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A diversidade nos fatores de motivacao para o estudo de saxofone:
Estudos progressivos para saxofone com acompanhamento de EDM

(Electronic Dance Music)

Resumo

O presente documento encontra-se dividido em duas partes.

A primeira parte alude sobre o Relatdrio de Estagio da Pratica de Ensino Supervisionada no
Ensino Vocacional da Musica, onde a mestranda, aqui como relatora, fara uma exposicao sobre
todas as aulas assistidas e lecionadas, analisando também todos os alunos acompanhados durante
0 estagio, assim como, a atividade da mestranda durante estas horas letivas.

A segunda parte refere-se ao projeto de investigacdo realizado pela mestranda durante a
Pratica de Ensino Supervisionada. A investigacdo tem como objetivo fulcral compreender de que
modo o uso de meios tecnoldgicos podem afetar positivamente a motivacao do aluno, enquanto se
pretende também estabelecer o contacto entre o aluno e um género musical ndo tradicional, no
ensino da musica em Portugal. Prevé de igual forma entender de que modo a musica eletrénica,
preferencialmente a musica EDM, poderd motivar o aluno para o seu estudo diario, assim como
trabalhar elementos como a concentracdo, a afinacdo, o desenvolvimento sonoro e o fraseado.
Aferir a pertinéncia da criacao e utilizacdo de um livro de estudos com acompanhamento de EDM

nas praticas pedagogicas atuais é também um objetivo central deste projeto de investigacao.

Palavras-chave: Ensino da Musica, Saxofone, Electronic Dance Music, Livro de estudos,

Motivacao



Diversity in Motivational Factors for saxophone Studies: Progressive
Studies for Saxophone with EDM (Electronic Dance Music)

accompaniment

Abstract

The present document is divided into two parts.

The first part discusses the Internship Report on Supervised Teaching Practice in Vocational
Music Education, providing an overview of all observed and taught classes. It also analyzes the
students supervised during the internship and the activities of the master's student during these
teaching hours.

The second part refers to the research project carried out by the master's student during the
Supervised Teaching Practice. The research aims primarily to understand how the use of
technological means can positively affect student motivation, while also aiming to establish
contact between the student and a non-traditional genre of music in music education in Portugal.
It also aims to understand how electronic music, preferably EDM, can motivate students for their
daily study, as well as work on elements such as concentration, tuning, sound development, and
phrasing. Assessing the relevance of creating and using a study book accompanied by EDM in

current pedagogical practices is also a central objective of this research project.

Keywords: Music Education, Saxophone, Electronic Dance Music, Study book, Motivation
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Introducéo

A unidade curricular designada de Pratica de Ensino Supervisionada no Ensino
Vocacional de Musica (PESEVM) é parte integrante do plano de estudos do Mestrado em
Ensino da Musica da Universidade de Evora. A Prética de Ensino Supervisionada (PES)
corresponde a um estagio de natureza profissional que tem como objetivo a integracdo dos
mestrandos na area da docéncia e da educacdo, contando com a ajuda das Instituicbes
cooperantes. Este € um mestrado profissionalizante que confere a habilitacdo necesséaria para
a docéncia no ensino especializado de musica, conforme o Decreto-Lei n® 79/2014.

A regulamentacdo da PES pressup®e a realizacao de 85 (oitenta e cinco) horas de estagio,
no primeiro semestre, 0 que corresponde, idealmente, a 6 (seis) horas semanais. Das 85
(oitenta e cinco) horas, 6 (seis) horas correspondem as aulas lecionadas, 9 (nove) a atividades
escolares e, as restantes, a aulas assistidas. No segundo semestre, a mestranda devera
concretizar 212 (duzentas e doze) horas no total, o que pressupde, idealmente, a 14 (catorze)
horas semanais. Da totalidade dos tempos letivos que a mestrada deve cumprir, 18 (dezoito)
horas deverdo corresponder a aulas lecionadas e 10 (dez) a atividades escolares, sendo que
as restantes horas seréo de aulas assistidas. Em suma, a mestranda deve cumprir um total de
297 (duzentas e noventa e sete) horas de aulas assistidas €, pelo menos, 24 (vinte e quatro)
horas de aulas lecionadas e 19 (dezanove) de atividades escolares em ambos 0s semestres.

Durante o decorrer da PES, os mestrandos devem acompanhar os alunos nas atividades
promovidas pela Escola ou Professor Cooperante, tais como, masterclasses, concertos,
ensaios dos alunos com pianista acompanhador, estagios de orquestra, palestras, entre outros.
As atividades a desenvolver pelos mesmos pressupdem, principalmente, a observacéo e a
colaboracdo da mestranda no ambito do ensino, proporcionando-lhe a experiéncia de
planificar, lecionar e avaliar numa situacao real, desenvolvendo as suas capacidades enquanto
futura docente, assim como a sua atitude critica, tendo em conta os desafios encontrados em
sala de aula. Este processo teve inicio no dia 3 (trés) do més de outubro do ano letivo
2022/2023, sendo que as aulas decorriam as segundas-feiras e quintas-feiras. A classe é
composta por 6 (seis) alunos: 1 (um) aluno de iniciacéo, 2 (dois) do ensino basico e 3 (trés)
do ensino secundario.

O presente documento estara dividido em duas partes. A primeira parte fard a

contextualizacdo historica e geografica da instituicdo onde se realizou a PES — Escola



Artistica de Musica do Conservatério Nacional (EAMCN) -, descrevera todo o processo de
estagio, como também a classe de Saxofone do Professor cooperante Hélder Alves. A relatora
realizard uma reflexdo e analise individual sobre todos os alunos acompanhados na PES,
procedendo a uma explicacdo das aulas lecionadas, redigindo, por fim, uma consideracao
critica sobre a sua atividade docente.

Na segunda parte, a autora deste documento ira expor o seu tema de investigacdo que
visa a criacdo de um livro de estudos com play along de Electronic Dance Music (EDM)
como fator de motivacao no estudo diario de um aluno de saxofone. O objetivo € oferecer ao
aluno, de iniciacdo e/ou ensino basico, uma motivacdo extra para o seu estudo diario do
saxofone. Para isso, criaram-se estudos com melodias simples que visam assimilar diferentes
técnicas basicas do saxofone e, com a utilizacdo do programa de mdsica FL Studio,
acrescentou-se um acompanhamento audio de EDM. Assim, e com a exploracdo dos
resultados obtidos posteriormente, pretende-se aferir a pertinéncia da criagdo de um livro de
estudos através da utilizacdo de meios tecnolégicos no ensino da musica e do saxofone, que
prevé sustentar e aumentar a motivagdo do aluno, assim como, a importancia da introducgéo
de géneros musicais ndo tradicionais no ensino da musica, mais propriamente, da Electronic

Dance Music, enquanto fator de motivacao nos alunos de iniciacdo e de ensino basico.



Parte |

Pratica de Ensino Supervisionada

1. Caraterizacdo da Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional

1.1. Contextualizacao historica e geografica

Com base na breve noticia historica da Escola Artistica de Musica do Conservatorio
Nacional disponivel no site oficial da mesma, da autoria de Maria José Borges, musicéloga
e professora de histéria da musica, segue-se uma contextualizacao historica da instituicao,
datando desde a sua génese até a data de hoje, 2024.

Até ao seculo XIX, Portugal possuia um ensino publico, também direcionado para a area
da musica, que estava diretamente ligado ao Seminario da Patriarcal®, ou seja, o principal
objetivo desta arte e do ensino da mesma era estar ao servigo da religido, ministrando-se,
assim, apenas musica eclesiastica. Porém, apés a revolucdo liberal, em 1834, ap0s a extingao
de varias ordens religiosas, assim como a diminuic¢do crescente dos rendimentos da igreja,
assistiu-se ao encerramento de vérias escolas de musica conventuais. Assim, inicia-se uma
nova era no meio musical e no ensino do mesmo. Jodo Domingos Bomtempo?, nomeado
professor de musica de D. Maria 113, rainha de Portugal, cria a reforma do ensino da misica
no pais. Esta alteracdo, realizada por Bomtempo, consistiu na transformacdo do ensino da
mausica direcionado, até entdo, apenas para a vertente religiosa, para um modelo de ensino
mais laico, desligado dos ideais até aqui defendidos. Assim, perante a reforma no meio
musical, come¢a a dominar a musica de carater lirico e instrumental, ao invés da musica

eclesiastica que dominou até a altura, como referido anteriormente (Borges, 2017).

! Estabelecimento especializado no ensino da musica, criado por D. Jodo V, em 1713, seguindo a tradigdo
das escolas que héa varios séculos formavam os meninos do coro das grandes catedrais e das capelas de Cortes
europeias. O Seminario da Patriarcal, que s6 foi encerrado em 1834, na sequéncia da extin¢do das ordens
religiosas, é a mais importante escola de musica em Portugal antes da criacdo do Conservatdrio, em 1835, tendo
sido responsavel pela formagdo dos mais importantes compositores portugueses setecentistas (Biblioteca
Nacional de Portugal).

2 (1755 - 1842) Compositor, pianista e pedagogo.

3 (1819 - 1853) Cognominada “A Educadora” e “A Boa Mie”. Rainha de Portugal e dos Algarves entre
1826 e 1828 e de 1834 até a sua morte.



E no seio deste paradigma que surge um projeto que visou a conce¢do de um
Conservatorio de Musica que substituira o extinto Seminario da Patriarcal. Por conseguinte,
a 5 de maio de 1835, com a direcdo do Conservatério de Musica entregue a Jodo Domingos
Bomtempo, esta nova escola de mdsica, de modelo de ensino parisiense, funcionou,
inicialmente, interligada a Casa Pia, em Belém, em que os seus primeiros educandos foram
os alunos dessa mesma institui¢cdo. Os professores dominantes da &rea em Portugal, eram
todos, ou a grande maioria, estrangeiros. Por esse motivo, iniciou-se a formacéo de
professores internos ao Pais, evitando a necessidade constante de contratacdo de docentes
estrangeiros e, de forma a agilizar o processo, este pianista teve também um papel
preponderante na formacao progressiva de musicos e professores portugueses de ambos 0s
SeX0s.

E de realcar que, para além do ensino da musica, esta nova escola tinha uma funcéo
social importante a desempenhar, uma vez que estava edificada numa instituicdo de cariz
social onde se acolhiam criancas e jovens 6rfaos. Nesta envolvente, o decreto que determinou
a fundacdo do Conservatério suprarreferido faz referéncia ao papel social que o ensino da

musica desempenhava na época:

Desejando Eu promover a arte de musica, e fazer aproveitar os talentos, que para ela
aparecem, principalmente no grande numero de Orfaos, que se educam na Casa Pia: Hei por
bem Decretar que o Seminario da extincta Igreja Patriarchal seja substituido por um

Conservatorio de Musica, que se estabelecerd na referida Casa Pia [...] (Rosa, 1999, p. 4).

Esta nova escola lecionava em duas vertentes distintas. A primeira, e a mais tradicional,
estava associada aos antigos Conservatorios italianos que eram tradicionalmente asilos. A
segunda, seria uma versao mais moderna e reformada, onde se incutia formagao musical laica
a rapazes e raparigas, outra das inovagoes desta reforma. Segundo Gomes (2002), esta escola
fora criada sobre os modelos dos conservatorios que surgiram no fim do século XVI e inicio
do seculo XVII, em Napoles e em Veneza. O projeto inicial contava com dezoito professores
para dezasseis disciplinas, onde os docentes seriam ainda 0s antigos professores do Seminario

da Patriarcal. No entanto, esta instituicdo ndo estaria a progredir da forma esperada. Por



questBes econdmicas, ao fim de algum tempo, séo reduzidas as disciplinas para seis, cada
uma com um docente. Assim, por decreto real de D. Maria Il, a 15 de novembro de 1836, é
concebido o Conservatério Geral de Arte Dramética (CGAD) criado pelo dramaturgo
Almeida Garrett *. Esta nova instituicio instala-se no antigo Convento dos Caetanos, em
tempos ocupado por ordens religiosas, e passa a englobar trés escolas distintas numa sé
instituicdo: a escola de musica, cujo diretor continuaria a ser o pianista Jodo Bomtempo, uma
escola de teatro e declamacdo e, ainda, uma escola de mimica e danca. A escola de mdsica
inicia o seu funcionamento em primeiro lugar, a janeiro de 1837 e, s6 depois, em 1839, abre
portas a vertente dramética. Os primeiros tempos desta instituicio demonstraram-se
conturbados, quer a nivel monetario quer a nivel burocrético, devido ao desinteresse do
Ministério do Reino. Na tentativa de resolucédo dos dilemas referidos, em 1840, Bomtempo
solicita protegdo régia a D. Maria Il que acaba por nomear D. Fernando °, seu marido,
presidente honorario do Conservatorio. E neste mesmo ano, no dia 20 de julho, que esta
instituicdo se passa a chamar de Conservatdrio Real de Lisboa, sendo, quase um ano depois,
promulgados 0s seus estatutos.

Apesar da protecao régia, a situacdo financeira do Conservatério ndo melhora, devido
aos estatutos rigorosos que fora apresentando, como também a falta de apoio monetario da
tutela, a Corte Portuguesa. Assim, em 1841, foi criada a Academia do Conservatério. No
sentido de ultrapassar as dificuldades econémicas, abriu-se a possibilidade de entrada a
diversos socios que comegam a pagar quotas, com o objetivo de colmatar as dificuldades
econdmicas, destacando-se alguns elementos de renome a nivel cientifico e artistico, como
Rossini, Donizetti, Mercadante, Auber, Mayerbeer, entre outros. Contudo, ndo foi um
método eficaz para ultrapassar as dificuldades, uma vez que estas entidades apenas
procuravam destaque social, ao invés de auxiliar a instituicdo da qual passaram a ser
associados.

Ligados a esta instituicdo estiveram vérias entidades e, entre alguns dos seus diretores,

no século XIX contam-se:

4 (1799 — 1854) Poeta, prosador e dramaturgo portugués. Impulsionador do teatro em Portugal e da
edificacdo do Teatro D. Maria Il.

5 (1816 — 1885) Cognominado “O Rei Artista”. Segundo marido de D. Maria II e Principe Consorte entre
1836 e 1837, enquanto Rei de Portugal e dos Algarves por direito da sua esposa. Presidente honorario do
Conservatorio Real de Lisboa, nomeado por D. Maria Il, sua esposa.



0 melémano Conde de Farrobo (entre 1848-1869), Duarte de Sa (entre 1870-1878), os
dramaturgos Luis Augusto Palmeirim (entre 1878-1898) e Eduardo Schwalbach Lucci (entre
1895-1917). Quanto aos subdiretores da Escola de MUsica, propriamente dita, citam-se, entre
outros, Francisco Xavier Migone (que sucedeu a Bomtempo), Francisco Baia e Augusto

Machado (Borges, 2017).

Apesar dos Vérios esforcos, da protecdo régia e da integracdo de associados, esta
instituicdo continuava a apresentar escassez de recursos. Estando o Conservatorio inserido
num antigo convento e, mesmo depois de realizadas diversas obras, esta escola, onde a
apresentacdo ao publico é essencial, ndo possuia uma sala de concertos adequada as varias
audicdes publicas anuais existentes. Inicialmente, eram escolhidos lugares externos a
instituicdo, mas, a partir de 1892, o Conservatorio Real de Lisboa passa a dispor de um saldo
nobre onde se poderiam executar as apresentacfes publicas. As obras para este saldo foram
iniciadas com Luis Augusto Palmeirim, ficando as pinturas do teto e medalhdes, com retratos
de diversos compositores, ao encargo do pintor Malha e, as demais decoragdes, estiveram ao
encargo de Eugénio Cotrim.

E na passagem do século XIX para o século XX que ocorrem reformas importantes
(Gomes, 2002, p.61). Em 1869, extingue-se, do Conservatorio Real de Lisboa, a Escola de
Danca, através do Decreto de 29 de dezembro®, com o objetivo de diminuir a despesa publica.
Em 1901, acontece uma reforma dentro do préprio conservatério. Germinada por Augusto
Machado, esta mudanca faz com que este subdiretor eleve a escola nos caminhos da
modernidade, atualizando os planos de estudos da mesma, assim como 0s repertorios dos

diferentes instrumentos, contando com um plano de estudos atual e coeso. E neste contexto

6 20 PreAmbulo do Decreto de 29 de dezembro de 1869: “A legislagdo especial, pela qual se rege a
inspeccdo geral dos theatros e o conservatorio real de Lisboa carece de reformacao, que, satisfazendo quanto é
permitido os fins d'aquellas instituicdes, concorra para diminuir a despeza que sobrecarrega o orcamento do
estado. Seria grave erro abandonar completamente & industria particular o ensino da arte dramatica e da misica
(...) E por isso que as duas escolas, a da arte dramatica e a da musica, ndo podem nem devem deixar de subsistir.
(...) A escola de musica ndo s6 se tem mantido em um estado florescente, mas de anno para anno vae crescendo
a sua frequencia a ponto de nalgumas aulas ja ser impossivel a um sé professor leccionar todos os alunos; e
outras ha que, alem de dois professores, carecem de um ajudante, taes sdo no actual anno lectivo as aulas de
rudimentos, de canto e de piano, que contam 253 alumnos. (...) A escola de danca, cujas cadeiras estdo vagas,
¢ supprimida; (...)”.



que o foco da formacdo se altera e, com o Decreto de 24 de outubro de 1901, ha uma
diferenciacdo entre o ensino dos musicos profissionais e a formacdo dos musicos enquanto

artistas. Segundo este decreto (1901),

A Arte é, como a terra, prodiga para quem a cultiva, mas, como a terra também, merece
cuidados especiais para que os frutos sejam opimos. (...) E necessario que a educagdo musical
do Conservatorio corresponda a uma educagado de espirito. (...) A arte musical ndo pode ser
uma profissdo; tocar bem um instrumento ou escrever corretamente uma cantata ou fuga, ndo

é bastante para ser musico, para ser artista (Decreto de 24 outubro de 1901).

E em 1910, apds a Implantacdo da RepUblica Portuguesa, que esta escola se passa a
intitular de Conservatério Nacional de Musica (CNM).

Em 1919, o pianista Viana da Motta, diretor do CNM, e o musicélogo Luis de Freitas
Branco (1890 — 1955), subdiretor da area de musica do CNM, atualizam o plano de estudos

do ensino da masica em Portugal. Como mudangcas fulcrais temos:

ainclusdo de disciplinas de Cultura Geral (Historia, Geografia, Linguas e Literaturas francesa
e portuguesa); a criacdo da Classe de Ciéncias Musicais, dividida em Historia da Mdsica,
Acustica e Estética Musical; a introducdo de uma nova disciplina de Leitura de Partituras; a
adogdo exclusiva do Solfejo entoado ao invés do “rezado”; o desenvolvimento do Curso de
Composicao e a cria¢do das disciplinas de Instrumentacdo e Regéncia. Foi um dos periodos
aureos da Escola de Musica, que aumentou substancialmente a sua populacéo escolar nessa

época (Borges, 2017).

Alguns anos depois, devido a constrangimentos econdémicos, o programa € reformulado,
existindo assim um retrocesso no plano de estudos do ensino da musica, como também no
processo evolutivo até aqui construido, saindo do plano de estudos disciplinas como a
Estética Musical e a Leitura de Partituras. A afluéncia de discentes teve também um evidente

decréscimo, voltando a subir apenas na década subsequente.



Em 1938, 0 Maestro e compositor Ivo Cruz, Diretor do Conservatorio Nacional na época,
em conjunto com Ldcio Mendes, o subdiretor da Escola de Musica da mesma instituicéo,
levaram a cabo uma nova reforma no ensino, com o objetivo de o igualar aos conservatorios
europeus. No ano de 1946, ocorreu aquela que foi considerada, para muitos, a maior
renovacdo e concretizagdo a nivel estrutural. Lideradas pelo Engenheiro Duarte Pacheco,
foram realizadas obras de remodelacdo e modernizacdo do edificio, onde se destaca a
restauracao e renovacdo do saldo nobre, a renovacéo da biblioteca e a restauracdo de algumas
salas que permitiram criar o Museu Instrumental (Nunes, 2018, p.6).

Nas décadas seguintes, destacam-se as atividades realizadas pelo corpo docente e
discente da escola, como Recitais da Nova Geragéo e concertos de Intercambio Musical. No
plano de cursos existentes foi também introduzido o estudo de instrumentos antigos, como o
cravo, clavicérdio e viola da gamba, viola d’amore e, ainda, o estudo da guitarra hispanica.

Em 1971, foi nomeada, pelo Ministério da Educacéo, uma Comissdo Orientadora para a
reforma do Conservatério Nacional, que tinha como finalidade a reestruturacéo e reforma do
ensino. Assim, um ano depois, surge um novo plano de estudos provisério. E, no entanto,
uma “experiéncia pedagogica, uma reformulacdo do antigo plano que vigorava até a data”
(Nunes, 2018, p.7). Este novo plano de estudos reunia mudangas onde constava “o aumento
dos anos de estudo, atualizacdo dos repertérios e a introdugdo de novos cursos de espécies
instrumentais que ainda ndo faziam parte da oferta formativa da Escola de Musica — Alaude
e Flauta de Bisel” (Nunes, 2018, p.7). Esta autora enfatiza que a viragem na histdria do

Conservatério Nacional aconteceu em 1986. Pelo Decreto-Lei n° 310/83,

é dissolvida a estrutura quadripartida do Conservatorio Nacional de Lisboa, surgindo, em sua
substituicdo, varias Escolas Auténomas. Toda a aprendizagem artistica e geral passou a ser
integrante de uma estrutura comum alargada e mais global, na qual os niveis de ensino se
organizam em graus secundarios ligados a escolas de formacao geral e os de nivel superior

ligados a Universidades ou Institutos Politécnicos (Nunes, 2018, p.7).

Como referido anteriormente, outra grande alterag&o esta relacionada com as escolas de

danca e musica, quer na sua vertente de iniciacdo, quer na vertente de nivel mais avangado.



Assim, houve a necessidade de diferenciar os dois niveis de ensino, o geral e o superior,
sendo que, na vertente formativa geral, contamos com as Escolas de Musica e de Danga de
Lisboa, e, num grau mais avancado, com as Escolas Superiores de Mdsica e de Danga de
Lisboa, criadas na época. Por sua vez, a Escola de Teatro deu origem a Escola Superior de
Teatro e Cinema de Lisboa (Borges, 2017). Posto isto, foi criada a Escola de Musica do
Conservatorio Nacional (EMCN), onde se leciona o ensino basico e secundario.

Em 2002 e 2003, com 0 apoio das respetivas autarquias, comecaram a lecionar os polos
da EMCN em Sacavém e na Amadora.

Em 2008, por iniciativa do presidente da Comissédo Diretiva da EMCN, Professor
Antonio Wagner Dinis, iniciou-se, com origem nesta Escola, o projeto Orquestra Geracao,
coordenado, na dimensdo administrativa e pedagogica, pela EMCN. A iniciativa conta com
a colaboracéo de maestros e pedagogos do Sistema Nacional das orquestras Juvenis e Infantis
da Venezuela. O principal intuito desta iniciativa tem como sustento principal levar a masica
a bairros desfavorecidos e problematicos. E, sobretudo, um projeto de inclusio e de
acolhimento de criancas e jovens em situacdo social, familiar e de habitacdo desfavoravel.

Apds décadas de comissdes diretivas na EMCN, é no ano letivo de 2009/2010 que
volta a existir uma nova diretora eleita, a Professor Ana Mafalda Correia Pernéo.

No ano de 2017, a EMCN alterou o seu nome, passando a designar-se Escola Artistica
de Musica do Conservatério Nacional (EAMCN). A EAMCN conta com o titulo de Primeira
Escola de Musica Publica do Pais e é, na data de hoje, 2024, dirigida por Lilian Kopke,
diretora, e Jorge S& Machado, Subdiretor. A missdo desta instituigdo é “qualificar os alunos
através de uma sdélida formacdo nas suas mdultiplas vertentes, humanistica, cientifica,
historica, ética, ecoldgica, estética, artistica e musical, capacitando-os para uma opg¢ao
profissional como musicos” (Site oficial da Instituicdo — Separador Instituicdo/
Apresentacdo, s.d.). Esteve instalada no Edificio dos Caetanos até ao verdo de 2018,
contribuindo sempre para o ensino musical do pais e do Bairro Alto, bairro onde se encontra,
assim como para a valorizacdo musical e cultural dos mesmos. Por agora, encontra-se
temporariamente nas instalagbes da Escola Secundaria Marqués de Pombal até nova

requalificacdo do Edificio de origem que ndo pretendem alienar.



1.2 Instalagdes e equipamentos

A luta pela requalificacdo do antigo Convento dos Caetanos — “Casa Mae” da EAMCN
— tem sido, nos altimos anos, uma constante, devido a falta de condi¢des das salas de aula e
do Saldo Nobre, onde se realizavam concertos e audic¢Ges. Por isso, a Camara Municipal de
Lisboa determinou a execucdo de obras de consolidagéo e reparacdo no edificio, concluindo

que

ndo estdo reunidas as condi¢cbes minimas de salubridade e seguranca para a presencga de
pessoas e bens, até que sejam realizadas as obras preconizadas no presente auto. Deverao
ainda ser tomadas as medidas necessarias e convenientes por forma a garantir a seguranca de
pessoas e bens na via plblica, face ao risco de queda de elementos construtivos do imovel

(Coelho, 2015).

Na edigéo de 6 de junho de 2018, o Jornal “O Publico” noticiava que o Ministério da
Educacdo, daria inicio ao langamento do concurso publico internacional para a reabilitacdo
das escolas artisticas de Musica e de Danca do Conservatdrio Nacional nesse mesmo més,
num investimento superior a 9 (nove) milhdes de euros. Nesta conformidade, ainda seguindo
a mesma noticia, desde o ano letivo 2018/2019 e até a concluséo das obras, a Escola Artistica
de Mdsica do Conservatorio Nacional fica agora sediada nas instalacbes da Escola
Secundaria Marqués de Pombal, em Lisboa (Martins, 2020, p.12).

Assim, com a experiéncia no decorrer da Pratica de Ensino Supervisionada, e na troca
de impressdes com os docentes da classe de saxofone e pianista acompanhador, a mestranda
conseguiu perceber que o edificio primordial seria sempre a primeira opg¢ao, assim que
concluidas as obras necessarias para uma seguranca de todas as pessoas e bens. Os mesmos
docentes referem que a Escola Secundéaria Marqués de Pombal é uma boa opgéo, mas apenas
temporéria e ndo a longo prazo, uma vez que nao existe uma sala apropriada para as diversas
audicOes existentes e onde a maioria das salas tem um tamanho reduzido. Contudo, tem sido
possivel realizar as audi¢cdes em locais de renome como o Centro Cultural de Belém, MAAT,
Museu dos Coches, Museu da Mdsica, Museu da Marinha, Palacio da Ajuda, Museu do

Azulejo, entre outros. A presenca dos alunos nestas salas de arte oferece aos discentes a

10



capacidade de adaptacdo a diferentes tipos de palcos e a situagdes distintas de som e acustica,
assim como a aptiddo para se adaptar a diferentes publicos. As salas existentes onde séo
lecionadas as aulas de instrumento também néo serdo as mais indicadas a nivel de dimens6es
e acustica e, por isso, foi necessario um grande esforco de toda a equipa docente e de todos
os auxiliares e alunos, para uma boa adaptacdo as novas instalacdes e a comunidade escolar

ja existente.

1.3 Misséo e Oferta formativa
Segundo o Projeto Educativo de Escola (PEE) — EAMCN (2023),

é missdo da EAMCN qualificar os alunos através de uma sélida formag&o nas suas multiplas
vertentes, humanistica, cientifica, historica, ética, ecoldgica, estética, artistica e musical,
capacitando-os para uma opgao profissional como musicos, sendo que no cumprimento dessa
sua Missdo, a EAMCN rege-se por principios e valores que norteiam toda a sua agdo

educativa.

Esta instituicdo promove principios como cidadania, participacdo, integridade,
responsabilidade, tolerancia, transparéncia e solidariedade. Como apanégio historico e de
tradicdo daquela instituicdo defendem, ainda, valores como a exceléncia e exigéncia,
curiosidade, reflexdo, inovacdo e liberdade (site oficial da instituicdo - Separador
Instituicdo/Missdo, s.d.).

Tém como missdo e objetivos preservar e desenvolver a tradicdo e a herancga Unicas de
que a EAMCN ¢ depositaria; promover um ensino pautado pela qualidade, em todas as
vertentes da formacgdo do aluno; promover o desenvolvimento de competéncias musicais;
motivar e mobilizar a comunidade escolar através de projetos artistico-musicais
transdisciplinares e articulados; estimular e valorizar o espirito critico, a capacidade de
reflexdo, a criatividade e a inovagao; intervir ativamente na vida cultural e musical da cidade
de Lisboa, da sua area metropolitana e do pais.

Segundo o artigo 8.° do Decreto-lei n.° 75/2008, de 22 de abril, o PEE é, nos devidos

termos legais, um dos instrumentos essenciais a constituicao e ao exercicio da autonomia das
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escolas publicas em Portugal. Desta forma, o Projeto Educativo constitui-se num documento

essencial que consagra a orientagdo socioeducativa da escola, no qual séo explicitados os

principios, os valores, as metas e as estratégias segundo as quais esta se propde a cumprir 0s

seus objetivos, devendo 0 mesmo adequar-se as carateristicas e aos recursos existentes, bem

como as solicitacdes e aos apoios da comunidade em que a referida escola se insere (Projeto
Educativo de Escola 2021/2024 — EAMCN, p. 5).

A EAMCN proporciona aos seus alunos o ensino em todos o0s instrumentos previstos na

legislacdo vigente, ministrando os seguintes Cursos:

1.
2.
3.

Iniciacdo (1.° Ciclo do Ensino Bésico);
Bésico de Musica (2.° e 3.° Ciclo do Ensino Baésico);
Secundario de Musica, nas variantes de Instrumento, Formacdo Musical e de

Composicéo;

4. Secundério de Canto;

5. Profissional de Instrumentista de Sopros e Percussao;
6.
;
8

Profissional de Instrumentista de Cordas e Teclas;

. Profissional de Instrumentista de Cordas e Teclas, variante Voz;

. Profissional de Instrumentista de Jazz, nas variantes de Instrumento e VVoz.

Com base na legislacdo, os cursos Basicos e Secundarios de Mdsica podem ser

frequentados nos seguintes regimes (site oficial da instituicdo - Separador Institui¢do/ Oferta

Educativa, s.d.):

1.
2.

Integrado: com frequéncia de todas as componentes do curriculo na EAMCN,;

Articulado: a frequéncia do curso artistico especializado é assegurada por duas
escolas distintas: a escola do ensino geral que ministra as disciplinas de formacéo
geral dos cursos artisticos especializados, em vigor no nosso pais, e a EAMCN que
assegura as componentes de formacdo artistica especializada do curso basico e as

componentes de formac&o cientifica e técnica artistica dos cursos secundarios;

. Supletivo: a frequéncia do curso do ensino artistico especializado restringe-se as

componentes de formagdo artistica especializada no Curso Basico, cientifica e técnica

artistica nos Cursos Secundarios.

