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Resumo

O presente documento encontra-se dividido em duas partes. A primeira parte
corresponde ao Relatério da Pratica de Ensino Supervisionada, realizada na Academia de
Musica de Alcobaga, no ambito do Mestrado em Ensino da Musica, na area de Musica de
Conjunto e Violino. A segunda parte apresenta a investigacao desenvolvida sobre o tema
“Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino no Método Suzuki”, com
enfoque na articulagdo entre cooperagcdo, comunicacdo nao-verbal e lideranga no
desenvolvimento musical e social dos alunos, elementos essenciais em atividades como a
musica de camara.

A problematica que orienta este estudo procura responder as seguintes questoes: (i)
quais os contributos especificos da musica de cAmara na aprendizagem musical e social
dos alunos do Método Suzuki através da aprendizagem cooperativa; (ii) de que forma é
possivel incentivar a autonomia e o espirito critico dos alunos Suzuki por meio de
estratégias cooperativistas em aulas de conjunto; e (iii) como tais estratégias podem
contribuir para a melhoria das capacidades de comunicagao nao-verbal e lideranca dos
alunos neste contexto. A partir destas questdes, definiram-se como objetivos: compreender
o papel da musica de camara no desenvolvimento artistico e social dos alunos Suzuki;
analisar o impacto das estratégias cooperativistas na aprendizagem musical; e avaliar em
que medida tais estratégias potenciam a autonomia, o espirito critico, a comunicag¢ao nao-
verbal e a lideranga em contexto de conjunto.

A investigacdo baseou-se numa abordagem qualitativa, recorrendo a entrevistas a
professores do Método Suzuki, questionarios aplicados aos alunos e observagao direta de
aulas de conjunto. Os resultados obtidos revelam que a aprendizagem cooperativa constitui
um recurso pedagoégico eficaz para o desenvolvimento de competéncias musicais,
interpessoais e sociais, promovendo uma pratica partilhada que valoriza a escuta ativa, a
responsabilidade conjunta e o fortalecimento da autonomia. A comunicagao nao-verbal
emergiu como uma ferramenta central de coordenagao e de expressao artistica, enquanto
a lideranca foi observada como uma competéncia que se constréi de forma progressiva e
partilhada entre os elementos do grupo.

Conclui-se que as estratégias cooperativistas aplicadas na investigagao, baseadas nas
caracteristicas fundamentais da musica de camara, potenciam aprendizagens musicais e
sociais significativas, contribuindo para a formagdo de musicos mais auténomos,
colaborativos e criticos, conscientes do seu papel individual e coletivo no processo artistico,
no ambito das aulas de conjunto de Violino do Método Suzuki.

Palavras chave

Cooperacgao; Musica de camara; Lideranca; Comunicagcao nao-verbal.
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Abstract

This document is structured into two parts. The first part corresponds to the Report on
Supervised Teaching Practice, carried out at the Alcobagca Music Academy, as part of the
Master's Degree in Music Teaching, in the area of Ensemble Music and Violin. The second
part presents the research carried out on the theme “Cooperative Learning in Violin
Ensemble Classes in the Suzuki Method,” focusing on the articulation between cooperation,
nonverbal communication, and leadership in the musical and social development of
students, essential elements in activities such as chamber music.

The issues that guide this study seek to answer the following questions: (i) what are the
specific contributions of chamber music to the musical and social learning of Suzuki Method
students through cooperative learning; (ii) how is it possible to encourage the autonomy
and critical thinking of Suzuki students through cooperative strategies in ensemble classes;
and (iii) how can such strategies contribute to improving students' nonverbal communication
and leadership skills in this context. Based on these questions, the following objectives were
defined: to understand the role of chamber music in the artistic and social development of
Suzuki students; to analyse the impact of cooperative strategies on musical learning; and
to assess the extent to which such strategies enhance autonomy, critical thinking, nonverbal
communication, and leadership in an ensemble context.

The research was based on a qualitative approach, using interviews with Suzuki Method
teachers, questionnaires administered to students, and direct observation of ensemble
classes. The results show that cooperative learning is an effective pedagogical resource for
the development of musical, interpersonal, and social skills, promoting a shared practice
that values active listening, joint responsibility, and the strengthening of autonomy.
Nonverbal communication emerged as a central tool for coordination and artistic
expression, while leadership was observed as a skill that is built progressively and shared
among the members of the group.

It can be concluded that the cooperative strategies applied in the research, based on
the fundamental characteristics of chamber music, enhance meaningful musical and social
learning, contributing to the training of more autonomous, collaborative, and critical
musicians who are aware of their individual and collective role in the artistic process, within
the scope of Suzuki Method violin ensemble classes.

Keywords

Cooperation; Chamber music; Leadership; Nonverbal communication.
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1. Contextualizagao Escolar

1.1. A Academia de Musica de Alcobaca

A Academia de Musica de Alcobagca (AMA) é um estabelecimento de ensino artistico
especializado de Musica e Danga e pertence a ABA — Banda de Alcobaca - Associacao de
Artes, situada na Rua Frei Anténio Brandao, n°50/52, em Alcobagca. O horario de funcionamento
€ de segunda a sexta-feira, das 9h as 18h, e aos sabados, das 9h as 13h.

A AMA surge por iniciativa da ABA - BA, entidade titular, dando sequéncia ao trabalho de
formacgao de jovens musicos, desde 1985.

Fundada em 19 de marco de 1920, a Banda de Alcobaga levou, durante quase 40 anos, a
sua musica a inumeras localidades, por todo o pais. A Banda teve origem no agrupamento
musical “Fanfarra Alcobacense”, composto apenas por instrumentos de metal e tendo
alcancado um alto nivel artistico-musical, foi-lhe concedido o honoravel titulo de Real Fanfarra
Alcobacense, pelo rei D. Carlos e pela rainha D. Amélia. Apés uma pausa de 28 anos, a ABA
voltou a atividade em janeiro de 1985, gragas ao empenho de um grupo de Alcobacenses que
criou uma escola de musica. Foi natural a evolugado da Banda para uma banda de concertos,
agora designada por Banda Sinfonica de Alcobaga, explorando o repertorio especifico para
este tipo de formacdo, tendo apostado em obras de compositores portugueses
contemporaneos.

A Banda de Alcobaga €, hoje, uma instituicao de referéncia nacional que se orgulha de ter
criado a Academia de Musica de Alcobaga (AMA), uma escola de ensino especializado de
musica que é responsavel por varios cursos desde o Pré-Escolar até ao Ensino Sénior. No ano
letivo de 2002/2003 o Ministério da Educagao autorizou o funcionamento da escola de musica
e, no ano letivo 2009/2010, pela estratégia direcionada para a formagao nas artes, os cursos
de danga (Academia de Musica de Alcobaga, s.d.).

1.2. Caracterizacao geografica e histérica da cidade de Alcobaca

Pertencente do Distrito de Leiria, o concelho de Alcobaga tem uma area territorial de 408,1
Km2, onde residem 54.965 habitantes distribuidos por 13 freguesias, segundo os Censos de
2021 (INE, 2021). Integrada na Comunidade Intermunicipal do Oeste, a populagéo desta regiao
tem como principais atividades a economia do mar e o turismo, devido a proximidade de zonas
costeiras a Noroeste e a Sudoeste, assim com o setor agroalimentar, de onde provém a famosa
“Maca de Alcobaca’.

