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palavras -chave

resumo

Orquestra de cordas, novas competéncias, improvisagao,
musica orquestral, masica contemporanea

O presente estudo foi desenvolvido no contexto da
Orquestra de Cordas do ensino especializado da musica
no ambito do Projeto Educativo do Mestrado em Musica
da Universidade de Aveiro. Pretendeu-se contribuir para
uma atualizagcdo do repertorio disponivel para esta
formacdo, que considerasse a heterogeneidade dos
elementos que a constituem e que explorasse a pratica
da improvisacéo individual e coletiva Aborda questdes em
torno do ensino de musica de conjunto e da improvisagéo,
a partir do método investigacao-acgao. O projeto consistiu
na criacdo de uma obra, em parceria com um compositor,
adequada ao nivel individual de cada uma das alunas,
que prescreve momentos de improvisacdo, e na sua
implementacdo na Orquestra de Cordas ao longo de seis
semanas, culminando com uma apresentacdo publica. A
andlise do processo compreendeu a documentagdo
coligida no diario de campo, as entrevistas e conversas
informais tidas com as alunas, encarregados de
educacéo e professores da escola e uma auto-etnografia
da apresentacao publica.

O estudo revelou que o facto de a obra interpretada estar
ajustada ao desenvolvimento musical de cada uma das
alunas e de conter momentos de improvisacdo, foi um
incentivo ao estudo fora do contexto da sala de aula,
responsabilizou os elementos da Orquestra de Cordas e
contribuiu para o seu desenvolvimento pessoal.
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abstract
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The present study was developed in the context of the
specialized music education String Orchestra under the
Educational Project of the Master of Music degree from the
University of Aveiro. It was intended to contribute to an
update of the repertoire available for this formation,
considering the heterogeneity of the elements that take
part of it and to exploited the practice of individual and
collective improvisation. Discusses issues surrounding the
teaching of music and improvisation, from an action
research method. The project involved creating a work in
partnership with a composer, appropriating it to the
individual level of each one of the students, prescribing
moments of improvisation, and its implementation in the
String Orchestra during six weeks, culminating with a
public presentation. The analysis of the process involved
the documentation collected in the field diary, interviews
and informal conversations with the students, parents and
school teachers and a self-ethnography of the public
presentation.

The study revealed that the fact of the interpreted work was
adjusted to the musical development of each one of the
students and to contain moments of improvisation, was an
incentive to study outside the context of the classroom,
increasing the responsibility of the elements of the String
Orchestra and contributed to their personal development.
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AWhat is this thing called music, that human
should invest in it so MmMBwal of 19e8






Il ntrodu- «o

O presente estudo consiste num projeto e
de M¥si ca, para a obten-«oexplogrmrmuces s me g
composi -«0 de uma obra ajustada ao perfil i
de Coer dasi mprovi sae€@c Orguesnhntraxtde dordas,

di sciplina de Classe de Conjashnhto gapectnakie
m¥%si ca que | eciono desde 0o passado-sanoal et
mi nha experi °ncia como instrumentista e no
alunos de i nstrumento me td’an Qrog uoecsatdroa rdeel aG

Ao Il ongo doemgeuaptocalrspa de violoncelo

m¥s,j c-lnei apercebendo da exist°®°ncia de um re
desde h8 vS8rias gera-»es, nme coepext or ida rO
vem aatsuearl i zado. Est a desat walgiuzaan-t«wo ecsd rutd
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esenvolvesse uma certa mesirepemdciai queaal
i vesssatpiosufcaa- « 0 quando @oisrst2evredr etoanpa .e eN«dce
todos o0os estudantes interpretarem 0 mes
riedade de obrasolar aeress easnpd e d haed ¢ Mmieam
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Ao | ongo da cmimpoha oaceaemrnei,rconstatei tamb
S meus estudos musicais at® ~ atwualidade,

stent a. Como professor a sdiensteon vgou ev etre nuhnoa &
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pert-rio s«o o0s professores. Assim sendo
expl orado, devemos pensar nos seus princip:

ao ensmab Ha m¥Wsi ca. No caso da Orquestra



di spon2vel ® produzido tendo em vista um
compet°ncias musicais ideai s, n«o indo de
alunas engupearftriecuueart am esta disciplina. A
i nvers«o dessa prs8tica, relativamente ~ qu
assumi a |l eciona-«o0o da Orquestra de Cor das
conjuntmesedovwa€Corio de MWsica de Cgueda, par
em Ensino de M¥Wsica na Universidade de Avei
numa i nva&s¢dogam«doorno de uma composas«o ex
al un,msgp® que di rjiegtiiav,0 cdoem soa bgetre quunaal o0ob riam pas
constitu2da teria no mersomaessso de aprendi zagd

Ao |l ongo do presente ao |l etivo, como prc

di ficuldade em geumeofndgsae aepemdomt mo das s

alufFase a essa chinfciludl qaukke o mai s i ndicado
aliasse o desenvolvimento de v8rias compet?®
e Iimprovicgsan¢oi buyysi®ee para uma atualiza-«o
Orquestra de Cordas. Estdodegesetusi ondevee

desenvolvam efetivamente compet°ncias t®cni
OQutra vertiemtter egsuseavme-saenadc omaa possdbal i
Orquestra de Cordas poder contsgmualmiaz grar a
total ment eEsrntceer mantiewraesse decorreu etsasmba®@m d
enquanto instruecwmeanteixstoa diboramsd no especial i z
Na vewdadeyadi - «xo0o mosdeglarpgrid uagrai tnikwa t i
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gue interpretei enquanto frequentei a banda
aos 24). Tamb®m perten-o0o a um grupo de m¥si
i dadet oodosieos membros podem contribuir com
nN«o nas cah-»es segundo o parecer de todos

Ora esta caempatiedpodem@sailco ser capaz de
ajustada ao grupempmefec maopg evrosgpredm wnthavi do
i nvesti mento por parte das institui-»es de

No passado ano |l etivo realizei uma exper
no sentido perceber qgqueodcdendan bparaesom@m 0 MP
como instrumentistas. Trabal h8mos a i mprovi
e est8vamos pressionadas com a obrigatoried
O projeto nNn«o prosgsegeudnpr eendtia eaxupern «o cc
I mpr oviiasta® «oor que as alunas revelaram um en
imas percebi que o tEmnca deettaeconstbta-@m
uma i nveast«iogag-u@seypltenei ali dades de trabal
sentido de ser composta uma obra ajustada
Orquestracamo Croefeéaarg u eat rsS8ismobhaneamenrt eno men
I mprovi sa- «ovirdeuaali zea dcoosl eitnidvia ment e.

Como abordo poocap®iukcompmeender neste p

probl em8ticas associadas ao ensino especi al

potencialidades da orquestra de cordas e dce
guest »ess equab oarqgduai m. Na revis«o da I|literatur
Bravo que el aborou uma s®rie de jogos di d§t

cordas e 0 estudo de darcostav bMit busaqguade sao p
naesenvolvimento I ntegral dos aleanog addad aenbs
uma s®rie de cr2ticas. ao sistema de ensino

No segundo cap?2tulo abordo a improvisa-
segundo diferentea &eaeftfiomies«o Pd@octeomami mp:i
contextos culturais onde esta ® uma pr8tic
model os gqgue me possam auxiliar no desenvol v

No terceiro cap?tel deapnesénioaads| bagef d

deste projeto. Abordo o contexto ambival ent



trabal ho desenvolvido com o compositor Al e

PequenapaSuw t@r ques tdra@aede nCo as avalia-»es
gualitativas das alunas envolvidas no proj e
aul as.

N o guarto cap?tulo fa-o uma descri-«o
apresenta-«o0o p¥%¥blica edfad eabmrmra.so®om ® Iipmtowciets
descrevo as entrevistas que realizei “s aluwu
educa-«0 e com colegas meus, professores

orquestra de cordas$inApr e@aesntad umaav &l ifa--«wo
considerando os diferentes pareceres que m

neste projeto.



Cap2?tpBRrobllem8tica, objetivos, metodol ogia e

Como referi na | nt rsoed n-o« dmbe sttoe dees tuurd @ rion s
gue promove uma rela-«o funcional entre a p
Parto da | eitura de um estudo sobre o ensi
Minist®rio da Educa-«o0 na d®cada de 1990,

pretendo desenvodavemlm.uma investiga-«o

De segui da, ireii@aprgegsengaroao Phiebtavvhés o
met odol ogia. Por fim, apresento a revis«o 0
da disciplina orquestra.

1.1.Probl emas associados ao ensino especiald:@

As institui-»es como 0SS conservat- -rios,
de m¥si ca, S«0 as principais provedoras de
compet°ncias que a2 s«0 ministradassem como
dwvidas exclusividade do reconhecimento por
Mas este tipo de ensino continua nos di as

interesses dos que 0 procur am?

O ensino for mal da mddsi temnii cdocuma atax
bastante reduei tRa f{(igmnoi t2h0,1 21)9.9 7E stea t sainmbu®an <ear
Portugal, no mais recente Estudo de Avali a-

Este estudo revela¥“meeroedeéestetem-e¢evaddesi
do in2cio do curso b8sico, que tem tend®°nci
gue o0 n¥wsmero tot al de alunos que concluem

i nsignificantedee conicjusaxmdaconsxaseradas e

(Fernandes et al ., 2007, p . 60) . De todos
como professora do ensino art2stico especi
pedag:- gi coarsasorrieesnptoandde "~ s exig°ncias do con

Questiono se os referanmtresx uduwlst wWrassi s sqwd

est«o em sintonia com as expectativas dos |



al voh(Smion7) .

A minha experi®°ncia como instrumentista
curso de instrumento est §, T oopriori, vocac
i nstrumenti stas especiali zados aap etnoacsareenm na
sol o. Mas na realidade, estes constituem u
(Smith, 1997, p. 283). A cren-a de que aper
gualidades inatas necess8riwama pfacramaidgrijaun:
como finatural o a taxa de insucesso verifica
grande incompatibilidade com a filosofia b
todoso (FernandBsfienhoal 2012pP07Devido a este
estudos realizados a pedido do Minist®rio
verdadeira miss«o do Conservat - - ci 6Rwfoimoo,i ns
2012) . Noi Rael atdter i 2O00F ® identificada uma c
ensino art2stico especiald hadoumpoifs$nakodhtc
(I b.i)dd. Ao | er-mes oUD8t0£88 de 1 de Jul ho, q
formési cos ou outros profissionais | igados
p . 137), temos conheci mento de que na real.|

passam por prosseguir com 0s estusme sesi c
profissional nessa 8i ¢Ruflifrea n2ahldZx)s., £ tneadt. g

desequil 2brio entre as naturezas da oferta
citado, |l eva a Auma situa-aoneqnuheu ne vieonst u@n in
i ntervenientes e que, acima de tudo, n«o S

cidad«oso (Fer ocanRwfsinnet206012). 2007,

Mesmo que se articulem estrat®gias entr

conmi gtana coordena-«0 mais eficiente, est a
popul a-«o0o estudanti | continuar8 a ser uma
24) . £ possz2vel “"s escolas do ensino vocac
compentes e realizados e iIisto n«o deve ser
mas sim como um ajustamento "~ s atwuais exig?®

gue n«o constituirs g no futuro a Ssua &espe
desperdi-ada (Rufino, 2012, p . 25). A conce

sin-nimo de uma mera fAocupa-«0 de tempos



encarregados de educa-«0 |iSto seja uma <cCr ¢

cridtai cpaor al guns respons8veis docsi tRaurfismrov at

2012) . Desta forma as i nstsidgd ua - v8si de eBHS
consegui remelsherrvifrordna os interesses dos ql
sociedade em ger al (Rufino 2012, p. 25). Es
e adapta-«o0o dos conte¥wdos | ecionadddbj)que n

N o relat - -rio de 2007 ® constatado gue
exxializado da M¥Wsica e 0s seus programas
considerados obsol etos. De facto, pel o men:q
s«o de 1930 (!) estando obviamentetiosadeque
vista (e.g., pedag-gi co, di dg8ti co, art2sti
47) .

Da minha pr-pria experi®°ncia pessoal, o
programas S«O0 Uma oRki @t av-aw o eldagtite asnpteen 7 leipreis
atual.@embeos conservat- -rios s«o0 cada vez m
vari 8vei s mei eesc ocnu lntiucroasi s( Fee rsnoacnidee s et al
merece claramenter quea assféexgdOnaitads pfeitas
profissional ou amador) t°m por norma orige

Qual a raz«o deste regime de quase exc
relativamente ao dom2zniwomtenupi cmbvileai ORafdiol
25) 7

Nos diasnde hefjeer ®do como m¥%si cos profi
versatilidade em vS8rios g®ner os de evento
repert-rios heterog®neos cer uizmpremuvios addeo se s td

adeptos e muitas vezes ® uma f - -rmull&abide suc

Por outro | ado, O m¥sico amador tem na m¥s
atividade que | he pr amb®m ®namar aezer amesns aa
Sem press»es profissionai s, O m¥sico amado
influenciado primariamente por | iga-»es emo

Face a estes diferenase,s ® ochd exdtoasr ec «amag c
se tem dedicado quase que exclusivament e

® encarada com naturali dade e de certa f ol



i nstitui-»es de go0csia® deem¥Bei cats«ol aam eea

erudita europeia ocident al ( Nett !, 1995, p
como tamb®m quase Qbed&UpPErdmmy oquue asert es
evolu-«o da educa-«o0o musical for mal nos Yl -
m¥%sica erudita tem declinado por contribuir
devido " sua | imita-e@otempibl { &Steea,e2p06B,se
dec@non® aplicado a um | imitado n¥Ymero de c
explorarei mai s a diante. O i mportante ® a
das institui-»reandle ®emsadc ot extomsmwsei cal de

Em particular, no que se refere ° di sc

el encados ,sacawtsrcexn,t adecorrentes do facto d
de Cordas com al unos aporse nsdeiuzsa gperm nueoi riorss tarnt
desajustadas " s suas aptid»es t®cnicas, S €
professor da disciplina dd af cerxmag u& veil mml icfal
alumreda a-«o0 tendeaned - banEE@uezar mai brnparte
sec-»es Violinos | e 11

Face a este diagn-stico coloco as segui
professor de Orquestra de Cordas contribuir
na sahal a,e manteedoexogntfwied tdEBerdinade @el
Conservat - -rio? O alargamento do repert - ri
contribuir8 para o desenvolvimento individ
contempor®©nrtae ntec?2 eE em que medida a compos
s especificidades de cada um dos alunos (
obras contempor ©ne acs p Irome S srpwhean danz@etedmo a a |

contri burio-d«uo- «doa dientel ement os i mprovisat- -rio

1.2.0bj eti vos

Esta dissertacdo tem como objetivo principal contribuir para uma reflexdo em torno

das potenciddades da Orquestra de Cordas na formacdo diferenciada dos seus

instrumentistas.



