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2017

RESUMO

E consensual, a nivel do ensino dos instrumentos de sopro, o papel fundamental que a respiracéo
ocupa na pratica dos mesmos. No entanto, sao mais desconhecidas as estratégias do desenvolvimento do
pensamento musical, pelo que é de extrema importancia refletir sobre os processos cognitivos de forma a
descobrir e potenciar os mais importantes para a pratica musical. Segundo Jacobs, a musica (Song deve
ocupar 85% da concentracao intelectual ao tocar um instrumento, baseando-se o instrumentista no que
quer ouvir; no entanto, é impossivel fazé-lo, num instrumento de sopro, sem o ar (wing). Neste sentido, o
presente relatdrio teve como objetivos de intervencao desenvolver a articulacéo entre estes dois aspetos, e
investigar a relacao entre a respiracao e as ideias musicais. Teve também como principais objetivos de
investigacao identificar que tipo de pensamento tém os alunos enquanto tocam e que contextos podem
alterar esses pensamentos; registar a forma como cada aluno respira e se conseguem usar a imageética
mental auditiva na sua pratica musical. A investigacao partiu das seguintes questdes: sera que 0s alunos
sabem qual é a melhor maneira de respirar para tocar um instrumento de sopro? Sera que esta questdo ¢
abordada corretamente do ponto de vista pedagdgico? Sera que os alunos se focam mais nos aspetos
técnicos do que na musicalidade? Se sim, quais serdo as consequéncias e de que forma podemos alterar
isso? Sera que é possivel direcionar o foco de concentracdo dos alunos para o pensamento, mais do que
para os aspetos técnicos?

Neste projeto estudou-se, por um lado, como funciona fisiologicamente a respiracdo e como torna-
la um processo automatico que permita a concentracao dos alunos no pensamento musical. Por outro lado,
estudou-se 0 impacto que as imaggéticas mentais provocam na pratica do instrumento. Ao nivel da
intervencao foram realizados varios exercicios para corrigir a respiracdo e redefinir o foco de pensamento
dos alunos, entre os quais exercicios de imagética auditiva, visual e motora.

A nivel da investigacdo conclui-se que a o tema da respiracao era inicialmente pouco esclarecido
para os alunos e que muito da sua pratica era focada nos aspetos técnicos. A nivel da intervencao conclui-
se que a utilizacdo da imagética musical enriquece o vocabulario expressivo dos alunos e permite obter
uma melhor compreensao da obra. Sendo que a respiracdo profunda e relaxada € um dos principais fatores
que permite expressar livremente essas ideias musicais.

Palavras-chave | Respiracao, Pensamento Musical, Imagética Auditiva, Imagética Visual, Imagética Motora
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SONG AND WIND, STRATEGIES FOR DEVELOPING MUSICAL THINKING ACCORDING TO ARNOLD
JACOBS
Jodo Daniel Rebelo Fonseca
Master Degree in Music Education
Minho University
2017

ABSTRACT

When comes to teaching wind instruments, it is consensual the fundamental role that the act of
breathing occupies when practicing and therefore when playing them. Nevertheless, the strategies for
developing the so-called musical thought are yet to be improved, reason why it is of extreme importance to
reflect on the cognitive processes implied, in order to discover and potentiate the most appropriated ones
for the musical practice. According to Jacobs, music (Song should occupy 85% of the intellectual
concentration when playing an instrument, this way the musician bases himself on what he wants to hear;
however, it is impossible to do so, in a wind instrument, without the blow (wind). Regarding this, the
purposes of this report were: to develop the articulation between those two aspects, and to explore the
relationship between breathing and musical ideas, but also to identify which type of thinking students
experience while playing, and what contexts can alter those thoughts (way of thinking). In other words, to
track the way each student breaths and if they could use (or if it could be used) mental auditory imagery in
their musical practice. The research was based on the following questions: Do students know what is the
best way to breathe to play a wind instrument? Is this question correctly addressed from a pedagogical point
of view? Do students focus more on technical aspects than musicality? If so, what are the consequences
and how can we change it? Is it possible to direct the concentration focus of the students into the thinking,
rather than into the technical aspects?

In one hand, it was studied how “breathing” physiologically works and how to make it an automatic
process to allow students to concentrate in the musical thought. On the other hand, the impact of mental
imagery on the practice of the instrument was also object of study. At the intervention level, several exercises
were performed to correct breathing and redefine the students' focus of thought, including auditory, visual
and motor imagery exercises.

Concerning research work it is concluded that the subject of breathing was right from the start
unclear to the students and that the majority of their practice was focused on technical aspects. In what
comes to interventional work it is settled that the use of musical imagery enhances the students' expressive
vocabulary and allows a better understanding of the musical piece. Being the deep and relaxed breathing
one of the main factors contributing to fluently express those musical ideas.

Key words | Breath, Musical Thinking, Auditory Imagery, Visual Imagery, Motor Imagery

Vii



INDICE

FAY (= Yo LYol T 1T | o 1P UPPUPP iii
RESUMO 1.ttt e v
ADSEIACE i s vii
[0} oo [V - o TP PSP UPPPROTPPP 1
CAPITULO | - Tematica, Motivages @ ObJEtIVOS ..........cevevevevererireieeeeereereeseeeesessesesseesenns 3
1.1 TeMALICA € IMOLIVAGOES ..eeeuvreieiiiiiieieciitee ettt e sttt e e st e e e st e e e saba e e s s sabaeeesnraeeeennbaeeesnnseeeean 3
N O] o =Y 4 1Yo 1P 4
CAPITULO Il - ENQUAAramento tEOFICO .....cucuvvieceieiieeeeeeeeeeeeseeee sttt saeee e 7
N R =T o1 - o Lo PP PPPR P 8
2 I A T T o1 - [~ o 1 SRR 8
B A o T Lot [o J PP 9
2.2 AgBes/ Reflexos CoNAICIONAAOS ......cccuieiuieiiieieeieeie ettt et esre et et sre s ve e reebe e beenaeas 11
2.3 Pensamento IMUSICAl ....ccocueiiiuiiieiie ettt ettt e e st e s nte e s e e sare s 12
D20 T8 B [ o ¥ =L A ot T Y U1 [ PSSP 13
G T A [0 o ¥ T= L A or- 1AV Lo [ {1V FR SRR 14
D T [0 o ¥ =L A ot TRV T U T | PR 16
G R N[ oF- =Ll Aot [ 1Y [0 o - F PRSP 17
CAPITULO Ill — Metodologias de Investigacio e INtervengao .......ccccveveveveveeeevevrveeeneennn. 19
I 0] o Y=Y V7 T T F PSPPSR 20
BL2 ENLrEVISTa cueviiiiiii s 21
3.3 GUIA0 A ENErEVISTA ceueeeeiiieiiieecee ettt st st e s nee e s e e nnne s 22
3.4 - ANAlise dOCUMENTAL..cc.iiiiiiiiieie ettt st st 23
R RN a1 0=T V=T o Tor- [o T PP PTPPPPPPPRN 23
CAPITULO IV — Caracterizac3o do contexto de eStAZI0........veeveveereeeeeeeeeeeeeseeeeeeenn, 25
4.1 Caracterizagdo da INStITUIGA0 ..ouvieeeeciiie e e e e e saa e e e e saaaee s 25
I A o oY =1 o 3 o [0 ot 4 AV o TP UPPURPRN 27
4.2 Caracterizagao dOS @lUNODS......cccuuiiieeciiee e ettt eetee e e et e e e e era e e e esaaaeeeeeasaeeeeannaeeean 30
Capitulo V — Andlise dos dados.........ueeeeiieiieiiiiiieeee et e e 33
TN R @] 1= oV o To TR PURRN 33
5.1.1 Breve descri¢do da metodologia aplicada pelo Prof. Cooperante na disciplina de
EFOMBIONE L.ttt s s s et 33
5.1.2 ObServagies rel@VANTES ......cccii ittt e e e e e ee e e e e e e e erareeeeeeeeean 33
5.2 = ENEIBVISTAS et e e s e e s srane e s aane 35
5.2.1- RESPOSTA @S ENTIEVISTAS...cciiiiiiee ittt ettt e e e tee e e e bae e e e e tee e e e abeee e eenreas 35
5.2.2 Andlise das respostas @ €Ntrevista ......ccceeeiciiee e 39



CAPITULO VI - Projeto de Intervencdo em Contexto de Ensino Individual ................... 41

L DT ol g Tor- Lol C1=T - | KPS 41
6.2 AIUNOS A € Bttt st et e e st e ab e sbe e s nae e sabeeenee s 42

L A R C =T - | TP TPV PPR TP 42
6.2.2 RESPITACA0 . ueeeiitieeee e ettt e e e e ettt e e e e e e b et et e e s s s s aabeteeeeesssasanbtaeeeeeeesannnraaeeeeeeeas 42
6.2.3 IMAgALICA AUITIVA....eeiiiiiee e e et e e e etae e e e eabae e e e ennes 43
6.2.4 IMagética Visual @ MOTOIa .......cciiiiiii ittt e e e e e e bee e e 44

LT 372N [ o X PPN 44
Lo T8 R C =T - | TSP UPRT PP 44
oI I £ =T o 11 =Tt [o 1 PP 45
6.3.3 Imagética Mental AUditiVa ........coocviiiiieee e e s 46
6.3.4 IMagética Visual @ MOTONa.......cceiiiiiie ettt et e e e eree e e 47

3 A [T o T 21 0 PSPPSR 48
B.4.0 GOIAl ettt ettt et e s be e e abeesabee s baeesbeeeneean 48
o 2 =T o1 =Tt [ 1TSS 49
6.4.3 IMAZALICA AUITIVA....oiiiciiee e tee e e et e e e erae e e e reee e e anes 49
6.4.4 IMagética Visual @ MOTOIa .......ooiiiiiiiiciee ettt e e bee e e 50

LT3 A\ [ o 20 PSPPSR 51
B.5.0 GOIAl ettt et ettt e s be e sab e sabe e s baeesabeeeneen 51
ORI 2 =T o1 =Tt [ 1SS 52
6.5.3 IMAgALICA AUITIVA....oeiiiiiie e e e re e e e e e e bae e e e eatae e e e anes 52
6.5.4 IMagética Visual @ MOTOra ......oeviiiiiei i et sbee e e 52
CAPITULO VIl — Projeto de Interven¢do em Contexto de Musica de CAmara................ 53
CAPITULO VIII - Atividades complementares ao ambito do estagio curricular.............. 55
<0 N E T [ Tolo T PR 55
8.2 MASTEICIASS. c..eeeieeeteeteet ettt sttt ettt st ettt s s r e s 55
LTS 2 0o 4T 1o PP 56
R N oY [T g o N o F- o] o [V T=To) d - PRSI 57
8.5 Provas THMESTIAIS .coueeiieieiieee ettt e e s e e s r e e s e e s annneee s 57
CAPITULO IX - CONSIAEIaCEES FINGIS ...veeeveveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereeeseeeeeeneesesesseeseeeenenens 58
CAPITULO X — CONCIUSEO .vvuvevetnciirtciiceeeseiseie ettt 61
Referéncias BibliografiCas......ccouuiiiiii it e e e et e e e e e e e 65






Introducao

Este relatorio de intervencao pedagogica inscreve-se no ambito do Estagio Profissional do
Mestrado em Ensino de Musica da Universidade do Minho, nos grupos de docéncia M19 de
Trombone e M32 de Conjuntos Vocais/ Instrumentais do Ensino Artistico Especializado e tem como
objetivo principal o desenvolvimento de duas ferramentas fundamentais e indissociaveis para os
instrumentistas de sopro: o pensamento musical e o suporte de ar.

Em Portugal existem varias teorias que defendem a respiracao diafragmatica, que para
tocar um instrumento de sopro é necessario inspirar para a parte inferior dos pulmédes e para
expirar € necessario contrair o diafragma criando tensdo na zona abdominal. Alguns casos
extremos sdo de professores a dar socos na barriga dos alunos enquanto estes tocam e a
colocarem-se de pé sobre a zona abdominal dos mesmos enquanto estes estao deitados no chao,
de forma a exemplificarem a forca necessaria para tocar um instrumento musical. Estas praticas
podem ser nocivas para a saude dos alunos e ndo se baseiam nos principios anatomicos e
fisioldgicos do corpo humano. O diafragma ¢é fundamental na respiracdo porque ao ser elevado e
baixado aumenta e diminui a cavidade toracica, mas a depressdo resulta quando as fibras
musculares do diafragma se contraem e a elevacdo ocorre quando o diafragma relaxa. O que
contraria a ideia de que se deve pressionar o diafragma para a expiracdo. A tentativa de usar o
diafragma pode resultar na manobra de Valsalva' muito prejudicial para os musicos. E entdo
necessario ensinar uma respiracao que siga os principios do funcionamento do corpo humano e
que suporte com ar os labios de forma aos instrumentistas de sopro poderem expressar liviemente
as suas ideias musicais.

Os alunos de trombone do ensino especializado de musica manifestam frequentemente
dificuldades ao nivel da expressividade musical por estarem muitas vezes focados em questdes
técnicas. Houve necessidade de estudar como se processa o pensamento musical dos alunos de
forma a poder intervir pedagogicamente sobre esse processo e reverter a focalizacao psicologica
que se manifesta em blogueios e tensbes criadas por uma ma respiracdo, bem como numa

vibracao fraca dos labios e consequente ma producao sonora.

1 Contracao isométrica dos musculos abdominais, que aumenta a pressdo interna e a garganta fecha para conter
essa pressdo. (Frederiksen, 1996, p. 100)



No capitulo primeiro serao abordadas a tematica, as motivacées para o estudo e os
objetivos tanto a nivel de investigacao como de intervencao que este projeto pretendeu realizar.

No capitulo segundo sera desenvolvido o atual estado da arte, também denominado por
enquadramento tedrico. Onde serao apresentados os principais autores e estudos de relevancia
para o tema deste projeto.

No capitulo terceiro serdo abordadas as metodologias de investigacdo. Sera fundamentada
a escolha da metodologia Investigacdo-Acdo e quais os instrumentos de recolha de dados que
foram utilizados.

No capitulo quarto sera apresentada a caracterizacdo do contexto de estagio. Nele
ficaremos a conhecer a escola na qual foi realizada este estagio, e a caracterizacao dos alunos
sobre 0s quais a intervencao foi executada.

No capitulo quinto proceder-se-a a analise de dados, no qual avaliaremos os resultados
obtidos durante o ano através dos instrumentos de recolha de dados.

No capitulo sexto veremos como decorreu o projeto de intervencdo do ensino instrumental
individual. Poderemos observar a maneira como as aulas foram estruturadas e realizadas.

No capitulo sétimo abordaremos o projeto de intervencdo de musica de camara, onde
ficaremos a conhecer as atividades realizadas com a orquestra e a forma como os exercicios de
respiracao e as estratégias do desenvolvimento do pensamento musical podem ser aplicados a
um maior numero de pessoas.

No capitulo oitavo ficaremos a conhecer as atividades complementares realizadas em
contexto de estagio.

No capitulo nono sdo apresentadas as consideracoes finais.

No capitulo décimo, o ultimo, serao apresentadas as conclusoes.



CAPITULO | - Tematica, Motivacdes e Objetivos

1.1 Tematica e Motivacoes

Através da observacdo pedagodgica, possibilitada pela fase inicial do estagio profissional,
complementada com alguns anos de experiéncia profissional deparei-me com varios dos
problemas que durante o meu percurso de estudante de musica também me afetaram. Destaco
como principais 0s maus habitos associados a respiracdo e o pensamento demasiadamente
técnico, centrado no processo e nao no resultado sonoro pretendido — este € um problema que,
em ultima analise, se manifesta na incapacidade de pensar musicalmente. Como consequéncia
desta analise, surgiu entdo a necessidade de procurar uma pedagogia que viesse colmatar estas
falhas que o atual sistema educativo tem vindo a perpetuar.

Foi assim que surgiu o tema deste projeto, que incide no estudo de estratégias de
desenvolvimento do pensamento musical segundo o pedagogo Arnold Jacobs, aplicadas a alunos
de trombone do ensino especializado de musica. Desta forma focaliza-se a atencdo na realidade
imaterial do pensamento musical enquanto vertente cognitiva da aprendizagem.

No seguimento da problematica apresentada anteriormente tornou-se necessario
responder a certas questdes relacionadas com o foco de pensamento dos alunos (grupo 1) e a

maneira como respiram (grupo 2) para a pratica musical.

1. Qual é o principal foco de pensamento dos alunos na sua performance musical?

1.1. Quais os principais pensamentos que os alunos tém enquanto estudam? E em
concerto?

1.2 Esses pensamentos sdo mais centrados em aspetos técnicos ou musicais?

1.3 O contexto (estudo, concerto, aula) influencia esses pensamentos?

1.4 Qual o papel da peca/obra/exercicio concreto no pensamento musical dos alunos
quando a/o executam?

1.5 O que é a imagética mental auditiva?

1.6 Os alunos conseguem imaginar 0 som na sua cabeca?



2. De que forma funciona o aparelho respiratdrio anatomicamente na execucao de um instrumento
de sopro?

2.1 Quais as principais teorias sobre a utilizacao do aparelho respiratorio para a pratica
dos instrumentos de sopro? Quais dessas teorias se enquadram mais com a fisionomia/anatomia
do corpo humano?