Para além das aulas de horario normal, a EAMCN oferece vérias atividades,

possibilitando aos alunos uma formagdo completa e integral. Estas atividades sdo
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desenvolvidas ora autonomamente, ora em parcerias, no ambito das disciplinas curriculares,

podendo contar com: masterclasses, concertos, palestras, audi¢des, seminarios, conferéncias,

exposicOes, concursos e visitas de estudo. A EAMCN tem ainda estabelecidas varias

parcerias com diferentes entidades e instituicdes, tais como: Academia de Amadores de
Mdsica; Banda da Armada; Banda Sinfdnica do Exército; Banda Sinfonica da GNR; AVA
Musical Editions; DGPC — Dire¢do-Geral do Patrimonio Cultural; Camara Municipal de

Lisboa, Amadora, Loures, etc; Instituto Piaget — Instituto Superior de Estudos Interculturais

e Transdisciplinares; GMCL — Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa; IEFP — Instituto

do Emprego e Formagéo Profissional; entre outras.

1.4 Orgaos de gestdo

De acordo com o site oficial da EAMCN, esta instituicdo conta com o0s seguintes 6rgaos

de gestdo:

1. A Direcdo que corresponde ao 6rgdo de administracdo e gestdo da EAMCN em todas

as areas e é também responsavel pela coordenacdo pedagdgica do curso profissional
de acordo com o0 n.° 2 do artigo 8.° da portaria n.° 74 - A/2013, de 15 de fevereiro.
Tem como diretora Lilian Kopke e como subdiretor Jorge S& Machado. Conta
também com trés adjuntos: Anténio Wagner Diniz, Fernando Ribeiro e Rita Maia e
Silva e quatro assessores de areas distintas: Helena Lima, Hélio Correia, Francisco

Pessoa Junior e Maurilio Araujo;

. O Conselho Pedag6gico é o 6rgdo que assegura a coordenacao e orientacdo da vida

educativa da EAMCN, no que diz respeito aos dominios pedagdgico e didatico, de
orientacdo e acompanhamento dos alunos e da formacdo inicial e continua do pessoal
docente e ndo docente. Para além da diretora Lilian Kopke, pertencem a este conselho
varios orientadores das diferentes areas, como: sopros e percussdo; teclas; cordas
friccionadas; FOCCA’; classes de conjunto; tedricas; musica de camara, canto,
linguas e acompanhamento; matematica, ciéncias experimentais e expressoes;
ciéncias sociais e humanas e linguas; diretores de turma dos regimes integrado,

articulado e supletivo; tutores; coordenadores dos regimes de iniciagdo bésico,

" Departamento da Escola de Musica do Conservatério Nacional que inclui os instrumentos de musica

antiga.
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secundario e profissional; departamento de musica e intervencdo social e projeto
educativo.

3. O Conselho Geral é constituido por 8 (oito) representantes de pessoal docente, onde
existe um presidente - Jodo Pereira Coutinho - por 2 (dois) ndo docentes, 4 (quatro)
pais e encarregados de educacéo, 2 (dois) alunos, 2 (dois) representantes da autarquia
e 3 (trés) representantes da comunidade local.

1.5 Classe de saxofone

Segundo sugere Martins (2020), a classe de saxofones na EAMCN n&o comegou por ser
lecionada por professores de saxofone, mas sim, de clarinete. Segundo Homem (2009, citado
em Martins, 2020, p. 16),

A disciplina de saxofone foi inicialmente lecionada na E.M.C.N. por professores de clarinete,
uma vez que ndo existiam ainda profissionais no instrumento devidamente habilitados.
Marcos Romédo dos Reis Junior foi um desses professores; admitido como professor de
clarinete na E.M.C.N. em 1957, formou ndo s6 alguns dos mais importantes clarinetistas
portugueses (...) como também alguns dos primeiros saxofonistas profissionais do nosso pais,

dos quais destaco Vitor Santos. (citado por Martins, 2020, p.16)

Martins (2020) afirma que a exigéncia é a palavra-chave para caraterizar a Classe de
Saxofone desta Instituicdo. Relata ainda que esta escola tem sido uma verdadeira “rampa de
langamento” para aqueles que ali passam, no que toca ao ingresso no mundo da mdasica,
destacando-se 0s concursos nacionais e internacionais, assim como o ingresso nas escolas
Superiores de Musica nacionais e internacionais. A mestranda arrisca-se ainda a acrescentar
a esta autora, além da exigéncia, valores como trabalho, dedicacéo e interajuda. Na opinido
da formanda, os resultados visiveis nesta classe de saxofones devem-se sobretudo ao
profissionalismo e dedicacdo dos professores da classe, como tambeém a orgénica da
instituicdo, que oferece varias possibilidades extracurriculares, como masterclasses,
concursos e conferéncias, que visam desenvolver e consolidar os conhecimentos adquiridos

na oferta curricular geral.
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A formanda, durante o ano letivo de 2022/2023, participou e assistiu a cerca de 297
(duzentas e noventa e sete) horas de aulas e atividades escolares, implicitas pelo regulamento
da PES, lecionadas e organizadas pelo seu professor cooperante Hélder Alves. Teve ainda
oportunidade de assistir a algumas aulas da professora Rita Nunes, também professora de
saxofone, com o objetivo de atentar ideias e métodos de ensino de outro docente e, ainda,

com vista & observacéo de outros alunos com carateristicas, naturalmente, diferentes.

2. Organizacdo da PES

A unidade curricular Préatica de Ensino Supervisionada no Ensino VVocacional de Musica
(PESEVM) é a disciplina que, de certo modo, faz a ponte entre o mundo escolar e 0 mundo
profissional. Segundo o despacho 11705/2016 em Diario da Republica, artigo 2°, a PES
“constitui - Se COmo uma componente integradora da formacéo na area educacional geral, na
area de docéncia, na area cultural, social e ética e na area das didaticas especificas que visa
o desenvolvimento pessoal e profissional do/a futuro/a docente”. E através desta disciplina
que o formando tem a oportunidade de estagiar em tempo e situacéo real, desenvolvendo e
aprimorando competéncias pessoais e interpessoais, técnicas e musicais. Este estagio integra
o plano de Estudos do Mestrado em Ensino da Musica, fazendo parte do grupo das disciplinas
do semestre I, sendo a unica do semestre 1l do 2° ano do ciclo de estudos. Conforme ja
relatado anteriormente, a mestranda desenvolveu esta unidade curricular na Escola Artistica
de Mdsica do Conservatdrio Nacional de Lisboa, na classe do Professor Hélder Alves, no
periodo letivo compreendido entre os meses de outubro e julho no ano letivo de 2022/2023.
Durante este tempo letivo, a mestranda deveria cumprir o nimero de horas estipuladas que
pressupde o cumprimento de 85 (oitenta e cinco) horas no primeiro semestre e 212 (duzentas
e doze) horas no segundo semestre. Todos estes tempos letivos sdo divididos entre aulas

lecionadas, observadas e atividades escolares.

2.1 Alunos acompanhados na PES
Durante a realizagdo da PES a mestranda acompanhou a classe do seu orientador
cooperante, o professor Heélder Alves. A sua classe é composta por 6 (seis) alunos:

1. 1 (um) aluno de iniciacéo;
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2. 2 (dois) alunos do ensino basico - 1 (um) no 4° (quarto) grau do ensino integrado e 1
(um) no 5° (quinto) grau em regime supletivo;

3. 3 (trés) a frequentar o Ensino Secundario - 2 (dois) no ensino profissional e 1 (um)

no ensino integrado.

Nos pontos seguintes ird dar-se destaque a todos os alunos referidos anteriormente,
identificados, para este efeito, apenas com as letras do alfabeto de “A” a “F”, principalmente
para a protecdo da privacidade dos mesmos. Contudo, em termos de percurso de
aprendizagem, a revelacdo da sua identidade ndo teria relevancia académica face ao objetivo

do presente documento.

2.1.1 Caraterizacéo dos alunos

Do ponto de vista da mestranda, sera, em seguida, apresentada uma caraterizacao
individual de cada aluno observado durante a PES, tendo em conta as aulas assistidas,
lecionadas e demais atividades observadas durante o ano letivo.

Aluno A

O aluno A tem 7 (sete) anos e frequenta o regime de iniciagéo, tendo iniciado os estudos
de saxofone com o Professor Hélder Alves, na Academia Amadores de Mdusica. Ap6s um
ano de estudos musicais, ingressou na EAMCN na classe do mesmo docente. Este aluno tem
uma aula de 45 (quarenta e cinco) minutos a segunda-feira a partir das 16:55. Normalmente,
a aula estava dividida em 2 (duas) partes: uma primeira parte destinada ao aquecimento, onde
se comecgava por exercicios de boquilha e se finalizava com escalas. A segunda parte estava
destinada aos estudos e/ou pequenas pecas. As aulas iniciavam, como referido, com
exercicios de boquilha para trabalhar o som, a pressdo de ar, a respiracdo € uma emissao
sonora mais consistente, assim como para corrigir alguns erros na embocadura.
Posteriormente, era pedida uma escala maior ao aluno, que diferia entre as seguintes: DO
Maior, F& Maior, Sol Maior ou Ré Maior. As escalas eram sempre executadas em stacatto
ou legato. A acompanhar as escalas estavam também 0s respetivos arpejos com as mesmas

articulacoes.
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O aluno A toca com um soprano curvo, que, devido a sua estatura, estrutura fisica e
idade, acabou por se revelar a melhor solugdo encontrada entre o docente e os encarregados
de educacdo do mesmo.

O aluno A demonstra grande aptiddo e gosto na aprendizagem do saxofone e, apesar de
apresentar, por vezes, alguma falta de concentracdo, podendo ser associada a sua idade, foi
um aluno bastante aplicado tanto no estudo de casa como dentro da sala de aula. Revela
também ter uma boa estrutura familiar que o incentiva e acompanha de perto no estudo da
musica e do saxofone, o que se torna, principalmente nesta idade, um dado preponderante
para um bom resultado escolar. O aluno revela algumas facilidades a nivel técnico, como ja
referido, contudo, existem algumas questdes posturais a corrigir, que tendem a ser recorrentes
durante as aulas, nomeadamente, a tendéncia para tocar com a correia demasiado para baixo
ou com a mado esquerda demasiado para cima. Tanto a mestranda como o orientador
cooperante estiveram atentos a estes pontos, no intuito de ajudar e incentivar o aluno na sua
evolucgéo, tentando evitar o cansago muscular excessivo ou lesdes musculares resultantes de
uma ma postura.

O aluno A comecou a trabalhar o método de estudos Learn as you Play Saxophone, de
Peter Wastall, logo nas primeiras aulas do primeiro periodo, tendo evoluido rapidamente.
Foi-lhe entregue também um livro de pequenas pecas com acompanhamento de piano -
Ploum ploum: mes premieres mélodies for saxophone et piano, de Sophia Berthommé. O
aluno demonstrou grande interesse neste livro de pequenas melodias, levando algumas delas
as audicdes de classe durante ou no fim do periodo letivo de aulas. Apresentou também
alguma facilidade na juncdo com o acompanhamento de piano.

A mestranda considera o aluno A um discente aplicado, sociavel, com vontade de
aprender e com capacidades para a progressdo dos estudos da musica e do saxofone.

O material didatico trabalhado por este aluno encontra-se, dividido pelos varios periodos,

na tabela que se segue.
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Tabela 1

Material didatico utilizado pelo aluno A ao longo do ano letivo

Material didatico utilizado pelo aluno A

1° Periodo

2° Periodo

3° Periodo

Métodos

e Learn as you play
saxophone, P. Wastall

Pecas

e Ploum ploum: mes
premiéres mélodies
pour saxophone sib ou

mib et piano, Sophie

Métodos

e Learn as you play
saxophone, P. Wastall

Pecas

e Ploum ploum: mes
premiéres mélodies pour
saxophone sib ou mib et

piano, Sophie Berthommé

Métodos

e Learn as you play
saxophone, P. Wastall

Pecas

e Ploum ploum: mes
premiéres mélodies pour
saxophone sib ou mib et

piano, Sophie Berthomme

Berthommé

Nota. Elaboracdo da autora.

Aluno B

O aluno B tem 13 (treze) anos e esta no 4° (quarto) grau do regime integrado da EAMCN.
Comecou os seus estudos de saxofone com o Professor Hélder Alves na Academia Amadores
de Mdsica de Lisboa, onde fez 2 (dois) anos de iniciacdo e, posteriormente, ingressou na
classe de saxofones do mesmo professor, na Escola de Musica do Conservatdrio Nacional de
Lisboa, no 1° (primeiro) grau. Este aluno tinha uma aula de 75 (setenta e cinco) minutos a
segunda-feira com comeco as 14:15.

Normalmente, a aula era dividida em 3 (trés) partes: a primeira dedicada ao aquecimento
com escalas, a segunda aos estudos e a terceira as pecas. As escalas podiam ir até 5 alteracdes,
podiam ser maiores ou menores, com bemois ou sustenidos e eram realizadas com Varios
tipos de articulagdes, e em intervalos de terceiras e terceiras dobradas. Os arpejos também
eram realizados com diferentes articulagfes e nas diferentes inversdes. Seguidamente, era
pedido o arpejo de 72 (sétima) da dominante, com inversfes, e a escala croméatica com
articulacGes distintas. Posteriormente, abordavam-se os livros de estudos atribuidos e,

seguidamente, trabalhavam-se as obras musicais referentes a cada periodo escolar.
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O aluno vem de uma familia onde o ensino musical € importante e onde existe grande
acompanhamento parental no mesmo, 0 que torna todo o percurso mais facil, intuitivo e
proveitoso. Houve sempre um grande interesse da encarregada de educacdo do aluno B,
principalmente no que toca ao estudo e ao decorrer das aulas, pelo que a mesma procurava
varias vezes entrar em contacto com o professor Hélder Alves de forma a manter-se ocorrente
do percurso do seu educando. Contudo, apesar deste convivio com a musica dentro e fora da
sala de aula e a notavel musicalidade natural do discente, por vezes, este demonstrava alguma
falta de estudo, associada a momentos de menor motivacéo e, também, por ele referenciado,
por alguma falta de organizacdo em relagdo ao estudo e a carga horaria do seu plano de
estudos. Contudo, o desempenho nas aulas foi positivo, assim como a sua evolucdo no
saxofone, tanto a nivel sonoro como técnico.

Na opinido da mestranda, este € um aluno com bastantes capacidades para seguir 0s
estudos musicais, principalmente se mantiver o foco do final do ano letivo, assim como o
ritmo e método de estudo. E um aluno empenhado e humilde, contudo, precisa de melhorar
a disposicdo e a energia com que encara as aulas de saxofone. Considera, ainda, que o
repertorio pelo professor cooperante escolhido foi aliciante e desafiador, sendo que o aluno
cumpriu o desafio, demonstrando que tinha as competéncias necessarias para a exigéncia do
repertério. Ainda na ética da mestranda, era um aluno que néo era beneficiado pelo material
gue usava, uma vez que o saxofone ndo era o mais indicado para as necessidades
momentaneas do aluno, como também ndo estaria no melhor estado de conservacéo.
Contudo, com a ajuda do professor cooperante, alterando a boquilha e trocando, por vezes,
as tradicionais palhetas de cana pelas sintéticas, o discente acabou por ter uma boa evolucédo
sonora.

E um aluno assiduo e responséavel que participou Varias vezes em concursos sugeridos
pelo docente, assim como, em todas as atividades extracurriculares relevantes ao seu
percurso.

O material didatico trabalhado por este aluno encontra-se, dividido pelos varios

periodos, na tabela que se segue.
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Tabela 2

Material didatico utilizado pelo aluno B ao longo do ano letivo

Material didéatico utilizado pelo aluno B

1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo
Meétodos Meétodos Métodos
e 50 études faciles et e 50 études faciles et e 50 études faciles et

Progressives (Vol. 2) - G. Progressives (Vol. 2) - G. Progressives (Vol. 2) —
Lacour Lacour G. Lacour

e 35 études techniques — R. | e 35 études techniques — R. | e 35 études techniques — R.

Decouais Decouais Decouais
Pecas Pecas Pecas
e Histoires, J. Ibert e Histoires, J. lbert e Suite Hellenique, P.
e Suite Hellenique, P. Iturralde
lturralde ¢ Chanson et Passepied, J.
Rueff

Nota. Elaboracdo da autora.

Aluno C

O aluno C tem 14 (catorze) anos e frequenta o 5° (quinto) grau do regime supletivo. E
um aluno que iniciou os seus estudos musicais na EAMCN. Comecgou na iniciagdo com 0
estudo de violino, mas, na transi¢do da iniciacao para o 1° (primeiro) grau, tera sido colocado
em saxofone na classe do Professor Hélder Alves, pela falta de vagas na classe de violino.

As aulas foram, a semelhanca do aluno anterior, conduzidas segundo uma estrutura
tripartida que consistia numa primeira parte de aquecimento com escalas e trabalho de som,
uma segunda que se debrugava nos livros de estudos e uma terceira e Gltima parte onde era
trabalhada a peca.

Este foi sempre um aluno com algumas dificuldades, principalmente ao nivel do som e
da embocadura. Para além do uso de aparelho ortoddntico, que poderia ndo facilitar a técnica,
0 aluno tinha a tendéncia a ter uma embocadura torta, assim como a atacar as notas com a

garganta e a colocar a lingua por cima da palheta. Para além destes problemas, o aluno
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apresentava ainda falta de estudo didrio em casa e algumas dificuldades ritmicas e de
pulsacdo. Para tentar minorar essas dificuldades, o professor tentava sempre incentivar o
aluno ao estudo regular e com metronomo, em frente ao espelho, em casa e durante a semana.
Antes da realizacao dos estudos com saxofone, 0 aluno entoava 0s mesmo apenas com ritmo,
depois com ritmo e nome de notas e, por fim, introduzia o saxofone. Contudo, o obstaculo
mais alarmante era, sem duvida, a articulacdo das notas com a lingua por cima da palheta e
a falta de pressdo de ar. Para a resolucdo desta dificuldade, a mestranda e o orientador
cooperante foram tentando vérias técnicas, como por exemplo: pronunciar a silaba TU,2
varias vezes, devagar, para que o aluno entendesse em que lugar se devia encontrar a lingua
na boca quando tocava. Seguidamente, este realizava 0 mesmo exercicio com boquilha e
depois com tudel. O espelho foi um objeto fulcral nestes exercicios para que o aluno tivesse
uma melhor percecdo da acdo a executar. Realizou-se, ainda, o exercicio da folha de papel
segura na parede através da pressdo correta e continua do ar. Embora os problemas
parecessem amenizados naquela aula, ndo ficavam resolvidos, uma vez que o aluno voltava
sempre com a mesma questao semana ap0s semana.

Apesar da complexidade observada no processo de ensino — aprendizagem do saxofone,
é um aluno bastante humilde e com gosto pela musica, contudo, com algumas dificuldades
para 0 instrumento. E um discente que necessita de muito trabalho, empenho, estudo e
dedicacdo para que possa progredir no saxofone. Trata-se de um aluno assiduo e que, apesar
da exigéncia, participava sempre nas atividades extracurriculares como, por exemplo,
masterclasses. Devido as dificuldades existentes, o aluno, por op¢do pessoal e, apesar da
frequéncia nas aulas até ao final do ano letivo, decidiu ndo realizar o exame de 5° (quinto)
grau do regime supletivo em gue se encontrava.

Devido as dificuldades descritas anteriormente e apresentadas durante o ano letivo, o
aluno apenas conseguiu ver uma peca durante todo o ano, assim como ndo evoluiu de forma
significativa nos livros de estudos.

O material didatico trabalhado por este aluno encontra-se, dividido pelos varios periodos,

na tabela que se segue.

8 Vocébulo que o instrumentista pode utilizar aquando articula uma nota no saxofone, influenciando a
forma como a lingua se movimenta e toca na palheta e, consequentemente, produz som.
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Tabela 3

Material didatico utilizado pelo aluno C ao longo do ano letivo

Material didatico utilizado pelo aluno C

1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo
Meétodos Métodos Meétodos
e 50 études faciles et e 50 études faciles et ¢ 50 études faciles et
progressives (vol. 2) - G. Progressives (vol. 2) — Progressives (2° vol.) — G.
Lacour G. Lacour Lacour

e Exercises Mecaniques ¢ Exercises Mecaniques (vol.
(vol. 1) - J. M. Londeix 1) - J. M. Londeix

e Vingt- Quatre études e Vingt- Quatre études
faciles — M. Mule faciles — M. Mule
Pecas Pecas Pecas
» Petite Suite Latine - J. « Petite Suite Latine - J. « Petite Suite Latine - J.
Naulais Naulais Naulais

Nota. Elaboracdo da autora.

Aluno D

O aluno D tem 15 anos e frequenta o 1° (primeiro) ano do Curso Profissional de
Instrumentistas de Sopro e Percussdo (CPISP). Iniciou os seus estudos musicais na
Filarménica de Reguengos de Monsaraz e, posteriormente, ingressou no Conservatorio
Regional do Alto Alentejo na classe de saxofone. Em 2022, ingressou na classe de saxofones
do professor Hélder Alves na EAMCN. Estando a frequentar o CPISP, o aluno tem aulas 2
(duas) vezes por semana: a 1° (primeira) de 45 (quarenta e cinco) minutos, na segunda-feira,
com inicio as 17:40 e a 22 (segunda), na quinta - feira, de 90 (noventa) minutos com comeco
as 16:55.

As aulas técnicas, de noventa minutos, estavam divididas em 2 (duas) partes: a primeira
direcionada para o0 aguecimento e postura corporal e a segunda para a leitura dos estudos. As
escalas trabalhadas em aula eram escolhidas de uma semana para a outra, com o objetivo de

oferecer ao discente 0 tempo necessario para as trabalhar, uma vez que demonstrava
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maltiplas dificuldades. Eram executadas escalas maiores e menores, com diferentes tipos de
articulacdes e intervalos de terceiras, assim como 0s respetivos arpejos, escala cromética e
arpejo de 72 (sétima) da dominante. As aulas de 90 (noventa) minutos eram direcionadas para
um trabalho mais técnico, debrucando-se nas escalas e nos livros de estudos, trabalhando
aspetos como: a articulago, a técnica, a pressao e conducéo de ar. E de apontar que, apesar
de frequentar o primeiro ano do CPISP, o aluno demonstrava varias dificuldades de carater
técnico, postural e sonoro, pelo que a escolha de todos os exercicios e livros de estudos foram
bastante refletidos pelo professor cooperante, de modo a conseguir uma evolugédo consistente
do aluno, mas sempre com o intuito de o incentivar e ajudar a ultrapassar os obstaculos
existentes. As aulas de 45 (quarenta e cinco) minutos estavam divididas em 2 (duas) partes,
sendo a primeira um aquecimento simples e pouco demorado com uma escala a escolha. A
segunda parte destinava-se ao trabalho e leitura das obras musicais escolhidas.

Apesar de ser um aluno bastante assiduo e afirmar que o objetivo dele seria seguir 0s
estudos superiores de musica, 0 educando demonstrava pouca organizacdo e cuidado com o
material, assim como desleixo no estudo diario e semanal. Manifestava ainda algumas
dificuldades de socializacdo e, principalmente, apresentava uma notoria falta de bases
musicais consistentes. Era notorio que o estudo ndo era realizado da forma mais eficiente
possivel e, também, que ndo colocava em préatica os conselhos do professor Hélder Alves,
tais como, tocar em frente a um espelho, de modo a corrigir a embocadura e a postura, 0 uso
de metronomo para amenizar dificuldades ritmicas e de pulsacdo e, ainda, o estudo diario
imprescindivel ao melhoramento do som e da técnica. Perante as dificuldades semanais em
aula, o aluno D chegou a admitir, durante a aula, que n&o tinha estudado saxofone durante
aquela semana. Era evidente a desorganizacao e confusao no aluno D, principalmente devido
as mudancas drasticas que se sucederam na sua rotina diaria, como comecar a viver sozinho,
numa nova cidade, para que conseguisse estudar na EAMCN e ingressar no CPISP. No
primeiro periodo, devido as dificuldades técnicas demonstradas pelo aluno, o professor
cooperante decidiu entregar livros de estudos correspondentes a graus de dificuldade inferior,
como, por exemplo, os 23 mini puzzles, de H. Prati, com o objetivo de colmatar e corrigir
alguns habitos errados na técnica do saxofone, quase como se voltasse ao inicio do estudo do
mesmo. Assim, a percecdo da producdo sonora enquanto tocara, uma vez que a dificuldade

técnica diminuira, seria também facilitada. Contudo, no 3° (terceiro) periodo, apesar das
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dificuldades técnicas que ndo ficaram completamente resolvidas, o professor cooperante
decidiu que o aluno deveria voltar aos estudos correspondentes ao seu grau, como por
exemplo 0s 18 études d’aprés Berbiguier, de Marcel Mule. Para tentar colmatar algumas
dificuldades de producédo e qualidade sonora, com a supervisdo do professor cooperante,
foram alteradas as tradicionais palhetas de cana para as sintéticas, assim como
experimentadas vérias boquilhas e abracadeiras de forma a tentar atingir os melhores
resultados possiveis. O aluno também experimentou varios saxofones com vista a aquisicao
de um modelo melhor para o préximo ano letivo.

Ao longo do ano letivo, o aluno melhorou e demonstrou-se mais esforgado e focado,
contudo, com dificuldades em atingir o nivel esperado e necessario para a frequéncia do 1°
(primeiro) ano do curso profissional de saxofone. Durante este periodo letivo, o discente
demonstrou-se varias vezes desmotivado, existindo aulas onde foi visivel essa falta de
motivacdo intrinseca do discente. Mostrou-se Vvérias vezes desconcentrado, apatico,
desinteressado e indiferente ao que o professor cooperante e a mestranda iam referindo
durante as aulas. Contudo, pelo contrario, existiram aulas em que o aluno demonstrava
alguma motivacdo, foco e estudo diario.

Concluindo, foi um aluno que chegou com varias dificuldades, mas, apesar de ter
evoluido bastante, de acordo com a opinido do professor cooperante e da mestranda, ainda
ndo se encontrava no nivel desejado para o CPISP no final do ano letivo. Contudo, apesar de
atribulado, terminou 0 ano com uma maior motivacdo intrinseca e foco no saxofone e nos
estudos. Foi um aluno que participou sempre nas atividades escolares, como masterclasses
de saxofone e orquestra, desafiando-se a si mesmo. Foi sempre um aluno educado, assiduo e
pontual. E de realcar que durante o ano letivo melhorou significativamente a sua socializacio
entre os colegas e os docentes.

O material didatico trabalhado por este aluno encontra-se, dividido pelos varios periodos,

na tabela que se segue.
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Tabela 4

Material didatico utilizado pelo aluno D ao longo do ano letivo

Material didatico utilizado pelo aluno D

1° Periodo

2° Periodo

3° Periodo

Meétodos
e 24 Petite Etudes

Melodiques - G. Senon
e Exercises Mecaniques

(vol. 1) - J. M. Londeix
e Vingt- Quatre études

faciles — M. Mule

Métodos

e 50 études faciles et
Progressives (vol. 1/2) -
G. Lacour

e 23 Mini-Puzzles - H. Prati

e Exercises Mecaniques
(vol. 1) - J. M. Londeix

Meétodos

o 18 études d’aprés
Berbiguier - M. Mule

¢ 25 Daily exercises for
saxophone - H. Klosé

¢ Exercises Mecaniques
(vol. 1) - J. M. Londeix

e 23 Mini-Puzzles — H.
Prati

Pecas Pecas Pecas

e Solo de concert, op. 74 - | e Suite - P. Bonneau e Cantiléne et Dance - D.

J. B. Singelée Joly

Nota. Elaboracdo da autora

Aluna E

A aluna E tem 17 anos e frequenta o 8° grau do regime integrado. Esta aluna iniciou 0s
estudos musicais no Conservatorio Regional do Alto Alentejo com 10 (dez) anos e ingressou
na EAMCN no ano letivo de 2020/2021, na classe do professor Hélder Alves. Esta aluna
tinha 2 (duas) aulas semanais, uma de 45 (quarenta e cinco) minutos a segunda-feira, as
18:40, e outra de 90 (noventa) minutos, a quinta-feira a partir das 15:15.

Por norma, nas aulas de segunda-feira a aluna apresentava as pecas e, nas aulas de quinta-
feira, demonstrava escalas e estudos. Esta estrutura de divisdo das aulas era ajustada e
reajustada de acordo com as necessidades mais momentaneas da aluna, como a preparacao
de material para concursos, provas de ingresso no ensino superior, masterclasses ou audi¢fes
internas.

A evolugéo da aluna E foi bastante clara ao longo do ano letivo. O primeiro ponto a

constatar esta diretamente ligado ao aumento progressivo da confianca da mesma, que subiu
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tanto em contexto de aula, como em contexto de provas e audigdes. Para este aumento de
confianca, para além do incentivo do professor cooperante, ajudou o grande progresso
sonoro, conseguido essencialmente pela troca do material com que a aluna E tocava. O seu
som deixou, entdo, de ser tdo nasalado e com pouca projecao, soando agora mais brilhante e
com uma maior projecdo. Foi uma aluna dedicada, contudo, com alguns momentos menos
bons, devido a uma lesdo fisica que a obrigou a faltar a vérias aulas e a diminuir o tempo e
foco de estudo. Por este motivo, a aluna acabou por desmotivar um pouco e os resultados
nem sempre foram os esperados. Contudo, com o passar do tempo, a situacdo melhora e a
discente consegue encontrar o seu foco, principalmente quando experimentou o saxofone
soprano para o qual demonstrava uma grande aptiddo. Mostrava, cada vez mais, uma
evolucdo enquanto intérprete, assim como confianga enquanto pessoa e saxofonista. Nesta
mudanca de atitude e de postura, as aulas de musica de camara, onde tocava saxofone
soprano, detiveram também uma importancia preponderante. O facto de ter de assumir um
papel de algum destaque perante um grupo, ajudou a aluna a ficar mais confiante, desinibida
e a ganhar outro tipo de desenvoltura e desembaraco no que toca a liderar um grupo,
definindo e acreditando nas suas proprias ideias musicais.

A aluna E foi uma aluna dedicada, atenta, esforcada e pontual. Realizou varias provas
de acesso ao ensino superior tendo ingressado no Curso de Musica, no ramo de
interpretacdo/saxofone, na Universidade de Evora, progredindo assim os seus estudos
musicais pelos proximos anos letivos.

O material didatico trabalhado por esta aluna encontra-se, dividido pelos varios periodos,
na tabela que se segue.
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Tabela 5

Material didatico utilizado pela aluna E ao longo do ano letivo

Material didéatico utilizado pelo aluno E
1° Periodo 2° Periodo 3° Periodo
Meétodos Métodos Meétodos
e Quarante - huit études - e Quarante - huit études - ¢ Quarante - huit études -
Ferling Ferling Ferling
o [8 études d’apreés o [8 études d’apreés o [8 études d’apreés
Berbiguier - M. Mule Berbiguier - M. Mule Berbiguier - M. Mule
e 25 Daily Exercises for e 25 Daily Exercises for
saxophone - H. Klosé saxophone - H. Klosé
e 24 Petite Etudes e 24 Petite Etudes
Melodiques - G. Senon Melodiques - G. Senon
Pecas Pecas Pecas
e Concerto - A. Glazounov | eTableaux du Provence - | ®Suite - Giofranco Gioia
e Caprice en forme de valse - | P. Maurice e Concerto - A. Glazounov
P. Bonneau e Suite - Giofranco Gioia e Divertimento - Boutry
e Concerto - A. Glazounov | e Improvisacéo Ill - Ryo
Noda

Nota. Elaboragdo da autora.