Pretendainda: dscutir aspetos relacionados com o alcance deste contexto educativo

para a iniciacdo ou desenvolvimento de commi#8nno ambito da improvisagao;

desenvolver uma colaboracdo com um compositor no sentido de que seja escrita uma obra

para oquestra de cordas cujas diferentes partes estejam ajustadas aoldiesemwode

cada um dos alunosealizar uma obra musical contemporanea que inclua momentos de

improvisagao individual e coletiva.
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As quest »es at re&splfoorrandual sa daa sr af vo® sa ntka . m®t ¢
sej a, atrav®s de uma interven-«0 na r ec¢
ndo um professor sent e necessidade de
erminada situa-«prodraazma emaval s@a-&w p@gro
curr ?2elud ometoodmold:- gi cvese-agmoe@do peoces
veitoso para a execu-«o0 dos seus objetiv
| g ueer iantvoe st isgea -q«uoa shea sqgeuiea obr i gatori ament
j etsoe rpeegleo mM®» deled ermedaomdol - gi c o -ad«eos,i gna
i nado por um par aeirgma coconskEisdear ap®r syp-e
acteri zgadandpordi m@mmi smo na sua Vis«o da
erven-«o social, mai s aproxima-«o0 com a
ticipa-«o0o e da reflex«o cr2tica e pela i
ve deo®sapwmivesti gadores na 8rea educacion
rentes se fundem kchmdm. p3 1L 2).ia pr8tica |
Coutrehere ainda que ex c@on®eaploi d&8vehveas!
car8cterrvsenvtavoonalajatviah i l@kyii dpeSog( e 3allbt) g

rda um probl ema de uma situa-«o0 soci al
erven- «o clar a, onde exi stem Vv8rios pa
ul tados p ondoevracso psreorbvliierm8d @ c as a avaliar
es tai-a- «coonstitui assim um ciclo em espi

aboram permanemrctiga@eudvtnenli8r 2051 ) 1992

Este model o metodol -gigostammebmopranei f



da pr8tica, bem como a mel horia dacsittuan«cd
Coutinho 2011, p. 317). Latorre considera ¢
produ-«o0o de conheci memtas mars§tsiiam se ns quauieasits
S«0 inerentes-l dleb.if)d.r nNea g re8xtpilciac,8 Cout i nho e x
a-«0 ajuda a compreender, a mel horar e a re
entidades rmrseaidetal mMadanglois efeitos dessa I
i nvestigador planeie, atue, obserswdia,rabli
sentido de introduzir mel horias nas pr8ti cze
nas maa sb.()d.

No decorrer deste projeto, o model o meto
analisar as suas pr8ticas com uma Vi sS«o0 |
i nforma-«o ao | ondd.i)da Bxwiastiennh eumeae@o mjeur(t o
i nstrumentos de recolha de dados a serem u
I nstrumestes, escalas, questi on §r¥fednotsr,e voibsstea
observa-«o participante, ang8l(ivted e d ¢ c U noe notga
grava-«o de 8udio e dispositivos) (Coutinho
Ao | ongo da aplica-«o0 -mer 83dlcraetdiedsot en aprmh =
conversa-«o0 e na an8lise de documentos, r
entreveisotsasaudmn ovi suabs,depd8floht®s escritas (

No sentido de encontrar uma sustenta-«o
reali dade que aqui se explora, abordei vV 8r
ensino em gernd/ds,i chg amsiemsiha da orquestra
di ferentes meios sociais t°m da m¥sica. Ao
etnogr 8fico, gue segundo Clifford e Marcus,
academiceamkentiades compl exas, pois possibildi

em di 8l ogo o0 i nveestenyaedsbtru @cboonr da & eMad ri cduasd, 1

14 Revi s«o da | i teratur a

No seu trabalho apresentado no ©mbito d

Unirvsee dade de Aveiro, Agnese Bravo prop»e i
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di dg8tico tem na forma-«o de diversas compet
conjunto de cordas ao n2vel de inico@escoo (
di d8ti cos, baseados no m®t odo de Jacques D;

docentes de classes de conjunto de cordas u

Nesta compila-«o de fichas depscquécvmsent 8
aspetos motivacionai s, psicol -gicos e soci ;
musi cai s para o0 instrumento. A autora menci
devido "s suas caracteraissi cAs ¢pisvermndagiicrafs
na aprendizagem no ©Ombito da educa-«0 musi
autores como Piaget, Bruner, Lopes (2000) «
Afatrav®s de um ensi ncoi aat i"v opre§tciocnas trmuustiicvaal,,
conjunt o, ® posszvel desenvol ver compet °nc
refl exo, a coopera-«f@ be)da estrat ®gi a, entre

Num recente estudo realizado no ©Ombito d
Mi kus sublinha o facto de o0s sistemas educ
grande compl exi dade, devido em grande part
evoleieot2fica e tecnol - -gica, a altera-»escs
generalizado ° informa-«o (Mikus 2013). Seg

e

devem de ser flex2veis e ajust8veis adse nece
ntegra-«o de |jovehbB.i)da Neosctiee deasdteu ddoe nmoo car u§

s2ntese das reformas curriculares no ©mbi t ¢

re€enstaura-«o da democracia, eesl@&desmcbaoche

abertas para todos, com o objetivo de tomar

de oum honmebm,dndyoodo (
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Capitulo 2. A improvisacao na pratica e educacdo musical

Neste capitulo abordo o conceito improvisacdo no contexto de diferentes culturas,
algumas geografica e temporalmente distantes, a partir dos contributos de autores de distintas
areas do conhecimento. Exploro as questfes formuladas no primeiro capitivasrela
saber em que consiste a improvisacdo musical e como aprender e ensinar a improvisar.

Pretendo com esta abordagem conhecer contextos culturais em que a pratica da
improvisacao faz parte integrante da vida musical e identificar modelos que possam se

de referencial a investigag@gao que vou desenvolver.

21.Para uma defini-«o0o do termo Ai mprovisa- «

Segundo a etnomusicologa Tullia Magrini, o termo improvisagdo tem origem no
latimin (prefixo de negacao ou privacaoprovideo(ver antes dos ouds, prever, precaver)
edeimprovisq que significa Arepentinamenteo, AinN
A esta dimenséo, o termo junta outra que se prende com o que podemos entender por criacao.

E essa, alias, a acecéo proposta pelo pianistenpasitor Francisco Monteiro ao
abordar a improvisagdo a par com a composi¢ao, entendendo ambas como dois pontos
cruciais da criacdo musical (Monteiro, 2009). Estas duas componentes parecem a primeira
vista, completamente distintas, mas na perspetiva o alcomposicdo desenvolge a
partir de uma ou mais ideias (infraestruturas sonoras, temporais e materiais musicais) que se
transformam e evoluem a partir do trabalho do compositor, que regista todo esse projeto
criativo numa partiturdlfid.). Franciso Monteiro sustenta que a partitura ndo é a verdadeira
musica mas sim um registo permanente que propde ao musico uma interpretacdo quando
toca o seu instrumento music#bifl.). O autor refere que este registo é muito débil se
considerarmos a complexida@strutural e expressiva da criacdo musical e mesmo a
densidade real da propria musica; densidade das tensdes sonoras, densidade das tensdes
intelectuais e emocionais durante a criacdo e a audicdo. Ao escutarmos mausica, numa
primeira percecdo esta, emborgpmessiva, € pura abstracdo, sdo estruturas sonoras
organizadas no tempo e no espaco. Assim, o autor defende que a improvisacéo neste aspeto

em nada difere da composicao, pois sdo ambas abstratas, densas e tambéifibidgazes

13



A principal diferenga € qua improvisagdo ndo requer uma partitura musical, € uma criacao
musical direta, uma ideia musical em acao imedlatd.).

Francisco Monteiro sublinha o facto de que na histéria da musica ocidental, grandes
compositores que pertencem ao pantedo forafnéaniamosos improvisadores. J. S. Bach,
Mozart, Beethoven, Liszt, Paganini e Messiaen utilizaram as suas experiencias
improvisatérias como laboratério de uma atividade desenvolvida em privado, a composi¢ao
de obras musicai@bid.). Em particular na musidaarroca, os baixos e melodias escritos
eram muitas vezes um apoio para a demonstracao das capacidades expressivas dos musicos:
0 musico teria que transformar a simples escrita musical em musica complexa e expressiva
(Ibid.). Por sua vez, em alguns conosrtle piano, Mozart criou passagens com poucas notas
para o solista com o intuido de serem exploradas com arpejos, escalas, trilos e outros
ornamentoglbid.). Relativamente ao contexto da musica ndo ocidental Francisco Monteiro
refere que na musica classiindiana existem osgas que sdo uma parte essencial da
atividade musicallbid.). Também no Jazz a improvisacgéo é a esséncia deste género musical.

Por sua vez, Bruno Nettl define a improvisacdo como o momento de criacdo de
musica que ocorre durantarderpretacdo (Nettl, 1998, p. 9). Segundo Bruno Nefilhe
New Grove Dictionaryefine este termo a partir do ponto de vista do seu produto final,
utilizando o conceito de obra musical como ponto de partida. Ja relativamente a definicdo
proposta enNewHarvard Dictionary of Musio aut or sustenta que ® 7
no decorrer da interpreta-«o00 (Nettl, 199¢
definicbes do termo propostas por distintos ethomusicélogos, as quais podem ser resumidas
nossegunt es ter mos: para John Baily, na |1 mpr
musicais Ynicas no ato da execu-«00 (Baily
considera que consiste na Acria-«o ohal a for
O6Suil eabhain: integra o Aprocesso de int e
consciente ou inconscientemente) entre 0 musico executante e 0 modelo musical que pode
estar mai s ou menos e slbdidg;berquanto iquk Sionha(ABDr | ma n n
apresenta uma definicdo muito lata ao sugerir que o termo se refere a interpretacdo de uma
m¥%si ca no mesmo moment o thid). Seguado tettihainda-queo 0 ( A
no mundo musicolégico europeu haja um consenso geral sobre a definigio d&si

improvisacao, ao consultar as principais obras de referéncia observamos que a concordancia
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€ menor em relacdo ao seu valor e quanto aos aspetos que devem eEnbeterimeira
instancia e os que merecem ser discutidos.

No ambito do jazz, Ingrid Bhson refere que a improvisacéo € ainda frequentemente
entendida num sentido mais amplo, como uma metafora da liberdade musical e social
(Monson 1998, p. 145). Esta imagem da improvisacdo como liberdade predominou no
mundo do jazz principalmente nos prpios dos anos 60 do século XX, na sequéncia do
contexto politico a favor dos direitos civis dos negros nos Estados Unidos da América e dos
movimentos independentes do continente africaliiad.}. Isto inspirou uma rapida
associacdo entre liberdade musiediberdade politica, 0 que conduziu, no contexto da
pratica musical de jazz dos anos cinquenta aos anos sessenta do século XX, ao entendimento
de que a improvisacdo estava associada a liberdade num sentido amplo, nhum processo
simultaneamente musical, peake cultural lpid.). Segundo a autora, esta visdo utdpica
mantémse predominante na estética do jazz contemporaneo mas um pouco camuflada por

um debate paralelo sobre as particularidades étrilmds) (

2.2.A musicologia e a improvisacéo

Segundo Nettlos musicologos tém dado prioridade a composicao, dedisgndo
mais ao estudo da obra acabada do que ao processo da sua criacdo (Nettl 1908, p. 9). Ainda
segundo Nettl, uma das excecbes consiste no contributo Ernst Ferand 923 com a
publicacdoDie Improvisation in der Musi1938) dedicada principalmente a musica
ocidental. Ferand analisou amplamente a improvisagéo, proporcionando uma profundidade
histdrica, etnografica e sistemética e demonstrou que esta tinha diversos significados em
diferentes clturas, épocas e para distintos grupos de estudiosos (Ferand cit. in Netll 1998).

Bruno Nettl sustenta que quando analisamos uma sinfonia de Brahms temos
disponivel uma partitura presumivelmente autorizada pelo préprio compositor e podemos
assumir justitadamente que cada elemento inserido nela foi criado explicitamente tal e
como ali aparece. O estudo dos seus componentes e as suas relagdes implica uma
interpretacdo dos seus significados, mas todos eles fazem igualmente parte da sinfonia.
Segundo Nettla relativa auséncia da improvisacédo na musicologia pode ser justificada pelo

facto do conceito de improvisacdo ser na verdade mais amplo e abarcar uma maior
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diversidade de processos criativos que o conceito de composic¢ao, definido com um individuo
escrevedo uma partituralfid., p. 12). O avanco alcancado pelos estudiosos desde a década
de 1950 dewse em grande parte ao crescente reconhecimento da investigacdo sobre as
culturas ndo ocidentaitb{d., p. 12). O aperfeicoamento técnico de gravacdes de image
som foi sem davida um fator importante porque permitiu o registo de praticadhicajs (
Nos finais da década de 60 e inicios dos anos 70, do século passado, surgiu uma grande
quantidade de estudos sobre este assunto, sendo que uma das obraswpis tefluéncia
foi o classico de Albert LordThe Singer of Taleg1965) (bid., p. 21). O termo
Ai mprovi sa-«00 n«o aparece neste I|ivro, meé
estrutura e dos métodos de interpretacdo da poesia eslava do sul, siazpica e de
tradi -«o oral. Lord presume a exist°ncia de
e a improvisacaollgid.).