2.3 Que nocdes tém os alunos da respiracdo?

2.4 Que problemas a nivel musical resultam de uma respiracdo incorreta?

2.4 Os alunos respiram de uma forma profunda e relaxada?

2.5 O quanto os alunos se concentram na respiracao no seu estudo? E em concerto?

Estas questdes levaram a questdo mais importante desta investigacao, dado que a sua
resposta foi extremamente valiosa para o sucesso deste projeto de intervencao pedagogica
supervisionada:

3 Conseguem os alunos centrar o seu pensamento maioritariamente na concecao musical

e suportar essa ideia com a correta emissao de ar?

1.2 Objetivos

Com vista a obter resposta a estas questdes foram delineados objetivos de investigacao e
intervencdo. Num plano investigativo pretendeu-se identificar e categorizar o tipo de pensamentos
que os alunos tém quando tocam de forma a poder compreender qual a melhor forma de intervir
nessa area. Inquirir- los sobre se os diferentes tipos de contexto (estudo, concerto, aula) alteram
o seu foco de concentracdo permitindo assim acompanha-los de uma forma mais eficiente nos
varios momentos que sdo parte organica da vida de um musico. Observar e registar os problemas
associados ao pensamento mecanico e técnico, por parte dos alunos, e as vantagens de um
pensamento focado na musica. Perceber se 0s alunos conseguem usar a imagética mental auditiva
e a conseguem aplicar na sua pratica musical. Em que medida ela esta presente, e quais as
alteracbes que provoca. Registar o tipo de respiracao que cada aluno faz aquando a pratica do
instrumento (alta, baixa, tensa, profunda, relaxada). Observar os resultados dos exercicios
implementados com vista a melhorar a rentabilizacao dos pulmoes e utilizacdo do ar. Inferir se os

discentes conseguem utilizar os estimulos/reacdes condicionadas na sua performance.

4



Na parte interventiva foram tracados os seguintes objetivos: experimentar e modificar
variantes do contexto (estudos mais técnicos, pecas mais faceis, concerto ou aula) para estimular
diferentes focos de concentracdo. Implementar varios exercicios que permitam aos alunos
reconhecer e melhorar o uso da imagética mental auditiva. Desenvolver a capacidade auditiva dos
alunos, visto esta ser uma ferramenta essencial a esta abordagem pedagogica. Introduzir
exercicios de respiracado que permitam aos alunos utilizar o ar de uma forma mais eficaz. Escolher
e aplicar exercicios que comprovadamente ajudem a pensar e tocar de uma forma musical, e de
dificuldade adequada de forma a que os alunos possam utilizar o suporte do ar adequadamente.

Em suma, este projeto teve como principal objetivo resolver os problemas atras relatados,
aplicando uma pedagogia centrada no pensamento musical. Devido ao pensamento ser uma coisa
Unica de cada ser vivo, esta é uma pedagogia centrada nos alunos seguindo assim os ideais
pedagogicos do movimento intitulado “Escola Nova”. Esta perspetiva valoriza as experiéncias dos
alunos e coloca o aluno no centro da aprendizagem. Procura, portanto, incentivar a sua criatividade
e autonomia. Promove um ensino através da autodescoberta, no qual o professor € um estimulador

e orientador.






CAPITULO Il - Enquadramento tedrico

A importancia da dualidade, sopro/pensamento musical, foi-nos apresentada por Arnold
Jacobs numa palestra na /nfernational Brassfest in Bloomington, Indiana, em 1995. Segundo
Jacobs, a musica (Song) deve ocupar 85% da concentracdo intelectual ao tocar um instrumento,
baseando-se o0 instrumentista no que quer ouvir; no entanto é impossivel fazé-lo num instrumento
de sopro sem o ar (wing). Os musicos necessitam de uma fonte de energia para produzir som,
sendo os labios os responsaveis pela producao musical, eles necessitam de ser associados a essa
fonte de energia. Segundo Jacobs, na producdo sonora de um instrumento de sopro, o racio da
concentracdo mental entre a musica (Song e o ar (Wind), deve ser de 85% para a mensagem
musical e os restantes 15% para a aplicacdo do sopro para alimentar a vibracao dos labios.
(Frederiksen, B. 1996, p. 92).

Segundo Arnold Jacobs, muitos musicos caem no erro de se concentrarem apenas na
parte mecanica de tocar. O caso de Charles Lipp, professor de Fagote da Universidade de Nevada
(Frederiksen, B. 1996 p. 136) que teve algumas aulas com Jacobs, é um exemplo desta situacao.
Para melhorar o som fazia notas longas e desejava controlar cada som. Tentava controlar os labios,
0 queixo, a cavidade oral e, em vez de treinar o cérebro de uma forma musical, treinava exercicios
para ganhar forca e velocidade. O desejo por controle técnico substituiu o pensamento musical.
Comecou a desenvolver habitos de tensao isométrica e perdeu a sua habilidade de fazer musica.
Segundo Jacobs, a maioria dos problemas que se pensam ser da embocadura sao na sua maioria
problemas de mau controlo da coluna de ar. Isto é, problemas devidos a falta de alimentacao de
ar para os labios.

No subcapitulo que se segue analisaremos como funciona fisiologicamente o sistema
respiratério e de que forma este deve ser utilizado para a pratica musical. De seguida veremos
quais sao as opinides de alguns dos mais prestigiados pedagogos dos instrumentos de metal

presentes nos varios livros (métodos) que sdo usados um pouco por todo o mundo.



2.1 — Respiracao

Quanto a respiracado, fundamental no processo de producao do som dos instrumentistas
de sopro, Arnold Jacobs refere que a musculatura das vias respiratérias tem pelo menos trés
funcdes distintas. Além da respiracao, estes musculos sdo usados para criar uma contracao
isomeétrica que € util para o combate, mas nao € util para tocar um instrumento. Esta pressao
interna é Util também para o parto e para a defecacdo. Esta contracdo aumenta a pressao pélvica,
0s musculos abdominais contraem-se e ha um aumento da pressao interna, a garganta fecha para
conter a pressdo e a este fendmeno chama-se a manobra de Valsalva. Segundo o mesmo autor,
este excesso de contracdo da musculatura do abdomen é completamente desnecessario na
musica porque limita o potencial do sistema respiratorio. Uma respiracdo completa e sem tensao
nenhuma nos musculos vai levar a um ciclo respiratério muito mais relaxado, provocando
melhorias significativas no som e conforto do musico.

Comecamos entao por estudar a funcéo e estrutura dos pulmdes. A principal funcdo dos
pulmdes é realizar a troca de gas, permitindo que o oxigénio se transfira do ar para o sangue
venoso e extraia o dioxido de carbono. As vias aéreas dos pulmdes sdo um conjunto de tubos
ramificados que vao estreitando, encurtando e tornando mais numerosos quanto mais
penetrarmos dentro dos pulmdes. A traqueia divide-se entre os brénquios esquerdo e direito, que
se dividem em bronquiolos que se dividem em alvéolos pulmonares, onde ocorrem as trocas

gasosas. (West, 2016 pp. 2-3). Analisemos entdo a mecanica de respiracao.

2.1.1 Inspiracao
O musculo mais importante da respiracao € o diafragma, uma membrana fina em forma

de domo que se insere na parte inferior das costelas. E controlado inconscientemente pelos nervos
frénicos dos segmentos cervicais 3, 4 e 5. Quando se contrai, o conteldo abdominal é forcado
para baixo e para a frente e a dimensao vertical da cavidade toracica é aumentada. Para além
disto, as margens das costelas séo levantadas, causando um aumento do diametro transversal do
torax. Numa respiracéo normal, o diafragma move-se cerca de 1 cm, enquanto que na inspiracao
e expiracao forcada (aquela usada para a pratica dos instrumentos de sopro) pode ocorrer um
movimento de cerca de 10 cm. Os musculos intercostais externos ligam as costelas adjacentes.
Quando se contraem, as costelas sao puxadas para cima e para a frente, causando um aumento

tanto do volume lateral como do antero-posterior do térax. (West, 2016 p.109)



2.1.2 Expiracao

A expiracdo é passiva numa respiracao no estado de repouso. As paredes dos pulmdes e
do peito sao elasticas e tendem a retornar a posicao de repouso depois de serem expandidas
ativamente durante a inspiracao. Durante o exercicio e hiperventilacao, a expiracao torna-se ativa.
Os musculos mais importantes da expiracao sdo os musculos da parede abdominal, incluindo o
reto abdominal, os musculos obliquos interno e externo, e o abdominal transverso. Quando esses
musculos contraem, a pressao intra-abdominal aumenta e o abdominal é empurrado para cima.
Estes musculos contraem vigorosamente durante a tosse, os vomitos e na defecacdo. Os musculos
intercostais internos ajudam ativamente na respiracdo ao puxar as costelas para baixo e para

dentro (o oposto da acdo dos musculos intercostais externos), assim diminuindo o volume.

Passaremos entao a analisar varios métodos de instrumentos de metal e registar o ponto
de vista de cada um destes autores sobre a respiracao.

Segundo Spaulding, R. (1963; p.9) o controlo da respiracao € o segredo mais importante
ao tocar notas agudas. Quanto mais ar se introduzir nos pulmdes, maior sera a pressao para a
expiracdo, assim tendo uma reserva de ar maior para suster as notas. O autor compara a
respiracdo ao dinheiro: se tivermos 100 euros no banco, poderemos passar um cheque de 95
euros com toda a confianca, sabendo que o cheque vai ser levantado. Mas se tivermos apenas 50
euros no banco, o cheque voltara para tras por fundos insuficientes. Portanto se os pulmées forem
apenas preenchidos a metade do seu volume, corre-se o risco de esgotar o suporte de ar durante
as frases musicais.

Caruso, C. (1979, p.8) afirma que o sopro € uma funcao fisica e muscular. Quando se
sopra o ar através dos labios, quanto mais estavel for o sopro, mais compacto sera o0 movimento
do ar. E quanto mais compacto for, mais facil sera para os labios vibrarem. Quanto mais se
melhorar a utilizacdo da coluna de ar, mais a musica melhorara. A atividade constante da coluna
de ar a alimentar os labios ira melhorar a coordenacao dos musculos.

Keinhammer, E. (1963 p.15) afirma que o controlo da respiracdo esta relacionado com
tudo o que o trombonista executa. Assim sendo, dominar a respiracao de uma forma natural e
relaxada torna-se necessario para um alto nivel de desempenho. O ar é o combustivel do som, e

0 Seu uso correto é necessario para o conforto e a confianca. Segundo este autor a maior parte



dos problemas associados a embocadura sao na realidade derivados de uma ma respiracdo. As
tensdes na garganta, palato e lingua sao inimigas de um correto controlo do ar. Afirma ainda que
ha uma grande tendéncia que prevalece nos trombonistas, a de usar demasiada compressao do
ar, que resulta num som muito rigido. Por simpatia os labios tornam-se muito pouco flexiveis.
Portanto para uma respiracédo correta, deve-se eliminar qualquer tipo de tensao, soprar através
dos labios de uma forma relaxada permitindo que o som passe do instrumento para o espago sem
qualquer elemento de compressao.

Seguindo a mesma ideia, Vernon, C. (1995, p. 35) refere que a respiracdo deve ser
realizada com a garganta aberta e relaxada, eliminando o maximo de friccdo possivel.

Neumeister, E. (2002, p.21) afirma que nos devemos focar em expandir a nossa
respiracao para tocar de forma a tornar-se natural e automatica como a nossa respiracao natural.
Este autor refere que nao deve existir tensdo em nenhum sitio do corpo aquando a pratica do
instrumento. Quando a inspiracao acontece, deve encher os pulmdes do fundo até ao topo, tal
como se estivéssemos a encher um contentor com agua. Os ombros devem mover-se ligeiramente
com o peito quando se enche a parte superior dos pulmodes. Nao devem, no entanto, mexer-se
mais do que 0 necessario, mantendo-se sempre relaxados. A respiracdo deve ser completa e
preencher todos os espacos dos pulmdes, sempre livre de tensdes ou dores.

Vining, D. (2009, p.ii) defende que trombonistas que respirem de uma boa forma, obtém
uma boa qualidade timbrica; por sua vez os que nao o fazem adequadamente tém falta de
ressonancia. Respirar bem significa respirar livre de tensdo. Afirma ainda que, é importante saber
para onde se desloca o ar dentro do nosso corpo. (p.5) Este contrapde o autor anterior ao afirmar
que quando se inspira, 0 ar vai para todas as partes dos pulmoes equitativamente, e ndo como se
pensa habitualmente que o ar vai do fundo para a parte superior, como se fosse agua. O ar ndo
vai para a zona do umbigo. A concecao de para onde vai o ar determina como o corpo se vai
MOVer, Se Se pensar que o0 ar vai para a zona do umbigo entao a zona do umbigo vai-se movimentar
para corresponder a essa ideia. Este tipo de pensamento aberrante sobre a respiracao faz parecer
danca do ventre, mas isto interfere com a maneira de tocar. Num longo capitulo sobre o diafragma,
este autor explica fisiologicamente o que é e como funciona, estando de acordo com a descricao
feita anteriormente pelo Dr. John West. Afirma entdo que devido ao diafragma estar presente em
todas as nossas inspiracoes, a frase respira para o diafragma ¢é confusa no sentido em que da a

parecer que existe outra maneira de respirar. Devido a o diafragma estar por baixo dos pulmoes,

10



¢ impossivel respirar para baixo do diafragma. Se se pensar que é possivel, estar-se-a a criar
tensao a respirar desnecessaria. Portanto puxar para fora a barriga na tentativa de respirar resulta
apenas na criacao de mais tensao. Os musicos que tentam manter continuamente os musculos
abdominais contraidos, perturbam o movimento natural do diafragma. Por tltimo este autor afirma
que tocar trombone nao € como levantar pesos que requere um esforco intenso muscular.

Apds a analise detalhada de varias concecdes sobre a respiracdo, passaremos agora a

abordar o topico principal deste estudo, o pensamento musical.

2.2 Acdes/ Reflexos Condicionados

Uma das ideias principais de Arnold Jacobs é a de que é impossivel para a mente
consciente controlar milhdes de células com sucesso, fibras musculares, neurdnios e processos
complexos que definem o nosso corpo em movimento. Portanto, deve ser retirada a énfase da
mecanica de autoanalise e simplesmente tocar, usando o estimulo do resultado desejado para
obter a resposta fisica adequada. E uma questdo de simplicidade, e ndo de complexidade.
Utilizando uma metafora, Arnold Jacobs compara o cérebro com um automovel: este possui
complexos mecanismos como 0 motor, o sistema de travagem e outros sistemas parecidos; no
entanto, possuiu um grupo de controles faceis de usar que controlam esses sistemas complexos.
Assim, ndo é necessario controlar individualmente cada um dos mecanismos do carro, mas é
possivel, com um controle, manobrar varios desses sistemas ao mesmo tempo. Nao é necessario
conhecer o funcionamento interno dos mecanismos, mas apenas saber acionar os comandos e
saber os efeitos dos comandos.

Seguindo a mesma linha de raciocinio afirma ainda que um condutor a conduzir um
veiculo nao precisa de conhecer todos os constituintes do veiculo para conduzir bem, da mesma
forma um musico nao precisa de saber todas as partes envolventes no processo da pratica musical
para fazer boa musica. Mas numa conducgao mais séria, como corridas, esse conhecimento pode
ser benéfico. Arnold Jacobs passou mais de 50 anos a estudar este fenémeno, e concluiu que o
mais importante é saber quando se deve analisar e quando nao se deve faze-lo. Voltando a analogia
anterior, quando o condutor esta na garagem é a altura para analisar a mecanica do carro, mas
guando esta a competir a sua unica preocupacao deve ser a corrida. Portanto, durante o concerto

nao é tempo de o musico analisar as mecéanicas da respiracao, é tempo de tocar.
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Com este estudo surge um dos pontos principais na pedagogia de Arnold Jacob ja
anteriormente referenciado, o método Song and Wind. Jacobs alega que nds possuimos 0s
mesmos controlos no cérebro e que nao precisamos de controlar individualmente cada tecido,
cada musculo. Nos tocamos a musica (Sorng e controlamos as nossas atividades motoras através
do sopro (Wind). Existem muitas comparacoes possiveis, como por exemplo falar. Para falarmos
usamos complexos sistemas de tecidos, mas nao temos nocéo de quais estamos a usar. Outro
exemplo é o do movimento de um braco para agarrar um copo de agua; se pensarmos em todos
0s musculos que usamos neste processo e tentarmos controla-los, € mais provavel morrermos a
sede. E muito mais simples ordenar ao cérebro que agarre o copo de agua. Resumindo é mais
facil ordenarmos o cérebro para o produto final, do que para o processo que se destina a alcancar
o produto final. Trata-se, entdo, de estimulos e reflexos condicionados. Esta parte lida com a
importancia do estudo diario e a maneira como este modifica 0 nosso cérebro. Através da repeticao
€ possivel criar novas ligacdes neuronais que resultam na aprendizagem de um novo processo.
Estas novas ligacoes serao os controles ja anteriormente falados que regulam processos
individuais. Desta forma o musico pode ordenar uma acao e o cérebro de uma forma inconsciente
responde automaticamente. Um ponto crucial aqui € o de que a mente s6 tem capacidade para
absorver uma certa quantidade de informacdo. Se for inundada com demasiada informacao, vai
ficar sobrecarregada. Este fendmeno chama-se sobre-analisar e provoca a paralisia por analise.