Aluno F

O aluno F tem 17 (dezassete) anos e encontra-se no ultimo ano do CPISP. Iniciou 0s
seus estudos musicais com o professor Hélder Alves na EAMCN, no 1° (primeiro) grau. Teve
aulas de saxofone duas vezes por semana. A primeira a segunda-feira, de 45 (quarenta e
cinco) minutos com inicio as 13:30 e, & quinta-feira, de 90 (noventa) minutos, a mesma hora.
Normalmente, a aula de segunda-feira era dividida em estudos e pegas e a de quinta-feira em
escalas e estudos. Porém, por vezes esta estrutura era alterada de acordo com as necessidades
letivas do aluno, como provas de ingresso ao ensino superior, CoNcursos, provas internas ou

masterclasses.
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Por ter sido sempre aluno do professor Hélder, era notério um ritmo de trabalho bastante
definido, consistente e regular, assim como uma boa relagdo entre ambos, o0 que ajudava
visivelmente no seu desempenho escolar.

Sempre com a relembra do professor cooperante sobre 0 ingresso ao ensino superior e
as dificuldades agregadas a este percurso, como a necessidade de realizar um estudo coerente,
0 aluno demonstrou-se sempre atento e determinado a alcancar os seus objetivos. Foi um
aluno no qual era visivel o seu dominio no instrumento, tanto a nivel técnico, em escalas e
estudos, em que o aluno dominava completamente 0s exercicios, como de som e
interpretacdo, onde se notava ja uma grande independéncia no seu estudo diario. O seu som
veio a evoluir ao longo do ano letivo, assim como a sua postura enquanto saxofonista. Foi
notavel o repertério que o discente conseguiu trabalhar, tanto a nivel da dificuldade do
mesmo como a nivel de tempo para o preparar. Na opinido da mestrada o aluno F
demonstrava ja uma independéncia consideravel e bastante interessante.

O aluno F participou durante o ano letivo em vérios masterclasses e concursos. Realizou
também provas de acesso ao ensino superior e ingressou na Escola Superior de Musica de
Lisboa no ano letivo seguinte. Demonstrou-se um aluno determinado, dedicado e humilde,
com objetivos tracados.

O material didatico trabalhado por este aluno encontra-se, dividido pelos varios periodos,

na tabela que se segue.
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Tabela 6

Material didatico utilizado pelo aluno F ao longo do ano letivo

Material didatico utilizado pelo aluno F

1° Periodo

2° Periodo

3° Periodo

Métodos

e Quarante - huit études -
Ferling

e |8 études d’aprés
Berbiguier - M. Mule

e 25 Daily Exercises for
saxophone - H. Klosé

Pecas

e Ballade - H. Tomasi

e Prélude et Saltarelle - R.
Planel

Métodos

e Quarante - huit études -
Ferling

e /8 études d’apres
Berbiguier - M. Mule

e 25 Daily Exercises for
saxophone - H. Klosé

Pecas

e Sonata - P. Creston

e Tableaux du Provence -
P. Maurice

eSonate en UT# - F.

Métodos

¢ Quarante - huit études -
Ferling

e |8 études d’aprés
Berbiguier - M. Mule

e 15 Etudes — C. Koechlin

Pecas

o Liberation - Joel Love

¢ Fantasia - Ronaldo
Miranda

e Prélude et Saltarelle - R.

Decruck Planel

Nota. Elaboracédo da autora

3. Praticas educativas desenvolvidas

Durante o estagio, para além das horas letivas referentes as aulas de saxofone, previstas
na PES, a mestranda teve a oportunidade de participar e acompanhar os alunos em diversas
atividades, onde os mesmos estiveram presentes. Nesta sec¢do, a mestranda ird apresentar as
atividades escolares onde acompanhou os alunos, relatar as aulas lecionadas e algumas das
praticas pedagogicas e de planeamento utilizadas para auxiliar os diferentes alunos nos

obstaculos no ambito do processo de ensino-aprendizagem dos mesmos.

3.1 Aulas lecionadas

Segundo o regulamento da PES, pressupde-se que a mestranda faca parte do processo de
ensino-aprendizagem dos alunos da classe do professor cooperante, onde assumira voz ativa
no papel de docente e onde sera supervisionada pelo mesmo e, posteriormente, avaliada pelo

seu orientador, uma vez que algumas das aulas lecionadas pela mestranda contaréo, também,
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com a presenca do seu orientador. As visitas do mesmo estéo divididas pelos dois semestres,
sendo uma no primeiro semestre e as restantes duas no segundo.
Seguidamente, a formanda fara uma exposicéo das aulas lecionadas aos alunos da classe

de saxofone que acompanhou durante a PES.

Aulas lecionadas ao aluno A

A mestranda lecionou 4 (quatro) aulas de 45 (quarenta e cinco) minutos ao aluno A. Uma
aula foi realizada no primeiro periodo, duas no segundo periodo, em que uma delas teve a
presenca do orientador, e uma outra no terceiro periodo, que contou também com a presenca
do orientador.

No inicio do ano letivo, aquando da chegada da mestranda, o professor cooperante
Hélder Alves informou o aluno A gue, a mestranda, enquanto estagidria, iria assistir as aulas
e lecionar algumas delas. As aulas decorreram na normalidade, uma vez que o aluno se
demonstrou bastante a vontade com a presenca da mestranda na sala de aula, aceitando
facilmente as suas ideias e intervences, criando-se, também, uma boa relacéo.

A primeira aula lecionada decorreu segundo a estrutura e os moldes pré-estabelecidos
pelo professor cooperante, ja anteriormente definida no precedente retrato do aluno. A aula
dividiu-se em 2 (duas) partes. A primeira pressupds um aquecimento com exercicios de
boquilha e tudel, seguidos da escala de Sol Maior. Os exercicios de boquilha e tudel foram
realizados em frente ao espelho para que o aluno conseguisse corrigir a embocadura de uma
forma mais simples e consciente, uma vez que o discente, por vezes, colocava os dentes na
boquilha demasiado para trés. Para a resolugdo deste problema, a mestranda prop6s a
colocacdo de uma pequena fita colorida colada na boquilha, para que o aluno soubesse
sempre onde colocar os dentes. Futuramente, aquando da habituacdo do aluno, a fita seria
retirada. Seguidamente, continuando com os exercicios de boquilha, com a nota que o aluno
retirava ao soprar da forma mais natural possivel, foram realizados exercicios de notas longas
para o controlo da pressao de ar e da qualidade do som. Apoés as notas longas, com o tempo
definido por seminima a 72 (setenta e dois) bpm, controlado por metrénomo, trabalhou-se a
qualidade e precisdo dos ataques, realizando ritmos distintos por imitacdo. Contudo, é de
realcar que o tempo dedicado a este exercicio foi limitado, de forma a ndo criar desmotivacao

nem cansago inapropriado e desnecessario no aluno. Posteriormente, a escala foi realizada
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de forma articulada e ligada, sequindo-se o arpejo com as mesmas articulagdes. A segunda
parte da aula foi dedicada ao livro de estudos Learn as you play saxophone, de Peter Wastall.
Cada unidade deste metodo tem varios exercicios. Os primeiros podemos considerar mais
técnicos e curtos e 0s segundos mais longos e melddicos. Os exercicios iniciais fazem a
introducdo a novas notas no saxofone, de forma a mecanizar as posi¢des das mesmas, assim
como novos intervalos melddicos, uma vez que 0s exercicios seguintes poderdo corresponder
a melodias ja conhecidas ou a pequenos estudos melodicos de maior dificuldade. Tenta-se
que, por aula, o aluno consiga apresentar uma unidade deste livro de estudos.

As aulas seguintes foram conduzidas no mesmo molde, j& descrito precedentemente,
diferindo, ao invés da escala de Sol Maior, para a escala de D6 Maior, Ré Maior e F& Maior,
assim como na unidade do livro de estudos. Ambas as aulas assistidas pelo professor
orientador decorreram com normalidade dentro da mesma estrutura, com excec¢édo da aula do
terceiro periodo em que o aluno tocou as 4 (quatro) primeiras minipecas do livro Ploum
Ploum, de Sophia Berthommé, apresentando-as posteriormente em audicdo de final de
periodo.

Com esta subdivisdo das aulas, foi possivel trabalhar a respiracao, a pulsacdo, a pressao
de ar, a qualidade do som e algumas dificuldades posturais e técnicas que o aluno apresentava
ao longo das aulas. A preocupagdo da mestranda para com este discente assentou,
essencialmente, em garantir que o aluno dominava os exercicios, ajudando-o a manter a
pulsacdo correta ao longo dos estudos e pecas, assim como uma postura confortavel e correta
ao longo das aulas, fazendo algumas breves pausas sempre que o aluno demonstrava sinais
de cansaco muscular ou de alguma desconcentracdo durante 0s exercicios. Nesses momentos
de desatencdo durante a aula, a mestranda conversava com o aluno, reconhecendo o esfor¢o
do mesmo durante a aula e no estudo de casa, dando também atencdo aos interesses do mesmo
fora da escola, como o seu passatempo ou desenho animado favorito, de forma a oferecer
novamente alguma concentracao, apos uma breve pausa. O aluno A tocava, por vezes, com
a mao esquerda demasiado tensa e levantada, pelo que a mestranda tentou corrigir essa
postura, demonstrando-lhe em frente ao espelho como deveria colocar a méo, para uma
técnica mais correta e, acima de tudo, para evitar qualquer tipo de lesdo. Assim, nesse sentido,
a mestranda, no fim das aulas que lecionou, realizava alongamentos dos pulsos e do pescogo

com o aluno.
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A mestranda considera que as aulas do aluno A foram benéficas e positivas, tanto a nivel

musical como humano.

Aulas lecionadas ao aluno B

Durante a frequéncia da PES foram lecionadas 3 (trés) aulas ao aluno B: 1 (uma) em
cada periodo, sendo que duas delas foram assistidas pelo orientador.

Todas as aulas tiveram a duracdo de 75 (setenta e cinco) minutos e foram subdivididas
em trés partes: 1 (uma) primeira que se debrugou numa escala, a segunda nos estudos e a
ultima parte da aula nas pecas.

A primeira aula iniciou-se pela escala de Mi Maior. Foi realizada primariamente em
notas longas e, progressivamente, aumentou-se a velocidade, contudo, deixando o aluno
confortavel com a pulsacdo. Além do stacatto e do legato, utilizaram-se outras articulagdes
distintas, tais como: ligadas duas a duas, duas ligadas e duas articuladas, quatro ligadas e
duas articuladas, entre outras. Posteriormente, realizaram-se os intervalos de terceiras
simples e dobradas, seguindo-se os exercicios do arpejo, desde o estado fundamental as
inversdes, em stacatto e legato, terminando com o arpejo de sétima da dominante, também
com inversdes. Para concluir esta parte da aula, o aluno realizou a escala cromatica na
extensdo total do saxofone com diferentes tipos de articulagdes. Na segunda parte da aula, o
educando executou 2 (dois) estudos de cada um dos seguintes métodos: 35 études techniques,
de René Decouais e 50 études faciles et Progressives (vol. 2), de Guy Lacour. A preocupacédo
da mestranda durante este momento foi auxiliar o aluno na procura de respiragdes musicais
e confortaveis, assim como em garantir o equilibrio sonoro nos diferentes registos. Por fim,
a aula termina com a apresentacdo da peca Histoires, de Jacques Ibert, onde o aluno mostrava
algumas oscilacdes na pulsacdo e incoeréncias técnicas nalgumas passagens. Por
conseguinte, a mestranda auxiliou o educando com as devidas passagens, sugerindo que as
realizasse devagar, com ritmos diferentes, aumentando a velocidade de forma gradual. O
vibrato, foi também elemento de atengdo, de forma a criar tensdo e intencdo nas frases
melddicas. Para o resultado pretendido realizaram-se exercicios, com metrénomo, seminima
a 72 (setenta e dois) bpm, onde se alternava entre um vibrato mais rapido e fechado com um

vibrato mais aberto e lento, aumentando e diminuindo a pulsacdo para um maior ganho de

32



flexibilidade e agilidade. Assim, foi possivel ao aluno ter um melhor entendimento e dominio
da técnica, podendo aplica-la de forma mais consciente e coerente.

Na segunda aula lecionada, a escala realizada foi a de Mib Maior, nos mesmos moldes
referidos anteriormente. O aluno realizou, ainda, um estudo do método 50 études faciles et
Progressives (vol. 2), de Guy Lacour e outro do livro de estudos de René Decouais. Por fim,
apresentou a peca Suite Hellenique, de Pedro Iturralde. Nesta pec¢a, a mestranda debrugou-
se, sobretudo, no segundo andamento, pelo seu carater de improviso, distinto daquilo que o
aluno estaria habituado até entdo. A ideia que a formanda tentou transmitir ao aluno estava
diretamente ligada com o carater deste andamento que, apesar de um improviso escrito,
deveria soar a algo inopinado e descontraido, contudo, com algum rigor ritmico. Neste
andamento, trabalhou-se ainda a emisséo das notas Sol e La sobreagudas, necessarias na obra
supra indiciada. Analisaram-se e experimentaram-se varias posi¢cdes, de modo a facilitar a
emissdo das mesmas, assim como, as passagens técnicas. Contudo, inicialmente, os
exercicios foram direcionados apenas para a emissao das mesmas e, s6 huma segunda fase,
para a passagem técnica presente na obra musical. Os sobreagudos foram treinados com
afinador a partir da oitava inferior. O aluno tocava a nota e, seguidamente, tentava retirar o
sobreagudo. Ap6s ganhar alguma agilidade, trabalharam-se os sobreagudos com diferentes
tipos de dinamicas e acentuacdes, para uma maior facilidade na emisséo e na afinacéo, assim
como um melhoramento no som, que ao inicio era fino, fechado e com pouco corpo. Por fim,
o aluno tentou realizar a passagem, experimentando varias posi¢cdes das que a formanda
sugeriu, tendo em conta a passagem técnica em questdo. Inicialmente, realizou esse excerto
devagar e articulado, progredindo na velocidade de forma gradual, alterando os ritmos, de
modo a mecanizar os intervalos e a ganhar um maior conforto na técnica dos sobreagudos e
naquela passagem técnica especifica. Por fim, realizou esse excerto, com o ritmo escrito,
embora a uma pulsacdo mais baixa que a sugerida pelo compositor, tendo, nas aulas
seguintes, aumentado a velocidade gradualmente. Foi também sugerido ao aluno que
estudasse a tecnica dos sobreagudos atravées dos exercicios presentes no livro Top Tones for
the Saxophone, de Raschér (1941).

Por fim, na terceira aula, o discente apresentou a escala de Ré Maior dentro do mesmo
paradigma das aulas anteriores. Na por¢édo de aula relativa aos métodos, o aluno apresentou

2 (dois) estudos do livro 35 études techniques, de René Decouais, em que a mestranda deu
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mais importancia a alguns ritmos errados e a pulsacdo irregular. No término da aula,
interpretou a obra de Jeanine Rueff, Chanson et passepied. Trabalharam-se as dindmicas, que
estavam pouco diferenciadas, para alem da qualidade do som dos varios registos, que ndo se
encontravam equilibrados. Seguidamente, foi referida a importancia do contraste entre os
diversos andamentos, a nivel de som, intencdo e articulacdo, de forma a oferecer a cada um
deles o carater necessario.

Uma das maiores dificuldades do aluno B residiu no controlo do som e, por
consequéncia, da pressao de ar, principalmente quando diferiam os registos. A mestranda
tentou coadjuvar e consciencializar o discente para que 0 mesmo tentasse criar um som mais
uniforme em todos os registos do seu instrumento, incentivando-o a realizar notas longas, a
ouvir mais musica, a gravar 0 que tocava e a experimentar outro tipo de boquilhas,
abracadeiras e palhetas, de modo a ajuda-lo neste obstaculo. Explicou ainda que para
trabalhar o som é, mesmo que em notas longas, necessario trabalhar os intervalos melodicos,
controlando a embocadura, a postura, a respiracao e a afinacao, tentando perceber se existem
buracos de som na passagem de uma nota para a outra. Se ndo existirem falhas entre as notas
e soar a algo continuo e ininterrupto, a pressao e conducdo de ar estard correta. Assim, a
mestranda sugeriu dois exercicios principais, tendo em conta as dificuldades encontradas. O
primeiro exercicio fora realizado sem instrumento e apenas com ar. Sugeriu-se ao discente
que articulasse o vocabulo “F” de forma continua e que idealizasse, de seguida, uma linha
constante de ar, mantendo sempre a velocidade e pressdo ao soprar. Foi sugerido, ainda, que
0 aluno colocasse a mdo no diafragma, de modo a entender melhor 0 mecanismo e que
respirasse em vogal aberta “4”. A execucdo foi realizada durante 4 (quatro) tempos,
pensando num compasso quaternario simples e tendo como referéncia a pulsacdo de
seminima igual a 72 (setenta e dois) bpm. O segundo exercicio, que podera também ser eficaz
para a resolucdo deste obstaculo no processo de ensino-aprendizagem e, porventura, mais
motivante para o aluno, consiste em conseguir manter uma folha de papel junto da parede,
onde apenas com a pressdo uniforme do ar, suportada pelo diafragma, ndo se podera deixar
cair a folha. Se o0 aluno exercer a pressao de ar correta, conseguira manter, com a continuidade
de ar, a folha na parede.

Contudo, apesar do ambiente musical em que este discente vivia inserido e da facilidade

visivel para a masica e o saxofone, o aluno B apresentava, por vezes, falta de estudo e algum
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descrédito pelas observagdes realizadas, assim como alguma falta de energia durante as aulas.
Por estas razdes, nem sempre foi facil a comunicagdo entre a mestranda e o aluno, uma vez
gue 0 mesmo, muitas vezes, nao reagia as observacdes proferidas.

Apesar dos obstaculos, a mestranda considera ter sido realizado um trabalho musical

positivo nas aulas lecionadas ao aluno B.

Aulas lecionadas ao aluno C

O aluno tinha uma aula de 90 (noventa) minutos por semana e, durante a frequéncia da
PES, foram lecionadas pela formanda 5 (cinco) aulas ao aluno C: 1 (uma) no primeiro
periodo, 2 (duas) no segundo e 2 (duas) no terceiro periodo, ou seja, uma no primeiro
semestre e quatro no segundo semestre.

As cinco aulas lecionadas pela formanda tiveram a seguinte subdivisdo: uma primeira
parte dedicada ao aquecimento corporal e instrumental, uma segunda destinada aos métodos
de estudos e, por fim, uma terceira parte onde se trabalhou a peca atribuida pelo professor
cooperante.

Na primeira aula lecionada, foram realizados alguns exercicios corporais de
alongamento e relaxamento, uma vez que o aluno aparentava, frequentemente, algum
cansaco acumulado, uma vez que a sua aula era a uma quinta-feira ao final do dia.
Seguidamente, o aluno executou a escala de Ré Maior com diferentes tipos de articulagdes,
seguindo-se o arpejo nas diferentes inversdes e articulacdes. Tocou, ainda, o arpejo de 72
(sétima) da dominante, com as devidas inversdes, e a escala cromatica na extensao toda do
saxofone. A grande preocupacéo da formanda esteve relacionada com o som e a articulacéo
do aluno, uma vez que a sua grande dificuldade estava na colocacédo da lingua por cima da
palheta e, por consequéncia, no ataque das notas com a garganta. Apés a realizacdo da escala
e 0s exercicios a ela agregados, o aluno C apresentou 2 (dois) estudos do método 50 études
faciles et Progressives (vol. 2), de Guy Lacour. Nos estudos, a mestranda pediu ao aluno que
0s entoasse primeiramente com nome de notas e, SO posteriormente, que 0s executasse com
o saxofone. O cuidado inicial foi ajudar o aluno a corrigir alguns ritmos e notas erradas,
contudo, a maior dificuldade assenta constantemente no som e na articulagdo das notas
quando toca saxofone. Por fim, a aula termina com a execucao do primeiro andamento da

peca Petite Suite Latine, de J. Naulais. Foram trabalhados de forma mais afincada os
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primeiros cinco compassos devido a dificuldade ritmica e de carater que os mesmos
apresentavam para o aluno.

Nas duas aulas seguintes, correspondentes as aulas do segundo periodo, foram realizadas
as escalas de F& Maior e Sib Maior, respetivamente. Realizaram-se, ainda, no inicio de ambas
as aulas, exercicios de relaxamento e aquecimento corporal. As escalas foram realizadas de
forma ligada e articulada e com diferentes articulagdes, tais como: duas ligadas e duas
articuladas, quatro ligadas e duas articuladas. Foi também realizado o arpejo com inversoes,
0 arpejo de 72 da dominante e a escala cromatica. Na primeira aula com a formanda no
segundo periodo, para além da escala de Fa Maior, o aluno C apresentou dois estudos, um do
método 50 études faciles et Progressives (vol. 2), de Guy Lacour e outro do livro de estudos
Vingt- Quatre études faciles, de M. Mule. Os estudos seriam 0s mesmo da aula da semana
anterior, dirigida pelo professor cooperante, uma vez que o aluno tinha apresentado vérias
duavidas em determinados ritmos e onde existiam notas erradas em ambos os estudos. Assim,
na aula direcionada pela formanda, o processo foi idéntico para ambos o0s estudos e em ambas
as aulas. Primariamente, o aluno C entoou os estudos apenas com 0 ritmo dos mesmos e,
seguidamente, com o ritmo e as notas. Posteriormente, apresentou-os com o saxofone. Assim,
apos a correcdo das notas erradas, consolidadas as passagens técnicas e do aluno demonstrar
ter entendido as falhas em determinados excertos ritmicos, a formanda resolveu realizar
exercicios de embocadura, respiracdo e pressdo de ar, uma vez que o aluno apresentava
dificuldades evidentes nesse sentido. O discente tinha tendéncia a ter uma embocadura
ligeiramente torta, a colocar a lingua por cima da palheta e, ainda, a articular as notas com a
garganta, como anteriormente mencionado. Inicialmente, a formanda pediu ao aluno que
soprasse de forma continua, sem instrumento e apenas com ar, atraves do vocabulo “F”.
Apds este exercicio, a formanda realizou o exercicio da folha na parede, no qual o aluno
demonstrou bastante interesse e entusiasmo. Apds conseguir segurar a folha na parede através
de uma presséo continua de ar, a formanda solicitou, ainda, que fosse articulando em silaba
“TU”, mas sempre com a mesma pressao de ar, de forma a ndo deixar cair a folha, explicando
gue esse era 0 processo que teria de realizar no saxofone. A relatora consciencializou o aluno
para o facto de ndo poder colocar a lingua por cima da palheta, uma vez que ndo iria conseguir
realizar nem uma articulagdo correta, nem uma emisséo sonora eficiente, uma vez que o ar

ndo passaria, relembrando o aluno C para o0s exercicios anteriormente realizados. Assim,
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seguidamente, a formanda explicou novamente ao discente a técnica da embocadura, em
frente ao espelho, aproveitando a explicacdo de Carina Rascher (2014) que refere que o l&bio
inferior deve cobrir os dentes inferiores e que os dentes superiores devem ser colocados em
cima da boquilha, mordendo cuidadosamente. Seguidamente, os labios rodeiam a boquilha,
como se dessemos um beijo. J& com saxofone, com seminima a 72 (setenta e dois) bpm, o
discente articulou quatro seminimas por nota, em silaba “7U”, de forma a pdr em prética
todo o trabalho anteriormente realizado. O resultado foi positivo e, assim, a formanda deu
seguimento ao exercicio da respiracdo. A mestranda pediu que o aluno colocasse a mdo no
diafragma e respirasse em vogal “4” ou “O”, consideradas as vogais abertas. Ao realizar o
exercicio, a formanda notou que o aluno mexia os ombros, tentando corrigi-lo.
Seguidamente, explicou ao discente que a respiracdo devia ser realizada sem o prejuizo da
embocadura e, com o ar armazenado nos pulmades, seria necessario realizar uma consciente
expiracdo do ar inalado enquanto toca saxofone. Assim, sem saxofone, o aluno C realizou
exercicios em que respirou emvogal “4 ” e articulou em silaba “7U”. Seguidamente, expirou
de forma consciente durante quatro tempos, variando gradualmente os bpm da seminima. Por
fim, executou 0 mesmo exercicio no saxofone. A aula termina com a execuc¢do da peca de J.
Naulais. Na segunda aula no segundo periodo, ap6s exercicios de alongamento e
relaxamento, o aluno C realizou a escala de Sib Maior, com varios tipos de articulagdo como
referido anteriormente. Seguidamente, interpretou dois estudos do livro Vingt- Quatre études
faciles, de M. Mule, sendo um correspondente ainda ao da aula anterior. Primeiramente,
entoou os estudos sé com ritmo e, posteriormente, com notas e ritmo. Por fim, tocou-os com
o saxofone. Foram realizados ainda alguns exercicios de pressdo de ar, sem o saxofone. Até
ao final da aula, o discente interpretou a peca atribuida, Petite Suite Latine - J. Naulais. A
formanda dedicou-se, principalmente, a aspetos interpretativos e sonoros.

Na quarta aula realizada pela formanda, ja& no terceiro periodo, o aluno realizou
exercicios de alongamento e, em seguida, a escala de L& Maior com diferentes tipos de
articulacbes. Executou também o0s arpejos e a escala cromatica, correspondentes a escala
referida, na extensdo toda do saxofone. O aluno executou apenas um estudo dos Vingt-
Quatre études faciles, de M. Mule, e, seguidamente, apresentou a peca atribuida, Petite Suite
Latine - J. Naulais. Nesta aula, ap0s os exercicios de relaxamento, a mestranda questionou o

aluno sobre quais seriam as maiores dificuldades que 0 mesmo constatava na obra, assim
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como se existia alguma duvida nalgum ritmo ou passagem técnica, de modo a colmatar de
vez essas dificuldades. Todavia, é de realcar que esta peca foi trabalhada semanalmente,
durante todo o ano letivo, tanto pelo professor cooperante como pela formanda, contudo, o
aluno apresentava uma constante falta de estudo apresentando sempre em todas as aulas 0s
mesmos problemas de articulagdo, postura e embocadura colmatados e amenizados,
inevitavelmente, em todas as aulas. O mesmo afirmou que a suas maiores dificuldades
residiam no andamento I e I11, devido a velocidade e aos elementos de carater técnico, ritmico
e de articulacdo existentes nos mesmos. No primeiro andamento, trabalhou-se, inicialmente,
0S primeiros cinco compassos, onde a maior dificuldade estava na articulacdo. O aluno néo
conseguia realizar a articulagdo de forma a soar algo continuo e calmo. O discente estava a
articular as notas com a garganta, com a lingua por cima da palheta e, ao invés de pensar
numa linha continua de ar, estaria também a soprar quase de nota em nota, alterando alguma
da articulacdo pedida pelo compositor. Ap6s explicar mais uma vez ao aluno que ndo poderia
colocar a lingua por cima da palheta e que devia articular em vocabulo “TU”, a0 inves de
articular com a garganta, a mestranda tocou os compassos e pediu gue o aluno tentasse imitar
a articulacdo da mesma. Amenizadas estas dificuldades, foram trabalhados alguns ritmos
sincopados que estariam a criar alguma confuséo no aluno. Por fim, trabalhou-se o terceiro
andamento. Os problemas residentes seriam 0s mesmos suprarreferidos, dificuldades na
articulacdo. Ajudou-o, ainda, em passagens técnicas em que o compositor pedia articulagdes
distintas e o discente ndo conseguira fazer notar a diferenca devido as suas dificuldades em
ter uma embocadura correta, assim como a sua forma incorreta de soprar e articular as notas,
problema associado a todo o seu percurso enquanto aluno de saxofone. Por fim, o aluno
realizou ambos os andamentos do inicio ao fim.

Na ultima aula realizada pela mestranda ao aluno C, a formanda pediu ao aluno que
realizasse uma escala a sua escolha, na qual o mesmo escolheu a de D6 Maior. Realizou-a de
forma ligada e articulada, em intervalos de terceiras, o arpejo com inversdes e, ainda, a escala
cromatica com duas articulacgdes distintas: duas articuladas e duas ligadas; ligadas trés a trés.
Por fim, por ser a Gltima aula antes da audicéo do respetivo periodo, o aluno simulou uma
pequena audicdo para a formanda, onde apresentou oralmente a peca que ia tocar e, em
seguida, a interpretou. Por dltimo, a formanda aconselhou o educando sobre a postura a

adotar enquanto fala e toca, assim como alvitrou sobre alguns ritmos errados, respiragdes
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desaconselhadas e, ainda, para a falta de dinamicas e para uma ligeira flutuagéo da pulsacéo.
Relembrou-o para outras questfes ja recorrentes, como a articulacéo das notas e o som.

Em suma, a mestranda considera que, apesar dos variados e distintos obstaculos
encontrados no processo de ensino-aprendizagem deste aluno, as aulas lecionadas acabaram
por ter um desfecho positivo, conseguindo uma boa relagéo e interagdo com o discente, de
forma a promover alguma motivacéo e eficacia nas aulas. Contudo, sente que nem todas as

dificuldades ficaram colmatadas.

Aulas lecionadas ao aluno D

O aluno D tinha duas aulas por semana, uma de 90 (noventa) minutos e uma de 45
(quarenta e cinco) minutos. A formanda realizou 2 (duas) aulas de 45 (quarenta e cinco)
minutos. Uma das aulas foi realizada no primeiro semestre e a segunda no segundo semestre
da formanda.

Na primeira aula, o aluno realizou a escala de Sib Maior de forma articulada e ligada e,
ainda, com as seguintes articulacdes: duas ligadas e duas articuladas, duas articuladas e duas
ligadas, quatro ligadas e duas articuladas, duas ligadas e quatro articuladas. Realizou o arpejo
em grupos de trés e quatro notas, com as diferentes inversdes, o arpejo de sétima da
dominante com inversGes e, ainda, a escala cromatica articulada e ligada duas a duas.
Seguidamente, o aluno executou trés estudos do livro 50 études faciles et Progressives (vol.
2), de G. Lacour. A formanda pediu ao aluno que colocasse 0 metrénomo a velocidade pedida
e, aquando do término do mesmo, debrucou-se, essencialmente, sobre ritmos errados e a
qualidade do som entre registos, dificuldade patente ao aluno em questdo. Depois de
trabalhados os estudos, e lidos, ainda, os da proxima aula, fomentando a leitura a primeira
vista, a formanda pediu ao aluno D que interpretasse a peca referente ao segundo periodo,
Suite, de Paul Bonneau. Foi apenas, na aula em questdo, trabalhado o primeiro andamento,
Improvisation. Apos ter os ritmos e as passagens técnicas consolidadas, a formanda achou
conveniente abordar a técnica do vibrato, uma que vez que o vibrato é considerado o mais
importante de todos 0s ornamentos musicais que contribui para a qualidade do som na forma
de flexibilidade e riqueza (2012, citado por Muifio, p. 3). A mestranda explicou que o vibrato
é considerado uma oscilacdo na afinacéo da nota e, assim sendo, a amplitude da onda pode

variar no maximo até meio tom de diferenca em relacédo a afinacéo real da nota. Assim, a
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formanda solicitou ao discente que executasse 0 seguinte exercicio: com uma nota que 0
aluno considerasse de facil execucdo, em que o mesmo escolheu o d6 médio, deveria primeiro
estabilizar a nota e, depois, mexendo ligeiramente o maxilar, criar oscilages na mesma,
mexendo na sua afinacdo. Seguidamente, a formanda solicitou os seguintes exercicios: apds
a escolha da escala de Fa Maior, o aluno realizaria duas colcheias por pulsacéo, ou seja, oito
ondulagdes por nota, duas em cada tempo. Apds concluido o exercicio, o aluno executou o
mesmo, subdividindo o tempo numa tercina, ou seja, trés ondulagcées por pulsagéo e, por fim,
tocou quatro semicolcheias por pulsacdo. Estes exercicios foram feitos na pulsacdo de
seminima igual a 60 (sessenta) bpm, aumentando de forma gradual e de modo a criar
resisténcia e flexibilidade no aluno D. E de realcar que os exercicios foram feitos por
imitacdo, ou seja, a formanda realizava sempre primeiro o exercicio pedido e depois o0 aluno
executava. Por fim, nos Gltimos minutos da aula, o aluno tentou utilizar a técnica trabalhada
nalguns dos momentos do primeiro andamento da Suite, de P. Bonneau.

