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Resumo | (Préatica Pedagdgica)

O presente relatério de Estagio do Ensino Especializado foi realizado no ano lectivo
2022/2023 no Conservatério de Mdusica de Cascais. A pratica pedagdgica foi
desenvolvida no contexto de um estagio em exercicio, com a orientacéo da disciplina de
Piano a trés alunos de diferentes niveis (Iniciacdo 11, 4° e 8° graus). Realizaram-se planos
anuais e semanais que, apesar de constituirem um desafio, contribuiram para melhorar o
aproveitamento e qualidade das aulas dadas. Neste relatorio procedeu-se a caracterizacéo
da escola onde foi realizado o estagio e dos alunos que nele participaram. Também se
identificaram as praticas educativas desenvolvidas, apresentando uma descri¢cdo das
diferentes actividades realizadas e dos diferentes desafios que surgiram no decorrer do

estagio.



Abstract | (Pedagogical Practice)

This Specialized Teaching Internship Report was carried out in the academic year
2022/2023, at Conservatorio de Musica de Cascais. The pedagogical practice was
developed in the context of an in-service internship, with the guidance of the Piano
discipline to three students of different levels (Initiation 111, 4th and 8th grades). Annual
and weekly plans were carried out which, despite being a challenge, were important in
order to improve the quality of the lessons given. In this internship report, the school
where it was carried out and the students who participated in it were characterized. The
educational practices developed were also identified, presenting a description of the
different activities carried out and the different challenges that were experienced during

the internship.



Resumo 11 (Investigacao)

O meu interesse em investigar o processo de memoriza¢do musical surgiu ndo sé pela
constatacdo das dificuldades que muitos alunos de piano apresentam como também da
minha propria experiéncia de aprendizagem musical, onde poucas vezes este tema foi

abordado.

Para estudar o impacto que as varias estratégias e métodos de ensino podem ter na eficécia

da memorizacdo musical comecei por realizar uma reviséo de literatura sobre este tema.

De seguida, realizei um questionario direcionado a alunos e professores de piano com o
objectivo de verificar se a memorizagdo musical é realmente deixada para segundo plano

na sala de aula.

No seguimento deste questionario procedi a investigacdo de varios artigos, teses e livros
sobre os diferentes temas que considero influenciarem o processo de memorizagdo, como
por exemplo, a forma como 0 nosso cérebro cria e consolida memorias e 0 uso de

capacidades metacognitivas e de como estas se desenvolvem.

Também apresento o modelo tedrico de memorizacdo musical desenvolvido por Jennifer

Mishra assim como as diferentes estratégias de memorizacao sugeridas por varios autores.

Para concluir, com o objectivo de perceber qual a forma mais eficiente de aplicar e
transmitir todo este conhecimento, abordarei diferentes métodos de ensino onde destaco

os desenvolvidos por Tobias Matthay e por Paul Harris.

Palavras-chave: Ensino-aprendizagem do Piano; Memorizagdo; Estratégias de
memorizacdo; Aprendizagem simultdnea; Modelo teérico de memorizacdo musical;

Metacognicao; Jennifer Mishra; Paul Harris



Abstract 11 (Research)

My interest in researching this topic arose not only because of the difficulties that many
piano students have in this process, but also because of my own musical learning

experience, where this topic was rarely addressed.

In order to study the impact that the various teaching strategies and methods can have on
the effectiveness of musical memorization, | started by carrying out a literature review on

this topic.

Then, | carried out a questionnaire aimed at piano teachers and students with the goal of

verifying whether musical memorization is really left to the background in the classroom.

Following this questionnaire, | proceeded to analyse several articles, theses and books on
the different topics that I consider to influence the memorization process, such as, the way
our brain creates and consolidates memories and the use of metacognitive abilities and

how these develop.

| also present the theoretical model of musical memorization developed by Jennifer

Mishra as well as the different memorization strategies suggested by several authors.

To conclude, and with the aim of understanding the most efficient way to apply and
transmit all this knowledge, | will address different teaching methods, where | highlight

the ones developed by Tobias Matthay and Paul Harris.

Keywords: Piano teaching and learning; Memorization; Memorization strategies;
Simultaneous learning; Theoretical model of musical memorization; Metacognition;
Jennifer Mishra; Paul Harris
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Parte | - Pratica Pedagogica

1. Introducéo
Este Relatorio de Estagio, integrado no Mestrado em Ensino de Musica da Escola Superior de

Musica de Lisboa, foi desenvolvido no ano lectivo 2022/2023.

Com o objetivo de adquirir novos conhecimentos e consequentemente melhorar a forma como

ensino, aceitei o desafio de integrar o Mestrado em Ensino de Musica.

Uma vez que lecciono no Conservatério de Musica de Cascais desde o ano lectivo 2010/2011
optei por realizar o estagio nesta instituicdo. Para a realizacdo do mesmo selecionei trés alunos,

de diferentes niveis, com dificuldades e objetivos distintos.

A possibilidade de exercer a actividade docente numa escola do Ensino Especializado de
musica, com alunos com qualidades e dificuldades especificas, em conjunto com a analise € a
reflex&o resultantes da elaboracdo deste tranalho, resultou numa maior consciencializagdo e

uma consequente melhoria do meu desempenho profissional.

2. Caracterizacdo da instituicdo de acolhimento

2.1. Identificacéo

O Conservatério de Musica de Cascais foi inaugurado a 19 de Abril de 2008 e fica localizado
no edificio previamente conhecido por Chalet Madalena (mais tarde Pensdo Boaventura) no
Monte Estoril. Este Conservatdrio foi a primeira instituicdo de ensino oficial de musica no
concelho de Cascais. A propriedade que atualmente pertence ao Conservatorio de Cascais
pertencia, inicialmente, a Joaquim Gadanho D’ Oliveira (informagdo cedida pelo
Conservatorio de Musica de Cascais). Em 1933 esta foi vendida a Ventura Garcia Rodrigues
que efectuou varias alteracGes ao edificio quando construiu. a atrds mencionada, Pensao

Boaventura. No ano de 1960 o edificio é mais uma vez vendido.

O conjunto de proprietarios que o adquiriu acabaria por vendé-lo a Camara Municipal de
Cascais em 1983. Ao ser vendido a Camara Municipal de Cascais este acabou por servir de
Pousada Municipal para familias desalojadas assim como para situacGes temporarias de
alojamento. Em 2003, resultado da realizacdo de um concurso publico para a reabilitacdo e
reaproveitamento do edificio, este foi cedido ao Conservatorio de Mdsica de Cascais. O
Conservatorio de Musica de Cascais substituiu a escola de musica “Concertino”, criada no ano

de 2002 pelo Maestro Nikolay Lalov. Devido ao facto de o edificio ter deixado de ser uma
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estrutura de habitacéo e ter passado a ser uma instituicdo de ensino de musica foi necessario
criar novos espacos, como por exemplo, uma sala de aula para grandes grupos, conferéncias,
audigdes, ensaios e concertos. Mais recentemente, em janeiro de 2023, foi inaugurado o edificio
Cruzeiro. Este espaco iréd servir de pilar para o projecto Vila das Artes, um polo de artes
performativas em Cascais. Este edificio, que estava abandonado ha muitos anos, foi reabilitado
e vai acolher trés escolas: a Escola Profissional de Teatro de Cascais, o Conservatorio de
Musica de Cascais e a Companhia de Danca Paulo Ribeiro. O novo edificio tem 18 salas, dez
para a escola de teatro e oito destinadas ao Conservatério de Musica de Cascais, dois grandes

estadios e uma sala de espectaculos com capacidade para mais de 300 pessoas.

2.2. Oferta educativa

Situado numa excelente localizagdo, o Conservatorio possui salas com isolamento sonoro e
bem equipadas, oferecendo todas as condi¢des necessarias para o desenvolvimento de um
projecto educativo de qualidade. Um ano ap0s a sua inauguracdo ja contava com mais de 300
alunos inscritos nos cursos oficial e livre. Hoje, o Conservatério de Musica de Cascais dispde
de uma oferta variada de cursos na area da musica (Iniciagdo — Pré-Primaria até ao 4° ano;
Basico — 1° a 5° graus; Secundario — 6° a 8° graus), em instrumentos de cordas, sopros, piano e
formacdo musical. Actualmente é considerada uma escola do Ensino Artistico Especializado
de Musica, sendo que os respectivos cursos de nivel Iniciacdo, Basico e Secundario seguem as

normas determinadas pelo Ministério da Educacéo

O Conservatorio de Musica de Cascais tem como oferta educativa o Curso Oficial de Iniciacdo
Musical, o Curso Oficial Basico e os Cursos Livres Paralelos de Iniciacdo Musical, Basico e
Secundério. Os alunos do ensino Basico e Secundario frequentam as disciplinas de
Instrumento, Formacdo Musical e Classe de Conjunto, sendo que todas as disciplinas séo
leccionadas em contexto de turma, com excepcao da aula de Instrumento que é leccionada
individualmente. Todas as aulas de turma tém a duracdo semanal de 90 minutos e a aula de
instrumento tem 45 minutos de durac¢do no ensino Bésico e 50 minutos no ensino secundario.
Os alunos de Iniciacdo Musical frequentam as disciplinas de Iniciagdo Musical, Instrumento e
Coro, sendo que Iniciacdo Musical e Coro tém a duracdo de 45 minutos e a aula de instrumento

tem a duracdo de 30 ou 45 minutos.



2.3. Protocolos e Parcerias

O Conservatorio de Musica de Cascais tem criado e mantido varias relacbes protocolares. O
auditorio Senhora da Boa Nova e o Museu de Musica Portuguesa sdo dois dos locais que
colaboram com o Conservatorio, disponibilizando o seu espago para a realizagdo de audicoes
e concertos. As escolas Frei Gongalo de Azevedo e Santo Antonio-Parede, dois dos
agrupamentos com protocolo estabelecido com o Conservatdrio de Musica de Cascais, mantém
relacbes com uma série de empresas e instituicdes para a realizacdo de actividades no ambito

de formagdo civica, educacdo, salde e para a oferta curricular do curso Bésico de Musica.

2.4. Analise SWOT

De seguida apresento a minha sugestdo de Pontos Fortes e Oportunidade relativa a analise

SWOT! do Conservatdrio de Musica de Cascais.

Tabela 1 - Anéalise SWOT

Pontos Fortes

Oportunidades

» Instalagfes de boa
qualidade;

» Ambiente escolar
saudéavel e estimulante;
» Varios locais para a
realizacdo de audicbes;
» Corpo docente com
espirito de colaboracao;
» Direcéo pedagdgica
muito atenta a todas as
necessidades que

possam existir

» Realizagdo de
audicdes nos melhores
auditérios de Cascais;
» Desenvolvimento de

competéncias pessoais e

sociais

1 A analise SWOT identifica e analisa os pontos fortes, fracos, oportunidades e ameagas de uma organizac&o




2.5. Populacéo escolar

No ano lectivo de 2022/2023 o Conservatorio de Musica de Cascais teve 508 alunos inscritos.
E importante referir que este nimero engloba os alunos que tém aulas ndo sé no Conservatorio
como nas Escolas com as quais o Conservatorio de Cascais tem protocolos, como por exemplo

a Escola Secundaria Frei Gongalo de Azevedo e a Escola Béasica Santo Anténio-Parede.
Distribuicdo de alunos

Os dados que passo a apresentar foram cedidos pelo Conservatorio de Musica de Cascais.
No Grafico é possivel observar a distribuicdo da populacdo escolar por tipo de matricula.

Salienta-se a grande quantidade de novas matriculas realizadas este ano letivo: cerca de 28%.

Gréfico 1 - Matriculas

@ Novas matriculas | 145

@ Renovacio de matriculas | 363

Dos 508 alunos inscritos no Conservatoério de Cascais no ano letivo 2022/2023, 363

foram renovagdes de matricula e 145 foram novas matriculas.
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No gréafico que se segue é possivel observar a distribuicdo dos alunos pelos diferentes cursos:

Gréfico 2 - Distribuicdo de alunos

Iniciacao

Basico

Cursos

Secundario

Livre

0 50 100 150 200

NUmero de alunos

E de destacar o facto de cerca de 75% dos alunos se encontrarem inscritos no Ensino Livre

(cerca de 37,4%) e no Ensino Basico (cerca de 38%).
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No proximo grafico podemos verificar a distribuicdo dos alunos de acordo com a sua idade:

Grafico 3 - Idade
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Idades

Com facilidade se verifica que grande parte dos alunos se encontra entre 0os 10 e 0s 16 anos,
contudo é de salientar a presenca de alunos de todas as faixas etérias, dos 2 aos 82 anos de
idade.
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No grafico seguinte podemos verificar a distribuicdo dos alunos pelos diferentes instrumentos

Dos 508 alunos inscritos no Conservatorio 478 tém aula de instrumento.

Grafico 4 - Alunos por instrumento
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Instrumento

Como é usual o piano destaca-se como o instrumento com mais alunos inscritos (cerca de 28%
dos alunos inscritos na disciplina de instrumento). De seguida temos o violino seguido da
guitarra. Também me parece relevante a constatacdo de que o Bombardino e a Tuba sdo os

instrumentos menos procurados.

3. Prética educativa desenvolvida

3.1. Identificacéo dos alunos

Por forma a garantir a confidencialidade e principios éticos da investigacdo, e apesar da
autorizacdo verbal e escrita das direcgdes do Conservatorio de Cascais e dos encarregados de
educacéo dos alunos envolvidos, optei por identificar os alunos através das letras “A, B ¢ C”.
Os trés alunos seleccionados para este estudo foram escolhidos por serem aqueles que
apresentavam as condigdes necessarias, de acordo com o regulamento do Estagio do Ensino
Especializado, e por apresentarem caracteristicas e objetivos diferentes. De sublinhar o facto

de estes trés alunos terem manifestado total disponibilidade para participar neste projecto,
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contribuindo significativamente para que o mesmo corresse da melhor forma possivel. De

seguida, apresento uma breve caracterizacdo de cada um dos alunos seleccionados.

3.1.1. Aluno A

O aluno A, de 8 anos, iniciou o estudo de piano no ano lectivo 2019/2020 sob a minha
orientacdo. Visto o aluno ser filho de pais musicos a musica sempre fez parte do seu quotidiano,
no entanto sé aos 5 anos de idade comecou as aulas de piano. O horério semanal das aulas foi
definido para as Tercas-Feiras, das 16:00 as 16:45. O Aluno A, a frequentar o 3° ano de
Iniciacdo Musical, desde muito cedo mostrou um interesse e dedicagdo pouco comuns para a
sua idade. O facto de ser muito interessado e de ter uma grande facilidade de executar ao piano
0 que lhe é pedido, tem resultado numa progressao assinalavel tanto a nivel técnico como
musical. O aluno sempre demonstrou ser pontual e assiduo e uma grande responsabilidade no
estudo individual. O facto de ter pais musicos tornou possivel que o estudo, durante os
primeiros cerca de dois anos e meio, fosse regularmente acompanhado pelos mesmos. No
entanto, sensivelmente ha um ano, comecou a realizar as suas sessdes de estudo de forma
autébnoma. Para esta mudanca contribuiu o facto de a sua capacidade de leitura e interpretacdo
do texto musical ter-se desenvolvido significativamente. A adaptacdo fisica as varias
exigéncias do instrumento aconteceu de forma natural, demonstrando uma invulgar rapidez na
correccdo e assimilagcdo dos contetdos que lhe sdo transmitidos. As principais dificuldades
sentidas no presente ano lectivo foram a adaptagdo a um repert6rio mais complexo e extenso,
gue necessita de mais tempo para ser preparado. Embora seja claro que o aluno tem capacidades
para o preparar, o facto de ser um trabalho cujos frutos demoram um pouco mais a aparecer
pode desmotivar e travar o progresso do aluno. Para o evitar, a programacao do trabalho teve

de ser realizada de forma a proporcionar ao aluno uma sensacao de progresso continuo.

3.1.2. Aluno B

O aluno B tem 13 anos. Este aluno iniciou os seus estudos de piano no ano lectivo de 2019/2020
sob a minha orientagdo. Ambos 0s pais sdo engenheiros e nenhum membro da familia esta ou
esteve ligado ao meio musical. A inscricdo deste aluno no Conservatorio aconteceu devido ao
interesse demonstrado pelo mesmo em aprender um instrumento. O primeiro contacto com a
musica deu-se aos 10 anos quando iniciou as aulas no Conservatorio, entrando directamente
para o primeiro grau. O horario semanal das aulas foi definido para Quinta-feira das 16:00 as
16:45. O aluno demonstrou uma grande assiduidade e pontualidade. O facto de néo ter realizado

qualquer ano de iniciagdo musical poderia ter sido um obstaculo & evolucao deste aluno mas
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tal ndo se verificou. Atualmente a frequentar o quarto grau de Instrumento e Formacao Musical
este aluno sempre demonstrou uma capacidade de trabalho irrepreensivel, caracteristica que
mais tarde percebi estar presente em todas as disciplinas que frequenta. A evolucdo alcancada
em trés anos é de realcar. Resultado de uma grande disciplina, persisténcia e alguma facilidade
técnica os objetivos propostos tém sido superados. A principal dificuldade sentida por este
aluno no corrente ano letivo prende-se ao facto de se estar a preparar muito repertério em
simultaneo, com o objectivo de conseguir preparar um pequeno recital de cerca de 20 minutos.
Este trabalho tem como objectivo desenvolver a capacidade de gerir a aprendizagem de um
repertorio mais amplo. Para evitar que o aluno se sinta perdido e sem saber o que estudar, a
realizacdo de um plano para as diferentes sessdes de estudo e o que estudar em cada uma delas

provaram ser de grande importancia para a obtencéo dos resultados pretendidos.