(Frederiksen, B. 1996, p.142)

2.3 Pensamento Musical

Segundo Arnold Jacobs a maneira de ativar esses reflexos condicionados é pensar
primordialmente na musica enquanto se toca. Portanto Jacobs afirma que toca duas tubas ao
mesmo tempo, uma € a tuba fisica e a outra & a que esta na sua mente. Este método resolve um
problema muito comum dos musicos que é o de tocar sem ter nenhum conceito da sonoridade
final. E como um construtor sem planos. O mais importante ndo ¢ como soa, mas como devia
soar. Este conceito mental resulta na capacidade de contar histérias através da musica. Algumas
das ferramentas da musica como o solfejo, a analise e 0 ouvido interno sdao muito importantes

pois todos estes processos; ajudam na internalizacdo do som, melhorando significativamente a
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capacidade de imaginar os sons e conseguir tocar o instrumento com a mente, o que, segundo
Jacobs reduz exponencialmente a probabilidade de falhar o ataque de uma nota.

Este fendmeno a que Arnold Jacobs se refere faz parte de um processo cognitivo conhecido
cientificamente como imagética mental auditiva, experiéncia de escutar sons na auséncia de

estimulo auditivo (Kraemer, et al., 2005 p.158).

2.3.1 Imagética Musical

Segundo Chaves, R. P. (2011, pp. 1050-1053) a habilidade de produzir e manipular
entidades mentais é “imprescindivel para as mais sofisticadas atividades humanas, tais como
antecipacdo de eventos, raciocinio e criatividade (Mellet, et al., 1998 pp. 129-139).” Segundo o
mesmo autor, citando Zatorre et al., a a Imagética Mental afigura-se como uma das principais
faculdades do pensamento mental, que é definida usualmente na ciéncia cognitiva como “atos
mentais nao-literais de encenacdo e representacdo da experiéncia preceptiva aquando da auséncia
de seu estimulo sensorio exterior apropriado” (Halpern & Zatorre, 1999 pp. 129-139; Thomas,
2008), que estdo ligados as nocOes auditivas, visuais, tateis, gustativas, olfativas, cinestésicas e
organicas do Homem (Dickstein; Deutsch, 2007 pp. 129-139). Ainda no mesmo artigo, Chaves
afirma que

A tematica da Imaggética Mental tornou-se foco de discussao para um relevante
nimero de pesquisadores da cognicdo, da psicologia e da neuropsicologia na década de
1970, o que resultou em uma explosdo de publicaco de artigos cientificos de cunho
empirico, experimental e tedrico entre meados da década de 1970 e a década de 1980.
Paralelamente & expansao do niimero de publicacBes sobre Imagética Mental, houve uma
investigacao da musica sob o prisma da neurociéncia cognitiva, que permeou, sobretudo a
partir da década de 1990, a consolidacdo da complexa tematica da Imaggética Musical.
Encarada diversas vezes de maneira simplista, a pratica da Imagética Musical nao se
restringe apenas ao escutar do som e da musica com os “ouvidos da mente”. A pratica
musical (principalmente a dos musicos profissionais) envolve, além do imediatismo auditivo,
relacBes profundas de interacdo com o movimento e com a visdo, tanto na aprendizagem
como na performance, implicando a absorcdo, compreensao e execucdo de informacdes de
diferentes modalidades. A Imagética Musical, por consequéncia, ndo se encerra apenas
como produto da Imagética Auditiva, mas sim como produto desta e de outras areas da
Imagética Mental, em especial a motora e a visual. Relevante, também, observar que o
fluxo de informacdo de seu processamento nao segue sentido Unico; as imagens
musicais ndo sao necessariamente o fim e o unico retorno “sensitivo” da pratica da
Imagética Musical.
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Assim o autor considera que o proprio som pode desencadear ativacdes néo- auditivas,
mas que estao diretamente ligadas ao contexto musical. Chaves chegou a estas conclusbes
baseando-se nos artigos de Bangert, Haeusler e Altenmuiller (2001, pp. 129-139) que de forma
parecida com outros estudos — Zatorre, et al. (1996, pp. 129-139) Halpern e Zatorre (1999 pp.
129-139) foram em busca de relacOes entre audicdo e motricidade e concluiram que:

Apos um periodo de pratica instrumental ao piano, as areas do cortex auditivo e as
areas sensorio-motoras referentes as maos dos sujeitos submetidos a testes eram ativadas
conjuntamente mesmo com atividades puramente auditivas ou puramente motoras, ou seja,
pressionar (ou imaginar pressionar) uma tecla do piano, sem feedback auditivo, poderia ativar
a lembranca do som referido aquela tecla especifica, e vice- versa, escutar (ou imaginar) um
som poderia ativar as vias motoras responsaveis por apertar a tecla relacionada.

No seguimento dos autores supracitados passaremos entdo a estudar algumas das
estratégias que poderdo ser usadas para desenvolver o pensamento musical. Entre elas

encontram-se a imaggtica auditiva, a imagética visual e a imageética motora.

2.3.2 Imaggtica Auditiva

Varios pedagogos desenvolveram métodos de uma perspetiva mais auditiva na
aprendizagem musical, os denominados métodos abrangentes da educacdo. Entre eles Shinichi
Suzuki, Edwin Gordon, Zoltan Kddaly, Carl Orff, Jacques-Dalcroze e Edgar Williems. Passaremos
entdo de uma forma muito resumida por alguns deles de forma a compreender melhor a questao
da imaggtica auditiva.

0 método Suzuki enfatiza o comeco da aprendizagem musical apenas através da audicao
(Brissenden, 1974) com a conviccao de que aprender musica de assemelhar-se a maneira como
as criancas aprendem a sua lingua nativa.

Na mesma linha de pensamento, Zoltan Kodaly defende que cantar é tdo natural como
falar; logo, deve ser essa a fundacao do treino musical. Acreditando que a musica € mais
facilmente interiorizada através do canto do que através da pratica musical de um instrumento.

(Choksy, 1981).
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Podemos encontrar em Edgar Willems uma preocupacao em desenvolver musicalmente
a imaginacao e a criatividade dos alunos. Este autor considera que o ensino da musica no passado
mantinha um pendor tradicionalista favorecendo-se o virtuosismo técnico instrumental em
detrimento dos valores auditivos e ritmicos. Remete ainda para uma metodologia que evidencia o
canto como primordial para o desenvolvimento da audicao interior afirmando: “Assim a ordem
normal é respeitada: primeiro o som, depois 0 nome, e em seguida a realizacao instrumental.”
(1970 p.26)

Mas é sem duvida nenhuma em Gordon que encontramos o maior contributo para o
desenvolvimento da nocdo de imagética musical auditiva. E no ambito da sua atividade como

pedagogo, que surge o termo ‘“audiacdo’’, conceito criado pelo autor em 1980. Segundo
Caspurro, este termo aplica-se a “quando se evoca mentalmente um tema, quando se I&é uma
partitura, quando se improvisa, quando se escreve ou compde musica sem auxilio de instrumento”
(2007 p.20). Portanto para Gordon o termo ‘“audiacdo’’ representa o processo de compreensao
e assimilacdo de um significado, na nossa mente, da musica que ouvimos, da antecipacao
realizada numa criacao, leitura e interpretacdo musical. Para percebermos a importancia desta
ferramenta numa perspetiva do desenvolvimento do pensamento musical remetemos para uma
analogia feita pelo proprio: “A audiacdo” é para a musica 0 que o pensamento é para a fala.”
(Gordon, 2000 p.4). Gordon afirma ainda, partilhando o mesmo ponto de vista que Jacobs, que:
“Os bons musicos sabem quando estdo a audiar. € naquele momento em que os ouvidos se
tornam mais importantes do que os dedos. (...)" (2000, pp 20-21). Para o autor, quando uma
frase em lingua estrangeira ou um trecho musical € memorizado por imitacdo, mas sem se
compreender a sintaxe, da-se simplesmente a descodificacao dos simbolos e/ou a recorrer a uma
memdria visual/técnica; no caso da aprendizagem da musica, a simples dedilhacdo. E nesse
sentido que Gordon afirma que “A maioria dos alunos, e provavelmente dos musicos, memoriza
um trecho musical sem ser capaz de o audiar sintaticamente” e, consequentemente “é como se

estivessem a recitar palavras que memorizaram, sem lhes atribuir um significado.” (2000 p.25).
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2.3.3 Imaggtica Visual

Como referido anteriormente, presentes na imagética musical estdo também a imagética
visual e a imagética motora. Para compreendermos melhor a associacao entre musica e imagens
veremos o que diz Lapo (2016, p.17)

A relacao entre a musica e a cor tem vindo a ser determinada através de pesquisas
da psicologia, visto que tanto 0 som como a cor, separadamente, estimulam emocdes. Se as
combinarmos, as possibilidades de afetar a vida emocional da crianca sdo muito maiores e
possivelmente de despertar o seu interesse pela musica.

Segundo Gomes:

A verdade é que a relacdo entre a musica e a cor nao é recente. A civilizacao grega foi uma
das primeiras a construir uma escala colorida através de analogias com as sete notas
musicais e os sete planetas. O fisico Isac Newton utilizou também o fundamento fisico da
relacdo entre as cores e os intervalos musicais. Em 1910, com a estreia da obra “Prometeo”
de Alexander Scriabin é utilizado um jogo de luzes, num dérgdo que tinha um sistema
associado segundo o qual a cada tecla correspondia determinada cor, aparecendo assim o
teclado sinestésico. E Oliver Messiaen igualmente refere a associagdo musica-cor como
inspiracdo para a sua obra “ des canyons aux etoiles” no ano de 1972". (Lapo, 2016 p.16)

Podemos entdo compreender que uma das grandes vantagens de usar a imaggtica visual,
como por exemplo associar cores aos sons, ativa ligacdes sinestésicas que permitem explorar de
forma Unica o conteido musical, assim sendo aprimorando os pensamentos musicais a peca

associados.
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2.3.4 Imagética Motora

Quanto a imagética mental motora, afirma Figueiredo que: “Todos sabemos que 0 nosso
corpo e movimentos tém a capacidade de expressar, de comunicar. (2016, p. 52). Citando Klein
Vogelbach et al afirma ainda que:

“(...) a pratica instrumental nao é apenas uma arte de performance. A criacao

e 0 chamado apesto interpretativo, constituem finalmente a relacdo entre o0 mundo

interior e exterior, 0 espirito e o corpo (psique e soma) do artista, e € determinante

para a qualidade da interpretacéo.” (idem)

Ao analisarmos os movimentos associados a uma obra e o seu carater cinético, estamos
inexoravelmente a interligar a musica com a parte motora do nosso corpo. No caso de obras
musicais escritas para contextos de danca, seja ela de corte ou mais polvesiana, o valor educativo

de ver, aprender e experimentar essa danca & inegavel.
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CAPITULO Ill - Metodologias de Investigacéo e Intervencéo

O projeto de intervencao foi operacionalizado no Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga onde se realizou o estagio profissional e teve como alvo alguns dos alunos
da classe de trombones do Prof. Zeferino Pinto (5 alunos, do 2°, 4°, 6° e 9° anos) e a orquestra
de sopros do 3° ciclo e secundario orientados pelo professor Filipe Silva.

Este projeto desenvolveu-se segundo as orientacdes da metodologia de investigacao-acao,
desta forma permitindo uma recolha de dados cientificos e empiricos que resultaram numa pratica
pedagogica flexivel e em permanente atualizacdo, visando sempre o aluno como centro do
processo educativo. Através desta metodologia os alunos foram parte integrante e ativa no
desenvolvimento da investigacao, evitando a apenas aplicacado de uma “receita” por parte do
Investigador, ou a realizacao de um estudo de perspetiva exterior a realidade investigada. A reflexao
constante, baseada nos dados adquiridos através da investigacao e da observacao, conduziram a
uma pratica pedagdgica muito mais eficaz e eticamente correta que se pode ajustar as
necessidades didaticas, pedagogicas, culturais e sociais dos alunos.

Corroboram com esta visdo Cohen e Manion (2007, pp. 299-301), quando afirmam que
a investigacdo-acao pretende lidar com um processo particular inserido numa determinada
situacdo, monitorizado de forma continua durante um periodo variavel de tempo e através de
diversos mecanismos, tornando assim possivel realizarem-se alteracdes, tomar novas direcoes,
redefinicdes perante as necessidades de modo proveitoso ao processo; mediante os resultados
que vao sendo obtidos. Acerca desta metodologia de investigacdo em educacao Clara Coutinho
(2011, p.313) afirma:

A Investigacao — Accao pode ser descrita como uma familia de metodologias
de investigacdo que incluem accdo (ou mudanca) e investigacdo (ou
compreensao) ao mesmo tempo, utilizando um processo ciclico ou em espiral,
que alterna entre accao e reflexao critica.

Segundo a mesma autora, em conjunto com outros investigadores, numa Investigacéo-
Acdo observa-se um conjunto de fases que se desenvolvem de forma continua e que se
apresentam normalmente por esta ordem: planificacdo, acdo, observacdo (avaliacao) e reflexao
(teorizacao). Num movimento circular, este conjunto de procedimentos principia um novo ciclo
que, por sua vez, despoleta novas espirais de experiéncias e acao reflexiva. (Coutinho, et al., 2009,
p. 366). Segundo Lessard-Hébert, no que diz respeito a recolha de dados é de notar que existem
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dois grupos distintos, os de natureza quantitativa e os de natureza qualitativa. As técnicas mais
usuais de recolha de dados de natureza qualitativa que devido as caracteristicas intrinsecas de
uma aula de musica sao as que nos interessam, sao a observacao, a entrevista e a analise de

documentos (Lessard-Hébert, Goyette, & Boutin, 1994).

3.1 Observacao

Segundo Olabuénaga, a observacdo € um processo de contemplar sistematica e
detalhadamente como se desenrola por si mesma uma realidade social, sem a manipular ou
modificar. O observador deve permitir que os acontecimentos se desenrolem espontaneamente.
Para a autora a grande vantagem deste método é que evita a distorcao da realidade, em prol da
espontaneidade e captacado de dados “naturais”. Por outro lado, a autora refere como principal
desvantagem desta metodologia a de que muitos fendmenos nao conseguem ser observados
diretamente devido a estarem apenas presentes em niveis mais profundos que s6 podem ser
explorados por técnicas mais “invasivas” (Olabuénaga, 2003, pp. 125-127). Afase de observacao
deste projeto realizou-se nos primeiros 3 meses, fase crucial para observar os principais problemas
dos alunos/metodologia de ensino e escolher o tema para o presente relatorio. A observacao foi
também fundamental para conhecer os alunos, as suas virtudes e os seus defeitos, o tipo de
interacao que melhor resulta com eles e a forma como respiram para tocar o instrumento. Numa
fase mais tardia foi também util para delinear, preparar e planificar a fase de intervencao de forma
a rentabilizar o pouco tempo concedido para a aplicacao do projeto. No entanto a desvantagem
apresentada anteriormente foi muito notdria para a seccdo do pensamento musical deste estudo,
dado ser de extrema dificuldade saber o que os alunos estdo a pensar enquanto tocam apenas
por observacao. Neste sentido, um outro tipo de observacao foi mais valioso para a recolha de
dados.

Judith Bell (1997, p. 141) afirma existirem dois principais tipos de observacao:
participante e nao-participante. A observacao participante deste projeto realizou-se
esporadicamente nos primeiros 3 meses de estagio e mais frequentemente a partir dessa data até
0 inicio da intervencao. O facto de poder interagir com os alunos foi bem mais proveitoso para a
recolha de dados a nivel cognitivo e mental. Este tipo de observacao permite cumprir com mais

rigor os pressupostos de uma investigacao-acao, dado que torna possivel recolher e analisar os

20



dados de forma a alterar variantes na proxima observacao principiando uma espiral ascendente

no que toca a construcao de informacao e conhecimento para este projeto.

3.2 Entrevista

Olabuénaga afirma que a entrevista ¢ uma técnica de obtencéo de informacao através de
uma conversacao de carater mais formal com uma ou varias pessoas, para a realizacao de um
estudo analitico de investigacao a procura de solucdes ou diagnosticos para um determinado
problema. Esta pode ser morfologicamente diferente, tendo como principais variaveis o numero
de participantes (individual/grupo), a duracdo da mesma (de uma so6 vez ou perlongada por varios
momentos), o meio fisico/espacial no qual esta acontece (pessoa para pessoa, por
telecomunicacoes, informaticamente) e a sua organizacdo (estruturada ou ndo estruturada).
(2003, pp. 165 - 167). A entrevista pode ser igualmente Util para saber o status quo, ou aferir os
resultados de determinadas intervencdes. A entrevista realizada no contexto deste estagio foi
apresentada na fase inicial da intervencdo de forma a diagnosticar o corrente estado dos alunos
em relacao ao tema deste projeto. Foi feita apenas aos alunos mais velhos pela razao de que seria
dificil para os mais novos perceber as perguntas ou mesmo saber a resposta a elas dado que
muito da sua forma de tocar acontece ainda inconscientemente. A entrevista é constituida por 13
perguntas. As 4 primeiras perguntas sao referentes a parte da respiracao, da numero 5 & nimero
9 dizem respeito ao pensamento musical e as ultimas 3 sdo sobre a ligacdo desses dois aspetos

que juntos formam o nucleo deste relatorio.
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3.3 Guido da Entrevista

1.Que importancia atribuis a respiracdo na tua pratica musical?

