.

A semelhanga do que ocorre no modelo de aprendizagem tradicional da musica erudita,
privilegia-se a aquisicdo de competéncias motoras, muitas vezes pelo recurso a padrdes
melddicos (e/ou harmoénicos, em fun¢do do instrumento) transponiveis para todas as
tonalidades. Como grande parte do repertorio tradicional desta estética assenta em modelos
compositivos de natureza tonal e modal, os padrdes estudados em todo o &mbito do
instrumento, oferecem ao aluno, simultaneamente, uma possibilidade de desenvolvimento

motor, mas, também, auditivo.

As estratégias de aprendizagem musical utilizadas neste modelo passam pela aprendizagem de
constru¢do de um discurso musical improvisado sobre estruturas harmonicas, tipicas desta
estética (como ¢ o caso do blues e do rythm changes), promovendo o desenvolvimento da
linguagem musical a ela associada. A criatividade ¢ trabalhada, uma vez que a cada nova
volta de tema, ¢ possivel criar ideias novas e/ou desenvolver ideias ja apresentadas. Este
processo parece fomentar o desenvolvimento de um vinculo emocional e de afectividade para
com o instrumento ¢ o desenvolvimento, também, de uma maior consciéncia musical e
teorica. A integracdo dessa informacao na estrutura cognitiva do aluno e nos mecanismos de
memoria decorre de um processo de atribuicdo de sentido, que vai acontecendo a medida que
o aluno desenvolve as suas competéncias tedricas, auditivas, motoras e expressivas e adquire
maior autonomia para gerir a constru¢ao do discurso musical que produz, em cada contexto.
A medida que essa progressio ocorre, espera-se que ele seja capaz de antecipar o que
constroi, intervindo, activamente, no processo de criacdo musical. Ele aprende a tomar
decisdes de forma rapida, de acordo com o contexto musical que lhe ¢ sugerido, bem como a

analisar e a integrar a sua individualidade/identidade musical no discurso produzido.

67



Os professores de instrumento que leccionam dentro desta estética musical, j4 amplamente
difundida e implantada noutros conservatérios de musica de referéncia internacional,
recorrem, com frequéncia, a utilizagdo de novas tecnologias no contexto da aula. Utilizam
play-a-longs de standards do seu repertdrio tradicional- do cancioneiro americano- para que o
aluno se habitue, desde cedo, a conviver com outros timbres e com a necessidade de ndo parar
de tocar, mesmo quando a ideia que produz nao lhe agrada, e de seguir uma estrutura musical
previamente definida. Por outro lado, as praticas musicais conjuntas, comummente designadas
como “Combo”, sdo fomentadas. Geralmente hd um aluno para cada um dos instrumento
(voz, sopro, guitarra, piano, baixo/contrabaixo e bateria), podendo acontecer noutros formatos
instrumentais menos tipicos. E, assim, fomentado, amplamente, o desenvolvimento e
aquisi¢cao de competéncias performaticas. Estes processos parecem ocorrer de forma distinta
da decorrente do modelo de ensino tradicional da musica erudita, pois, e apesar dos
imponderaveis sempre passiveis de acontecer numa audicdo de classe, por exemplo, o
contexto e o formato em que as apresentagdes de “Combo” acontecem ¢ bastante distinto:
muito mais instavel e imprevisivel, o que leva a que se suspeite que as estruturas cognitivas

envolvidas e desenvolvidas num e noutro processo sejam diferentes.

Um aspecto interessante de referir sobre este modelo, ¢ a utilizagdo frequente, por parte de
alguns professores, de determinado repertério da tradicdo musical erudita ocidental, como
estratégia para o desenvolvimento de competéncias de leitura e como via para a abertura de

horizontes musicais e ampliagdo do conhecimento relativo a diversidade musical.

Da analise dos modelos de ensino herdados da Revolu¢do Francesa ¢ das sociedades
industriais, torna-se perceptivel que, tanto o desenvolvimento do potencial do individuo,

como a promoc¢ao da criatividade dos alunos, ndo sdo, habitualmente, considerados relevantes.

O modelo tradicional poderia vir a beneficiar muito com a introdu¢do da pratica da

improvisacao nos contetidos do curriculo instrumental.

Em primeiro lugar, improvisar ¢ algo natural e fazemo-lo sempre que dialogamos com
alguém, por exemplo: podemos prever, mas ndo podemos saber o que a outra pessoa nos ird

dizer, logo, um dialogo, em si mesmo, implica a utilizacao de recursos de improvisagao.

Depois, e considerando o mundo cada vez mais globalizado em que vivemos, decorrente do
advento tecnologico das ultimas décadas e, em particular, do crescimento do espago virtual da

Internet e da facilidade de acesso a informacdo, faz todo o sentido que os professores
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estimulem os seus alunos a ampliar o seus conhecimentos e promovam o contacto dos

mesmos com a diversidade musical existente no mundo.

A préatica da improvisacdo podera revelar-se, igualmente, adequada e eficaz num momento de
aquecimento no inicio da aula, mas também na criagdo de um momento colectivo de trabalho,
em articulagdo com o professor e/ou com os colegas. Varias poderdo ser as estratégias
utilizadas e as instrugdes oferecidas (ou ndo) pelo professor, em fun¢do das suas proprias
preferéncias, das competéncias musicais do aluno e do que o professor considera mais
pertinente trabalhar, naquele momento, com ele. Mais a frente, serdo expostas algumas dessas
possibilidades, a titulo de exemplo, e acredita-se que estas actividades poderdo auxiliar na
eliminagdo ou, pelo menos, diminui¢do da tensdo que poderad ocorrer no processo de ensino-

aprendizagem de competéncias musicais e, particularmente, instrumentais.