3.1.3. Aluno C

O aluno C tem 17 anos e comegou 0s seus estudos de piano no ano letivo de 2015/2016 sob a
minha orientacdo. O pai encontra-se reformado e a mée trabalha na area das Humanidades.
Embora néo tenha seguido profissionalmente a mée do aluno frequentou aulas de musica na
sua juventude, tendo sido este um dos principais fatores que levou a inscri¢cdo do aluno no
Conservatorio. O primeiro contacto com a musica deu-se aos 10 anos quando iniciou as aulas
no Conservatério, entrando directamente para o primeiro grau. Atualmente encontra-se a
frequentar o 8° grau de Instrumento e de Formagdo Musical. O horério semanal das aulas foi
definido para Sexta-feira das 14:20 as 15:10. O aluno revelou ser assiduo e pontual na larga
maioria das aulas. Quando iniciou as aulas de piano revelou ter bastante facilidade em aprender
o programa que lhe foi pedido, completando o 1° grau com relativa facilidade. Contudo, a
medida que foi avangando nos seus estudos e as exigéncias foram aumentando, nunca revelou
ter uma grande capacidade de trabalho e interesse em praticar o instrumento em casa, chegando
mesmo a ponderar sair do Conservatorio. No entanto, foi conseguindo transitar de ano até ao
5° grau cumprindo os minimos objetivos necessarios. No desenrolar do seu 5° grau de
instrumento, o aluno, talvez reflexo de uma maior maturidade, comecou a demonstrar um
interesse crescente pela musica e pelo piano. Por infelicidade este crescente interesse coincidiu
com a pandemia, 0 que neste caso foi bastante prejudicial. No presente ano letivo, embora
demonstre bastante interesse, o aluno apresenta varias limitacdes técnicas, interpretativas e na
organizacéo do trabalho. Como tal, precisa de um grande apoio no processo de estudo, sendo
uma aula semanal de 50 minutos muitas vezes insuficiente para trabalhar todas as questdes

necessarias.
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3.2. Descricao das Aulas Leccionadas

Durante as aulas os conhecimentos transmitidos aos alunos ndo sdo somente instrutivos sendo
muitas vezes baseados em exercicios de sensibilizacdo e consciencializacdo para a resolucao
de problemas e para a compreensdo das instrucdes do professor. Foi pedido aos alunos para
prestarem a maxima atencdo aos conhecimentos transmitidos, assim como uma grande
disciplina e sentido de responsabilidade. No inicio da aula foi pedido aos alunos para
relembrarem o trabalho de casa. Quase sempre se comegou por trabalhar escalas e 0s
respectivos arpejos, complementando-os, em algumas das aulas, com pequenos exercicios
técnicos. Com o restante tempo disponivel, trabalharam-se os estudos e pecas programadas

para as diferentes fases do ano letivo.

3.2.1. Aluno A

O aluno A comecou a estudar piano comigo ha 3 anos, quando tinha 5 anos. O seu rendimento
no presente ano letivo tem sido muito elevado, tendo desenvolvido e consolidado varias
capacidades. Este aluno encontra-se a frequentar o 3° ano de Iniciagdo Musical cujo programa
passo a apresentar. (Programa facultado pelo Conservatério de Musica de Cascais)

Iniciacdo Musical - 111

Objectivos:

Conhecimento e exploracédo das diferentes partes do instrumento, bem como o seu
funcionamento de uma forma geral e abrangente.

Postura correcta ao piano.

Leitura obrigatoria em claves de Sol e clave de Fa em simultaneo, sempre na regido central do
piano.

Utilizar dindmicas como Forte, Piano, Crescendo e Diminuendo.

Desenvolvimento de diferentes tipos de articulacdo ( Staccato e Legato).

Desenvolver a capacidade de memorizagéo.

Criar no aluno bons habitos de estudo e estimular o gosto pela aprendizagem do instrumento.

Conteldos Programaticos:

Exercicios técnicos para trabalhar a independéncia das maos e dedos.

Escalas e Arpejos Maiores e menores em 1 oitava, com m&os juntas, até 2 alteragoes.
Pecas a 4 méos.

Métodos de ensino:
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- Czerny op 599 e D. Bradley, estudos.

- John Thompson’s, Modern Course for the Piano, vol. 11
- Bastien Piano Basics, vol. 11

- Suzuky Piano School, Vol. 11

- Outros métodos sugeridos pelos professores.

Devido ao rapido progresso realizado por este aluno e as facilidades demonstradas desde que
iniciou as aulas de piano, todos 0s objetivos propostos para o 3° ano de Iniciagdo musical

comecaram a ser trabalhados em anos anteriores.

Desta forma, e com o objetivo de ndo travar a evolucdo do aluno, defini um programa

ambicioso para este ano letivo.

No que diz respeito a aspectos técnicos, este aluno trabalhou as escalas e arpejos Maiores e
menores que comecam em tecla branca. Todas estas escalas foram trabalhadas com 2 oitavas.
A maior dificuldade apresentada pelo aluno esta relacionada com a passagem do polegar. Para
trabalhar e melhorar esta questdo foram realizados varios exercicios centrados neste problema.
Os objetivos de conseguir uma maior regularidade de articulacéo, executar as escalas e arpejos
num andamento mais rapido e conseguir manter o polegar relaxado tém sido atingidos. Do
programa que defini para este ano letivo acho relevante referir as 3 obras que sinto mais terem

contribuido para o progresso deste aluno.
A invencdo a 2 vozes n.4 de J.S.Bach comegou a ser trabalhada no inicio do ano letivo.

Esta peca revelou ser de uma grande utilidade pois ndo sé confrontou o aluno com uma obra
musical de maior complexidade como permitiu abordar questbes de estrutura musical,
articulacOes diferentes, o conceito e identificacdo de um tema e desenvolver um processo de
estudo e memorizagdo mais eficaz. O aluno conseguiu atingir todos 0s objetivos tendo

apresentado esta peca na 12 audicdo deste ano letivo.

A segunda pega cujo estudo considero ter sido muito importante para este aluno foi a obra de
R. Schumann intitulada de Knight Rupert. O facto desta obra ser constituida por duas secgdes
muito diferentes em termos de caracter e de dindmica tornou possivel o trabalho musical e

interpretativo com o aluno.

Atualmente estamos a trabalhar o primeiro andamento da Sonata em D6 M de W.A.Mozart.
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Embora tenhamos comecado a trabalhar ha relativamente pouco tempo, o aluno ja apresentou
toda a exposicdo da mesma, permitindo-me antever que sera possivel aprender o 1° andamento,

na sua totalidade, até ao final deste ano letivo.

Ao mesmo tempo que estas 3 obras foram trabalhadas outros estudos mais pequenos e faceis
foram aprendidos. Este equilibrio pareceu-me bastante importante para conseguir manter a

motivacao do aluno.

3.2.2. Aluno B

O aluno B iniciou os estudos de piano comigo ha 3 anos, quando tinha 10 anos. O seu
rendimento e progresso no presente ano letivo tem sido elevado, tendo desenvolvido e
consolidado varias competéncias técnicas e musicais. Este aluno encontra-se a frequentar o 4°
grau de Instrumento cujo programa passo a apresentar. (Programa facultado pelo Conservatério

de Musica de Cascais)

4° Grau

Objectivos:

Continuacao do desenvolvimento e aperfeicoamento dos itens anteriormente referidos.
Trabalhar no sentido de ter uma sonoridade cuidada e “limpa”.

Execucdo com seguranca do repertério, se possivel, de cor.

Conteldos Programaticos:

2 Estudos escolhidos de entre 0s seguintes:

Czerny — Escola de Velocidade, op. 299 (a partir do n° 21)

Czerny — A Arte de Desligar os Dedos, op. 740

Heller — Estudos Melddicos, op. 45

1 Invencéo a 2 vozes de Bach

2 Pecas de livre escolha

Sonata (pelo menos um andamento, excepto o andamento lento)

Escalas em 4 oitavas , em todas as tonalidades Maiores e menores, com respectivos arpejos no

estado fundamental e inversdes e respectivas cromaticas.

O facto deste aluno demonstrar um grande sentido de responsabilidade e apresentar uma

consisténcia e regularidade de trabalho acima da média tornou possivel ndo sé o cumprimento
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do programa definido para o 4° grau como o estudo de repertorio mais exigente e o

desenvolvimento de capacidades técnicas sé exigidas em graus mais avangados.

No que ao trabalho técnico diz respeito, este aluno, por ja conseguir executar todas as escalas,
arpejos e respectivas inversdes em quatro oitavas, iniciou o estudo de escalas em décimas e
sextas. As dificuldades verificadas inicialmente foram facilmente ultrapassadas o que permitiu
0 estudo de todas as escalas maiores € menores desta forma. Embora ndo faca parte do
programa de nenhum dos graus de piano, também foi trabalhada a escala cromatica a distancia
de terceira menor e a escala cromatica utilizando os dedos considerados mais fracos. (3,4,5). A
primeira tem como objetivo o desenvolvimento de uma melhor coordenacdo motora,
semelhante ao objetivo do estudo das escalas Maiores e menores em décimas e sextas, e a
segunda o aumento do controlo e fortalecimento dos dedos mais fracos da mé&o. Todo este
trabalho tem apresentado bons resultados sendo, no entanto, necessario continuar a fazé-lo

durante mais tempo.

Em relacdo ao programa que este aluno preparou ao longo deste ano parece-me importante
destacar o improviso 0p.90 n.4 de Franz Schubert. Esta peca colocou um grande desafio ao
aluno ndo so pela sua longa duracdo como pelas competéncias técnicas e musicas que exige. A
primeira seccdo desta peca é caracterizada pela presenca de varios arpejos descendentes na mao
direita. A aluna apresentou vaérias dificuldades técnicas em realizar estes arpejos. Para a
resolugéo destes foi sugerido um trabalho lento, por acordes, de forma a consolidar a posicao
de cada um dos arpejos e a dedilhacdo usada em cada um deles. Com este trabalho consolidado
foi pedido ao aluno que estudasse 0s mesmos arpejos num andamento lento e com diferentes
figuracdes ritmicas. Este trabalho parece ter contribuido para a resolucdo dos problemas

inicialmente apresentados.

A seccdo central desta obra € caracterizada pela presenca de uma melodia realizada com a méo
direita acompanhada por acordes executados por ambas as méos. O facto de muitas vezes a
méao direita ter de tocar a melodia e os acordes de acompanhamento em simultaneo exige a
capacidade de tocar estas duas componentes com diferentes articulagdes e sonoridades. Para o
conseguir foi importante trabalhar a mao direita acentuando e aumentando estas diferengas de

forma a desenvolver a independéncia necessaria entre estas duas componentes musicais.

Para além do estudo desta obra também de salientar que este aluno, por ja ter estudado quatro
invengdes a duas vozes, aprendeu a sua primeira invengdo a trés vozes. As dificuldades

apresentadas pelo aluno no estudo desta invencdo prenderam-se maioritariamente a
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necessidade de muitas vezes mudar material que estd escrito numa das maos para a outra, e a

capacidade de realcar o tema quando este aparece nas diferentes vozes.

A evolucdo apresentada por este aluno neste ano letivo tem sido muito boa, permitindo a

aprendizagem de obras mais longas e complexas.

3.2.3. Aluno C

O aluno C iniciou os estudos de piano comigo ha 7 anos, quando este tinha 10 anos. O seu
rendimento e progresso no presente ano letivo tem sido insuficiente e apresenta varias
deficiéncias técnicas e musicais. Este aluno encontra-se a frequentar o 8° grau de Instrumento
cujo programa passo a apresentar. (Programa facultado pelo Conservatério de Mdsica de

Cascais)

8° Grau
Obijectivos:
Continuacdo do desenvolvimento e aperfeicoamento pianistico do aluno, com vista a obtengéo

com sucesso do 8° Grau da Disciplina.

Conteldos Programaticos:

2 Estudos escolhidos de entre os seguintes:

Cramer - Estudos

Czerny — A Arte de Desligar os Dedos, op. 740

Clementi

Moszkowski op. 74

Chopin — Estudos op. 10/ op. 25

Debussy — Doze estudos para Piano

2 Preludios e Fugas (pelo menos 1 a trés vozes) ou Suite Francesa de Bach
2 Pecas de livre escolha

1 Sonata de Scarlatti

1 Sonata completa ou Concerto

Escalas e Arpejos em 4 oitavas e em todas as tonalidades e inversdes, 6as, 10as e 3as, Maiores

e menores, respectivas Cromaticas e Arpejo de Sétima da Dominante.

20



O aluno C, fruto de um percurso muito irregular e de uma pequena capacidade de trabalho,
dificilmente conseguira concluir o 8° grau de piano com sucesso. Os principais fatores que tém
condicionado o desenvolvimento deste aluno sdo a dificuldade em manter a concentracao

durante o estudo e a falta de regularidade de trabalho.

Este ano, antecipando as dificuldades que este aluno iria apresentar para cumprir 0 programa

exigido, escolhi um programa que considero acessivel para este grau.

Relativamente ao trabalho técnico, o facto de as escalas serem trabalhadas em décimas e sextas

hé& j& alguns anos fez com que o aluno se sinta confortavel na sua execucao.

Contudo o estudo de escalas em terceiras tem sido dificil de implementar. Para o conseguir
comecei por ensinar a escala cromatica em terceiras menores em movimento simétrico, mas o
estudo realizado pelo aluno para a conseguir executar tem se revelado insuficiente. Entre as
dificuldades que apresenta sdo de salientar a de tocar ambas as notas simultaneamente, a

execucdo de legato e a memorizacao da dedilhacdo sugerida.

No que diz respeito ao repertorio a preparar, come¢amos por trabalhar o primeiro arabesco de
Debussy. Esta obra, em varios momentos, tem tercinas na mao direita ao mesmo tempo que
colcheias na esquerda. O aluno apresentou grande dificuldade na coordenacdo destes dois
ritmos. Para ultrapassar esta dificuldade foi necessario, numa primeira etapa, estudar de maos
separadas sentido e marcando o tempo. Ao juntar as méos foi pedido ao aluno que estudasse
cada tempo de forma isolada e sé fizesse a sequéncia completa quando todos eles estivessem
dominados. Uma vez ultrapassada esta dificuldade o resto da peca revelou ser relativamente

acessivel para este aluno. Ao mesmo tempo foi trabalhado o 2 estudo op.72 de Moszkowsky.

O aluno demonstrou um enorme entusiasmo na aprendizagem deste estudo tendo a mesma
decorrido de forma satisfatoria. Usando as estratégias de trabalho j& conhecidas foi possivel

trabalhar e memorizar esta obra com relativa rapidez.

A escolha da sonata foi dificil. Por se tratar de uma peca bastante longa tive uma maior
preocupacdo na sua escolha. Acabadmos por optar pela sonata op.27 n.2. de Beethoven.

Iniciamos o estudo desta obra pelo terceiro andamento por aparentemente ser o mais exigente.

O aluno revelou grande dificuldade em realizar os varios arpejos ascendentes da méo direita

tendo sido importante o estudo por acordes e com diferentes padrdes ritmicos.
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O aluno também demonstrou dificuldade em executar acordes de forma rapida. Foram
transmitidos ao aluno varios exercicios com o objectivo de tocar esses acordes sem tensdo nos

pulsos e nos bragos, e os resultados, embora lentos, tém sido positivos.
Neste momento o aluno encontra-se a preparar um preltdio e fuga de J.S.Bach.

Até ao més de maio o aluno s6 conseguiu preparar as obras mencionadas, sendo muito dificil

preparar o resto do programa até ao final do ano letivo.

3.3. Avaliagao

E da responsabilidade do professor saber como considerar e usar as diferentes ferramentas de
avaliacdo. O professor avalia a quantidade e a qualidade do trabalho que o aluno produz. A
avaliacdo é atribuida em niveis ou valores de acordo com o grau de cumprimento desses fatores.
Por semestre letivo existe uma prova pratica que vale 40% da nota final tendo a avaliacdo
continua um peso de 60% na mesma.