2.Qual achas que é a melhor forma de respirar para a pratica do instrumento?

3.De que forma respiras para tocar o instrumento?

4.Que problemas na tua forma de tocar associas a uma ma respiracdo?

5.Quando estas a estudar em que aspetos te concentras mais? (quais sdo os teus focos de

concentracdo/ o que pensas quando estas a estudar)

E em concerto?

6.Consideras esses aspetos mais técnicos ou musicais?

7.Achas que o contexto (estudo, concerto, aula) influéncia esses pensamentos?

8.Por exemplo dependendo da peca/obra/exercicio o teu foco de concentracao altera-se?

9.Consegues imaginar o som na tua cabeca?

10.Consegues ouvir na tua cabeca a peca/obra/exercicio que estas a tocar?

11.Achas possivel tocar uma peca/obra/exercicio de forma expressiva com uma ma respiracao?

12.Achas que uma peca/obra/exercicio € bem executada quando tocada com uma boa

respiracao, mas sem expressividade musical?

13.Consegues centrar o teu pensamento na concecdo musical e suportar essa ideia com a correta

emissao de ar?
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3.4 - Analise documental

Tanto para a fase inicial, como para a fase de pré-intervencdo, a analise documental
revelou-se de extrema importancia. S6 com os estudos realizados por renomados pedagogos e
investigacoes de cariz cientifico foi possivel fundamentar e formar os alicerces que este projeto
necessitava. Todas as escolhas e opcdes tomadas no decorrer deste projeto foram inspiradas pela
cuidadosa analise de documentos. Como disse Olabuénaga, a leitura de textos € o mais amplo,
universalizado e rico modo de recolha de informacao, abarcando por isso um conjunto elevado de
conceitos, técnicas e conteudos, pelo que é necessario, em qualquer trabalho deste género,
delimitar a pesquisa de modo a evitar confusdes e dispersdes. (2003, p. 191). Depois da
observacao e apos encontrados os principais problemas, houve uma procura por uma pedagogia
que fosse capaz de satisfazer as necessidades dos alunos. Sugerido pelo meu professor de
trombone da Universidade, as primeiras leituras foram como o proprio titulo deste relatério sugere,
sobre Arnold Jacobs e a sua pedagogia. De facto, a primeira abordagem pareceu ser bastante
positiva. A partir desse ponto procurou-se alargar a rede de informacao sobre o tema, tentado
sempre abranger as mais variadas perspetivas, desde as mais cientificas até as mais pragmaticas.
Apenas parte dessa investigacao passou pelo crivo e esta apresentada na seccao anterior, o

enguadramento teorico.

3.5 Intervencao

Apos os varios meses de observacao, e tal como previsto pelo regulamento que rege este
relatdrio, foi iniciada a fase de intervencdo. Numa primeira fase as aulas seguiam os moldes do
professor cooperante, apenas eram introduzidas quando conveniente algumas das ideias patentes
neste relatorio. Conforme o projeto se ia cimentando e os alunos se habituavam mais as novas
ideias apresentadas, mais fluente era o decurso das aulas. Estavam mais recetivos a tentar coisas
que nunca tinham experimentado e demonstravam grande curiosidade por saber e aprender mais.
Sendo que na fase final ja houve uma quase liberdade para aplicar o projeto na sua totalidade sem

interromper o ritmo natural das aulas.
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CAPITULO IV - Caracterizacao do contexto de estagio

4.1 Caracterizacao da Instituicao

A escola onde esta a ser efetuado o estagio & denominada por Conservatorio de Musica
Calouste Gulbenkian de Braga. Situada no centro da cidade e com uma arquitetura muito peculiar
dos anos 60 (projeto dos arquitetos Manuel d’Avila e Domingos Fernandes), a Escola Artistica do
Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga é uma escola basica e secundaria publica,
especializada no ensino da musica, cabendo-lhe proporcionar formacao vocacional de elevado
nivel técnico, artistico e cultural nessa area. De acordo com planos curriculares proprios,
estruturados em regime de ensino integrado, os alunos frequentam todas as componentes do
curriculo no mesmo estabelecimento de ensino. O Conservatorio distancia-se do ensino regular
devido a predominancia da componente artistica especializada.

0 Conservatorio de Musica de Braga foi inaugurado, no dia 7 de novembro de 1961 num
outro edificio, como uma instituicdo de tipo associativo e de carater particular. Considerando o
Ministério da Educacéo que o ensino ai ministrado era uma experiéncia pedagogica de ambito
artistico impar, transforma-o em Escola Piloto de Educacéo Artistica.

Com a construcao do atual edificio, inaugurado a 31 marco de 1971, reconhece-se a
escola o lugar que lhe compete, numa verdadeira politica de descentralizacao da cultura musical.
O Conservatorio passa a ter novas perspetivas: acrescenta as Artes Plasticas no dominio artistico
e preconiza nos seus planos curriculares que os alunos, a par dos seus cursos de arte, poderao
terminar o seu 5° ano liceal, assim como frequentar, em seguida, cursos superiores com plano
proprio.

A partir de outubro de 1971, foi determinado que, no ano letivo 71/72, fosse criada uma
Escola Piloto com ensino pré-primario, primario, ciclo preparatorio e liceal, seccao de musica com
cursos complementares e curso superior de Piano, seccao de Ballet, seccdo de Artes Plasticas e
Fotografia e seccao da Arte Dramatica, cuja direcdo ficaria dependente da reitoria do Liceu D.
Maria Il, deixando de funcionar em regime particular e concebida nos moldes em que hoje se
encontra, oficial e gratuita, sendo o apoio técnico e administrativo garantido por esse

estabelecimento de ensino.
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A complexidade desta Escola Piloto numa experiéncia pedagogica pioneira de ensino
integrado comeca a ser uma realidade e, para melhor gestdo da mesma, a luta seguinte passou
a ser pela sua autonomia, com separacao administrativa do Liceu e oficializacdo dos Cursos Artes
Plasticas e Fotografia, assim como da secc¢ao pré-primaria.

O Ministério da Educacao e Universidades, s6 em abril de 1982, cria esta Escola de
Musica com o nome de Calouste Gulbenkian e define-a como “um estabelecimento especializado
no ensino da musica e outras disciplinas afins, ministrando ainda, em regime integrado, os ensinos
primario, preparatério e secundario”, independente do liceu, conferindo-lhe autonomia
administrativa e criando uma direcao, no regime de Comissao Instaladora.

A Portaria n.° 225/2012, de 30 de Julho, cria o Curso Basico de Danca, o Curso Basico
de Musica e o Curso Basico de Canto Gregoriano do 2.° e 3.° Ciclos do Ensino Basico e aprova os
respetivos planos de estudo, estabelecendo ainda o regime relativo a organizacao, funcionamento,
avaliacao e certificacao dos cursos referidos, bem como o regime de organizacao das iniciacdes
em Danca e em Musica no 1.° Ciclo do Ensino Basico.

Adotando os pressupostos genéricos presentes na revisdo da estrutura curricular do
ensino secundario geral, com a publicacdo do Decreto-Lei n°® 139/2012 de 5 de julho, pretende-
se salvaguardar e valorizar a especificidade curricular do ensino artistico especializado, com
diploma proprio. Regulamentam-se o Curso Secundario de Musica (com as vertentes em
Instrumento, Formacdo Musical e Composicao), o Curso Secundario de Canto e o Curso
Secundario de Canto Gregoriano e aprovam-se os respetivos planos de estudos em regime
integrado e em regime supletivo, pela Portaria n.° 243-A/2012, de 13 de agosto. (retirado do
projeto educativo da escola).

Para compreender melhor as direcdes e metas pedagogicas que o Conservatério de
Musica de Braga pretende alcancar, analisaremos de seguida o projeto educativo implementado

nesta mesma instituicao em 2014, que se mantera em pratica até ao ano de 2018.
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4.1.1 Projeto Educativo

Para compreendermos melhor qual a funcdo que este instrumento desempenha no
Conservatorio comecaremos por rever a definicdo apresentada no proprio documento:

0 projeto educativo da escola é o instrumento aglutinador e orientador da acao
educativa que esclarece as finalidades e fungdes da escola, inventaria os problemas e o0s
modos possiveis da sua resolucao, pensa os recursos disponiveis e aqueles que podem ser
mobilizados”. Seguindo este raciocinio, pode-se afirmar que o Projeto Educativo representa
a possibilidade de introduzir mudancas no contexto escolar, assumindo a inovagdo como
fator e condicdo de desenvolvimento, ao mesmo tempo que especifica os valores que
norteiam a acdo da escola em funcdo do quadro legal em vigor e estabelece as condicdes de
uma lideranca mais ativa no quadro da autonomia escolar. O Projeto Educativo de Escola,
doravante designado por PEE, constitui como um plano de acao que, subordinado a um
conjunto de opgdes educativas e a principios gerais coerentes, resulta da sintese de trés
elementos que garantem a sua legitimidade e os seus fundamentos: as variaveis ou
dimensdes de enquadramento (estudo das familias, dos alunos, dos recursos, etc.), a
identidade da escola e a analise da proposta curricular pelos 6rgados competentes do
Conservatério, Departamentos Curriculares, Conselho Pedagogico e Conselho Geral.
Resultante de uma dinamica participativa e integrativa, o PEE pensa a educacao enquanto
processo nacional e local e procura mobilizar todos os elementos da comunidade educativa,
assumindo-se como rosto visivel da especificidade e da autonomia da organizacéo escolar.
Assim, a mobilizacao dos docentes para este novo e dificil desafio coloca-lhes a necessidade
de responder com competéncia ao emergir destas novas questdes problematicas e a
necessaria mobilizacao de conhecimentos atualizados.

Por fim, nao devemos entender o PEE como a panaceia de todos os males, pois
podemos cair na tentacdo de esperar dele solucdes que tém de ser procuradas noutras
instancias. Por outro lado, serd também muito redutor pensa-lo como o controlador
implacavel de todas as acoes dos parceiros nele envolvido. Pelo contrario, o PEE deve
“servir a incerteza, ter em conta o indeterminado, ser capaz de infletir de direcdo como
resultado de uma avaliacdo permanente, incorporar o conflito, mas, sobretudo, devolver a
cada individuo o seu espaco de criatividade e acdo de modo a que ele sinta reconhecida a
sua atividade” (Carvalho e Diogo, 1994, p.45).

Por este pequeno preambulo € possivel concluir que este documento se apresenta como um guia
um tanto flexivel para as acdes pedagdgicas, executivas e diretivas da propria instituicdo.
Passemos agora a analisar as principais questdes abordadas neste documento.

0 Conservatorio tem um numero bastante elevado de candidatos para os varios ciclos de
ensino por ano, rondado no seu todo os 300/400, sendo que a selecdo dos mesmos ¢ feita através
de varias provas que sao realizadas testando os varios niveis de conhecimento em diferentes areas.
As turmas sao formadas em numeros c/ausus que visam sustentar o bom funcionamento de todos
0s naipes e classes de forma a dar continuidade as varias orquestras, grupos de musica de

camara, coro e outros projetos desenvolvidos pelo Conservatdrio. Entre as varias atividades que
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o Conservatorio se propde a realizar e participar, sdo de destacar o grande musical anual, os
concertos pedagogicos, concertos das varias orquestras e coros, intercambios com outros
Conservatorios, participacdo em eventos e datas comemorativas, concursos nacionais e
masterclasses, desporto escolar, educacao para a saude, visitas e viagens de estudo, concursos
tematicos e campanhas de solidariedade.

Quanto aos aspetos mais relevantes do projeto educativo para o presente relatorio
podemos destacar a fundamentacdo pedagdgica; as metas e objetivos orientadores do plano de
acao e os principios orientadores. Quanto ao primeiro ponto, o documento refere que a Musica é
o motor/cerne dos referidos fundamentos e alega, portanto, que a musica é a metafisica do
Conservatorio. Como diz este pequeno excerto do PEE,

Do primeiro ciclo ao secundario buscamos o desvelar de tudo o que tem a ver com a Musica
e a pratica de um instrumento na procura de um conhecimento e vivéncia que nos aproxime
da esséncia do que é ser musico. Sabemos que a beleza desta arte pode ser fruida sem
grande conhecimento, isto é, o prazer musical nem sempre esta condicionado a aquisicao
de competéncias técnico- tedricas e que ouvir musica pode ser uma forma de inteligéncia
emocional, mas um musico tem que percorrer outro caminho. Cabe ao musico tentar
perceber e aprender tudo o que é compreensivel para um dia conseguir interpretar o que
esta para 1a, o magico, o indizivel, por outras palavras e em linguagem filosdfica, o “nao dito”
da Musica. Mas este projeto ndo comeca e termina aqui. Somos herdeiros de um projeto
pioneiro e do qual nos orgulhamos, em que a formacéo integral dos alunos é assumida com
verdadeiro espirito de missao. Um musico nao pode viver alheado da sua formacao geral e
esta é uma fonte de aquisicdo de conhecimento que contribui para o desenvolvimento das
suas capacidades e competéncias.

Uma das maiores preocupacdes da escola, € a de oferecer um ensino que contemple a
transversalidade e complementaridade dos saberes. Quanto aos principios orientadores podemos
sublinhar a participacdo consciente e democrata e a formacdo de verdadeiros cidadaos
responsaveis; a educacdo humanistica, que envolve o respeito por si, pelos outros, pelos direitos
humanos e da natureza; fomentar a colaboracao ativa; procurar o sucesso musical, mas nao
fechando o caminho a outras possibilidades profissionais. Podemos entao constatar que estes
assentam aos niveis técnico, artistico, cultural e humano. Por ultimo, no ponto das metas e
objetivos sao estes os apresentados no documento: impedir 0 aparecimento do abandono escolar;
impedir o insucesso; limitar as retencdes; criar condicOes para 0 ingresso no ensino superior;
promover o desenvolvimento da personalidade dos alunos; promover praticas inclusivas de apoio

e acompanhamento e articular a cultura musical com a cultura cientifico-humanistica.
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A intervencao realizada com os alunos no decorrer do estagio teve em atencao as ideias
apresentadas pelo projeto educativo do Conservatério, e apesar de nao poder trabalhar todos os
aspetos atras referidos, é de salientar que a metodologia que foi praticada reforca muito desses
valores e incentiva uma participacao consciente e ativa dos alunos na procura da transversalidade
e complementaridade de saberes. Posta a apresentacdo da escola e das suas metas e linhas

orientadores, passaremos a analisar os alunos abrangidos por esta intervencao.
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4.2 Caracterizacao dos alunos

Informacdes gerais

Caracterizacao Psicoldgica

Aluno A

O aluno do 2° ano tem aulas de
trombone de 50 minutos partilhadas
com o seu colega de turma aluno B. As
aulas sao compostas de momentos em
que os dois executam exercicios em

conjunto e de momentos em que o

fazem de forma alternada.

O aluno tem graves problemas de
concentracdo, sendo que é apenas
possivel prender a sua atencao por

breves minutos.

Aluno B

O aluno do 2° ano tem aulas de
trombone de 50 minutos partilhadas
com o seu colega de turma aluno A. As
aulas sao compostas de momentos em
que os dois executam exercicios em

conjunto e de momentos em que o

fazem de forma alternada.

O aluno ¢ interessado, demonstra
vontade de aprender e de forma geral

realiza os trabalhos de casa.

Aluno C

O aluno transitou para o 5° ano, este
trata-se de um periodo de transicao
pois acontece uma troca de
instrumento. O aluno deixa de tocar
num trombone alto em Mi b, para tocar
num trombone tenor com rotor em Sib
/ Fa. Como os instrumentos ndo sao
necessario

transpositores entao €

reaprender o nome das notas
referentes a cada uma das 7 posicoes
do trombone. Passa também de ter
aulas partilhadas de 50 minutos para

aula individual com a mesma duracao.

O aluno é muito interessado e realiza
normalmente os trabalhos de casa. Tem

dificuldade em concentrar-se.
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Aluno D

O aluno transitou para o 6° ano. Este
ano letivo é muito importante pois
marca o fim de um ciclo no qual se

realizam provas globais.

0 aluno demonstra inibicao, estando por
norma muito tenso e pouco a vontade
para se divertir a tocar. O aluno é
interessado, tem um bom

comportamento e é assiduo e pontual.

Aluno E

Um aluno ja com um curriculum vitae
impressionante, vencedor de varios
concursos a nivel nacional. Detém um
nivel de interesse muito acima da
média e revela uma grande aptidao
para os conhecimentos musicais. A sua
técnica é prodigiosa possuindo ja varias
capacidades de um nivel profissional
apesar de ter apenas 13 anos. Aluno do

9° ano.