Ainda segundo Bruno Nettl, nas ultimas trés décadas do século XX, des@eam
seguintes obras sobre o teriiéays of thénand(Sudnow 1978), onde Sudnow, partindo da
sua propria experiéncia, analisa o processo de aprendizagem da improvisacdo no dominio
do Jazz e estabelece relacdes entre a posicdo e postura do corpo, as possibilidades e
tendéncias fisicas que derivam dagsta e fisiologia da méo, a consciéncia psicologica e
a fenomologia fisiolégica; ermprovisation(Bailey 1992), sdo descritos alguns sistemas
improvisatérios através do ponto de vista do compositor, dando énfase a relacdo entre a
composicao coletiva coemporanea, o jazz, a musica barroca e a musica indiana; por fim, a
obra de JeCopnitive mpmcessesnngimprovisation ( 198 4) ® de p
interesse porque aborda a fisiologia e a neuropsicologia, a motricidade e os conceitos de
intuicdo, cratividade e inteligéncia artificial, propondo um modelo de improvisacdo para
compreender 0os processos de aprendizagem e interpretagdo. Pressing utiliza dados de
diversas culturas, mas perspetiva a improvisacdo como algo que pode -ardisardo
contexo cultural. Paralelamente, a realizacdo de inimeras conferéncias e a publicacdo dos
estudos correspondentes permitiram uma progressao em largos passos nos estudos sobre a
improvisacdo. Uma conferéncia organizada por Bernard Liataib e John Blacking em
Estrasburgo em 1982 deu origem a uma das publica¢gbes fundamentais sobre a improvisagéo,
um volume de estudos de investigadores europeus que abordam questdes como a definicéo

do termo (Lortatlacob 1987). Este volume esta dedicado exclusivamente as culeura
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tradicdo oral e 0 seu objetivo € proporcionar uma visdo panoramica dos varios tipos de
improvisa¢do em varios lugares do mundo.

Outro conjunto de ensaios sobre improvisacéo, publicado numa edi¢do espamddde
of Musi¢g examina aspetos essencidis estudo da improvisacdo no canto gregoriano
(Treitler 1991), o comportamento musical infantil (Kartomi 1991), o jazz (Smith 1991) e a
musica arabe (Racy 1991).

2.3.A improvisagao no processo de ensir@prendizagem

No contexto da musica erudita ocidental, saber improvisar constituiu durante séculos
um requisito incontornavel na definicdo do musico. Esse facto justificou que o processo de
ensino de musica integrasse o desenvolvimento dessa competéncia. Do ponta de vis
histérico, Magrini refere uma das primeiras obras que aborda a improvisacdo: o tratado
anonimo do século Xlll sobre a arte demponere et profere discantum ex improviso
(Ferand 1938, p. 133; 1957, p. 1102). Neste documento sdo explicadas as regoasuara
um discante de improviso, definindo assim a improvisacdo como uma pratica sistematizada.
A autora observa que as regras nao teriam grandes diferengas tanto para improvisar um
discante como para o escrever; e que a diferenca renascentista patrar sercaontraponto
super librumou in cartel ou alla mentejaz principalmente no papel que a notacao
desempenha e ndo em ter um sistema de criacdo musical diferente (Gallico 1984, p. 667).

Segundo Goertzen, na primeira metade do século XIX, por exeanipipyovisacao
de preludios era uma tradicdo bem estabelecida e era um recurso utilizado para fazer
exercicios de aquecimento e concentracdo, estabelecer a tonalidade e exibir publicamente
habilidades técnicas. Poderia utilizg também de forma a capssatencdo da audiéncia ou
adaptar uma determinada obra a uma circunstancia ou publico em particular (Goertzen
1996). No livroKlavier und GesaifPiano e canto) publicado em 1853, Friedrich Wieck, pai
de Clara Schumann, recomenda a execucdo de preludicdiveosas razbes préticas,
resultantes de algumas experiéncias menos positivas com muitos instrumentos nas suas

tournéege concertos:
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Antes de comecar uma peca, toque alguns arpejos fluidos e passagens ou escalas, piano e
forte, ascendentes e descendsntobrindo todo o tecladio mas nao faca malabarismos

estlpidos como sdo escutados muitos virtuosos escutados@sfap@ra se assegurar que

O piano n«o apresentar8 problemas i mprevi st
pedal que trepida e chiaum horror pianisticqWieck 1988, 113).

Estes estudos incluem exemplos de preludios curtos para praticar em todas as
tonalidades e para serem utilizados como introducdes ou transi¢cdes entre as escalas ou pecas.
Um exemplo paradigmaticpode ser dado com o processo de aprendizagem da pianista e
compositora Clara Schumann (181896), cujos reflexos podemos observar nos prelludios
gue escreveu no final da sua vida. Estas composi¢ces foram feitas nos ultimos anos de vida
de Clara Schumannartir de improvisacdes publicas e privadas feitas pela compositora,
durante a sua ampla carreira de mais de sessenta anos. Estes preltdios demonstram a prética
de improvisar as introdu¢fes das pecas como um costume que proveio do alaude e do cravo
que fa transmitida ao piano durante o século XVIII e perdurou até ao século XX (Goertzen
1996). Estes preludios sdo especialmente interessantes pela envergadura da sua autora como
uma intérprete de exceléncia, pelos seus dotes como compositora e pelo papel que
desempenhou na divulgacao de um repertério formal para piano.

A formacdo musical de Clara Schumann foi fortemente marcada pela improvisacéo,
um recurso para desenvolver o dominio técnico do instrumento e também para compreender
os estilos musicais da seépoca (Goertzen 1996). No primeiro ano de estudos musicais,
Clara ndo aprendeu a ler musica. O seu pai quis que ela se focasse no desenvolvimento de
pulsacdo e sonoridade e também dos seus conhecimentos de harmonia e ritmo sem a
distracdo das notas escsifgbid.). Assim, Clara interpretava de memoria as pequenas pecas
gue o seu pai lhe ensinava, aprendeu a tocar progressdes cadenciais em todas as tonalidades
e a transpor e comecou também a improvisar. Esta parte da sua formacdo foi muito
estimulada peloe pai para que Clara criasse composi¢cdes que ela propria pudesse
interpretar e publicar, pois assim podia demonstrar a sua técnica e criatividade e isto era o
gue se esperava de um virtuoso. O publico dos inicios do século XIX tinha uma enorme
satisfaca@o presenciar a criacdo de fantasias e variacoes, principalmente sobre 6peras da
moda e o embelezamento de composicdes ja existentes com preludios, cadéncias e

ornamentacfesk(id.).
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Clara encontrou na improvisagcdo uma ferramenta onde podia exercitatadesén e
conhecimentos num meio que era muito familiar, sem ter necessidade de submeter os seus
resultados a uma inspecdo minuciosa dos criticos e do publico e sem as inevitaveis
comparacdes dos seus trabalhos com os de Robert Schumann. Goertzengdefend®
tinha algumas insegurancgas relativamente as suas potencialidades como compositora, Clara
sempre se dedicou mais a area onde estava mais a vontade, a improNighl:ad4s nos
altimos anos de vida, a pianista esforgeupor documentar esta ficd que desenvolveu
durante décadas e que |lhe proporcionou um meio de expressar o seu estilo e de fomentar os

seus ideais artisticolb(d.).

2.4.A improvisacdo em praticas musicais espontaneas

Segundo Magrini, o fcan tfaestudadoipedapmmeicae mat
vez no século XIX, por folcloristas e a partir de entdo considerado uma manifestacao literaria
e musi cal At2picao das regi»es sul e centr
(Magrini 1998). Mais recentemente, inveatiges etnomusicélogas consideraram outros
aspetos desse repertéribid.). A autora sustenta ainda que o canto lirico ndo se baseia
somente em cang¢des, enquanto objetos musicais que possuem determinados textos e
melodias estreitamente relacionados e quaem ser transmitidos de pessoa para pessoa
num vasto territ-rio. Pel o contr8ri o, o fAc
que inclui a capacidade de unir texto e musica improvisadamente e que se realiza de acordo
com uns costumes em partiau(¢bid.). Ainda segundo a autora que venho a citar, estas
tradicOes estao relacionadas com pequenas comunidades, formam parte essencial da cultura
local e constituem um poderoso simbolo da identidade cultural (Magrini 1998). Desta forma,
sublinha Magrini,cada grupo musical tem a sua propria maneira de interpretar os versos
liricos e mantém a particularidade do seu costume musical em relagéo ao dos seus vizinhos
(lbid).O Acanto | 2ricod0 ®, na sua perspetiva, u
cria agBes musicais. Os atos do intérprete sdo sempre mais importantes que o produto
imediato, pois esse é fugaz. O intérprete e as suas contribuicdes criativas sdo de extrema
importancia, pois este intérprete ndo estd somente a criar masica. Mesmadsemua,

forma geral, monddico, o canto lirico tradicional ndo € cantado por um sé cantor mas sim
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por duas ou mais pessoas. Esta € uma das caracteristicas mais peculiares desta prética
musical e € também a que a distingue de todos os géneros musicaigsitdliacaracter
interativo destas praticas musicais € especialmente importante pois demonstra o poder
vinculativo da atividade musical e a sua capacidade de promover relacionamentos
interpessoais e de demonstrar de que forma é que estas séo produzidguipetosociais

(Ibid.). Neste artigo a autora conclui que na improvisacao convergem varias a¢des sociais e
individuais: a relacdo com a identidade dos grupos sociais; a circunstancia de um contexto
importante; a competéncia musical dos intérpretes adgua interacdo como um aspeto

basico da interpretacdo; e por ultimo, as mdultiplas texturas que resultam dos processos
criativos e interativos ao longo da interpretagaal().

Todo o procedimento nos grupos de ficant
partilhado e no plano geral coletivo para fazer masica (Magrini 1998). O que o grupo deseja
expressar através da atividade musical esta definido no seu plano. Isto requer uma
organizagdo geral do canto e partituras essenciais a atividade criativa etatteapd®
grupo. Este plano € o resultado de uma aprendizagem informal, baseada na cooperacéo e nao
€ controlada por nenhum participante mas sim por todos os intervenientes (Hall 1992, p. 229
cit. in Magrini 1998). E um produto mental coletivo comum a @mdamunidade, adquirido
e conscientemente aprendido e constitui 0 ponto de referéncia para qualquer pessoa que
queira participar no canto coletivo. Estabelece a identidade de uma prética especifica do
canto, dentro da qual o grupo nédo diferencia os atrsgcais individuais. A existéncia deste
plano determina o contexto em que se pode realizar uma improvisacdo coletiva. Neste
contexto, os participantes podem interatuar e relacemaddm dos aspetos mais importantes
do plano de grupo é a definicdo de [@edrde relacdo entre os intérpretes que incluem os
significados basicos das suas praticas musicais especificas. Outro aspeto importante € a
diferenciagao das interpretagcdes dos membros do grupo, ou seja, a politextualidade inerente
a estas praticas musisgique ndo sao o resultado de um erro mas sim da criatividade
individual de cada intérprete a partir de umas partituras compartilhadas. O resultado de uma
interpretacdo ndo é algo que deva ser memorizado para sua posterior preservacao e eventual
reproducdo O resultado de um ato criativo é legitimado pelo seu contributo para o
desenvolvimento do plano de grupo. Magrini explica que este ponto € muito importante, pois

a identidade do grupo néo exige que os seus membros reprimam a sua criatividade. O proprio
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ato de participar do plano é um fator determinante que situa uma atividade musical inserida
numa determinada tradicdo; ndo € uma mera homenagem ao que foi criado anteriormente.

De forma a compreendermos melhor a dindmica dos individuos integrantes dos
grupos de canto lirico italiano, podemos remeter ao conceito ggo (Ibid.). O jogo é
uma atividade baseada no sistema | 2mbico doc
todos os mamiferos ndo s6 a capacidade de se divertirem, mas também um meio para
domi nar as habil i dades nbal.c p.s19@.rAO pgo edlae sob
profundamente envolvido na improvisacdo, pois uma das maneiras mais efetivas de
improvisar uma interpretacdo € ter habilidade suficiente para jogar com o sistema, para unir
a musica a proépria capacidade de jodad(). A autora reconhece que fazer mulsica com o
plano de grupo permite que os participantes testem as suas habilidades criativas e a sua
competéncia musical. O jogo implica criatividade, a componente basica daisapio,
mas a criatividade individual funciona dentro das pautas do plano de grupo, estabelecendo
assim a possibilidade de comunicagédo reciproca, interagdo e intercambio entre os intérpretes
da improvisacgéao coletiva. O grupo concaleea si mesmo a partie uma seérie de individuos
a gue pode desenvolver modos de expressao pessoal dentro de um sistema comum de
comunicacao. Desta perspetiva as praticas musicais coletivas representam um campo em que
as dimensoes individuais e sociais da atividade musiéal sgimamente ligadas.

Em conclus«o, Tullia Magrini sustenta qu
grupoo gque integra um sistema de condut as,
sons e que reflete os seus valofbgl().

Considerando queste projeto educativo se destina, como a prépria designacdo
refere, a educacdo de criancas e jovens, importa conhecer estudos que explorem o modo
como criangas, em contexto espontaneo, interiorizam regras de improvisacéo e aprendem a
improvisar. O estudgque vou passar a analisar é da autoria de Eve Harwood e tem como
enfoque préticas de criancas e jovens africanasricanas, com uma idade compreendida
entre 0s sete e 0s catorze que emergem em parques, patios de recreio e ruas norte americanas
(Harwood BP98). Segundo a autora, as criangas que observou nesse contexto, adquirem por
tradicdo oral uma série de conhecimentos que incluem contos, piadas, supersti¢cdes, quebra
cabecas, jogos e outros passatempos. Alguns deles sdo musicais como cangdes e jogos ou
rimas de saltar a corda sendo que a improvisagao acontece, em particular, nos jogos de jogos

de pares em pergunta resposta, em pequenos grupos e em grandes rodas.
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Nos Estados Unidos da América, estes o0s jogos tém sido objeto de estudo
constituindo uma foetde conhecimento no ambito da educacdo musical.