De igual forma, a pratica regular dessa estratégia poderd facilitar a superacdo de falhas de

memoria e outras passiveis de ocorrer em contexto performativo.

A adopc¢do e desenvolvimento de estratégias de improvisacdo em associagdo com as escalas
Maiores (nomeadamente pela utilizacdo da escala pentatonica associada a cada uma delas)
poderdo estimular o desenvolvimento de novas competéncias motoras - pela utilizacdo e
possibilidade de criagdo de padrdes ndo diatonicos- diferentes das que habitualmente se
adquirem no contexto das escalas trabalhadas, bem como auditivas, promovendo o

desenvolvimento de tempo interior, isto €, de estruturas espacio-temporais.

Esta pratica podera, também, vir a propiciar o desenvolvimento de competéncias auditivas e
expressivas, bem como servir de trampolim para a criacdo e/ou desenvolvimento de

motivagdo intrinseca.

Considera-se, de igual forma, que a improvisagdo, num contexto orientado pelo professor e
em que o mesmo participa, ou num contexto de aula de conjunto, promove o desenvolvimento
de competéncias sociais do aluno- que o mesmo podera vir a transferir para outras areas e
outros processos cognitivos- bem como auxilia no desenvolvimento de competéncias
metacognitivas. Estas poderdo ser incrementadas, dado que o aluno, quando produz um
discurso musical improvisado, em diferentes contextos, aprende, gradualmente, a monitorizar

o seu desempenho.
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Por fim, a introducdo de momentos de improvisagdo no contexto das aulas e do estudo
individual, poderdo promover o desenvolvimento de uma consciéncia musical individual e
colectiva, o desenvolvimento pessoal e musical do aluno, o desenvolvimento de estruturas
cognitivas especificas (Sloboda, 1987), bem como a aprendizagem do exercicio do livre
arbitrio, o qual nem sempre ¢ devidamente promovido nos modelos de educacgdo

(genérica/geral e musical).

4.2. Analise do Workshop

4.2.1. Primeira Sessao

A primeira sessdo do Workshop aconteceu numa das salas de composi¢ao, no segundo andar
do edificio da EMCN, dispondo, a mesma, de piano, estante, cadeiras, mesa, quadro e
aparelhagem. As sessdes realizadas, neste dia, foram individuais e assistidas pelo Professor

Orientador.

Seguiu-se a planificacdo registada no Anexo I, introduzindo as técnicas da linguagem
contemporanea da musica de tradi¢do erudita. A experimentagdo destes conteudos, adaptados
aos niveis de ensino de cada aluno, levou a desinibi¢do, a criacio de um ambiente
descontraido. As Alunas 1, 2 e 3 manifestaram surpresa e entusiasmo, chegando a rir, ao

longo do processo de exploracdo desses recursos técnico-expressivos.

Apds uma breve abordagem histdrica, de ambito alargado, em que se introduziu a escala
pentatonica de Do, a mesma foi tocada nas suas diferentes inversdes e os alunos alertados
para a sua estrutura interna e para a sua possibilidade de replicag@o a partir de qualquer escala
Maior. Para tal, procedeu-se ao registo, no quadro, da referida escala, evidenciando os

intervalos em causa, por forma a facilitar a memorizacao das notas constituintes da mesma.

Dai, prosseguiu-se para uma improvisacdo acompanhada ao piano, pela investigadora. O
acompanhamento baseou-se num compasso quaternario, adequando-se a alternancia dos
acordes de D6 M e L4 m (Anexo IV) ao discurso produzido pelos alunos. Inicialmente,

restringiram-se as instrugdes, visando ndo influenciar o mesmo.

As frases criadas pelos alunos basearam-se, no inicio, no modelo da escala pentatonica
proposta e nas suas inversdes. Gradualmente, cada aluno comecou a explorar diferentes

possibilidades, a medida que a investigadora foi, também, replicando algumas frases mais
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ousadas de cada aluno.

A partir do momento em que a investigadora se apercebeu que as notas da escala ja se
encontravam mecanizadas, nos diferentes registos do intrumento, propds que os alunos
tentassem integrar algumas das técnicas da musica contemporinea erudita introduzidas no

inicio da sessdo.

Nem todos os alunos conseguiram executar as técnicas introduzidas. Porém, a intencdo de o

fazer ficou, claramente, manifestada.

Verificou-se que os alunos com competéncias musicais mais desenvolvidas, conseguiram
concretizar ideias mais complexas e adequa-las as propostas ritmicas sugeridas pelo
acompanhamento de piano. Foi interessante verificar que a Aluna 2 (dotada de menores
competéncias musicais para o seu ano de ensino) foi a que, mais rapidamente, se lembrou de
utilizar recursos musicais, como o #rilo em varias notas da escala proposta. O Aluno 4 foi o
que revelou a capacidade de criacdo de ideias musicais mais complexas. A este foram
dirigidas algumas instru¢des, como, por exemplo, a solicitagdo para criar frases em legato e
em staccato (como estratégias de aquecimento) e foi o aluno que maior diversidade ritmica

expos.

Os objectivos gerais e especificos planificados para esta primeira sessdo foram cumpridos.

4.2.2. Segunda Sessao

Esta sessdo desenrolou-se na mesma sala do dia anterior. Aos recursos disponiveis,

acrescentou-se o computador portatil da investigadora.

Recuperou-se o modelo introduzido na primeira sessao, dando espago e tempo aos alunos para
desenvolver as suas ideias musicais. Verificou-se que as Alunas 1, 2 e 3 tinham praticado, em
casa, as técnicas contemporaneas propostas, pois conseguiram concretiza-las e aplica-las nas
suas improvisagdes, o que nao tinha ocorrido, em absoluto, na sessdo inicial. Tal permitiu
aferir do seu interesse pelos contetidos propostos, bem como verificar que praticaram os

mesmos de uma sessdo para a outra.