0 aluno é muito introspetivo e meticuloso
no seu trabalho. Tenta perceber a razao
de tudo o que Ihe é ensinado e do que

acontece enquanto toca.

Orquestra
de
Sopros

A orquestra era constituida por
individuos do sexo masculino e
feminino, dos 12 aos 18 anos.
Constituida pelos naipes de metais
(trompete, trompas, trombone, tuba)

madeiras (oboés, flautas, clarinetes,

saxofones, fagotes), cordas
(violoncelos, contrabaixos) e
percussao.

Devido & sua composicao sui generis e
volumosa, 0 comportamento esteve
muito aquém do necessario para um
bom ambiente de trabalho. Com muitas
qualidades musicais, mas muita falta de
concentracao e por vezes vontade de

fazer melhor.
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Capitulo V — Analise dos dados

5.1 — Observacao
5.1.1 Breve descricdo da metodologia aplicada pelo Prof. Cooperante na disciplina de trombone

O professor cooperante tem uma estrutura fixa de aula nos primeiros anos que se vai
tornando mais livre conforme a evolucado dos anos, sendo se necessario alterada em situacoes
excecionais: treino auditivo acompanhado pelo piano, aquecimento com o bocal, exercicios de
aquecimento, correcao dos trabalhos de casa (escala, arpejo, estudos) e peca. O objetivo da aula
depende diretamente dos problemas apresentados pelo aluno e que necessitem de ser
melhorados (postura, graus da escala, afinacao, tempo, articulacao, respiracao e expressividade
musical). Por vezes sado trabalhados novos aspetos introduzidos de uma maneira criativa de forma
a desenvolver o interesse do aluno. O professor escreve no caderno de todos os alunos o que
devem trabalhar em casa e apresentar na proxima aula para ser visto e assinado pelos carregados
de educacao de forma a auxiliarem os seus educandos no estudo diario em casa. Tem uma relacéo
bastante proxima com os alunos o que garante uma maior honestidade por parte deles o que
resulta consequentemente numa maior facilidade de detecdo de problemas, definicdo de
estratégias e resolucao desses problemas. O material usado nas aulas é perfeitamente adequado

ao nivel de cada aluno.

5.1.2 Observacoes relevantes

Nesta pequena seccao, serao apresentados alguns exemplos de exercicios realizados pelo
professor cooperante que partilham os mesmos objetivos que os realizados por este projeto.
Podendo assim constatar que ja era dada alguma atencao a este tipo de metodologia.

Na terceira aula, a 22/10/2015 os alunos vao buscar o livro Look, Listen and Learn para
tocarem o exercicio n°25 no trombone com acompanhamento de cd. A seguir a ser feito
individualmente por cada um, o professor pede para tocarem alternadamente cada frase
resultando no seguinte esquema: o aluno A toca a primeira frase, o aluno B a segunda e a terceira

frase é tocada pelos dois em simultaneo.
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A quarta aula observada, a 06/11/2015 comeca com os alunos a cantarem a escala de
Do M acompanhados pelo piano em separado ou em conjunto alternando conforme a indicacao
do professor. Ainda com a mesma escala, inicia-se 0 aquecimento com o bocal e de seguida
tocam-na no trombone. O Aluno B toca o exercicio n°22 do livro Look, Listen and Learn e o aluno
A o exercicio n° 19 do mesmo livro. O docente fala agora em especifico para cada aluno: o Aluno
B deve melhorar o som e tem que se concentrar mais para nado falhar as notas. Pede ao Aluno A
para cantar a peca e de seguida tentar tocar como cantou (com as notas ndo tao curtas, mas sim
conectadas), o professor corrige ainda questdes de afinacdo como o Lab na 3? posicdo e o Sib na
primeira. Voltando ao Aluno B, O professor exemplifica o exercicio a 1 vez com carater triste e a
segunda vez alegre. Por fim o Aluno A volta a tocar para tentar corrigir o som.

A 5% aula, a 19/11/2015, como habitualmente comeca com o aquecimento com bocal.
O professor toca notas no piano e os alunos reproduzem no bocal, este exercicio & iniciado por
intervalos musicais mais proximos e desenvolve para intervalos mais longos. Junto com piano sao
tocadas as escalas de Do e Sib M com os dois alunos em conjunto. O estudo desta aula foi 0 n°
32 do livro Look, Listen and Learn com acompanhamento de cd (faixa com improvisacao). E nesta
aula dada principal importancia a parte do solo improvisado com vista a desenvolver a parte criativa
do aluno.

A Aula n°8 realizada a 07/01/16 iniciou com o aquecimento com o bocal, de seguida
foram tocadas conjuntamente e alternadamente as escalas de Do M, Sib M e Mib M. Os exercicios
para esta aula do aluno A foram o0 n° 31 e 32. O professor pede para o aluno cantar, fazer sé com
0 bocal depois com o instrumento.

Fazendo uma sintese das observacoes anteriormente descritas, podemos constatar que
eram realizados constantemente exercicios para desenvolver a capacidade auditiva dos alunos,
como por exemplo cantarem notas dadas pelo professor cooperante ao piano, cantar as escalas,
de seguida toca-las no bocal e posteriormente no trombone procurando obter 0 mesmo som e
afinacao; cantar as pecas. Foram realizados também exercicios com vista a melhorar a
capacidade de pensar musicalmente como por exemplo o estudo com solo improvisado em que o
aluno ao improvisar tem de tocar os sons que esta a imaginar na sua mente, o exercicio que foi
tocado de forma “alegre” e “triste” e os exercicios em que cada aluno toca uma frase
alternadamente, que os obriga a ouvirem de que forma estava o seu par a tocar e continuarem no

mesmo estilo.
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5.2 — Entrevistas

Depois de explicado como foram organizadas e estruturadas as entrevistas no subcapitulo

3.2, a este capitulo cabe analisar as respostas dos alunos as mesmas.

5.2.1- Resposta as entrevistas

Aluno C
1.Que importancia atribuis a respiracdo na tua pratica musical?
Muita.
2.Qual achas que é a melhor forma de respirar para a pratica do instrumento?
Respirar profundamente e usar sempre 0 mesmo ar, nunca variar a pressao de ar.
3.De que forma respiras para tocar o instrumento?
Normalmente s6 que sopro para dentro do trombone. Inspiro e expiro.
4.Que problemas na tua forma de tocar associas a uma ma respiracdo?
Nao aguentar as notas até ao fim e tenho de respirar em sitios onde ndo devo. Nado sei
mais.
5.Quando estas a estudar em que aspetos te concentras mais? (quais sdo os teus focos de
concentracdo/ o que pensas quando estas a estudar)
Na respiracao, na postura e na musica.
E em concerto?
Nao sei.
6.Consideras esses aspetos mais técnicos ou musicais?
Musicais.
7.Achas que o contexto (estudo, concerto, aula) influéncia esses pensamentos?
No concerto fico mais nervoso, mas na aula nao. As vezes fico com mais medo, outras
vezes mais entusiasmado. Posso tocar melhor ou pior, por isso acho que muda.
8.Por exemplo dependendo da peca/obra/exercicio o teu foco de concentracéo altera-se?
Penso da mesma forma. Se for muito dificil comeco a estudar e vai-se tornando mais
facil. Se for facil gosto da musica.

9.Consegues imaginar o som na tua cabeca?
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Sim.
10.Consegues ouvir na tua cabeca a peca/obra/exercicio que estas a tocar?
Sim
11.Achas possivel tocar uma peca/obra/exercicio de forma expressiva com uma ma respiracao?
Nao sei.
12.Achas que uma peca/obra/exercicio € bem executada quando tocada com uma boa
respiracdo, mas sem expressividade musical?
Nao sei.
13.Consegues centrar o teu pensamento na concecdo musical e suportar essa ideia com a correta
emissao de ar?

Acho que consigo.

Aluno D
1.Que importancia atribuis a respiracdo na tua pratica musical?
A respiracdo é importante porque da a direcdo do ar e o volume do ar e som.
2.Qual achas que é a melhor forma de respirar para a pratica do instrumento?
Muito ar, relaxado
3.De que forma respiras para tocar o instrumento?
Nao sei, ndo sei descrever. Respiro para a parte de cima dos pulmdes
4.Que problemas na tua forma de tocar associas a uma ma respiracao?
A falta de ar e a direcdo do ar, nao conseguir tocar a frase toda
5.Quando estas a estudar em que aspetos te concentras mais? (quais sao os teus focos de
concentracdo/ o que pensas quando estas a estudar)
E respirar mais para conseguir fazer as frases inteiras com as dinamicas certas e tocar
bem. Tocar bem é fazer as notas certas e os ritmos certos
E em concerto?
Concentro-me mais em tocar bem.
6.Consideras esses aspetos mais técnicos ou musicais?
Tocar bem é mais musical, o da respiracao € mais técnico
7.Achas que o contexto (estudo, concerto, aula) influéncia esses pensamentos?

Sim, nas provas fico mais nervoso, respiro menos e posso tocar pior.
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8.Por exemplo dependendo da peca/obra/exercicio o teu foco de concentracao altera-se?
Ha pecas que tém sentimentos diferentes, umas sao mais alegres outras mais tristes. A
minha maneira de pensar muda na parte das dinamicas.
9.Consegues imaginar o som na tua cabeca?
Sim, consigo imaginar.
10.Consegues ouvir na tua cabeca a peca/obra/exercicio que estas a tocar?
Sim, consigo imaginar.
11.Achas possivel tocar uma peca/obra/exercicio de forma expressiva com uma ma respiracao?
Nao.
12.Achas que uma peca/obra/exercicio € bem executada quando tocada com uma boa
respiracao, mas sem expressividade musical?
Nao.
13.Consegues centrar o teu pensamento na concecao musical e suportar essa ideia com a correta
emissao de ar?

Mais ou menos.

Aluno E
1.Que importancia atribuis a respiracdo na tua pratica musical?
A respiracao é a base de nos conseguirmos tocar. Se nao tivermos uma boa respiracao
nao vamos conseguir muitas direcdes, frases, dinamicas e qualidade de som.
2.Qual achas que é a melhor forma de respirar para a pratica do instrumento?
Eu apoio mais no diafragma porque sinto que resulta melhor em mim, mas sinto que se
nao fizer pressdo no diafragma consigo encher mais a caixa toracica e tocar mais fluido.
3.De que forma respiras para tocar o instrumento?
Para a parte de baixo.
4.Que problemas na tua forma de tocar associas a uma ma respiracdo?
Nao consigo usar o diafragma e a qualidade de som nao é mesma.
5.Quando estas a estudar em que aspetos te concentras mais? (quais sao os teus focos de

concentracdo/ o que pensas quando estas a estudar)
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Penso em nao forcar, penso em musicalidade quando sdo partes musicais e técnica
quando sao partes técnicas, mas nao se pode so pensar numa tem de se pensar nas duas
ao mesmo tempo porque todas tém musicalidade e técnica.

E em concerto?
Claro que muda porque a situacao ¢é diferente, e tem de ser no momento. Nao podemos
pensar nas coisas que pensamos quando estudamos. Quando estudamos trabalhamos
para que, quando for o momento para mostrar as pessoas o que queremos fazer, saia.
Estudar de forma a sair. No concerto nao se pode estar a pensar nisso, porque o que sair
sai. Divertir-me e tocar bem.

6.Consideras esses aspetos mais técnicos ou musicais?
Um bocado dos dois.

7.Achas que o contexto (estudo, concerto, aula) influéncia esses pensamentos?
Modifica porque primeiro a pressao nao € a mesma. Supostamente as pessoas que foram
ao concerto esperam alguma coisa de ti, e tens de fazer aquilo no momento e nao se pode
falhar porque nao ha uma segunda oportunidade. O que eu acho mais importante ¢ tentar
fazer aquilo que eu tenho andado a trabalhar para fazer.

8.Por exemplo dependendo da peca/obra/exercicio o teu foco de concentracao altera-se?
Por exemplo no método Koprasch penso maioritariamente em técnica, de musicalidade
sd penso nas dindmicas. No outro tipo de estudos, o Bordogni, nesses penso em
musicalidade. Nas pecas normalmente os professores ddao uma referéncia, criam um
ambiente, vao buscar coisas do dia-a-dia para explicar o que € preciso fazer. Esses tipos
de imagens ajudam-me na maneira de tocar, porque “Si, La, Fa, Mi"” ndo € uma coisa que
eu veja todos os dias, enquanto que sons de longe a ecoarem & muito mais habitual e €
mais facil perceber a ideia musical.

9.Consegues imaginar o som na tua cabeca?
Sim, isso é mais facil.

10.Consegues ouvir na tua cabeca a peca/obra/exercicio que estas a tocar?
Sim, consigo ouvir o0 som, a peca enquanto nao toco. Quando toco é mais dificil, porque
tenho de tentar fazer melhor que o pensamento entdo é mais dificil. Quando nao estou a
tocar é mais facil concentrar-me nisso, quando estou a tocar estou sempre a pensar em

alguma coisa entao é mais dificil.
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11.Achas possivel tocar uma peca/obra/exercicio de forma expressiva com uma ma respiracao?
A musicalidade, tudo depende de uma boa respiracao porque isto € um aerofone.
12.Achas que uma peca/obra/exercicio € bem executada quando tocada com uma boa
respiracao, mas sem expressividade musical?
Claro que nao, pode ser até bem tocada, mas pode ser muito melhor com expressividade
musical.
13.Consegues centrar o teu pensamento na concecdo musical e suportar essa ideia com a correta
emissao de ar?
Consigo. No inicio de cada obra, escala, exercicio penso muito mais em fazer uma boa
respiracao, mas durante o compasso peno menos nisso. Com os aparelhos de respiracao
tem de se criar numa respiracao automatica que seja boa para que se possa pensar

noutras coisas.

5.2.2 Analise das respostas a entrevista

Devido o questionario ter permitido respostas abertas, nao é possivel efetuar um grafico
que demonstre guantitativamente as mesmas. Consequentemente proceder-se-a antes a uma
analise qualitativa. De um modo geral podemos observar que quanto mais avancado o aluno, mais
completas sao as suas respostas. A entrevista teve uma taxa de sucesso bastante satisfatoria dado
que quase todas as perguntas foram compreendidas e respondidas. Passamos entdo a uma
analise detalhada de cada questéo:

1) A esta pergunta todos responderam que a respiracdo ¢ muito importante para se

conseguir executar o instrumento.

2) Dois dos alunos responderam que a melhor respiracao & profunda e relaxada, o
terceiro afirma que apesar de sentir que consegue respirar mais volume quando o faz
de uma forma relaxada, no entanto que resulta melhor com ele fazer tensdao no
“diafragma”.

3) Aqui as respostas foram muito divergentes, um aluno disse que respira para a parte
de cima dos pulmdes, o outro afirmou que respira para a parte de baixo e o ultimo
gue nao sabe para que zona dos pulmdes inspira.

4) Nesta pergunta as respostas sdo consensuais, se houver uma ma respiracdo resultara
num som pior e na incapacidade de frasear.
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5) As respostas voltaram a divergir, uns responderam que se concentram na musica
(ritmo, notas e dindmica), ou na respiracédo, ou na parte técnica. Quanto a segunda
parte da pergunta, a excecao de um aluno, o resto respondeu que o foco de
pensamento muda.

6) Obtemos 2 respostas diferentes: musicais, e os dois (técnicos e musicais).

7) De uma forma geral as respostas sdo congruentes e afirmam que em concerto o
nervosismo aumenta o que resulta em obtencao de resultados menos positivos.

8) Os alunos responderam de forma bastante diferente, um afirma que identifica
sentimentos diferentes nas diferentes obras e que isso se reflete na dinamica. Outro
gue variando o estilo das obras pensa mais técnica ou musicalmente, e por ultimo
gue pensa sempre da mesma forma, simplesmente as pecas mais dificeis vao-se
tornando mais faceis com o estudo.

9) Todos responderam afirmativamente.

10) A resposta ¢ positiva para todos, contudo um deles indica que devido a ter que pensar
em mais coisas quando esta a tocar, torna-se mais dificil de ouvir.

11) A excecdo de um aluno, os outros concordaram que é impossivel executar uma boa
frase musical com uma ma respiracao.

12) Como na pergunta anterior, dois dos alunos concordaram que s6 uma boa respiracéo
nao chega para fazer uma boa frase, & necessaria expressividade.

13) As respostas variaram do mais ou menos até ao eu consigo fazer.

Analisando as respostas detalhadas a cada questdo podemos apurar que a
implementacado do projeto foi um sucesso, dado que na sua grande maioria as respostas vao de
encontro aos pressupostos tedricos apresentados neste relatério. De notar as respostas do aluno
E as perguntas 5, 8, 11 e 13, que demonstram que o aluno adquiriu muitos dos conceitos

trabalhados na parte da observacao participativa e na parte interventiva.
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CAPITULO VI - Projeto de Intervencao em Contexto de Ensino Individual

6.1 Descricao Geral

Neste ambito foram por mim lecionadas 10 aulas de 50 minutos distribuidas desta forma:
2 aulas aos alunos A, B, C e D; e 4 aulas ao aluno E. Todas decorreram de uma forma geral
conforme as planificacdes salvo algumas excecoes futuramente apresentadas. As aulas seguiram
0 molde previsto no programa oficial e estavam de acordo com as planificacdes do professor
cooperante. Assim sendo nao houve qualquer alteracdo da minha parte as escalas, estudos e
pecas; simplesmente foram postas em pratica diferentes ideologias resultantes da minha
investigacao.