Para compreendermos o porqué da improvisacao adquirir estas formas caracteristicas
nos jogos de meninas, é necessario expor as hipéteses constantes e variaveis que formam o
substancial da tradi¢do oral infd, jA que compdem um marco dentro da qual tém lugar as
improvisagdes de melodias, ritmos, gestos e frases. Segundo a autora, muitos padrdes de
jogos proporcionam espaco para as invencdes pessoais. O estilo de improvisacdo mais
simples é o que se realinas jogos que requerem que 0s jogadores inventem movimentos
ou frases. A maior parte das meninas conhece varios jogos do género, através dos quais
adquirem gradualmente um repertério de respostas estilisticamente admitidas que podem
utilizar quando lhesalta a inspiragdo. Algumas criam movimentos ou rimas novas, e outras
aderem a improvisacao baseada mais na imitacao do que na invencgao. Eve Harwood sublinha
o facto de ndo existem conflitos de valores, jA& que o método de jogo requere a partida
elementos improvisados. Num dos jogos, por exemplo, é requerida uma resposta de apoio e
estimulo de grupo ao esfor¢co da solista. Neste caso, a meninas tém uma atitude recetiva a
improvisacao pois as demonstracdes de habilidades individuais fazem parte do jogo musical
(Ibid.). Isto é evidenciado nas suas dancas espontaneas, nas canc¢des de pergunta e resposta
e nos jogos de filas em que cada uma brilha na sua vez. Interessante € saber que o repertorio
de jogos exige diferentes niveis de competéncias musicais. A habilidgadnprovisar
desenvolvese ao longo do tempo e nesse repertorio obseevarma hierarquia de
oportunidades que abarca desde a mais simples improvisacdo, interpretada por todas
ordinariamente, até aos contributos musicais mais exigentes, reservadgsupanestrito
de meninaslpid.).

Harwood conclui reconhecendo que ainda que a improvisagao de movimentos, frases
e melodias seja realizada individualmente, o grupo de companheiras de jogo € essencial no
apoio musical e social. Em alguns géneros, cooroegemplo nas dancas de grupo, é
necessaria a presenca de varias cantoras, algumas para efetuar as respostas ou
acompanhamento vocal, de passos e/ou palmas, e outras para cantar 0s solos e improvisar 0s
passos solistas. As improvisacdes podem ser pequenasxtensdo, mas tém grande
importancia nesta comunidade, onde as informadoras sao bastante criticas e sensiveis até das

mais leves variacdes dos textos, melodias e regras de jogo do seu repertorio modelo. Num
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ambiente onde a interpretacdo de acordo ovavencdes estilisticas tradicionais domina,

a improvisacao € uma forma de se arriscarem musicalmente que requer audéacia e prética.

2.5.A improvisag&o no contexto do Jazz: os casos @eorgeRussel e John Coltrane

Segundo Ingrid MorsgrGeorge Russel, John Coltrane e o jazz modal representam

o conflito entre as interpretacdes da cultura e o seu significado no mundo do jazz. George
Russel tomou um principio essencial da teoria da musica ocidemtitlo de quintas e
desenvolveu umgeoria de organizacédo tonal adaptada aos improvisadores de jazz que
procuravam uma sonoridade moderna na raiz da criatividade harmérebawoNa sua
obraLydian Chromatic Concept of Tonal Organizatigublicada pela primeira vez em
1953, Russel criouma teoria musical que sistematiza a relacéo entre os acordes e as escalas,
mediante a identificacdo de uma familia de modos relacionados com um acorde determinado.
Istotornous e a base te-rica para o que mais tard
1998). A busca pessoal de Russel, originou uma série de discursos que reinavam no circulo
inter-racial do jazz, nas sociedades americana e afrma@gicana, e na difusdo global de
ideias espirituais, politicos e musicais. As referéncias historicas sfdme modal tomam
como ponto de partida o albuikind of Blue(Davids 1959), com especial atencéo para a
composi - « o lbidi)SAcautovdhrefdéredo exemplo de John Coltrane que se inspirou
na india, em Africa e no Médio Oriente. Coltrane desenvolvea atitude espiritual e
religiosa transnacional que incluia a busca da esséncia da musica e uma sintese pessoal dos
seus conceitos sobre o cristianismo, o budismo, o islamismo e o judaismo. Chegou inclusive
a estudar a musica do norte da india com o diéalRavi Shankar e outros musicos do grupo
de Coltrane estavam também bastante interessados na musica iibdina (

Monson conclui que a masica serviu como um lugar de didlogo sobre uma grande
variedade de tdpicos sociais. As estruturas musicais assoeaadazzi menos acordes,
mais liberdade melddica e harmoénica na improvisagdo e formas mais abertas de
improvisacad abriram portas a um didlogo mais internacional no mundo da musica, mas
nao determinam a sua direcdo. A autora refere a importancia cigniicado de
improvisacdo é determinado por uma pluralidade de fatores: as estruturas e processos

musicais, assim como uma ampla série de discursos e praticas sociais que fazem a sua marca
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nas nossas percecdes historicas e culturais. O consolidado mkbatacional sobre a
improvisacdo esta assente no desafio de manter todo o alcance desta pluralidade: ndo nos
concentrarmos exclusivamente na descricdo musical e nas ideologias e politicas ao ponto de

deixarmos para segundo plano o que é criado pelosasus

2.6.0 processo de improvisacao

No estudo atras referido, Francisco Monteiro descreve o processo de improvisagcao
definido por Jeff Pressing (Monteiro 2009). Este processo € circular e esta definido em 7

partes:
1. Os sinais eletromagnéticos complexos entre as partes do sistema nervoso ao nivel dos
sistemas endocrinos e muscular; 2. As agbes complexas dos musculos e dos ossos; 3. O
controlo rapidoi visual, tactil, propriocetivd das acoes; 4. Os soins musica aparece;
5. Os sons séo ouvidos e o input do ambiente circundante é também detetado; 6. Os sons
ouvidos sdo compreendidos como representa¢cdes cognitivas e avaliados como musica; 7.
Novos processos cognitivos ao nivel do sistema nervoso centilalzera nvas sequéncias
de agBegPressing 1988 cit. in Monteiro 2009, p. 2).

Quando aplicado a performance musical, ndo existem muitos aspetos que diferem de
um processo para o outro, mas os pontos 3, 6 e 7 definem a esséncia da impréhidacao (
Segundo Moteiro, Barry J. Kenny e Martin Gellrich sugerem outro esquema de
improvisacdo no qual o mdasico, baseado na sua experiéncia musical realiza uma
i mprovisa-«o0o fat end e ndefinicdes esélisticas a @ahicas comae f e r e
escalas, contornos harrmi ¢ o s, r2tmicos e mel -dicos, es
Gellrich 2002 cit. in Monteiro 2009, p. 3). O publico ao escutar a improvisacdo, consegue
compreendda e relacionda com as infraestruturas. Desta forma é assegurado um esquema
de referénciasamuns ao publico e aos musicos (Monteiro 2009).
Na perspetiva do autor, a improvisacdo deve obedecer a algumas regras, nomeadamente: a
um tema, uma infraestrutura base, que seja compreendido pelo publico e pelos musicos
(Ibid.). E esperado tocar e esaus@ sempre 0 mesmo tema ou 0 seu contorno harmonico e
ritmico; o numero de oportunidades de improvisacéo € limitado, pois as improvisacoes

devem respeitar a estrutura do tema; o proprio estudo da improvisacao € lithithjloy
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repeticdo de patterns ensaiar certas sucessdes melodicas, estudar determinados
encadeamentos de acordes € uma pratica comum n@hld2z Monteiro refere que esta &

talvez uma forma de se compor com uma partitura débil ou mesmo sem patrtitura.

Quando a improvisacao € parte de uma atividade de grupo, cada musico tem uma
tarefa definida, de acordo com o0 seu instrumento e dependendo das caracteristicas
idiomaticas do estilo de improvisagdo. Isto € similauraa conversa entre duas pessoas
(Nachmanaitch, 1990 cit in Monteiro 2009, p. 5).

Uma conversa desenvobge através da intervencao de cada um dos elementos que
utilizam uma linguagem em comum. Essa conversa inicia com algum tema e, por norma,
nao se sabe qual o objetivo nem quando ou comnwersa ird terminar, pois tudo depende
dos intervenientedl{id.). Do mesmo modo a improvisacdo depende da interpretacdo que

cada musico faz das contribuicfes dos seus colegas e da resposta que ctinttgpde (

2.7.lmprovisacao livre

Historicamente, &-ree Jazz oshappeningslos anos 50 e 60 do século XX deram
origens a improvisacao livre (Monteiro 2009). Monteiro afirma que € o assumir da existéncia
na musica de uma expressividade mais abstrata, quase como que uma linguagem. A priori,
esta ndo tem guglier estrutura ou tema, contornos harménicos ou ritmos definidos, ou seja,
ndo tem quaisquer restricdes. Neste contexto o essencial é a interagdo entre os masicos, a
sua satisfacdo ao criar e 0 gozo de modos de expressao pessoal num contextdlmaletivo (

J& a forma como o publico compreende os acontecimentos assume um papel secundario e
pouco relevantdlfid.).

A prética da improvisagao livre tem diferentes entendimentos: Stockhausen defende
que nesta pratica o musico ndo deve seguir qualquer resislical existente nem reutilizar
materiais (Stockhausent. in Monteiro 2009, p. 6). A criagcao deve ser totalmente livre e
inovadora Ipbid.). De forma a corroborar a sua convicgéo, Stockhausen compilou uma série
de pe-as intitul ad aegeuriuAalgns ndisicos nBm semmivano dé a g e n ¢

dias (bid.). Em cada dia havia somente um novo texto como base da improvisagao.
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J& para o improvisador Christian Munthe (Muntiite in Monteiro 2009, p. 7), o
musico pode escolher um ponto de partida mas nde ipgpdélo aos colegas ou organizar

qualquer tipo de estilo oinguagem especifica.
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Capitulo 3. A Pequena Suite para Orquestra de Cordasncecdo e implementacdo do
projeto

Neste capitulo abordo o processo de concecéo e realizacdo dReqbema Suite
para Orquestra de Cordago compositor Alexandre Almeida, decorrido ao longo do ano
letivo 2013/ 2014, no ambito da Orquestra de Cordas do Conservatério de Musica de
Agueda, dajual sou professora titulaonstituida por trezalunas do 2° e 3° grau3 projeto
compreende uma investigagdgdo em torno da pratica letiva em contexto de Orquestra de
Cordas centrada em duas vertentes: o desenvolvimento de novas aprendizagens e a
exploracédo efetiva das competéncias adquiridas por cada um dos alunastegieuan.

Pretendo contribuir para uma reflexdo sobre o potencial educativo da Orquestra de
Cordas, nomeadamente no desenvolvimento de competéncias de improvisacdo, nha
descentralizag&o do papel dos violinos | a favor de uma participagéo dos difergréss nai
mais igualitaria e na aproximacao da obra as competéncias de cada um dos alunos. O estudo
baseiase nas minhas notas coligidas no diario de campo e nas gravacfes de som e imagem
gue efetuei ao longo das aulas.

Como é referido por Nettl, a cultura meadi ocidental erudita esta tradicionalmente
concentrada nas composic¢des, subalternizando no ultimo século a improvisacdo (Nettl 1998,
p. 8). Por outro lado, na musica de tradicdo oral, como € o caso do canto tradicional em lItalia
(Magrini 1998), a improviacdo assume um papel fundamental. A meu ver, é necessaria uma
integracdo da leitura musical e da improvisacdo, de forma a garantir o desenvolvimento
integral dos jovens musicos.

Defendo que a Orquestra de Cordas, como Unico momento de musica em conjunto
disponivel aos alunos, pode ser um espaco onde estes poderdo desenvolver as competéncias
nao so de leitura como também de improvisacao.

A principal caracteristica deste projeto consiste na criacdo de mespeaificaque
tem em conta a heterogeneidadéodmacéao em estudo. O processo de implementacéo deste
projeto iniciou com o contacto do compositor Alexandre Almeida, propthredam trabalho
que também para ele foi um desafio. A aplicagdo do projeto teve lugar em seis aulas de
noventa minutos, dentradorario estabelecido para a disciplina (Quteta das 15:50 as
17:20), no terceiro periodo do ano letivo de 2013/ 2014, finalizando com uma apresentacao

publica a comunidade escolar.
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3.1. Uma disciplina ambivalente: entre o ensaio e a sala de aula

Como referi no primeiro capitulo, a Orquestra de Cordas € um espaco educativo
ambivalente porque integra a dimenséao de sala dé auteespaco de aprendizagérmom
a do ensaid um contexto de preparacdo para uma apresentacao publica. Esta condicdo
obrigppa pensar numa planifica-«0 que cul mine <c
ano) ao mesmo tempo que requer o desenvolvimento do processo de aprendizagem de cada
um dos seus elementos. Mas, considerando que a Orquestra de Cordas integra alunos de
diferentes niveis de aprendizagem, esse segundo requisito é claramente complexificado. N&o
existem composicdes originais cujas partes correspondam exatamente ao nivel de
desenvolvimento de cada uma das alunas que integram a Orquestra.

A Orquestra de CordasodConservatério de Musica de Agueda é uma formacéo
constituida por alunos de varios niveis técnicos. Dentro do mesmo nivel, existem sempre
diversas diferencas entre os alunos ao nivel de competéncias musicais. O primeiro problema
com que me deparei foi canencontrar um repertério acessivel a cada uma das alunas, que
nao se tornasse aborrecido para as mais avancadas ou demasiado exigente para as mais
novas.

Da minha experiéncia enquanto professora de orquestra de cordas, observei que a
solugdo mais comumante encontrada para resolver a primeira questao consiste no arranjo
ou adaptacdo de uma peca. Se esta solucdo permite adaptar as partes da obra ao
desenvolvimento de cada um dos alunos, ela ndo permite que estes contactarem com a
composic¢ado original. Eurgpria fiz e fago arranjos para a Orquestra de Cordas. Inclusive, o
repertério trabalhado ao longo do primeiro periodo letivo foi constituido por adaptacdes de
obras de Beethoven e Bizet. Todavia, considero que se a adaptacdo € uma ferramenta
incontornavelneste tipo de disciplina, ndo deve ser, forcosamente, a Unica opgédo na
constituicdo do repertério. Alias, a circunscricdo ao arranjo tem um outro efeito dificil de
contornar: a fratura temporal. Ou seja, este tipo de arranjo decorre de uma adaptacdo no
presente de uma obra composta, no passado.

A questdo que coloquei prende com saber como constituir um repertério que seja
simultaneamente adequado ao nivel de aprendizagem de cada um dos alunos, ao mesmo

tempo que Ihe coloca novos desafios que constia@endizagens efetivas.
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Considerando a adverténcia de Bruno Nettl relativa a predomiridseigio mesmo
exclusividadé de um repertério candnico ndo contemporaneo nos conservatorio de musica,
decidi elaborar um projeto educativo que contrariasse esgkericia e convidar um
compositor para escrever propositadamente pagasembleque estava a dirigir, tendo
presente o desenvolvimento musical de cada uma das alunas da orquestra de cordas.
Ultrapassado este problema, e baseada mais uma vez na minh@neip@essoal como
professora e violoncelista, refleti sobre os potenciais contributos da Orquestra de Cordas no

desenvolvimento de competéncias no ambito da improvisacgao.