Introduziu-se, entdo, o standard Fly Me to the Moon, tema desconhecido de todos. Assim,

tornou-se pertinente ouvi-lo, numa versao de Frank Sinatra. Percepcionou-se um aumento da
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curiosidade, especialmente porque esta versdo contém, no seu arranjo, fills de flauta. Estes

foram, rapidamente, reconhecidos pelo alunos, que revelaram entusiasmo pelo facto.

Em seguida, explicitou-se no quadro os acordes implicitos na cifra presente na partitura, que

os alunos registaram em folhas pautadas fornecidas pela investigadora.

Posteriormente, a investigadora realizou os acordes ao piano, enquanto os alunos
descodificaram o tema proposto. Apos algumas repeticdes, visando a interiorizacdo da
estrutura, a investigadora propds que os alunos voltassem a utilizar a escala pentatonica
introduzida no dia anterior, mas, desta vez, produzindo discurso sobre a harmonia do tema.
Desta forma, os alunos puderam experienciar a utilizagdo dessa escala num contexto

harmonico distinto.

Os objectivos gerais e especificos estipulados para esta sessdo foram cumpridos.

4.2.3. Terceira Sessao

Por razdes de dinamica interna da EMCN, relacionadas com a realizagdo de exames
nacionais, a sala desta sessdo ndo foi a mesma da anterior, o que se revelou benéfico, dado
que se tratava de uma sessdo colectiva. A sala, também no segundo andar, dispunha de piano

de cauda e de uma area bastante maior que a das sessdes anteriores.

A grande surpresa desta sessdo residiu na afluéncia inesperada de outros alunos da EMCN,
nomeadamente as irmds da Aluna 1 e da Aluna 2, que tocam, respectivamente, piano e
clarinete. Porém, as mesmas preferiram assistir primeiro, solicitando, mais tarde, a sua
integracdo no Workshop. Um outro aluno de piano da EMCN pediu, também, para assistir a

sessdo, o que a investigadora, naturalmente, consentiu.

Os alunos de flauta dispuseram-se em redor do piano de cauda, afinaram, e reviram a escala
pentatdnica trabalhada nas sessdes da semana anterior. Propos-se a execucdo de um padrdo
melddico consecutivo, utilizando as notas da escala pentatonica de d6. O mesmo,

relativamente simples, foi executado por todos, tanto individualmente, como em conjunto.

De seguida, cada aluno improvisou sobre a estrutura do standard proposto, primeiro em

estruturas de oito compassos e, de seguida, em quatro. Assim, cada um teve oportunidade de
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improvisar, usando a escala proposta, em diferentes pontos da harmonia. Foi inten¢do desta
estratégia criar uma improvisacdo continua, promovendo a interiorizacdo e memorizagdo da
estrutura musical. Quando esse objectivo se cumpriu- em niveis minimos- recordou-se a
realizacdo da cifra efectuada na segunda sessdo. Solicitou-se, entdo, aos alunos que, mantendo
a estratégia de alternancia, entre eles, de quatro em quatro compassos, o aluno que tivesse o
compasso com o acorde de Mi de 7* da Dominante (E7) tentasse incluir no seu discurso a nota
Sol# ou Si, por serem estas notas inexistentes na escala pentatonica aprendida. O objectivo
era, por um lado, aferir se a memorizagdo da estrutura se estava a efectivar e, por outro,

introduzir materiais que pudessem diversificar o discurso musical.

Por forma a permitir que a investigadora também participasse nessa improvisagao colectiva,
no seu instrumento principal, recorreu-se a difusdo de backing tracks. Deste modo, foi
possivel, para a investigadora, exp0r ideias musicais diferentes, partilhando-as com os alunos

e inserindo diversidade.

Do que foi observado, verificou-se um crescente a vontade das sessdes anteriores para esta. O
facto de a mesma ter sido desenvolvida em grupo, permitiu criar e aprofundar lagos de

convivéncia entre os alunos.

A duragdo da sessdo superou o tempo previsto, por varias razdes, de entre as quais o facto de
a irma da Aluna 2 s¢ ter decidido, tardiamente, solicitar a sua integracdo no grupo. Assim, e
para ndo defraudar as expectativas da aluna, a sessdo prolongou-se, de modo a permitir que a

mesma tivesse oportunidade de explorar alguns dos contetidos propostos e trabalhados.

4.3. Verificacdo das Hipoteses e Outras Consideracgoes

Em relacdo aos objectivos propostos para esta investigacdo, podemos afirmar que os mesmos

se terdo cumprido.

Quanto as hipdteses formuladas, e ndo sendo finalidade do modelo experimental desenvolvido
quantifica-las (até porque isso implicaria uma metodologia diferente e uma continuidade
pedagdgica ndo planificada), o que verificdmos foi que as estratégias e conteudos
implementados foram eficazes para a demonstragdo das mesmas. A unica impossivel de
aferir, neste contexto, foi a “melhoria da relacdo professor-aluno”, pois implicaria a

participacdo do Professor Cooperante, bem como um trabalho continuado nesta area.
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Para a Aluna 1 e 2, nalguns momentos, a desvantagem assinalada (“perturbagdo transitoria
e/ou pontual do desenvolvimento técnico para os alunos de niveis de Ensino Basico™) ocorreu.
Trocas de digitagdes de notas, problemas de afinacdo e ataques imprecisos e/ou frustrados,
aconteceram algumas vezes, ao longo das sessdes do Workshop, sendo integrados de forma

natural, nos discursos produzidos.

Em geral, os resultados do Workshop foram muito positivos, revelando a disponibilidade e o
interesse dos alunos, de diferentes idades e graus de ensino, pelo mesmo. O interesse da
investigadora pela tematica também se expandiu. A mesma ¢ bastante rica e merecedora de
investigacdo mais aprofundada, com outros recursos afectos e num espago temporal mais

alargado.