Ao nivel educacional é de referir que a AMA estende a sua atividade por uma vasta area
geografica, indo para além do concelho de Alcobaga. No concelho, articula o ensino
especializado da musica e danca no Agrupamento de Escolas de Cister, no Agrupamento de
Escolas da Benedita (2.° ciclo), no Externato Cooperativo da Benedita (3.° ciclo) e no
Agrupamento de Escolas de S&o Martinho do Porto. Fora do concelho, desenvolve a sua
atividade em escolas da Nazaré (distrito de Leiria), bem como de Rio Maior (distrito de
Santarém), nas quais ministra a totalidade das disciplinas vocacionais. Esta abrangéncia
reflete o seu papel fundamental no ensino artistico especializado da musica e danga na regiao,
e a contribuicdo para a dinamizacao e enriquecimento cultural de populagdes bastante dispares
aos niveis socioeconémico, cultural e geogréfico.
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1.3. Condigoes fisicas

As instalagbes da Academia de Musica de Alcobaga funcionam maioritariamente no 1°
andar do antigo quartel dos Bombeiros Voluntarios de Alcobaca, que foi dado a Banda de
Alcobaca pela Camara Municipal de Alcobacga, e também num edificio na Av. Bernardino Lopes
Oliveira, N° 25 a 31, onde existem mais salas de aulas e dois salbes aptos para audi¢cdes ou
ensaios de orquestra.

Os alunos tém a sua disposigao varias salas de aula, uma zona de receg¢ao e atendimento
ao publico, espacos de gestdo administrativa e pedagdgica, instalagdes sanitarias, entre outras
areas, que lhes permitem uma oportunidade de evolugao na sua formagao artistica. (Academia
de Musica de Alcobaga, s.d.)

A Diregao-Executiva e os Servigos Administrativos funcionam na Rua Frei Anténio Brandao,
no n° 38/44, loja direita e a Academia de Danca de Alcobaca, projeto integrado no seio da AMA,
disponibiliza o seu local de aulas no Clube Alcobacense.

» 6 estudios, dos quais duas salas polivalentes com fung¢ao de auditério;

» 2 balnearios (mascullno e Professores de Instrumento na AMA

feminino); _
» 10 salas de aula; Violina
» 6 gabinetes de gestao escolar; il
> sala de professores; i
» centro de recursos; Saxotons
» 2 arrecadacgoes; e
. Trompete

» cozinha; .
agote
> 2 salas de isolamento; Obos

» 1 biblioteca.

Grdfico 1: Professores de instrumento na AMA

1.4. Populagao escolar

De acordo com o website da AMA', a instituicdo conta com um corpo docente de cerca de
100 professores e mais de 3000 alunos, dos quais aproximadamente 560 frequentam os Cursos
Artisticos Especializados de Musica e Danga. Entre os docentes, destacam-se os professores
de instrumento, cuja distribuicdo é a seguinte: Piano (4), Violino (4), Guitarra (3), Flauta
Transversal (2), Clarinete (2), Saxofone (2), Acordedo (1), Trompete (1), Fagote (1) e Oboé (1)
(Grafico 1). Estes numeros refletem ndao apenas o numero de alunos inscritos em cada
instrumento, mas também a necessidade de uma gestao eficiente dos horarios.

1.5. Modelo de organizacao e gestao pedagdgica

Sao 6rgéos de diregdo, administragéo e gestao da AMA a Diregdo Executiva, a Diregao
Pedagdgica, o Conselho Pedagdgico, os Coordenadores dos Grupos Disciplinares, os
Coordenadores de Escola e a Diregao dos Servigos Administrativos (Academia de Mdusica de
Alcobaga, s.d.).

1 Fonte: https://www.academiamalcobaca.com/pt/professores
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ABA - Banda de Alcobaca
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Discipiinar Escola
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Figura 1: Organograma organizativo da AMA

(Fonte: Academia de Musica de Alcobaga?)

1.6. Atividades pedagégicas

Para aléem das audi¢cdes em cada escola, sdo desenvolvidas diversas atividades ao longo
do ano, nomeadamente:

» Concerto de Natal - Musica
Espetaculo de Natal - Danga
Espetaculo da Primavera - Musica e Danca
“Sotao” - Espetaculo para o 1° ciclo - Danca
Espetaculo Comemorativo do Dia Mundial da Danga
Descobrir a Musica - “A Flauta Magica”
Concurso “Pequenos Grandes Talentos” da AMA
Espetaculo Final de Ano - Musica
Espetaculo Final de Ano - Danca
Concertos com a Banda Sinfénica de Alcobaca
Concertos com o Coro da Banda de Alcobaca

VVVYVYYVYVVYVYVY

As formagdes complementares, como as Masterclasses e Workshops, sao uma forte aposta
da AMA. Este tipo de atividade complementa o percurso normal dos alunos, permitindo uma
partilha de novas experiéncias com formadores internos ou externos de qualidade reconhecida
e entre alunos do mesmo instrumento ou de instrumentos diferentes.

1.7. Oferta formativa

A oferta educativa da AMA divide-se em cursos oficiais, representados pelos cursos
artisticos especializados, € um grande grupo de outras ofertas educativas. (Academia de
Musica de Alcobaca, s.d.)

Cursos oficiais

> Regime articulado

> Iniciagéo - Dancga

>  Curso Basio de Musica

»  Curso Basico de Danga

2 Fonte: https://www.academiamalcobaca.com/uploads/files/projetoeducativo20222024.pdf
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Curso Secundario de Danca

Regime supletivo

Iniciacdo - Musica

Curso Basico de Musica

Curso Secundario de Musica

Outras ofertas educativas:

Sensibilizagao a Musica;

Cursos Livres de Musica;

Rockschool;

Ensemble de Jazz;

Curso Livre de Danga Criativa;

Curso Livre de Contemporaneo, Ballet e Condicao Fisica;

Curso Livre de Danga;

AEC de Oficina da Musica, Oficina das Artes, Oficina dos Saberes e Tradi¢des, Oficina
de Desporto, Oficina de Inglés, Oficina das Emogdes, Oficina TIC.

Y V V V VY
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1.8. Caracterizagao do meio

A minha Pratica de Ensino Supervisionada (PES) foi realizada no concelho de Alcobaga,
tanto na sede da AMA, no centro de Alcobacga, como no AE Benedita, na Escola Basica n°2,
situada na rua Frei Anténio Brandao, 2476-901 Benedita. Esta freguesia distingue-se pela sua
forte dindmica socioecondmica, marcada pelo empreendedorismo e pela relevancia do setor
industrial e comercial, fatores que tém contribuido para o crescimento demografico e para a
afirmagao da Benedita como uma das freguesias mais prosperas e ativas do concelho.