3.2.Do convite a composicao d®equena Suite para Orquestra de Cordas

Convidei ocompositor Alexandre Almeida (n. Pardilnd 1985)m musico com
quem ja tenho trabalhado noutros contextos, a escrever uma obra especifica para as alunas
da orquestra de cordas que integrasse momentos de improvisacdo. O convite foi aceite em
Janeiro de 2D4, e, a partir daqui comecamos a trabalhar juntos. O compositor escreve
habitualmente para formacdes de musicos profissionais, obras com um nivel técnico bastante
elevado.

O primeiro desafio consistiu em transmitir ao compositor o perfil de cada uma das
alunas que integra a Orquestra de Cordas. Nessa definicdo tive como Unico referente a
relacdo que mantive em contexto de sala de aula, desde o inicio do ano letivo. Tive
consciéncia de que uma definicdo deste tipo tem, inevitavelmente, precariedademaada u
das alunas €, com certeza, muito mais do que um lista de aptidées ou competéncias que eu
pudesse elencar. Face a esta dificuldade, optei por recorrer aos dados que reunira, relativos
a cada uma das alunas, com vistavaliacdo no primeiro periodo letivNesses registos
sobressairam os seguintes itens: 1) o grau de ensino em que se encontra no instrumento; 2)
a assiduidade e a pontualidade; 3) a participacdo (empenho observado no decorrer das

aulas/ensaio); 4) a motivacéo para o estudo das obrasféaldea tarefas fora do contexto

1 Vasco Alexandre Almeida Valente nasce em Parditéiro em 1985 e inicia os seus estudos musicais em clarinete, na Banda Club
Pardilhoense. Ingressa no Conservatério de Aveiro Calouste Gulbenkian na classe de clarinete do professor ArménicoPinto, tend
posteriormente estudado com o professor Luis Carvalho, no Departamento de Musica da Universidade de Aveiro, e Rui Madias, na E
Superior de Musica de Lisboa. Em 2009 e por concurso publico ingressa nos quadros da Banda da Guarda Nacional RelduRl)cana (G.
Tem composto obras para os mais diversos tipos de formagdes, incluindo instrumentos a solo, musica de camara, onglasstra de co
orquestra de sopros, tais como a Banda da G.N.R., Camerata Amicis, Camerata Silva Dionisio, Grupo de MUsiceé@eatdenpisboa

entre outros.
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da sala; 5) Autonomia e responsabilidade (afinacado, material necessario para as aulas); 6) a
realizacdo musical nas apresentacdes publicas (aplicagdo de conhecimentos na

performance).
Assiduidade e Motivacio para o Autonomia e
Participacio Realizacio musical
Naipe Grau Pontualidade esmdo responsabilidade

1I°F 1P 1I°FP 1°P 1P

r 75 80 80 80 73

Violinos 1 r 60 65 60 70 362
3 20 a0 20 85 803
r 75 75 T0 70 467

Violinos 2 r 70 75 T0 70 73
3 60 80 635 75 593

3 50 70 60 70 |

Violas

3= 60 85 T0 85 49
r 70 75 70 75 7235

3 70 85 60 85 69

Violoncelos

3= 70 80 T0 80 7135
3= 60 70 60 80 563

Ceontrabaixo 2 60 60 60 60 [x]

Fig. 1. Grelha de avaliag@uantitativa das alunaga@®rquestra de Cordas

Uma vez que possuia no meu registo pessoal informacdes quantitativas e qualitativas
relativas a cada uma das alunas, segundo os itens acima referidos, considerei que estes dados
poderiam ser relevantes pajae o compositor Alexandre Almeida pudesse criar partes
escritas para a orquestra tendo em vista um intérprete real, efetivo, a aluna ou grupo de alunas
que airiarealizar. Nos periodos letivos anteriores o repertorio que selecionei para a orquestra
evidenciou dois pontos a ajustar: se umas pecas se revelaram demasiado basicas e infantis,
outras foram demasiado exigentes a nivel técnico. No primeiro caso, a interpretacdo de
repertério mais basico e infantil causou desinteresse e falta de empenho namaisnas
avancadas, que nao viram qualquer desafio nas obras que esiatenpretarNo segundo,
as alunas estiveram desmotivadas pois, apesar das partes serem arranjos simplificados de
obras classicas, ndo o foram de modo a corresponder as capacidiaies ddaealizacdo
musical de cada naipe. A falta de motivacdo refistiuna participacdo nas aulas e na

pontualidade das alunas, principalmente das alunas que se encontram nos niveis de
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escolaridade mais baixos. Tive casos de alunas que faltaranaa@a€seguidas sem darem

uma justificagao.

Naipe I Caracieriséicas
~ ViolinezI | Ests naips 4 coastmids pord ahmas que freqoentzm o 2° ¢ 3° grams do coreo basico de insommants.
A chefe ds n2ipe e concering frequena o 3° gem do corse bieico articulads & secpme obters
sxcelantes reszitados. E ura alens bas@nte aopsnhadz & aplicads. Tam sapitito de indcistiia e
oriknta a5 colegas oo sentids de sncontrarems @ melher solugdo quands sxdsters direidas, sm tarmos
da dedilhacdes, arcada: @ afnagdo. A anistente de chefe de maipe & mma aluma do 2 gzen do curo
biiico sepletive, pouco empsntada pale qoe acaba por revelar varias diScaldades, desds a effacdo
do viclino até A realizagde fmal dis obms proposts. Cologoei-z as lade da aluma que refer
aniuriormente com o intuito de que <5tz 2 iofluencizie ponbvaments. O tarcedro slemento & mma
2na do 2° gran do corse basioo arttculado que nicialmante ¢ra muite-tmida @ Srasa moite ansiosa
nz; apresembpBes puklicas. B ura aluna smpenhada, mas que face a dificuldadss desiste Brilmente,
Vielimos I | Mecte nafps fodas 2: 2lunas fequentaes o coren basico ardcnlade. A chefe dz naips feqnenta o 2°
£33 @ & nra alona umpsohada quando o repetario val da sacontoe acs seus gosios. Teo algumas
dificuldades técnicas decmmntes da faltz de um esiodo sistumatico. Centude, nos momentos que
axfucedars a malizagda de provas, smpenha-te mais & nlmapassa facilments sases desafios. 4
zusisteate da cisfs de nipe 4 —ma zluna com =ma méadia rarcdvel, mas que parsce mumca et

“presantes” nas anla:. Esw comsmntersnte divTaida, ndo prestinds afemgde as arcada: o odo
acompanhande o comso da parfitera. A aluima de 3° gram ands bastants deametvada em mlagis ao
instrmmemto @ e mewme a considersT desistr do Comsemanro. Apear das beas capacidades
mmsicais, 4 revela pooco soopenhe na realiracdo das @refs @ oo we ssforge para nltapassar as
poucas dificzldades que e

Violas Censtimido por dozs alnas do 3° gren do coren basice arficolade, este naips tum nre boa dindmica,
de arco pois ambes 16m anlz & imtmesnio juoas. A chefs de zaipe recelz basteotes capacidades musicais,
& muite apliczda @ achéooma. A outra aluza apssar de ter facilidadec de aprendizagem, =do as
menizhilizoa por f2lta de smpenho na realizagd o das tarsdas.

Violencelos | Todas as alunas fequentam o coreo bikico arfioulzdo. A cielin de n2ipe w2 oo Scedro oo Ha
discipliza da Instme<niofdoloncels, goe lecicno mmbém, 2 alma ey vinde a ki o ookl 4o
51 AproTeiamente, per fall e svtuds fora do centexto de sala de anla. Tem caracter 3 hdere &
baitamte mesponsdvul, participands mmito abvamente nzs azlz. A assistente de chefs de zaipe

tamkb<drs frequentz 0 3° Zaun & & nea alna com bastantes difienldadas técmicas principale<nts per
falz da satudo indhdd=z] A teresim almmz ¢ bastante prosical, mza pardesn o ivteresse pelo
insmments & 03 relagdo com as colegas temy vinde 3 revslar almums comflites. Bio paricipa nas
atividades de Conservatomio & ety 3 cemidarer desistr. A 2lona 4o 1% zao & bastants smpenhada
mas tem muites problesas de afnacdo, nde consegminds por wezes identifoar s wsta abnada.

Contrabrize | O mipe & comttmmido pela tmica abrna do corse basice aticnlade dests insrementa. A 2hima nio

damcostrz inteesse & empenbo em sveluir ¢ tem diSoulddss da leitom. Demonstron oteresse «m
ndo contimmar no Consenvaisoe.

Fig. 2. Grelha de avaliacdo qualitativa individual e de caraterizagaoaiipes da Orquestra de Cordas
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O caso mais problematico foi o da aluna de Contrabaixo. Foi necessario rever com o
professor de instrumémas partituras e modificar grande parte das notas do proprio arranjo
ja simplificado. Mesmo assim, esta aluna, no concerto final do segundo periodo letivo,
revelou muitas dificuldades em realizar a sua parte e quase néo tocou o concerto todo. Face
a esta constatacoes, decidi foaae nos aspetos que a meu ver contribuiam para o0 pouco
envolvimento das alunas na orquestra: a tonalidade, o ritmo, o caracter da obra. Aliar a
facilidade de execucdo com modos de expressao pessoais das alunas foi a prestggal qu
gue transmiti ao compositor.

Ao comunica#lhe os dados que reuni, comecei por caracterizar cada uma das alunas
a partir da ja referida avaliacéo dos primeiros e segundo periodo, depois, procurei caraterizar
0 naipe, no sentido de pensarmos qual &dongdossibilidade de potenciar as aprendizagens
das alunas quer em grupo quer individualmente.

A improvisacéo foi desde o primeiro contacto um dos requisitos que solicitei ao
compositor. Tive presente a adverténcia de Francisco Monteiro (cf. Capitudtaflyara
importancia de a improvisacao obedecer a algumas regras tais como uma infraestrutura de
base, ou um contorno ritmico, entre outros (Monteiro 2009). O desafio que lhe coloquei
prendeuse com varias condicionantes: tratade um grupo e ndo de umperformance
individual, sendo por isso relevante que cada um dos musicos tenha uma tarefa definida
(Ibid.); e dirigese a alunas que a Unica experiéncia neste &mbito, tinha sido realizada também
na Orquestra de Cordas, durante uma substituicdo quedifessor da disciplina, no ano
letivo anteriof. A partitura devia conter referentes (escalas, contornos ritmicos e melodicos)

a partir dos quais os alunos pudessem desenvolver competéncias no sentido da improvisagao
individual e coletiva.

Solicitei ent® ao compositor que elaborasse uma obra com um maximo de 15
minutos. Pedlhe para que a composi¢do fosse nas tonalidades de Ré Maior e Sol Maior,
por serem as primeiras abordadas no ensino dos instrumentos de cordas. Discutimos as
guestdes relacionadasnec ritmo tendo concluido que este deveria simples, alternando

entre minimas, seminimas e colcheias e o compasso também deveria ser simples, binario,

20 projetoRoda de Sonfi aplicado em seis aulas de 90 minutos na Orquestra de Cordas do Conservatério de Musica de
Agueda no ano letivo de 2012/ 2013. Esta oportunidade surgiu no decurso de uma substituicéio do pubdessar tit
disciplina e aqui procurei afastare da estrutura habitual das aulas de orquestra, baseadas na leitura de repertério. Criei
uma s®rie de fAjogosd baseados na i mprovisa-«o, onde o0s
solistae na improvisacéo de grupo. Utilizei referentes melédicos, harménicos e cores, as quais 0s alunos deveriam associar
uma situagao e recrld musicalmente para os colegas.
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ternério ou quaternario. No dialogo que mantive com o compositor abordamos, inclusive, o

caracter da obrdendo o compositor sugerido que este fosse divertido, pois ia ser escrito

para criangas, enquanto que eu lhe pedi para que néo fosse infantil, uma vez que séo alunas

entre os onze e os treze anos idade que estdo a entrar na adolescéncia. Nessa discusséao,

salientamos a importancia de quebrar o estatuto de solista da sec¢ao Violinos | para que

todos os instrumentos envolvidos tivessem oportunidade de tocar partes melddicas e

harménicas, ndo descurando nenhum dos naipes. Por sua vez, a improvisacdo deveria

aparecer explicitamente na partitura. Consideramos ser mais viavel definir alguns referentes

melddicos para que as alunas os aplicassem livremente a partir de um ritmo definido na

partitura.

Discutimos a possibilidade de a obra abordar aspetos técnicos tooaroem

pizzicato e com arco, a utilizacdo do arco em toda a sua extensao com ritmos diversos; golpes

de arco simplesstaccat detachée legattg acentuag@es, dindmicas simples (forte, @ian
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Fig. 3. Excerto do IV andamento Baquena Suite para Orquestra de CordasAlexandre Almeida
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3.3.A composicaoPequena Suite para Orquestra de Cordas

Desde a encomenda da obra até a sua conclusdo mantive contacto permanente com o
compositor, como referi atrds. Quando este terminava algum andamento -emviava
imediatamente, de forma identificar aspetos requeridos que tinham sido aplicados naquele
andameto e outros que ndo estariam presentes, para que pudesséapicsandamentos
seguintes. A Abertura fane enviada no dia 7 de Fevereiro, o segundo e terceiro andamentos
dia 24 de Marco e o Final no dia 25. Como estavamos a trabalhar o repertdaeemizp
nos Concertos de final de periodo que teve lugar no dia 4 de Abril, apreseatpiena
Suite para orquestra de cordagledicada a Ana Domingass alunas na ultima aula do 2°
periodo letivo, dia 2 de Abril. Orientas no sentido de fazerem lea da obra durante a
interrupcao letiva, de forma a rentabilizarmos mais eficazmente as poucas aulas que tivemos
disponiveis até a apresentacao publica da obra. Assim, na primeira aula cada aluna colocaria
as suas questdes individuais e ficariamos com teaipo para trabalhar questdes coletivas.