Na segunda aula lecionada ao aluno D pela formanda, o discente executou a escala de
L& menor, na forma natural, harmoénica e melédica com varios tipos de articulacdes, sendo
elas, para além de legato e stacatto: ligadas duas a duas, duas ligadas e duas articuladas,
quatro ligadas e duas articuladas, ligadas quatro a quatro e trés articuladas e trés ligadas.
Realizou, ainda, 0 arpejo em grupos de trés e quatro notas com as diferentes inversdes e ainda
a escala cromaética, com a articulacdo de colcheia pontuada e semicolcheia, na extensdo toda
do saxofone. Em seguida, o aluno apresentou a peca Cantiléne et Dance, de D. Joly. Foi
estudado, nesta aula, apenas o segundo andamento da obra - Dance - de forma a auxiliar o
aluno com algumas passagens técnicas. Perante as dificuldades do mesmo, a formanda pediu
gue entoasse, apenas com ritmo, 0s excertos que considerava mais dificeis e, posteriormente,
entoou-0s com ritmo e nome de notas. Por fim, executou-os com saxofone, devagar, com
metrénomo e tempo a 68 (sessenta e oito) bpm, evoluindo gradualmente na velocidade, até
chegar ao tempo esperado. Nalgumas passagens, onde existiam dificuldades técnicas bastante
visiveis, a formanda pediu que o aluno realizasse diferentes ritmos e articulagdes para que
mecanizasse mais facilmente as passagens.

E de salientar que, segundo o ajuste das aulas aos conteldos programaticos pelo
professor cooperante, as aulas de 45 (quarenta e cinco) minutos eram voltadas para a leitura

e trabalho da peca do periodo. Contudo, perante as dificuldades técnicas do aluno, a formanda
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entendeu que, nas aulas por ela lecionadas, devia também dar importancia as escalas e,
quando pertinente, aos estudos, fomentando uma evolucdo técnica mais rapida, consciente e
eficaz do aluno. Por vezes, nas aulas de 90 (noventa) minutos, lecionadas pelo professor
cooperante, destinadas a parte mais técnica do estudo de saxofone, como escalas e estudos,
era também vista a peca, de forma a tentar ajudar ao méximo o aluno D, considerando que o
mesmo apresentava varias dificuldades, tanto a nivel técnico do instrumento como a nivel de
organizacdo do estudo diario. Assim, as aulas lecionadas pela formanda foram igualmente
organizadas e ajustadas de acordo com as necessidades e dificuldades momentéaneas do aluno.

Apesar do aluno D apresentar vérias lacunas, tanto a nivel musical como de organizagéo,
comunicacéo e socializacdo, a mestranda considera que conseguiu auxiliar 0 mesmo nessas

dificuldades, considerando que o trabalho realizado fora favoravel.

Aulas lecionadas a aluna E

A aluna E tinha duas aulas por semana, uma de 90 (noventa) minutos e uma de 45
(quarenta e cinco) minutos. A formanda lecionou 2 (duas) aulas de 45 (quarenta e cinco)
minutos a esta aluna. Uma das aulas foi realizada no primeiro semestre e a segunda no
segundo semestre da formanda.

A primeira aula iniciou-se com um aquecimento rapido da escala de Si Maior com as
seguintes articulacdes: legato, stacatto, duas ligadas e duas articuladas, duas articuladas e
duas ligadas. Seguidamente, tocou o arpejo com inversodes e, por fim, a escala cromatica na
extensdo toda do saxofone. Nesta aula apresentou o Concerto, de A. Glazunov, onde a
formanda se dedicou, essencialmente, com a aluna, & cadéncia. Incentivou a discente a tocar
de varias maneiras diferentes, aplicando ideias distintas, até que encontrasse uma férmula
que a agradasse, fosse confortavel e fizesse sentido, musicalmente falando. A formanda
aconselhou a aluna E a ouvir varias gravacdes de modo a retirar mais ideias que
enriquecessem a sua cadéncia.

Na segunda aula, a aluna E iniciou com a escala de Sol# menor em que realizou a forma
natural ligada e articulada, a forma harménica articulada e ligadas duas a duas e, por fim, a
forma melddica articulada e quatro ligadas e duas articuladas. Por fim, realizou o arpejo em
grupos de trés e quatro notas com as inversdes. Na segunda parte da aula, a aluna interpretou

a Improvisation 111, de Ryo Noda. Nesta obra, a formanda dedicou-se mais a ajudar a aluna
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e a aperfeicoar técnicas, como o vibrato ou os glissandos, que estéo patentes na obra de forma
muito evidente e especifica. A par das técnicas pré referidas, trabalharam-se as mesmas com
diversas dinamicas, assim como a qualidade do som, essencialmente em fim de frases ou na
dindmica de pianissimo.

A aluna E demonstrou ser uma aluna aplicada e com objetivos definidos, aceitando as
ideias e os conselhos da formanda, proporcionando assim uma maior facilidade na interagao
da formanda com a aluna E. Em suma, a mestranda considera ter sido realizado um trabalho

positivo e interessante com a aluna E.

Aulas lecionadas ao aluno F

O aluno F tinha duas aulas por semana, uma de 90 (hoventa) minutos e uma de 45
(quarenta e cinco) minutos. A formanda efetuou 2 (duas) aulas de 45 (quarenta e cinco)
minutos, com a presenca do seu orientador. Uma das aulas foi realizada no primeiro semestre
e a segunda no segundo semestre da formanda. Ambas as aulas contaram com a presenca do
seu orientador.

Na primeira aula, o aluno F apresentou a escala de Mib Maior com as seguintes
articulacGes: legato, stacatto, ligadas duas a duas, duas articuladas e duas ligadas, ligadas
quatro a quatro e quatro ligadas e duas articuladas. Seguidamente tocou o arpejo com
inversdes e a escala cromatica ligada e articulada. Na segunda parte da aula o aluno F
interpretou a obra Tableaux du Provence, de Paul Maurice, onde o aluno tocou o primeiro e
0 segundo andamento, onde foram, inicialmente, corrigidos alguns ritmos e notas. A
mestranda sugeriu, também, algumas posi¢cdes auxiliares que achou pertinentes para as
passagens técnicas daqueles andamentos, de forma a facilitar o aluno nas mesmas.

Na segunda aula lecionada, o aluno F tocou a escala de Sib Maior com diversas
articulaces, tais como: legato, stacatto, uma articulada e duas ligadas, duas articuladas e
duas ligadas, quatro articuladas e duas ligadas. Realizou o arpejo nas diferentes inversdes e,
por fim, a escala cromatica articulada e ligada. Na segunda parte da aula o aluno F apresentou
a obra de Joel Love - Liberation. Foram trabalhadas algumas passagens técnicas,
aconselhando o aluno a realizar as mesmas a uma velocidade mais baixa, com metrénomo e,
posteriormente, com ritmos diferentes, de modo a assimilar e a mecanizar as passagens.

Seguidamente, trabalhou-se a qualidade, o controlo e a equidade sonora nos diversos registos
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do saxofone, uma vez que aparece na peca em questdo, algumas vezes, na mesma linha
melddica, uma grande diferenca de registos, existindo uma necessidade de um bom controlo
e dominio da técnica, do som e da afinacdo. A formanda aludiu ao aluno para que tentasse
realizar as dinamicas existentes de uma forma mais eficaz e notdria.

Em suma, o aluno F foi sempre um aluno com objetivos definidos, com bastante
autonomia a nivel do estudo diario e de casa, o que facilitou bastante a tarefa da formanda.
A relacdo entre o0 aluno e a formanda também foi bem conseguida, contribuindo para um
trabalho bastante recompensador e positivo para a mesma. Com o aluno F, a mestranda pode
trabalhar repertério mais exigente e desconhecido para a mesma, sendo uma tarefa mais

exigente, contudo, recompensadora.

3.2 Atividades da escola

Durante o0 ano letivo 2022/2023, dentro das atividades desenvolvidas em que a mestranda

participou, para além das aulas de saxofone habituais, podem destacar-se:

¢ novembro: audicdo da classe de saxofones no Museu Nacional da Mdsica;

o fevereiro: audicdo do aluno de 4° (quarto) grau de integrado e do aluno do 1° (primeiro)
ano do CPISP no Museu dos Coches;

e mar¢o: masterclasse com o Professor José Massarrao inserido nos “Dias do saxofone
no Conservatorio Nacional”, onde participou toda a classe; Provas de admissdo a
alunos do secundario; Audi¢es internas de toda a classe;

e maio: audicdo do aluno do 4° (quarto) grau do regime integrado e dos alunos do
secundario de regime integrado e do CPISP no Museu do Azulejo/lgreja Madre de
Deus; provas de admissao a alunos de iniciacdo e ensino basico;

e junho: audicdo de solistas do aluno do 4° (quarto) grau do regime de integrado no
Palécio da Ajuda, na sala D. Luis; provas técnicas de avaliacdo dos alunos do ensino
secundario;

e julho: provas de aptidao artistica dos alunos finalistas do secundario.

3.3 Analise critica da atividade do docente
O estagio realizado pela formanda no ambito da PES foi uma experiéncia bastante

gratificante. Torna-se imperativo referir a forma como a formanda foi aceite pelo professor
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cooperante, bastante generosa e disponivel, principalmente tendo em conta todos os afazeres
e encargos profissionais do professor cooperante Hélder Alves. A formanda teve, ainda, uma
completa abertura do mesmo para qualquer tipo de intervencdo ou duvida, o que ajudou num
bom ambiente dentro da sala de aula, assim como um maior a vontade entre a formanda e o
professor cooperante. Esta abertura e aceitacdo do mesmo para com a formanda ajudou a
facil aceitacdo dos alunos a presenca continua da mesma na sala de aula.

A formanda considera igualmente importante referir que, para além do professor
cooperante, com quem desejou trabalhar desde o inicio, devido ao seu brio e notoriedade no
mundo do saxofone e da pedagogia, a experiéncia foi ainda mais enriquecedora, devido ao
estabelecimento de ensino no qual teve o privilégio de realizar a PES, uma escola que carrega
consigo um enorme historial e importancia musical.

A mestranda considera que, com esta vivéncia, esteve rodeada por varios tipos de
conhecimentos de desenvoltura profissional, conseguindo absorver diversos tipos de
conhecimentos, principalmente a nivel da pedagogia, da metodologia, da didatica e do
conhecimento cientifico e humano, que podera utilizar de forma consciente e assertiva no seu
futuro enquanto docente. Esta experiéncia proporcionou a oportunidade de aplicar os saberes,
previamente adquiridos na teoria, a um ambiente de trabalho préatico e veridico. Conseguiu
igualmente absorver algumas técnicas de trabalho e de pedagogia através da observacao das
aulas lecionadas pelo professor cooperante, aprimorando, também, algum conhecimento
anteriormente adquirido e estudado. Acredita que conseguiu desenvolver as suas capacidades
de comunicacdo verbal e ndo verbal, saberes que foram inevitavelmente aprimorados nas
aulas lecionadas aos varios alunos.

Durante as aulas em que a mestranda assistiu, principalmente nas iniciais, a mesma
dedicou-se a tracar o perfil de cada aluno, ou seja, a forma como tocavam, como encaravam
as aulas de saxofone, os estudos e, até mesmo, de certo modo, a personalidade de cada um.
Para além disso, a formanda deteve também bastante aten¢cdo no modo como o professor
cooperante conduzia as aulas e a forma como cada aluno reagia as interac6es e conselhos do
mesmo, tentando criar uma linha de agdo/pensamento o mais eficaz possivel para,
futuramente, lidar com cada educando, visando, nesta questdo, que cada aluno tem
carateristicas e personalidades proprias, necessitando, também, de trabalho individualizado

e personalizado. A mestranda foi, a medida que o tempo foi correndo, trocando impressoes
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com o professor cooperante relativamente aos alunos e a forma como reagem a diferentes
estimulos e se empenham ou ndo no estudo diario e nas aulas.

Uma das carateristicas mais patentes, encontrada pela mestranda no professor
cooperante, foi a sua exigéncia para com o0s seus alunos. Relembrava-lhes sempre a
oportunidade que era estudar musica na EAMCN, contudo, a lembranga passava também
pela necessidade de estudar bastante, de forma organizada e coerente. O professor Hélder
demonstrou-se sempre muito preocupado e dedicado para com os seus alunos, dando aulas
ou horas extra aos mesmos, varias vezes, quer aos fins de semana, quer no prolongamento de
aulas, apenas conduzido pela abnegacéo e generosidade que apresenta ter para com todos 0s
seus educandos. Assim, uma das licBes que a mestranda retira do estagio, e que o professor
Hélder demonstrou tdo claramente, é que dar aulas vai muito além da sala de aula. E preciso
conhecer os alunos, é necessario que o docente se preocupe com o discente e entender 0s
seus problemas, dentro e fora da sala de aula, criando uma relagdo de confianca. Percebeu
que, por vezes, perante as dificuldades dos alunos, o tempo de aula ndo € o suficiente para
gue os mesmos evoluam da forma necessaria e esperada. Constatou que a melhor forma de
ser professor é ser-se generoso, preocupado, altruista e abnegado.

Durante o ano letivo, nas aulas em que a formanda teve a oportunidade de conduzir,
assumindo o papel de docente, conseguiu testar e por em pratica a sua prévia aprendizagem
tedrica, os ensinamentos adquiridos pela sua prépria experiéncia anterior enquanto discente
e, ainda, de experimentar todo o conhecimento adquirido aquando da assisténcia das aulas
do professor cooperante. Nas primeiras aulas lecionadas, a mestranda sentiu-se ligeiramente
nervosa, principalmente na presenca do seu orientador, pela responsabilidade com que
encarou a funcéo de docente, assim como a sua avaliacdo. Contudo, no decorrer do ano letivo,
a formanda foi-se libertando, ficando mais tranquila e a vontade para lecionar, ajudar e
interagir com os alunos. Esta alteracdo deveu-se, essencialmente, ao feedback positivo de
ambos os professores, a experiéncia que foi adquirindo durante o estagio, a relacdo de
confianca que foi desenvolvendo com o docente cooperante e, por consequéncia, pela
recetividade crescente e gradual de cada aluno.

Nas aulas lecionadas, a mestranda teve em conta 0 método estrutural das aulas do
professor cooperante, uma vez que também concordava com o mesmo, achando necessario

todos os momentos. Contudo, a formanda, nalgumas dessas aulas, orientou exercicios de
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aquecimento e/ou relaxamento muscular, tentou auxiliar os alunos em estudos ou pecas
especificas, onde os mesmos sentiam e referiam dificuldade, reajustando, assim, a estrutura
programada da aula, quando necessario. Ainda teve oportunidade e espaco nas aulas do
professor cooperante para a experimentacao de exercicios relacionados com o seu projeto de
investigacao.

Com o prosseguir do tempo e da presenca da formanda nas aulas dos discentes, a relagéo
entre os mesmos foi evoluindo, dando origem a aulas mais fluidas, leves, eficazes e positivas,
onde existiu partilha de ideias entre a mestranda, o professor cooperante e os discentes,
contribuindo assim para uma experiéncia bastante positiva e benéfica para a formanda e

respetivos alunos.

4. Concluséo da Seccéo |

Em retrospetiva, a presenca da mestranda na PES foi uma experiéncia bastante
enriquecedora, considerando-a a melhor vivéncia a nivel académico que pdde percecionar.
A mestranda sentiu-se verdadeiramente parte da instituicdo, sentindo simpatia por parte de
todos os alunos, todo o pessoal docente e ndo docente da instituicdo com quem teve
oportunidade de interagir, assim como se sentiu com voz ativa e incluida, por parte do
professor cooperante, Professor Hélder Alves, e dos restantes docentes da classe, nos diversos
assuntos e atividades realizadas. Teve a oportunidade de, para além das aulas de saxofone do
professor Helder Alves, assistir as aulas da professora Rita Nunes, interagindo com alguns
dos seus alunos e, ainda, de assistir aos ensaios com piano dos diversos discentes da classe,
como a outras atividades realizadas na instituicao.

Ser professor é uma profissdo extremamente exigente, mas, a0 mesmo tempo, torna-se
numa das mais importantes e gratificantes, na opinido da relatora, quer no ambito humano
quer no ambito pedagogico. Um professor acarreta consigo diversas responsabilidades e
deveres, como, por exemplo, o dever social, respeitando a dignidade pessoal de todos quantos
se cruzam nesse caminho, ou o dever de estimular as capacidades de cada aluno,
desenvolvendo a autonomia e criatividade de cada um. Exercer esta profissdo requer
flexibilidade e imaginagéo para adaptar o ensino as necessidades individuais de cada aluno;
é necessario ter a capacidade para lidar com comportamentos desafiadores, de forma a

garantir um ambiente positivo na sala de aula, criando um ambiente e uma relagdo de
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confianca entre aluno e professor; pressupde que o docente tenha disponibilidade emocional
para conseguir lidar com as diferentes carateristicas e individualidades que cada aluno
apresenta; é igualmente uma profissdo de constante dedicacdo e estudo continuo. Neste
sentido, a mestranda conseguiu entender em contexto real, no papel de docente, 0 mundo do
ensino da musica, desenvolvendo as suas capacidades pessoais e profissionais, sendo apoiada
pelo professor cooperante que fora sempre dedicado e atento. O facto de conseguir ajudar
alguém a evoluir, a desconstruir dificuldades, principalmente pelo facto de serem criancas e
jovens, em que 0 Seu pensamento critico e a sua personalidade ainda se estdo a desenvolver,
criando um impacto positivo na vida daquele aluno, tornou-se numa experiéncia bastante
gratificante a nivel profissional e pessoal. Observar a superacdo dos alunos e a confianca que
0s mesmos depositam no docente foi algo muito recompensador para a mestranda em todo
este processo.

Sendo este relatério uma retrospetiva da PES, é imperativo referir todas as dificuldades
encontradas para a frequéncia e conclusdo do mesmo. E de realcar que a formanda
beneficiou, durante todo o seu percurso universitario, do estatuto de trabalhadora-estudante,
0 que conjetura direitos, mas carrega deveres. Assim, tendo uma profissdo com horarios
bastante dispares, tanto diariamente como semanalmente, tornou-se dificil a conciliacdo de
horarios, assim como, cansativo e desgastante a nivel monetario, fisico e emocional.
Contudo, é de realcar o0 apoio e agradecer a compreensao do professor cooperante a alguns e
pontuais atrasos. Outra dificuldade encontrada relaciona-se com as inUmeras horas
necessarias cumprir no ambito da PES, e o nimero de horas diminuidas que o professor
cooperante apresentava, necessitando, a mestranda, de se reajustar, participando, para além
das aulas de saxofone, em todo o tipo de atividades da classe, assim como nos ensaios de
piano dos alunos.

Em modo de conclusdo, a mestranda retira uma experiéncia bastante feliz, positiva e
enriquecedora de todo o tempo despendido na EAMCN. Importa ainda realcar o apoio do
orientador Professor Doutor Mario Marques, também professor de saxofone durante o
Mestrado em Ensino da Musica, exemplo enquanto ser humano, profissional e pedagogo. As
experiéncias e conhecimentos na PES adquiridos, contribuirdo, com toda a certeza, para uma

experiéncia futura melhorada e mais madura da formanda, ultrapassando, com certeza, mais
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facilmente os obstaculos que poderdo surgir no futuro, enquanto docente, no ambito do
processo de ensino-aprendizagem dos seus futuros discentes.

48



Parte |1

Investigacéo

1. Objeto de investigacao

Inicia-se neste ponto, a abordagem da matéria concernente ao Projeto de Investigacdo
que a mestranda levou a cabo, de forma a alcancar o objetivo geral a que se prop6s aquando
do inicio do mesmao. Este capitulo inicia com a descrigdo do projeto de investigacdo relatando

a motivacao subjacente ao mesmo, assim como 0s objetivos que a ele deram origem.

1.1 Descricdo e motivacao para a escolha do projeto de investigacao

O objeto de investigacdo do presente relatorio tem como foco a criagdo de um método de
estudos, didatico, inspirador e em portugués, para alunos de inicia¢do e/ou ensino basico, que
vise a estimulacdo da motivacdo intrinseca dos alunos de saxofone, enquanto método
vanguardista, tanto pela utilizacdo de acompanhamentos originais de electronic dance music,
como pela escassez de métodos de saxofone em portugués.

A fase inicial da aprendizagem de um instrumento musical é crucial para estabelecer a
motivacdo adequada num aluno, como também desenvolver as técnicas fundamentais do
instrumento. Nesse contexto, o papel do professor deve ser altamente ativo e criativo, de
forma a influenciar positivamente o aluno no estudo diario e em sala de aula. E de realgar
que o tempo de aula podera ser insuficiente para a evolucéo do discente, principalmente se o
mesmo ndo desenvolver hébitos de um estudo metddico, consistente e coerente. Assim, a
importancia da criacdo de um método que proporcione, a par das aulas e de outros métodos
de carater técnico-musical, a motivacao certa e necessaria, para que o aluno desenvolva, por
iniciativa prépria, o seu estudo guotidiano, serd um dos objetivos fulcrais deste projeto de
investigacdo. Segundo Fernandes (2018, citado por Martins, 2020, p. 53), inventar, criar e
brincar com o aluno pode motivar e incutir mais interesse pela aprendizagem, uma vez que
quando tudo se torna demasiado rigoroso, as criangas acabam por perder o interesse. O facto
de o método estar escrito em portugués pode oferecer também, na opinido da autora, uma
motivagdo extra, uma vez que ndo existirdo barreiras de foro linguistico, transmitindo uma

maior confianga ao aluno pelo facto de se conseguir oferecer um melhor entendimento sobre
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quaisquer indicagOes ou sugestdes que possam existir. Dentro desta linha de pensamento,
embora existam diversos métodos para o instrumento, ainda que noutras linguas e alguns
também com acompanhamentos, a mestranda considera que o play along, por norma, quando
existente, pode ndo seguir, a nivel de género e estilo, aquilo que séo os interesses musicais
da populacdo mais juvenil. Desse modo, todas as ferramentas s@o necessérias e Uteis para que
0 professor consiga manter a motivacdo do aluno, permitindo que evolua de uma forma
saudavel e criativa (2018, citado por Martins, 2020, p. 53). Como refere Cardoso (2007),

0 desenvolvimento da motivacdo interna depende, em muito, da forma como os pais e
professores de instrumento interagem com as criangas ao longo do processo de aprendizagem.
Portanto, para além da natural preocupacdo com a aquisi¢do de competéncias, requer-se

muito mais dos professores de instrumento.

E nesta linha de pensamento que a autora deste relatério defende a criagio de material
didatico que dé animo ao aluno e que, para além das competéncias técnicas e musicais,
ofereca estimulos diversos e auxilie, igualmente, o docente na estimulacdo e criacdo da
motivacao intrinseca do discente, tdo importante para a aprendizagem e evolucao no processo

de ensino-aprendizagem de um instrumento musical.

1.2 Objetivos do projeto de investigacéo
A presente investigacdo tem como objetivo central entender de que modo um método de
estudos com acompanhamento de EDM pode incentivar um aluno, de iniciacdo e/ou de
ensino basico, no estudo quotidiano do saxofone. Assim, a mestranda procurara:
e Compreender de que forma o uso de meios tecnolégicos podem afetar positivamente a
motivacao do aluno;
e Entender de que forma a musica eletronica, preferencialmente, o género EDM,
influenciara o aluno na motivacéao para o seu estudo diario;
e Aferir a pertinéncia da criagdo e utilizacdo de um livro de estudos com

acompanhamento de EDM nas praticas pedagogicas atuais.
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Em suma, no que diz respeito aos objetivos, a mestranda pretende que este projeto possa
vir a contribuir enquanto material didatico e pedagdgico para a comunidade educativa do

saxofone em Portugal.

2. Metodologias de investigacao

Ap0s alguma pesquisa e analise de literatura, o processo de investigacdo apresentado em
seguida despertou interessante a autora, pois aprovisionou-lhe um caminho apropriado para
a metodologia de investigagdo do seu projeto, razdo pela qual julgou adequado segui-lo
apenas por conformidade. Segundo Quivy e van Campenhoudt (1998, citado por Jacquinet,
2021, p. 4) devemos, num trabalho de investigacdo, romper com as nossas ideias pré-
concebidas. Seguidamente, construir a investigacdo, elaborando propostas explicativas do
objeto estudado, prevendo e preparando um plano de investigacdo. Por fim, deve-se
experimentar e testar a investigacdo, aproximando-a da realidade. Estes trés elementos -

romper, construir e experimentar - subdividem-se em sete etapas:
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Tabela 7

Sistematizacao das etapas do projeto de investigacdo de Quivy e van Campenhoudt (1998, citado por
Jacquinet, 2021, pp. 4 - 8)

Fase Etapa Investigacdo

1) Definicdo da pergunta | pe gue forma pode a EDM incentivar o aluno no

inicial seu estudo diario do saxofone?

Leitura de artigos cientificos, trabalhos academicos
e documentos escritos.

| 1. Compreender de que modo o uso de meios

3) O problema de tecnoldgicos e a musica eletronica podem afetar
positivamente a motivacdo do aluno;

2. Aferir a pertinéncia da criagdo e utilizagao de
um livro de estudos com play along de EDM nas
praticas pedagogicas atuais.

2) Exploracgéo

investigacdo ou

problematica

4) Construcdo do modelo

I . Construcdo e composicdo dos estudos e play along.
de anélise ¢ PosIG play g

Aulas assistidas na EAMCN durante o ano letivo

5) A observagéo
2022/2023.

i1 | 6) Analise da informagao

Andlise e discussdo dos resultados observados.
e dos dados

7) Concluir a investigacdo | Reflexdo sobre as conclusdes face a problematica.

Nota. Elaboracdo propria.

3. Revisdo da Literatura

Da revisdo teorica realizada, a autora sustenta a convicgdo de que a elaboragdo de um
livro de estudos para saxofone com acompanhamento de mdsica eletronica tem o potencial
de proporcionar motivagdo adicional aos alunos de saxofone no seu estudo diario. Dada a
complexidade dos processos e das competéncias envolvidas na aprendizagem instrumental é
essencial que os professores desenvolvam uma atitude pedagogica que instigue a motivacéo
dos discentes. Assim, a formanda sustenta o beneficio da utilizacdo de elementos educativos
vanguardistas, criativos e tecnoldgicos enquanto meios auxiliares, numa proposta de
educacdo ativa e inovadora, que podem sustentar os alunos na construcdo da sua motivacao

intrinseca durante o seu processo de aprendizagem.
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Assim, nos parametros seguintes, sera feita uma contextualizagdo sobre 0s conceitos

relativos ao processo de investigacdo que a relatora considera essenciais.

3.1 Contextualizacdo da musica eletronica

Se nos questionarmos sobre quando surgiu a musica eletronica podemos nao conseguir
ter uma resposta inequivoca, ou uma data precisa, uma vez que podemos dizer que podera
ter aparecido em 1759 com o cravo elétrico®, em 1874 com o telégrafo musical®, ou em 1897
com o telarmoniott. Embora haja quem defenda ai o inicio de uma nova era musical, a autora
deste documento, ap6s a andlise cuidada sobre o percurso da musica eletronica e 0s seus
primérdios, considera que associar as datas de criacdo dos novos instrumentos ao inicio de
uma nova era musical pode ser uma consideracdo ambigua e prematura. Contudo, a relatora
tentard apresentar uma linha condutora desde o aparecimento destes instrumentos, que
possuiam algumas carateristicas eletronicas e distintas dos instrumentos tradicionais, até
alcancar o tema principal — o aparecimento da electronic dance music.

No final do século XIX, um empresario empreendedor de Washington D.C. teve a ideia
de construir um instrumento musical eletronico - telarménio*? -, difundindo a sua musica
pelas linhas telefonicas recentemente instaladas por todas as residéncias, restaurantes e
hotéis. Esta ideia, foi intitulada como The Art of and Apparatus for Generating and
Distributing Music Electronically. Em 1901, Thaddeus Cahill (1867 — 1934) fundou a New

9 Clavecin Electric (cravo elétrico) era um instrumento de teclado que empregava cargas de eletricidade
estatica para provocar o choque de pequenas plaquetas metélicas contra sinos. Foi criado em Franga, em 1759,
por Jean-Baptiste de La Borde.

10 Instrumento criado nos Estados Unidos da América por Elisha Gray, em 1874. Gray utilizou o principio
da eletroacustica, no qual um conjunto de palhetas de a¢o estavam ajustadas adequadamente e, quando ativadas,
por meio de uma série de teclas que abrem ou fecham os circuitos elétricos, produziam “expressdes ou sons
musicais” que poderiam ser transmitidas por linha telefonica.

11 Instrumento desenvolvido por Thaddeus Cahill em 1897. Este instrumento tinha indutores
eletromagnéticos associados que produziam diferentes frequéncias sonoras. Estes sinais eram comandados por
um teclado e um painel de controlos e, posteriormente, difundidos pela linha telefénica, cujos terminais estavam
equipados com amplificadores acusticos, colocados em locais publicos. Contudo, a emissdo musical interferia
com as chamadas telefonicas, o que era insustentavel.

12 Instrumento musical, criado, em 1897, por Thaddeus Cahill, nos EUA. Consistia num dinamo elétrico,
associado a indutores eletromagnéticos capazes de produzir diferentes frequéncias sonoras. Estes sinais eram
comandados por um teclado e um painel de controlos e difundidos por uma linha telefénica, cujos terminais
estavam equipados com amplificadores acusticos, colocados em locais puablicos. O instrumento tinha a
capacidade de sintetizar sons com timbres desejados, por sobreposi¢do de parciais harménicos. O sistema que
permitia este desempenho tornava a maquina extremamente complexa e de grandes dimensdes.
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England Electric Music Company e, em 1902, a companhia arrenda um espago onde comegou
0 melhoramento do instrumento. Uns anos depois, devido a problemas técnicos a nivel das
transmissdes, que interferiam com as linhas telefonicas, e pela falta de tecnologia necessaria
para 0 melhoramento do instrumento, 0 mesmo é desativado. Em 1914, a empresa de Cabhill
declara faléncia, acabando por colocar este instrumento no esquecimento (Lima, 2014, p. 13).

Nos términos da Primeira Guerra, 0 pensamento relativo a criagdo de instrumentos
voltava-se para equipamentos mais econdmicos e compactos. Numa dessas invencgdes de
época, destaca-se 0 Taremim, instrumento criado por Leon Theremin, em 1920. Chadabe
(2014), intitula-o de “instrumento méagico”, uma vez que era desprovido de teclado e dotado
de dois sensores de movimento que controlavam o volume e a altura do som a partir do
movimento livre das méos do executante. Uma méo era dirigida junto da antena vertical,
controlando a frequéncia do som, sendo a segunda méo dirigida de forma a equilibrar o
volume do som na antena horizontal. O mesmo autor (2014) refere, ainda, que se 0 Taremim
tem sido inventado na época do MIDI®, teria sido reconhecido como um “controlador
alternativo”. Deste periodo, destaca-se Clara Rockmore, a primeira e mais reconhecida
teremista.