De seguida apresento todas as competéncias avaliadas e 0 seu respectivo peso na nota final.

(Critérios de avaliacdo facultados pelo Conservatorio de Musica de Cascais)

Técnica — 10% - avaliacdo do desenvolvimento das diversas competéncias técnicas

necessarias para tocar o instrumento (escalas, arpejos e outros exercicios técnicos)

Interpretacdo — 10% - avaliacdo da capacidade musical e expressiva do aluno (fraseado,

dindmica e caréter)

Leitura Musical — 10% - avaliacdo da rapidez com que o aluno identifica e consegue passar

para o teclado a informacéo presente na partitura

Conteldos Programaticos — 10% - avaliacdo da quantidade de programa preparado pelo aluno

Capacidade de Trabalho — 10% - avaliacdo da regularidade e intensidade do trabalho

desenvolvido pelo aluno

Prova Intercalar — 10% - avaliacdo de uma prova realizada a meio de cada semestre letivo

Prova Trimestral — 40% - avaliagdo de uma prova realizada no final de cada semestre letivo
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Em ambas as provas de final de semestre de Iniciacdo Musical 111 cada aluno deve apresentar
uma escala e um arpejo (15% da nota final da prova), uma pequena peca das sugeridas nos
contetidos programaticos (70% da nota final da prova) e realizar uma pequena leitura a 12vista

(15% da nota final da prova).

As matrizes das provas do 4° grau e 8° grau sdo as seguintes:

Matriz da Prova de 4° Grau — Piano (facultada pelo Conservatério de Mdsica de Cascais)

1° Semestre

Conteudos Cotacao Objetivos
[Critérios de
avaliacéo
a) Independéncia de dedos e Técnica 15% a) Clareza na
velocidade; e 1 Escala execucéo,
b) Compreensdo da estrutura com 0s boa
das pecas; respectivos passagem de
c) Respeito pelo texto; Arpejos no polegar e
d)Nocéo dos diversos tipos E.F.e velocidade;
de ataque e articulacdo; inversoes b) Coeréncia
e) Dominio das obras executadas e e Escala nas
memorizacdo das mesmas; Cromatica planificacdes
f) Compreensdo das diferentes em4 sonoras e
vozes de uma obra; oitavas. fraseado;
g) Compreenséo do estilo musical c) Correccdo do
presente em cada obra; Estudo 30% texto;
h) Dominio da Leitura; 1 Estudo d) Articulagdo
correcta;
1 Pe_(;a entre as 40% e) Seguranca e
seguintes: memoria:
- 1 Invencédo de f) Clareza e
Bach independénci
- 1 Andamento a das vozes:
de 9)
Sonata Adequacio
- 1 Peca do estilo
Leitura 150 | musicala
1 Leituraa 1? cada qbra},
vista h)_ Fluéncia da
leitura;
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2° Semestre / Prova de Acumulacgéo

Conteados Cotacao Objetivos
[Critérios de
avaliacéo
a) Independéncia de dedos e Técnica 10% a) Clareza na
velocidade; 1 Escala com os 20% execucdo, boa
b) Compreens&o da estrutura respectivos passagem de
das pecas; Arpejosno E. F. e polegar e
c) Respeito pelo texto; inversdes e velocidade;
d)Nocéo dos diversos tipos escala Cromatica b) Coeréncia
de ataque e articulacdo; em 4 oitavas. nas
e) Dominio das obras executadas e | 1 Estudo planificactes
memorizagdo das mesmas; sonoras e
f) Compreensdo das diferentes 2 Pecas entre as 30% | fraseado;
vozes de uma obra; seguintes: Cada c) Correccdo do
g) Compreens&o do estilo 1 Invencdo de peca | texto;
musical presente em cada obra; Bach d) Articulacéo
h) Dominio da Leitura; 1 Andamento correcta;
de Sonata 1 e) Seguranga e
Peca memoria;
. f) Clareza e
_Leltgraa . 10% independénci
1 Leitura a 12 vista a das vozes:
9)
Adequacéo
do estilo
musical a
cada obra;

h) Fluéncia da
leitura;
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Matriz da Prova de 8° Grau — Piano (facultada pelo Conservatdrio de Musica de Cascais)

1° Semestre

Conteudos

Cotagéo

Obijetivos /Critérios
de avaliacao

a) Independéncia de dedos e
velocidade;

b) Compreensdo da estrutura

das pecas;

c) Respeito pelo texto;

d)Nocéo dos diversos tipos de ataque e
articulacéo;

e) Dominio das obras executadas e
memorizacdo das mesmas;

f) Compreensao das diferentes vozes
de uma obra;

g) Compreenséo do estilo musical
presente em cada obra;

h) Concentragao;

i) Dominio da Leitura;

Técnica
1 Escala
em 8as,
6as, 10as
e 3as com
0S
respectivo
s Arpejos
no E.F.,
inversdes
e
7° da
Domina
nte.
Escala
Cromati
ca em4
oitavas.

15%

Estudo
1 Estudo

30%

1 Peca
entre as
seguintes:
1 peca de

Bach

1 and.
Sonata/Con
certo

1 Peca

40%

Leitura
1 Leitura a
12 vista

15%

a) Clareza na
execucdo, boa
passagem de
polegar e
velocidade;

b) Coeréncia

nas
planificagdes
sonoras e
fraseado;

c) Correccdo do
texto;

d) Articulacéo
correcta;

e) Seguranca e
memoria;

f) Clareza e
independéncia das
Vozes;

g) Adequacéo do
estilo musical a
cada obra;

h) Capacidade de
concentracdo em
grandes obras
(Sonata);

i) Fluéncia da
leitura;
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29 Semestre

Conteudos Cotacao Critérios
a) Independéncia de dedos e Técnica 5% a) Clareza na
velocidade; 1 Escala 20% execucdo, boa
b) Compreensdo da estrutura em 8as, passagem de
das pecas; 6as, 10as polegar e
c) Respeito pelo texto; e 3as com velocidade;
d)Nocéo dos diversos tipos de ataque e 0S b) Coeréncia
articulacéo; respectivo nas
e) Dominio das obras executadas e s Arpejos planificacbes
memorizagdo das mesmas; no E.F., sonoras e
f) Compreensao das diferentes vozes inversoes fraseado;
de uma obra; e c) Correccéo do
g) Compreenséo do estilo musical 7°da texto;
presente em cada obra; Domina d) Articulacédo
h) Concentracéo; nte. correcta;
i) Dominio da Leitura; Escala e) Seguranca e
Crométi memoria;
ca em4 f) Clareza e
oitavas. independéncia
1 Estudo das vozes;
g) Adequacéo
Repertorio 20% do estilo
thecade | 0% | g
Bach 20% h)
1 Sonata Capacidade
de
1 Peca concentraca
oem
. grandes
Leitura 9% obras
1 Le:itura a (Sonata);
1 vista i) Fluéncia da
leitura;
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Matriz do Exame de 8° Grau — Piano (facultada pelo Conservatério de Musica de Cascais)

Conteudos Cotacao Critérios
a) Independéncia de dedos e Técnica 5% a) Clareza na
velocidade; Escala em 8as, 15% execucdo, boa
b) Compreensdo da estrutura 6as, 10as e 3as passagem de
das pecas; com o0s polegar e
c) Respeito pelo texto; respetivos velocidade;
d)Nocéo dos diversos tipos Arpejos no E.F., b) Coeréncia
de ataque e articulagéo; inversoes e 7° da nas
e) Dominio das obras executadas e Dominante. planificacdes
memorizagdo das mesmas; Escala sonoras e
f) Compreensdo das diferentes Cromatica em fraseado;
vozes de uma obra; 4 oitavas. 1 de c) Correcdo do
g) Compreenséo do estilo 4 Estudos texto;
musical presente em cada obra; d) Articulacéo
h) Concentragio; Repertorio 20% correta;
i) Dominio da Leitura; 1 de 3 Pecas de 25% e) Seguranca e
Bach 20% mem()ria;
1 Sonata 10% f) Clareza e
1 Peca estrangeira independénci
1 Peca obrigatoria a das vozes:
g) Adequacéo
do estilo
musical a
cada obra;
h)
Leitura 5% Capacidade
1 Leitura & 12 vista de
concentrag
doem
grandes
obras
(Sonata);
i) Fluéncia da
leitura;
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3.4. Outras actividades

Durante o presente ano lectivo foram desenvolvidas diferentes actividades, algumas delas

abertas aos encarregados de educacgéo, familiares e comunidade escolar

3.4.1. Audig0es/Avaliacoes

Tabela 2 - AudicGes/Avaliagdes

Audicdes 27 de Janeiro
16 de Junho
Avaliacoes 15 a 19 de Janeiro
29 de Maio a 2 de Junho

3.5. Aulas previstas

Tabela 3 - Aulas previstas

Aluno A 1° semestre - 17 aulas

2° semestre - 17 aulas

Aluno B 1° semestre - 17 aulas

2° semestre - 16 aulas

Aluno C 1° semestre - 18 aulas
2° semestre -16 aulas

As aulas tiveram inicio no dia 15 de Setembro de 2022, e terminaram oficialmente a 15 de
Junho de 2023 para os alunos de Ensino Bésico e Secundario e a 30 de Junho para os alunos
de Iniciagcdo Musical. De acordo com as normas do Mestrado em Ensino de Musica da Escola
Superior de Musica de Lisboa, as aulas necessarias para a conclusdo do estagio em exercicio

de fungdes docentes foram realizadas (total de 90 planos de aula)
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3.6. Planificacdes

Selecionaram-se os planos de trés aulas, um de cada um dos alunos que participaram no estagio.
Os planos s&o de diferentes alturas do ano letivo de forma a abranger o maior espaco temporal

possivel.

Plano de aula

Nome do Mestrando: Anténio Pedro de Oliveira Cebola
Data: 18/10/2022

Professor Cooperante:

Local: Conservatorio de Musica de Cascais
Professor Orientador (ESML): Miguel Henriques
NuUmero de alunos:

Grau/ano: Iniciacéo Il

Duracédo da aula: 45’

Nome do(s) aluno(s): Aluno A

Contextualizagdo da aula: Aula individual (Iniciagdo Musical)

Objetivos Conteados Atividades/ Analise/ Duracéo
Estratégias Observacoes
-Trabalhar a | -Escalas e arpejos de Ré | -Executar as 15°
passagem M e Ré m com duas escalas de méos
do polegar | oitavas separadas
-Consolidar | -Escala croméatica com | -Exercicios de
a dedilhacéo | duas oitavas passagem de
das escalas polegar
assim como -Escala com ambas
a as maos com
coordenaca diferentes padroes
0 entre as ritmicos
ma&os
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-Trabalhar
articulacéo
e a precisdo
ritmica
-Consolidar
a
memorizacgé
0 da seccao
ja
trabalhada
-Avancgar a
leitura( 4/6
ComMpassos)

j.S.Bach- Invencéo a
duas vozes n°4

-Tocar a parte da
peca ja trabalhada
para identificacdo
de dificuldades e
verificacdo dos
progressos
realizados
-Trabalhar as
articulacGes
distintas existentes
nas duas vozes
exagerando-as de
forma a melhorar a
coordenacao.

-Ler de maos
separadas mais
alguns compassos
para 0s acrescentar
ao estudo realizado
em casa

30°

Recursos utilizados: Instrumento; partituras; Material escolar

Reportério/Bibliografia: J.S.Bach- Invencfes a duas vozes

Reflexao final/Avaliacdo: O aluno demonstrou ter trabalhado durante a semana

apresentando varias melhorias em todos os contetdos. Respondeu positivamente a todos
0s exercicios propostos, contudo ndo foi possivel avancar a leitura da invencéo a duas

vozes ateé a seccdo que estava definida por falta de tempo.

Data /

/ O Professor Cooperante
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Plano de aula

Nome do Mestrando: Anténio Pedro de OLiveira Cebola
Data: 16/03/2023

Professor Cooperante:

Local: Conservatorio de Musica de Cascais
Professor Orientador (ESML): Miguel Henriques
Numero de alunos:

Grau/ano: 4°

Duracédo da aula: 45’

Nome do(s) aluno(s): Aluno B

Contextualizagdo da aula: Aula individual (Curso Bésico)

Objetivos Conteudos | Atividades/Estratégias Analise/ Duraca
Observagdes 0
-Trabalhar -Escalas e -Executar as escalas com 10°
escalas a Arpejos de metrénomo com
distancia de Lab M e Lab | diferentes subdivisdes
décima e sexta | m com quatro | ritmicas
-Melhorar a oitavas -Exercicios para os dedos
igualdade de -Escala fracos da méo baseados
articulacao cromatica a na escala cromatica
-Trabalhar os | distancia de
dedos fracos oitava e
terceira
menor com
quatro oitavas
-Escala
cromatica em
movimento
simétrico
usando os
dedos 3,4e5
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- Melhorar a J.S.Bach- -Trabalhar de méos 15°
independéncia | Invencédo a separadas principalmente

entre as trés vozes n.7 | quando temos duas vozes

diferentes a serem tocadas pela

vozes mesma mao

-Trabalhar o -ldentificagéo do tema ou

equilibrio do material melédico que

sonoro entre as se quer destacar e

diferentes exagerar a diferenca entre

VOzes as diferentes vozes

-Melhorar Mozart- -Exercicios em terceiras e 20°
algumas Sonata em F& | sextas para a médo

dificuldades M K. 332 esquerda baseados no

técnicas na material presente na peca

execucéo de
notas dobradas
-Melhorar a
precisao
ritmica
-Avancgar a
leitura da obra

-Leitura ritmica e
melddica sem tocar

- Ler uma sec¢do nova de
maos separadas e definir
dedilhacdes e métodos de
estudo

Recursos utilizados: Instrumento; partituras; Material escolar

Reportério/Bibliografia: J.S.Bach- Invencdes a trés vozes;

W.A.Mozart- Sonata em Fa M k.332

Reflex&o final/Avaliagdo: A aluna demonstrou ter trabalhado durante a semana mas ainda
apresenta varias dificuldades técnicas, nomeadamente na sonata de Mozart.

As escalas e arpejos estavam bem trabalhados e a invencédo a duas vozes de Bach foi alvo
de varias melhorias como por exemplo a coordenacéo e diferenciacéo entre as varias vozes.
A aluna também conseguiu avancar a leitura da Sonata de Mozart até a sec¢do que estava

definida.

Data /

/ O Professor Cooperante
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Plano de aula

Nome do Mestrando: Anténio Pedro de Oliveira Cebola
Data: 05/05/2023

Professor Cooperante:

Local: Conservatorio de Musica de Cascais
Professor Orientador (ESML): Miguel Henriques
Numero de alunos:

Grau/ano: 8°

Duracéo da aula: 50

Nome do(s) aluno(s): Aluno C

Contextualizagéo da aula: Aula individual (Curso Secundéario Paralelo)

Objetivos Conteudos Atividades/ Analise/Observacdes | Duracao
Estratégias

-Trabalhar -Escalas e -Executar as escalas
escalas a Arpejos de Mib | com metrébnomo com
distanciade | M e Mib m com | diferentes
décimae quatro oitavas subdivisdes ritmicas
sexta -Escala -Exercicios para 0s
-Melhorar a | cromatica a dedos fracos da méo
igualdade de | distancia de baseados na escala
articulacao oitava e terceira | cromatica
-Trabalhar os | menor com

dedos fraco

quatro oitavas
-Escala
cromatica em
movimento
simétrico
usando os dedos
34eb
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-Trabalhar
problemas
ritmicos
-Explorar e
melhorar
questdes
musicais
Consolidagéo
da
memorizagédo

-C.Debussy-
Arabesco n.1

-Exercicios de
tercinas contra
colcheias baseados
em seccOes da pega
-Trabalhar acordes
com a nota superior
mais destacada
usando o peso do
braco e a sua posicéo
para o conseguir
-Criar vérios pontos
de referéncia para se
conseguir comegar a
tocar desses locais

-Resolver
problemas
técnicos
Consolidacgéo
da
memorizacgédo
-Tocar o
estudo num
andamento
mais rapido

-Moszkowski-
Estudo op.72
n.2

-Exercicios
inspirados em
diferentes
dificuldades que o
estudo apresenta
-Criar vérios pontos
de referéncia para se
conseguir comecar a
tocar desses locais
-Estudar pequenas
seccOes em que a
primeira nota de cada
tempo serve de
repouso e as restantes
sdo tocadas muito
rapidamente

Recursos utilizados: Instrumento; partituras; Material escolar

Reportorio/Bibliografia: C.Debussy- Arabesco n.1
Moszkowski- Estudos op.72
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Reflexao final/Avaliacdo: A aluna nao estudou durante a semana tendo regredido em
muitas das questbes que ja foram trabalhadas em aula. Contudo, a aluna revelou
compreender o que lhe foi pedido e conseguiu melhorar um pouco durante a aula. Como
estamos a falar de duas obras relativamente longas néo foi possivel aborda-las na sua
totalidade tendo sido pedido a aluna que aplique o trabalho efetuado durante a aula ao resto

das obras.