A estrutura da peca ficou a responsabilidade do compositor, que a dividiu em 4 partes. A
Abertura vai apresentando cada um dos naipes, o segundo andamento mais direcionado para
0s violinos, o terceiro andamentontdoco nas violas de arco, violoncelos e contrabaixo e

no Final, onde cada aluna é convidada a contribuir pessoalmente para a construcdo do
andamento, através de improvisacdo segundo determinadostefécé. @rtituraPequena

Suite.

3.4.Apresentac@o do projeto as alunas e seus encarregados de educacgéo

Considerando que a Orquestra de Cordas € constituida por alunas menores de idade,
auscultei os Encarregados de Educacao no sentido de saber se autorizavam a realizacéo desta
investigacdo. Redigi um pedidie autorizagdo de recolha de imagens e sua utilizagdo em
contexto académico. Todos os Encarregados de Educacdo autorizaram o pedido que foi
assinado individualmente por cada um (cf. Anexo 1). As aulas, foram registadas em video,
com autorizacao prévia agmcarregado de educacao de cada aluna por escrito.

Quando a obra estava completa, lewvgiara que as alunas pudessem iniciar o seu estudo

individual. Como elas ja estavam ao corrente de que iriam ter uma peca escrita
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propositadamente para elas, estavastdnte entusiasmadas com a sua conclusao e posterior
interpretacdo. Ao apresentar a obra, explidjues que iriamos necessitar de seis aulas para

a preparar e que no final realizariamos uma apresentacao a comunidade escolar, que ficou
marcada, de acordmm a disponibilidade das alunas, para o dia 28 de Maio as 17:30 no

Auditorio do Conservatério de Mdsica de Agueda.

Fig. 4: Fotografia da aula de apresentacao da peca as alunas, dia 2 de Abril de 2014

3.5.Preparacdo daPequena Suitepara Orquestra de Corda$ dedicada a Ana

Domingas

Na primeira aula, a 23 de Abril de 2014, as alunas comecaram por abordar as duvidas
gue surgiram no seu estudo individual da obra, principalmente no andamento Final, no que
refere & improvisacddiscutimos em conjunto as questfes levantadas, tomando como
principal referéncia as notas relativas aos momentos de improvisagdo com que o compositor

abre a patrtitura:

Improvisar com as notas indicadas (cada musico improvisa) nas células ritmicas

apreseradas.
A marcagao comega nos compassos com numeros grandes, sendo o0 compasso que antecede

apenas para indicacdo das notas a utilizar.
O namero de repeticdes € ad libitum, ficando & consideragdo de quem dirige.
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No n° 6, a escala pode ser iniciada em qualquaa da tonalidade, desde que as células
sgam tocadas em graus conjunt@meida 2014)

As alunas questionaram se fariam as improvisagdes em naipe ou individualmente.
Esclareci que o compositor sugeria a realizacdo das improvisacoes individualmesee. Ne
sentido, conversamos sobre a importancia de haver entre naipes e dentro do mesmo naipe
uma atencdo redobrada, uma escuta atenta, para assegurar a individualidade de cada
participagdo. Paralelamente, destaseuw potencial interesse de a improvisagd@aba
uma procurar ser complementar, ou seja, sem se esquecer que integra um todo em cuja
finalidade sonora patrticipa e relativamente ao qual se deve pronunciar. Esta sugestéo teve
presente o caso descrito por Harwood a propdsito dos jogos infantisnpatééncia do
intercAmbio de papéis, neste caso aplicado as diferentes alunas e naipes: a par da
responsabilidade individual, a responsabilidade do grupo em que todos sdo criticos
(Harwood 1998).

As improvisacdes propostas requerem diferentes competémggasais que foram
ja trabalhadas por mim com as alunas, no ano letivo anterior, como referi atrds. Assim, ndo
houve necessidade de explicitar todos o0s p:
compositor. As alunas ja tinham trabalhado no anaiant@além da improvisacao livre, a
improvisacao sobre uma determinada escala, em graus conjuntos e disjuntos, e/ou a partir de
padrées ritmicos. A nova dificuldade que este projeto Ihes colocou premdmam a
integracdo de um momento de improvisacacargexto da leitura de uma partitura.

Nesta primeira aula, foram necess&ae noventa minutos para realizarmos a leitura
coletiva do primeiro andamento. Definirasa as arcadas e resolveraenquestdes ritmicas
e de afinacéo.

Na segunda aula, a 30 de Abril de 2014, reale®a leitura dos segundo e terceiro
andamentos. O segundo andamento aborda diferentes articulactésgaittinestaccatoe
detaché coordenadas com acentuacdes em tempos fracos e alteragbes de dindmicas
(crescendo e diminuendo). A simultaneidade de tantas indicagOes, do ponto de vista de
dindmica, de articulacdo e do ritmo, obrigaram a uma abordagem parcelar, pelo que defini
gue nesta aula realizassem somente as articulagdes, e trabalhamos a realiraefimass
em todos o0s naipes.

O terceiro andamento iniciou com um solo do naipe das Violas de arco. Como as alunas néo

estavam habituadas a realizar solos no ambito da Orquestra de Cordas, ficaram bastante

36



entusiasmadas. Este solo artiesétanum dialogo cormos Violoncelos, até ao compasso
ndamero quinze, onde entra o Contrabaixo, culminando no nimero dezasseis com 0 Tultti.
Neste andamento os Violinos desempenham um papel secundario, onde realizam um
acompanhamento ritmico a melodia interpretada pela Violascdee pelos Violoncelos.

Este ritmo iniciou na metade do primeiro tempo, o que gerou alguma dificuldade por
parte das alunas de entrar no tempo correto. Expligegique deveriam fazer uma
respiracao no primeiro tempo do compasso dezassete pararaéeneiaintes. Exemplifiquei
com 0 meu instrumento como deveriam fazer a arcada e a respiracao. Rec@Emagamo
todas as alunas do compasso dezadssi® andamento e a entrada no compasso dezassete
pelos violinos ficou resolvida.

Na terceira aula, a 7 de dib de 2014, trabalharase os primeiro e segundo
andamentos. Comec¢amos por abordar as din@micas assinaladas na obra e por definir o tempo.
As alunas demonstraram alguma dificuldade em manter o tempo nos momentos de alteracdes
de dinamicas. Ora atrasavamaqdo era piano, ora corriam quando era forte. ExpHtesi
gue deveriam utilizar diferentes quantidades de arco para cada uma das dinamicas, que nao
resultaria fazer piano com o arco todo, nem forte com meio arco. O arco deveria ser utilizado
em mais gantidade perto do cavalete nos fortes e em menos quantidade e perto da escala
nos pianos.

Na quarta aula, al4 de Maio de 2014, trabalhamos o andamento final. Fizemos uma
leitura geral e definimos que cada vez que os referentes melédicos alterassens tariamo
paragem para que as alunas assimilassem os referentes seguintes. Foi realizado trabalho de
naipe, para que cada aluna pudesse compreender mais claramente de que forma as suas
colegas estava a organizar os sons. As alunas combinaram o que cad#@aumaf@mos
a interpretar todo o andamento. Orientei as alunas para que coordenassem o que cada uma
fazia no quarto andamento. Mas por iniciativa prépria, quando elas sentiam que algo nao
soava bem, conversavam e tocavam umas para as outras e emquesgada uma fazia e
ajustavam as suas improvisacdes as das colegas. Antes de dar inicio a esta aula, observei que
0 naipe dos violoncelos estava a tocar a escala de Ré Maior, ao mesmo que entre si tomavam
decisdes relativamente a nota da escala em gaaioaaliniciava o compasso vinte do quarto
andamento. Ja os violinos | estavam a definir que distribuicdo das notas fariam onde as notas

referentes estavam definidas.
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Na quinta aula, no dia 21 de Maio de 2014, as alunas do segundo grau faltaram ao
primeirobloco, pois tiveram exame nacional de Matematica. Comegamos novamente pelo
guarto andamento, pois as alunas nao estavam satisfeitas com os resultados que estavam a
obter. Orientelas no sentido de escutarem mais atentamente o que cada uma delas estava a
fazer e pedi que cada uma tocasse para as colegas a primeira repeticdo. Quando as alunas de
segundo grau chegaram, efetuamos o0 mesmo trabalho que tinha sido feito com as alunas de
terceiro grau. Por fim, realizamos uma primeira leitura da obra completa.

Na sxta aula, dia 28 de Maio de 2014, iniciamos a aula por tocar a escala de Sol
Maior em 1 oitava, utilizando todo o arco e em andamento lento. Posteriormente, realizamos

a obra completa e fizemos um intervalo para preparar a sala para a audicéo.
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Capitulo 4. Apresentacao e discusséo do projeto

Neste capitulo centrme na apresentacdo publica da obra composta por Alexandre
Almeida e realizada pelas alunas da Orquestra de Cordas do Conservatério de Musica de
Agueda, no dia 28 de Maio de 2014. Este estudo tem como objetivo refletir sobre o processo
desenvolvido ao longo do terceiro periodo letivo que culminou com a referida apresentacao.
Nesse sentido, desenvolvi um conjunto de estratégias metodoldgicas que passaram pela
realizacdo de entrevistas as alunas, conversas informais com Encarregadosagad=e
compositor e na observagdo participante na realizacdo musical, como professora da
disciplina. A descricdo da audicdo musical basei@mo método etnogréfico ou seja, numa
escrita académica que se refere ao presentgtaesem acao (Seeger 1992nais
especificamente na av&inografia, uma vez que fui um dos intervenientes em analise (Ellis
e Bochner 2000).

4.1. A audicao realizada no auditério do Conservatorio de Musica de Agueda: uma

auto-etnografia

A estreia ddequena Suitestava mar@a para as 17:30. Contudo, uma vez que no
horério da instituicdo a entrada aulas se faz as 17 horas e 35 minutos, decidi esperar mais
cinco minutos de modo a integrar no publico os professores e alunos que decidissem
substituir a aula pela assisténcia digéio. Coloquei previamente o programa numa estante
a entrada do Auditorio para que o publico estivesse informado do contexto da audi¢éo a que
iria assistir e entreguei em maos alguns programas ao publico que ja estava no auditorio (cf.
Anexo 5). Alunos dede a Iniciagdo até ao Curso Complementar integraram o publico, em
conjunto com encarregados de educacao das alunas da orquestra de cordas, professores e 0
diretor pedagogico, num total de cerca de 25 pessoas. Na aula anterior, em conjunto com as
alunas, ombinamos que a roupa seria casual: uma camisola ou camisa branca (lisa de
preferéncia), calgas de ganga e sapatilhas de cor de pano. Nos momentos que antecederam a
entrada em palco das alunas, aconsele& que se concentrassem e que se mantivessem
tranquilas, pois tinhamos desenvolvido um trabalho bem estruturado e cada uma delas sabia

exatamente qual o papel a desempenhar. Relembrei os passos a efetuar quando entrassem
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em palco: apis estarem todas sentadas e preparadas para tocar, a concertise etvacda

a nota La 441hz para que as colegas retifiguem a afinagiesar dos instrumentos terem

sido todos afinados antes da entrada em palco e a afinacéo ter sido retificada por mim, este
€ um passo que se deve sempre realizar por estar institisdbercestar de uma Orquestra;
gquando a concertino considerar que estdo todas com a mesma afinacase serda
professora/ maestrina entra em palco; nesse momento leveataana saudar a maestrina,

enguanto que o publico responde com palmas; a minttagé voltam a sentae.

Fig. 5. Fotografia da estreia da ofraquena Suite para Orquestra de CordasAlexandre Almeida

Demos inicio a estreia ddequena Suite para orquestra de cordd®dos 0s
elementos entraram a tempo. Nos primeiros compassproblemas de afinacdo nédo estéao
ainda resolvidos, principalmente nas notas com os 3° e 4° dedos. Mais a frente, no compasso
vinte e cinco do primeiro andamento, identificaenalgumas dissonéncias nos Violinos II,
também principalmente nas notas con3%e 4° dedos. No compasso quarenta e nove,
intervém os Violinos |1, as Violas de arco e o Contrabaixo. Essutanota com o 1° dedo
das Violas ligeiramente alta. Mas mais a frente, no compasso setenta e trés, onde as Violas
de arco tém unissono com omMncelos e Contrabaixo, essa desafinacdo ja ndo se denota.

No final do andamento é possivel percetemque os Violinos estdo com uma afinacao
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ligeiramente mais baixa que os outros instrumentos. As alunas conseguiram evidenciar as
competéncias que tinhasitrabalhado nas aulas: quando tinham pausas, entraram nos sitios
corretos com a minha indicacao, pois algumas vezes durante as aulas, elas entravam antes
de Ihes dar indicacdes; o tempo mantsg@stavel e os diversos ritmos, bem articulados.

Os Violorcelos e Contrabaixo iniciaram o segundo andamento num tempo
ligeiramente mais rapido que as indicacfes que eu estava a dar. Tentei dieescp@ma um
tempo menos andante e quando os Violinos entraram no terceiro compasso, foi possivel
estabelecer bemtempo desejado. O Contrabaixo antecigele entrou um tempo e meio
antes do compasso quinze, mas percebeu e corrigiu imediatamente. As articulacdes e
acentuacdes sugeridas foram bem realizadas, mas no compasso deziagawe 00s
Violinos | ndo foi bemconseguido, pois sentgse um corte na mudanca de arco. No
compasso trinta e dois, as Violas de arco e os Violoncelos tém o tema e os Violinos o
acompanhamento em colcheias. A indicagdo de dinamica do compositor para o0
acompanhamento € de piano, mas agad ndo o conseguiram realizar, pois estavam a
utilizar muita extensao de arco. Neste momento, como o Contrabaixo ficou sem o apoio dos
Violoncelos, andou um pouco perdido mas conseguiu retomar no compasso quarenta e um,
onde tem unissono com os ViolorazlINo ultimo compasso do primeiro andamento, todas
realizaram o ritmo e as arcadas corretas, mas a primeira estante dos violoncelos terminou
com a nota Ré, quando estava escrita a nota Mi.