No plano cultural e educativo, salientam-se as instituicbes que desempenham um papel
central na formagao e dinamizagdo da comunidade. A AMA assume particular relevancia,
promovendo nado s6 o ensino artistico especializado, mas também eventos que enriquecem a
oferta cultural da regido. Paralelamente, a ADESO - Associacao para o Desenvolvimento
Sociocultural da Benedita — desempenha um papel fundamental, oferecendo formacéao
diversificada e contribuindo para o desenvolvimento educativo e social da freguesia. Estas duas
instituicdes recorrem ainda ao Centro Cultural Gongalves Sapinho, um auditério da vila que
constitui um espaco privilegiado para a realizagdo de espetaculos e outras apresentacdes
promovidas pela AMA e pela ADESO.

Atualmente, as aulas de grupo da AMA sao lecionadas na sede da Academia, e as aulas
individuais sao lecionadas em todas as instituicdes onde a AMA exerce atividades (Academia
de Musica de Alcobaga, s.d.).

O Municipio de Alcobaga, onde se inserem as escolas acima mencionadas, esta situado no
distrito de Leiria e inserido na regiao Centro de Portugal, a cerca de 100km a norte de Lisboa
(UNESCO, 1989). O Municipio tem uma area de aproximadamente 408km?, tem cerca de 55
000 habitantes, segundo os resultados dos censos de 2021, e faz fronteira com Nazaré,
Marinha Grande, Porto de Mds, Caldas da Rainha, Rio Maior e Nazaré (INE, 2021).

Tem 13 freguesias:
Alcobaca e Vestiaria
Alfeizerao
Aljubarrota

Barrio

Benedita

Cela

YVVVYVYVVY
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Coz, Alpedriz e Montes

Evora de Alcobaga

Maiorga

Pataias e Martinganca

Sao Martinho do Porto

Turquel

Vimeiro

A histéria de Alcobaca é abundante e profundamente influenciada pela existéncia do
Mosteiro de Santa Maria de Alcobaga, um dos principais Mosteiros Cistercienses da Europa. A
origem do Mosteiro remonta a 1153, quando D. Afonso Henriques, o primeiro rei de Portugal,
presenteou os monges de Cister com terras em reconhecimento pela ajuda na conquista de
Santarém aos mouros. O mosteiro transformou-se rapidamente num ponto central de influéncia
economica e cultural, impactando de maneira significativa o progresso da regido (UNESCO,
1989).

No periodo medieval, o Mosteiro de Alcobaga foi fundamental na gestdo e uso das terras,
contribuindo para o desenvolvimento da agricultura e do planeamento territorial. A contribuicéo
dos Monges Cistercienses foi essencial para a introdu¢cao de métodos agricolas inovadores e
para a criagao de infraestruturas, como canais de irrigagdo e moinhos, que impulsionaram o
crescimento da economia da regido.

Em 1385, Alcobacga teve grande importancia na historia de Portugal, ao usar o Mosteiro de
Alcobacga como refugio e hospital para as tropas de D. Jodo | antes da Batalha de Aljubarrota,
dada a proximidade geografica. Durante séculos, Alcobagca manteve o seu crescimento gragas
a sua posigao estratégica e ao sucesso de suas atividades agricolas e comerciais. No século
XVIIl, o mosteiro cresceu e foi melhorado com novas obras, indicando a sua influéncia na
regido. S apos a abolicdo das ordens religiosas em 1834, o mosteiro entrou em declinio, sendo
confiscado pelo estado e convertido num bem cultural.

Em 1989, a UNESCO reconheceu a importancia histérica e arquitetéonica do Mosteiro de
Alcobacga ao declara-lo Patriménio Mundial. Esse reconhecimento impulsionou o turismo na
regiao, tornando Alcobaga um destino cultural famoso.

A nivel cultural, a Camara Municipal de Alcobaga apoia bastante e promove muito este
imével, sendo usados espacos como salas de concerto, claustros e espacos abertos no
Mosteiro de Alcobaga?® (Figura 2), bem como, no Cineteatro de Alcobaga* (Figura 3), espagos
nos quais a AMA se apresenta regularmente. Além disso, existem varias bandas e coletividades
musicais na regiao a volta de Alcobaga, nomeadamente em Vestiaria e Turquel.

YVVVVYYYVYY

3 Fonte: http://www.mosteiroalcobaca.gov.pt/pt/index.php?s

4 Fonte: https://www.cineteatro.cm-alcobaca.pt/
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2. Caracterizagao da aluna de instrumento - violino

A pratica de ensino supervisionada foi realizada com uma aluna do 2° grau da AMA (6.° ano
de escolaridade). Esta aluna demonstrou um desempenho exemplar em todas as disciplinas,
tanto no ambito musical quanto no Ensino Regular. Todos os professores elogiaram o seu
empenho, método e atitude, tendo nota maxima (5) na maioria das disciplinas.

A aluna iniciou os estudos de violino no 1° grau, o que significa que este foi o0 segundo ano
de aprendizagem do instrumento. Ao longo deste periodo, apresentou progressos significativos.
No inicio do ano, a aluna mostrava-se bastante tensa e ansiosa, tendo melhorado estas
caracteristicas ao longo do ano. Desde o principio, mostrou-se aplicada e regular no estudo,
encarando o violino com a mesma seriedade que dedicava as demais disciplinas. Esta atitude
rigorosa contribuiu significativamente para a sua evolugao.

Durante as férias de verdo do ano anterior, estudou autonomamente os trés minuetos do 1°
Volume do Método Suzuki e apresentou-os orgulhosamente na primeira aula do ano letivo. A
sua evolucao foi evidente durante a pausa de verao, embora tenha trazido alguns habitos que
foram dificeis de corrigir, como o uso limitado de arco e a articulagdo predominantemente
staccato. No decorrer do ano letivo, ndo s6 superou esses desafios como também aprendeu
varias novas pecas, antecipando sempre a leitura das obras seguintes e utilizando as
gravagodes das musicas do livro como referéncia.

O entusiasmo e a vontade da aluna de tocar musicas mais avancadas poderiam ter
resultado em frustragdo, na auséncia de resultados rapidos. No entanto, a sua disciplina
semanal levou a resultados superiores as expectativas da aluna e do professor. A participagao
nas aulas de conjunto instrumental, na Orquestra de Cordas, contribuiu para o seu
desenvolvimento em diversas areas, potenciando o seu crescimento como violinista e artista
através do estimulo proporcionado pela interagdo com outros colegas e pela observacao e
admiracéo do repertorio mais avancado que estes estavam a executar. Apesar de ser a aluna
mais nova da orquestra, ndo pareceu sentir-se intimidada pelos mais velhos e rapidamente
ganhou o gosto de tocar em conjunto.

Os momentos de prova originaram ansiedade, porém, apesar do nervosismo nos instantes
que antecediam as provas, conseguiu sempre superar os desafios sem deixar transparecer o
que sentia. A AE Benedita opera em regime semestral, o que significou a realizagdo de dois
momentos de avaliagao principais: a prova intermédia e a prova final, e o seu desempenho
melhorou bastante ao nivel do controlo da ansiedade.