Consideramos que o contacto com a diversidade estética ¢ fundamental no nosso tempo,
assim como aproveitar o investimento publico realizado nas escolas de ensino artistico.
Oferecer curriculos diversificados e levar os alunos a contactar com a diversidade, ampliando
o conceito de si proprio e a sua relagdo com a musica, parecem-nos metas desejaveis e

alcangaveis.

Por outro lado, em contexto de desmotivagao ou de situagdo de iminente abandono, o contacto
com essa diversidade (dentro das ofertas que a escola pode, realisticamente, disponibilizar),
podera levar o aluno a repensar as suas opg¢des € vocacionar-se para O SucCesso noutras
estéticas musicais, havendo, assim, um aproveitamento eficaz do investimento publico

dedicado, até entdo, a esse aluno.

Nem todos os estudantes, que passam pelo ensino especializado da musica, virdo a ser solistas
ou musicos de orquestra. Na verdade, muito poucos virdo a sé-lo, até porque ndo existem
muitas orquestras em Portugal. As bandas e orquestras militares, bem como as orquestras de
camara, sdo, na realidade nacional, as estuturas que tém absorvido grande parte dos musicos

formados nas escolas superiores de musica e universidades do nosso pais.

Nao ¢ incomum cruzarmo-nos com ex-alunos da EMCN, que, concluindo ou ndo o Curso de
Instrumento, se tornaram musicos de relevo no panorama artistico nacional, em linguagens
diversas da Popular Music. De alguma forma, este facto reafirma o valor da metodologia de
ensino tradicional de instrumento, em especial no que respeita ao desenvolvimento e
aquisicdo de competéncias motoras e de leitura, sendo a procura, nesta area de ensino,

bastante elevada.
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Criando condigdes, por exemplo, ao nivel do alargamento da oferta de cursos profissionais na
EMCN, o investimento realizado na educacdo musical dos alunos a frequentar esta escola
poderia ser optimizado. Se um aluno, no final do Curso Basico, por exemplo, reconhecesse
que queria continuar a estudar o seu instrumento numa area musical distinta da da musica
erudita, poderia vir a ser absorvido em cursos profissionais mais adequados aos seus
objectivos, preparando-se melhor para o acesso a cursos superiores na area, e alargando,

também, as suas possibilidades profissionais.

4.4. Sugestoes de Aplicacio de Algumas Estratégias do Workshop

Sugere-se que a introducdo da improvisagdo, pelo recurso a escala pentatonica, seja associada
ao trabalho técnico das escalas, em especial, ao das escalas Maiores. A cada semana, em
funcdo da escala proposta para estudo pelo professor, o aluno podera ser convidado a

construir a escala pentatonica decorrente dessa mesma escala.

O professor poderd acompanhar o aluno ao piano (ou no seu instrumento) tocando,
alternadamente, e em grupos de quatro ou oito compassos (¢ possivel introduzir variagdes), a
triade da tonica da escala e a triade do VI grau, ou notas dos respectivos arpejos, delimitando
o campo harmoénico base. Uma vez que a utilizagdo da escala pentatonica pressupde a
eliminagdo das notas mais activas da escala Maior correspondente, esta ¢ uma forma de criar
algum movimento harmoénico (ainda que fraco), promovendo tanto a memorizagdo e
integracdo de estruturas como o reconhecimento das quadraturas associadas, e fomentando a
renovagao ritmica e dos materiais. Neste contexto, ndo existem ‘“notas erradas”, apenas notas

e ritmos mais ou menos adequados ao desenvolvimento e a exposicao das ideias musicais.

O professor podera optar pela utilizacdo de software adequado a criacdo das suas proprias
backing tracks, como o Band-in-a-Box, ou poderd aproveitar o extenso material disponivel

nalguns métodos de improvisagdo mencionados na revisdo de literatura.

O trabalho assente neste modelo podera ser alvo de instrugdes especificas fornecidas pelo
professor, isto ¢, 0 mesmo podera, por exemplo, solicitar que o aluno concentre o seu discurso
em tempos especificos dos compassos propostos, ou que tente aplicar um determinado tipo de
articulagdo especifica. O somatodrio destas experiéncias, resultard, para o aluno, numa melhor

compreensdo e capacidade de integracdo do discurso musical nas estruturas propostas e dar-
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lhe-4 maior capacidade para, progressivamente, se adequar a contextos imprevisiveis.

Cré-se que estas competéncias promoverdo ndo apenas o seu desenvolvimento musical, mas,
também, que as mesmas poderdo ser transferidas para outras areas da sua estrutura cognitiva,

traduzindo-se em desenvolvimento pessoal.

Acredita-se, também, que o contacto dos alunos com esta pratica fornecerd experiéncia e
recursos musicais que poderdo ser uteis quando, por exemplo, num momento performativo em
que estejam a tocar de cor e ocorra uma falha de memoria, consigam, mais facilmente, superar

essa dificuldade e prosseguir a obra, como suposto.
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5. Conclusao

It isn’t where you came from, it’s where you're going that counts.
Ella Fitzgerald

A musica ¢ um processo de comunhdo, connosco € com 0s outros, e, por isso, uma
experiéncia individual e colectiva. Qualquer musico, mesmo o mais atipico, timido ou autista
tem a ambicdo de conseguir executar uma qualquer obra para os outros, ou para si mesmo,
estipulando, por exemplo, um determinado nivel de desempenho e de eficicia nessa execugao.
A musica, por si, envolve um processo de auto-descoberta e de confronto connosco proprios:

quem somos, onde estamos, para onde queremos ir...