No terceiro andamento, as Violas comecaram com um andamentapids mas
com um unissono muito afinado e expressivo. Quando os Violoncelos entraram no terceiro
compasso, foi possivel direciotes para o andamento pretendido. Estava preocupada com
a afinacdo do primeiro fa sustenido dos Violoncelos, pois requeisértda mao esquerda,
mas foi bem conseguido e bastante afinado. Quando os Violinos entram, o compasso
dezasseis, identifiege mais uma vez uma disparidade na afinagéo dos Violinos com o resto
da orquestra, mas mais acentuada. Os instrumentos estavarocaandea afinagado mais
baixa, o que muito provavelmente devido ao fato de as alunas se encontrarem do lado onde
estava a incidir luz solar. A entrada no compasso dezassete foi exatamente a tempo. As
Violas e os Violoncelos entraram novamente no compagsitde estavam com tendéncia
a acelerar. Demonstrei com gestos e atitudes corporais 0 tempo que desejava que fosse
estabelecido. Como os andamentos anteriores sdo mais vivos, a tendéncia das alunas neste

andamento é de realizar um tempo mais andantecomas 0 andamento € bastante curto
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(aproximadamente um minuto e quarenta e cinco segundos) e a indicagdo do compositor é
de Andante(72 a 84 bprj) defini um tempo calmo e mais expressivo.

O quarto andamento distingge dos anteriores por integrar momentbes
improvisacao, individual e coletiva. Cerca de trés quartos deste andamento compreendem
esses momentos. As alunas ja conheciam as indicacbes do compositor com normativos
relativamente aos contornos melddicos, tempo de duragdo, dindmicas e andamentos.
Também tinham ja definido o teor da contribuicdo de cada uma (Cf. Capitulo 3). Como
tinham notas referentes que alteravam a cada nova seccdo (Cf. Anexo 3), nos ensaios
tinhamos decidido fazer uma breve respiracdo de cada vez que os referentes melddicos, o
compasso ou o tempo, alterassem. O compositor deixou a responsabilidade de quem dirige
a definicdo do numero de repeticdes. Desta forma, determinei que nas sec¢des com mais
compassos realizariamos duas repeticbes e nas seccdfes com menor numero de compassos
realizariamos quatro repetices. Esta variavel originou algum receio da minha parte em
relacdo as alunas mas estavam todas atentas e quando eu fazia sinal de corte, elas paravam
comi go. Tamb®&m | hes dei i ndica-«o0o vVvisual
andamento. No compasso dezasseis, apds a primeira sec¢cdo de pizzicatos do andamento,
denotouse a afinacdo bastante alterada, principalmente quando entraram os Violinos I.
Constatei que a realizacdo musical de todas as indicagdes relativas a improvessg#ep
na partitura em contexto performativo ndo foi bem conseguida. No compasso vinte o
compositor solicitava que a improvisagcao se realizasse na escala de Ré Maior, em graus
conjuntos, comecando numa nota a sua consideracdo. Também solicitou qde atear
indicado a improvisagao explorasse o crescendo até forte e o diminuendo até piano. Estas
indicacdes, com a ansiedade e pressao da apresentacdo publica, ndo foram concretizadas
com sucesso. Algumas das alunas limitas@ma realizagédo do ritmo pragio na escala de
Ré Maior, sem terem em conta as indicacdes da realizacdo da escala em graus conjuntos e
das dinamicas propostas.

Este andamento termina com um Coral. O publico bateu palmas e as alunas
levantararrse e, em conjunto, agradeceram. Tomeilapa e agradeci a audiéncia pela sua
presenca.

Em conversa posterior com alguns encarregados de educacao, estes transmitiram
gue estavam bastante satisfeitos, pois esta obra tinha exigido aos seus educandos mais

empenhope traduzido no maior tempo dstedo dedicado, fora do contexto escadaesta
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partitura por parte dasi@s educanda Destacaram ainda que estes estavam empenhados na
improvisagao, em desenvolver competéncias fora do ambito da leitura, em poder dar um
contributo inovador e pessoal, que ndo fosse igual ao das suas colegas.

Como o compositor ndo pode estar presentaddey compromissos profissionais,
envietlhe uma gravacédo da obra para que me desse o0 seu parecer. Alexandre Almeida
manifestou a sua satisfacdo e felicitoa pelo sucesso obtido na realizagéo da sua obra. No
gue se refere a realizacdo da obra identifaiguns dos problemas de afinacdo que eu referi
atras, reforcando contudo o facto de considerar que eram compreensiveis face ao grau de
aprendizagem das alunas (2° e 3° grau de instrumento).

A colega e professora de violino Vera Alemdo também me feligigda bom
trabalho desenvolvido com as alunas e salientou 0 empenho, dedica¢do e concentracdo com
gue todas as alunas estavam durante a audicao.

O Diretor Pedagogico Joaquim Vidal manifestou o seu agrado em relagdo ao
desenvolvimento e concretizacdo deotodorojeto e referiu ainda que sdo necessarias mais
iniciativas do género, para incentivar os alunos e tornar a classe das cordas mais participativa
nas atividades do Conservatoério. Gostou particularmente do empenho e concentracdo das
alunas, pois em outs performances individuais e coletivas ainda n&o tinha observado um

nivel de envolvimento das alunas como nesta audicao.

4.2. O pojeto segundo as alunas e os encarregados de educacao

De forma a compreender o efeito que este projeto teve nas alunas, entrevistei
individualmente cada uma das alunas (cf. Anexo 4).
A chefe de naipe dos Violoncelos, a aluna Ana Catarina Correia considera esta obra

Amai s di ve-ndsaabartunidedte HEr mai s criativos per

aluna, a experi®°ncia ® um desafio: A® compl
mesmo tempo € interessante e divertido. Ssatmas liberda@ com o i nstr umen
Ana Correia2014).

Ja a alua Ana Rita Duque considerédPaquena Suit mai s ent usi as man
temos onde fazer a nossa pr-.-pria m¥“sicao e

Ainteressant e. Temos mais no-«o0 de como | ur
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refere ainla que a improvisagéo deve continuar a ser abordada no ambito da orquestra de
Cordas, pois ajuda a desenvolver a criatividadé. Ana Duque2014).

A aluna Ana Costa de Viola de arco, menciona que a parte que prefere na obra € o
inicio do terceiro andaento, pois tem a oportunidade de fazer um solo. Em relacdo ao
estudo fora do contexto escolar, a aluna refere que necessitou de mais horas para preparar e
perceber a parte da improvisacdo. A aluna vé a improvisagcdo como uma ferramenta a utilizar
em situafes ddapso em ontexto performativo (entAna Costa2014).

A chefe de naipe das Violas de arco, Ana Soares consideraRpgana Suité
Amais alegre, temos mai s entusiasmo em toc
andamento despertou maarg o desenvolvimento, interesse porque temos de pensar mais
para desenvolver a m¥%si (eatr. Anad SoaresR01lP)a@lnagas d:
refere ainda que se envolveu mais na musica pelo fato de ter sido escrita propositadamente
para esta orquis e pensa que a improvisacao deve continuar a ser explorada no ambito da
orquestra de cordas porque quando utilizam uma partitura esté tudo escrito, mas quando tém
de i mprovi sar finssse preas SdeSdaex2fide n h a

J& a concertino darquestra, a aluna Beatriz Ferreira considera que esta obra tras
novos desafios e competéncias que nunca tinha realizado. A improvisacdo deve continuar a
ser abordada pois fiem conjuntotapmemdemads (
BeatrizFerreira, 2014).

A aluna de segundo grau Carolina Semblano revelou que necessitou de mais estudo
individual para preparar a obra, por ser mais exigente tecnicamente. Ela descreve a
experiéncia de improvisar diferente e mais desafiante, pois contribuiupanaelhor
conhecimento da utilizagéo do instrumento e que ao improvisar tem oporturedabe &
musica ao gosto dela (enBarolina Semblan®014).

OQutra colega de segundo grau, a Daniela
difici mastemosd estudar na mesma porque al gumas r
Para esta aluna a i mprovisa-«0 no contexto
ndés sentimos com 0 Nosso instrumento. Nas outraspecn « 0 podemos mudar e
DanielaRibeiro, 2014).

A aluna Joana Medeiros referiu que estudou mais esta obra por ser mais facil e
engragada e que isso a incentivou mais. A aluna ainda refere que tem por habito no seu

estudo individual improvisa: fAgaeome vem " JoanaVbdeirog2014)( ent r

44



Juliana Carvalho refere: Ana %l ti ma em
divertidoo e esclarece que necessitou de m:
estamos a fazer naquel as paraodevecontindaraderuna c
abordada em contexto de orquestra de cordas porgue incentiva mais, € mais livre e permite
dar umcontributo mais pessoal a obra (edtriana Carvalh@014).

A aluna docurso bésico supletivo JéssicmaFnandes r ef wertdlaeque ob
bonita, d8 gosto em tocaro e ainda consi der
a performance mais f8cil,, pois n«o tem de s
ainda a motiva mais para ir as aulas. A aluna ainda saligneéoa compositor conseguiu ir
de encomnb asnecessidades da orquestra (eldssica Fernandez014).

No caso da aluna Marta Simdes, ela consid®egaiena Suitmais alegre e que esta
escrita de uma forma que nem é demasiado facil nem demasiado RB#feilesta aluna, a
improvisacao deve continuar a ser explorada no ambito da orquestra de cordas pois requer
gue pensem mais atentamente no que estaea(EntrMarta Simdes2014).

A aluna Rita Ferreira refere que a parte da improvisacao a partmtesssante da
obra, pois An«o est8 tudo escrito. Sinto qu
relacdo a abordagem da improvisag¢ado no contexto da orquestra de cordas, a aluna considera
gue deve continuar Apor qsempr®a tooar assnotasmuelaa - a d
estdoescritas Podemos f azer .Ritakeoera?@l4)m¥%si cao (entr

A aluna Salom® Cardoso refere que fas g
desafi o0 e gue a obra ® i nt erageesmmprovsacdpor s e
no contexto da orquestra de cordas deve continuar a ser explorada pois quando esta a seqguir
uma partitura, ® mempsovimagi «eat o0 maSapaéd a ea ap
Cardosp2014).

No decurso das entrevistas as alumiss mencionaram o trabalho que haviamos
desenvolvido no projetBoda de Sonso passado ano letivo, como ja referi anteriormente.

As alunas foram capazes de descrever as atividades em que tinham participado,
principalmente na atividade que lhes solictacriagdo em grupo de um tema original de
qguatro compassos em compasso quaterndrio que transmitisse uma situagdo do quotidiano
(passear no parque, ir a praia, o bem e o mal). Esse tema era representado por uma cor (azul,
verde, laranja, amarelo e verm@lhCada grupo apresentava o seu tema e posteriormente

fomos colocando cartdbes com as cores acima referidas com um maximo de 3 cartdes na
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mesma ficasi nhao, at® perfazer uma partitur e
coreso. A ¢ hseviolencetb® destravielptambéimoa atividade um, em que as
alunas iniciavam por andar aleatoriamente pela sala até encontrarem um pulsar comum.
Quando o tempo estivesse definido, colocdms em roda e eu iniciei com uma palma e
quem estava ao meu lado esgloemantinha a pulsacao através de palmas até todos baterem
uma palma. Chegando ao fim da roda, iniciei a improvisagao ritmica com quatro tempos e
mantevese a mesma estrutura anterior. No final, passamos esta atividade para o0s
instrumentos, criando imprmacao ritmicas nas cordas Ré e Sol. Posteriormente, apresento
0 tema, que vai sendo assimilado por cada aluna por imitacdo, dentro do mesmo esquema da
roda. Quando todas as alunas assimilaram o tema, rélugerique fizessem uma
improvisacao solista dawt dos moldes ritmicos e harmoénicos do tema, alternando com o
tema em tutti. Na %%l tima Arondao, solicitei
como diferentes articulacdes e técniamm(legnosul ponticelloe harmaonicos).

Na semana seguinteaadicdouma mae veio felicitamepelo projeto desenvolvido,
pois contribuiu para com o beestar da filha. A aluna andava desmotivada devido as
avaliacdes menos elevadas que estava a ter na disciplina de Formacédo Musical e estava a
considerar desistir. Em termos pessoais também espassar uma fase conturbada devido
ao divércio dos pais. A encarregada de educacdo exphieogue esta obra exigiu que a
aluna aumentasse o tempo que dispensava para estudar o seu instrumentese adapae
realmente gostava. Assireegundo a mae duna focou a sua atencdo em aspetos que a
beneficiavam, o que a ajudou a relegar a ansiedade que sentia em relacao a situacées menos

positivas que estavam presentes no seu quotidiano.

4. 3. Refl ex«o cr2tica a partir dos diferer

No final daaudicdo, a minha percecéo foi a de que ainda muito trabalho havia por
fazer a nivel técnico. Em termos de postura, figuei bastante orgulhosa, pois as alunas
apresentararge seguras e alguns@rque cometeram souberam asslasie corrigi-los.

Sempre fui muito autocritica e penso que podemos sempre fazer melhor, por isso
tenho alguma tendéncia para ter uma visdo negativista. Ao rever a gravacao da audicéo

constatei que, apesar de as alunas serem dos segundo e terceiro graus, desempenharam o que
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Ihes foi proposto com empenho e dedicagcdo. Cada uma colaborou da melhor forma que lhe

foi possivel. Quando tinham pausas, entraram sempre bem e com seguranca e mesmo quando
se engaram, tiveram capacidade de corrigir e retomar no sitio correto. NOS graneiso

de aprendizagem de um instrumento, quando os alunos cometem erros nas performances
publicas, senterse intimidados e tém tendéncia a ficar inseguros e a terminar a sua
prestacdo. Nesta apresentacéo constatei que as alunas estavam todas seqrebgquio pa

tinham a desempenhar e que estavam ansiosas por apresentar os resultados das suas criacbes

(embora que limitadas) a audiéncia.