Relativamente & carga
horaria da disciplina de
instrumento, esta era de 45 Clacee de 7  Instrumento
minutos por semana. Em

Conjunto
comparagéo com as outras Formacso

disciplinas do Ensino i) —————————

H Formacgao Musical

Articulado, onde a Classe de | ctrumento M Classe de Conjunto

Conjunto tem 90 minutos e a
Formagao Musical tem 135
minutos por semana (Grafico
2), a disciplina de instrumento
possui a menor carga horaria
semanal. Ainda assim, a aluna realizou muito trabalho no tempo disponivel. Isto deveu-se
também ao facto de o professor utilizar a plataforma Google Classroom, para criar,

20 40 “ 60

o

7
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semanalmente, tarefas assincronas. Nessas tarefas, os alunos gravavam videos seguindo as
instrugdes do professor, o que reforcou e sedimentou o conhecimento adquirido nas aulas
presenciais.

No que respeita as atividades fora da sala de aula, destacaram-se as audigdes de classe,
que sao organizadas pelo professor de violino, as Masterclasses e os Workshops. A aluna
participou nas duas audi¢cdes da classe de violino da AE Benedita, na Masterclasse de Violino
com a professora Carlota Alonso, no Workshop “Pizzicatos”, e participou no Concurso
“‘Pequenos Grandes Talentos” da AMA.

2.1. Competéncias a desenvolver no 2° grau
De acordo com o Programa de Cordas da AMA, que foi elaborado pelos professores de
cordas da instituicdo, durante a frequéncia do 2° grau, os alunos devem cumprir os seguintes
pontos:
» Consolidagao dos conhecimentos adquiridos no 1° grau;
Introducéo das extensdes;
Afinacao e correcdo da mesma;
Aperfeigoamento dos varios tipos de articulagao;
Divisdo do arco com e sem ligaduras;
Maleabilidade;
Introdugdo das escalas menores e respetivos arpejos explorando outras tonalidades: Sol
Maior e Mi Menor; La Maior e Fa sustenido Menor; Si bemol Maior e Sol Menor; D6 Maior e
La Menor
Introducgéao a afinagio do instrumento com ou sem afinador;
Desenvolvimento da memorizagéo;
» Dominio e seguranga na apresentacao publica.

VVVYVYVYYVYY
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2.2. Conteudos programaticos do 2° grau

De acordo com o Programa de Cordas, durante a frequéncia do 2° grau, € sugerido o
seguinte repertorio:

Tabela 1: Conteudos programaticos de referéncia do 2° grau.

Técnica Repertério
Escalas e Exercicios Estudos Pecas e Sonatas Concertos
Escalas; Y. Adjemova - Estudos Suzuki Violin 0. Rieding -
J. Martin — | Can Read Progressivos School: Volume I[; Concerto op. 35
Music; (Compilagéo); Volume Il (Si Menor).
H. Schradieck — Exercicios F. Wohlfahrt -
de mao esquerda. Estudos op. 45.

2.3. Critérios de avaliagao da disciplina de violino

Os alunos sado submetidos a duas provas semestrais ao longo do ano, sendo que estas
pesam 25% da nota final da disciplina (Prova Intermédia, 50%, e Prova Final, 50%). As provas
tém aproximadamente 15 minutos e o programa a apresentar para cada uma é o seguinte:
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Tabela 2: Critérios de Avaliacdo do 22 grau (Fonte: Academia de Milsica de
Alcobaca.)

Apresenta:

¢ 2Escalas (maiores e relativas menores) na extensdo de 2 oitavas, com respectivos arpejos
s 2Estudos

« 2 Pecas ou andamentos Concerto, Concertino ou Sonata

Toca:
e 1Escala (maiores e relativas menores) na extensdo de 2 oitavas, com respectivos arpejos
e 1Estudo
» 1Peca ou andamento Concerto, Concertino ou Sonata

 Leitura & primeira vista (Livro de leituras ABRSM - Grade 1).

30%
35%
25%
10%

Apresenta:

¢ 2Escalas (maiores e relativas menores) na extenséo de 2 oitavas, com respectivos arpejos
s 2Estudos
s 2 Pecas ou andamentos Concerto, Concertino ou Sonata

« Peca obrigatéria - Long, Long Ago de T. H. Bayly (Método Suzuki, vol. II).

Toca:
 1Escala (maiores e relativas menores) na extenséo de 2 oitavas, com respectivos arpejos
¢ 1Estudo
s 1Peca ou andamento Concerto, Concertino ou Sonata

« Peca obrigatéria - Long, Long Ago de T. H. Bayly (Método Suzuki, vol. II).

25%
30%
25%

20%

5 Fonte: https:
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3. Caracterizagao da classe de conjunto e dos alunos

No Curso Basico de Musica, a AMA oferece diversas opgoes de Classes de Conjunto para
frequéncia dos alunos, permitindo que estes estejam em mais do que uma classe em
simultaneo.

Entre as diversas Classes de Conjunto, destacam-se a Orquestra de Clarinetes, Orquestra
de Cordas, Orquestra de Sopros e Percussao, Orquestra de Guitarras, Orquestra de
Saxofones, Ensemble de Metais, Ensemble de Percussao, Ensemble de Jazz (em regime livre),
Coro da ABA-BA e Banda Sinfénica de Alcobaca.

A minha PES de Classe de Conjunto foi realizada com a Orquestra de Cordas, lecionada
pelo mesmo professor de violino que acompanhei nas aulas de Instrumento do estagio, Nuno
de Vasconcelos.

Enquanto todos os alunos do 2° ciclo participam em Classes de Conjunto Vocal (distribuidos
maioritariamente segundo a turma em que se inserem), os alunos do 3° ciclo tém a opgao de
escolher entre a CC Vocal ou a CC Instrumental. Em casos excecionais, quando os alunos do
2° ciclo demonstram habilidades avancadas para tocar em CC Instrumental, sdo abertas
excecgoes, recomendadas pelos professores de instrumento, que permitem inclui-los nestas
classes. Foi este o caso da aluna de violino que acompanhei no PES pois, devido as suas
capacidades, foi integrada na Orquestra de Cordas.

A constituigcdo da Orquestra de Cordas € predominantemente composta por violinos (19),
mas também inclui violoncelos (4), um piano e uma harpa (Grafico 2). Existem muito mais
alunas do sexo feminino do que do sexo masculino nesta classe de conjunto, sendo 18
raparigas e sete rapazes (Grafico 3). Quanto aos graus de aprendizagem dos alunos, existe
apenas uma aluna do 2° grau, seis do 3° grau, trés do 4° grau, trés do 5° grau e quatro do Curso
Livre (Grafico 4). Estes alunos de Curso Livre frequentaram o Ensino Articulado, concluiram o
5° grau em Violino no ano anterior e a sua ligagdo a AMA resume-se a participacdo na
Orquestra de Cordas.

Esta CC tem como base a metodologia Suzuki, ou seja, os alunos estdo tipicamente
posicionados em pé e em filas paralelas e tocam pecas dos 1° e 2° Volumes do Método Suzuki,
maioritariamente de memoria, enquanto o professor lidera a frente dos alunos. Uma vez que o
Método Suzuki € ainda uma pratica recente na AMA, alguns alunos ainda nao tém o repertorio
bem sedimentado e oferecem resisténcia a pratica memorizada.