A parte inicial da primeira aula de todos os alunos serviu para explicar o tema da minha
intervencao: a sua base cientifica, a sua validade pedagdgica, o seu proposito € as suas vantagens.
De seguida e em forma de aquecimento, os exercicios de respiracao de forma a explicar aos alunos
as diferencas da respiracao realizada por eles e a qual eu defendo como mais correta e vantajosa
para a pratica musical. Para este efeito foi utilizado balao de 5 litros de ar, uma valiosa ferramenta
utilizada na medicina para doentes com problemas respiratdrios, mas adaptado para o treino
instrumental por Arnold Jacobs. De todos esses aparelhos utilizados na sua metodologia, e tendo
em consideracdo o escasso tempo para a aplicacao da intervencao, este pareceu-me ser o mais
adequado pelo seu facil manuseamento e compreensao.

Quanto ao foco do meu projeto, o desenvolvimento do pensamento musical, foram
adotadas varias estratégias. Uns exercicios para trabalhar a “audiacdo’, funcdo fundamental para
a capacidade de pensar na musica, e outros para enriquecer esse mesmo pensamento. Neste
segundo ponto foi a utilizacdo de varios tipos de imagética como referéncia externa para
potencializar a diversidade de pensamentos musicais. Foram ainda realizados inquéritos a todos
os alunos menos aos “A e B” por serem demasiado novos e nao terem ainda maturidade suficiente
para perceber os topicos la abordados. Como exemplo um dos exercicios que unifica os dois
grandes temas do meu projeto é o de tocar a peca no bocal com um lenco de papel a frente. E
pedido ao aluno para vibrar a peca no bocal, realizando as frases musicais e tudo o mais, e ao

mesmo tempo estes tém de conseguir levantar o lenco. Para este exercicio ser bem-sucedido é
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necessario fazer uma boa respiracao, pensar na musica e soprar de forma a corresponder ao
estimulo mental desejado.

Na parte que se segue analisaremos detalhadamente as atividades realizadas com cada
aluno e a sua resposta aos mesmos. Para efeitos praticos organizaremos 0s exercicios em 4

grupos: 1° geral, 2° respiracao, 3% imageética mental auditiva, 4° imageética mental visual e motora.

6.2 AlunosAe B

6.2.1 Geral

A aula comeca com a apresentacdo da Professora Doutora Helena Vieira aos meninos, ao
que se segue alguns minutos de conversa, muita brincadeira e brainstorming. A aula principiou-se
com 0s exercicios de aquecimento, entre os quais respiracao, exercicio auditivos, e bocal.
Intercaladamente o Aluno A tocou os estudos 38 e 39 e o0 aluno B os estudos 46 e 47 do método
“Look, Listen and Learri”. Para a segunda aula, estavam planificados os mesmos exercicios que
a da aula anterior, mas por atraso dos alunos nem todos puderam ser feitos. Notou-se uma
evolucao dos alunos e de forma geral nao estiveram tao desatentos como na aula passada. Foram
relembradas as metaforas da semana anterior de forma a dar continuidade a assimilacao das

mesmas ideias, portanto um reforco positivo das ideias ja anteriormente trabalhadas.

6.2.2 Respiracéo

Devido a estes alunos ser muito novos, o exercicio do balao nao é recomendado pois estes
nao conseguem encher o baldo com ar e pode apenas ser desmotivador. Foi escolhido entdo outro
método muito adequado para esta idade. Comecamos por fazer um aquecimento fisico do corpo,
seguido de dois exercicios de respiracao do “ Breathing Gym” de dois alunos muito conceituados
de Arnold Jacobs, Sam Pilafian e Patrick Sheridan. O primeiro serve para aumentar o volume de

respiracao, o segundo para demonstrar como devemos soprar para tocar o instrumento.
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6.2.3 Imaggtica Auditiva

Na primeira aula, a seguir aos exercicios de respiracdao, cantamos a escala de Do M
comigo a acompanhar no piano. Pedi-hes para estarem atentos as dindmicas que estava a fazer
no piano e reagirem a elas. De seguida passamos para a escala de Sib mas desta vez com o bocal.
Damos continuidade a um exercicio realizado ja na aula anterior (aula nao relatada no presente
relatdrio por nao fazer parte das aulas previstas para a intervencao), que era dentro da escala em
gue cada nota sao 4 tempos eles tém de improvisar varios ritmos. Eles tinham gostado muito do
exercicio e ficaram de ver varios ritmos em casa. O primeiro ritmo por eles sugerido foi o de duas
seminimas e 4 colcheias. De seguida crio-lhes o desafio de Ihes dar uma emocao e eles inventarem
um ritmo de acordo com esse sentimento. O primeiro foi o de tristeza e o ritmo por eles escolhido
foi o de uma minima e duas seminimas. Relembro-lhes que apesar de estarmos a concentrar-nos
mais na parte ritmica ndo podemos descorar a afinacdo. Este tipo de exercicios revela-se muito
importante para o desenvolvimento do dominio funcional da musica. O exercicio a seguir era o que
estava na planificacdo, em que em uma dada escala os alunos vao tocar alternadamente 4
seminimas em cada nota e um deles pode acelerar ou atrasar e o outro tem de pegar no tempo
que o seu colega deixou. De seguida repetimos o exercicio, mas em vez de alteracao de tempo foi
feita alteracdo de dinamica. Estes dois exercicios revelaram-se muito dificeis para eles, pelo que a
sua taxa de sucesso ndo foi muito elevada. Este conjunto de exercicios tinha em vista desenvolver
a capacidade de se ouvirem um ao outro, perceber a intencao musical e reagir a essa mudanca.

Quando o aluno B toca o exercicio n® 46, posto ter sido abordado o caracter da obra
(capitulo seguinte) e feita uma analogia com o titulo do estudo, foi pedido ao aluno para cantar o
exercicio. Foi lhe entdo pedido para fazer o mesmo no trombone ao qual o aluno faz também com
sucesso. Falhou apenas uma nota a tocar que curiosamente também tinha falhado a cantar, ao
que eu expliquei que se nao temos o som presente na nossa cabeca a probabilidade de falharmos
essa nota € muito elevada que foi 0 que aconteceu.

Na segunda aula tive mais cuidado com o canto dos alunos exigindo um som menos
nasalado e mais afinado. Introduzi também um exercicio sugerido pela minha professora
supervisora, em que eu canto alternadamente com os alunos a obra, um compasso cada um. Isto
obriga os alunos a “audiar’ enquanto é a minha parte de cantar/tocar, foi um exercicio que

resultou bem e muito positivo para a aprendizagem dos alunos.
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6.2.4 Imagética Visual e Motora

Na primeira aula o aluno A toca o estudo n° 38, no fim pergunto-lhe qual & o carater da
obra, se alegre ou triste ao qual ele me responde alegre. Eu imitei entdo a postura que ele estava
a ter que era bem mais proxima de tristeza. E demonstro-lhe a postura que deveria ser de alegria,
mais assertiva e confiante. As melhorias foram notorias. O aluno B vé o exercicio n® 46. Como o
estudo nao estava a correr muito bem, pedi ao aluno para cantar o estudo a ver se ja o tinha
interiorizado na sua cabeca. Faco entdo uma analogia ao titulo do exercicio Cross Country, uma
viagem pelo pais. Pergunto ao aluno se essa viagem deveria ter muita energia ou pouca, ele
responde-me que muita ao que lhe peco para cantar entdo com muito mais energia. O aluno
melhora significativamente.

0 aluno A toca agora o exercicio seguinte, peco-lhe para cantar também a obra. Ele canta-
0, mas sem energia nenhuma, faco uma pequena metafora com o titulo (Ribeira vai cheia) em que
lhe digo que a ribeira dele vai muito vazia. O aluno reage muito bem e canta de uma forma
completamente diferente. Peco entdo para fazer o mesmo no trombone. O aluno B toca o estudo
seguinte, desta vez toca com o bocal em vez de cantar. Eu pergunto ao aluno se ja alguma vez
esteve apaixonado, ao que o aluno respondeu que sim. Eu perguntei-lhe, se estivesse a falar com
a sua enamorada, se falava com medo e timido ou com vontade e confiante. O aluno responde
confiante e eu peco-lhe para imaginar entdo que estd a tocar para a sua apaixonada, houve

também uma ligeira melhoria.

6.3 Aluno C

6.3.1 Geral

Na primeira aula deste aluno a aula é iniciada pelo periodo de aquecimento, composta
pelos exercicios de respiracao, exercicios com bocal. Posto isto, o aluno tem o ensaio com piano
onde interpretou uma polka e um /ntermezzo. Acabado o ensaio com piano, o aluno vé o estudo
previsto para essa semana. Nesta aula, por nao ter sido programado e nao estar inserido nos

grupos de trabalho subjacentes a este projeto, sera aqui descrito brevemente um pequeno
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exercicio realizado com o aluno. Um dos maus habitos do aluno é o de se mexer demasiado a
tocar o que provoca uma instabilidade fisica que altera o seu som. E entdo demonstrado ao aluno
que o simples facto de tocar com a cabeca levantada ou encostada ao peito modifica bastante o
som. De seguida o aluno tocou no trombone a escala em frente ao espelho. Na segunda aula, esta
¢ iniciada pela entrevista. De seguida as respostas foram analisadas e de uma forma sucinta
explicadas ao aluno. As respostas do aluno foram muito de encontro aos principios gerais que o
meu projeto abrange e por essa razao o aluno teve bons resultados ao longo desse ano. Ao fim de
todas as metaforas, referéncias e analogias aplicadas nestas duas aulas, notou-se uma grande

melhoria na sua forma de tocar.

6.3.2 Respiracao

Para a primeira aula, tal como descrito anteriormente, o exercicio escolhido para a
pequena seccao da aula dedicada a respiracao foi o da utilizacao do saco de 5 litros. O aluno
inspira e expira para dentro do baldo, devido ao facto de inspirar o ar que acabou de soprar para
0 balao quer dizer que esta a encher os pulmoées com todo o ar que ja tinha sido utilizado e ainda
lhe é pedido para tentar inspirar um pouco mais de ar sem ser o do baldo. Gradualmente a
respiracao vai ficando maior devido & gestdo de cada vez mais volume de ar. E também pedido
que este processo seja 0 mais natural e relaxado possivel. Apesar de ainda longe da perfeicao, o
aluno mostra melhorias consideraveis na sua forma de respirar para a pratica musical. De seguida
tentou-se transpor os resultados até aqui obtidos na respiracdo para a pratica com bocal. Para
isso, peco ao aluno para fazer varias respiracdes como até aqui tinha feito e soprar através do
bocal. A seguir fazer o mesmo, mas a deixar os labios vibrarem e, portanto, produzir som. Durante
0s primeiros exercicios com o bocal, por o aluno nao estar a controlar bem a pressao de ar foi
usado o flowball, um aparelho proprio para ajudar os alunos a terem uma nocao visual da pressao
de ar que estao a utilizar. Durante a execucao da polka, por o0 aluno estar a mandar muito pouco
ar e consequentemente a lingua nao reagir, 0 que resulta numa articulacdo muito pesada, pedi-
lhe para fazer entao o ja referido exercicio com bocal e lenco.

Na segunda aula, a semelhanca da semana anterior realizaram-se 0s exercicios de
respiracao com o balao. Transitou-se diretamente do balao para o bocal com o lenco de papel. De

seguida tentamos tocar um fa no bocal e manter a mesma sensacao que nos exercicios anteriores.
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Foi realizada a escala de fa com o bocal mantendo a qualidade de som igual a nota isolada que
foi tocada anteriormente. Por o aluno estar a fazer uma respiracdo com muito ruido na garganta,
foi explicado que fazer isso tratava-se de um autoengano inconsciente, devido a tratar-se de uma
simulacao que se esta a encher muito os pulmoes, mas na realidade esta a inspirar-se menos ar,
mas com muito mais tensao. Foi mostrado entao como o fazer corretamente, mantendo a garganta
relaxada e sem barulho a inspirar e expirar. Procurando sempre uma respiracdo profunda e
relaxada. De seguida o aluno queixou-se que tem tocado o estudo mais rapido que o tempo
marcado por causa de nao aguentar as respiracdes. Tentou-se entdo aplicar a respiracao praticada
ao longo destas aulas. O aluno conseguiu fazer as frases inteiras, mas com algum esforco pelo
que deve continuar a trabalhar nesse aspeto. Para ajudar o aluno a compreender melhor como
deve utilizar o ar € feito uma analogia com o combustivel de um carro, que quanto mais rapido se
anda mais combustivel se gasta, 0 mesmo acontece com as dinamicas. Na sequéncia deste
exemplo, o baldo de ar vou a ser utilizado. Soprou-se e articulou-se para dentro do baldao como se
se estivesse a tocar trombone. Durante o exercicio, foi pedido ao aluno para imaginar o0 som na

sua cabeca enquanto o realiza.

6.3.3 Imagética Mental Auditiva

O ultimo exercicio referido anteriormente faz também parte deste grupo. O primeiro
exercicio a ser realizado neste sentido foi entdo a escala de D6 M no bocal, tentando sempre
conservar os bons resultados até aqui conseguidos. Foi mais uma vez vibrada a escala, mas desta
vez com crescendo na forma ascendente e diminuendo na forma descendente, o que obriga o
aluno a pensar musicalmente numa simples escala. Agora com o aquecimento terminado comeca
0 ensaio com piano, o aluno iria tocar de memoaria a obra, mas antes de comecar, indica que se
engana por norma a contar os 4 compassos de espera ao que lhe foi pedido para cantar a parte
de piano desses 4 compassos. O aluno fa-lo com sucesso pelo que lhe foi dito que ja ndo precisava
de contar, era s6 ouvir a musica dentro da cabeca e entrar no sitio certo. Depois dos exercicios
realizados € pedido ao aluno para cantar a obra e de seguida tocar como acabou de cantar. O
aluno vé a peca seguinte, o Intermezzo, que corre desta vez corre bastante mal. E perguntado ao
aluno em que ¢ que estava a pensar enquanto tocava e ele respondeu que estava a pensar que

estava a correr muito mal. Foi Ihe sugerido que esse nao deve ser o seu foco de concentracao,
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mas sim no pensamento musical, no que quer ouvir. Foi lhe dado o0 exemplo de caminhar as cegas
ou caminhar com um itinerario em mente. Da segunda vez o aluno toca e corre bastante melhor.
O aluno foi inquirido sobre qual foi a mudanca no pensamento e ele responde que desta vez
pensou apenas na musica. De seguida a Professora Doutora Helena Vieira pede ao aluno para
cantar com o piano de memoria a dizer o0 nome das notas, o aluno faz com sucesso ao que a
professora lhe indica que entdo ndo ha qualguer problema em pensar no som que quer ouvir. Na
segunda aula, o primeiro estudo a ser visto foi 0 do método “Forty Progressive Etudes” de S.
Hering, que a semelhanca do estudo semana passada é também uma valsa. Foi pedido ao aluno
para tentar ser mais musical a tocar. O aluno para frasear faz crescendos muito repentinos e
abruptos. Para demonstrar o movimento de uma frase musical peco ao aluno para tocar uma nota
gue comeca piano crescer até forte e regressar ao piano, mas sempre muito gradualmente. Depois
de o conseguir fazer com sucesso peco para aplicar essa movimentacao musical as frases da

obra.

6.3.4 Imaggtica Visual e motora

Na primeira aula, no ensaio com piano é falado com o aluno do carater da obra. O aluno
diz-me que é uma danca e, portanto, alegre. Em contrapartida eu pergunto se a danca é feita de
movimentos e qual é que sera a manifestacao fisica dessa realidade na musica? Ele responde-me
com o stacato, mais rapido, mais forte. Eu concordo com o aluno e adiciono ainda que os impulsos
da danca se manifestam no tipo de articulacao, por exemplo o tempo forte da danca (em que é
realizado o passo em frente ou para o lado) € na musica uma nota com mais apoio (acentuacao).
E dada outra referéncia para a parte B da peca, em vez da danca uma caminhada. Alguém que
vem ao longe e vai chegando ao pé de nds, o que se manifesta num crescendo musical gradual.
De seguida o aluno é confrontado com dois cenarios diferentes: o espirito militar, movimentos
muito coordenados, imponentes, marciais e uma danca de salao com movimentos muito fluidos
e subtis, o aluno percebe na perfeicdo o exemplo e entende que me estava a referir que a sua
articulacao estava muito pesada e dura. Em resposta o aluno confunde leve com mole, entao
voltou-se a analogia da danca onde lhe € dito que as pessoas estdo a dancar, nao estao a acabar
de acordar pelo que € isso que ele tem de passar para a musica. Peco ao aluno para cantar para

ver se ele percebeu a ideia da energia de alguém a dancar. Depois de realizado o exercicio de
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respiracao e articulacao nesta parte da aula, descrito na seccao anterior, € dado mais uma vez ao
aluno dois cenarios diferentes: um elefante a andar, ou uma gazela a correr. O aluno escolhe a
gazela como a mais indicada. Devido ao exercicio envolver o ritmo musical conhecido como galope
foi dada a ideia também de um cavalo agil a galopar. O aluno toca um estudo de seguida, que é
bastante similar a uma valsa, pelo que foram faladas das caracteristicas que, portanto, a musica
poderia vir a ter. E tocada no piano a parte harmonica com um baixo para demonstrar o estilo
bastante pomposo e leve da valsa. A aula acaba com o esmiucamento das frases musicais e como

€ que elas devem se feitas de forma a dar uma continuidade logica a obra.