Data / / O Professor Cooperante O Mestrando
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4. Linhas orientadoras da pratica pedagogica

As praticas e 0os métodos de ensino tém sido alvo de uma profunda mudanca nas Ultimas
décadas. Muitas dessas mudancas devem-se a elevada investigacdo realizada nesta area,
resultando num conhecimento mais completo de todos os fatores que influenciam a
aprendizagem. Para que o sistema de ensino seja valorizado, o professor tem de procurar nao
sO continuar o seu desenvolvimento profissional, como transmitir valores e conceitos como o
respeito, a compreensao e a superacdo. SO deste modo conseguiremos formar pessoas capazes

de continuar uma vida de aprendizagem e que desta forma explorem todo o seu potencial.

5. Reflexao final

No ano de 2010, dois anos apos ter terminado a Licenciatura em piano na Esml e quando me
encontrava a terminar o Mestrado em performance na Universidade de Evora, iniciei a minha
carreira de professor de piano no Conservatorio de Cascais, onde continuo a leccionar até aos

dias de hoje.

Naturalmente, a minha forma de ensinar foi sofrendo alterac6es ao longo deste periodo, fruto
da observacéo e analise dos resultados que fui obtendo e da experiéncia que fui adquirindo. No
entanto, sinto que a frequéncia do Mestrado em Ensino de Musica na Esml me permitiu adquirir
novos conhecimentos e sobretudo uma maior consciéncia de todos os factores que devem ser

ponderados no ensino da masica e de como estes devem ser transmitidos.

Para além de me terem ajudado a estruturar as aulas, 0s conhecimentos que adquiri também me
fizeram repensar a forma como transmito o conhecimento. Anteriormente, numa tentativa de
rentabilizar o tempo de aula, tentava dar instrucées claras e objectivas de forma a que o aluno
conseguisse atingir o objectivo ou ultrapassar determinada dificuldade rapidamente. No
entanto, este processo apresentou resultados muitas vezes diferentes dos pretendidos, pois ndo
s0 os alunos apresentavam dificuldade em realizar o que Ihes tinha sido pedido como ficavam

stressados e desmotivados por ndo o conseguirem.

Ao longo do mestrado percebi que numa tentativa de ser mais eficaz tenho estado a transmitir
a informac&o, seja ela técnica, interpretativa ou tedrica de forma muito direta, retirando desta
forma a possibilidade de experimentagéo, questionamento e descoberta ao aluno. Daqui para a

frente, tenciono ter uma abordagem diferente de forma a permitir que o aluno tenha
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possibilidade de procurar a resposta aos varios problemas e, desta forma, eliminar a frustracao

de ndo conseguir executar de imediato as instrucées que lhe sdo dadas.

A questdo da motivagdo também tem sido um desafio muitas vezes dificil de resolver. Embora
eu ja utilizasse nas minhas aulas muitas das sugestdes de O’Neill e Mcpherson, a
consciencializacdo de todas as estratégias que podem ser usadas vai ajudar-me a obter melhores
resultados. Definir estratégias de trabalho e estabelecer objetivos a curto e longo prazo sao
ensinamentos que transmito desde que comecei a dar aulas. No entanto, alguns aspectos como
comunicar as minhas expectativas e tentar que os alunos ndo estejam nervosos na preparagéo

de um teste ou audicdo, muitas vezes me escaparam.

Embora lecione ha quase quinze anos, considero que a frequéncia no Mestrado em Ensino de
Mdsica me ajudou a aprofundar conhecimentos em varias areas. Alguns dos conhecimentos
que fui adquirindo provocaram alteragdes imediatas na forma como ensino, revelando que a

carreira de professor é de constante aprendizagem.
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Parte Il - Investigacdo

6. Introducéo

Quando se comeca a estudar piano, rapidamente somos confrontados com a necessidade de
memorizar as pecas que trabalhamos, seja por exigéncia dos professores ou pela
obrigatoriedade de tocar de memoria nos diferentes testes e exames que temos de realizar. Ao
longo do tempo é possivel desenvolver estratégias para tornar este processo mais eficaz
baseadas e suportadas pelos diferentes conhecimentos musicais que vamos adquirindo ao longo

da nossa formagéo.

Contudo, quando comecei a dar aulas percebi que a questdo da memorizagdo musical € muitas
vezes encarada pelos alunos de forma secundaria, como algo que acontece naturalmente por
repetirmos 0s mesmos movimentos um grande ndmero de vezes. Esta postura leva muitas vezes
a resultados insatisfatorios, existindo uma grande probabilidade de durante uma performance
ocorrerem falhas de memoria que podem desmotivar e fazer com que os alunos ndo se sintam

capazes de tocar em situacGes que envolvam algum stress.

A questdo de como o processo de memorizagdo de uma obra musical acontece ja foi estudada
por varios investigadores. Muita da investigacao realizada esté centrada na verificacdo de como
mausicos profissionais memorizam uma obra musical, as estratégias que utilizam e os diferentes
tipos de memaria que sdo usados nesse processo. E de salientar o trabalho de Jennifer Mishra,
autora de varios estudos e artigos, que sugere um modelo tedrico de como a musica é

memorizada.

O Modelo apresentado por Jennifer Mishra? é bastante relevante pois tenta apresentar de forma
cronoldgica todas as fases e estratégias usadas pelos musicos no ato de memorizagéo,
possibilitando uma maior consciéncia de todo o processo e consequentemente a obtencdo de
melhores resultados. Contudo, 0 modelo apresentado foi desenvolvido através da observacédo
de mausicos profissionais e das diferentes estratégias que estes usam para conseguirem uma
memorizagdo mais eficaz, sendo deste modo pouco realista esperar que um aluno principiante
consiga aplicar e regular o seu trabalho da mesma forma. Com este trabalho pretendo verificar
se as estratégias de memorizacdo sugeridas por varios autores podem ser Uteis para estes

mesmos alunos, assim como qual a melhor forma de as transmitir e implementar no plano de

2 Jennifer Mishra dedica-se & educacio e & psicologia musical. Tem publicagdes em revistas como Psychology
of Music e Journal of Research in Music Education
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uma aula. Com este objectivo em vista abordarei diferentes metodos de ensino de madsica, com
especial énfase no impacto que o conceito de aprendizagem simultanea desenvolvido por Paul
Harris pode ter no processo de memorizagdo. Para responder as questdes colocadas investigarei
varios documentos e realizarei varios estudos, como questionarios e experiéncias, na tentativa

de perceber como os alunos reagem a estas diferentes abordagens e estratégias.

O processo de memorizacdo requer varias estratégias que estdo condicionadas ndo s pelo
conhecimento prévio como pelo nosso préprio desenvolvimento cognitivo. Para as conseguir
desenvolver e aplicar é necessario ter a capacidade de avaliar e regular 0 nosso processo de
aprendizagem, sendo o desenvolvimento das capacidades metacognitivas essencial para o
conseguir. Desta forma, para melhor compreender os problemas e desafios com que os alunos
sdo confrontados, é também necessario ter o conhecimento de como as capacidades

metacognitivas se desenvolvem.
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7. Metodologia

O motivo pelo qual decidi debrucar-me sobre este tema foi, como referi anteriormente, ter
constatado que muitas vezes a questdo da memorizagdo musical é deixada para segundo plano.
O facto de leccionar a disciplina de piano desde o ano de 2010 tem-me permitido constatar, em

diferentes testes e audicdes, as dificuldades que os alunos encontram neste processo.

Com o objetivo de verificar a eficacia que diferentes estratégias de memorizacdo e
metodologias de ensino podem ter, procedeu-se a uma revisdo da literatura cuja informacéo foi
recolhida através da leitura de diferentes artigos, teses e livros. Esta revisdo permitiu um
conhecimento mais completo sobre esta temética e sobre todas as variantes com ela

relacionadas.

Também foram realizados dois inquéritos (um inquérito a professores e outro a alunos do
ensino especializado de musica) com o objectivo de perceber como é encarada a questdo da
memorizacdo musical. Toda a informacdo foi recolhida de forma confidencial e andnima e
somente usada para o fim a que se destinava. Desta forma assumiu-se uma metodologia tanto

quantitativa como qualitativa.

8. Reviséo da Literatura

A questdo da memorizacdo musical € um tema que tem sido amplamente abordado nas Gltimas
décadas, tendo ja sido feitas varias investigacdes e escritos varios livros e artigos sobre o tema.
A importancia dada a memorizacdo musical deve-se ao facto de esta ser uma capacidade
essencial para os musicos, principalmente para os solistas, pois a capacidade de memorizar
musica com eficacia pode afetar significativamente o desempenho geral e a confianca de um
musico no palco. Esta revisdo de literatura visa sintetizar e avaliar criticamente os principais
estudos realizados e as estratégias de memorizacdo musical discutidas em pesquisas recentes.
Muito do trabalho efectuado nesta area centra-se nas estratégias cognitivas, cinestésicas e
auditivas usadas para memorizar musica, bem como nos beneficios que uma abordagem

multissensorial pode oferecer.
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8.1. Estratégias Cognitivas de memorizac¢ao musical

8.1.1. Fragmentacao

A fragmentacdo ou estudo por seccOes refere-se ao processo de dividir grandes pedacos de
informacao em unidades menores mais facilmente assimilaveis (Miller, 1956). No contexto da
memorizacdo musical, essa estratégia consiste em dividir uma peca musical em secgdes ou
frases de pequenas dimensdes que facilitem ao musico a absor¢do de informacgdo. As
investigacOes realizadas por varios autores, como por exemplo Chaffin, sugerem que este
processo pode facilitar a memorizacdo pois reduz a carga cognitiva necessaria no ato de
memorizacdo (Chaffin et al., 2002). Segundo varios estudos, os musicos devem praticar e
memorizar cada sec¢do separadamente antes de tocar a pega completa.

8.1.2. Repeticdo e prética espacada

A repeticdo é uma componente fundamental na consolidagdo de uma memoria (Ebbinghaus,
1885). Estudos demonstram que os musicos podem melhorar e consolidar a sua memorizagao
de uma peca musical tocando-a vérias vezes (Lehmann & Ericsson, 1997). Para além disso, a
pesquisa sobre pratica espacada sugere que a distribuicdo das sessbes de estudo ao longo do
tempo é mais eficaz do que um estudo intensivo num curto espaco temporal. (Cepeda et al.,
2006). Deste modo, os musicos devem incorporar a pratica espacada na sua forma de trabalhar

para melhorar e reforcar o processo de memorizacdo musical.

8.2. Estratégias cinestésicas

8.2.1. Mem©éria muscular

A memoria muscular, ou memdria processual, é a capacidade de realizar tarefas motoras sem
a utilizacdo de pensamento consciente. No contexto musical, a memaoria muscular envolve as
acOes fisicas necessarias para tocar um instrumento. Varias investigacfes indicam que a
mem©ria cinestésica desempenha um papel significativo na memorizacdo musical, uma vez
gue os musicos necessitam confiar nos movimentos automatizados para executar passagens
muito rapidas e de grande complexidade (Chaffin & Imreh, 2002). Para desenvolver a memoria
muscular, os masicos devem praticar devagar aumentando gradualmente a velocidade a medida

que se vao sentindo mais confortaveis e seguros.
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8.3. Pratica mental

A pratica mental, é a simulacdo cognitiva de uma atividade fisica sem realizar 0 movimento
simulado (Driskell et al., 1994). Estudos tém mostrado que o estudo mental pode melhorar o
desempenho em véarios dominios, incluindo a musica. Os musicos podem beneficiar da
incorporacdo do estudo mental no seu método de trabalho, pois este ajuda a consolidar a

mem©ria cinestésica e facilita a memorizacao.

8.4 Estratégias Auditivas

8.4.1. Audicao interior

A audicdo interior, ou "ouvir" musica mentalmente, € um aspecto essencial para a memorizacdo
musical. A pesquisa sugere que 0s musicos com capacidade de audicdo interior mais
desenvolvida conseguem memorizar musica de forma mais eficaz (Aleman et al., 2000). Para
melhorar esta capacidade, os musicos devem praticar "ouvir" uma peca interiormente sem toca-

la de forma a melhorar a representacdo auditiva interna da mesma.

8.4.2. Escuta activa

O processo de escuta ativa requer um envolvimento intencional e concentrado com uma peca
musical. Os estudos efectuados indicam que a escuta ativa pode ajudar 0s musicos a interiorizar
a estrutura, a harmonia e a melodia de uma peca, melhorando deste modo o processo de
memorizacéo (Gordon, 2007). E sugerido que os musicos oucam diferentes gravacdes de uma
peca, analisem as varias interpretacdes e identifiqguem elementos especificos de cada versao
que desejam incorporar na sua performance. Para além disso, € também extremamente
importante gravar e ouvir as nossas proprias gravacdes de modo a avaliar e perceber 0 que se

tem de melhorar na sua execucao.

8.5. Abordagem Multissensorial

Vaérios estudos realizados sugerem que uma abordagem multissensorial da memorizacéo
musical, que combina estratégias cognitivas, cinestésicas e auditivas, € mais eficaz do que usar
uma unica estratégia (Hallam, 2010). Ao envolver e solicitar varios sentidos e tipos de

mem©aria, 0s musicos podem criar uma representacdo mental mais solida e segura de uma peca.
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8.6. Técnicas de Memorizacao Personalizada

Uma vez que cada musico tem os seus pontos fortes, pontos fracos e preferéncias, as estratégias
de memorizagdo mais eficazes podem variar de pessoa para pessoa (Williamon & Valentine,
2002). Deste modo, os musicos devem experimentar diferentes formas de trabalho para

perceber qual a combinacéo de estratégias que melhor suporta o seu processo de memorizacao.

Esta revisdo de literatura identificou as principais estratégias de memorizacdo musical,
incluindo abordagens cognitivas, cinestésicas e auditivas que tém sido alvo de investigagdo. Os
estudos sugerem que uma abordagem multissensorial, que combina mdltiplas estratégias, é a
forma mais eficaz de memorizagdo. Os musicos devem também personalizar as estratégias de
memorizacgdo de forma a usar os seus pontos fortes e preferéncias. Ao compreender e aplicar
essas estratégias, os musicos podem tornar mais eficaz a sua capacidade de memorizar musica,
conseguindo uma maior velocidade no processo de memorizagdo e performances mais

confiantes e envolventes.

No entanto, a aplicacdo destas estratégias requer conhecimentos muito especificos, ndo sé de
como se desenrola o processo de memorizacdo como de questBes técnicas e musicais, sendo
impossivel para um aluno principiante aplicar todas estas estratégias no seu método de trabalho.
Deste modo creio que o professor desempenha um papel muito relevante na transmisséo deste

conhecimento.

Embora a memorizagdo musical deva ser desenvolvida e trabalhada na sala de aula, esta néo
pode substituir ou atrasar o desenvolvimento da leitura musical do aluno, para ndo se correr o
risco de mais tarde este aluno ser pouco autbnomo no processo de aprendizagem (Henriques
2014).
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9. Inquéritos

9.1. Amostra

Ambos os questionarios foram realizados durante o 1° semestre do presente ano lectivo
utilizando a ferramenta Google Forms.

Obtivemos resposta de 21 Professores e 45 alunos do Ensino Artistico Especializado de Mdsica
de varias escolas do pais.

O questionério feito aos alunos foi primeiramente direcionado aos seus encarregados de
educacgédo de modo a poderem autorizar a participacdo dos seus educandos no mesmao.

Os alunos a quem foi pedida participacdo encontram-se entre o 1° e 0 8° grau de Piano do
Ensino Artistico Especializado de Musica.

Em relacdo ao questionério realizado aos professores, foi solicitada a colaboracéo a docentes
da disciplina de piano que lecionam ou lecionaram desde iniciacdo musical até ao 8° grau do
Ensino Artistico Especializado de Musica.

Todos os inquiridos responderam ao questionario anonimamente.

9.2. Questionarios

Com o objectivo de recolher dados referentes as praticas e estratégias de memorizacdo
utilizadas, os questionarios foram enviados directamente a professores do Ensino Artistico
Especializado de Musica e a alguns encarregados de educacdo, tendo sido também solicitado
as secretarias ou direcgdes de algumas escolas, o envio do mesmo inquérito para 0 seu corpo
docente e para os encarregados de educacdo dos alunos.

Quanto ao questionario direcionado aos professores, foi solicitada a sua identificacdo pelo
género, idade, nivel de ensino que leciona e o nimero de anos de experiéncia profissional.
Nesse questionario foram colocadas nove perguntas de resposta rapida com o objetivo de
perceber a importdncia que cada professor dd a questdo da memorizagdo musical, o
conhecimento que tem acerca deste assunto e qual o uso das diferentes estratégias e métodos
que podem ser usados neste processo.