Harpa i Sexo Masculino

Piano u

Violoncelo |
Sexo Feminino

violino - |

1 1 2
0 5 10 15 20 0 > 0 > 0

Grdfico 2: N° de alunos por instrumento Grdfico 3: Sexo dos alunos
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Grdfico 4: Grau de aprendizagem dos alunos

3.1. Critérios de avaliagao da disciplina de classe de conjunto

A avaliagdo baseia-se predominantemente na observacgao direta das aulas, das audic¢oes,
atitudes e valores dos alunos e também na prova final. A avaliagdo da prova € feita pelo
professor da Classe de Conjunto e outro professor de Classe de Conjunto. A prova final,
designada por prova global (por corresponder ao final do 2.° ciclo), esta dividida em duas partes,
apesar de poderem ser realizados no mesmo momento de avaliagdo. Os conteldos das provas
sa0 os seguintes:

Fonte: Academia de Musica de Alcobacga®

Tabela 3 - Critérios de Avaliagdo de Classe de Conjunto Instrumental

Matriz da Prova de Global - Classe de Conjunto Instrumental

3°ciclo- 3°,4°6 5° Grau Cotagto
Proval:
Conteddos
2 obras de cardter distinto trabalhadas duranta o ano letive (ascolha oo critério do professor da disciplina) 35% + 36%

Parémetros a avaliar
- Postura e otituds
- Afinagdo e equilibrio timbrico
- Sentido de frase
- Rigor ritmico
- Distingao entre planos sonoros
- Dominio da agagica (voriegto de pulsagde & tempo)
- Dominlo das dindmicas do cbra
- Articulagdo
- Reagfo aos gestos do maestro/responsividads
Prova 2:
Conteddos
Leitura & primeira vista. 30%

Pardmetros a avaliar
- Postura & atitude
- Minagaeo
- Seguranca A execugan
- Rigor ritmica
- Dominio da agégica (variagto de pulsagdo e tempo)
- Dorninio das dindmicds

a) AProva de Passogem deo 3° grau term um peso de 30% na Nota Final, &) Anota da Prova de Passagem corresponde a uma avaliagfio Gnica para o grupe.
b) A Prova de Passogem do 4° grau tem um peso de 35% na Nota Final. ] Materal a utiizar durante a prova: Instrumentos necessaros e
€) A Prova de Passagem do 5° grau tem um peso de 40% na Nota Final, partituras; uma copia do repertario a executar a entregar ao jirk

d) A prova tem a duragao aproximada de 20 minutos.
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4. Plano anual de atividades 2023/2024

Na AMA, tanto na musica como na danga, as atividades letivas estdo estruturadas por
eventos, nomeadamente, o Concerto e o Espetaculo de Natal, Espetaculo da Primavera,
Concurso “Pequenos Grandes Talentos”, Espetaculo Final de Ano e Concertos com a Banda
Sinfénica de Alcobacga e Coro da Banda de Alcobaca. As atividades da AMA estao abertas a
toda a comunidade e, por isso, existem momentos de partilha com o publico em contextos mais
diversificados, como apresentagdes no centro da cidade e apresentagdes perto do comércio
local nas épocas festivas. Além das atividades regulares, a AMA promove Masterclasses e
Workshops como oferta de formacdo complementar que regularmente apresentam muita
adesdo e entusiasmo da comunidade escolar. Apresentarei algumas das atividades que
aconteceram no ano letivo 2023/24, envolvendo a classe de violino e a Orquestra de Cordas.

A primeira apresentagao do ano da Orquestra de Cordas foi em dezembro, no Mosteiro de
Alcobaga, com alguns temas que foram trabalhados nos primeiros meses de aulas e, dias
depois, a Orquestra apresentou-se num ambiente mais informal e com repertdrio natalicio.

O luthier Orlando Trindade foi a AMA ensinar aos alunos de cordas friccionadas sobre a
manutencao dos instrumentos e deu nogbes basicas sobre a construgao dos instrumentos,
realizando algumas tarefas com os alunos e seus instrumentos para que estes pudessem
colocar o conhecimento adquirido em pratica.

Os professores de violino, viola de arco, violoncelo e guitarra desenvolveram a atividade
“Pizzicatos e Dedilhados”, uma iniciativa do Departamento de Cordas para os alunos de cordas
do 2° ciclo. Nesta atividade fora das aulas letivas (decorreu num sabado), os alunos fizeram
exercicios de coordenagao e memorizagao, onde o foco foi tocar em conjunto. Fizeram ainda
uma breve visita a igreja do Mosteiro de Alcobaca e terminaram esta iniciativa de um dia com
uma apresentacao publica, onde o grupo das cordas friccionadas e das cordas dedilhadas
tocaram alguns temas Suzuki e outros tradicionais portugueses.

A professora Carlota Alonso ministrou a Masterclasse de Violino deste ano e trabalhou
conceitos do Método Suzuki, focando-se na relevancia da respiracdo e do bom contacto do
arco na corda para obter os melhores resultados de qualidade de som e ressonancia. Os alunos
puderam contactar com novas abordagens e com as suas estratégias interativas e materiais
didaticos desta formadora.

A participacao da Orquestra de Cordas no Encontro de Coros foi muito enriquecedora pelo
facto de os alunos terem de acompanhar o coro e interagirem com elementos que nao estao
habituados. O mesmo se passou no Concerto Final de Classes de Conjunto, tendo a Orquestra
de Cordas acompanhado uma aluna de oboé. A Orquestra de Cordas juntou-se por fim a
Orquestra de Sopros para criar uma sonoridade sinfénica, com a particularidade de tocarem
sentados, embora tal ndo costume acontecer no Método Suzuki.

A ultima atividade proporcionada pela AMA, o Concurso “Pequenos Grandes Talentos”, é
um concurso interno da AMA que decorreu em trés fases, uma por gravagao e duas presenciais,
correspondendo cada categoria a um dos anos do Ensino Basico do Regime Articulado, uma
para alunos de Iniciacdo e uma outra para alunos que frequentem o nivel Secundario ou com
idade equivalente. A aluna que acompanhei no estagio foi a melhor classificada do seu ano,
tendo obtido o 1° prémio na final.

O Estagio de Verao da AMA decorreu no més de julho, apds algumas aulas de naipe com
os professores da Academia. Ao longo das férias de verdo, os alunos sdo encorajados a
participar em varias atividades, particularmente em estagios de orquestras e a assistir a
concertos, como os variados programas oferecidos pelo Festival designado Cistermusica que
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decorre em Alcobaca e fora de Alcobaca em diversas salas de espetaculos, ou em espagos ao
ar livre.
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5. Praticas pedagogicas desenvolvidas

5.1. Aulas de instrumento (violino)
Planificacao e reflexdao de aulas
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Tabela 4: Planificagdo da aula n?11 da disciplina de Instrumento