6.4 Aluno D

6.4.1 Geral

Este aluno tem um conjunto de exercicios para aquecer, pelo que decidi ndo interferir e
deixa-lo cumprir a sua rotina. O aluno apresentava-se bastante doente pelo que decidi nao fazer
0s exercicios de respiracao planeados. De seguida o aluno tocou um estudo. Posto isto realiza-se
0 ensaio com piano onde foi trabalhada a peca, “ 7he Excursiori’. Findo o ensaio, é trabalhado o
outro estuda que o aluno trouxe preparado para essa aula.

A segunda aula realizou-se noutro dia, diferente do previsto, devido a o aluno ter faltado
por motivos de doenca. A aula comecou também com a entrevista. Mais uma vez a seguir a
realizacdo da mesma foram analisadas as respostas e debatidas com o aluno. As respostas do
aluno foram muito préximas do que acredito serem o melhor para o estudo e pratica musical. A
seguir a entrevista e ao dialogo de analise foi apenas trabalhada a peca onde o aluno mostrou

algumas mudancas interessantes desde a ultima aula.
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6.4.2 Respiracao

Enquanto o aluno fazia bocal notou-se muita falta de volume do ar. Voltamos entdo ao
exercicio com bocal e o lenco. O aluno ndo estava a conseguir movimentar o lenco. Pedi-lhe entao
para imaginar que estava a projetar o ar para a parede mais longinqua e nao para a estante que
estava mesmo em frente a ele. Na segunda aula, como analise das respostas ao inquérito realcei
mais uma vez a importancia de uma respiracao profunda e relaxada. Ao tocar a peca o aluno
manifestava claramente falta de suporte de ar. Entédo foi lhe pedido que tocasse a peca com o
bocal, e como mesmo assim a fluidez do ar nao foi a melhor, tocou-se a peca s6 com ar. A partir
do momento em que a respiracao melhorou, a vibracao no bocal melhorou e 0 som no trombone

ficou muito melhor.

6.4.3 Imaggtica Auditiva

No exercicio n°1 dos “15 Minutes Warm Up’ do Michael Davis peco-lhe para fazer
variacdes dinamicas que nao estdo la escritas como, comecar forte e diminuir para piano ou
comecar piano e crescer para forte. No exercicio seguinte que é de flexibilidade do 2° harmonico
ao 6° harmonico de cada posicdo, peco lhe para imaginar que esta a fazer uma bela melodia e
nao notas separadas de um exercicio. Depois de tocado o estudo, eu pergunto em que é que o
aluno se estava a concentrar enquanto estava a tocar ao que ele me respondeu que se estava a
concentrar na respiracao e no ligado. Eu expliquei entdo a importancia de automatizar uma boa
respiracao para se poder concentrar mais na musica. Pedi-lhe para cantar a musica e me mostrar
as frases musicais que queria fazer. A Professora Doutora Helena Vieira pede ao aluno entao para
cantar com o nome das notas. Volta entdo a tocar no trombone com as novas ideias musicais
desenvolvidas e as melhorias foram claras.

Na segunda aula, no seguimento da analise da entrevista relembrei que quanto ao foco
de concentracao, deve concentrar-se menos na respiracdo e mais na musica, naquilo que quer
ouvir. Concentrar-se menos no processo, e mais na finalidade. Explicando com varios exemplos
de como os resultados sédo melhores quando nos concentramos naquilo que queremos ouvir e nao

em controlar todos os processos necessarios para tocar.
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6.4.4 Imagética Visual e Motora

Por o estudo me fazer lembrar uma musica de embalar falamos das propriedades
musicais proprias desse tipo de cancdes: doce, som bonito e articulacao mais /egafo. Perguntei
ao aluno se teria uma ideia diferente, que seria igualmente valida, mas ele aceitou a minha. Entao
falamos da importancia do balanco numa musica de embalar, portanto frasear melhor e mais
melodioso. Ja na peca, para dar uma imagem sonora ao aluno crio uma historia. Dado o nome da
obra ser “a excursao” pegamos nesse titulo e desenvolvemos do seguinte modo: uma excursao
pela floresta num bonito dia de sol, vamos todos felizes e contentes a passear (compassos 1-16),
entretanto passa uma nuvem que cobre o sol (17-24), essa nuvem passa e o sol volta a raiar (25-
29). Comeca a escurecer e 0 ambiente muda, cada vez fica mais escuro ao principio nés temos
medo (31-32), mas temos de continuar a caminhar confiantes (33-34), até que é completamente
noite e a noite na floresta & muito assustadora (35-47). O dia volta a surgir e nasce com um sol
ainda mais brilhante e quente que no dia anterior (48-56). O aluno percebeu bem as varias
imagens e conseguiu aplicar no trombone essas ideias.

Vemos o ultimo estudo, dado a ndo haver uma historia ou estilo concreto adjacente
expliquei a analogia da musica com a gramatica, uma letra equivale a uma nota, uma frase
equivale a um motivo musical, um conjunto de frases equivale uma frase musical e um paragrafo
equivale a uma seccdo musical. Tivemos entdo a dissecar o estudo a nivel de frases e perceber

qual a melhor maneira de dar coeréncia ao nosso discurso musical.
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6.5 Aluno E

6.5.1 Geral

Esta aula serviu para preparar os estudos para a prova. Comecamos com agquecimento
de bocal, exercicios de notas brancas, exercicios de flexibilidade, exercicios de articulacdo e um
exercicio de um método para flautas que é baseado em arpejos. Os dois estudos apresentados
sd0 o n° 8 do método “Sixty Selected Studies from Kopprasch” e o n° 11 do livro “Melodious
Etude’ de M. Bordogni. Sdo muito contrastantes pois o livio Aopprasch é uma colecéo de estudos
técnicos enquanto que o Bordogni sao vocalizos inspirados na tradicdo operatica, portanto
bastante melodiosos.

A segunda aula comecou com 0s exercicios de respiracao com o balao de 5 litros. De
seguida o aluno fez um aquecimento a sua escolha. Comecamos a ver os estudos, sendo o
primeiro o vocalizo n°1 do M. Bordogni. Algumas das ideias da aula passada ja tinham sido
esquecidas pelo que se esteve a rever o que tinha sido ja anteriormente trabalhado. Apds os
estudos, o aluno comecou o seu ultimo ensaio com piano, como tinha de passar o repertorio todo
a aula foi menos rica a nivel da aplicacao da pedagogia.

As aulas 3 e 4 decorreram numa s6 aula de 2 horas. Esta foi a ultima aula antes da prova
pelo que o foco de trabalho foi a preparacao para ela. A aula iniciou-se com o inquérito. Apos este
ser respondido, foram analisadas as respostas e discutidas com o aluno. Apesar de na sua grande
maioria as respostas estarem de acordo com o0 que este projeto de intervencao alberga, o aluno
demonstrou curiosidade em saber mais e o porqué das coisas pelo que esta atividade durou bem
mais do que nos respetivos colegas. De seguida foram trabalhadas as obras: “ Ballade'de E. Bozza
e “Konzertind' de F. David. Sdo duas pedras-toque do repertorio trombonistico e muito ricas em

ideias musicais.
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6.5.2 Respiracao

Os exercicios de respiracao realizados com este aluno foram os exercicios com o balao
descritos anteriormente. Por este aluno ja ter um dominio acentuado neste campo, pouco tempo

se focou neste tipo de trabalho. O aluno ja tem automatizada uma respiracao profunda e relaxada.

6.5.3 Imagética Auditiva

Em todos os exercicios realizados na primeira aula, foi pedido ao aluno para se concentrar
na parte musical e ndo na técnica, imaginar sempre que aquele exercicio faz parte de uma obra
musical. No estudo n° 8, muito baseado em semicolcheias e nos diferentes tipos de articulacao,
tentamos encontrar as notas chaves do discurso melodico e mais importantes dentro do campo
harmonico. De seguido conectamos esses pontos criando frases musicais dentro de um estudo
que a priori era puramente técnico. De seguida o aluno toca o estudo n°11 do inicio ao fim. Apesar
de ter um som muito bonito e completamente adequado ao estudo, um bom /egaffo e registo
agudo o aluno fez poucos contrastes de dindmicas e pouco fraseou o que torna o estudo expressivo
muito menos valioso. Estivemos entao a trabalhar as direcbes musicais, pontos de tenséo e de
resolucdo, partes mais fluidas (compasso 1-36) e mais imponentes (ao estilo operatico cp. 37-39,

cp 51-54).

6.5.4 Imaggtica Visual e Motora

Nas ultimas duas aulas, onde foram trabalhadas as pecas, tentou-se contextualizar cada
obra na época em que foi composta e perceber as suas caracteristicas. A primeira obra é francesa
e compila varias influéncias dos antepassados conterraneos do compositor. A segunda obra
pertence ao grande romantismo alemao. Devido a musica francesa explorar muito os diferentes
tipos de articulacao este foi um dos aspetos mais trabalhados nesta aula. Foram usadas varias
imagens e paisagens sonoras para auxiliar o aluno na interpretacao da obra. Quanto a Ballade, ¢
um som se ouve ao longe muito calmo e ao de leve, esse som vai se aproximando e tornando-se
mais intenso e rico harmonicamente. Falou-se em climas de tensdo com belas dissolucoes,
imagens mais sombrias, pensamentos introspetivos, uma cadéncia virtuosistica, um chamamento

muito proximo e intenso que se vai tornando cada vez mais longinquo que culmina no estilo
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glocoso do ultimo andamento. Ja o segundo andamento do Aonzertino tem um ambiente mais
lugubre, mais soturno dado ser uma marcha funebre. Tem picos de puro sentimentalismo, os
fortes apassionato tao tipicos do romantismo (como o exemplo do D6 agudo) logo seguidos de
uma queda abrupta para momentos de placidez préprias de um funeral. O aluno reage muito bem
a todas as tarefas que lhe sao pedidas, e interioriza com facilidade as ideias que lhe sao

apresentadas.

CAPITULO VII - Projeto de Intervencdo em Contexto de Musica de
Camara

As aulas de orquestra foram dadas inicialmente apenas ao naipe de metais e somente
mais para o fim é que pude trabalhar com tutti. Devo salientar que o foco do meu projeto é para
0 ensino de trombone, podendo ser meramente adaptado para orquestra, mas perdendo grande
parte da sua forca pedagogica. Os conteudos tiveram que ser, portanto explicados por duas vezes
quer ao naipe quer ao tutti. Foram feitos exercicios de respiracdo com toda a orquestra. Muitos
dos alunos mostraram-se surpresos com a questao da respiracao, tendo chegado a ir perguntar
aos seus respetivos professores o que achavam sobre o assunto. Por o meu projeto ser mais
adequado para a pratica individual, a intervencao neste grupo nao seguiu a nivel da ideologia a
mesma fragmentacdo em 4 grandes grupos como os exemplos descritos na seccdo anterior.

Tentei trabalhar ao minimo os aspetos técnicos e mais os aspetos musicais. Claro que
nenhuma interpretacdo é satisfatoria se nao tiver as bases solidas pelo que tive que trabalhar
também questdes relacionadas com o ritmo e com as notas erradas. Com as varias estratégias
aplicadas tentei aproximar a sonoridade da orquestra ao estilo necessario para as duas obras com
eles trabalhadas: “Fanfare for the common mar” de A. Copland e “Miss Saigor’’ de C.M
Schonberg. Sao duas obras muito contrastantes em estilo apesar de ambas estarem relacionadas
com o tema da guerra.

A primeira € uma homenagem aos homens da América que tiveram de abandonar as suas
familias para defenderem a sua patria na Il Guerra Mundial, note-se que nao se refere aos soldados
(esses que fizeram treino militar) mas sim aos homens comuns que foram obrigados a alistar-se
e participar numa das mais violentas guerras que a Histdria conheceu. A obra inicia com a

percussao, como se de tambores de guerra se tratassem, surge o chamamento longinquo dos
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trompetes, mais instrumentos vao se juntando e a complexidade harmonica vai crescendo em
semelhanca com o reunir das tropas, no auge da obra todos os instrumentos tocam em conjunto
num clima de grande tensao representando um exército completo em marcha para a guerra. Esta
obra retrata a imponéncia e o orgulho, e Copland representa-o tdo bem na sua musica. Estes
foram os valores por mim passados a orquestra com o objetivo de com toda esta contextualizacéo
todos saberem a sua funcdo na “guerra”. Uma obra de grandes sonoridades tipicamente
americana.

A segunda esta ligada a guerra no sentido em que a histéria ocorre no Vietname nas
invasdes americanas. Retrata uma histéria de amor entre uma viethamita e um soldado
americano. A historia é inspirada no triangulo amoroso da 6pera de Puccini “ Madame Butterfly’
sendo a gueixa substituida por uma vietnamita. Tem um caracter completamente diferente da obra
anteriormente retratada, nao so pelo simples facto de “Miss Sajgor’’ se tratar de um musical, mas
pela sua sonoridade ser bem mais oriental. Esta rapsddia conta com apenas 5 das cancdes do
musical representando as varias partes da histéria do guiao: 'Overture - Saigon, April 1975', ‘The
Movie in my Mind', 'The Morning of the Dragon’, 'Please'e I still believe. A primeira funciona como
a abertura do musical, tem um caracter muito ritmico representando o clima de guerra, a segunda
retrata o sonho das vietnamitas de irem para a América; a terceira retrata uma parada musical na
rua para festejar a retirada das tropas americanas ao mesmo tempo que ocorre uma perseguicao,
a quarta a esperanca da vietnamita que o soldado americano leve o filho de ambos para a América
e o Ultimo andamento é um trio musical entre o soldado americano, a vietnamita e a atual mulher
do soldado.

Pela sua carga emocional pesada, dado que é tragédia romantica, € muito rica nos seus
variados temas explorando varios dos sentimentos humanos. A aula foi dada intercalando a
explicacao dos temas com a orquestra a tocar. A importancia de conhecer a obra é extremamente
importante para o desenvolvimento de ideias musicais mais ricas. Por todas essas razbes acho
gue foi dado um passo muito importante no trabalho desenvolvido com a orquestra aproximando-

a mais com as ideias do compositor.
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CAPITULO VIII - Atividades complementares ao ambito do estagio
curricular

8.1 Audicoes

Em colaboracdo com o docente e colega estagiario de trombone foram realizadas duas
audicdes de classe, uma no primeiro periodo e outra no segundo. Todos 0s alunos participaram
nesta audicdo que é aberta ao publico e realizada no pequeno auditorio do Conservatoério. As
audicoes revelam-se uma ferramenta pedagogica essencial aos alunos dado que os preparam para
a vida de um musico profissional. Desde o primeiro ano, com 6 anos de idade, que os alunos
fazem 1 a 3 audicOes por ano o que ajuda a combater o nervosismo, esse flagelo que afeta tanto
musico por todo o planeta. Realizadas por norma a meio do periodo permitem ter um feedback
do trabalho até ai realizado e encaminhar as coisas para as provas finais. Os alunos estio ainda
a ser preparados para a ultima audicdo do ano que se realizara a dia 13 de junho em coordenacao

com os alunos de trombone da Universidade do Minho.

8.2 Masterclass

O primeiro masterclass realizado ligado ao estagio curricular foi a masterclass do decateto de
metais “Portuguese Brass”, da qual o professor cooperante Zeferino Pinto faz parte conjuntamente
com outros professores do Conservatério de Musica do Porto, Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian de Braga, Conservatorio de Musica de Barcelos, Escola Profissional de Musica de Viana
do Castelo, entre outros. Decorreu nos dias 28 e 29 de dezembro de 2015 tendo como agenda:
no primeiro dia, um concerto de abertura pelo grupo as 10h da manha, seguido das aulas
individuais e no final do dia ensaios com o0s grupos de musica de camara formados pelos
participantes; no segundo dia, aulas individuais durante a manha, ensaios dos grupos de musica
de camara a tarde e no final da tarde um concerto por todos os grupos de musica de camara, em
que cada grupo foi dirigido por cada elemento dos “Portuguese Brass”. Este evento foi organizado
pelo Departamento de Sopros do Conservatdrio de Musica do Porto em conjunto com o ntcleo de

estagiarios da Universidade do Minho e da Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo.
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Dos alunos que pertencem ao meu grupo de estagio participaram: os alunos C, D e E.
Revelou-se uma otima oportunidade de aprendizagem dado que puderam trabalhar com 3
professores de elevado prestigio nacional e tocaram e conviveram com cerca de 100 alunos.