Ainda aos instrumentos ja referidos, podemos acrescentar o Trautonio* que produzia
som através da pressdo que o instrumentista exercia no fio de metal contra a barra sobre o
qual estava colocado. Assim, tendo em conta a pressdo e 0 movimento do musico, conseguia-
se alterar subtilmente o volume e a altura do som, produzindo facilmente glissandos idénticos
aos do violino, contudo, o volume geral era controlado através de um pedal. Projetada por
Oskar Sala, apareceu uma versdo do Trauténio com a adaptacdo de dois teclados —
mixturtrautonium. Este equipamento surgiu essencialmente para servir os efeitos sonoros
cinematograficos. Foi utilizado no filme Os Péassaros, de Alfred Hitchcock.

A maioria dos instrumentos previamente apresentados foram construidos pela

necessidade e pelo fascinio de criar formas de fazer musica que acompanhassem a evolugéo

13 MIDI - Musical Instrument Digital Interface. E um protocolo de comunicacao que permite a interagio
de instrumentos num ambiente digital. O que o MIDI faz é criar uma série de sinais e controlos que serdo
traduzidos - por outro instrumento ou num editor de &udio digital - em som.

14 Instrumento musical eletronico criado na Alemanha (Berlim), por Friedrich Trautwein, em 1930. Numa
barra de metal foi colocado um fio metalico, o processo seria idéntico a uma corda de violino pressionada contra
a escala. Uma segunda barra de metal era usada para controle do volume e articulacdo de cada nota, enquanto
o timbre era escolhido por manipulacéo de chaves independentes.
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geral da época. Contudo, foram criados quase como maquetes experimentais, uma vez que
ndo havia mercado nem estratégia de negocio para 0s mesmos, nem forma de os conseguir
produzir em massa. Assim, acabaram por cair no esquecimento, ndo havendo capacidade para
continuarem a ser utilizados. O teremim € a excecdo de todos os instrumentos referidos
precedentemente, uma vez que continua viavel de utilizar e na sua forma original. Foi ainda
utilizado em grupos de musica, como os Led Zepplin. Apesar de vérios e distintos, com
timbres novos e diferenciados, estes instrumentos ndo ofereciam possibilidades musicais aos
compositores, pois apesar dos timbres desiguais, eram, muitas vezes, dificeis de obter. Desta
forma, apesar do aparecimento dos mesmos, a escrita da mdsica eletronica ndo se
desenvolveu como seria de esperar. Todavia, Pierre Boulez!® (1925 — 2006) ou Olivier
Messiaen'® (1908 — 1992), compositores vanguardistas, detiveram, ainda que momenténeo,
algum interesse sobre outros instrumentos como o ondes martenot, enquanto Paul Hindemith
ainda comp6s algumas pecas para o trautonio. Segundo Chadabe (2014), tanto o trautonio
como o ondes martenot, apesar de criados numa linhagem evolutiva, que se destinavam ainda
a produzir musica composta para instrumentos musicais tradicionais, tiveram impacto no
processo de evolucdo da mausica eletronica, uma vez que lancaram as bases para a
flexibilizacdo da afinacdo e para a microtonalidade (Chadabe, 2014, p.14). O Ondes
Martenot,

na primeira vers&o, (...) era tocado puxando uma fita ligada a um anel que era colocado no
dedo, de modo que, ao puxar a fita, a frequéncia era alterada em um glissando continuo.

Enquanto se puxava a fita com a mao direita, usava-se a mao esquerda para variar o volume

15 Compositor, maestro e professor francés, nascido na regido do Rhone-Alpes, Franca. Desde cedo
comegou a estudar piano e, entre 1942 e 1945, frequentou o Conservatério de Paris, onde foi aluno do
compositor Olivier Messiaen. Em 1948, tornou-se diretor de musica da Companhia Reanud-Barrault, no Teatro
Marigny, em Paris. Recebeu varios prémios, como o Prémio da Fundagdo Siemens, Prémio Imperial do Japédo,
Prémio de Mdsica Polar, Prémio Leonie Sonning, Prémio Grawemeyer pela composigdo Incises e Prémio
Grammy pela obraRépons, na categoria de Melhor Composicdo Contemporanea. Recebeu os
doutoramentos Honoris Causa das Universidade de Leeds, Cambridge, Basel e Oxford. Foi distinguido com o
titulo de Comendador do Império Britanico, de Cavaleiro da Ordem de Mérito da Republica Federal da
Alemanha e, em janeiro de 2001, recebeu do Presidente da Republica portuguesa, Jorge Sampaio, a Gra-Cruz
da Ordem de Santiago.

16 Compositor, organista e professor francés. Comegou a compor com sete anos e, aos onze, ingressou no
Conservatorio de Paris. Obteve cinco primeiros prémios nas seguintes areas: Composicao, Contraponto e Fuga,
Orgéo e Improvisacgéo, Acompanhamento ao Piano e Historia da Mdsica.
Em 1931, concluiu os seus estudos e foi designado organista da Igreja da Trindade, em Paris.
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e escolher as configuracbes de timbre de um banco de chaves. Atendendo a pedidos, mais
tarde, Martenot incorporou um teclado ao instrumento. Também adicionou uma alavanca sob
o teclado para ser operada movimentando-se o joelho — com ela 0 musico poderia controlar

mudangas continuas do timbre (Lima, 2014, p. 11).

Outro equipamento que, na opinido da autora, podera ter tido alguma importancia neste
caminho foi 0 RCA Mark 11, construido por Harry Olson (1901 — 1982) e Herbert Belar (1901
—1997), nos laboratorios de Samoff RCA (Radio Corporation of America), na Nova Jersey
(Princeton), em 1957. Foi excecional na forma como conseguiu oferecer novas possibilidades
musicais a nivel de ritmo e textura, assim como era detentor de um grande espectro de novos
sons eletrénicos. “O Mark Il continha 750 valvulas eletrénicas de vacuo e cobria uma parede
inteira de uma sala, horizontal e verticalmente. Era efetivamente um leitor de fita de papel
perfurada que controlava um sintetizador analogico” (Chadabe, 2014, p. 13). Lima (2014)

explica que

primeiramente, a informag&o era registada nessa fita usando-se um dispositivo perfurador de
rolo de papel similar a uma maquina de escrever. Depois, quando o rolo de papel passava
através de um leitor, as informagdes eram lidas pelo contato entre hastes de metal que se
tocavam através dos furos no papel, fechando um circuito e acionando os procedimentos para
iniciar ou interromper a emissdo do som. Considerando-se o tempo em que foi construido, o
Mark Il era poderoso, mas sua interface de usuario era um pesadelo: era tao dificil de operar
que teve apenas seu primeiro usuario. Adquirido pelo Centro de Musica Eletronica Columbia-
Princeton, em 1959, foi usado quase exclusivamente por Milton Babbitt, compositor e

professor na Universidade de Princeton. (Lima, 2014, p. 13)

Este instrumento ainda existe no Centro de Musica Computacional da Universidade de

Columbia, apesar de severamente danificado devido a um assalto ao estidio em 1976.
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Recuando e fazendo uma andlise da historia e evolu¢do musical, parece a autora que,
apesar da criagdo destes equipamentos e da curiosidade notavel e subjacente a uma nova
tendéncia, o inicio desta mudanca na forma de ver e fazer musica ndo esteve diretamente
associada ao aparecimento dos mesmos. Contudo, de uma forma ou de outra, todos esses

primeiros instrumentos auguraram o futuro:

O Trautonio e Ondes Martenot langaram as bases para a flexibilizacéo da afinacdo e para a
microtonalidade. A Citara Eletrénica foi a precursora do sintetizador controlado por
voltagem. O sintetizador RCA Mark Il, com seu leitor de fita de papel perfurado, prefigurou

os softwares sequenciadores da era MIDI (Chadabe, 2014, p.14).

Todos os acontecimentos relatados anteriormente, assim como as criagdes de novos
instrumentos, podem ser enquadrados na primeira metade do século XX. A Segunda Guerra
Mundial forcou o desenvolvimento tecnoldgico a varios niveis, num deles, esteve incluida a
musica eletronica. A partir do fim da década de 1950, “o termo musica eletroacustica comega
a ser adotado”. Ele designa a musica que é produzida através “de instrumentos acusticos
gravados, cujas gravagdes podem ser manipuladas, combinadas, montadas e sobrepostas”.
Por volta da mesma década, é colocada no mercado, na passagem do século XIX para o
século XX, a fita magnética. Este objeto permitia captar qualquer som em qualquer lugar e,
posteriormente, organiza-los em qualquer ordem. Assim, surge o conceito de Tape Music que
se refere a gravacao de elementos em fita magnética na possibilidade de seguidamente serem
editados. Apds esta descoberta, varias foram as pessoas que tentaram explorar essa invencao,
contudo, apenas algumas foram bem-sucedidas. A aplicagdo de gravadores para produzir
composi¢des musicais foi emergente. Ao invés de se compor com sons musicais
propriamente ditos, produzidos através dos instrumentos musicais, agora, nesta altura, fazia-
se musica gravando os sons encontrados quase que aleatoriamente no meio ambiente. Como
um dos primeiros protétipos, temos o Balé Parade, composto por Jean Cocteau, em Franca,

em 1917, que utilizava o som de sirenes, de um motor a vapor, assim como outros elementos
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mecanicos. Conquanto, o compositor John Cage 17 (1912 — 1992) foi o primeiro a explorar
de forma consistente o uso de sons no tradicionais, ao estilo de Ferruccio Busoni '8(1866 —
1924) e Edgard Varése 1°(1883 — 1965). Em 1966, no artigo Liberation of Sound, Edgard
Varése e Wen-Chung?® (1923 — 2019) escreveram sobre como a musica deveria ir ao encontro

dos pensamentos e do ritmo interior de cada um:

Our musical alphabet is poor and illogical. Music, which should pulsate with life, needs new
means of expression, and science alone can infuse it with youthful vigor. (...) I dream of
instruments obedient to my thought and which with their contribution of a whole new world
of unsuspected sounds, will lend themselves to the exigencies of my inner rhythm (Wen-

Chung & Varese, 1966, p.11).

E nesta perspetiva que estes autores defendem a criacdo de novas sonoridades.
Desafiando a musica produzida até entdo, assumem-na pobre e ildgica, acreditando na
utilizacdo da eletronica para produzir novos sons e atingir frequéncias até agora ininteligiveis.
Num paradigma inicial, enfrentam criticas que afirmavam querer destruir toda a mdsica
existente e produzida até entdo. Contudo, estes autores afiancam que a musica eletronica seria
sempre um aditivo e um complemento da arte e da musica e ndo um fator destrutivo.
Contudo, Varese (1966) acrescenta ainda a necessidade de criar simbolos para esta nova
maneira de fazer musica. Faz uma analogia entre a escrita primitiva e a necessidade de criar
um conjunto de simbolos, idéntico ao sistema de nota¢do musical nos primordios da musica,
gue conseguisse transparecer 0 pensamento do compositor no papel, defendendo que a pauta
e a escrita musical tradicional ndo era ja suficiente para transmitir todas as ideias
vanguardistas destes compositores. Enumera, ainda, varias vantagens que a musica eletronica

poderé oferecer, tais como:

17 Compositor norte-americano nascido a 15 de setembro de 1912, em Los Angeles. Um dos mais
controversos e influentes compositores do séc. XX.

18 Célebre pianista, maestro, professor e compositor italiano, nascido a 27 de julho de 1924.

19 Célebre pedagogo, maestro e compositor norte-americano de origem francesa, nascido a 22 de dezembro
de 1883.

20 Compositor contemporaneo nascido na China, a 28 de julho de 1923. Passa a maior parte da sua vida
nos Estados Unidos da América, comecando 14 os seus estudos musicais.
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(...) the possibility of obtaining any number of cycles or if still desired, subdivisions of the
octave, consequently the formation of any desired scale; unsuspected range in low and high
registers; new harmonic splendors obtainable from the use of sub-harmonic combinations
now impossible; the possibility of obtaining any differentiation of timbre, of sound-
combinations; new dynamics far beyond the present human powered orchestra; a sense of
sound-projection in space by means of the emission of sound in any part or in many parts of
the hall as may be required by the score; cross rhythms unrelated to each other, treated
simultaneously, or to use the old word, "contrapuntally" (since the machine would be able to
beat any number of desired notes, any subdivision of them, omission or fraction of them)-all

these in a given unit of measure or time which is humanly impossible to attain.

Nesta linha de pensamento, Cage afirmou acreditar na utilizacdo de ruido para fazer
musica, num caminho gradual e de crescente evolucdo até se alcancar a masica produzida
por instrumentos eletrénicos. No seio deste paradigma, entre 1940 e 1950, temos a utilizacéo,
pelo mesmo compositor, de radios, discos de vinil, latas e outros elementos ndo tradicionais
nos seus diversos trabalhos musicais (Chadabe e Lima, 2014, p. 15).

Neste contexto, aparece Pierre Schaeffer (1910 — 1995), radialista da Radio France, em
Paris, cujo seu objetivo era registar o seu préprio trabalho. Em 1948, sem televisdo e
utilizando-se o radio para expressar tudo o que pudesse inspirar criatividade, Schaeffer acaba
por criar o termo de Musica Concreta 2! que marca a diferenca entre a forma abstrata de fazer

mausica, através da interpretacdo de uma partitura, e a utilizacdo da técnica de gravacdo de

2L A corrente da musica concreta, surge em Paris no final dos anos 40, através da vontade de Pierre
Schaeffer de registar o seu préprio trabalho. Para a mdsica concreta, ndo existe qualquer necessidade de
musicos, uma vez que sé poderia ser ouvida através de altifalantes. “Toda e qualquer notagdo foi igualmente
posta em questdo. Esta nova corrente distinguia-se das correntes tradicionais, essencialmente, devido ao
material utilizado na criacdo de obras concretas e a atitude adotada durante o processo composicional. O
contacto concreto com o som gravado, fosse dito musical, do quotidiano ou ruido era a base para qualquer pega.
O som era retirado do seu contexto causal (dissociado da fonte), “transformado” em “objeto sonoro” e
recomposto musicalmente, numa atitude que consistia no estudo e observacdo do som e dos seus caracteres
concretos antes de os integrar numa composicdo”.
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sons e posterior combinagdo dos mesmos. Em 1948, transmite na rddio, no programa
Concerto de Ruidos, que teve grande sucesso na época, alguns estudos criados por si dentro
desta vertente de mdsica concreta em que se compunham mausicas utilizando sons

previamente gravados. Dentro desta realidade musical vivida na época, para Cage,

a musica era o som, fossem ruidos ou sons “dignos” de pertencerem a partitura. Na sua obra
Silence: Lectures and Writtings (1961), (re)conceptualiza 0o que € considerado musica
explorando os desenvolvimentos tecnoldgicos, como a possibilidade de gravacao audio, bem
como a condi¢do obsoleta da partitura face a notagdo dos novos sons. Na verdade, ndo era
dificil perceber que as panoplias de sons existentes na natureza iam além da notagdo musical
convencionada, mas a forca dos cénones e de uma tradicdo de seéculos sonegou

insistentemente essa realidade (citado por Ferreira e Rabot, 2017, p. 2).

Em suma, John Cage foi um compositor que marcou este novo conceito de ver e fazer
mausica, causando bastante controvérsia com as suas obras, rompendo com o conceito de
mausica vigente. Este compositor tinha uma conce¢do de masica muito vanguardista para o
seu tempo. Mais tarde, assoberbado pela gravagdo de sons em fita, cria o projeto “Musica
para Fita Magnética” com o objetivo de conceber uma biblioteca de sons gravados através
da fita magnética. Em 1972, comp6s a obra Gaiola de Passaro que justapunha os registos
sonoros de aves de aviario com sons aleatérios do quotidiano e, ainda, com a voz do préprio
a cantar uma composicao originalmente sua. O fim da era fica marcado com a obra
Roaratorio que registou o maior numero de sons utilizados e gravados em fita e é
considerado, por Chadabe e Lima (2014), “um verdadeiro jogo de encaixe”.

Indubitavelmente, este periodo musical assinala um momento importante na historia da
musica em que, para muitos compositores da época, aparentava ser tudo possivel, sendo o
principal e objetivo comum criar um estilo de musica baseado na disponibilidade de todos os
sons. Ao longo dos anos 1950 e 1960, os avancos tecnoldgicos levaram muitos compositores
a perceber “as possibilidades musicais dos sons gravados em fita”. Assim, 0 objetivo era
compor “o proprio som” e, para isso, usaram-se computadores e sintetizadores analogicos

que proporcionavam os meios de producdo. O primeiro som concebido por computadores foi
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ouvido em 1957 nos Laboratorios Bell Telephone, em Murray Hill, na Nova Jersey. O Music
| foi o primeiro programa criado para gerar musica e som através de um computador. Com o
tempo, deste programa inicial criaram-se varias versdes como o Music Il, Music 111, Music
IV e Music V. Este ultimo software “simulava osciladores, misturadores, amplificadores e
outros médulos de audio” (Chadabe ¢ Lima, 2014, p. 19). A par desta evolucdo, eram
desenvolvidos outros trabalhos no Instituto de Tecnologia de Massachusetts e na
Universidade de Princeton. No entanto, toda a masica realizada com o auxilio do computador
estava em torno dos Laboratérios Bell. Em meados da década de 1960, os projetos
expandem-se para novos centros, como por exemplo, para a Universidade de Stanford. Com
o crescimento deste estilo de musica, nos anos 70, o governo francés cria, em Paris, 0 Instituto
de Pesquisa e Coordenacdo de Acustica e Musica, em 1977. O gosto pela aleatoriedade
mantinha-se, mas, nesta altura, utilizava-se 0 computador para tomar as decisfes musicais.
Dialogo (1963), obra produzida pelo compositor James Tenney (1934 — 2006), demonstra 0s
métodos estocasticos para determinar a sequéncia de sons. Esta técnica resulta em sons e
texturas com continuas mudancas, como se de um tecido com varios materiais, formas e cores
se tratasse (Chadabe e Lima, 2014, p. 19). Em 1963, foi publicado um artigo referente a
“musica computacional”, na revista Science, intitulado O computador digital como um
instrumento musical. Um dos problemas apresentados no mesmo e inerentes a esta pratica
estava assente no facto dos compositores necessitarem de formacdo em programacédo
computacional para que conseguissem realizar as suas composi¢fes com sucesso. Para
atenuar esta dificuldade, aparecem os sintetizadores analdgicos, em 1964. O crédito desta
novidade é atribuido a Robert Moog (1934 — 2005), em Nova lorque, Paul Ketoff (1921 —
1996), em Roma e Donald Buchla (1937 — 2016), em San Francisco. Os primeiros
sintetizadores, 0 Moog e o Buchla, utilizavam a sintese subtrativa, que retirava elementos
indesejados de um sinal. Contudo, o0 mais tradicional e usual dos trés foi o sintetizador Moog,
uma vez que “0 seu teclado se assemelhava ao teclado de um piano tradicional. As teclas
tinham aproximadamente o mesmo tamanho que as de um piano e 0 movel era feito de
madeira”. “O sistema modular Buchla foi o menos tradicional dos trés. O teclado era
constituido por uma série de tiras metalicas de posic¢des fixas sensiveis por capacitancia, cada
uma gerando tensdo quando tocada” (Chadabe e Lima, 2014, p. 22). Segundo 0S mesmos
autores (2014),
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0s primeiros sintetizadores analégicos eram constituidos por sistemas modulares controlados
por tensdo — um conjunto de modulos separados, cada um com uma determinada funcéo de
controle ou de &udio. Os modulos de &udio incluiam osciladores, geradores de ruido, filtros
e amplificadores. Com esta técnica, 0 compositor ligava os osciladores em configurac@es de
modulag&o por frequéncia ou amplitude para gerar formas de onda complexas e, em seguida,
concentrava-se em elementos sonoros dentro da forma de onda, usando filtros para subtrair
parciais. Os sons dos primeiros sintetizadores, de modo geral, eram gerados por sintese

subtrativa.

De forma a compreender um pouco melhor a citacdo anterior, Robert Moog define

oscilador como um modulo que

(...) produz um sinal eletrdnico que se repete regularmente entre 20 e 20.000 vezes por
segundo, no qual percebemos como altura definida. (...) Um oscilador controlado por tensdo
produz uma altura definida cuja frequéncia pode ser alterada rapidamente ao se mudar a

tenséo (2002, citado por Ribeiro et al, 2022, p. 7).

Os anos 70 corresponderam ao auge do mercado de instrumentos musicais eletrénicos,
provocando um impacto profundo na forma como os musicos pensariam 0 som e a masica.
A ideia clara de que os sons eletronicos eram sedutores e que a masica eletronica poderia
tornar-se num mercado praticavel e duradouro, esteve patente nesta época. Os equipamentos
e o0s sintetizadores anal6gicos comegaram a tornar-se mais praticos e faceis de utilizar, assim
como foram, ao longo do tempo, ficando mais acessiveis a nivel monetario. Nesta altura,
tambeém se experimentou a utilizagdo e juncdo de ambos os equipamentos. A este método
chamou-se de sistema hibrido (Chadabe e Lima, 2014, p 23). Segundo 0s mesmos autores
(2014),

foi a tendéncia mais importante dos anos 70. Com a invengéo dos sintetizadores digitais, 0s

caminhos analdgico e digital que tinham seus tracados separados na paisagem da musica
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eletrbnica nos anos 60, comegaram a convergir. Estes novos instrumentos combinaram as
capacidades de desempenho dos sintetizadores analdégicos com a precisdo encontrada nos

computadores.

No final dos anos 70, os sintetizadores digitais estavam em desenvolvimento em varias
instituicbes de pesquisa, tais como: Bell Labs e as organizacbes parisienses, Groupe de
Recherches Musicales (GRM) e Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM). O mercado de equipamento de masica eletronica estava no seu auge, abarrotado
de “sintetizadores analdgicos, hibridos ou totalmente digitais, baterias eletronicas e
dispositivos afins” (Chadabe e Lima, 2014, p 24). Contudo, apesar do mercado parecer
lucrativo, Chadabe e Lima (2014) consideram que o mercado de equipamento eletrénico
estava um “caos” e “fragmentado”, uma vez que ndo existia um sistema de padronizagdo, ou
seja, “quando alguém comprava um sintetizador de um fabricante, tinha de comprar outros
produtos dessa mesma empresa para manter a compatibilidade. Assim, na ideia mundial de
padronizar e unificar o mercado, relinem-se varios fabricantes destes equipamentos musicais,
em 1982. Dai, sai a primeira ideia que estabelece um padrdo musical: Musical Instrument
Digital Interface (MIDI). Dois anos depois, ap6s alguns melhoramentos, é feito o

lancamento, em 1983, do MIDI 1.0. Para os mesmos autores, 0 MIDI foi

um estrondoso sucesso. Seu formato universal permitiu que qualquer empresa nova ou ja
estabelecida, grande ou pequena, pudesse apresentar ao mundo um conceito original de
musica. MIDI era basicamente uma especificacdo projetada para ativar e desativar sons
pressionando teclas, 0 que era uma séria limitagdo para alguns musicos. Mas a maioria deles
achava que os beneficios do novo sistema MIDI superavam suas deficiéncias (Saldo Musical,

s.d.).

Segundo o site Saldo Musical, MIDI

é um protocolo de comunicacdo que permite a interacdo de instrumentos num ambiente

digital. O que o MIDI faz é criar uma série de sinais e controlos que serdo traduzidos - por
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outro instrumento ou num editor de audio digital - em som. De forma simplista, o MIDI gera
uma espécie de pauta digital: indica as notas, a duracdo, a velocidade, a modulacéao, entre
outros parametros. Mas, em vez de usar sinais numa folha de papel, usa comandos que
instruem o receptor sobre como reproduzir o som. A vantagem € que tudo isto acontece sem
laténcia, usando ficheiros muito pequenos, altamente editaveis, aos quais podem ser
associados o0s sons gue quisermos, desde baterias a sintetizadores. Um controlador MIDI néo
produz som por si mesmo. Apenas controla os sinais enviados para 0 programa ou

sintetizador que usa essa informag&o para gerar o som (Saldo Musical, s.d.).

O mesmo site explana, ainda, que

o MIDI ganhou uma outra vida, j& que o ambiente digital € o seu habitat natural. Se
originalmente os instrumentos MIDI eram ligados em série para criar sons a partir de um
instrumento mestre, hoje em dia os editores de audio digitais permitem usar sinais MIDI para
compor musica, usando bancos de sons e softwares que permitem personaliza-los e edita-los.
Como o MIDI baseia-se num sinal eletrénico e ndo numa onda de audio, € muito mais fécil
e versatil de editar, em todos os parametros disponiveis. O sinal indica, por exemplo, que
uma nota estad on ou off. Num ficheiro &udio, se essa nota estiver no meio de outras em
simultaneo, ndo pode ser eliminada. Mas, num ficheiro MIDI, pode ser apagada, alterada, ou
mesmo adicionada, sendo possivel atribuir-lhe a duracdo, velocidade e parametros que
guisermos. Com um controlador MIDI podemos ter o equivalente a um sintetizador modular,
mas com muitos menos componentes. Podemos também gerar varios sons de instrumentos

diferentes, usando apenas um sinal original (Saldo Musical, s.d.).

Um dos exemplos da utilizacdo de MIDI é a masica eletronica de danca (EDM), o tema
central deste relatério, que utiliza esta ferramenta “para criar sequéncias ritmicas, harmoénicas

e melodicas, muitas vezes sem recorrer a uma Unica fonte de dudio. Ou entdo, para disparar
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samples de audio pré-atribuidos a um sinal do controlador” (Saldo Musical, s.d.). Existem
diferentes tipos de controladores MIDI. Um dos mais comuns tem o formato de um teclado
comum, contudo, ao clicar nas teclas, ao invés de produzir som, este aparelho vai enviar uma
mensagem ou sinal que permitird posteriormente produzir o dudio. Outro controlador usual
consiste num conjunto de botdes ou teclas aos quais é atribuida uma ideia, como por exemplo,
uma nota ou um sample, e que podem ser tocados como teclados e ir acrescentando sons e
efeitos de acordo com a vontade do executante. Outro muito comum, trata-se de um
controlador muito usado para a percusséo. E tocado com baquetas e a cada pad ou almofada
poderemos atribuir-lhe qualquer tipo de som, como, por exemplo, 0 som de um piano.

Segundo, ainda, o site Saldo Musical,

alguns criticos acham que o MIDI ndo reproduz a mesma emog¢do que uma interpretacdo em
instrumentos acusticos, e que cada vez mais nos afastamos da criacdo musical em direcéo ao
design audio. Mas o MIDI abriu um enorme mundo de possibilidades a musicos que nédo
tinham acesso nem a pianos acusticos, quanto mais a uma orquestra sinfénica. Com um s6
controlador podem ter todos 0s sons que quiserem, para fazer a masica que mais gostam

(Saldo Musical, s.d.).

“A jun¢do do aparato tecnoldgico a musica foi permitindo, ao longo do século, uma
auténtica mudanca paradigmatica no que diz respeito as modalidades de producéo,
divulgacao e rececao musicais” (Guerra, 2010, p. 39). Nos anos 70 do século XX, surge uma
banda de musica experimental na Alemanha formada por estudantes do Conservatério
Dusseldorf — os Kraftwerk. Segundo Guerra (2010),

os Kraftwerk s&o os incontornaveis precursores do que se convencionou na generalidade
designar por musica electronica tal como a conhecemos. (...) Formou-se nesse momento
gracas a frase “conduzimos, conduzimos, conduzimos pela auto-estrada” [wir fahr'n
fahr'n fahr 'n auf der Autobahn] que em alemao soa muito parecido com o lendério “fun,

fun, fun” dos Beach Boys em “I get arround”. Essa similitude fonética permitiu-lhes
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marcar o seu caminho no mundo anglo-saxao e, em grande parte do mundo com um single
de sons que, sem nenhum género de davidas, nunca antes havia sido estudado por tal

quantidade de pessoas” (Guerra, 2010, p.40).

Numa sociedade “que se pautava e orientava por novos padrdes culturais e valorativos,
a mesma sociedade que banalizou o frenesim dos ritmos quotidianos que diviniza a viagem,
que proclama o controlo” apresenta como “obra maxima”, como refere Fernando Magalhaes
(citado por Guerra, 2010, p. 40), a Autobahn [Auto-estrada] (1974). “O longo tema de
abertura é a banda sonora, via auto-radio sintonizado nas estrelas, de uma viagem de
automovel pela auto-estrada”. E desenvolvida dando énfase a vérios timbres e texturas e em
torno de ritmos e repeticdes com o objetivo de criar alteragcdes nos sentidos dos recetores,
influenciando as batidas do coracédo, os reflexos musculares, o equilibrio e a perce¢do do
ambiente. Outro grupo que merece atencdo, pela sua participacdo na definicdo do conceito
de musica eletronica e dance music, sdo os New Order, um grupo inglés que uniu pela

primeira vez rock e eletronica no single Blue Monday. Segundo Guerra (2010),

esta masica, para além de constar nos anuais da pop como a mais remisturada de sempre,
operou o casamento perfeito do pop sintetizado dos Kraftwerk com o rock da década de 80
do seculo XX, assumindo-se como um estandarte da musica electrénica dentro dos diferentes
guadrantes que se estavam a prefigurar: techno de Detroit; o house de Chicago, o acid house

no fim dos anos 80; o new rave do inicio do século XXI (Guerra, 2010, p. 41).

Em modo de conclusdo, como explanado até aqui, a mdsica eletrénica é um tema
relativamente recente e que esta em evolucdo continua, em paralelo com os avangos diarios
da tecnologia. Contudo, podemos concluir que tem muitos aspetos a ser tidos em conta e, por
isso, podera ser dificil criar uma definigdo concisa e sucinta. Segundo Demers (2010, citado
por Roads, 2015, p. 12), “a musica eletronica ndo € um género Gnico, mas sim, um conjunto
de géneros, estilos e subgéneros, divididos ndo apenas geograficamente, mas também

institucionalmente, culturalmente, tecnologicamente ¢ economicamente”. Segundo Roads
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(2015), a musica eletronica “herda séculos de pensamento musical” e, reitera, ainda, que ndo
h& nenhum elemento da musica tradicional (escalas, melodias, harmonias) que a musica
eletronica ndo possa explorar, se o compositor assim o desejar”. Acrescenta, ainda, que a
“paleta sonora da musica eletronica pode-se aproximar dos instrumentos tradicionais”. Logo,
a musica eletronica apresenta uma panoplia de possibilidades crescentes que dependem
maioritariamente da criatividade, originalidade e gosto pessoal do musico, contrastando com
a musica tradicionalmente classica. E herdeira de um conjunto de carateristicas que
corporizam “uma delimitagdo conceptual e analitica, a0 mesmo tempo que lhe vao conferindo
aforros de legitimidade no quadro da produ¢do musical contemporanea” (Guerra, 2010, p.
41).

Marcando a diferenca em relacéo as formas mais convencionais de fazer e perspetivar a
musica e a musicalidade, a masica eletronica tem como carateristica mais importante o
proprio processo de construgdo, ao invés da performance. E notavel a importancia dada as
texturas em detrimento das notas (2007, citado por Guerra, 2010, p.41). Para ldem (citado
por Guerra, 2010, p. 41), “falar de musica eletronica ¢ falar de musica eminentemente fisica,
em que a centralidade assumida pelo ritmo desafia constantemente o corpo e os seus reflexos
psico-motores”. A musica eletronica, segundo Guerra (2010), “estimula a mente e a dimens&o
intelectual de uma forma muito peculiar: (...) a partir da sua vertente ritmica, das suas
texturas e profundidade espacial”.

Para os devidos efeitos deste relatério, a autora achou indispensavel fazer a expedicao
acima, desde as origens da musica eletrénica, através dos factos que considerou mais
relevantes, até ao aparecimento dos elementos que antecedem um dos temas fulcrais deste

relatério, a electronic dance music.