Assiduidade e Pontualidade Participagio Alotivachio para o estude | Autonomia e responsabilidade | Realizacio musical
Naipe Gran
1°P IP P I'F | *P | 3P| I'P P EAL 1I'P P ¥P P | 2P | P
2 73 80 a0 80 | 80 | 100 30 70 30 80 70 80 73 a0 75
Violines 1 2* 60 50 60 65 | 80 | TO 60 50 &0 70 60 60 362 35 60
3= E0 100 100 90 | 100 | 100 80 100 100 83 100 100 803 | 25| ¥
2 73 50 75 | e | 75 70 50 T0 70 60 (5] 46.7 35 30
Violinos 2 2 70 85 95 75| % | %0 70 80 95 70 &0 90 73 | 585 | 85
3® 60 50 95 80 | 30 | 35 5] 50 73 3 50 35 583 24 75
3® 50 &0 85 70 | 80 | 80 60 60 65 70 70 90 71 | 6325
Vialas
3= &0 20 100 85 | 95 | 100 70 20 100 83 90 100 49 | BETS
2® 70 70 &5 75 | 80 | 30 70 60 70 3 70 3 25| 4 75
3= 70 80 B5 85 100 60 70 S0 83 80 100 &9 65 95
Violoncelos
3® 70 50 &0 80 70 50 30 80 63 90 TL5 | 625 | T5
3® 60 50 50 70 | 50 50 50 80 50 75 563 50 50
Contrabaizo 2 &0 50 h] 60 | 80 | TO 50 &0 &0 50 0 &5 20 70

Fig. 6. Grelha de avaliacdo quantitativa das alunas nos trés periodos letivos

Constatei que ao explorarimprovisacdo € necessario desenvolver um trabalho
individual, ou seja: no trabalho que desenvolvi cemtreiem questdes coletivas, dividindo
entre o trabalho com naipes e com toda a orquestra. Releguei para as alunas a
responsabilidade de coordenarema$gs improvisatérias dentro do naipe e em articulagéo
com os outros naipes de forma a estimular a sua autonomia e percecao auditiva. Senti que
este projeto deveria ter despendido de um maior nimero de aulas, mas devido ao calendario

escolar definido, issnado foi possivel.
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Ao considerar as opinides das alunas face ao projeto desenvolvido, concluo que os
objetivos principais a que me tinha proposto conseguiram ser alcancados. Consegui
transmitir as alunas a importancia e o contributo que a improvisaca@famance e que
€ uma ferramenta que lhes sera Gtil numa grande variedade de contextos performativos (no
caso de um engano, na composicao de obras originais, numa performance casual sem recurso
a partituras). O grupo evoluiu consideravelmente, tendoipaimeente em conta que o seu
rendimento havia decaido bastante do primeiro para o segundo periodo letivo. A realizac&o
musical foi o item onde essa evolucao se observa.

Opini»es como fidesafianteo, dAcriativao,
air's aulaso sustentam a continuidade deste
cordas. A meu ver, é necessario o desenvolvimento de mais atividades que vao ao encontro
dos gostos e expetativas das criancas da atualidade. Como professora considematémpo
informar/ dar a conhecer aos alunos o que ja foi feitaepertério do pantedomas nao
considero que devamos limitar a sua procura a esta realidade desatualizada. Como refere
Paul o Freire fAensinar n«o ® tilidaesgpdreeasua con
pr-pria produ-«0 ou a sua constru-«o00 (Frei
leitura de partituras, limitamos também essa producédo/criacdo de novos conhecimentos.

Para contrariar este dominio do pantefio compositoreslassicospodemos e
devemos recorrer a compositores contemporaneos que possam escrever obras atuais,
divertidas e de acordo com a reais necessidades dos alunos, que lhes fornecam novas
abordagens e lhes permitam desenvolver modos de expressédo pessoaloyaunisin

menos formal da musica.
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Capitulo 5. Conclusées

Neste projeto abordei problematicas em torno da Orquestra de Cordas, refletindo
sobre o estado do atual ensino especializado da musica. Constatei uma desatualizacdo do
repertériodisponivel centrado de ano para ano hos mesmos compositores e apresentei varios
contextos onde a improvisagao é parte integrante da pratica musical. De forma a contribuir
para uma atualizacdo do repertério disponivel para a Orquestra de Cordas, desenvolvi
trabalho de cooperacdo com um compositor contemporaneo, no sentido de se produzir uma
composicao que fosse ao encontro das reais capacidades das alunas envolvidas neste projeto,
integrando nessa composi¢cdo também competéncias para o desenvolvimeatividade
musical.

Todo o0 processo de investigaglgAo iniciou por contactar o compositor e
transmitirlhe o que era requerido na obra. O processo de composicao teve a duracao de oito
semanas em que mantive uma cooperacao assidua com o compositqueptndas as
competéncias requeridas estivessem presentes na obra. Ao longo deste processo fui
abordando as alunas, no sentido de compreender a sua recetividade e a dos seus encarregados
de educacédo em relacéo a este projeto, e realizei um pedido da kxalagens dos seus
educandos, para posteriormente as apresentar na defesa deste projeto. Apds a concluséo da
obra, iniciei a implementacdo do projeto, apresentando a partitura as alunas. Todos o0s
elementos envolvidos no projeto (alunos, encarregadedub@cio) demonstraram bastante
recetividade e ndo colocaram nenhuns obstaculos para a realizacdo do mesmo.

A contextualizacao tedrica que abordei no inicio deste trabalho contribui para uma
definicdo clara das tarefas a desenvolver. A realidade culjpredéentada por Harwood
(1998), em que a improvisagdo € uma componente interiorizada espontaneamente nas
praticas de tradigdo oral das meninas africamasricanas e os principios do jogo presente
no contexto da atividade musical coletiva italiana desgoibodlagrini (1998), serviram de
base para a aplicacéo pratica dos elementos improvisatorios presentes na obra. Com isto,
centreime ao longo das aulas na realizagcdo musical coletiva e dei menos atencéo a realizagédo
musical individual. Este € um aspeto quoel com certeza corrigir nos proximos projetos
inseridos no ensino coletivo da musica.

Ao analisar os resultados obtidos pelas alunas no que concerne a realizacdo musical,

constatei que a grande maioria havia melhorado consideravelmente, pois cadspanzsia
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estava ajustada ao seu perfil. Também constatei que a assiduidade e pontualidade subiu
bastante, bem como o empenho e participagdo nas aulas.

Como docente, esteqgyeto contribuiu para uma conabzacao do efetivo contributo
gue a disciplina derquestra de cordas tem para com o desenvolvimento dos alunos enquanto
instrumentistas. A evolucéo registada na avaliacdo quantitativa das alunas no que concerne
principalmente a realizacdo musical, demonstra dois aspetos que um professor deve ter em
consderacdo no momento de escolha do repertorio a trabalhar: se o repertério foi produzido
tendo em consideracdo o nivel de aprendizagem do instrumento das alunas; e se esse
repertério contribui para o desenvolvimento de competéncias que por norma nao Sao
abodadas na aula de instrumento. Este resultado vai de encontro as questdes abordadas no
capitulo um, em que Smith (1997) e Fernandes et al. (2007) constatam que o ensino formal
da Mdusica tem vindo a obter uma taxa de sucesso bastante reduzida, devidpdedat
tipo de ensino nado estar a ir de encontro as expectativas do seu publico alvo (Smith 1997).

Considero que como professores do ensino especializado da musica devemos
contribuir para que o ensino da musica seja um bem cultural de acesso a tietEss que
desejam desfrutar dos seus conhecimentos, independentemente de considerarem seguir
profissionalmente nesta &rea ou néo.

Como é referido no mais recente estudo sobre 0 ensino especializado artistico, a
missdo do ensino da musica deve ser defiredado por base as motivacdes dos que o
procuram, que nem sempre passa por uma carreira profissional na area da musica (Fernandes
et. Al, 2007, p. 18).

O Ensino Vocacional da Musica € frequentado por uma populacdo diversificada e
heterogénea, que pode &va musica para fora da escola de musica, e trazer um
enriqguecimento proveniente de outras areas. Um ensino de musica que permita a
transversalidade tem maior impacto na difusdo da musica na sociedade do que um outro
modelo cujo objetivo seja o de resgino fazer mulsica a uma classe de especialistas. Fara
mais pela evolucao e diversificacdo da muasica do que um outro que a isole do pensamento
(Folhadela, 200Git. in Fernandes et. Al, 2007).

Assim, é importante reformular modelos e conteddos de eesimdaptdos as

expectativas das criangas da atualidade.
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Como o ensino formal da musica é centrado na leitura musical, parte crucial desta
mudanca para obrigatoriamente pela reforma do repertério disponivel para os alunos.
Considero importante transmitines os trabalhos realizados pelos compositores do pantedo
referidos por Nettl (1998), mas n&o devemos limitar a sua evolucéo a estes trabalhos. E
necessario o desenvolvimento de projetos para a criacdo de novo repertdrio e que este
repertorio contribuia pa o desenvolvimento criativo dos alunos.

Como refere Francisco Monteiro (2009), a improvisacdo é uma ferramenta pouco
utilizada atualmente na educacao formal da muasica. Todavia, a improvisacdo nem sempre
foi uma pratica afastada do ensino formal da najstomo descreve a autora Valerie
Goertzen sobre o caso de Clara Schumann no segundo capitulo (Goertzen 1998). Como ja
referi anteriormente, também existem outros contextos culturais onde a improvisacao € uma
componente naturalmente presente na atividadsca.

O caracter altamente conservador do ensino musical, esesagocar e a ler as notas
escritas na partituras, mas nao asgecriativo com os instrumento (Sawier, 2008 e Burrows,
2004 cit. in Monteiro 2009). Monteiro lembra a necessidade de adugirem projetos de
educacao de criacéo livre, sem restricbes ao nivel da infraestrutura musical, com os objetivos
de desenvolver as capacidades de atencdo e de critica musicais em tempo real; o alargamento
do nimero e da diversidade de ferramentas para@io musical, de gestos musicais; o
desenvolvimento da capacidade de reposta musical no momento da improvisagdo em tempo
real; o desenvolvimento do exercicio livre de expressao individual através dos sons; o
desenvolvimento das possibilidades de usdatico do instrumento musical; o
desenvolvimento do sentido de partilha na criagdo musical em grupo; o desenvolvimento do
gosto pela expressividade em termos sonoros, instrumentais e musicais e o desenvolvimento
da auto estima como ser criativo na masica.

Neste projeto abordei a improvisacdo com recurso a referentes, onde as alunas
tiveram a oportunidade de explorar as competéncias supracitadas por Monteiro (2009),
particularmente o alargamento do numero e da diversidade de ferramentas para a criacéo
muskal e de gestos musicais, o desenvolvimento do exercicio livre de expressao individual
através dos sons e o desenvolvimento da auto estima como ser criativo na musica.

A improvisacao € um aspeto do comportamento musical que estéa relacionada a uma
ampla e ariada gama de praticas musicais. Esta sempre sujeita a um nivel de criatividade

desenvolvido numa i1interpreta-«o. O princ?pi
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(1998), ou seja, um conjunto de normas pelas quais cada individuo tem a liberdade de se
expressar, constitui um principio organizativo que pode ser aplicado nas aulas de Orquestra
de Cordas.

Considero que este projeto constitui apenas o inicio de uma busca por um ensino
formal da musica centrado nas expectativas daqueles que o procuram.eGh@nep
dedicacéo de todas as alunas durante todo o processo, reforca a necessidade da atualizacao
dos conteudos lecionados, bem como dos objetivos a serem atingidos, tendo sempre em vista
0 seu principal interveniente, ou seja, o aluno. Como professolasde de conjunto, tomei
contacto com as reais dificuldades das alunas, bem como com as suas expetativas. No meu
percurso profissional como docente e aliado aos objetivos da instituicdo de ensino onde
exerco, considerarei futuramente as opinides quenagdioram transmitidas pelas alunas e
pelos seus encarregados de educacéao, de forma a continuar a desenvolver um trabalho que

corresponda aos seus objetivos enquanto alunos do ensino formal da musica.
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Anexos

Anexo 11 Modelo do pedido de recolha de imagens e pedidos assinados pelos

encarregados de educacao

Agueda, 23 de Abril de 2014
Caro encarregado de Educacéo,

no ambito do curso Mestrado em Ensino da Musica da Universidade de Aveiro que me
encontro a fregentar, éne necessario recolher imagens (fotografia e video) das atividades
que irei realizar com os alunos da Orquestra de Cordas. Venho desta forma requerer a sua
autorizacdo para efetuar a recolha e exibicdo dessas mesmas imagens e sua posterior

apresatacédo e defesa do meu Projeto Educativo.

Com os melhores cumprimentos,

A professora Ana Domingas

Autorizacao de recolha e exibicdo de imagens

Eu, , encarregado de educacgao

do/a aluno/a , autorizo que sejam

recolhidas e exibidas imagens do meu educando no ambito do Projeto Educativo da

professora Ana Domingas.

, de de 2014
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Autorizacgiio de recolha e exibi¢io de imagens

Eu, \ »-Pao\'u"'l %’(‘_4‘13') ;

encarregado d

educacdo do/a aluno/a
‘l' ", o, autorizo que sejam
recolhidas e exibidas imagens do meu educando no dmbito do Projeto

Educativo da professora Ana Domingas.

_V_u'_fazs__, 23 de A bl ae2om

Autorizagiio de recolha e exibi¢io de imagens

Eu, 3 1 ,Q(Q{: \/(1 QOM& R

encarregado de educagdo do/a aluno/a

Anc.  Rika 5['(;9%&2 }EUM , autorizo que sejam

recolhidas e exibidas imagens do meu educando no ambito do Projeto

Educativo da professora Ana Domingas.

M, q de Meio de 2014



Auterizaciio de recolha e exibi¢io de imagens

Bu, Pathua &@qz,os do. (&3Sl .

encarregado de educagdo do/a aluno/a
PoncSeflic Trom ingues(@TRioio qe s
recolhidas e exibidas imagens do meu educando no ambito do Projeto

Educativo da professora Ana Domingas.

-
G%MK)&_QQ de H”o\\ C  de2014

Autorizagio de recolha e exibi¢io de imagens

Eu, R @)@%\3 ,

encarregado de educagio dg/a alung/a
a e S O autorizo que sejam

recolhidas e exibidas imagens do meu educando no &mbito do Projeto

Educativo da professora Ana Domingas.

/dél-wa/é» 23 de /Lu// de 2014
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Autorizagiio de recolha e exibigiio de imagens

B, Couho WORIO RN o WP

encarregado de educagio de/a alune/a

MM&@}J@%@ que sejam

recolhidas e exibidas imagens do meu educando no 4mbito do Projeto

Educativo da professora Ana Domingas.

Ca s 2 Fde AL de2014

Autorizaciio de recolha e exibi¢io de imagens

Eu, {ATind DAz
encarregado de educagdo do/a aluno/a
Chrvron4_Draers  Serzscino , 62T, autorizo que sejam

recolhidas e exibidas imagens do meu educando no ambito do Projeto

2

Educativo da professora Ana Domingas.

Aeos 23 do | Mo o201
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