Planificagdo da aula de Instrumento
Disciplina Violino Sala Duragao 45 min Sumario
Professor Beatriz Morais Aula n° 11 Escala de Sol Maior, Mi menor, La Maior e
A 3 > Fa# menor. Danclan®4, 5e 7
uno rau Gavotte de Gossec e Coro de Judas
Semestre 10 Data 15/1/24 Hora 11h35 Macabeus
Conteudos Competéncias Gerais Competéncias Especificas [Estratégias Recursos [Avaliagao Tempo
Programaticos
Escala de La Consolidagdo dos conhecimentos Inquirir sobre as Relembrar os padrdes de |Estante Avaliagao do Escalas:
Maior (2 oitavas) [adquiridos. dificuldades em cada dedos utilizados nas desempenhona (10’
peca/estudo e as escalas. Lapis e aula através da
Escala de Fa# Introducéo das extensdes e afinagao e | estratégias para as borracha observacéo Estudos:
menor (1 oitava) |corregdo. combater. Utilizar a teoria musical direta. 20
para tocar as notas Livro de
Livro de Estudos [Aperfeigoamento dos varios tipos de [ Dominar a afinagéo nas corretas na escala menor. |estudos Pecgas:
de Charles Dancla Jarticulagao. escalas. Op.84 de 15
Op.84 Tocar uma frase Dancla
Divisdo do arco com e sem ligaduras. |Executar corretamente o problematica com
Pecas do Vol. l e legato. variacdes em ligadurase |Vol.lell do
Il do Método Maleabilidade. ritmos. Método
Suzuki Dominar o cruzamento de Suzuki
Introdugao de escalas menores e cordas com ligaduras. Isolar secgbes desafiantes
respetivos arpejos. e repeti-las abaixo de
Dominar e exagerar as tempo em pergunta e
Introducdo a afinagédo do instrumento. |dindmicas das pecas. resposta.
Desenvolvimento da memorizagéo. Desenvolver a vertente Executar as dindmicas
Dominio e seguranga na apresentacao | interpretativa pelos escritas nas partituras,
publica. diferentes caracteres das especialmente os
pecas. crescendos e fortes.
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Reflexdao da Aula n°11 — 15 de janeiro de 2024

Esta foi aula uma aula de preparagao para a prova semestral, tendo sido lecionada pela mestranda. Para efeitos de monitorizagao do supervisor,
a aula foi gravada.

A aula teve inicio com o momento de afinacao e, de seguida, a professora enumerou os elementos que seriam avaliados na prova da semana
seguinte. A aluna comecou por tocar a escala de La Maior em tercinas e ligaduras, e a professora pediu que a aluna agarrasse melhor o arco, fletindo
os dedos para produzir mais som e em legato. De seguida, tocou o arpejo sem mostrar dificuldades. O mesmo se passou com a escala de Fa#
menor.

Na escala de Sol Maior, a aluna trocou algumas notas por estar a confundir os meios tons desta escala com a escala de La Maior, pelo que a
professora questionou quais os padrdes de dedos utilizados em cada escala maior e, depois de esclarecida esta questao, a aluna repetiu a escala
sem dificuldades. Por outro lado, na escala de Mi menor, a aluna mostrou ainda alguma duvida na colocacao dos sexto e sétimo grau da escala e,
por isso, a professora inquiriu quais as alteragdes da escala no modo melédico e, apds a aluna responder corretamente, tocaram uma vez mais a
escala, ja sem hesitagdes nas notas corretas. Ficou definido que, na prova, a aluna tocaria a escala de Sol Maior (duas seminimas ligadas; duas
colcheias ligadas e duas em staccato) e Mi menor (minimas; duas seminimas ligadas).

Passando para os estudos, a aluna comegou por tocar o estudo n°7, no qual executou todos os ritmos e notas corretamente, mas mostrou alguma
dificuldade na coordenagao das maos com o cruzamento de cordas nas ligaduras. Para auxiliar, a professora tocou com a aluna com ligaduras de
duas notas pedindo que a aluna antecipasse o cruzamento do arco com o auxilio do cotovelo e tivesse mais energia nos dedos da méo esquerda.
De seguida, a professora tocou o primeiro grupo de duas colcheias e a aluna tocou o segundo, e vice-versa. De seguida, a aluna executou os primeiros
compassos com o ritmo do galope e galope invertido. A professora pediu que a aluna tocasse as ultimas duas frases do estudo por serem na corda
sol, uma vez que requer maior articulagcdo de dedos. A aluna mostrou que conseguia tocar corretamente, advertindo apenas para a afinagao do
terceiro dedo. No final da aula, este foi 0 estudo escolhido pelo professor cooperante para apresentar na prova.

Apos tocar o estudo n°5 do inicio ao fim, a professora questionou a aluna sobre o solfejo de uma sec¢do em que a aluna tinha omitido um tempo
(pausa), que foi rapidamente esclarecido. Trabalharam as dindmicas e os crescendos e fortes que a aluna nao estava a fazer inicialmente.

No estudo n°4, apds a aluna tocar a primeira parte do estudo, a professora corrigiu a forma como a aluna estava a tocar os galopes, incentivando
a uma maior evidéncia dos diminuendos escritos na partitura, para ndo acentuar cada nota curta. Além disso, foi trabalhado o crescendo e forte para
o final da primeira parte, que antes nao estava a ser efetuado pela aluna.

No que se refere as pecas, a aluna comegou por tocar a Gavotte, com todas as repeticdes inscritas na parte e, ndo tendo mostrado nenhuma
dificuldade na primeira parte, foi trabalhada a segunda parte. Nesta, a aluna disse que tinha dificuldades nas sec¢des de semicolcheias que envolviam
o quarto dedo e as que envolviam cruzamento de corda, apds a professora ter perguntado quais eram os elementos mais dificeis para a aluna. Assim,
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a professora isolou estas secgdes e tocou com a aluna, em jogo de pergunta e resposta, com o propdsito de imitar o bom exemplo do professor e
articular muito bem todas as notas e ndo apressar as ligaduras, tocando abaixo de tempo.

No Coro de Judas Maccabeus, a aluna tocou do inicio ao fim sem qualquer erro. A professora elogiou o trabalho e apontou apenas que a aluna
podia tocar com mais som, procurando maior contacto do arco com a corda, através da flexdo dos dedos da mao direita. A professora também
lembrou que fazer musica é adaptar a nossa forma de tocar ao carater de cada peca e que, para as nossas intengdes musicais serem compreendidas
pelo publico, precisamos de exagerar tudo, tal como os atores, especialmente as dindmicas.

Nao houve tempo para trabalhar tudo o que tinha sido planeado porque a professora escolheu focar-se na resolugao de problemas que ja tinham
surgido noutras aulas (troca entre padrées de dedos nas escalas ou as semicolcheias da Gavotte) e problemas novos (dificuldade da coordenagéao
das mudancas de corda com ligaduras no estudo). A aula foi concluida com um conjunto de sugestdes da professora para a preparagao da prova,
salientando o leque de recursos disponiveis para consolidar a interpretagéo das diferentes pegas. Seguiu-se um breve resumo dos principais aspetos
trabalhados durante a aula, acompanhado da indicagdo para a sua revisao e pratica autbnoma em casa.
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Tabela 5: Planificagdo da aula n®21 da disciplina de Instrumento

Planificagdo da aula de Instrumento

varios tipos de articulagéo.

Divisao do arco com e sem
ligaduras.

Maleabilidade.
Introdugao de escalas
menores e respetivos

arpejos.

Introducéo a afinagédo do
instrumento.

Desenvolvimento da
memorizagao.

Dominio e seguranga na

apresentagao publica.

Consolidar a postura da mao
direita para melhor produgao
de som.