3.1.1 Electronic Dance Music (EDM)

A musica eletronica de danca (MED), se quisermos traduzir a expressdo para uma
abordagem mais simples, € um termo bastante genérico e que comporta uma profuséo de
géneros como nenhum outro. A mdasica eletronica de danca desempenha um papel
significativo na atualidade e € um dos estilos de danca mais proeminente em Portugal.

Pedro Ferreira (2008) reitera que a EDM ndo pode ser pensada “sem essa dimensao — a

danca”. De acordo com o seu ponto de vista, “ndo podemos pensar e assumir gque este genero
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d& continuidade & musica concreta ou musica eletroacustica, considera, alias, essa logica um
erro crasso. Revela, ainda, que alguns compositores “eruditos”, como Stockhausen, revelam
incompreensdo e até uma certa repulsa face a MED”".

Segundo Guerra (2010), “A sua conceptualizagao [dance music] aparece ligada ao facto
de a entendermos como a mdsica feita para dangar, tocada por DJS e produzida em estudio,
pensada como track (faixa) e ndo como cangdo”. E neste sentido, e nesta linha de pensamento
que este género musical se comeca a associar a um contexto festivo, onde existe “exultagdo
de sentidos ¢ libertagdo maxima de sentimentos”. Para Fraser (2012, citado por Ferreira &
Rabot, 2017),

a influéncia deste tipo de musica tem crescido exponencialmente e desenvolveu uma estreita
relacdo com a tecnologia: essas variedades musicais sdo feitas maioritariamente pela
combinagédo de hardware como samplers, sintetizadores, caixas de ritmos, com software de
producdo musical sofisticado operado por computadores. Tais tecnologias tornam possivel
para um artista ou produtor fazer Musica Eletronica de Danga sem saber como tocar um
instrumento musical — uma ideia estranha na geo-histéria da masica (2012, citado por Ferreira

e Rabot, 2017, p. 299).

A Musica Eletrénica de Danga é um género musical com conceitos e estéticas proprias,
tendo sido concebida primariamente nos Estados Unidos. Surge, inicialmente, associada as
minorias sociais como 0s negros, 0s homossexuais, entre outros comportamentos sociais que
poderiam fugir as normas convencionadas (2007, citado por Ferreira e Rabot, 2017, p. 301).
Mas, se no inicio poderia ser considerado um género underground, é certo que na sociedade
contemporanea esta bem presente e difundida, contando com festivais de musica dedicados
ao género, como o Tomorrowland ou o Ultra Music Festival. Para Wiltsher (2016, citado por
Ferreira e Rabot, 2017, p. 301),

a estética da musica eletrénica de danca valoriza aspetos como a funcionalidade, os sons

eletronicos e a repetigdo. O autor reitera que o apelo & danca é nuclear, e quanto mais servir
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essa funcdo, mais bela ela se torna. Os sons produzidos por sintetizadores, samplers, entre
outros, representam outras das valorizacOes estéticas. Por fim, a repeticdo, como Wiltsher
sugere, com a sobreposicao de loops, melodias ou harmonias, que se vao alternando ao longo
da faixa, ddo uma sensacdo de progresso. Os compositores deste género estdo cientes desta

forma nas faixas, o que as aproxima, em termos de composi¢ao, a musica “erudita”.

Para Reynolds (2007, citado por Ferreira e Rabot, 2017, p. 301),

é um género musical que tende a perspetivar e produzir musica de maneira distinta das formas
classicas, onde o processo de criagdo é mais relevante que a propria performance. Afirma que
0 género eletrénico desafia o corpo humano pela sua variabilidade ritmica e pelas texturas

gue a musica encerra.

Os mesmos autores (2017) referem que as melodias da mdsica eletrénica de danca sao
relativamente simples ou mesmo rudimentares, principalmente quando avaliadas ou ouvidas
por musicos de formagcdo classica, em que o ouvido estara treinado para entender progressées
harmonicas e melddicas. Contudo, a ideia ndo é distrair 0 ouvinte com as progressdes
harmonicas ou uma estrutura formal de muasica, mas sim, oferecer ao publico a oportunidade
de experienciar e ouvir novos timbres e texturas, sendo esses os elementos que a musica
eletronica pretende evidenciar. Os produtores de musica eletrénica procuram constantemente
novas formas de sintetizar, transformar e misturar. Fazem a analogia entre criacéo e producao
de musica com uma investigacdo cientifica, comparando o estidio onde trabalham e
produzem as suas musicas com um laboratdrio cientifico (2007, citado por Ferreira e Rabot,
2017, p. 302).

Ferreira e Rabot (2017), utilizam os conceitos de musica erudita e masica popular para

caraterizar a EDM. Segundo os mesmos autores (2017), a masica eletrénica de danca

é “erudita” quando ¢é percecionada através do seu processo criativo e composicional, que tem

semelhancas com as obras musicais “eruditas”. Poderd ndo ser tdo complexa a nivel
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harmonico e melddico, mas € nos seus sons, ritmos, e no efeito que produz junto da plateia
dancante que ela adquire o seu grau de complexidade. E também “popular” quando vista sob
o plano de consumo musical das massas onde se verifica que “a musica house ” domina quase

por completo as discotecas e clubes do pais (Portugal) (Ferreira & Rabot, 2017, p. 302).

Assim como a forma de ver e ouvir musica se altera quando falamos em electronic dance
music, 0s instrumentos musicais também tém uma alteracdo significativa neste contexto.
Varése e Wen-Chung (1966) deram conta que a mausica realizada atraveés dos novos
instrumentos eletronicos iria trazer possibilidades de conjugar ritmos, melodias e harmonias
que iam além das capacidades do ser humano. Tanaka (2006) afirma que, normalmente, se
define instrumento musical como um “objeto construido de madeira ou metal e que possui
capacidades de ressonancia”. Nesta linha de pensamento, de acordo com 0 mesmo autor

(2006), podemaos definir os instrumentos musicais como

a clear connotation across many cultures. An instrument is imagined to be a known physical
apparatus that allows human performers to express themselves artistically through sound.
Musical instruments in the traditional sense are assumed to be acoustic, constructed of wood,
metal, another materials, having resonant qualities. Sound is articulated when the user

intervenes and excites vibrational modes.

Tanaka (2006) faz a separagdo entre um instrumento musical tradicional e aquilo que

sdo os aparelhos usados para produzir musica eletronica:

Music is made through skilful manipulation of the instrument, resulting in melody, harmony,
and rich sonic timbre. There has been remarkably little questioning as musical instruments
have embraced digital technology. Synthesizers often mimic the traditional piano keyboard
layout, maintaining the assumption of manual articulation. Meanwhile the reprogrammable

software nature of digital instruments adds a layer of generality or “virtualness”. Instead of
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considering the possible extension of the definition of a musical instrument, these digital

music devices are often also referred to as tools.

Sendo o instrumento essencial para a producdo de mdsica eletronica, o computador,
Tanaka (2006) afirma que as tecnologias digitais possuem uma voz da mesma forma que um
instrumento musical tradicional possui. Considerando que no caso dos instrumentos digitais,
que sdo processados por computadores de uso geral, cada sistema interativo traz consigo uma
personalidade propria. Para Tanaka, o computador é a maquina onde sdo colocadas as
ferramentas de software. Intitula-o de tabula rasa, uma vez que tem bastante potencial, mas
ndo tem orientagdo: “a computer is a tabula rasa, full of potential, but without specific
inherent Orientation”. E nesta perspetiva, e segundo as analogias supra indicadas, que este
autor tenta definir as novas ferramentas utilizadas para produzir muasica, como instrumentos
musicais. Reiterando essa mesma teoria, Reynolds (2007) afirma que o computador é o
instrumento musical de eleicdo no que toca a musica eletrénica, referindo as novas
possibilidades na area do som e no mundo dos performers. Garnett (2001), no artigo The
Aesthetics of Interactive Computer Music (2001), refere a capacidade deste gadget quando
se transforma numa extenséo direta do performer, uma vez que é possivel processar o som e
criar texturas diferenciadas em tempo real. Na musica eletronica de danca, utiliza-se mais
frequentemente o sampler?? — software ou hardware que armazena samples 23, Assim, 0
processo criativo relativo a producao de mausica, de acordo com Rodgers (2003), é apelidado
de sampling.?

No contexto apresentado, definir instrumento musical no que toca &8 EDM atravessa
contornos muito distintos. Assim, na opinido da autora deste relatorio, serd mais concreto
utilizar o conceito de ferramentas, para definir equipamentos como o sampler ou sons de
instrumentos musicais que sO existem virtualmente, do que usar o conceito de instrumento

musical. Para Tanaka (2006),

22 Equipamento tecnolégico que consegue armazenar eletronicamente amostras de sons numa memaria e
reproduzi-los posteriormente;

23 Amostras sonoras recolhidas pelo sampler.

24 Manipulacdo e mistura dos samples para criar padrdes ritmicos e melddicos.
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a questdo centra-se em entender se os softwares foram criados para a otimiza¢do de um
mundo musical existente ou se essa digitalizagdo musical contém, por si s, potencial
artistico. De uma coisa tem a certeza, as possibilidades tecnoldgicas tém vindo a democratizar

0 processo criativo, o que implicard uma redefinicdo da figura do préprio masico.

O mesmo autor (2006) refere a importancia da aceitagdo de novos instrumentos musicais,
principalmente a nivel académico, uma vez que podemos estar a desperdicar novas correntes
artisticas e novas possibilidades performativas que poderiam surgir da juncéo entre 0s
instrumentos musicais “tradicionais” e “ndo tradicionais”. Rabot e Ferreira (2017) também
acreditam que a masica eletronica de danca podera estar a ser negligenciada ao nivel da
formagao académica apenas por ter uma conotagdo “popular”, que nada tem que ver com a
masica em si, mas apenas com o contexto em que se produz. Nesta perspetiva, defendem que
um DJ poderia ser equiparado a um musico classico, uma vez que também desenvolve
competéncias musicais, como o reconhecimento de frases musicais e compassos, bem como
conhecimentos tecnoldgicos e performativos inerentes a pratica, desenvolvendo, sobretudo,
competéncias a nivel ritmico. Nesta linha de pensamento, MacCutcheon et al (2016, citado
por Ferreira e Rabot, 2017, p. 305) assevera que 0s métodos tradicionais de aprendizagem
musical ndo estdo necessariamente em sintonia com 0s novos contextos educativos,
sobretudo no que respeita a inclusdo de novas praticas e instrumentos musicais advindos dos
avancos tecnoldgicos. Estes autores (2016), anteriormente citados, realizaram um estudo
onde inquiriram vinte e uma pessoas, profissionais na musica, e nao profissionais, sobre se
um DJ poderia ser ou ndo considerado um mausico. Vinte desses vinte e um participantes
admitiram que um DJ seria considerado um mdusico apresentando a necessidade de 0 mesmo
necessitar de conhecimento nas seguintes areas: percecao de ritmo e de harmonia, tecnologia
da mdasica, performance, conhecimentos ao nivel estilistico e instrumental e produgédo
musical. Ainda um dos inquiridos faz a comparacdo do dominio da tecnologia de um DJ com

0 dominio técnico de um pianista no piano:

When you watch DJ Craze it’s like a musician playing an instrument, it’s like he’s playing

the piano, he’s got all these beats set up, plus he’s using the turntables and scratching the
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beat, and he was scratching with one hand whilst he was playing the beat with the

other hand, like playing the piano, hands doing separate things.

Outro dos inquiridos refere que criar musica de forma a combinar diferentes
instrumentos ou vozes ndo é desigual a combinagdo de sons realizada por um DJ: “creating
new music/a new song by combining pre-existing songs or using electronic sounds is no
different to music created by the combination of different physical instruments or voices”.
Descodificando esta afirmacéo, MacCutcheon et al (2016) faz uma analogia entre um musico
convencional que toca um instrumento musical e um DJ que produz samples. Como tal, este
autor defende que um DJ, produtor de mdsica eletrénica, se encontra posicionado entre um
compositor e um mausico pela forma como produz musica pré-feita em tempo real, muitas
vezes recorrendo a técnica do improviso. Contudo, o Unico participante que discordou afirma
que ser DJ ndo é ser musico, apesar de confirmar que sera necessaria alguma habilidade,
afirma que seria apenas como conduzir um carro. Apos o tratamento da informacdo recolhida,
Lissandri (2014, citado por MacCutcheon et al., 2016, p. 52) afere sobre as habilidades

necessarias para se ser DJ e produzir a sua masica:

The most basic skill all DJs who mix have to learn is how to count to a pulse, how to recognize
the first beat of a bar and phrase, and how to match the tempo of a song to the tempo of
another song. Advanced musical skills occur when a DJ recognizes the harmonic, rhythmic
or textural effect of mixing two sounds together. Scratch DJs learn at least the equivalent
amount of musical skills as percussion players as both use tactile methods to add musical
elements to compositions. True turntablists use mixing, beat matching and scratching (i.e.
all the elements of DJing) to produce entirely new compositions. These turntablist
compositions utilize melodies, beats and basslines from other recordings but rework them
into brand new pieces which are clearly separate from the original. There can be no doubt

that these DJs have learnt valuable musical skills to do so.
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Reis (2014, citado por MacCutcheon et al., 2016, p. 52) confronta-se sobre a dificuldade
em produzir masica eletronica, muitas vezes descredibilizada. Segundo Idem (citado por
Guerra, 2010, p. 41), é atribuido a musica eletronica um certo carater de vazio e superficial,
sobretudo por parte de quem observa por fora sem dela fazer parte, que tende a vé-la como

uma mera fuga a realidade:

Some may think it is just about pressing a button or to look good but there is a lot in involved
in DJing, counting beats and bars, understanding structure and timing, learning about the key
of a piece of music, musicianship, performance, music technology and creativity (2014,

citado por MacCutcheon et al., 2016, p. 52).

Na segunda questdo do seu estudo, que tinha como objetivo compreender a opinido dos
inquiridos sobre a relevancia cultural da musica classica e da EDM, os resultados revelaram
que 9 (nove) dos inquiridos afirmaram que a EDM tem uma maior relevancia cultural,
enquanto 8 (oito) dos inquiridos responderam que consideravam que ambas tinham a mesma
relevancia e apenas 4 (quatro) revelaram que a masica classica transparecia mais relevante.
Em relacdo a Gltima questdo da sua investigacdo, que inquiria sobre a possibilidade de existir
uma oferta escolar formativa para a masica eletrénica como existe para a masica classica, a
maioria dos inquiridos, sessenta e dois por cento, afirmam que devia haver uma oferta igual,
contudo, catorze por cento respondem que deveria ser opcional, sendo que catorze por cento
dizem que ndo sabem e dez por cento respondem que ndo deveria ser oferecida uma formacéo
em paralelo ou igual a existente para a vertente classica (MacCutcheon et al., 2016, p. 53).
Assim, 0 estudo revela opinides distintas. Um dos elementos, ndo musico, que disse nao
concordar com a existéncia de uma formacéo igual, justifica: [Djing is] “more of a hobby
and if you get good you could go professional but I don’t think it’s really an educational
thing”. Conquanto, pelo contréario, alguns inquiridos defenderam a criacdo de uma oferta

educativa relacionada com a musica eletronica. Um dos Dj’s inquiridos afirma:

is as valid as studying the violin or piano because young people get to work creatively with

the music they really enjoy, rather than having to learn predetermined repertoire, usually
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chosen by a teacher, and perform in a limited number of musical styles (e.g. Baroque,

Classical, Romantic and Modern).

Outro dos inquiridos também defende que ambas as vertentes podem ser benéficas:

Most young people today gain their first access to music through pop culture and DJing is a
large part of that. If we insist that all young people who show an interest in music need to
learn a traditional instrument first, then we will fail to encourage musicianship in the majority.
If we do offer DJ education we help naturally musical young people discover music in a
manner which they feel comfortable with. This in turn helps us signpost them onto more

traditional instruments if they so wish.

Com este estudo de MacCutcheon et al (2016) conseguimos entender que ainda existem
opiniBes ambiguas e controversas sobre o tema, ndo fosse ele um tema recente em continua
evolucdo. Contudo, na opinido da autora deste relatdrio é de realcar a opinido de dois dos
inquiridos, acima explanada, também docentes da area do “Djing”, em relacdo a possibilidade
de se colocar no plano de estudos disciplinas relativas a musica eletronica. A principal razéo
pelos mesmos apresentada € 0 aumento da motivacdo dos discentes, tese essa que também
sustenta uma das motivacOes deste projeto de investigacdo. Explicam que serd mais facil
encorajar um aluno a entrar no “mundo da musica” através da possibilidade de interagir com
um estilo do qual gosta e se sente confortavel e que estad em crescente expansdo na sociedade
enquanto tendéncia social e cultural, oferecendo inimeras possibilidades, ao invés de Ihe
atribuir um instrumento musical tradicional que estara, em principio, subjacente a uma
partitura e a ideias pré-concebidas. Assim, estes dois inquiridos no estudo, Jim e Dan, apds
estarem presentes em varias escolas que abracaram o projeto de apresentacdo da arte do
“DJing”, afirmam que existiu uma motivacao crescente explicita nos alunos, principalmente
em criangas com necessidades educativas especiais. Concluiram, ainda, o aumento de
confianca nos alunos, particularmente nos grupos mais diferenciados, como crian¢as em

situacOes pessoais e sociais desfavorecidas. A titulo de apontamento, na opinido da autora
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deste relatorio, é curioso saber que este género musical surge associado a grupos minoritarios
da sociedade, como referido no inicio deste tema, e entender que, mesmo com o passar do
tempo e sendo um género musical em ascensdo, continua a ser um estilo musical de completa
inclusdo. Este facto deve-se, muito provavelmente, por depender maioritariamente da
originalidade de cada um e por ndo estar submetido a uma necessidade técnica,
imprescindivel para tocar um instrumento, por exemplo, ou a interpretagdo subjetiva da ideia
de um compositor, através da execucdo de uma obra musical e, também, por ser transmitida
em contextos mais descontraidos e em espacos de lazer, 0 que o torna, possivelmente, um
género musical mais inclusivo. Continuando a explicacdo da investigacao supra iniciada, os
autores da mesma defendem que esta arte pode trazer beneficios distintos como trabalhar a
habilidade criativa e entender texturas e dinamicas, por exemplo. Quando inquiridos 0s
professores das escolas, pelas quais Jim e Dan passaram a apresentar o projeto, defendendo
a criagdo de um plano de estudos onde incluissem esta area, inicialmente focaram varias
desvantagens, como, por exemplo, o custo dos equipamentos e a falta de elementos de
avaliacdo, ndo reconhecendo vantagens no processo. Contudo, num segundo inquérito, mais
tarde, alguns dos docentes ja reconheceram algumas vantagens como o treino de habilidades
auditivas e o desenvolvimento da criatividade musical. Além dessas vantagens ainda
identificaram enquanto beneficios o facto de despertar o interesse nalgumas criancas que, se
nao fosse desta forma, ndo entrariam no “mundo da musica”, declarando ser um meio
inclusivo, acessivel e com relevancia cultural. Pelo contrario, também foram encontrados
varios aspetos contra a implementacdo de disciplinas relacionadas com a masica eletrénica.
O facto da maioria dos professores, inclusive os de musica, ndo entenderem a arte do
“DJing”, ser uma arte com um custo elevado, devido aos equipamentos e softwares, e a
dificuldade em avaliar uma performance devido ao seu grau de subjetividade e informalidade
foram algumas das desvantagens apresentadas pelos docentes. Alinhado com esta linha de

pensamento, Martin (2012, citado por Rabot e Ferreira, 2017, p. 306) refere que

Sem um entendimento pratico e conceptual suficiente sobre os procedimentos, estruturas,
significados e propdsitos Gnicos as praticas da musica eletrdnica, o ensino estaria dependente
das premissas derivadas da experiéncia com os modelos de afinacdo-duracdo (adquiridos
através da performance e audi¢&o).
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Para a autora deste relatdrio, a musica eletronica € um género musical que esta em
constante crescimento e ascenséo, principalmente devido aos lugares ao qual se destina por
norma, como locais de diversdo noturna e festivais de masica, assim como a sua presenca
diaria e continua em plataformas digitais. E um género leve e inclusivo que apela & diversio
e a danca. O grau de complexidade deste estilo de mdsica assenta na forma como interage
com o publico que a recebe, ao contrario da mdsica classica, que tem outro tipo de
especificidades técnicas e composicionais. E um género que tem muitos subgéneros
intrinsecos a sua génese, como por exemplo, o techno ou o house, pelo que atrai grupos
diversificados da populacéo. Para Reynolds (1998, citado por Guerra, 2010, p. 42), a “musica
de danca eletronica implica estar e deixar-se perder na musica, seja através de um imenso
sistema de som, seja através dos efeitos sonoros que caracterizam formas de musica

eletronica mais experimentais”. Para além do ja referido,

mistura/mix é uma boa palavra para definir a dance culture, podendo assumir multiplos
sentidos: mistura social, na medida em que nos clubes é provavel encontrar um conjunto de
pessoas bastante diversificado em termos de género, raga, proveniéncia social; a crengca no
hibridismo e na ultrapassagem de barreiras estilisticas; mescla sonora, social, cultural e

ideol6gica (Guerra, 2010, p 43).

Ligados a dance music estdo uma imensiddo de géneros e de subgéneros, como por

exemplo:

trip hop, drum ’n’bass, downtempo, trance, garage, hardbag, jungle music, IDM (Inteligent
Dance Music), full on, modern soul, abstract hip hop, dark roller, funky, space music,
drill’n’bass, ambient house, artcore, jazzstep, hypno trance, proto techno, cyber space,
Detroit techo, Latin house, fiinky breaks, dark jungle, chill in/out, progressive electronic,
twostep garage, Chicago house, darkside, acid techno, minimal tribal, indie dance, Euro

house, sexcore, intelligent techno, cyberdelia, ambience, nu house, raggamuffin, new step,
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logical pragression, speed techno, mokum style, earth dnb, twostep, darkcore, jump up, jazzy

drumh’n’bass, psychodelic trance (psy-trance,),... (Guerra, 2010, p. 43)

No que toca ao ensino, principalmente ao ensino da musica, e tendo em conta a sociedade
dos dias de hoje, insaciavel e insatisfeita, é necessario oferecer novas abordagens aos alunos.
E essencial acompanhar a evolugio da sociedade, cobrindo as tendéncias e os interesses da
populacdo mais jovem. Para isso, a autora deste relatério defende também a reorganizacao
dos planos de estudos para que seja possivel oferecer a possibilidade aos alunos,
principalmente aos mais jovens, de contactarem com a arte de produzir masica eletronica
desde o inicio da escolaridade, como contactam com a musica “classica”, trabalhando a
criatividade, assim como outras competéncias suprarreferidas. Acredita que a musica
eletronica deve ser introduzida na vida escolar e educacional dos discentes, por via da
evolugéo natural daquilo que s&o as necessidades momenténeas e naturais de uma sociedade.
Para isso, € preciso também formar docentes na area a nivel superior, pelo que se pressupde
a integracdo de forma mais concreta e afincada da area nas escolas e universidades do ensino
superior. Reitera que a masica eletronica e o ensino da mesma devem ser desmistificados,
pois o processo de criacdo é demorado e trabalhoso e, apesar de ser considerado um hobby,
pela populagdo em geral, e associado a locais de lazer, ndo deveria ser descredibilizado ao
ponto de se tornar algo “popular” ou sem potencial educativo. E nesta linha de pensamento
e com as premissas até aqui apresentadas que a relatora defende que a criacdo de um livro de
estudos com acompanhamento de EDM pode ser benéfico para a evolucdo musical do aluno,
estimulando vérios aspetos, sendo o mais crucial, a motivacao, tanto por ser um género de
tendéncia social e momentanea como pelos beneficios de carater mais técnico que podera
oferecer, como o trabalho de afinacdo e de percecdo auditiva ou ritmica, usufruindo
igualmente dos inumeros beneficios que a musica e o0 ensino da mesma trazem a formagéo e

desenvolvimento fisico e cognitivo dos mais jovens.
3.1.2 A utilizagdo da tecnologia na educagao e no ensino
“A inovagao tecnologica transforma hoje as realidades sociais, econdmicas, culturais e

politicas transportando para o campo educativo e formativo novos sentidos e modos de
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integracdo da interac¢ao pedagogica” (Milhano, 2009, p.1). “O termo tecnologia deriva da
palavra grega techné, que significa técnica, arte e oficio, e logos, que significa estudo de
alguma coisa, ou seja, quando falamos em tecnologia falamos de algo que se concretiza

através de um método ou uma técnica” (Teixeira, 2021, p. 25). Segundo Schramm (2009),

Tecnologia é o "conjunto de conhecimentos, especialmente principios cientificos, que se
aplicam a um determinado ramo de atividade". Esta definicdo implica a integracdo de
conhecimentos, técnicas, métodos, materiais, ferramentas, e processos utilizados para gerar
inovacdes e solucionar problemas. O objetivo de todo emprego de tecnologias é ampliar as
capacidades humanas, tornando a civilizagdo mais potente ao enfrentar tudo o que a ameaca
e desafia. Infere-se dai, entdo, que as tecnologias antigas tenham transformado recursos
naturais nas primeiras ferramentas, facilitando ao homem primitivo vencer seus obstaculos e

realizar suas tarefas.

Zuben (2004, citado por Schramm, 2009, p. 2) refere-se a

tecnologia como o "conjunto de técnicas que envolvem conhecimentos modernos e
complexos", o que, naturalmente, pode ser localizado em qualquer época. Sendo assim,
tecnologia acaba sendo todo o uso do conjunto de conhecimentos disponiveis e

conquistados por cada sociedade, em favor da obtencdo de um resultado pretendido por ela.

As alteracOes tecnologicas vieram alterar de uma forma drastica toda a concec¢édo da
musica existente até entdo, alterando a forma como a conseguimos armazenar, onde a
encontramos disponivel e, principalmente, a forma e o contexto em que a ouvimos. Teixeira
(2021) refere que

A tecnologia na masica teve grande impacto, tanto na forma de o professor ensinar, como na

forma de o aluno aprender, e consequentemente, esta mudanca no ensino da masica levou a
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uma constante atualizacdo por parte dos professores, ou seja, originou uma versatilidade de
técnicas de aperfeicoamento benéfica para os executantes. Estas ferramentas, fornecidas
através da tecnologia, podem ser meios facilitadores tanto na assimilagdo como na aquisicéo

de novos conhecimentos.

Schramm (2009) refere que “atualmente, ao falarmos em tecnologia musical, implica-se
pensar em computadores, midias digitais, instrumentos eletrénicos e modernos recursos de
comunicacdo como a Internet. Implica, acima de tudo, interatividade, incluindo nisso rapidez
e precisao de dados compartilhados”. Leme (2006), direcionando a sua fundamentacao para
o campo musical, valida a tecnologia como “uma categoria composta pelas ferramentas e
dispositivos que o professor de masica pode utilizar como mediadores no processo de ensino
e aprendizagem”. Para o mesmo autor, a tecnologia integra um conjunto de “ferramentas que
podem alterar a maneira de conhecer e construir musica”.

Segundo a autora deste relatério, a incorporacdo da tecnologia na educacdo oferece
diversos beneficios, contribuindo para uma experiéncia do discente mais rica e eficaz.
Podemos considerar enquanto algumas das vantagens da tecnologia na educagéo 0 acesso a
varios recursos educacionais, tais como jogos educativos, e-books, play along ou uma
aprendizagem personalizada, que adapta o conteddo as necessidades do aluno e, ainda, a
flexibilidade na aprendizagem, a incluséo e o aumento da motivagdo dos alunos. Segundo
Milhano (2009),

A utilizag&o das tecnologias pode constituir uma ferramenta imersiva, integradora, interactiva
e motivante, que contrasta muitas vezes ainda com préaticas de ensino tendencialmente
centradas no professor que ocorrem por vezes nas aulas de ensino de muasica em geral, ou da
aprendizagem de um instrumento em particular. [...] Os novos usos das tecnologias nos
processos de ensino e aprendizagem da musica incorporam recentes formas de organizagédo
das actividades, assim como novas possibilidades em campos aparentemente inconciliaveis
do seu ensino: a generalizagdo do acesso a aprendizagem pratica; elevados niveis de

motivacdo e qualidade.
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Segundo Milhano (2009), no seu artigo Musica, Educacgéo e Tecnologia refere que

A utilizacdo de softwares de aprendizagem musical, computadores, instrumentos musicais
conectados a sistemas e interfaces tecnoldgicas, projec¢fes multimédia, bem como outras
ferramentas e devices electronicos num contexto musical, auxiliam os alunos a desenvolver
e enriquecer as suas competéncias musicais atraves de uma progressdo sequencial, agradavel,
motivadora e ludica. As ac¢des desenvolvidas circulam em torno dos dominios da préatica

musical, como a audicéo, interpretagéo e criacdo musicais.

Segundo Cernev (2018), “o uso das tecnologias digitais contribui para um crescente
aumento na variedade de op¢des e propostas metodoldgicas para o ensino de musica”.

Mishra e Koelher (2006, citado por Milhano, 2009, p. 3) referem que para os alunos,
“uma utilizacdo apropriada da tecnologia constitui um factor de motivacdo, sendo que
algumas experiéncias de aprendizagem tornam-se mais exequiveis e com maior significado”.
Assim, podemos concluir que as “tecnologias sdo contemporaneamente um complementar
de meios de transmissdo de conhecimentos”. A estreita relacdo dos mais jovens com a
tecnologia é clara e irrefutavel e, por isso, o estudo diario aliado a estas tecnologias, neste
caso especifico a utilizacdo de play along, pode tornar-se num “grande fator motivacional e
contributivo para o estudo diario” (Teixeira, 2021, p. 27).

E nesta linha de pensamento que a mestranda defende a possibilidade de criagdo de um
método de estudos com acompanhamento (play along) de EDM, enquanto recurso e
instrumento de ensino e aprendizagem, que oferece motivacdo extra ao aluno para o seu
estudo diério de saxofone. Na opinido da autora deste relatério, uma das maiores vantagens
que o avango tecnoldgico ofereceu ao ensino da musica foi a possibilidade de utilizar o play
along como ferramenta metodoldgica e pedagdgica. Teixeira (2021) define play along como
“uma ferramenta de teor tecnologico que tem como finalidade reproduzir uma gravagao
concebida para acompanhar escalas e/ou exercicios equivalentes, estudos e pegas, [...]
podendo ser utilizadas tanto em contexto de aula como em contexto de estudo individual
pelos alunos em casa”. Segundo Tavares (2019, citado por Teixeira, 2021, p. 28), o play

along veio “dinamizar e abrir novos pensamentos e formas de lecionar na musica”. Pereira
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(2004, citado por Teixeira, 2021, p. 28) refere que esta ferramenta “permite aos alunos
adquirirem de forma facil e controlada a experiéncia necesséria para a evolucdo nos seus
instrumentos, ao capacita-los de forma gradual e atraves de uma experiéncia prazerosa”.
Neste sentido, a autora acredita que a utilizacdo deste elemento como ferramenta de
motivacdo no processo de ensino-aprendizagem podera oferecer diversas vantagens, como

constante na tabela a baixo.