Todos os professores considerados para este questionario sdo de professores da disciplina de
Piano.

No questionério a alunos, foi solicitada a sua identificagdo pelo género, idade, e nivel de ensino

que frequentam.
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Aqui, foram colocadas nove questdes de resposta rapida com a finalidade de perceber se os
alunos costumam memorizar as obras que estudam, como encaram 0 processo de memorizagao
e se 0 seu professor lhes fornece a informacg&o necessaria para tornar este processo mais eficaz.

Todos os alunos considerados para este questionario sdo alunos da disciplina de piano

9.3. Apresentacao de resultados

-Perguntas de identificacéo:

Pergunta 1: Sexo

Grafico 5 - Pergunta 1: Sexo

B Professores [ Alunos
30

20

10

Numero de professores / alunos

Masculino Feminino

- 9 dos Professores inquiridos sdo do sexo Masculino e 12 do sexo Feminino
- 16 dos Alunos inquiridos séo do sexo Masculino e 29 do sexo Feminino
- No gréafico anterior podemos observar que quase 66% dos alunos que participaram no

questionario sdo do sexo Feminino.
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Pergunta 2: Idade

Graéficos 6 e 7 - Pergunta 2: lIdade

Numero de professores
B

<25 25-30 30-35 35-40 40 - 45

Idades

Numero de alunos

11 12 13 14 15 16 17 >18

Idades

- A idade dos professores varia dos < 25 até aos 40-45 anos, tendo prevalecido a faixa etaria
dos 25 aos 40 anos.

- A idade dos alunos varia dos 11 aos >18 anos, tendo o maior nimero de alunos 15, 16 ou 17
anos.
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Pergunta 3: Tempo de experiéncia profissional / Grau de Instrumento que frequenta

Gréficos 8 e 9 - Pergunta 3: Tempo de experiéncia profissional / Grau de Instrumento

que frequenta

Nmero de professores

5-10 10-15 15-20

Anos de experiéncia

10

Nmero de alunos

Graus

- Os professores inquiridos tém entre 0 a 20 anos de experiéncia profissional, ndo existindo
nenhum dado digno de relevo.

- Os alunos que participaram no questionario frequentam do 2° até ao 8° grau de instrumento
estando a maior parte a frequentar o 5°, 6° e 7° graus.
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Pergunta 4: Considera o aspecto de memorizar uma obra importante?

Gréfico 10 - Pergunta 4: Considera o aspecto de memorizar uma obra importante?

B Professores [ Alunos
30

20

10

1

1 2 3 4 5

Numero de professores / alunos

1 - Pouco importante | 5 - Muito importante

- Praticamente todos os professores e alunos atribuem importancia @ memorizacao das obras
que estudam.

- De salientar que a maior parte dos alunos optou pelo nimero 3 da escala apresentada.
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Pergunta 5: Algum dos seus alunos toca pecas de memdria / Ja tocou alguma peca de memoria?

Gréfico 11 - Pergunta 5: Algum dos seus alunos toca pecas de memoria / Ja tocou

alguma peca de memoria?

B Professores [ Alunos
50

40
30
20

10

Numero de professores / alunos

BN 2

Sim Nao

- Podemos verificar que todos os professores inquiridos tém alunos a tocar pecas de

memoria e praticamente todos os alunos tocam ou ja tocaram pecgas de memoria.
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Pergunta 6: Solicita que o programa seja memorizado / Professor exige que 0 programa seja

memorizado?

Grafico 12 - Pergunta 6: Solicita que o programa seja memorizado / Professor exige que
0 programa seja memorizado?

B Professores [ Alunos
30

20

10

Numero de professores / alunos

Sim

- Podemos verificar que existe um maior nimero de alunos a quem € exigido a memorizacao

do programa, assim como um maior nimero de professores que o dizem solicitar.
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Pergunta 7. Sente que os alunos tém dificuldade em memorizar / tem dificuldade em

memorizar?

Grafico 13 - Pergunta 7: Sente que os alunos tém dificuldade em memorizar / tem
dificuldade em memorizar?

B Professores [ Alunos
40

30

20

10

Numero de professores / alunos

Sim

- Através da observacao do grafico podemos verificar que a maioria dos professores e alunos

dizem identificar dificuldades no processo de memorizagéo.
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Pergunta 8: A memorizacao é trabalhada na sala de aula / O professor trabalha a memorizacéao

na aula?

Grafico 14 - Pergunta 8: A memorizacao ¢ trabalhada na sala de aula / O professor
trabalha a memorizacéo na aula?

B Professores [ Alunos

40

30

20

10

Numero de professores / alunos

Sim

- De salientar que a maior parte dos professores e alunos diz ndo trabalhar a memorizacao

durante as aulas.
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Pergunta 9: Ensina estratégias para uma memorizacdo mais eficaz / O professor ensina

estratégias para memorizar?

Grafico 15 - Pergunta 9: Ensina estratégias para uma memorizacao mais eficaz / O

professor ensina estratégias para memorizar?

B Professores [ Alunos
40
30

20

10

Numero de professores / alunos

Sim

- Todos os professores dizem ensinar estratégias para tornar a memorizagdo mais eficaz, o que

néo vai de encontro aos dados fornecidos pelos alunos.
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9.4. Analise e Reflexao sobre os resultados

Embora nem todos os professores atribuam o mesmo grau de importancia a questdo da
memorizagdo, todos eles afirmam ter alunos a executar pegas sem recurso a partitura. Este
resultado vai de encontro ao verificado no questionario aos alunos onde quase todos
mencionaram ja ter memorizado uma peca. Este facto pode dever-se ao grande numero de
repeticdes que os alunos fazem para aprender uma peca e ndo ser obrigatoriamente fruto de um

trabalho eficaz e consciente.

Cerca de 70% dos professores solicitam aos alunos que memorizem as obras que estdo a
trabalhar, resultado este um pouco superior ao obtido no questionario aos alunos. Esta
exigéncia pode dever-se ao facto de, em muitos dos testes e audicdes realizados nas escolas
onde os professores que participaram no questionario lecionam, este ser um fator em

consideracdo na avaliagéo final e ndo por ser a postura dos professores em relacéo a este tema.

A maioria dos professores e alunos revela que estes sentem dificuldade em memorizar o
repertorio que estdo a trabalhar, no entanto menos de 30% dos professores diz trabalhar este
processo na sala de aula e ainda menos alunos referem trabalhar a memorizacéo durante a aula.
Estes resultados, embora fruto de uma amostra reduzida, vo de encontro a minha experiéncia
ndo sé como professor, mas também enquanto aluno, onde estas questdes foram raramente

abordadas.

Apos este pequeno questionario, e embora reconhega que a amostra é de pequenas dimensdes
e que podem existir varios fatores a condicionar os resultados obtidos, parece-me que o
problema que me levou a querer investigar este tema é um problema real que condiciona o

progresso e a eficacia de trabalho dos alunos.
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10. Como surgiu a pratica de executar uma obra musical de memoria

Hoje em dia é bastante comum que os recitais de piano sejam realizados sem o auxilio da
partitura. A execuc¢do de uma peca musical de memoria é algo que atualmente € esperado de
um pianista pois é um requisito de muitas competicdes e exames. Esta préatica, segundo varios
autores (Walker, 1977), comecgou com Franz Liszt e Clara Schumann. Desde entdo tem-se
tornado progressivamente mais comum que um mausico solista, como por exemplo um pianista,

apresente 0s seus recitais sem recurso a partitura.

Até a primeira metade do século XIX grande parte dos recitais eram realizados com o apoio da
partitura. Nessa época era bastante comum um recital ser constituido por varios géneros e
formacBes musicais de forma a oferecer uma maior variedade ao publico e, desta forma, mais
facilmente manter o seu interesse. O final de um recital era normalmente reservado para um
momento de improvisacdo sobre temas conhecidos ou sugeridos pelo proprio publico. Estas
improvisagdes eram muitas vezes consideradas o ponto alto do recital. A prética de executar
uma peca musical sem recurso a partitura foi tornada comum por Franz Liszt. Este, no final
dos seus recitais, ao invés de improvisar sobre um tema musical, comecou a apresentar obras
de sua autoria executando-as completamente de cor, para grande espanto e admiracdo do

publico. Com o passar do tempo esta préatica foi-se tornando comum.

Na segunda metade do século X1X vérios fatores contribuiram para a consolidagdo da prética
de tocar sem partitura, como por exemplo, o facto de se tornar mais usual a performance de
musica escrita por outros compositores, sendo o acto de tocar de memdria um sinal da seriedade

e do compromisso do intérprete.

Para além de se ter tornado uma tradicéo, tocar de memdria pode trazer muitos beneficios ndo
S0 ao intérprete, mas também a quem o ouve. A memorizacdo de uma obra permite ao intérprete
uma maior seguranca em passagens rapidas ou que envolvam muitas mudancas de registo, uma
maior liberdade e espontaneidade (Williamon, 2002; Gordon, 2004) e, devido ao facto de tocar
um instrumento em publico poder ser comparado a realizacdo de um discurso, criar uma melhor

comunicagdo e maior ligagdo com o publico.
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11. Memoria

Existem varios tipos de memdria e estratégias de trabalho que um musico pode usar no processo
de memorizacdo de uma obra.

Contudo antes de avancar para esses topicos, parece-me importante compreender de forma
mais geral como 0 nosso cérebro cria memarias. Desta forma serd possivel compreender de
forma mais clara o porqué de determinadas estratégias de trabalho serem mais eficazes que

outras, no que a memorizagao diz respeito.

11.1. Formacéao de memorias

A capacidade do cérebro humano de formar, armazenar e recuperar memorias tem sido objeto
de uma extensa pesquisa e debate entre neurocientistas e psicélogos nas ultimas décadas. Com
0s avangos recentes verificados em técnicas de neuroimagem e biologia molecular, a
compreensdo de como as memdarias se formam aumentou, permitindo que os investigadores
desenvolvam teorias mais abrangentes sobre os mecanismos subjacentes a essa complexa
funcéo cognitiva. As explicacdes e teorias mais recentes relativas a formacao de uma memoria
centram-se na codificacdo neuroldgica, consolidagdo, processos de recuperacao, e nos papéis

que as varias estruturas cerebrais desempenham nesses processos.

11.1.1. Codificacéo

A formacdo de uma memoria comega com o processo de codificagdo. Este processo consiste
na transformacéo da informacdo sensorial numa representacdo neuroldgica. Este processo esta
relacionado ao conceito de plasticidade sinaptica, ou seja, da capacidade das sinapses se
fortalecerem ou enfraquecerem ao longo do tempo com base na experiéncia (Martin,
Grimwood e Morris, 2000). Uma teoria geralmente aceite relativa a plasticidade sinaptica é a
regra de aprendizagem Hebbiana, que diz que quando dois neurdnios disparam juntos, a
conexdo entre eles aumenta (Hebb, 1949). A regra de aprendizagem Hebbiana serve de base
para o conceito de potencializacdo a longo prazo (LTP), que diz que existe um aumento
duradouro na forca sindptica quando os neurdnios sdo repetidamente ativados (Bliss &
Collingridge, 1993).
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11.1.2. Consolidacédo

Depois de uma memoria ser formada ela passa por um processo de consolidacdo, que a
estabiliza e integra na chamada memoria de longo prazo. A consolidagdo tem dois estagios
principais: a consolidacdo sinaptica, que ocorre poucas horas apds a codificacdo, e a
consolidacdo de sistemas, que se desenvolve ao longo de dias, semanas ou até mesmo anos
(Dudai, Karni e Born, 2015). Durante a consolidacgéo sinaptica, a memoria é fortalecida através

de mudancas estruturais e moleculares ao nivel da sinapse.

A consolidagdo de sistemas envolve a reorganizacdo gradual de uma memoria em diferentes

regides do cérebro.

O papel do hipocampo, uma estrutura cerebral critica para a criacdo de memorias, €
particularmente importante na consolidacdo. Acredita-se que o hipocampo funciona como um
local onde as novas memérias sdo armazenadas temporariamente, facilitando desta forma a sua
codificacdo inicial e transferindo-as gradualmente para 0 neocértex para 0 armazenamento de

longo prazo (Frankland & Bontempi, 2005).

11.1.3. Recuperacéo

A recuperacdo de uma memoria envolve a reativacdo dos padrdes neuroldgicos associados a
codificacdo inicial dessa mesma memoria. Acredita-se que esse processo depende da ativacao

coordenada da rede hipocampal e da neocortical (Rugg & Vilberg, 2013).

Um aspecto intrigante no processo de recupera¢do de uma determinada memaria é o fenémeno
da reconsolidacdo, que acontece quando uma memoria recuperada se torna instavel e necessita
ser estabilizada novamente (Nader, Schafe, & Le Doux, 2000). Este processo pode servir para
atualizar ou fortalecer a memoria em causa e pode ter vérias implicaces no tratamento de
memorias traumaticas, pois ao impedir ou perturbar a reconsolidacdo pode enfraquecer ou

apagar memorias indesejadas (Schiller et al., 2010).

Em resumo, a formacdo da memoria é um processo complexo que envolve a codificacéo,
consolidacéo e recuperacgéo de informacdes. A codificacdo neuroldgica depende da plasticidade
sinaptica. O hipocampo desempenha um papel critico na consolidacdo de uma memoria, pois
ao atuar como um local de armazenamento temporario facilita a transferéncia de memorias para
0 neocOrtex para 0 armazenamento de longo prazo. A recuperacdo de uma memoria depende

da reativacao dos padrdes neuroldgicos, e também pode envolver o processo de reconsolidacéo.
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11.2. Formacéao de Memorias na aprendizagem Musical

A aprendizagem musical envolve a aquisi¢cdo e consolidacdo de varias competéncias cognitivas
e motoras, incluindo a percepc¢éo de ritmo, coordenacdo motora e motricidade fina. A memoria
desempenha um papel central neste processo, pois 0s musicos tém de codificar, armazenar e
recuperar uma grande quantidade de informac@es, desde conceitos abstratos até sequéncias
motoras especificas de grande complexidade. Nesta sec¢do, abordarei 0s aspectos Unicos da
formacdo de memdrias na aprendizagem musical, focando-me no envolvimento dos diferentes
sistemas de memadria e no papel das varias regides do cérebro na codificacdo e consolidacdo da

informagao musical.

11.2.1. Diferentes Sistemas de Memoria na aprendizagem Musical

A aprendizagem musical envolve vérios sistemas de memdria, incluindo a memodria explicita
(declarativa) e a memoria implicita (ndo declarativa) (Altenmiller & Schlaug, 2015). A
mem©ria explicita é responsavel pela recordacdo consciente de fatos e eventos, como por
exemplo recordar os nomes dos compositores ou relembrar pecas musicais especificas. Este
tipo de memoria depende particularmente do hipocampo, e do cdrtex pré-frontal (Eichenbaum,
2000).

A memodria implicita, por outro lado, esta envolvida na aprendizagem inconsciente e na
aquisicdo de competéncias motoras. Esse tipo de memdria é crucial para o desenvolvimento da
técnica instrumental e da interiorizacdo das diferentes estruturas musicais. A memaria implicita
depende de vérias estruturas cerebrais, como por exemplo o cerebelo e o cortex pré-motor
(Squire & Zola, 1996).

11.2.2. Codificacéo e Consolidacao de Informacgdes Musicais

Durante o processo de aprendizagem musical, a codificacdo e a consolidacdo da informacéo
musical envolvem processos distintos, dependendo do tipo de memoria que esta a ser criada.
Para a memoria explicita, o hipocampo e o cortex pré-frontal desempenham um papel critico
na codificacdo e consolidacdo de informagfes musicais factuais e episodicas (Eichenbaum,
2000). Por exemplo, aprender o contexto historico de uma composicdo ou recordar os detalhes

de uma performance especifica envolve estas regides do cérebro.
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A codificacdo e consolidacdo da memoria implicita de competéncias musicais envolvem 0s
ganglios da base, o cerebelo e cortex pré-motor. Os ganglios da base sdo importantes na
assimilacdo de sequéncias motoras, como 0s movimentos dos dedos e mé&os num teclado
(Graybiel, 2005). O cerebelo contribui para a coordenacdo motora e para a execucdo das
sequéncias ritmicas (Thach, 1996). O cdrtex pré-motor desempenha um papel muito importante
na integracdo da informacdo auditiva e motora, facilitando a traducdo da notagdo musical ou

entrada auditiva em respostas motoras (Zatorre, Chen, & Penhune, 2007).
11.2.3. Plasticidade cerebral

O treino musical a longo prazo d& origem a mudangas estruturais e funcionais no cérebro,
refletindo desta forma o processo de plasticidade cerebral (Schlaug, 2001). Estas mudancas
estdo associadas a formacdo e consolidacdo de memdrias e competéncias musicais. Por
exemplo, os musicos apresentam um aumento do volume de massa cinzenta no hipocampo, o
que pode estar relacionado ao desenvolvimento da memdria explicita para informac6es
musicais (Groussard et al., 2010). Da mesma forma, foi observado um aumento de volume de
matéria cinzenta nos ganglios da base, cerebelo e cortex pré-motor, o que pode ser o reflexo
das capacidades motoras de grande complexidade desenvolvidas pelos musicos (Gaser &
Schlaug, 2003).