A improvisagdo fez parte, ao longo da Historia da Musica Ocidental, da formagdo e pratica
quotidiana de intérpretes e compositores, muitos deles famosos pelas suas capacidades de
improvisa¢do, como, por exemplo, J.S. Bach, F. Chopin, entre outros. “In the past
improvisation was an integral part of every musician’s daily life. To be a musician meant to
be a composer, an improviser, and an interpreter. These activities were barely distinguishable

from each other.” (Alcantara, 1997:243)

Num mundo globalizado, extremamente rapido, com enorme acesso a informagao, como este
em que hoje vivemos, em que grandes transformagdes socio-econdmicas ocorrem- mas,
também, de consciéncia e morais- ditando alteragdes, por vezes, bruscas no mercado de
trabalho, afigura-se urgente repensar os diferentes modelos que regem a actividade humana.
Assim, pensar e repensar o modelo educativo, nomeadamente no que respeita a educagdo
musical e a formagdo instrumental, corresponde, na nossa opinido, a pensar € repensar a
propria sociedade em que vivemos. Esta afigura-se como tarefa urgente e inadidvel,
merecedora da nossa melhor atengdo. A cada vez maior heterogeneidade do nosso planeta,
que podemos conhecer sem sair de casa, mas que também contacta connosco, diariamente,
nas ruas de muitas cidades portuguesas, aponta para a necessidade de contactarmos com essa
diversidade; de nos construirmos e reconstruirmos a cada momento, utilizando a curiosidade,
inata aos seres humanos, por forma a encontrarmos solugdes criativas para as nossas vidas e

para o mundo em que vivemos.

Segundo Alcantara (2011), muitos educadores advogam a inclusdo da criatividade e

improvisagdo nos curriculos nacionais, ndo se referindo, especificamente, a realidade
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portuguesa. Contudo, do que pudemos observar no ensino especializado da musica, em
Portugal, nem a criatividade, nem a improvisa¢do parecem ser defendidas e fomentadas, de
forma consistente e eficaz, na generalidade das classes de instrumento, distanciando este

modelo de ensino das perspectivas de Alcantara (2011) e Sarath (2002).

Apesar da tradicdo de improvisagdo no contexto da musica erudita,

“in the West (...) aural tradition has essentially died out in relation to
classical music. This great loss has been the result of what can only be
described as our obsession with written notation, a clear symptom of our
imprudent vulnerability to the power of all visual media from the printing

press to the television screen.” (Dobbins, in http://improvinsights.com/)

Assim, adquiriu toda a pertinéncia desenvolver um projecto que por um lado identificasse os
modelos e estratégias privilegiados em cada um destes modelos de ensino, e que, por outro,
alertasse para os beneficios decorrentes da possibilidade de integragdo de algumas estratégias,
nomeadamente, a inclusdo da pratica da improvisacdo, no curriculo das escolas oficiais do
ensino especializado da musica e, em particular, na EMCN. Esta ¢ herdeira de uma tradi¢ao
pedagogica e musical de inegavel qualidade, com resultados bastante expressivos, tanto no
presente, quanto no passado, assente em métodos de ensino e estruturas valiosas, construidas
e aperfeicoadas ao longo de séculos, acompanhando o aparecimento, o desenvolvimento ¢ a
pratica dos instrumentos que hoje conhecemos. Porém, vivemos num mundo cada vez mais
global, em constante movimento e miscigena¢cdo, numa €poca em que algumas estéticas
musicais (como o jazz, o pop e o rock) foram, hé varias décadas (noutros paises), introduzidas
na Academia, fazendo parte do leque de oferta, tanto das escolas do Ensino Bésico e
Secundario de Musica, como do do Ensino Superior de Musica. Em Portugal, existem ja
vérias instituigdes de ensino superior (como a ESML, a Universidade de Evora e a Escola
Superior de Musica e Artes do Espectidculo) que ministram Licenciaturas, Mestrados e,
futuramente, nalguns casos, Doutoramentos em Jazz, satisfazendo uma procura social

crescente ao longo da ultima década.

Considerando as potencialidades decorrentes da improvisagdo, desaproveitadas ao longo do
processo de aprendizagem musical, urge reconsiderar a sua inclusdo nos programas e nos
curriculos das escolas do ensino especializado de musica. Acreditamos que esse alargamento
podera contribuir para superar aspectos relacionados, inclusivé, com o insucesso € abandono

escolares nesta area especifica de ensino.
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Tendo em conta a Missdo e os Objectivos estabelecidos no Projecto Educativo de Escola
2009-2013, da EMCN, acreditamos que a inclusdo da improvisagdo na sua estrutura

curricular, facilitard o cumprimento dos mesmos, em particular no que respeita a:

“e Promover o desenvolvimento de competéncias musicais apetrechando o
aluno com as ferramentas adequadas para poder afirmar-se como um musico

de exceléncia e com sélidas estrutura e formagao de base;
* Promover um ensino de alta qualidade na formagdo geral;

* Motivar e mobilizar a comunidade escolar através de projectos artistico-
musicais transdisciplinares e articulados, ou outros, que envolvam um maior

nimero possivel de intervenientes;
* Promover a qualificag¢@o dos professores ao longo da sua vida profissional;

» Estimular e valorizar o espirito critico, a capacidade de reflexdo, a

criatividade e a inovagao;

» Formar para a autonomia e responsabilizacdo do individuo.” (A.A.V.V,,

2009:8)

Cremos que a introdu¢do da improvisagdo no curriculo do ensino especializado da musica
podera orientar esta instituicdo para os aspectos referidos no estudo de Fernandes, O e Paz,
(2009), em particular para: “l. Melhorar significativamente a qualidade do ensino; 2.
Aumentar substancialmente o numero de alunos; 6. Rendibilizar os recursos existentes; 8.
Melhorar o curriculo dos cursos basico e complementar, actualizando e reformulando os seus

planos de estudos e respectivos programas” (Fernandes, O e Paz, 2009: 1-2).