Tabela 8

Vantagens na utilizacdo do play along como ferramenta pedagdgica

Vantagens na utilizacao do play along como ferramenta pedagdgica

1. Trabalho de sensacdo de ritmo e 2. Trabalho de afinacio;

pulsacao;

3. Percecdo de frase melodica e 4. Percecdo de texturas e camadas
harménica; ritmicas e harménicas;

5. Capacidade de improvisacio®® e 6. Trabalho de diversos tipos de som e
capacidade criativa,; timbres;

7. Melhoria da dindmica de aula; 8. Melhoria da percecdo auditiva;

9. Desenvolvimento de autonomia no . .
10. Desenvolvimento da memoria;

estudo;

11. Possibilidade de contacto com outros | 12. Trabalho da técnica base de forma
géneros musicais; mais interativa;

13. Motivacdo no estudo em casa; 14. Motivacdo nas aulas de instrumento;

15. Oferece autonomia ao aluno no seu
estudo diario;

17. Desenvolvimento de memdria 18. Varias possibilidades interpretativas
auditiva; (interpretacdo subjetiva).

16. Trabalho de dindmicas;

Nota. Elaboracéo propria.

Assim, a mestranda acredita que esta ferramenta pode ser facilmente adaptada e aplicada
as aulas individuais de instrumento, assim como utilizada em casa, permitindo o

desenvolvimento de “aspetos emocionalmente positivos que originem uma aprendizagem

% Apesar da parte instrumental estar escrita neste projeto de investigacdo, o aluno pode
criar a sua propria ideia por cima do play along tornando-o versatil a diversas idades e graus
de ensino.
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motivadora ¢ interessante”, tendo em conta os varios beneficios que a utilizacdo desta
ferramenta pode oferecer. Despoletando a autorresponsabilidade do aluno na utilizagdo da
ferramenta, assim como uma maior facilidade de autonomia no estudo, estamos a criar um
agente autdnomo, “atico e participativo” no seu proprio processo de aprendizagem, com um
ambiente agradavel, entusiasmante e propicio a um bom desempenho escolar e musical
(Teixeira, 2021, p. 33). Como refere Arends (2008, citado por Teixeira, 2021, p. 33), “as
teorias das necessidades e das atribuicfes sobre a motivacdo realcam a importancia da
construcdo de ambientes de aprendizagem agradaveis, seguros e estaveis, nos quais 0s alunos
tenham um certo grau de independéncia e assumam a responsabilidade pela sua propria
aprendizagem”. O mesmo autor refere, ainda, que os trabalhos de casa deverdo ser
“dinamicos e estimulantes”, de forma que a tarefa seja concluida com sucesso pois, uma
tarefa realizada com sucesso tem uma maior probabilidade de ser repetida no futuro, tal como
refere Sichivitsa (2007, citado por Teixeira, 2021, p. 35): “experiéncias prévias de sucesso
ou insucesso numa tarefa influenciam as expectativas de desempenho dos alunos em tarefas

semelhantes no futuro, ¢ consequentemente determinam as suas decisdes de participa¢do”.

4. Conceito de motivacao

“A compreensdo do conceito motivagao sera indispensavel para iniciar uma tematica
complexa e com implicagdes tdo relevantes ao nivel do ensino e da aprendizagem” (Pereira,
2013, p. 445). O conceito motivacdo advém do termo latino movere, ou seja, aquilo que nos
move. Segundo Weiner (1992, citado por Pereira, 2013, p. 445), “incentivos, ativagao,
impulso, instintos, necessidades e motivos sdo palavras habitualmente associadas a definicao
de motivacdo e que caraterizam o ciclo motivacional”. Segundo Pereira (2013), motivacéao é
usualmente definida como “um estado interno que ativa, direciona e mantém
comportamentos”. E “um conjunto de for¢as impulsionadoras que mobilizam e orientam a
acao de um individuo em dire¢do a um objetivo”. Entender a energia que torna possivel esse
inicio da acdo torna-se importante, uma vez que se pretende aferir sobre a importancia de
meios auxiliares, neste caso especifico do uso do play along, que oferecam motivacéo extra
aos alunos, para que possam iniciar e realizar o seu estudo diario do instrumento e, por
consequéncia, as aulas individuais, de forma motivada, entusiasmada e com alguma

autonomia.
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Na consulta de literatura, a autora deste relatério conseguiu aferir que existem varios
tipos de motivagdes, tais como: motivacOes fisioldgicas (fome, sede, sono, entre outras),
motivacdes combinadas (comportamento sexual, maternal, entre outros) e motivacgdes sociais
e cognitivas (afiliacdo, realizacdo, necessidade de poder, obtencdo de conhecimento, entre
outros). Por outro lado, a classificacdo dicotdmica entre motivos primarios (muitas vezes
designados de bioldgicos ou de sobrevivéncia) e secundarios (sociais ou aprendidos), tem
igualmente sido considerada neste contexto. Assim, conseguimos apurar que existem
motivos primarios que poderemos considerar inatos, que incluem a fome ou a sede, a
necessidade de respirar ou de dormir. S&o, na verdade, as necessidades gerais e comuns a
todos os mamiferos. Por sua vez, aos motivos secundarios correspondem as necessidades
sociais que sdo, segundo Pereira (2013), aprendidos “ou por associagdo com os motivos
primarios, ou de forma “social” mais complexa, como sejam desejar ter dinheiro, a agressao
ou a motivagdo para a realizagdo” (Pereira, 2013, p. 445). A mesma autora (2013) elucida

ainda que:

Classicamente, o ciclo da motivacdo compreende uma necessidade (psicol6gica ou
fisiologica) que da origem a um impulso. Este, por sua vez, incita no sujeito a adocéo de
determinados comportamentos (respostas instrumentais) para atingir o objetivo, ou meta, que
inicialmente provocou a necessidade. Assim, é com a satisfagdo dessa necessidade que o
sujeito finaliza a adocéo desses comportamentos orientados. Quando o objetivo é alcancado,

o impulso inicial é reduzido (ou eliminado), podendo recomecar posteriormente.

A proposito do conceito que estamos a tentar definir € importante diferenciar motivacéao
intrinseca, que envolve as capacidades pessoais, da motivagdo extrinseca, que depende de

fatores externos. Segundo Pereira (2013),

Motivacdo extrinseca implica fazer alguma coisa com o objetivo de obter algo no final. A
motivacdo extrinseca é influenciada pelos fatores externos tais como prémios e punicgdes.

Para obter um diploma universitario um aluno deverd estudar arduamente. A motivagao
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intrinseca implica motivacgdes internas, geradas pelo proprio individuo. Por exemplo, um

aluno pode estudar arduamente porque gosta do curso que frequenta.

Assim, podemos concluir que ambas as motivac6es séo cruciais no &mbito do processo
de ensino aprendizagem, contudo, torna-se uma carateristica dificil de gerir, uma vez que até
pode existir a ativacdo do comportamento, mas, manté-lo com o mesmo grau de sustentagédo
e convicgdo, torna-se uma tarefa dificil, principalmente no que toca a jovens com inimeras

e distintas distracdes durante o seu dia a dia.

4.1 A importancia da motivacdo em contexto escolar

Segundo Pereira (2013), “ao nivel do processo de ensino e aprendizagem, a motivagao
tem uma pertinéncia relevante porque, para aprenderem, os alunos precisam de estar
cognitiva, emocional e comportamental envolvidos nas atividades escolares. S6 dessa forma
as atividades podem ser tuteis e produtivas”.

Cardoso (2007) afirma que os alunos devem ser ajudados de forma a “manter niveis
elevados de motivagdo ao longo do processo de aprendizagem”, sendo crucial para o sucesso
do mesmo. Este autor separa as criancas em dois grupos do autoconceito de inteligéncia
indissociaveis: “Teoria Incremental” e “Teoria da Entidade”. Defende que todas as criancas
optam por uma das teorias, contudo, 0s resultados ao nivel do desempenho e da aprendizagem
acabam por ser distintos. Assim,

As criangas que adoptam a Teoria Incremental, acreditam que a sua inteligéncia e aptiddo
podem mudar e aumentar com o tempo e com a experiéncia. Assim, para estas criangas, 0
esforco é encarado de uma forma positiva, até mesmo como necessario para a aprendizagem.
Estas criancas entendem também que qualquer falha ou problema no processo de
aprendizagem resulta da falta de trabalho ou esforco, ou ainda do uso de estratégias
inadequadas para resolver os problemas de aprendizagem. Em consequéncia, as criangas que
adoptam a Teoria Incremental tendem a sentir-se motivadas para trabalhar mais e para

esforcar-se mais ao longo do processo de aprendizagem. (Cardoso, 2009, p.3)
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Por outro lado, as criangas que adotam a Teoria da Entidade,

acreditam que a sua inteligéncia e capacidade séo fixas, estaveis e inalteraveis. Nada pode
ser feito para aumentar a sua aptidado e inteligéncia. Assim, para estas criancas, o esforco é
encarado como uma coisa negativa, pois pensam que se tém de fazer esforco para aprender é
porgue ndo tém aptidao suficiente ou ndo sdo suficientemente inteligentes. Estas criancas
entendem também que qualquer falha ou problema no processo de aprendizagem resulta da
falta de aptidao, levando-as a questionar-se muitas vezes sobre a pertinéncia de continuar ou
desistir de determinada aprendizagem. Em consequéncia, as criancas que adoptam a Teoria
da Entidade tendem a ficar desmotivadas e a desistir se tém gastar muito tempo e esforgo na

aprendizagem (Cardoso, 2009, p.3).

Cardoso (2007) conclui e afirma que a adocdo de uma ou outra teoria depende de
diversos fatores externos, tais como: os pais, outros familiares e os professores. Assim, 0s
alunos serdo o reflexo dos mesmaos. Os filhos e alunos de pais e professores que defendam a
inteligéncia como passivel de alterar em funcdo do esforco e dedicacdo, tendem a adotar a
Teoria Incremental, contudo, por outro lado, os filhos e alunos de pais e professores que
entendam a inteligéncia como algo estatico e inalterdvel, independentemente do esforco e
dedicacdo que depositarem, acabardo por se aliar a Teoria da Entidade. Assim, podemos
concluir que os alunos sdo o reflexo do seu meio envolvente e familiar, assim como dos seus
professores, principalmente no que toca a musica e a aula individual de instrumento em que
muitas vezes o professor se torna num guru que o discente quer seguir, especialmente na

situacdo em que a relacao de professor e aluno € feita de um para um.
4.2 Agentes de motivacao

Como referido anteriormente, a motivacdo dos alunos depende de vérios fatores e/ou

agentes. O primeiro e principal agente neste processo trata-se do préprio aluno. Segundo
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Pinto (2004), “o perfil e a postura do aluno face ao estudo e a propria musica sio a base a

partir da qual se pode sedimentar toda a aprendizagem musical”.

A crianga que estad intrinsecamente motivada para aprender, aprenderd; e ira continuar a
querer aprender. O desafio para os professores [e para 0s outros agentes da motivagdo]
consiste em utilizar os seus conhecimentos e experiéncia, na descoberta de meios para
proteger, fomentar e reforcar a motivacao intrinseca da crianga para aprender. (1976, citado

por Pinto, 2004, p. 41)

O segundo agente de motivagdo exposto pela autora anteriormente citada é o professor.
Pinto (2004) invoca a ideia de que inicialmente o professor é avaliado pelo aluno pelas suas
capacidades pessoais e, sO depois, pelas suas capacidades musicais. Contudo, afirma que a
motivacao deve estar sempre presente no processo de ensino aprendizagem, sendo crucial o
papel motivacional do professor a longo prazo. Refor¢a a ideia de que “é importante que os
professores estejam conscientes do papel de destaque que detém no sentido de conseguirem
uma optimiza¢ao do percurso escolar do aluno”. Davidson et al (1995, citado por Pinto, 2004,
p. 37) defendem a ideia de que um “professor entusiasta” consegue uma melhor relagdo com
os alunos e, por consequéncia, melhores resultados ao invés de um professor com menos
energia. Refere que “a vivacidade e o entusiasmo” do professor sdo fatores de motivagao para

os alunos, principalmente para 0s mais novos.

Os professores mais entusiasticos sdo mais capazes de captar a atencdo dos alunos e de
estabelecer com eles uma cooperacdo, bem como um feedback imediato das actividades,
assente numa postura positiva e que produz nos alunos um sentimento de sucesso. Estas
caracteristicas correspondem as de um professor reflexivo (Kemp, 1995), um professor que
desenvolve a capacidade de observar os alunos e a si proprio e que, mediante as necessidades

e as respostas dos alunos, adapta a sua prépria conduta (Pinto, 2004, p. 37).
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O’Neill (1999, citada por Pinto, 2004, p.38) acredita que ¢ “fundamental para o sucesso
do aluno que o professor encontre um equilibrio entre o desafio e a competéncia, sendo
necessario reconhecer em cada aluno o seu ponto de exceléncia e desisténcia e ajustar os seus
objectivos ao nivel de esforco necessario”. Pinto acrescenta, ainda, que os “professores
menos controladores”, que “promovem conscientemente a autonomia dos alunos, tornando-
0S mais auténomos e criativos”, conseguem despoletar uma maior autoestima e, por
consequéncia, uma maior motivacdo nos alunos. Os “professores mais controladores” que,
inversamente, ndo fomentam a liberdade e autonomia dos discentes, acabam por criar
sentimentos de baixa autoestima que perturbam o processo de ensino aprendizagem. Assim,
0 autor realca para a necessidade de um docente aceitar as diferencas e limitacOes de cada
aluno, enfatizando todas as contribui¢cbes que o discente oferecer a mdsica, para que a
motivacao nunca diminua.

Cardoso (2007) apresenta 5 (cinco) mecanismos que o professor deve utilizar para
impulsionar ¢ manter a motivagdo dos discentes. O primeiro refere que “os professores
deverdo ajudar os alunos a definir para si expetativas elevadas”. Explica que esse objetivo SO
podera ser alcancado ao estabelecer metas para os seus alunos, contudo devem ser realistas e
atingiveis, uma vez que “expetativas irrealistas” podem causar “ansiedade, emocdes
negativas ¢ um decréscimo da autoestima”. O segundo mecanismo sustenta a ideia de que
“os professores de instrumento deverdo ajudar os alunos a atingir niveis elevados de eficicia
na aprendizagem”. O’Neill et al (2002, citado por Cardoso, 2007, p. 5) referem que os
professores devem fazer entender ao aluno, de forma inequivoca, de que modo poderdo
resolver um problema ou dominar uma tarefa através da definicdo de um processo claro e
realista, ao contrario de, por exemplo, darem a entender que a conclusdo de uma dada tarefa
depende de “talento ou capacidades inatas”. Uma segunda ideia apresentada pelo pedagogo
para ajudar os discentes “a atingir niveis elevados de eficicia na aprendizagem passa pelo
feedback apropriado” que devem dar aos alunos, ora falhem, ora sejam bem-sucedidos.
“Quando falham, ¢ importante que os professores facam criticas construtivas, centradas no
que os alunos necessitam de mudar e como podem fazer essas mudangas”. Assim, abordar o
insucesso desta forma ajuda os alunos a adotarem uma perspetiva construtiva de
autoeficacia” (Cardoso, 2007, p. 5). Contudo, quando os alunos acabam por ser bem-

sucedidos, 0 mesmo autor refere que o professor ndo deve cair na tentagéo de elogiar o talento
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ou a inteligéncia do mesmo, mas sim, o esforco e as estratégias usadas pelo aluno. Realca
para a importancia de repetir e promover experiéncias de aprendizagens positivas, uma vez
que também promove a sensac¢éo de autoeficacia no processo de aprendizagem. O mecanismo
numero trés indica que ‘“os professores de instrumento deverdo ajudar os alunos a
desenvolver motiva¢do intrinseca”. Para isso, deverdo atribuir aos alunos tarefas que
consigam alcancar, mas que, em simultaneo, constitua um desafio. O’Neill et al (2002, citado
por Cardoso, 2007, p. 6) concluem que “quando os alunos sentem que as tarefas de
aprendizagem ndo sdo faceis nem dificeis, e que estdo ao seu alcance, tendem a achéa-las
agradaveis e em consequéncia tendem a desenvolver uma motivagdo intrinseca”. Cardoso
(2007) sustenta, ainda, que o docente deve “promover experiéncias de aprendizagem onde os
alunos envolvem todos os seus recursos cognitivos” — “estado de fluxo”. Os alunos atingem
este estado quando se cria “um equilibrio entre a sua capacidade que acreditam ter para
resolver determinada tarefa e o grau de desafio que essa tarefa envolve”. Este “impacto
emocional” ajuda os discentes a desenvolver motivacao intrinseca.

Segundo Simao (2013), “o professor desempenha um papel essencial nos ambientes de
aprendizagem, uma vez que é o primeiro gue guia 0s alunos na promogao de estratégias de
aprendizagem, através da ajuda na definicdo de metas, de propostas de tarefas estimulantes e
de procedimentos de avaliagao explicitos”. A mesma autora refere, ainda, que o professor
deve promover a autorregulacdo da aprendizagem. Para isso, o docente deve estimular a
participacdo ativa dos alunos na adaptacdo a novos recursos, nomeadamente os tecnologicos.
Refere, também, a necessidade de adaptar, contextualizar e atualizar os recursos a diferentes
ambientes para que o aluno se envolva ativamente na sua aprendizagem, estabelecendo uma
“relacdo afetiva, cooperativa e intrinseca com os conhecimentos adquiridos” (2013, Simao,
p. 497). Simdo (2013) adita que é crucial a utiliza¢do de atividades autorreguladas, ou seja,
o professor deve ter sempre em conta as “componentes motivacionais que influenciam a
forma como cada aluno aprende, como acredita na sua capacidade e como valoriza as tarefas
educativas”.

Segundo Medley (1979, citado por Siméo, 2013, p. 503), um professor eficaz deve ter
pericia, “pois quanto mais conhecimento tiver, mais claras serdo as suas explicagdes e
apresentagdes de contetdos”, clareza e organizagdo, partindo da premissa que “quanto mais

organizado for, mais os alunos aprendem” e, por fim, apresentar entusiasmo e afetividade
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numa correlagdo com o desempenho dos alunos. Segundo Zimmerman e Schunk (2008,
citado por Siméo, p. 504),

a planificacdo de aulas (incluindo a definigéo de objetivos), assim como a execucao de tarefas
e as estratégias de ensino e a avaliagdo que o professor faz do seu desempenho, afetam a
forma como os alunos aprendem a selecionar, a organizar e a armazenar Nnovos

conhecimentos.

Contudo, a motivacao ¢ regulada pelo “aperfeicoamento, qualidade e quantidade” do
desempenho (Zimmerman e Schunk, 2008, citado por Simdo, p. 504). O professor deve
incentivar o aluno a ser ativo, motivado e esforgado. Para isso, Simdo (2013) sugere:

Encorajar e aceitar a autonomia e a iniciativa do aluno; utilizar fontes primarias, bem como
materiais fisicos e interativos; utilizar terminologia cognitiva ao construir tarefas, tais como
classificar, analisar, prever e criar; questionar a compreensdo dos alunos a nivel de conceitos

antes de partilharem a sua propria compreensao de conceitos, entre outros.

Concluindo, o docente deve utilizar as suas capacidades de observacdo, de analise e de
intervencdo, de forma a adaptar da melhor forma o discurso, as estratégias e as aulas a cada
aluno. E fulcral envolver os discentes no seu proprio processo de ensino-aprendizagem,
“promovendo dindmicas que os ajudem a aprender a aprender” (Simao, 2013, p. 513). Deve,
ainda, quando oferece estratégias para ultrapassar determinado obstaculo, promover
estratégias em profundidade, ao invés de apresentar varias de forma superficial.

O terceiro agente referido por Pinto (2004) é a escola. Apresenta um estudo realizado
por Godlad (1983) que conclui que o clima e as condicGes de trabalho que a escola oferece
aos alunos sdo elementos decisivos para 0 bom desenvolvimento e aproveitamento escolar.
O autor do estudo refere, ainda, que esses resultados sdo altamente afetados pelo ambiente
escolar “na medida em que um ambiente de entreajuda, cooperacdo e amizade ¢ propicio a

experiéncias mais fortes e duradouras, que tornam a escola um espago querido”. A autora
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refere a necessidade deste clima propicio ao ensino e a aprendizagem, para que o aluno se
sinta bem e entre nesse mesmo espirito de entreajuda, sentindo a escola como “a sua escola”
e ndo como “mais uma escola”.

O quarto agente motivacional referido por Pinto (2004) ¢ a familia. Segundo O’Neill
(1999, citado por Pinto, 2004) o papel dos pais ou encarregados de educacéo, sobretudo, nas
primeiras etapas da aprendizagem musical é fulcral para atingir bons resultados. Contudo, €
importante que os mesmos distingam talento de esfor¢o, incentivando, principalmente, o
esforco dos alunos ao invés do seu talento natural. Real¢a também para a necessidade de néo
se criar habitos de dependéncia sobre fatores de motivacdo extrinseca que estejam ou possam
estar aliados a um determinado esforco e dedicacdo da crianca. Howe et al (1991, citado por
Pinto, 2004) referem a necessidade de os pais apoiarem os filhos no estudo musical,
incentivando-os a estudarem em casa como o faria para outras disciplinas, assim como a
estarem presentes em determinados momentos de apresentacao ao publico, como audi¢oes,
concertos e/ou recitais. Relembra que o suporte emocional durante este processo deve ser
coeso, uma vez que os alunos se sentirdo com mais autoestima e terdo tendéncia a ter um
nivel de autoeficacia maior, devido ao incentivo e motivacdo dos seus entes queridos. Pinto
(2004) refere que os filhos daqueles que os apoiam nas atividades musicais de forma
incondicional, motivando-os e estando presentes em diversos momentos do seu percurso
musical, atingem mais facilmente o ponto de independéncia, uma vez que esse apoio familiar
deixa de ser o elemento extrinseco motivacional e fundamental ao incentivo do estudo da
masica, para comegarem a ter a sua prépria motivacao intrinseca que os faz continuar e querer
atingir bons resultados. Pinto (2004) refere que a presenga de “um irmao mais velho que
também estuda musica” enquanto modelo inspirador ou até alvo de competi¢do para aquela
crianca podera, igualmente, constituir um fator de motivacdo importante, assim como
contribuir para a criagdo de um “ambiente propicio para a inser¢do da musica no Seu

quotidiano”. Pinto (2004) conclui e alude que:

Os resultados da minha investigacdo concedem um lugar de destaque a familia enquanto
agente de motivacdo e a figura dos pais em concreto. A sua posicdo de charneira entre a

escola, o professor e o filho permite-lhes, através da sua postura caracterizada pelo suporte
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emocional, pelo apoio e dedicacdo constantes, contribuir para a motivacdo do filho para

iniciar e continuar a estudar masica, bem como para atingir niveis de sucesso.

O quinto e ultimo agente de motivacdo exposto pela autora € o meio envolvente. Pinto
(2004) refere que o meio que “circunda o aluno de musica ¢ bastante importante para
influenciar a sua motivag¢ao”. Explica que com o “contacto com musicos profissionais € com
contextos que abram horizontes, o aluno cria afinidades com os musicos e a musica em geral,
em termos de envolvéncia e de perspetivas futuras”. Ainda no meio que envolve o aluno na
masica, a autora destaca um fator importante, a amizade. Reitera que “a aprovacdo dos pares
vem de encontro a esta necessidade, pois torna os alunos mais confiantes e fortes, fazendo-
os sentir mais competentes”. Davidson et al (1995, citado por Pinto. 2004, p. 41) referem que
ao estudar mais de 250 casos de alunos de musica perceberam que os alunos que tinham
suporte emocional, ndo s6 do professor e dos pais, como também dos pares, estavam

altamente motivados para participar em atividades musicais.

5. Metodologia

A fase fulcral deste projeto cumpre, neste ponto, a fase fundamental e demonstrativa
daquilo que é o projeto de investigacdo da autora deste relatério, que visa atingir os objetivos
deste projeto de investigacdo, tais como: entender de que forma a mdsica eletrénica,
preferencialmente, a misica EDM, influenciara o aluno na motivacéo para o seu estudo
diario; trabalhar elementos técnico-musicais como a afinacdo, a concentracdo, a percecao
auditiva e diferentes aspetos do desenvolvimento sonoro; aferir a pertinéncia da criacao e
utilizacdo de um livro de estudos com acompanhamento de EDM nas praticas pedagdgicas
atuais.

Importa, na visdo da mestranda, relembrar que a classe com quem teve a oportunidade
de estagiar era relativamente pequena, sendo que trés dos alunos eram do ensino secundario
profissional, um de quinto grau, um de quarto grau e um de iniciacdo. Quando a relatora
idealizou e planificou este projeto de investigacao, tendo como objetivo primordial oferecer
uma ferramenta metodoldgica e pedagogica que auxilie o aluno a manter a sua vontade e
motivacdo em estudar saxofone ao longo do ano letivo, destinava-se sobretudo aos mais

jovens, que, tendencialmente, tém mais dificuldade em manter a sua motivagédo ou interesse
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durante todo o ano letivo. Assim, para a experimentacdo dos resultados que a mestranda
procurava, deu mais énfase ao aluno de iniciacdo. Posteriormente, realizou um inquérito que
fez circular por varios alunos e docentes, de areas diferentes, de forma a avaliar os habitos e
a periodicidade de utilizacdo de meios tecnoldgicos na sala de aula, mais propriamente, do
play along. Recolheu, ainda, opinifes e experiéncias sobre o nivel de motivacdo do aluno
perante a utilizagéo desta ferramenta.

5.1 Explicacao e apresentacao dos exercicios propostos

Os exercicios apresentados seguidamente tém como objetivo central e principal oferecer
motivacdo extra aos alunos de saxofone para o seu estudo diario em casa, como ja explanado
anteriormente no decorrer deste documento. Assim, a mestranda idealizou um livro de
estudos com acompanhamento de electronic dance music, por considerar e, também, apds o
tratamento de alguma literatura, que a tecnologia estd mesmo muito presente na vida de todo
0 ser humano, principalmente dos mais jovens. Assim sendo, e introduzindo um pouco dessa
mesma tecnologia no ensino da masica, oferecer-lhes um método de estudos com um play
along, disponibilizados em plataformas digitais como o Youtube, através de codigo QR, seria
sempre um elemento de maior entusiasmo, por ser algo diferente e didatico, contudo,
pedagogico, permitindo a estimulacdo de varias competéncias musicais, como, por exemplo,
um maior desenvolvimento da criatividade, da afinacdo ou de sentido harménico. Esse
acompanhamento tera a carateristica de incluir play alongs originais de um género musical
diferente daquilo que é normalmente concebido neste tipo de métodos de estudos que sera o
EDM, uma vez considerado pela autora deste relatorio, um género musical que esta bastante
presente no quotidiano de todos, principalmente dos mais jovens. Para a mestranda, torna-se
imprescindivel adequar e disponibilizar novos métodos de ensino e de estudos a sociedade
atual, assim como, as tendenciais musicais e sociais da comunidade, neste caso, da mais
jovem. A tarefa do docente de incutir, quando inexistente, ou bastante diluida, a motivagéo
extra para que o aluno se entusiasme e queira, pela sua propria vontade, estudar saxofone de
forma diaria e continua, € ardua, podendo ser um processo longo e de muita persisténcia e
resiliéncia. Na verdade, com esta ferramenta pedagogico-musical estamos a oferecer um
estimulo exterior, com o0 objetivo de desenvolver a motivacao intrinseca do aluno, para que

0 processo de ensino-aprendizagem seja mais satisfatorio e rentavel.
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Assim, foram experimentados apenas 0s primeiros 3 (trés) exercicios, abaixo expostos,
no ambito do estdgio, devido ao tempo necessario para a criagdo de audios vidveis e originais.
Com o tempo, foram criados mais 3 (trés) estudos que fardo parte do futuro método de
estudos patente a este projeto de investigacdo. Abaixo, neste documento, encontraremos
expostos excertos dos 6 (seis) estudos idealizados neste projeto de investigacéo.

Importa realgar que as partituras sdo da autoria do compositor Vasco Martins e os audios

da autoria de Pedro Correia.

Figural
Excerto da Peca n® 1. Compassos 1 a 37.
o
Peqa n 1 Play along: Pedro Correia
para saxofone alto e play along Parte para saxofone: Vasco G. R. Martins
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Nota. Musica de Vasco G.R. Martins.
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QR CODE 1
QR CODE correspondente a Peca n° 1 (com saxofone MIDI).

Nota. Criado através do google.

QR CODE 2
QR CODE correspondente a Peca n°1 (play along).

Nota. Criado através do google.

Esta peca foi pensada para ser a primeira do livro de estudos. Apresenta ritmos simples
utilizando, na sua maioria, figuras como a minima e a seminima, todavia, apresenta ja alguns
ritmos a contratempo. Para além de trabalhar elementos gerais como a afinacédo ou o sentido
harmonico trabalha também dois tipos diferentes de articulacdo, como sdo exemplos 0s
compassos concernentes ao excerto entre 0 A e o B. No decorrer da partitura, conseguimos
encontrar, varias vezes, zonas onde conseguimos trabalhar a conducdo correta do ar atraves
de intervalos de quartas ligadas, na forma descendente e ascendente. Este aspeto pressupde
uma boa conducéo e producdo de ar, para que as notas saiam de forma clara e sem cortes,
principalmente neste caso que pressupde a passagem do registo méedio para o grave e vice-
versa. No exemplo acima ilustrado, podemos encontrar esse mesmo exemplo nos compassos

27 (vinte-sete), 28 (vinte-oito) e 31(trinta e um). As dindmicas ndo sdo o ponto fulcral deste
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estudo, contudo, encontramos dindmicas entre o pianissimo e 0 mezzo forte, com crescendos
e diminuendos. Como elementos interpretativos temos uma referéncia de dolce, na letra H e,
através do play along, temos uma referéncia clara do autor do mesmo ao género musical Hip-
Hop.

E uma peca simples que visa atrair o educando para o seu estudo diario em casa, criando

a motivacgao necessaria para a sua autonomia de estudo quotidiano, apresentando um género
musical diferente.

Figura 2
Excerto da Pega n° 2. Compassos 19 a 46.
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Nota. Musica de Vasco G.R. Martins.
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QR CODE 3
QR CODE correspondente a Peca n° 2 (com saxofone MIDI).

Nota. Criado através do google.

QR CODE 4
QR CODE correspondente a Peca n° 2 (play along).

Nota. Criado através do google.

A segunda peca deste livro de estudos ndo evolui de forma consideravel a nivel de
elementos ritmicos, apesar de ja encontrarmos duas semicolcheias em contratempo, quatro
colcheias seguidas e uma tercina de seminimas, diferindo, com esses elementos, da peca
anterior. Este estudo trabalha essencialmente dinamicas, como sdo exemplos, no excerto
acima apresentado, os compassos existentes entre 0 C e 0 D. Temos igualmente a presenca
de dindmicas bastante diferentes, que aparecem quase que de forma subita, indo do fortissimo
ao pianissimo. A par destas dindmicas utilizam-se acentuacGes que evidenciam ainda mais
os fortissimos, como sdo exemplos 0s compassos 27 (vinte-sete), 28 (vinte-oito) ou 31 (trinta
e um) e crescendos que nos levam dos pianissimos aos fortissimos. A nivel de dindmicas, no
decorrer da musica, encontramos ainda elementos como piano subito ou pianississimo, onde,

neste Ultimo elemento se pede “mais ar que som”, o que pressupde um bom dominio da
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embocadura e um bom controlo do ar e da conducdo do mesmo. Por fim, € uma peca que
trabalha efeitos como o trilo para uma nota alterada pela armacéo de clave, como é exemplo
0 compasso 43, assim como o flatterzunge, técnica utilizada essencialmente pelos
instrumentistas da familia das madeiras que consiste em utilizar a lingua ou a garganta para
que se ouga um som idéntico a “FRRRRR”. Neste estudo, ha a continuagdo do trabalho de
articulacdo, através de elementos de articulagdo distintos, patente ao primeiro estudo, como
sdo exemplos os compassos 47 (quarenta e sete), 48 (quarenta e oito) e 51 (cinquenta e um).