Para concluir, a aprendizagem musical de longo prazo leva a mudancas estruturais e funcionais
no cérebro, refletindo desta forma o processo de plasticidade cerebral e a formacgdo de
memorias musicais robustas. A compreensdo dos mecanismos subjacentes a formacdo de
mem©arias tem implicacdes ndo apenas na otimizacdo e criacdo de novas abordagens
pedagdgicas, mas também no potencial uso terapéutico da mdsica para o tratamento de

distarbios relacionados com a memoria.

11.3. Tipos de memodria
Para melhor compreender o ato de memorizar uma peca musical e de como ser bem-sucedido
nesta tarefa é necessario conhecer os diferentes tipos de memaria que 0s masicos usam nesse
processo.
Estudos efectuados (Mishra, 2005) identificaram quatro tipos de memoria usados pelos
musicos:

e Memodria auditiva

e Memoria visual
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e Memoria muscular

e Memoria analitica

A memoria auditiva € a capacidade de ouvir interiormente um som ou uma sequéncia de sons
antes de os tocar. Este tipo de memoria comeca a ser desenvolvida enquanto crianga. Deste
modo, este tipo de memdria comeca 0 seu desenvolvimento antes do inicio do estudo do

instrumento.

Existem dois tipos de memoria visual usados no acto de tocar um instrumento: a primeira
corresponde a memoria visual da partitura, e a segunda a memdria visual do instrumento. A
mem@ria visual da partitura € muito importante durante o inicio da aprendizagem, podendo ser
reforcada com varias anotagBes na partitura. Muitos instrumentistas também recordam

visualmente as varias posi¢oes de médos que necessitam de realizar.

A memdria muscular permite a execucdo rapida de uma sequéncia de movimentos muito
complexos resultado de um grande numero de repeticdes desses mesmos movimentos. A
memoria muscular é considerada a menos fiavel pois os automatismos criados sdo facilmente
interrompidos em situagdes de stress e ansiedade. No entanto este tipo de memoria é essencial
durante uma performance, pois a maior parte das pessoas nao tém a capacidade e rapidez
intelectual de recordar toda a informacao, como por exemplo as dedilhagcfes e notas que tém

de tocar, instantaneamente durante uma performance.

A memdria analitica é a memdria criada através da analise das diferentes componentes de uma
obra musical, como por exemplo a estrutura e a harmonia. Este tipo de memdria permite a
criacdo de multiplas associacbes a mesma informacdo, criando memorias mais fortes e

providenciando desta forma uma estrutura aos outros tipos de memoria.

Embora todos estes tipos de memaria sejam necessarios ao longo do processo de memorizacao
musical, a sua utilizacdo pode variar de acordo com a fase de estudo em que o0 mdsico se

encontra.

Com o objetivo de compreender como todo este processo de desenvolve varios modelos de

memorizacgéo ja foram criados. Entre estes € de salientar o desenvolvido por Jennifer Mishra.
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12.Modelo tedrico da memorizacdo musical

Jennifer Mishra observou varios musicos durante o estudo e memorizacdo de varias pecas e
formulou um modelo teérico da memorizacdo musical. Este modelo pretende estruturar e

ordenar as Varias estratégias usadas pelos muasicos no processo de memorizagao.

Segundo Mishra o processo de memorizacao é constituido por trés etapas:
e Antevisdo
e Estudo

e Sobreaprendizagem

O modelo apresentado também inclui uma etapa preliminar onde a experiéncia e o

conhecimento podem afetar a memorizagcdo musical. Cada uma dessas etapas tem varias

subdivisdes:
Tabela 4 - Modelo teorico
Antevisdo Estudo Sobreaprendizagem
e Visdo geral da notagédo e Estudo apoiado pela e Reaprendizagem
e Visdo geral auditiva notacéo e Automatizacdo
e Visdo geral da e Memorizagdo e Manutencédo
performance consciente

O tempo de cada etapa varia de acordo com preferéncias pessoais, objetivos, dificuldade da
tarefa e habilidade do musico. As etapas e as suas subdivisfes sao flexiveis ndo tendo que

respeitar sequéncia obrigatoria.

12.1. Conhecimento e experiéncia

O conhecimento e experiéncia de um mausico influenciam a sua eficacia de memorizagéo.
Resultados de um estudo anterior (Nuki, 1984) demonstram que a grande maioria dos musicos

sente mais facilidade a memorizar masica tonal do que musica atonal. Esta maior facilidade
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deve-se principalmente ao facto de os padrdes de uma peca tonal desconhecida serem mais
facilmente identificados pelos intérpretes devido a vasta experiéncia que estes tém com musica
tonal. A pouca experiéncia com musica atonal ou modal faz com que estes padrdes sejam mais
dificilmente compreendidos dificultando a realizagdo de associagdes que permitem uma melhor
memorizagdo. A performance de uma peca € o resultado da interacdo entre o conhecimento
especifico adquirido fruto do estudo dessa peca e o conhecimento geral adquirido atraves das

experiéncias musicais anteriores (Sloboda, 1985).

12.2. Antevisao

Nesta primeira fase 0s musicos tendem a conhecer a pe¢a no seu todo para definir o tempo,
identificar passagens dificeis e conhecer a estrutura da obra. A antevisdo pode conter trés

etapas:

Viséo geral da notacdo: onde o musico analisa a estrutura, harmonia e outras especificidades

que a peca possa ter.
Visdo geral auditiva: onde o musico desenvolve uma representacdo da peca através da sua
audicéo.

Visdo geral da performance: onde o musico toca a pe¢a do principio ao fim varias vezes com

0 objectivo de perceber as exigéncias que a performance dessa peca ira envolver.

12.3. Estudo

Nesta fase 0 musico desenvolve as competéncias motoras necessarias para executar a peca que

esta a estudar.

Estudo apoiado pela notacdo: No estudo apoiado pela notacdo, a partitura esta presente como
auxiliar de memoria. O principal objetivo desta etapa € trabalhar a parte técnica e interpretativa

tentando reproduzir fielmente o que esta escrito na partitura.

Memorizagdo consciente: Quando se consegue executar a peca na sua totalidade usando a
partitura, o foco tende a mudar para a memorizagao consciente. Nesta fase o masico, atraves
de vérias estratégias, desenvolve a capacidade de executar a peca sem precisar do apoio da

partitura.

Tanto o estudo com partitura como a memorizagdo consciente podem incluir varias estratégias

e técnicas.
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12.3.1. Estratégias e técnicas

Ao observar e analisar a forma de trabalho de varios musicos Mishra identificou quatro

estratégias de memorizagéo.

1. Holistica - O musico toca a peca do principio ao fim, ndo parando quando se engana ou
encontra dificuldades.
2. Segmentada - O musico estuda a peca por seccoes de pequenas dimensdes.
3. Serial - O musico volta ao inicio da peca cada vez que se engana.
4. Aditiva - O musico vai adicionando sec¢des a medida que as anteriores estdo
trabalhadas.
Todas estas estratégias tém a sua utilidade. A estratégia holistica tende a ser mais utilizada em
pecas pequenas e faceis, enquanto pecas mais longas e complexas normalmente requerem um
trabalho segmentado.
Independentemente da estratégia utilizada, varias formas sensoriais e analiticas de

aprendizagem estao disponiveis ao performer.

12.3.2. Aprendizagem/memorizacao sensorial

1. Auditiva - Consiste em conseguir ouvir a musica internamente sem necessitar de
qualquer auxiliar de memodria.

2. Visual - Consiste em conseguir visualizar a partitura, a posi¢do das maos e padroes de
dedilhagéo.

3. Muscular - Consiste no desenvolvimento dos movimentos necessarios para executar a

peca através da repeticao.

E geralmente aceite que todas estas estratégias interagem entre si e que a combinagdo das

mesmas resulta numa melhor memorizacao.

12.3.3. Membdria analitica

A memoria analitica consiste na interpretacdo cognitiva de padrdes e repeticdes presentes numa
peca. Este tipo de memoria pode ser utilizado na etapa da antevisdo criando uma representacao
mental da forma e textura da peca. Estratégias analiticas estdo normalmente ligadas a préatica
segmentada pois esta pode utilizar diversas caracteristicas da obra, como por exemplo a sua

estrutura, para definir as varias sec¢des de estudo.
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O resultado de uma memorizacdo consciente é uma performance completamente memorizada

ndo sendo, contudo, o final do trabalho do musico.

12.4. Sobreaprendizagem

Jennifer Mishra observou que musicos performers continuam a estudar mesmo depois de uma
peca ser totalmente memorizada. Esta etapa, a que Mishra chama de sobreaprendizagem, é
constituida por trés partes distintas:
1. Reaprendizagem - Onde a informac&o musical € reorganizada cognitivamente.
2. Automatizacgdo - Consiste na repeticdo consistente de uma sequéncia de movimentos
de forma a manter e consolidar os automatismos ja desenvolvidos.
3. Manutencdo - Consiste na performance periddica de uma peca com 0 objectivo de

manter a informac&o activa durante um longo periodo de tempo.

A etapa da sobreaprendizagem permite praticar a performance e antecipar os problemas de

memdaria que podem surgir.

Como foi demonstrado por Jennifer Mishra, para a resolucdo de problemas técnicos, de
interpretacdo e de memorizacao, os muasicos recorrem a estratégias que requerem planeamento,
monitorizacao e avaliacdo do seu progresso. Deste modo, musicos profissionais demonstram

usar capacidades metacognitivas na sua preparacao para uma performance.

Para melhor compreender as dificuldades com que os alunos sdo confrontados durante o
processo de memorizacdo parece-me essencial perceber o significado do conceito de
metacognicdo e como esta se desenvolve. S6 assim sera possivel adaptar a forma de ensinar de

modo a responder as necessidades que cada aluno tem.

13. Metacognicéo

E dificil falar sobre o conceito de metacognic&o devido a sua natureza vaga. Tobias (1999) diz
que metacognicdo é o processo cognitivo mais investigado em varias areas, entre as quais a
psicologia educacional. De forma bastante simples, a metacognicdo pode ser definida como a

capacidade de “pensar sobre pensar” e de saber o que sabemos e que nao sabemos.

Apesar do termo metacognicao ter surgido por volta de 1970, o seu conceito existe desde o

momento em que 0s humanos tém a capacidade de refletir sobre os seus pensamentos. O
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conceito de metacognicéo foi abordado pela primeira vez por John Flavell que a considerou

uma promissora nova area de investigacao.

Fruto de uma investigacdo continua e profunda a metacognicdo, hoje em dia, é considerada
essencial para um processo de aprendizagem bem-sucedido. A metacognicdo permite que
tenhamos uma vida de continua aprendizagem e que consigamos resolver as diferentes

situacBes com as quais somos confrontados durante as nossas vidas.

Embora os alunos que apresentam piores resultados possam ter um conjunto variado de
problemas, um fraco desenvolvimento de estratégias metacognitivas parece ser 0 mais

relevante.

Esperar que os alunos consigam automaticamente usar estratégias metacognitivas, essenciais
para um processo de memorizacdo eficaz, como a autorregulagdo do seu processo de
aprendizagem, parece pouco realista. A incorpora¢do da metacogni¢do no ensino pode criar um
sentido de dever e confianca nos alunos, passo este fundamental para que estes desenvolvam
estas capacidades. Metaforicamente falando, o desenvolvimento da metacognicdo implica
sermos capazes de ser o publico e o executante em simultaneo, como se fossemos duas pessoas

diferentes: uma a observar e outra a executar.

13.1. Origem

John Flavell, um psicélogo de desenvolvimento foi o primeiro a introduzir o termo
metacognicdo definindo-o como o acto de “pensar sobre pensar”. No seu modelo de
monitorizacao cognitiva, Flavell define metacogni¢cdo como sendo o conhecimento que temos
sobre 0s N0Ss0S processos cognitivos e tudo o que esté relacionado a eles, como a monitorizagdo

activa e consequente regulacdo destes processos.

Para Flavell, os principais constituintes da metacogni¢cdo sdo o conhecimento metacognitivo e
a experiéncia ou regulagdo metacognitiva. De acordo com 0 modelo de monitorizagdo cognitiva
que propde, Flavell indica que vérias actividades intelectuais sdo monitorizadas através de

interacGes entre quatro elementos bésicos:

e Conhecimento metacognitivo
e Experiéncia metacognitiva
e Objectivos

e AccdOes ou estratégias
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O conhecimento metacognitivo engloba o conhecimento que temos de nds mesmos, da tarefa

em questdo e das varias estratégias possiveis para a realizar.

Experiéncias metacognitivas sdo 0s segmentos deste conhecimento que se tornaram
conscientes, ou seja, qualquer experiéncia cognitiva consciente que acompanha determinado
processo intelectual. As experiéncias metacognitivas estdo normalmente ligadas a situacfes
gue requerem um pensamento altamente consciente. O conhecimento metacognitivo pode ser

alterado, aumentado ou apagado atraves de novas experiéncias metacognitivas.

Os objetivos sdo a finalidade de determinado processo cognitivo e as a¢fes ou estratégias sao

0S meios que usamos para atingir esse mesmo objetivo.

Segundo Flavell, usamos a metacognicdo quando reparamos gque estamos a ter mais problemas
a aprender A do que B, quando percebemos que devemos confirmar algo antes de o aceitar

como certo, ou sentimos que devemos anotar algo para ndo o esquecer.

Hoje em dia, a maior parte dos investigadores (Schraw, 1998; Brown, 1987; Williams &

Atkins, 2009) considera que a metacognicdo inclui dois elementos fundamentais:

e Conhecimento da cognicgéo

e Regulacdo da cognicédo

O conhecimento da cogni¢do é o conhecimento e consciéncia que temos da nossa propria
cognicdo. Este é potencialmente controlavel e consciente. E constituido por trés distintas
facetas do conhecimento:

1. Conhecimento declarativo
2. Conhecimento processual

3. Conhecimento condicional

O conhecimento declarativo envolve o conhecimento, a habilidade e as estratégias essenciais

para atingir e completar uma determinada tarefa com sucesso.

Schraw & Moshman (1995) definem este tipo de conhecimento como sendo o conhecimento
que temos sobre nos e sobre os fatores que influenciam a nossa performance. O conhecimento
processual diz respeito ao conhecimento de como aplicar estratégias de aprendizagem ou acoes
gue usem o conhecimento declarativo. Por fim, o conhecimento condicional é o conhecimento

de quando devemos utilizar as diferentes estratégias e procedimentos. O conhecimento
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condicional esta relacionado com o saber de quando devemos usar o conhecimento declarativo

e processual.

A regulacdo da cognicao é o segundo grande elemento da metacognicédo e € definida como o
conjunto de acOes praticadas com o objetivo de controlar o pensamento e a aprendizagem.
A regulacdo cognitiva é constituida por trés elementos basicos:
1. Planeamento
2. Monitorizacéo
3. Avaliagéo
O planeamento inclui a selecéo de estratégias para atingir os objetivos, como por exemplo a

determinacdo das metas a alcancar e a gestdo do tempo.

Monitorizacdo inclui a autoandlise necessaria para regular a aprendizagem. A avaliacdo € o
processo de avaliar 0 progresso que esta a ser feito e pode resultar na necessidade de mais

planeamento, monitorizacao e avaliagéo.

Algo que ajuda a apurar o0 conceito de metacognicéo é a sua comparacdo com o conceito de
cognicdo. Nelson (1999) diz que metacognicdo € o estudo cientifico da nossa cognicao através
do seu uso. Assim sendo, a metacognigdo pode ser considerada um tipo de cognicdo. No que
diz respeito a funcdo, a cognicdo age para resolver problemas, enquanto a metacognicao

monitoriza e regula o esforco cognitivo que realizamos para desempenhar determinada tarefa.

Atualmente a literatura disponivel sobre metacognicdo completa a sua definicdo com as
seguintes nogGes: conhecimento dos nossos conhecimentos, processos, estados cognitivos e a
habilidade de conscientemente monitorizar 0s nossos conhecimentos, processos e estados

cognitivos.
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13.2. Desenvolvimento da metacognicao

Antigamente era aceite que as criangas so desenvolviam capacidades metacognitivas a partir
dos oito anos de idade. Flavell (1979) diz que as criancas tém dificuldade em identificar aquilo
que realmente compreendem sobre um determinado conjunto de regras. No entanto, estudos
mais recentes (Schraw & Moshman, 1995) apontam numa outra direcdo. Estes investigadores
observaram que criangas de quatro anos de idade sdo capazes de pensar sobre 0 seu proprio
pensamento e aparentam usar teorias simples para regular a sua aprendizagem. Afirmam
também que o desenvolvimento da metacognicdo comega com o aparecimento do
conhecimento cognitivo, por volta dos seis anos, e entre 0s oito e dez anos existe uma
consolidacdo desta capacidade. A capacidade de regular a cognicdo aparece de seguida, entre
0s dez e catorze anos. A monitorizacdo e avaliacdo da cogni¢do demoram mais tempo a ser

desenvolvidas e podem permanecer incompletas na idade adulta.