Nos planos curriculares da EMCN (Anexo V), a frequéncia da disciplina de
Acompanhamento e Improvisacdo- respeitante a Formagdo Técnica-Artistica- estd prevista
apenas para os alunos de Instrumentos de Teclas, Cordas Dedilhadas e Acordedo e, somente,
nos dois ultimos anos do Curso Secundéario de Musica, ainda que esteja prevista Musica de
Camara ou Projecto Especial (2X45 minutos semanais) para todos esses alunos. Considera-se
pertinente reflectir sobre o alargamento dessa disciplina aos alunos de instrumentos
melddicos, realizar uma revisdao dos contetidos a trabalhar na mesma, mas, também, incluir a

pratica da improvisagao no trabalho realizado na aula de instrumento.
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Reflexao Final

Considerando as dificuldades mencionadas no ponto 3 da Seccdo II deste trabalho, cré-se que
a proposta apresentada ¢ passivel de ser aplicada por qualquer professor de instrumento, com
as devidas adaptagdes, consoante as especificidades do mesmo. Assim, a maior dificuldade
para a integracdo desta proposta ndo dependerd tanto da formacdo dos professores de

instrumento, mas da sua disponibilidade para a integrar no tempo lectivo.

Empiricamente, aferiu-se o interesse e a disponibilidade de professores, de diferentes
disciplinas, para integrar este modelo nas suas aulas. O interesse dos alunos, pelo menos dos

que contribuiram para a amostra desta investigagdo, foi, manifestamente, inequivoco.

Considera-se pertinente que se prossiga a investigacao nesta area, sobretudo, em articulagao

com a area das Neurociéncias.

Cré-se que o contributo do ensino especializado da musica para o desenvolvimento do pais e
para a expansdo da consciéncia individual e social ¢ altissimo, sendo o mesmo passivel de
uma optimizacdo, decorrente de uma reorganizacdo curricular inclusiva da diversidade

cultural e musical.

Um aluno do ensino especializado da musica, que ndo conclua os seus estudos musicais nem
prossiga uma via profissional, podera tornar-se, pelo menos potencialmente, um ouvinte mais
exigente, mais inclusivo, mais tolerante e mais capaz de analisar aspectos diversos da musica
que consome. Este contexto, tornd-lo-4 um consumidor mais esclarecido e mais consciente. E
isso parece-nos ser algo de que a nossa sociedade precisa, com urgéncia: pessoas cada vez

mais conscientes de si, do mundo, e do seu papel no mesmo.
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Anexo I - CD com Fichas de Observaciao, Planos de Aula e Planificacoes
Anuais
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Anexo IT — Carta de Apresentaciao aos Encarregados de Educacio

Exmo/a Senhor/a
Encarregado/a de Educacao

Aluno

Venho, por este meio, informa-lo/a de que, no ambito do estagio curricular do Mestrado em
Ensino da Musica, que estou a realizar na Escola Superior de Musica de Lisboa, e ao abrigo
do protocolo estabelecido entre esta instituicdo e a Escola de Musica do Conservatério
Nacional, irei assistir, durante o ano lectivo de 2012/2013, a uma parte significativa das aulas
de Flauta Transversal do seu educando.

O professor titular desenvolverd o seu trabalho normalmente e eu serei, pontualmente,
responsavel pela actividade lectiva, com a supervisdo deste. Poderei ter necessidade de gravar
em suporte video algumas das aulas, pelo que solicito a sua autorizacdo para o efeito, através
do preenchimento do documento abaixo.

As gravagoes serdo utilizadas unicamente para efeitos de investigacao e de realizagdo do meu
Relatério de Estagio.

O meu sincero obrigada pela sua ateng@o e colaboragao.

Com os meus melhores cumprimentos,

(Isa Peixinho)

(destacar por aqui, sff)

Eu, , encarregado de educagdo de

, declaro que autorizo que Isa

Peixinho proceda a gravacdo de algumas aulas de Flauta Transversal do/a meu/minha
educando/a e as utilize, no ambito do Mestrado em Ensino da Musica da Escola Superior de

Musica de Lisboa.

(assinatura)
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Anexos da Seccao 11

93



Anexo I — Workshop de Introduciao a Improvisacio

FORMADORA/ESTAGIARIA: ISA PEIXINHO
ORIENTADOR: PROFESSOR NUNO IVO CRUZ

LOCAL: ESCOLA DE MUSICA DO CONSERVATORIO NACIONAL
SALA A DESIGNAR

RECURSOS: INSTRUMENTOS (FLAUTAS E PIANO), QUADRO, MARCADOR,
APARELHAGEM DE SOM, COMPUTADOR, FOTOCOPIAS A DISTRIBUIR PELOS
ALUNOS.

ORGANIZACAO DO WORKSHOP (AULAS INDIVIDUAIS E EM GRUPO):

ALUNO(A) 18/6/2013 19/6/2013 26/6/2013
1 10H-10H45 10H-10H45
2 10H45-11H30 10H45-11H30 11H-12H30
3 11H30-12H15 11H30-12H15
4 12H15-13H 12H15-13H
CONTEUDOS:

Introducado a algumas técnicas contemporaneas da flauta, como o sopro para dentro
e fora do tubo, percussdo de chaves, flatterzunge, tocar uma nota e canta-la em
simultaneo (ou outras notas, como 3as, 5as...) e/ou outras;

Introducdo a escala pentatonica de D6 M e respectivas inversdes (comegar em do,
ré, mi, sol e 13);

Breve introdu¢do a realizagdo dos acordes cifrados e as triades subentendidas nos
mesmos;

Standard do Cancioneiro Americano Fly Me to the Moon.