Por fim, é um estudo que visa essencialmente cativar o aluno para o seu estudo dirio,
trabalhando dinamicas bastante distintas e acrescentando alguns elementos de articulacéo e

alguns efeitos sonoros, que permitem ao aluno explorar sonoridades e timbres distintos.

Figura 3

Excerto da Pecga n® 3. Compassos 38 a 57.
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Nota. Musica de Vasco G.R. Martins
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O terceiro estudo apresenta-se na mesma tonalidade do estudo anterior, contudo,
apresenta alguma evolugéo ritmica, como é visivel no excerto acima apresentado a partir da
letra E. Nesta parte da peca, € repetido o desenho ritmico e melddico que aparece
antecipadamente no play along. Assim, apesar de ser a passagem mais dificil deste estudo,
poderd estar facilitado pelo facto de o aluno a ouvir anteriormente, acabando por a interiorizar
antes de a reproduzir. Apesar de poder ser considerada a passagem mais dificil,
principalmente devido a velocidade e a nota sol sustenido, muitas vezes dificil para alunos
de iniciacdo pela utilizacdo do dedo mindinho na execucao da mesma, o facto de ser repetida
por oito compassos sucessivos ajudard igualmente o aluno a automatizar a mesma. Ainda a
nivel ritmico, temos a presenca de varias sincopas que sao, por norma, como anteriormente,
a repeticdo de material melddico e ritmico presente no play along. Sdo exemplos deste
elemento os compassos concernentes entre 0 F e 0 G. No que toca a elementos de dinamicas,
temos um espectro que varia entre o pianissimo e o forte, tendo presente um novo elemento
que define um crescendo gradual a partir da dindmica de piano — crescendo poco a poco.
Para além destes elementos suprarreferidos, esta peca desenvolve igualmente a memodria,
assim como trabalha a afinacdo pela repeticdo dos varios elementos melddicos e ritmicos

apos serem introduzidos pelo play along.

QR CODE 5
QR CODE correspondente a Peca n° 3 (com saxofone MIDI).

Nota. Criado através do google.
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QR CODE 6
QR CODE correspondente a Peca n° 3 (play along)

Nota. Criado através do google.

Figura 4

Excerto da Peca n® 4. Compassos 26 a 54.
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QR CODE 7
QR CODE correspondente a Peca n° 4 (com saxofone MIDI).

Nota. Criado através do google.

QR CODE 8
QR CODE correspondente a Peca n° 4 (play along).

Nota. Criado através do google.

A pega n° 4 trabalha elementos varios e distintos, tais como: a sustentacéo de notas oito
tempos, 0 que pressupde uma boa respiracao e sustentacdo de diafragma, como também uma
boa conducédo e gestdo do ar, como sdo exemplos 0s compassos 41 (quarenta e um) e 42
(quarenta e dois) ou 47 (quarenta e sete) e 48 (quarenta e oito). Ainda no &mbito de uma boa
conducéo de ar e sustentacdo de notas, temos passagens como as dos compassos 29 (vinte e
nove) e 31 (trinta e um) que, por serem mais melddicas e ligadas, pressupdem uma pressao
de ar continua e ininterrupta para que ndo haja “buracos” de som entre os intervalos
melodicos; trabalha igualmente articulagdes e acentuacgdes distintas, como sdo exemplos 0s
compassos 33 (trinta e trés) e 34 (trinta e quatro) ou 0os compassos 52 (cinquenta e dois) a 54

(cinquenta e quatro); proporciona ainda o desenvolvimento sonoro através da utilizacéo de
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varias dindmicas, também, momentaneamente acompanhadas por trilos, como sdo exemplos
0S compassos 27 (vinte sete) e 28 (vinte e oito) ou 0os compassos 39 (trinta e nove) e 40
(quarenta). Existe também a presenca de indicagfes, como “mais ar que som”, que
acompanham as indicacdes de dinamicas. Ainda ao nivel de dindmicas é, neste conjunto de
pecas, introduzido pela primeira vez, neste estudo, o forte-piano, no compasso 39 (trinta e
nove). Através dos trilos dos compassos 15 (quinze) e 16 (dezasseis) ou 39 (trinta e nove) e
40 (quarenta) pode trabalhar-se uma posi¢édo auxiliar para a nota ré, uma vez que 0 mesmo
se inicia em do sustenido e podera facilitar o efeito, evitando que o aluno tenha de abrir e
fechar todas as chaves (pressupondo as posi¢des naturais das notas especificas em exemplo
— dé sustenido e ré médios), dando-lhe um conhecimento técnico mais vasto e confortavel

que podera utilizar noutros contextos.
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Figura 5

Excerto da Peca n® 5. Compassos 1 a 21.

o
Pega n 5 Play along: Pedro Correia
para saxofone alto e play along Parte para saxofone: Vasco G. R. Martins
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Nota. Musica de Vasco G. R. Martins.

QR CODE 9
QR CODE correspondente & Pe¢a n° 5 (com saxofone MIDI)

20

Nota. Criado através do google.
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QR CODE 10

Nota. Criado através do google.

A penultima peca apresentada neste projeto vive do carater da mesma, mais leve e
divertido. O autor do play along leva-nos para um momento musical muito inspirado no
género musical reggae.

A nivel técnico, temos a introdugdo de elementos ritmicos de menor valor temporal,
como é o caso do compasso 30 (trinta), onde é introduzida a figura musical fusa. Além desta
inovacdo, a maioria dos compassos estdo preenchidos com colcheias e/ou semicolcheias, o
que pressupde um maior movimento na masica, contudo, uma maior dificuldade técnica. Nos
compassos, em que existe a passagem de dé para si, como sdo exemplos 0s compassos 17
(dezassete), 18 (dezoito) ou 20 (vinte), pode ser introduzida a chave auxiliar TC para a
realizacdo da mesma passagem anteriormente referida, de forma a facilitar essa e outras
passagens futuras. No que toca a articulacdo, temos a presenca de pelo menos 4 (quatro)
articulacGes distintas, como séo exemplos 0os compassos 14 (catorze), 17 (dezassete) e 29
(vinte e nove). No &mbito das dindmicas, vamos desde o pianissimo ao forte, passando por
meio piano, piano subito, crescendos e diminuendos.

Em suma, € uma peca que pressupde ja alguma destreza fisica e técnica devido,
essencialmente, aos elementos ritmicos e técnicos existentes. E uma peca que, pelo seu
carater alegre, proprio do género musical reggae, assim como pelo desafio técnico, pode

oferecer uma maior motivagdo ao aluno no seu estudo diario.
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Figura 6

Excerto da Peca n°® 6. Compassos 1 a 44.

o
Pega n 6 Play along: Pedro Correia
para saxofone alto e play along Parte para saxofone: Vasco G. R. Martins
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Nota. Musica de Vasco G. R. Martins.

QR CODE 11
QR CODE correspondente a Peca n° 6 (com saxofone MIDI).

Nota. Criado através do google.
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QR CODE 12
QR CODE correspondente a Peca n° 6 (play along).

Nota. Criado através do google.

A Ultima peca apresentada neste projeto de investigacao é uma peca que faz a introducéo
a um compasso composto, ou seja, um compasso que tem subdivisdo ternéria e, por isso,
composta, ao contrario dos compassos até aqui apresentados, todos eles simples e de
subdivisao binaria. A armacéo de clave, é, também, até aqui, a mais dificil, contendo cinco
sustenidos patentes a mesma. Por ser um compasso composto, a unidade de tempo deixa de
ser a seminima, como até aqui, e passa a ser a seminima com ponto. Contudo, existe a
introducdo de um novo elemento ritmico, a duina, no compasso 21 (vinte e um). E um
elemento pouco usual, e somente utilizado em compassos compostos que visa contrariar o
enguadramento ritmico, uma vez que o compasso pressupde uma subdivisdo naturalmente
ternéria e a duina faz com que exista um elemento de subdivisdo binaria, patente aos
compassos simples. Outro novo elemento ritmico sdo as seistinas, elemento ritmico comum
NOS CoMpassos Compostos, presentes nos compassos 52 (cinquenta e dois) e 56 (cinquenta e
seis). E ainda introduzido nesta peca, como um novo simbolo de notag&o musical, o sustenido
duplo, presente, por exemplo, nos compassos 32 (trinta e dois) e 40 (quarenta). Também é
trabalhada a frase melddica e tudo o que a ela tecnicamente esta patente, como a respiracao,
aconducéo e pressdo de ar e a intengcdo melddica e frasica. Podem ser exemplos 0s compassos

iniciais a partir do B ou a repeticdo da mesma frase a partir do C.

5.2 Apresentacdo e Anélise dos Resultados
De acordo com a informacgdo que a mestranda recolheu durante a aplicacdo dos varios

exercicios, de forma geral e genérica, os alunos revelaram curiosidade, entusiasmo e interesse
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pelo trabalho que se foi desenvolvendo. Segundo informacgdes que a relatora percecionou
informalmente com os alunos, a mestranda compreendeu que o facto de os mesmos tocarem
acompanhados por uma faixa de audio fazia-os sentir mais confiantes, entendendo mais
facilmente quando se enganavam, quer no ritmo quer nas notas. A mestranda percecionou
que os alunos tocavam mais & vontade, com um som mais confiante aquando tinham o
acompanhamento por tras, explorando dindmicas de acordo com o udio, ndo se sentindo
sozinhos e tdo expostos durante a performance, mesmo que em sala de aula. Sentiam que era
uma tarefa “divertida e diferente”. O facto de sentirem gosto pelo play along também foi um
fator benéfico para uma maior aceitacdo e motivacdo na tarefa.

Como ja referido anteriormente, devido a classe reduzida com quem teve a oportunidade
de estagiar, ndo conseguindo ter um ndmero suficiente de alunos para realizar um estudo
coerente e veridico, conseguindo apenas uma amostra reduzida daquilo que seriam 0s
resultados que procurava, a mestranda fez circular um inquérito online, por varios docentes
e alunos da area da musica, de forma a aferir a pertinéncia da utilizagdo de tecnologia na aula
individual de instrumento, principalmente do play along, e da criacdo de um método de
estudos com acompanhamento de electronic dance music. O inquérito foi disponibilizado
através do Google Forms, tendo apurado 108 respostas com uma média aritmética de idades
que ronda 0s 29 anos. A maior percentagem de respostas, 46,3 %, foi dada por individuos
que afirmam ter o grau de licenciados em determinada area da musica, sendo que a segunda
maior percentagem, 26,9 %, foi dada por individuos que afirmam deter o mestrado em ensino
da musica. As restantes respostas encontram-se atribuidas a outras licenciaturas e/ou
mestrados na area da musica ou a alunos que apenas detém ainda o secundario, como

poderemos conferir no gréfico abaixo.
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Grafico 1
Grafico de resultados relativos a questdo 2 do questionario

Nivel de ensino

108 respostas

@ 12° Ano Profissional
@ 12° Ano Regime Integrado
12° Ano Regime Articulado

/m @ Licenciatura (variante execugao)

@ Mestrado em Ensino da Musica

‘ @ Mestrado em Execugéo
@ Outras Licenciaturas (na area da
46,3% :

musica)

26,9%

@ Outros Mestrados (na area da musica)
@ Outro

Nota. Google Forms.

A terceira questdo refere-se a area de especializagdo dos inquiridos que foi bastante
ampla como poderemos observar no grafico abaixo apresentado, sendo, obviamente, o
saxofone, a area mais impactante. O objetivo principal deste estudo, como ja referido, é aferir
a pertinéncia da criacdo de um método de estudos para saxofone. Deste modo, a autora deste
relatdrio reconheceu que a opinido de docentes de outros instrumentos, assim como alunos e
instrumentistas com outra area de especializacdo fora do saxofone, poderiam contribuir de
forma positiva através da sua experiéncia ao nivel da motivacao e da utilizacdo de meios
tecnoldgicos em sala de aula, para uma melhor percecdo das necessidades e preferéncias dos

alunos.
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Grafico 2
Grafico de resultados relativos a questdo 3 do questionério

Nota. Elaboracdo propria.

Na quarta questdo deste inquérito (grafico 3) — Na escala de 1 a 5, sendo o 1 nada
importante e 0 5 muito importante, indica qual o grau de importancia da utilizacdo de
tecnologias na sala de aula, no @mbito de uma aula individual de instrumento — temos uma
maioria de respostas no nivel 4, com uma percentagem de 46,8 %, precedidas do nivel 3
com 23,9 % e do nivel 5 com 22,9 % das respostas. Assim, podemos concluir que a maioria
dos inquiridos considera importante a utilizacdo da mesma em sala de aula, tendo setenta
e oito dos inquiridos dado a resposta de 4 e 5, como podemos observar no grafico abaixo.

Gréfico 3
Gréfico de resultados relativo a questdo 4
60

51 (46,8%)
40
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1

Nota. Google Forms.
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Na quinta questdo do inquérito (gréfico 4) - Na escala de 1 a 5, sendo o 1 nada utilizado
e 0 5 muito utilizado, indica a frequéncia com que utilizas ou utilizaste, enquanto aluno,
meios tecnoldgicos na aula individual de instrumento — temos uma maioria de resposta, com
setenta e sete inquiridos, nos niveis 2 e 3, com percentagens de 31,2 % e 30,3 %,
respetivamente, como podemos observar no grafico 4. Sendo a média de idade dos indagados
de 29 anos, com area de especializacdo essencialmente ao nivel do grau da licenciatura e do
mestrado, podemos aferir que na altura de estudante dos individuos inquiridos ndo havia uma
utilizacdo afincada das tecnologias, contudo, na resposta a questéo seguinte (grafico 5) — Na
escalade 1 a5, sendo o 1 nada utilizado e o 5 muito utilizado, indica a frequéncia com que
utilizas ou utilizaste, enquanto professor, meios tecnoldgicos na aula individual de
instrumento — onde se obteve respostas maioritarias nos niveis 3 e 4, com sessenta e nove
inquiridos, podendo concluir que houve uma evolucado neste aspeto, ou seja, 0s antigos alunos
que ndo utilizaram ferramentas tecnoldgicas, hoje, enquanto professores, acabam por fazer
uso das mesmas e considera-las mais benéficas. Assim, é visivel uma evolucdo positiva ao
nivel do tempo e da utilizacdo mais frequente de tecnologia em sala de aula. Podemos
concluir assim, que a utilizacdo de tecnologia no ambito de uma aula individual de
instrumento, na opinido dos docentes inquiridos, € bastante benéfica, fazendo a maioria uso

da mesma.

Graéfico 4
Gréfico relativo a questdo 5
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Grafico 5

Gréfico relativo a questdo 6
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Nota. Google Forms.

Ainda associado as duas questdes anteriores, a mestranda inquiriu, apenas a quem afirmou
ter utilizado meios tecnoldgicos em sala de aula, sobre que tipo de ferramentas foram
utilizadas, obtendo um espectro amplo de respostas, como podemos observar no gréafico 6

abaixo apresentado.

Grafico 6

Gréfico relativo a questdo 7
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Nota. Elaboracéao propria.
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Ainda aos inquiridos que afirmaram utilizar meios tecnoldgicos nas aulas individuais de
instrumento, a mestranda questionou, tendo em conta a experiéncia de cada um, se essa
ferramenta tinha constituido um fator de motivacdo no processo de ensino-aprendizagem.
Em resposta a oitava questdo — Se utilizas meios tecnoldgicos, consideras que essas
ferramentas constituiram um fator de motivacao no processo de ensino aprendizagem? — 0s
indagados responderam maioritariamente “sim”, como podemos observar no grafico 7,

abaixo apresentado.

Gréfico 7

Gréfico relativo a questdo 8

® sim
® Nzo

Talvez

Nota. Google Forms.

A questdo 9 — Se respondeste sim & questdo anterior, indica qual o grau de motivacéo
gue consideras mais correto, sendo que o 1 é pouco motivante e 0 5 muito motivante — 0s
inquiridos votaram mais afincadamente no nivel 4, que deteve uma percentagem de 50% da
votacdo, sendo que as restantes respostas se dividem essencialmente entre os niveis 3 e 5,
como podemos averiguar no grafico abaixo. Assim, tendo em conta que os discentes
inquiridos consideram que a tecnologia oferece bastante motivagao, estando a maioria das
votacOes nos ultimos dois niveis, podemos concluir, tendo igualmente em conta os gréficos
anteriores, que os docentes poderiam fazer um uso mais afincados de meios tecnologicos de

forma a fomentar uma motivag¢do maior nos seus alunos.
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Gréfico 8
Gréfico relativo a questéo 9
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Nota. Google Forms.

Na questdo 10, - Tendo em conta que alguns dos métodos de estudos utilizados nas aulas
individuais de instrumento, essencialmente na iniciacdo e no ensino bésico, utilizam play
along, escolhe, enquanto aluno, a opcao que mais se adequa a tua experiéncia — as respostas
dividem-se essencialmente em dois patamares, 0s inquiridos que afirmam ndo ter utilizado
play along, contudo, consideram que lhes teria dado uma maior motivacdo, e aqueles que
utilizaram e afirmam ter sentido uma maior motivacgao para estudar com a utilizacdo de play
along. Assim, conseguimos concluir que a grande de maioria os discentes inquiridos
consideram importante e benéfico o0 uso da tecnologia, no que toca a motivacao. As respostas

conseguidas sobre esta questdo podem ser observadas no grafico abaixo.

Gréfico 9
Gréfico relativo a questdo 10
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Nota. Google Forms.
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Com a questdo 11, - Tendo em conta a utilizacdo de play along, indica, dos elementos
abaixo indicados, aqueles que consideras que constituem as maiores vantagens na utilizagéo
de métodos com acompanhamento (play along) - a mestranda tinha como objetivo aferir quais
as maiores vantagens que 0s inquiridos consideravam existir na utilizacdo de
acompanhamento de play along. Assim, a relatora ofereceu um espectro de opgoes
diversificadas as quais os inquiridos responderam com maioria nas seguintes opgdes: “maior
facilidade em manter a pulsacéo ao longo da performance”, “motivac¢do no estudo em casa”
e “afinagdo”, como podemos observar no grafico abaixo. Contudo, podemos concluir que as

vantagens sdo variadas.

Gréfico 10
Gréfico relativo a questdo 11
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Nota. Elaboracdo propria.

Na questdo seguinte, a mestranda questionou sobre a diversidade dos géneros musicais
- Consideras que a diversidade de géneros musicais, quando presentes nos
acompanhamentos (play along) dos métodos de estudos, podem contribuir para 0 aumento
do nivel de motivacéo dos alunos? — sendo que a maioria dos inquiridos responderam “sim”,

como podemaos observar no grafico abaixo.
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Gréfico 11
Grafico relativo & questao 12
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Nota. Google Forms.

Numa questéo apenas direcionada a saxofonistas, a mestranda inquiriu sobre os métodos
gue 0s mesmos conheciam para saxofone com acompanhamento. A esta questdo — Se a tua
area de especializacéo/instrumento é o saxofone, indica quais e quantos métodos com play

along conheces — a mestranda adquiriu as respostas presentes no grafico abaixo.

Gréfico 12

Gréfico relativo a questdo 13
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Nota. Elaboracéao propria.
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Referente aos métodos apontados pelos saxofonistas, a mestranda questionou: Referente
a questdo anterior, se a tua area de especializagdo/instrumento é o saxofone, dos méetodos
com play along que referiste, consideras que 0s mesmos vao de encontro as tendéncias atuais
e sociais da atualidade? A esta questdo a maioria dos inqueridos respondeu “sim”, atingindo
uma percentagem maioritaria de 42,9%, sendo que 31% responderam ndo e 26,2%
responderam “ndo sei”. No grafico abaixo sdo apresentados os dados anteriormente referidos
que acabam por demonstrar que ndo ha uma opinido unanime. Desta forma, observamos que

as opinides ndo sdo concordantes nem claras para todos os indagados.

Gréfico 13

Gréfico relativo a questdo 14
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Fonte. Google Forms.

As préximas duas e Ultimas questbes do inquérito estdo direcionadas para o0 género
musical que a mestranda pretende incluir no play along do método de estudos. De forma a
enquadrar e perceber o quanto é que este género pode estar presente no quotidiano dos mais
jovens, a relatora deste documento realizou a seguinte questdo (Grafico 14): Na escala de 1
a5, sendo o 1 nada presente e 0 5 muito presente, indica 0 quanto consideras que a electronic
dance music (EDM) esta presente no quotidiano dos mais jovens. A esta questdo, o0 maior
namero de respostas encontra-se no nivel 3, tendo uma percentagem de 45,4%, sendo que
27,8% corresponde ao nivel 4 e 13,9% ao nivel 5. Perante estes resultados, podemos entender
que os 108 inquiridos acreditam que o0 EDM esta, de algum modo, presente no dia a dia dos
mais jovens. Por fim, a Gltima questéo vai de encontro a questao fulcral deste relatério que

esta relacionada com a pertinéncia da criacdo de um livro de estudos com acompanhamento
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de EDM. Assim, na questdo (Gréafico 15) - Se consideras que o EDM esté presente no dia a
dia dos mais jovens, na escala de 1 a 5, sendo 0 1 nada motivante e 0 5 muito motivante,
indica o quao motivante consideras que poderia ser para o aluno a introducéo de um método
de estudos com play along de EDM - as respostas foram maioritariamente positivas, tendo
40,2% das respostas no nivel 4, 32,7% no nivel 3 e 18,7% no nivel 5. Assim, pela analise das
respostas a ambas as questdes podemos concluir que, na opinido e experiéncia dos inquiridos,
0 EDM acaba por estar presente de algum modo na vida dos mais jovens, estando
familiarizados com este género musical, considerando que a criagdo de um método de estudos
com play along de EDM acabara por oferecer motivacdo extra aos discentes, principalmente

aos mais jovens. Abaixo poder-se-a conferir os resultados acima referidos.

Gréfico 14
Gréfico relativo a questdo 15
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Gréfico 15
Gréfico relativo a Gltima questao
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5.3 Reflexdes finais

Fazendo uma retrospetiva de todas as respostas obtidas neste inquérito que, de certo
modo, vao ao encontro daquilo que a mestranda pdde observar no ambito do estagio,
podemos reparar com alguma facilidade que nenhuma das respostas em 108 inquiridos de
areas diferentes foram unanimes. Contudo, conduziram-se sempre para a necessidade e a
importancia da utilizacdo de tecnologias numa aula individual de instrumento, mais
propriamente, da utilizacéo do play along, evidenciando-se as respostas dos alunos que foram
0S que mais consideraram importante e motivante a utilizacdo de meios tecnologicos.
Contudo, de forma a aprofundar a veracidade do estudo, a mestranda analisou 0s inquéritos
um a um de forma a retirar a opinido geral dos alunos e docentes de saxofone, além das
percentagens gerais. Torna-se interessante referir que a maioria dos saxofonistas realizaram
feedbacks positivos e entusiasmantes sobre o projeto que a mestranda se encontra a
desenvolver, sendo a grande maioria das respostas dos mesmos centrada na motivacao factual
que a utilizacdo de play along oferece aos discentes, verificada de diversas formas através
das questdes ja acima elucidadas, assim como pelas suas vivéncias e experiéncias pessoais e
profissionais.

Foram apontados varios elementos como vantagens na utilizagdo de um método com
play along, sendo uma das mais votadas aquela que a mestrada mais procurava saber opinido
dos restantes colegas, alunos e discentes — maior motivacdo no estudo de casa. Numa
sociedade coberta de opc¢Oes de lazer e varios tipos de oportunidades de ensino, torna-se
necessario criar aquilo que acaba por ser uma evolucdo natural, mas muito necessaria - meios
de ensino e estudo tecnoldgicos. A presenca de diferentes géneros musicais abunda no
quotidiano de um individuo, quer seja nas diversas plataformas e redes sociais, quer seja na
musica ambiente de um café ou num jogo de playstation. Os gostos e as tendéncias da
sociedade estdo em constante alteracdo e mutacdo, principalmente para aqueles que
despendem varias horas a consumir contetdo digital. Foi nesta linha de pensamento que a
mestranda quis aferir a pertinéncia da criacdo de um livro de estudos que desse um pouco
daquilo que os mais jovens procuram e utilizam no seu quotidiano, a tecnologia, aliada a um
género musical nada associado ao ensino formal da musica, contudo, que fosse familiar, que
ndo causasse completa estranheza e, principalmente, que trouxesse motivagéo ao aluno, sem

sair daquilo que é o ensino da musica em Portugal numa aula individual de instrumento.
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Assim, os resultados foram bastante positivos e motivantes, oferecendo uma clara abertura e
necessidade do uso de tecnologia na aula individual de instrumento.

A mestranda considera importante realcar que 0 método mais apontado pelos
inquiridos, como um método com play along mais utilizado, foi 0 Saxotempo, de Jean Yves
Formeau e Gilles Martin, que, apesar de ser colorido, e, por isso, cativante, ndo se encontra
em portugués, o que, para a mestranda, acaba por ser uma desvantagem para 0s alunos que
o utilizam. O segundo meétodo, mais recente, 0 Saxofone Pedagogico, de Jodo Pedro Silva e
Lino Guerreiro, ja se encontra em portugués e também tem a possibilidade do uso de play
along. Ambos tém pelo menos duas carateristicas que importa destacar. Os play along séo
disponibilizados em Cd e os acompanhamentos acabam por ter um audio dentro daquilo
gue o ensino formal esta habituado, que sdo os acompanhamentos classicos do piano. Para
além do género musical que a mestranda pretende difundir para chegar mais facilmente aos
estudantes, com o objetivo primordial de despoletar a sua motivagéo intrinseca no estudo
do saxofone, pretende-se difundir os dudios em plataformas digitais através de codigos QR
para que seja mais facil e natural a sua utilizagéo.

Por fim, podemos concluir que o inquérito realizado foi objeto fulcral para a
fundamentacdo deste projeto de investigacdo e considerar provado a pertinéncia da criacdo
de um livro de estudos com acompanhamento de Electronic Dance Music, de forma a
oferecer maior motivacao aos discentes de saxofone, assim como contribuir com mais uma

ferramenta pedagogico-musical para a comunidade saxofonista.
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6. Conclusao

A experiéncia pessoal e de observacdo da mestranda, enquanto aluna e professora,
demonstrou uma dificuldade patente ao processo de ensino-aprendizagem do seu
instrumento, a motivacdo. Quer nas experiéncias como aluna e outras como professora, essa
fora sempre uma das maiores dificuldades, conseguir manter a motivacao num nivel elevado,
apesar dos esforcos e da experimentacdo de varias estratégias. Contudo, rapidamente
entendeu que o método tradicional de ensino-aprendizagem a base de escalas e métodos de
estudos, ferramentas necessarias para a aquisicao e consolidacdo de digitacdo e técnica base,
se podiam tornar, contudo, dificeis e desgastantes para os discentes, cortando com muitas das
estratégias motivacionais que a mestranda tentava incutir a si ou ao aluno. Para atenuar a
questdo, a mestranda percebeu que tinha de encontrar uma estratégia ou ferramenta que
chegasse mais perto dos alunos, que os fizesse sentir motivados, mantendo, ao longo do ano
letivo, os niveis de motivacdo. Num processo de observacao, reflexdo e pesquisa percebeu
que havia um elemento que cativa, nos dias de hoje, a maioria do ser humano, a tecnologia,
assim como tudo aquilo que ela nos oferece e nos permite aceder. Consultando alguma
literatura, a mestranda percebeu que, de facto, a motivacdo € um fator preponderante para
tudo aquilo que se realiza durante o quotidiano, ndo sendo diferente o processo de ensino-
aprendizagem, principalmente de um instrumento musical. Desta forma, querendo oferecer
uma ferramenta que trabalhasse técnica base, afinacao, percecao auditiva, assim como outros
elementos imprescindiveis, mas, principalmente, a motivacao, a mestranda decidiu oferecer
uma ferramenta que juntasse musica e tecnologia, surgindo assim a ideia de um método de
estudos com play along. Todavia, a mestranda queria quebrar com aquilo que é normalmente
feito e que ja existe, ndo por ndo considerar musical e pedagogicamente interessante, mas por
observar que ndo mantinha a motivagdo dos aprendentes no seu auge. Assim, colocou a
possibilidade de oferecer a esses acompanhamentos uma linhagem diferente e distinta, ou
seja, introduzir outros géneros musicais adaptados aquilo que considera que sdo as tendéncias
atuais e sociais da geragdo mais jovem. Assim, considerou que a electronic dance music com
todo o seu amplo espectro de estilos e possibilidades se poderia enquadrar bem no conceito
que a relatora queria desenvolver. Foli, a partir destas premissas, que 0 projeto comecou a sua
fase de preparagéo e desenvolvimento, tendo como objetivo principal aumentar a motivagao

dos discentes para o estudo quotidiano do saxofone. Para que este projeto se tornasse ainda
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mais consistente e coeso foi necessario explorar e estudar a fundo o aparecimento da masica
eletronica e a sua evolugdo, bem como a sua possivel relagdo com o ensino da masica e a
utilizacdo do play along enquanto ferramenta pedagdgica. Juntamente a estes elementos,
tornou-se igualmente imprescindivel a exploracdo do conceito de motivacao, como também
a importancia de todos os agentes de motivacdo que podem ser os fatores preponderantes
para 0 aumento ou diminuicdo da motivacao intrinseca do aluno.

Na verdade, os reais resultados deste projeto so produzirdo realmente efeito aquando da
utilizacdo afincada deste método por parte da mestranda com os seus alunos, assim como da
utilizacdo do mesmo por outros docentes e discentes. Contudo, o objetivo principal e crucial
deste projeto de investigacdo, ao qual a mestranda se comprometeu, entender a pertinéncia
da criacdo de um livro de estudos com acompanhamento de EDM, foi conseguido.

Em relacdo a evolugBes e possibilidades futuras deste projeto, a mestranda sugere a
criacdo de mais estudos, que deem énfase a novos e diversificados estilos musicais dentro do
EDM, redirecionando-os para dificuldades no processo de ensino-aprendizagem que se
queira trabalhar ou colmatar, como, por exemplo, os sobreagudos, slaps, glissandos e/ou
multifénicos. Ainda com os audios ja existentes, é possivel trabalhar a capacidade criativa e
de improvisacéo sobre os mesmos. Na opinido da mestranda, os play along agregados a este
projeto podem ser utilizados com varias finalidades distintas, uma vez que os audios poderdo
ser aproveitados de forma independente as partituras neste projeto sugeridas.

Concluindo, a autora deste projeto e relatdrio acredita que a motivacado € fulcral em tudo
aquilo que o ser humano deseja ou ndo realizar na vida. Assim, serd sempre imprescindivel
procurar e esculpir a motivacao intrinseca de um aluno para resultados pedagdgicos mais
uniformes. Na opinido da mestranda, neste ambito especifico, esta tarefa passa
essencialmente pelos agentes de motivacdo, contudo, por dois principais: a familia e o
professor de instrumento. Esses mesmos agentes de motivacdo devem ter e criar estratégias
e ferramentas que motivem o aluno, fazendo com que o educando tenha uma participacéo
autonoma e ativa no seu proprio processo de ensino-aprendizagem.

A presente investigacédo foi bastante enriquecedora e motivante para a mestranda, devido
ao seu interesse claro pelo tema, mas, sobretudo, pela visualizagdo da construcao de todo o
projeto que se tornou bastante interessante, recompensador e bem conseguido na opinido

modesta da autora deste relatorio. A mestranda esta convicta de que este projeto cumpre
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aquilo que promete e espera, sinceramente, que esta investigacdo sirva a comunidade
saxofonista enquanto método e meio pedagdgico e motivacional no processo de ensino

aprendizagem, principalmente no que toca ao ensino especializado da musica.
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