13.3. O ensino da metacognicao

Vaérios estudos demonstram que é possivel ensinar o uso da metacognicdo. A aprendizagem
que inclui além de atividades cognitivas, atividades metacognitivas, tem apresentado melhores
resultados. De acordo com Paris (1990) a metacognicdo na aprendizagem pode ter dois
significados: a avaliacdo de recursos e a metacognicdo em acao. A avaliacdo de recursos diz
respeito a reflexbes pessoais sobre o conhecimento e capacidades cognitivas, sobre as
caracteristicas da tarefa e sobre as diferentes estratégias disponiveis para a realizacdo da
mesma. A metacognicdo em acdo engloba as reflexdes sobre a organizagdo da tarefa, as
alteracBes que fazemos enquanto as realizamos e a analise dos resultados obtidos.

Cross & Paris (1988) descrevem uma experiéncia realizada com o objectivo de desenvolver a
capacidade metacognitiva de compreenséo de leitura de varios estudantes do terceiro e quinto
ano. As criancas foram confrontadas com varias estratégias de aprendizagem com o objetivo
de aumentar e melhorar o uso das mesmas. Os estudantes de ambos os anos realizaram grandes
progressos especialmente em trés areas: a avaliacdo da dificuldade da tarefa e das suas préprias
capacidades; planeamento com vista a atingir os objectivos; monitorizagdo do progresso
realizado. E recomendado por alguns investigadores que durante o ensino da metacognicao
sejam dadas instrucdes claras sobre o conhecimento e regulagdo cognitiva. Schraw (1998) diz
que durante o processo de ensino se deve explicar como e quando utilizar as varias estratégias
e 0 porqué de o fazer. Schraw sugere a realizacdo de uma lista de tarefas com vérias secces.

Uma secgéo para o planeamento, outra para a monitorizagéo e outra para avaliagdo. Cada uma
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destas secc¢des deve colocar varias questdes que devem ser abordadas pelo aluno. Desta forma
os alunos sdo ajudados a ser mais sistematicos e estratégicos durante a resolucao de problemas.
De forma semelhante Kramarski & Mevaresh (2003) colocaram um conjunto de questdes
metacognitivas a varios estudantes, incluindo questdes de compreensdo, questdes estratégicas

e questbes de conexao durante a realizacao de uma tarefa.

As questdes de compreensdo foram concebidas para encorajar os estudantes a refletir sobre
determinado problema antes de o resolver. As questdes estratégicas foram feitas para incentivar
0s estudantes a pensar sobre qual a estratégia mais apropriada para uma determinada tarefa.
Finalmente as questdes de conexdo foram realizadas para motivar os estudantes a identificar a
estrutura da tarefa a realizar para assim poderem recorrer ao seu conhecimento prévio para
desempenhar essa tarefa. Também é recomendado por diversos investigadores o uso de
estruturas de ensino cooperativas e colaborativas. Cross & Paris (1988) dizem que um grupo
de trabalho deve ser constituido por pessoas de niveis de desenvolvimento semelhantes, pois
desta forma eles partilham informaces e exemplos que estdo dentro das capacidades de todos
eles. Outras recomendac@es incluem tornar o raciocinio, 0s conceitos e as crengas dos alunos
visiveis através da construcao conceptual e mental de modelos do fenémeno a ser estudado. A
construcdo destes modelos pode facilitar a mudanca conceptual a estudantes que tenham
conceitos cientificos inapropriados, especialmente se o processo de criagdo desses modelos

gerar conflitos cognitivos.

13.4. Metacogni¢ao nos musicos

Musicos profissionais demonstram capacidades metacognitivas na sua preparacdo para a
performance. Para a resolucdo de problemas técnicos, de interpretacdo ou de memorizacéo, 0s
musicos recorrem a estratégias de planeamento, monitorizacéo e avaliacdo do seu progresso.
Varias investigacOes sugerem que pessoas altamente especializadas, como é o caso dos musicos
profissionais, possuem um grande conhecimento na sua area, o que lhes permite percepcionar
padrdes relevantes, analisar os diferentes problemas com que sdo confrontados e,
consequentemente, aplicar as estratégias mais eficazes para os resolver de um modo mais claro.
Um bom exemplo do uso da metacognicdo pelos musicos € o processo de memorizacdo
musical. No entanto, como foi referido anteriormente, é necessario desenvolver e estimular as
capacidades metacognitivas dos alunos de forma a torna-los autonomos e eficazes no seu

processo de aprendizagem (onde esté incluido o processo de memorizacdo). S6 assim eles
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conseguirdo perceber onde estdo as suas falhas e procurar/decidir estratégias a aplicar para as

resolver.

14. Pequena investigacgdo sobre estratégias de memorizacao e a sua eficacia

Com o objectivo de verificar se as varias estratégias de memorizagdo ja abordadas sdo Uteis
para alunos principiantes, apresentei a alguns alunos um pequeno artigo desenvolvido por
Jennifer Macmillan (Macmillan, 2004) que relne vérias estratégias para uma memorizagdo

eficaz.

Jennifer Macmillan, no seu artigo “Successful memorising”, sugere dez estratégias para uma

memorizagdo bem-sucedida:

1 - Comecar a memorizagao no inicio do estudo da obra
2 - Analisar a estrutura da obra

3 - Identificar padrdes musicais

4 - ldentificar passagens dificeis

5 - Praticar mentalmente, longe do instrumento

6 - Fazer as corre¢fes sem recurso a partitura

7 - Praticar comegar de qualquer sitio

8 - Tocar a peca frequentemente

9 - Ouvir grandes performances

10 - Quanto mais se memoriza mais facil este processo se torna

Ap0s a apresentacdo deste artigo a varios alunos do Conservatorio de Musica de Cascais
realizei a seguinte experiéncia.

Selecionei dez alunos da minha classe de piano que se encontram a estudar Invencées a duas
ou trés vozes de J.S. Bach tendo sido estas as pecas sobre as quais incidiu o estudo.

Estes alunos encontram-se entre o0 3° e 6° grau de piano e tém idades compreendidas entre 0s
12 e 18 anos.

Para a realizacdo deste estudo tive necessidade de definir quatro parametros que me permitem

verificar a eficacia das estratégias de memorizacao sugeridas por J.Macmillan.

1 - Capacidade de continuar a tocar quando se enganam ou sdo interrompidos

2 - Capacidade de tocar a peca num andamento muito lento
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3 - Capacidade de tocar a peca de méos separadas

4 - Capacidade de identificar 0 que se esta a tocar na partitura

Este estudo foi realizado em duas aulas, separadas por uma semana. Na primeira aula foram

colocados os desafios atrds mencionados, sendo cada um deles avaliado numa escala de 0-5

valores. De seguida a classificacdo obtida em cada um dos parametros de avaliacao foi somada,

obtendo desta forma uma classificacdo final de 0-20 valores. No resto da aula a pega foi

trabalhada com o0 meu apoio, usando varias das estratégias sugeridas por J. Macmillan. No final

da aula foi pedido aos alunos que praticassem durante a semana usando essas mesmas

estratégias.

Na segunda aula continuei a trabalhar com os alunos e no final desta fiz uma nova avaliagéo

dos quatro parametros.

Os resultados obtidos foram os seguintes:

Tabela 5 - Resultados

Aluno Aula 1 (classificacdo 0-20) | Aula 2 (classificacéo 0-20)
A 9 11
B 14 16
C 7 10
D 9 13
E 11 14
F 17 17
G 15 16
H 11 11
I 9 12
J 11 12
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A maior parte dos alunos recebeu uma melhor avaliacdo na segunda aula. No entanto, os
resultados do uso das estratégias sugeridas por J. Macmillan puderam ser observados logo ap6s
a primeira aula. O Unico pardmetro onde nédo se verificou uma melhoria foi na execucéo de
méos separadas, sendo esta uma estratégia que, a meu ver, deve ser acrescentada as sugeridas

por Macmillan.

Para uma memorizagdo musical eficaz existem varias etapas e estratégias que devem ser tidas
em conta e, embora a sua aplicabilidade possa variar de muasico para musico, todas elas sao

relevantes no processo de memorizacao.

De seguida gostaria de realcar as estratégias que considero mais importantes, fruto da minha

experiéncia profissional, observacoes e investigacdes realizadas.

14.1. Estudar a partitura

A capacidade de compreender e analisar musica é considerada essencial para a memorizagdo
musical por muitos conceituados pianistas, como Jorg Demus, Alicia de Larrocha e Leon
Fleisher. Muitos recomendam estudar as partituras em grande detalhe. Este método também foi
abordado e recomendado em muitos livros sobre memoria musical (Aiello & Williamon 2002,
176; Cienniwa 2014, 7). A experiéncia realizada por Segalowitz (Segalowitz et al. 2001)
demonstrou que a memorizagdo é mais completa e fidvel quando, simultaneamente ao processo
de memorizacéo, se identificam e percebem todos os elementos musicais que a constituem.
Para além disso, o conceito de que as memdrias sao mais fortes quando existem associacoes
entre diferentes elementos geradas pelo prdprio sujeito também se aplica a memaria intelectual,
sendo desta forma importantissimo que os alunos desenvolvam conhecimentos para as

conseguir fazer.

14.2. Préatica mental

A pratica mental é o processo de praticar sem recurso ao piano. Os resultados desta pratica ndo
sdo consensuais. Alguns musicos acham que a pratica mental ndo tem muitos beneficios
enquanto outros consideram-na essencial na preparacéo de uma performance. Esta pratica, ao
remover 0s movimentos fisicos automatizados, permite que a nossa atencéo esteja somente nos
processos controlados, 0 que pode trazer varias vantagens na interiorizacdo de questdes de
interpretacdo, expressividade e estrutura. O pianista ao concentrar-se na sequéncia destes
processos ird também desenvolver a sua capacidade de concentracdo, pois esta sequéncia ird

parar sempre que surgir uma distracdo. A pratica mental pode, numa fase mais avancada do
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estudo, ser realizada sem recurso a partitura, de forma a verificar se a execugédo da obra nao
esta somente suportada pela memoria muscular. E nesta fase do trabalho que o estudo de maos
separadas pode revelar a sua importancia, pois é muito dificil conseguir acompanhar
mentalmente toda a informacdo, como por exemplo as notas a tocar e as dedilhagdes de ambas

as maos em simultaneo.

Este modo de praticar parece-me bastante util em conjugacdo com as restantes estratégias de

memorizagéo, sendo muito importante incentivar este tipo de trabalho desde cedo.

14.3. Repeticdo

A repeticao é necessaria para desenvolver processos automaticos como a memaoria muscular.
A criacdo de processos automaticos requer tempo, sendo importante ter isso em consideracéo
na programacéo das sessdes de trabalho. Os pianistas devem comegar por rever e reforgcar o

que foi praticado na sessdo anterior de forma a consolidar a memdria criada.

Além de fazer a repeticdo necessaria para reforcar e criar automatismos, € muito importante
evitar cometer erros e criar habitos errados desde o inicio (Matthay 1926). Manter a dedilhacdo
consistente e comecar por realizar repeticbes num andamento em que as consigamos executar
sem erros parece ser a forma mais eficaz de desenvolver os processos de automatizagéo
necessarios para a execucdo de uma obra musical. Esta é a forma de trabalhar e memorizar
mais utilizada por estudantes principiantes, no entanto é importante que o professor explique
qual a forma e os cuidados que devem ser tidos em conta durante o processo de repeticao e

conjuga-los com todas as outras estratégias.

14.4. Prética espacada

Também é muito importante distribuir a pratica ao longo do tempo. Repetir algo muitas vezes
num curto espaco de tempo pode gerar cansaco, diminuindo deste modo a eficacia do trabalho
que se esta a realizar e se se tratar de uma passagem fisicamente exigente pode também dar
origem a lesfes. Muitos estudos demonstram que as memorias séo consolidadas durante a noite
sendo por isso importante espacgar 0 processo de memorizagdo e ndo memorizar muito material
semelhante no mesmo dia. E bastante importante que o trabalho realizado pelos alunos seja
regular, sendo preferivel realizar sessdes de estudo mais curtas todos os dias do que realizar

sessOes mais longas poucas vezes por semana.
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14.5. Praticar em secgoes

Os pianistas devem praticar uma peca por sec¢des e nao se devem habituar a comecar sempre
do inicio da peca ( Aiello & Williamon 2002). O inicio de cada uma das diferentes seccoes
pode e deve servir como um ponto de recuperacdo caso aconteca uma falha de concentragdo
ou de memoria. Esta divisdo por sec¢cdes é mais facilmente interiorizada quando é suportada

pela estrutura da obra assim como por outros elementos musicais.

Os pianistas devem conseguir comecar em cada uma das seccdes definidas sem qualquer
hesitacdo, como se do inicio da peca se tratasse. Quanto maior for o nimero de pequenas
seccdes em que 0 mUsico consegue comegar, maior sera a sua seguranca durante a performance.
Este método de trabalho também deve ser utilizado desde as primeiras aulas de instrumento,
com pegas muito simples, de forma a desenvolver os conhecimentos musicais necessarios para

no futuro o conseguirem aplicar de forma autbnoma em pecas de um grau de exigéncia maior.

14.6. Praticar de Maos Separadas

Embora muitos professores recomendem a pratica de maos separadas, ndo existem
informacdes suficientes sobre esse topico para decidir se praticar deste modo tem algum efeito
(positivo ou negativo) na memorizacdo. No entanto, fruto da minha experiéncia profissional
como pianista e professor este € um tipo de trabalho que considero essencial ndo s6 para uma
memorizagdo mais completa como para uma performance mais segura. Ao praticarmos
somente de maos juntas torna-se muito dificil acompanhar mentalmente o que cada uma das
maos tem de tocar. Esta dificuldade torna-se bastante clara ao praticarmos a peca mentalmente
e ao tentarmos recordar o que cada uma das mados tem de tocar. Nesta situacdo é comum
percebermos que existem varias lacunas no processo de memorizacdo e que este esta
maioritariamente suportado pela memoria muscular que desenvolvemos. Esta forma de
trabalhar também aumenta a capacidade de recuperacdo caso aconteca uma falha durante a
performance pois se o problema surgir numa das maos o pianista pode continuar a tocar com a

outra até recuperar totalmente, evitando desta forma uma quebra no discurso musical.

14.7. Estudar num andamento lento
Estudar uma obra num andamento lento faz com que os automatismos desenvolvidos, embora
presentes, ndo sejam o fator predominante na sua execucdo. Desta forma conseguimos

controlar mentalmente os aspectos técnicos, interpretativos e de memorizacdo com maior

74



facilidade. O facto de existir maior controlo mental sobre todas estas vertentes faz com que as

lacunas que possam existir sejam mais facilmente identificadas e resolvidas.

Por outro lado, a prética lenta de uma passagem faz com que a consigamos executar com um
grau de controlo muito grande, desenvolvendo deste modo os automatismos necessarios de

forma eficaz.

E muito importante que cada pianista descubra o que funciona e o que n&o funciona para si.
Seguir um método de trabalho sem perceber qual € o seu objetivo e por que razdo funciona,
pode resultar numa perda significativa de tempo. Os pianistas devem observar a sua pratica e
estar atentos ao progresso realizado. Aprender através da experiéncia pode ajudar a criar um
conjunto de estratégias de memorizacao eficazes adaptadas as necessidades e preferéncias de

cada um.

Este pequeno estudo que realizei e as melhorias que verifiquei na eficicia de memorizacéo dos
meus alunos levou-me a questionar qual sera a melhor forma de implementar todas estas

estratégias de trabalho na sala de aula.
Essa questdo levou-me a realizar uma investigacdo sobre varios métodos de ensino.

O ensino da musica tem sido tradicionalmente abordado de forma altamente sistematica e
linear, muitas vezes caracterizada pela memorizacdo mecanica e pratica repetitiva. No entanto,
no final do século XX e no inicio do século XXI surgiram uma série de métodos pedagdgicos

inovadores que vao contra essa sabedoria convencional.