OBJECTIVOS GERALIS:

Promover o contacto com algumas técnicas contemporaneas;

Desenvolver uma atitude relaxada em relacdo ao estudo instrumental, em que o
divertimento e o gosto de tocar, simplesmente pelo tocar, estejam presentes;
Estimular a criatividade e fomentar a curiosidade pela criacdo musical numa
perspectiva ampla;

Promover a aproximagdo emocional dos alunos ao seu instrumento, recordando-os
da motivagdo inicial que os levou a optar por esse instrumento;

Fornecer ferramentas basicas para a criagdo musical, quer individual, quer
colectiva;

Estimular a criatividade e a diversidade ritmica, ilustrando pontos de contacto com
o discurso verbal, estabelecendo pontes com modelos ritmicos;

Promover uma escuta musical atenta e o desenvolvimento de competéncias
auditivas;

Promover a “aventura” da improvisacdo, sem medo de falhar,
desenvolvimento da auto-estima e da confianca; arriscar!

facilitando o
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OBJECTIVOS ESPECIFICOS:

* Conseguir que o(a) aluno(a) encare as experiéncias propostas positivamente e se
disponibilize para experienciar os conteudos apresentados;

* Fornecer feedback de qualidade que estimule o aluno a arriscar e a produzir um
discurso musical de cariz improvisativo.

ESTRATEGIAS:

* Explicitar algumas técnicas contemporaneas da flauta, tentando que o(a) aluno(a)
as experiencie;

* Fornecer uma breve abordagem histdrica, referindo a universalidade das escalas
pentatonicas, ainda que as suas caracteristicas especificas variem nas diversas
culturas musicais do mundo;

* Introduzir a escala pentatonica de D6 M, explicitando a sua constituicdo e as
possibilidades de transposi¢ao para qualquer tonalidade;

* Sugerir que o(a) aluno(a) toque a escala pentatonica, nas varias inversdes;

* Incentivar o(a) aluno(a) a improvisar utilizando esta escala por cima por cima de
uma harmonia simples baseada nos acordes de D6 M e La m (vide documento
anexo);

» Utilizar pequenas frase verbais (por exemplo: “O meu nome é€...) produzidas pelo
aluno, ajudando-o a reconhecer o modelo ritmico que surja e sugerindo a sua
transposi¢do para uma (ou mais) das notas da escala pentatonica explicitada;

* Apresentar/escrever a realizacdo dos acordes presentes no standard Fly Me to the
Moon;

* Incentivar o aluno a improvisar por cima dos Play-Along (backing tracks), em
anexo, utilizando primeiro a escala pentatdnica trabalhada e, depois, integrando
também as notas dos acordes da harmonia do standard.

Backing tracks extraidos de:
http://www.youtube.com/watch?v=3TQmts MxyQ versdo lenta (seminima=120)

http://www.youtube.com/watch?v=hfF qh89hA8 versdo rapida (seminima=145), in
Learnjazzstandards.com
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Anexo II — Carta aos Encarregados de Educacido para Autorizacio da
Frequéncia do Workshop

Exmo(a) Senhor(a)
Encarregado(a) de Educagao

Na sequéncia da nossa ultima conversa, aquando da tltima Audi¢ao da Classe do Professor
Jodo Pereira Coutinho, venho, por este meio, solicitar a sua autorizagdo para realizar um
pequeno workshop com o(a) seu/sua educando(a), nos periodos mencionados na tabela

abaixo.

11H30-12H15

11H30-12H15

12H15-13H

12H15-13H

ALUNO(A) 18/6/2013 19/6/2013 26/6/2013
10H-10H45 10H-10H45
10H45-11H30 10H45-11H30
11H-12H30

Espero poder contar com a sua autorizacdo e colaboracdo para a realizacdo desta
actividade, que sera de extrema importancia para a elaboracdo da minha Tese, no ambito
do Estagio que realizei ao longo deste ano lectivo.

Estarei totalmente disponivel para prestar qualquer esclarecimento através dos seguintes

contactos, pelos quais agradeco, também, a confirma¢do da sua autorizagdo, durante os
proximos dias:

« I

Muito obrigada pela sua colaboragao.

Com os meus melhores cumprimentos,

(Isa Peixinho)
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Anexo III - Certificados de Participacao nos Workshops do Professor Frank

Liebscher

mi.

ESCOLA
SUPERIOR
DE MUSICA
# DE LISBOA

Certifico, para os efeitos devidos, que afo alunafo __ S A< @‘VW’V\/‘)&‘—”

ne (OA §-02 _ participou, , na Masterclass *Oh Solo Miol~ Initial approaches to

Jazz/Rock/Pop/ Improvisation”, orientada pelo Prof. Frank Liebscher (Hochschule fiir

Musik und Theather "Felix Mendelsshon Bartholdy) realizada na ESML a 27 de Maio de

2013, num total de 3 horas presenciais.

o0 e

Prof. Frank Liebscher

—4

é ,,,,,, s
yordenador Relac¢Ges internacionais

Prof. Jodo Pedro Duarte
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Eqlmi.

ESCOLA
SUPERIOR
DE MUSICA
DE LISBOA

and scientific perspectives on practice methods", orientada pelo Prof. Frank

Liebscher (Hochschule fiir Musik und Theather "Felix Mendelsshon Bartholdy) realizada na

ESML a 27 de Maio de 2013, num total de 3 horas presenciais.