Desenvolver a postura da
mao esquerda para cordas
dobradas.

Dominar a afinagao do 4°
dedo no contexto da peca.

Desenvolver a
expressividade através das
dinamicas.

Fazer exercicios de cordas
dobradas a partir da pauta,
ajustando a méo para direcionar o
peso corretamente.

Usar o exercicio “Dedinhos
Trabalhadores” para melhorar a
afinacédo do 4° dedo.

Utilizar pecgas antigas para
melhorar a afinagdo do 4° dedo.

Mostrar uma gravagao no Youtube
com cordas dobradas para ilustrar
o carater desejado.

Fazer movimento de espreguigar
para criar imagem mental do som
desejado.

\Vol. Il do
Método Suzuki

Pequeno papel

iPad

Disciplina Violino Sala 4 Duragao 45 min Sumario
Professor Nuno de Vasconcelos Aula n° 21 Escala de D6 Maior e La menor.
Aluno Grau 2° Bourrée e Valsa.
Semestre 20 Data 221424 Hora 11h35 Exercicios de cordas dobradas.
Conteudos s . Competéncias . .
o Competéncias Gerais ree Estratégias Recursos Avaliagao Tempo
Programaticos Especificas
Pecas do Vol. Il |Consolidagao dos Desenvolver a autonomia no [Permitir que a aluna afine sozinha |Estante Avaliagdo do Escala: &
do Método conhecimentos adquiridos. momento de afinaco. e desenvolver a audig&o critica. desempenho na
Suzuki. Introduco d tonss m Lent 20 @ 30 Lapis e borracha jaula através da [Exercicio:
ntro ugdo das extensdes |5 .o giteretas ilizar um papel entre 0 2° e observacdo 10
e afinac&o e correcéo. iculacs | dedos no arco para melhorar o Livro d tudos i
articulacdes nas escalas. controlo do arco. ivro de estudos [direta. ,
Aperfeicoamento dos Op.84 de Dancla Pecas: 30
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Reflexdao da Aula n°21 — 22 de abril de 2024

A aula comegou com a aluna a afinar o violino, recebendo auxilio do professor para encontrar o intervalo de 52 Perfeita, sem escutar batimentos
entre cordas, e procurando dominar o controlo do arco. Em seguida, tocou a escala de D6 Maior, primeiro em seminimas, depois em colcheias (duas
ligadas e duas em staccato para cima) - onde o professor exemplificou como a primeira nota de cada ligadura deve ser mais forte que a segunda - e
em galopes (duas notas em staccato, no mesmo arco).

Depois, a aluna tocou a escala de La menor em seminimas, enquanto o professor colocou um papel
entre os dedos 2 e 3 da mao direita da aula para que esta segurasse o papel enquanto tocava a escala.
Isso melhorou a produgao de som, pois a aluna segurava melhor o arco € o0 movimento do pulso também
melhorou (Figura 4).

Em seguida, o professor fez um exercicio de cordas dobradas na pauta, ajustando sempre a postura
da méo para que a aluna soltasse o polegar e direcionasse o peso da mé&o para o terceiro dedo, ao invés
do primeiro dedo, de forma a produzir um som cheio, sem arranhar e sem acentos involuntarios. A aluna
fez sextas, terceiras e quartas.

Figura 4: Exercicio de flexdo de dedos da mdo
Ao apresentar o inicio da Bourrée pela primeira vez, a aluna revelou dificuldade em tocar a nota Mi direita e manutencdo de postura da mesma.

(quarto dedo) de forma afinada. devido a transi¢ao entre a nota anterior e a seguinte, tendo que melhorar a

destreza do dedo e a postura da mao. Para trabalhar este Ultimo aspeto, a aluna e o professor realizaram o exercicio dos "Dedinhos Trabalhadores"
com o primeiro e segundo dedos na corda La, em simultdneo com a corda Mi solta, o que resultou na rotagéo do pulso e do cotovelo, facilitando a
passagem do quarto dedo para a nota subsequente. Para desenvolver a destreza do quarto dedo, utilizaram o Movimento Perpétuo com a
particularidade de executarem todos os Mis com o quarto dedo, juntamente com a corda Mi solta. Durante o exercicio, o professor auxiliou tocando
a parte da mao do arco para que a aluna se concentrasse exclusivamente na mao esquerda.

A aluna apresentou a Valsa, sem erros ritmicos ou de notas, mas tocou apressadamente e com pouco arco. O professor mostrou uma gravagao
no telemodvel de uma versdo da Valsa com cordas dobradas’, para que a aluna compreendesse a importancia dessa técnica e escutasse o andamento
e o carater dolce. Ao tocar novamente, a aluna ja tocava mais no carater, e o professor escolheu trabalhar a segunda frase, enfatizando o grande e
continuo crescendo. O professor encorajou a aluna a tocar bem mais forte do que aquilo que esta habituada, liderando as dindmicas enquanto tocava
0 acompanhamento.

7 Brahms - Walc A op. 39 nr 15 Kaja Danczowska / Janusz Olejniczak https://youtu.be/egDxDo Nhro?si=Y18dN2w9xoH sDL-
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Nos ultimos cinco minutos da aula, a aluna pediu para apresentar a 32 parte da Humoresque, que ia tocar numa apresentagao da turma. O
professor parabenizou a sua iniciativa e falou da condugao de frase, crescendo sempre da primeira colcheia para a terceira colcheia de cada
compasso.

21



Beatriz Lourenco Morais

Tabela 6: Planificagdo da aula n®26 da disciplina de Instrumento

Planificacdo da aula de Instrumento

Disciplina Violino Sala 4 Duragao 45 min Sumario
Professor Nuno de Vasconcelos Aula n° 26 Escala de Dé Maior.
Aluno Grau 2° Exercicio de mudancas de posigéo.
Semestre 2° Data 3/6/24 Hora 11h35 Dois Granadeiros.
Conte’u.dos Competéncias Gerais CO'IT-I petencias Estratégias Recursos Avaliagao Tempo
Programaticos Especificas
Escala de Do Consolidagao dos Introduzir as mudangas de  [Soltar e deslizar a méo pelo [Estante Avaliagdo do [Escala: &
Maior (2 oitavas) [conhecimentos adquiridos.  [posicéo. brago do violino com o auxilio desempenho
3 B de um pedaco de papel. Lapis e na aula Exercicios de
Peca do Vol. Il do InFrodlﬂgao das ex}ensoes € |Desenvolver a leitura na 32 borracha através da mudancas de
, ) afinacdo e correcao. . Alternar a mesma nota com ~ AP
Método Suzuki posicao. diferentes dedos. opservagao posicéo: 15
Aperfeicoamento dos varios Vol. Il do direta.
tipos de articulagéo. Dominar as mudangas de Utilizar videos do Youtube e [Método Peca: 30’
carater na peca. intérpretes para exemplificar [Suzuki
Divisdo do arco com e sem as diferencas de carater.
ligaduras. Dominar a articulagéo na , . Pedacgo de
dinamica piano Fazer jogo de costas a papel
Maleabilidade. ' distancia para melhorar a
. articulagéo. .
Introducdo de escalas Dominar o forte. iPad
menores e respetivos Utilizar uma corda como um
arpejos. arco para experimentar o Corda de
peso do brago e a saltar
Introdugao a afinagao do resisténcia.
instrumento.
Desenvolvimento da
memorizagao.
Dominio e seguranga na
apresentagao publica.