O segundo masterclass foi organizado ja no segundo periodo, no dia 27 de fevereiro no
Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian. Os professores ministrantes foram Ricardo Pereira
(Prof. Escola Profissional de Viana do Castelo) e Joaquim Oliveira (Prof. Conservatorio de Musica
do Porto). Todos os alunos participantes tiveram uma aula com cada professor e também aulas
de musica de camara. No fim do dia realizou-se um pequeno concerto com alunos a solo
(escolhidos pelos professores do masterclass, tendo sido escolhidos os Alunos B,C,D e E) e grupos

de musica de camara.

8.3 Concursos

Os concursos de musica tém um papel importantissimo no desenvolvimento dos musicos,
ndo pelo prestigio que possam trazer, mas sim pelo estudo, esforco e dedicacdo para eles
necessarios. O professor Zeferino faz questao de que sempre que for possivel e proveitoso para
0s alunos participar, ajuda-los na inscricao e prepara-los para essa prova.

Dos varios concursos realizados este ano 0s nossos alunos participaram nos seguintes:
1° Concurso Internacional de Trombone de Castelo de Paiva; concurso interno de jovens solistas,
concurso para a orquestra nacional oj.com e no Concurso Nacional de Sopros do Alto Minho. No
primeiro participou o aluno E, tendo obtido o 1° lugar no seu escaldo. Foi um concurso muito
importante para o aluno tanto pela grandiosidade do concurso (concurso internacional) como pelo
prémio que era nada mais nada menos do que um trombone da Bach Stradivarius. No segundo
Concurso participaram os alunos C,D e E, tendo ficado em primeiro lugar os alunos D e E e o
aluno B em segundo. Este concurso é realizado internamente no Conservatério de Musica Calouste
Gulbenkian e ¢ realizado por todos os alunos que queiram ter oportunidade de tocar a solo com
as varias orquestras da escola. Apuraram-se assim para tocar a solo os alunos D e E. Para o
concurso da orquestra oj.com concorreu o aluno E tendo conseguido classificar-se para participar
no estagio. Mais uma grande oportunidade para trabalhar com maestros de grande nivel nacional
e partilhar palco com dezenas de alunos talentosos de todo o pais. Por fim foram preparados os

alunos C,D e E para o concurso que decorreu em Ponte de Lima.
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8.4 Concerto da orquestra

Como culminar da minha Intervencéo no grupo de docéncia M32 com a orquestra de
sopros do terceiro ciclo e secundario, foi-me proporcionada a possibilidade de dirigir a obra por
mim trabalhada com a orquestra no segundo periodo. Foi assim uma 6tima oportunidade para
avaliar todos os progressos resultantes da minha pratica interventiva. Antes de a obra ser
executada fiz um pequeno discurso de abertura onde preparei o publico para o que viriam a ouvir.
A orquestra tocou a um elevado nivel pelo que posso considerar uma experiéncia muito bem-

sucedida. A obra dirigida foi “Fanfarre for the Common Man”, composta por A. Copland.

8.5 Provas Trimestrais

As provas trimestrais de trombone sdo o momento mais importante onde os alunos
demonstram todo o seu estudo. Sdo obrigatorias para todos os alunos do Conservatorio e tem um
grande peso nas avaliacdes finais dos alunos. O juri foi constituido pelos professores de trombone
e professor da classe de tuba/bombardino. De uma forma geral todas as provas tiveram um bom
nivel, com alguma flutuacdo nos resultados ao longo do ano. Alguns dos alunos obtiveram nota
maxima o que demonstra tanto o trabalho realizado por eles, mas também pelos seus respetivos
professores. Os alunos mais novos nem sempre percebem a importancia da prova e acabam por
estar um pouco mais distraidos, cometendo erros que de uma forma geral ja ndo acontecem nas

suas aulas semanais.
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CAPITULO IX - Consideracdes Finais

Findo o més de junho, deu-se por encerrado a implementacao do projeto e a posterior
recolha dos dados obtidos ao longo de todo o ano letivo. Esta avaliacdo foi criada a partir de todo
o periodo de observacdo e de implementacao do projeto, junto de todas as atividades este ano
realizadas.

Os alunos A e B sao ainda muito novos (7anos) pelo que a metodologia aplicada a eles foi
mais baseada no despertar do gosto, desenvolvimento do interesse e sobretudo na motivacao. O
que tornou dificil trabalhar com eles o pensamento musical sendo que a Unica maneira de o ser
feito & de uma forma nao declarada. No inicio do ano havia uma diferenca dispar entre o nivel do
aluno B e do aluno A, que tal como descrito na contextualizacdo dos alunos indicava o Aluno A
como muito distraido e esquecido enquanto que o Aluno B como interessado e participativo. Essa
diferenca foi-se mitigando tanto pelo facto de ter sido um ano de grande evolucao para o Aluno A
como pelo facto de o Aluno B ter estagnado um pouco nesta reta final. A relacdo proxima entre os
dois pode vir a ser muito frutifera no futuro tendo em conta as vantagens do ensino instrumental
em grupo ja muito por todo o0 mundo disseminado. Apesar de se ter notado grandes avancos nos
dois alunos, em especifico no seu dominio técnico do instrumento, alguns dos problemas pré-
existentes deste ano letivo ainda se mantiveram: como a ma postura a tocar, a distracao, a falta
de empenho e consequente nao realizacao dos trabalhos de casa. Sendo que varias vezes este
ano tiveram de ser contactados os encarregados de educacao.

O aluno C teve um ano fantastico, como referenciado no inicio a sua transicdo para o
trombone tenor correu da melhor forma. Notando-se grandes avancos no seu dominio técnico
(registo, articulacao e principalmente som) mas também a nivel de maturidade musical sendo que
0 aluno ja consegue identificar por si e realizar diferentes ambientes musicais. Continuado assim
com o seu esforco e dedicacao tem um futuro muito promissor. O aluno alcancou e superou todos
0s objetivos tracados para ele este ano.

O aluno D apesar de um inicio de ano mais atribulado conseguiu encarrilhar e teve um
ano bastante bom. Teve melhorias significativas a nivel do registo, articulacao e da capacidade
de pensar musicalmente mesmo que muitas vezes ndo o consiga exteriorizar. O seu ponto a
melhorar é a quantidade de volume de ar que utiliza, o que fragiliza muitas vezes o seu som e a

capacidade de frasear musicalmente.
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O aluno E teve mais um ano fenomenal, ganhando varios concursos e uma evolucao
continua mesmo e apesar do seu ja elevado nivel. O aluno ja tem toda a maturidade para entender
todos os conceitos trabalhados com ele, e foi capaz de assimila-los a uma velocidade espantosa.
As ideias apresentadas neste projeto sao extremamente Uteis para este aluno dado que abrem
novos horizontes para ele.

Quanto a orquestra, e apesar de como ja ter referido ndo ser o meu foco de trabalho,
notou-se uma evolucao ao longo de todo o ano. Tendo este ano trabalhado muitas obras e ja com
algum elevado nivel de dificuldade. Perdem muito pelo mau comportamento, atrasos, faltas e
postura incorreta perante a responsabilidade que tocar numa orquestra acarreta. Desrespeitando
por varias vezes o professor cooperante pondo-o numa posicao dificil que vai contra a sua filosofia
de ensino.

Todos os alunos manifestaram grande interesse por aprender e nunca colocaram nenhum
entrave as metodologias por vezes bastante distintas das originalmente praticadas. Apesar e
admitindo que 10 aulas para cada contexto € pouco espaco de tempo para obter resultados
imediatos, espero ter deixado a semente de uma pratica musical saudavel centrada em si mesma
e que permita no futuro o florescimento destes jovens artistas.

0 estagio curricular agora terminado, realizado ao longo do ano letivo 2015/2016, sob a
orientacdo do professor Zeferino Pinto e Filipe Silva e com a supervisdo da Professora Doutora
Helena Vieira, pode afirmar-se como bastante positivo.

Todos os alunos tiveram excelentes resultados este ano, com altos e baixos com certeza,
mas de uma forma geral bastante satisfatérios. Isto deve-se também em grande parte ao excelente
Professor que os acompanha desde tdo tenra idade. Para além da educacdo no campo musical
que este lhes oferece, ensina também valores formando ndo sé grandes musicos, mas também
excelentes pessoas.

0 Conservatorio de Musica Calouste Gulbenkian de Braga afirma-se como uma excelente
escola para a aprendizagem de musica, tanto pelo seu carismatico projeto educativo que tem
como pedras base o saber multidisciplinar, e reconhecendo o valor da formacao social, cultural,
cientifico e humanitaria, mas também pelo excelente corpo docente que possui.

Foi para mim uma oportunidade Unica poder observar e aprender com um dos professores
de trombone mais experientes de todo o pais, professor Zeferino Pinto, que sempre manifestou

grande interesse pela minha metodologia e que me abriu completamente as portas para que a
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pudesse aplicar da melhor forma e ter feedback que possa ser relevante para a concretizacdo
deste projeto de intervencao. Sempre disposto a ajudar e a aconselhar quando necessario foi
realmente um excelente profissional que servira como exemplo para toda a minha vida como
professor. O interesse, o carinho, a disponibilidade que mostra por todos os seus alunos é
realmente admiravel. Com ele pude aprender melhor como lidar com as criancas, como a
organizacao nunca é demais e 0s problemas que isso evita e sobretudo como um bom

relacionamento com os alunos potencia muito melhores resultados.
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CAPITULO X - Conclus3o

O tema; entre o sopro e o som, estratégias de desenvolvimento do pensamento musical
segundo Arnold Jacobs; com a sua caracteristica dual tinha como objetivo combater as principais
dificuldades encontradas nos alunos na fase de observacdo. Para podermos aferir o seu éxito
temos de segmentar cada uma das suas componentes e face a investigacdo e analise de dados
concluir os seus pontos fortes e pontos fracos. Seguindo a mesma ordem encontrada nas seccdes
do enquadramento teoérico e analisando se os objetivos de investigacdo e intervencdo foram
cumpridos, quanto a parte da respiracédo cabe dizer que os registos feitos inicialmente aos alunos
demonstraram um desconhecimento geral do funcionamento da respiracao para a pratica de um
instrumento de sopro. Os diferentes niveis na qualidade e na forma com que a mesma era
realizada eram fruto do acaso e da naturalidade com que cada aluno respira. Apesar disto o tipo
de respiracao realizada aproximava-se mais de uma respiracdo pensada para a parte inferior do
corpo que resulta numa acumulacdo de tensao na parte superior dos pulmdes e garganta. Para
combater esta situacdo foram utilizados inicialmente os espirémetros de incentivo, e foram
notdrias as vantagens que trouxeram para os alunos. Estes sdo uma ferramenta muito importante
para poder comensurar o que de outra forma é impossivel de ser medido e apenas compreendido
através de sensacdes muitas vezes subjetivas. A utilizacdo destes diferentes aparelhos, cada um
com o seu objetivo, ajudou os alunos a ter melhor controlo no racio de volume/pressao de ar que
por sua vez resulta numa melhor vibracao e consequente melhor producao sonora. Devido a estes
aparelhos terem uma componente um pouco ludica, servem também para ajudar a cativar atencéo
para exercicios que normalmente podem ser enfadonhos para os alunos de mais tenra idade. A
fase seguinte de exercicios de respiracdo em que se comecou a abandonar os aparelhos e passou-
se a usar mais o corpo, como o exemplo dos exercicios do “Breathing Gym”, foram muito
importantes pois funcionaram como um meio de transicdo entre a fase em que se recorre a
aparelhos externos para corrigir a respiracao até a fase em que a respiracao ¢ feita corretamente
de uma forma natural. Sé nesta fase final, em que se procura que esta seja o mais profunda e
relaxada possivel, se consegue usa-la completamente ao servico da musica. Portanto, e nunca
esquecendo que a meta final € a musica em si, podemos concluir que este tipo de respiracao é
menos obstrutivo e stressante, o que resulta numa melhor capacidade de tocar o instrumento e

claro de fazer musica.
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Quanto ao pensamento musical foram estudadas varias componentes, como 0s varios
tipos de imagética mental (auditiva, visual e motora). Para se trabalhar a imagética, foi necessario
primeiramente identificar que tipo de pensamento tém os alunos enquanto tocam. As respostas
foram muito variadas, mas notou-se uma preocupacao predominante para a parte técnica. Esta
forma de pensamento leva consequentemente a uma interpretacao desprovida de sentido musical,
retirando valor ao verdadeiro sentido existencial da musica. Existe menor fruicdo da pratica
musical, e um maior cansaco fisico quando a pratica é centrada numa forma mecéanica e nao
musical. Que em ultima analise resulta num menor incentivo para aprender esta arte. Foi ainda
possivel perceber que os diferentes contextos alteram realmente o foco de concentracdo do aluno.
A nivel espacial pouca relevancia se notou, sendo que as principais diferencas se encontram no
ambiente psicologico e ndo do espaco em sim. A diferenca entre tocar em casa, na escola ou na
rua provoca alteracdes pelo tipo de publico que existe, sendo que os alunos se sentem mais a
vontade em casa. Quanto ao contexto musical (pecas/estudos), a influéncia do desvio do foco de
pensamento é tanto maior quanto o grau de dificuldade e exigéncia da obra. Nas obras mais
simples os alunos conseguem focar-se mais nos aspetos musicais, nas obras mais dificeis existe
uma crescente preocupacao com o ndo falhar. Isto resulta em muitos casos num paradoxo, que
se caracteriza pelo excesso de preocupacdo em nao falhar e acaba por provocar falhas. Por ultimo
o contexto situacional acaba também por influenciar bastante a forma de pensamento dos alunos.
Sendo que quanto maior for a importancia e pressao do momento mais afeta esse pensamento.
Em casa os alunos sentem-se mais livres para conseguirem expressar as suas ideias enquanto
gue numa prova, seja ela de que género for, o stress acaba por alterar bastante o estado
psicolégico dos alunos.

Dentro do tipo de imagética auditiva falamos especificamente do conceito de “audiacéo’,
que a priori se afigurava mais dificil para os alunos, mas conforme foram dominando melhor esta
capacidade, rapidamente os resultados comecaram a chegar sendo que a afinacdo melhorou
instantaneamente. Isto deveu-se também ao fato de o trombone ser um instrumento de afinacao
nao fixa. Pbde constatar-se que quando os alunos conseguem cantar os intervalos musicais, a sua
acuracia melhora significativamente. Ainda mais se pode dizer sobre este assunto, quanto mais
pratica tém nesta capacidade, melhor é o seu conhecimento funcional da musica e como tal
melhor é a capacidade de compreender e interpretar as obras que estdo a executar. Quanto as

sinestesias, metaforas e comparacdes musicais, que podem tanto pertencer ao ramo da imagética

62



visual como motora, sdo extremamente valiosas. Como pode ser constatado através da informacao
contida no enquadramento teorico, estas vém dar valor simbolico, expressivo e contextual a uma
arte que por si so é abstrata. O facto de transpor significados do dia-adia dos alunos para uma
area que o seu conhecimento ¢ ainda muito reduzido, € um forte catalisador para a aprendizagem.
Quando o aluno consegue associar a sua obra sentimentos, constréi uma histéria para ela ou faz
qualquer tipo de associacdo externa, esta de certa forma a apropriar-se do material musical nela
contida pois agora todo aquele aglomerado de notas, pausas, dinamicas e agogicas musicais
fazem sentido, mesmo que apenas segundo a sua nova concecdo da obra. Foi por esta razao que
durante a fase interventiva se deu espaco aos alunos para inventarem as suas historias e fazerem
as suas proprias associacdes. E de notar que quando utilizada a imagética motora, os resultados
podem ser mais diretamente observados no balanco e tempo da frase musical. Enquanto que as
imaggticas auditivas e visuais afetam mais o som, o vibrato e as dindmicas (componentes musicais
mais associadas a expressividade). Conclui que os alunos conseguiram implementar e utilizar os
estimulos condicionados resultando numa pratica musical mais livre, fluente e muito menos
centrada nos aspetos técnicos que o ato de tocar um instrumento exige.

As principais dificuldades encontradas na implementacao do projeto prenderam-se com
diversos fatores. Um deles é a de que as metaforas/comparacdes musicais devem ser adequadas
as idades dos alunos, dado que quanto mais novos menor & a capacidade de compreende-las.
Seja por nunca terem vivenciado essa experiéncia e entao o valor da metafora/comparacao sera
igualmente abstrato ao da musica, seja por ndo compreenderem as similaridades o que ira criar
mais confusdo no pensamento deles, ou porque ainda ndo conseguem mesmo perceber o que
sao metaforas/comparacdes o que resultara em ultima analise numa dispersao do pensamento
que nada trara de positivo para a aula. Outro fator é o de que as criancas podem prender toda a
sua atencao na parte ludica dos exercicios respiratorios e nao interiorizarem nenhum dos
ensinamentos que estao a ser transmitidos.

Os varios objetivos propostos neste relatorio foram cumpridos, e respondidas as questdes
de investigacado. Assim sendo penso que os temas que preconizam este projeto se revelaram de
extrema importancia no seio da pedagogia musical. Todos os dados apontam que aplicado da
maneira correta € um instrumento educacional transformador tanto a nivel cognitivo como a nivel
da performance melhorando significativamente os resultados do ensino e em ultima analise da

pratica musical.
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