De seguida apresento aqueles que considero mais relevantes.
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15. Métodos de ensino

15.1. Tobias Matthay

Tobias Matthay, pianista e compositor, estudou piano na Royal Academy of Music com
William Dorrell, tendo mais tarde ingressado no corpo docente da mesma instituicdo e
permanecido como professor titular até 1925. Em 1900 fundou uma escola de piano em
Londres criando o que acabou por se tornar o Sistema Matthay (Matthay, 1913). O método de
ensino de Matthay centrava-se no dominio dos aspectos psicologicos e fisioldgicos do
desempenho ao piano. Para além disso Matthay deu grande importancia a métodos de
relaxamento e sempre transmitiu que a performance musical é a busca constante do Belo. Entre
0s seus alunos mais famosos estdo Dame Myra Hess, Ray Lev, Eileen Joyce, Nina Milkina,
Denise Lassimonne, Eunice Norton, Bruce Simonds (que também co-fundou a American
Matthay Association), Ernest Lush, Betty Humby, Raie da Costa, Hilda Dederich, Rae
Robertson, York Bowen, Harriet Cohen, Evelyn Howard-Jones, Harold Craxton, Irene
Scharrer, entre muitos outros. Como compositor, Matthay escreveu mais de 45 obras,

principalmente para piano.

Tobias Matthay, no seu livro “Musical interpretation” aborda os principios gerais do ensino e
da aprendizagem. Segundo o autor, ensinar a tocar piano é algo muito complexo sendo

impossivel abordar todos os seus constituintes de forma rapida e sucinta.

Como tal, ele seleciona alguns pontos que considera essenciais para qualquer professor:

1-A diferenca entre praticar e simplesmente dedilhar

2-A diferenca entre ensinar e debitar informacéo

3-Como conseguir que o aluno dedique a sua atengéo ao seu trabalho
4-A nogdo correcta de tempo e forma

5-O Rubato

6-0 uso do pedal

Matthay diz que para perceber estes varios pontos é necessario compreender de forma profunda
0 acto de ensinar e que um professor ndo consegue ensinar um aluno mas sim ajuda-lo a
aprender, pois ndo é possivel transmitir conhecimento do professor directamente para o cérebro
do aluno. Deste modo, a funcdo de um professor deve ser estimular o desejo de aprender do
aluno e apresentar-lhe conhecimento que seja importante de ser assimilado.
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No seguimento deste raciocinio, Tobias Matthay faz a diferenca entre o que considera ser um
bom e um mau professor. Um bom Professor deve fazer o aluno pensar em vez de tentar que
este simplesmente reproduza uma serie de movimentos, pois s6 desta forma o aluno estard
realmente a tocar. Deste modo incentiva-se o aluno a ser reflexivo e a usar o seu intelecto em
vez de incentivar uma pratica simplesmente mecanica. Muitas vezes o trabalho apresentado na
aula é pior do que o apresentado na aula anterior dando a entender que o trabalho efectuado
pelo aluno em casa foi simplesmente mecanico, sendo da responsabilidade do professor

demonstrar ao aluno como praticar usando o seu intelecto.

De acordo com o autor a pratica de uma peca ndo deve ter como objectivo fazer com que esta
soe melhor, mas sim o aprofundar da compreensdo musical e técnica da mesma. Para o
conseguir, o aluno deve constantemente analisar musical e tecnicamente o seu desempenho

durante o estudo.

Este processo de analise constante também deve ser feito pelo professor. Em primeiro lugar
este deve analisar a obra que pretende ensinar (estrutura, caracter, harmonia) e de seguida
analisar tudo o que o aluno faz. S6 deste modo o professor conseguira identificar os problemas

com que o aluno esta a ser confrontado e saber como o ajudar a ultrapassa-los.

Segundo Matthay, a analise da performance de um aluno tem quatro fases:

1- Analisar o que o aluno esta a fazer
2- Analisar as falhas identificadas
3- Analisar a razdo pela qual estas falhas existem

4-Analisar o carater do aluno para lidar com ele de forma eficaz

Matthay diz que o professor deve conseguir explicar todos os pontos que pretende que o aluno
melhore e ndo simplesmente exemplificar o resultado pretendido, para evitar que os alunos

procurem imitar o que foi feito sem compreenderam o problema existente.

As ideias de Tobias Matthay de como um professor deve abordar o ensino vao ao encontro dos
temas ja abordados, como por exemplo, o desenvolvimento das capacidades metacognitivas do
aluno, de forma a este se tornar mais consciente de todo o processo de aprendizagem musical.

Esta abordagem é apoiada por varios autores como por exemplo Donald Schon.

Segundo Schon o acto de ensinar tem trés etapas:
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1-Conhecimento na acao
2-Reflexdo na acao
3-Reflexdo sobre a acéo

Este processo pode ser desenvolvido numa série de momentos durante a aula.

Em primeiro lugar existe um momento de surpresa onde o professor é surpreendido por algo
que o aluno faz. De seguida o professor pensa sobre o que o aluno fez, procura compreender a
razdo pela qual foi surpreendido e reformula o problema levantado. Por Gltimo o professor
efectua uma experiéncia para testar a sua nova hipotese, colocando uma nova questdo ou
criando uma nova tarefa com o objectivo de perceber se a hipétese que formulou sobre a forma

de pensar do aluno esta correcta.

Outro autor cujas ideias tém varios pontos de contacto com as ideias de Matthay é Paul Harris.
Segundo Paul Harris o conceito de aprendizagem simultanea, desenvolvido pelo mesmo,
permite abordar e desenvolver todas as competéncias musicais desde a primeira aula de

instrumento, sejam elas tedricas, técnicas, interpretativas, de memoria, posturais etc.

15.2. Aprendizagem simultanea

O conceito de "aprendizagem simultanea™ de Paul Harris enfatiza a aprendizagem holistica
atraves da integracao dos varios elementos musicais e das varias relacfes existentes entre eles
no processo de ensino. De seguida irei abordar os principios que sustentam a Aprendizagem

Simultanea, os seus multiplos beneficios e implicacdes que estes tém na educacao musical.

15.2.1. Antecedentes e Desenvolvimento do conceito de Aprendizagem Simultanea

Paul Harris € um renomado Professor de muasica, compositor e autor britdnico que escreveu
mais de 600 publicacgdes, incluindo o influente "Improve Your Teaching!" (Faber Music,
2006). Harris desenvolveu o conceito de aprendizagem simultdnea ao repensar 0s métodos
utilizados na educacdo musical, criando um novo método pedagdgico considerado inovador

neste campo.

O Processo de Paul Harris para o desenvolvimento do conceito Aprendizagem Simultanea
comegou com a observagéo das dificuldades que os alunos demonstram quando expostos aos
métodos de ensino tradicionais. Paul Harris reparou que os alunos tinham dificuldade em

aplicar varios aspectos de teoria musical, técnica e interpretacéo isoladamente (Harris, 2012).
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Consequentemente, tentou criar uma abordagem que permitisse aos alunos compreender estes
conceitos de forma holistica, promovendo desta forma uma compreensdo mais profunda da

musica e de todos 0s seus constituintes.

15.2.2. Aprendizagem Simultanea: Principios e Metodologia

A aprendizagem simultanea € construida sobre a premissa de que as muitas vertentes da
aprendizagem musical — incluindo técnica, teoria, memorizagdo, capacidades auditivas, leitura
a primeira vista, criatividade e interpretagdo — devem ser ensinadas de forma interconectada e
ndo de forma isolada (Harris, 2012). Ao relacionar todos esses elementos, os alunos podem
desenvolver uma compreensdo mais abrangente e profunda da masica, ao mesmo tempo que
reduzem a carga cognitiva necessaria para a aprendizagem de cada uma dessas componentes

separadamente.

Os principios fundamentais da Aprendizagem Simultanea sdo 0s seguintes:

Integracdo: Paul Harris enfatiza a importancia de integrar e relacionar os varios aspectos da
aprendizagem musical de forma a permitir que os alunos fagam conexdes entre eles e que
entendam de forma mais clara as relacGes existentes entre estes diferentes elementos. Esta
abordagem holistica de ensinar possibilita uma experiéncia de aprendizagem mais envolvente

e eficaz.

Contextualizacdo: Paul Harris argumenta que ao ensinar conceitos musicais dentro do
contexto da masica real permite que os alunos compreendam a sua aplicacdo pratica de forma
mais eficaz. Ao usar pegas musicais como base para o ensino, os alunos podem ver

imediatamente a relevancia dos conceitos que estdo a aprender.

Criatividade: Ao incentivar os alunos a envolverem-se em atividades criativas, como por
exemplo a improvisagdo e a composi¢do, promove-se uma compreensdo mais profunda da
linguagem musical e o desenvolvimento de capacidades essenciais para a resolucdo de
problemas. Este énfase na criatividade também ajuda a cultivar um sentimento de propriedade

e investimento pessoal no processo de aprendizagem.

Aprendizagem ativa: a aprendizagem simultanea incentiva os alunos a assumirem um papel

ativo no seu processo de aprendizagem, fazendo perguntas, fazendo conexdes e aplicando os
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conhecimentos adquiridos em novas situacfes (Harris, 2012). Esta abordagem forma alunos

mais autonomos, levando a uma maior motivacgao e gosto no processo de aprendizagem.

Flexibilidade: Paul Harris reconhece que cada aluno é Gnico e incentiva os professores a
adaptar as suas estratégias de ensino de forma a responder as necessidades e preferéncias de
cada aluno (Harris, 2014). Esta abordagem personalizada permite que os alunos progridam no
seu proprio ritmo e garante que as suas experiéncias de aprendizagem sejam envolventes e
eficazes.

Contudo, como qualquer outro método, a aprendizagem simultanea pode ter algumas

limitacdes.

15.2.3. Potenciais Limitacoes

Apesar dos inimeros beneficios da aprendizagem simultanea, existem algumas limitacdes que
devem ser consideradas. Em primeiro lugar, a flexibilidade do método pode levar a alguma
inconsisténcia no planeamento e conteldo das aulas, principalmente a professores menos
experientes que possam ter dificuldade em equilibrar os varios aspectos e componentes

musicais de forma clara e eficaz.

Em segundo lugar, a natureza construtivista da Aprendizagem Simultanea pode resultar na falta
de referéncias para medir o progresso dos alunos, o que pode representar um grande desafio na

preparacdo dos alunos para exames padrao.

O conceito de aprendizagem simultanea de Paul Harris representa um afastamento significativo
dos métodos tradicionais de ensino de mdusica, oferecendo uma abordagem holistica,
envolvente e eficaz para a educacdo musical. Ao integrar varios aspectos da aprendizagem
musical e promover a criatividade, a aprendizagem ativa e o0 ensino personalizado, este método
pedagdgico inovador tem o potencial de revolucionar a educacdo musical e inspirar uma nova

geracdo de musicos.

No que diz respeito a memorizacdo musical, este método de ensino parece ser o indicado para
a implementacdo das varias estratégias de memorizacao, pois ao relacionar todas as vertentes

musicais permite uma memorizagdo mais consciente, fiavel e completa.
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16. Observacdes / Reflexdo

Ap0s os resultados da investigacdo efectuada e do conhecimento de todos os factores que
devem ser tidos em conta para uma memorizagdo musical mais eficaz, 0 meu método de ensino

foi alterado.

Apos a realizagdo da experiéncia mencionada anteriormente e dos resultados que os meus
alunos apresentaram, resolvi continuar a usar as diferentes estratégias de memorizacao atras
mencionadas na sala de aula. Contudo, devido ao conhecimento mais aprofundado de como
todo o processo de memorizagdo se desenrola e da necessidade de os alunos conseguirem
avaliar o seu progresso e regular a sua aprendizagem, tentei relacionar todas as estratégias de
memorizacgdo utilizadas a diferentes questdes musicais assim como desenvolver nos alunos a
capacidade de estes questionarem o seu progresso e de se auto avaliarem. No ano lectivo de

2022/2023 estou a lecionar em duas escolas da regido de Lisboa tendo no total 35 alunos.
Destes 35 alunos 9 sdo de iniciagdo musical, 19 do ensino basico e 7 do ensino secundario.

De uma forma geral, tenho observado uma melhoria no que diz respeito a memorizacdo. Com
os alunos de iniciacdo e dos primeiros anos do ensino Basico, devido a menor complexidade e
dimensédo das pecas a trabalhar, tenho conseguido estudar as pecas na sua totalidade desta

forma na sala de aula.

Ao abordar uma nova obra é pedido aos alunos que identifiquem as caracteristicas gerais que
a constituem, como por exemplo a sua tonalidade, andamento e estrutura. Este primeiro
contacto com a obra faz com que os alunos desenvolvam uma imagem geral da peca que vao

trabalhar e deve ser feita sem recurso ao piano.

De seguida é pedido aos alunos que dividam a peca em pequenas seccles. Esta divisdo pode

ser suportada pelo fraseado, caracteristicas ritmicas, tonalidade, registo, textura etc.

Ao seccionar a peca desta forma os alunos estdo ndo sO a preparar-se para uma memorizagado
por seccOes como estdo a identificar e relacionar varias caracteristicas musicais a cada uma

delas.

Apos esta fase os alunos estdo prontos para comecar o processo de aprendizagem e

memorizagéo.

Em cada uma das seccOes é pedido para usarem a estratégia de memorizacdo que consideram
mais eficaz para a passagem em questdo, sendo na maioria das vezes o trabalho de mé&os

separadas.
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Enquanto os alunos desenvolvem este trabalho védo recebendo apoio em relagdo a questdes
técnicas, como por exemplo a postura e dedilhacfes. No entanto, estas indicacfes sdo fruto de
questdes que vdo sendo colocadas ao aluno de forma a este conseguir chegar ao resultado
esperado.

Os resultados que tenho verificado, embora variados devido ao tempo que cada aluno dedica
ao instrumento durante a semana ser diferente, sdo muito bons. Ndo s6 os alunos tém
memorizado com mais facilidade, como abordam questfes musicais que ndo abordavam

anteriormente.

Contudo, trabalhar desta forma consome muito tempo, e quando estamos a trabalhar pecas de
uma complexidade e dificuldade maior é impossivel trabalhar e memorizar a pe¢a no seu todo
na sala de aula. Este € um dos problemas com que me deparei ao aplicar este método em alunos
mais avangados. Embora seja possivel verificar melhorias no processo de memorizacdo de
pecas mais complexas, 0 tempo necessario para o fazer € muito superior a duracdo de uma aula.
Desta forma € necessario preparar o aluno para gque ele tenha as ferramentas necessarias para
aplicar esta metodologia em casa, sendo por vezes necessario dar um passo atrds de forma a

consolidar conhecimentos previamente adquiridos.

No entanto, os alunos mais avancados apresentam, como era expectavel, uma maior capacidade
de regular o seu trabalho, de avaliar o seu progresso e de aplicar as estratégias de memorizacéo

necessarias para a resolucdo dos diferentes problemas que vao encontrando.
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17. Conclusao

Uma das questbes com que os alunos de piano se deparam desde cedo € a necessidade de
memorizar as obras que estudam e € bastante comum que os alunos tenham dificuldade em
consegui-lo. Com o objectivo de resolver este problema tenho sugerido aos meus alunos varias
estratégias de trabalho para que isso ndo aconteca. Contudo, sé nos ultimos meses, com a
aplicacdo dos conhecimentos adquiridos neste trabalho de investigacédo, € que verifiquei uma

melhoria significativa nesta area.

Embora sempre tenha existido um esfor¢o da minha parte para que os alunos desenvolvessem
a capacidade de memorizagao, muitas vezes vi-me confrontado com situagdes que ndo consegui
resolver e algumas vezes atribui a responsabilidade desse insucesso ao aluno. Contudo, fruto
deste trabalho de investigacdo, considero que ndo o deveria ter feito pois atualmente percebo

que a minha abordagem a esses problemas poderia e deveria ter sido outra.

Para tal, muito contribuiu o estudo de como o processo de memorizagdo se desenvolve e das
ideias defendidas por Paul Harris, mais concretamente do conceito de aprendizagem
simultanea. A aquisicao deste conhecimento fez com que eu assumisse maior responsabilidade

sobre todas as areas de conhecimento musical dos meus alunos.

Por vezes, como professor de instrumento, assumi que algumas destas questbes eram da
responsabilidade de outras disciplinas, como por exemplo formagdo musical, atribuindo

algumas das lacunas dos meus alunos a forma como essas disciplinas sdo leccionadas.

Essa maior responsabilidade fez-me mudar a estrutura das minhas aulas e tenho observado uma

melhoria de resultados em varias areas.

O facto de abordar questdes como a estrutura da obra, as tonalidades, os padrfes ritmicos e
melodicos, a realizacdo de improvisacdo utilizando materiais da peca e as ligacdes que
estabeleco entre todas estas areas tém resultado numa maior compreensao por parte do aluno,

reflectindo-se numa memorizago mais solida.

Espero que este trabalho possa incentivar um estudo mais profundo sobre as diferentes
estratégias de memorizacdo utilizadas por alunos principiantes e de como abordar estas

questdes na sala de aula, de modo a formar musicos autbnomos e completos.
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