= A

Prof. Frank Liebscher

Coopdtenador RelagBes Internacionais
Prof. Jodo Pedro Duarte
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Anexo IV — Acompanhamento de Piano

Acompanhamento ao piano | Workshop EMCN
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Anexo V — Plano Curriculares 2012/2013 da EMCN

29 CICLO
Ano/Carga Horaria Semanal
. (x45 min.)
Componentes do curriculo Total
50 60 ciclo
AREAS CURRICULARES DISCIPLINARES:
Linguas e Estudos Sociais
Lingua Portuguesa 5 6
Inglés 4 3 24
Historia e Geografia de Portugal 3
Matematica e Ciéncias
Matematica 6 6 i8
Ciéncias da Natureza 3 3
Educacao Artistica
Educacao Visual 2 2 S
Formacao Vocacional 7 7 14
Formacao Musical 2 2 4
Instrumento 2 2 <
Classes de Conjunto - 3 s
Educacao Fisica 3 3 6
Expressao Dramatica 1 1 2
Total 34 34 68

NOTA: os alunos em regime supletivo fazem apenas as disciplinas de formac3o vocacional
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3° C1CLo

Ano/Carga Moraria Semanal
, (x45 min.)
Componentes do curriculo Total
7° 8° g¢ ciclo |
AREAS CURRICULARES DISCIPLINARES:
Lingua Portuguesa 5 5 5 15
Linguas Estrangeiras
Inglés 3 3 3 15
Francis 2 2 2
Ciéncias Humanas e Sociais
Mtdera 3 2 3 15
Geografia
Matemébtica 5 5 5 15
Ciéncias Fisicas ¢ Naturais
Cléncias Naturals 2 113 min. 3 15
Fisico-Quimica 3 113 min. 2
Educacdo Artistica
Educacio Visual (a) (2) (2) (2) (6)
Formacdo Vocacional 7 7 7 21
Formagdo Musical 2 2 2 6
Instrumento 2 2 2 6
Classes de Conjunto 3 3 3 9
Educacdo Fisica 3 3 3 °
Expressio Dramética 4 ) )
1800 1800
(b) min. min.
- anuais | anuais
36 36 36
Total (38) (38) (38)
a)
Discipling de frequéncia opcional, mediante decisdo do encarregado de
educagio. A opglo tomada deverd manter-se até ao final do ado.
b) Ensalo de espectaculos, ou outras actividades & decidir no conselho de

turma.

NOTA: o5 aluncs em regime supletivo fazem apenas as disdplinas de formagio vocadonal
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CURSO SECUNDARIO DE CANTO 2012/2013

=]

§ Ano/Carga Moraria Semanal

- Disciplinas (x45 min.

£ 100 119 120
Portuguis 4 4 3

N Inglés 4 q -

§ Filosofia 4 4 -
EducacBo Fisica 4 4 4

Subtotal 16 16 S
Historia da Cultura e das Artes 3 - -
Historia da Masica - 2 2
Formacio Musical (a) 2(a) 2 2
Andlise e Técnicas de Composicgio 3 3 3

1. |Oferta complementar:

8 Acistica e ProducgSo Musical 2 -
Informética Musical - 2
Organclogla e Psicoacistica 2 -

Subtotal| 10 (12) 9 9
Canto 2 2 2
Classes de Conjunto

9 Coro 3 - -

o Coro ou Musica de Camara - 3 -

g Atelier de Opera - - 3

8 Unguas de Repertdrio 4 4 4

| Discipline de cpcBo: (b)

- . Arte de Representar - 1 1

> . Correpeticio - 1 1

. Instrumento de Teda (c) . 1 1
Subtotal|l g 10 10
3500 mun. 3800 min. 3800 min.
(d) anusis S5 ANUSS
35 35 28
TOTAL| (39) (37) (30)

a) Alunos gue vio freguentar ¢ 1% grau tim uma cargs hordna de 4 Dlocos lectivos.
b) 0 aluno est8 apenas cbngado a freguentar, nos 11% ¢ 12% ancs, uma das dsciplinas.
Alunds gue NSO tenham feito Instrumento de Teda ou trds ands de qualquer Matrumento de teda devem chrigatoriamente

€)  freuentar esta 0pgBo ro 110 € 129 s

d) Dscpiine de cardQer chngatdno para os aluncs do regime Integrado ¢ de Cardcier MacUlRaAtive Para o6 alunds do regime
supletivo. Mara ensalo de espeacuos.

NOTA:
Os aluncs em regime supletivo fazem apenas a< disdplinas de formagio centifica e témica-artistica
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CURSO SECUNDARIO DE MUSICA - INSTRUMENTO OU COMPMOSICAO 2012/2013

° Ane/Carga Hordria Semanal
S (x45 min.)
? Disciplinas
e
10° 119 120
Portugués Fl 3 5
Ingés 4 B
:’! Flosofa 4 4
Educache Fuica 3 4 4
Subtotal] 16 16 9
Histdra da Cultura e das Artes 3
Histdria da Maska 2 2
FermagBe Musical 2 2 2
- Andlse ¢ Técnicas de Composicbe 3
& 3
g Oferta complementar:
o Informética Musical 2
Acistica & rodugio Musical 2
Organaclegla & Psicoacistica 2
Subtota] 10 9 9
Instrumento ou Composiche 2 2 2
3 | Casses de Conjurto 3 3 3
3 Disciplinag de opcho:
< . Instramento de Tecks (a) 1 1
§ . Baixo Continee (b) 1 1
:b . Acompanhamente ¢ Improvisacio (¢) . .
Subtotal s 6 6
Projectos colectivos . Musica de Cmara ou Projecte
Especial (d) 2 2 2
kX 33 26
Toray (31) (31) (24)

a) Aunos de cordas fricdenadas, sopros ¢ do curso de composicBo.

o) Aunos de plano, cavo, degle, gultara, alside & harpa.

<) Aunos de acdrdelo, ou gualquer dos Incluidos em ).

d) Discipiina de cardcter cboigatéeie para os alunos do regime integrado e de Cardcter

facultativo para os aluncs do regime supletivo.

NOTA:

Os alunes em regime supletivo fazem apenas as dsdpinas de formacio dentifca e témica - anistica
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