22




Beatriz Lourengo Morais

Reflexdao da Aula n°26 — 3 de junho de 2024

Apos afinarem, o professor pediu que a aluna tocasse a escala de D6 Maior, com extensao do 4° dedo.
Como este conteudo ja estava bem sabido, o professor comegou a fazer exercicios de introducao as
mudancas de posi¢ao para a aluna tocar a mesma escala com mudanca para a 32 posicdo mais tarde.

Utilizando um papel no polegar esquerdo, para que este pudesse deslizar pelo bragco do violino, o
professor pediu que a aluna deslizasse o 3° dedo (aflorado) pela corda L&, desde o Ré na 12 posi¢ao até ao
sitio mais agudo que conseguisse (Figura 5). A aluna fez este exercicio com o 3°, 2° e 1° dedos e depois
repetiu-o com nota pisada, ao invés do harménico. De seguida, o professor pediu que a aluna o imitasse,
tocando uma sequéncia de notas onde se alternava a corda solta La com a mesma nota na 12 e 32 posicao, \
e depois fazendo uma parte da escala na 3? posi¢do. Para além disto, também pediu que ela colocasse as  Figura 5: Exercicio de postura de mdo direita para
notas na pauta, com cores diferentes para cada corda, e escrevesse os dedos correspondentes na 32 habituagdo as mudancas de posicdo.

posigao, transitando o conhecimento da pratica para a teoria musical. Repetiu 0 mesmo exercicio na corda b 3 4 IR IRET AR
Mi e com parte da escala descendente (Figura 6). i i‘{ e i f i
Passando a peca, a aluna tocou os Dois Granadeiros na integra e o professor parabenizou o seu l —
progresso, uma vez que a aluna tocou com muito mais confianga, expressao e dinamica mais forte do que v i ; L v ;L; N
e —— -

na aula anterior, mas comentou que faltava diferenca de carater entre as varias partes. O professor mostrou ,/f":\
um video no Youtube de um cantor a cantar o Lied de Schumann de onde surgiu esta pega, para mostrar \{f
que, na parte mais “triste” (segunda frase), o cantor faz uma dindmica de piano e uma articulagéo muito clara Figura 6: Exercicio Introdutdrio a 3.2 Posi¢do
e que, no violino, teriam que utilizar pouco arco e o uso do indicador no arco para ajudar na "diccéo".
Colocando-se de costas para a aluna, o professor pediu que a aluna tocasse aquela passagem varias vezes
até que ele conseguisse perceber todas as notas claramente, reforgando a ideia de destacar cada nota para
maior articulagao. O professor foi-se afastando cada vez mais para tornar o desafio dificil e depois inverteu
0s papéis, tocando e a aluna a comentar o que achava quanto a clareza da articulagdo. Este exercicio foi
bastante util para que a aluna percebesse quais as ferramentas necessarias para dominar a articulagédo
daquela passagem, que nao se encontravam na dindmica mas sim no uso do polegar e indicador do arco,
combinados com gastar pouco arco.

Para terminar a aula, tocaram ainda a parte final dos Dois Granadeiros, o hino, onde o professor retomou
o tema da dindmica e do exagero do forte na frase que remete para o hino da Franga. Para este efeito, apds tocarem algumas vezes essa frase, 0
professor recorreu a corda de saltar para que a aluna sentisse a textura da corda ao ser pressionada ao maximo, com o peso natural do brago e o
peso adicional necessario para haver resisténcia (Figura 7).
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Figura 7: Exercicio de peso de brago direito para
maior consciéncia do movimento do arco.
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5.2. Aulas de musica de conjunto (orquestra Suzuki)
Planificacao e reflexdao de aulas
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Tabela 7: Planificagdo da aula n®4 da disciplina de Classe de Conjunto

Planificagdo da aula de Classe de Conjunto

Disciplina Classe de Conjunto Sala Do Duragao 90 min Sumario
Professor Beatriz Morais Aula n° 4 Vinde Pequeninos. Minueto 1. Humoresque.
Coro de Judas Macabeus.
Semestre 1° Data 31/10/23 Hora 18h30 All | Want For Christmas
Conte’u.dos Competéncias Gerais Co’n.I peténcias Estratégias Recursos Avaliacao Tempo
Programaticos Especificas
Pecas do Vol. | |Consolidagédo dos Dominar os trés primeiros Exercicio de articulagédo de Estante Avaliagdo do [Aquecimento:
e || do Método |conhecimentos adquiridos. padrdes de dedos. dedos com diferentes padrdes desempenho |10’
Suzuki de dedos e golpes de arco. Lapis e na aula através
Dominio da coordenagéo Dominar detaché, staccato e borracha da observacao |Vinde
Musicas de psicomotora em grupo. ligaduras. Alternancia entre cantar e direta. Pequeninos:
Natal tocar partes de pecas. \Vol. | e Il do 20’
Desenvolvimento da Executar as pegas de Método Suzuki
memorizagao, autonomia, memoria. Execucgéo das dinamicas. Minueto 1: 20’

cooperagao, proatividade e
pensamento reflexivo.

Desenvolvimento de
responsabilidade e impacto do
contributo individual no grupo.

Dominio do equilibrio timbrico,
sentido de fraseado e de
afinacao.

Dominio e seguranga na
apresentagao publica.

Dominar o uso de dinamicas.
Dominar o solfejo.

Assimilar a diferenga entre o
papel da melodia e o papel da

harmonia.

Ler a primeira vista pega de
Natal.

Exercicio de repartigao da
peca por um compasso por
aluno.

Alternancia entre cantar, fazer
pizzicato, percutir a pulsagao,
solfejar.

Resolugao de problemas em
passagens especificas.

Escuta ativa das diferentes
partes da peca.

Leitura de pega nova, por
partes, com esclarecimento
sobre o ritmo.

Coro de Judas
Macabeus: 20’

Humoresque:
10’

All | want for
Christmas: 10’
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Reflexao da Aula n°4 — 31 de outubro de 2023

Esta aula foi lecionada pela mestranda, em substituicdo do professor cooperante, uma vez que este teve de se ausentar. A aula iniciou-se
com alguma agitagao, pelo atraso de alguns alunos, mas logo de seguida a professora procedeu a afinagdo dos violinos dos alunos, permitindo
que cada um ajustasse o La com o esticador e afinando as outras cordas rapidamente, com excec¢édo dos alunos de Curso Livre, alunos que
estavam no Secundario, que efetuaram a afinagao autonomamente.

Como aquecimento, foi feito um exercicio de agilidade da mao esquerda, com um mantra descrito abaixo, com os diferentes padrdes de dedos
(Tabela 8). Com este exercicio foram aplicados diferentes golpes de arco, nomeadamente detaché, staccato, ligaduras de duas e quatro notas e
galopes.

Seguiu-se o Vinde Pequeninos, onde foi trabalhada a memorizagao, ao alternar o ato de tocar com o cantar, a cada frase. De seguida, a
professora trabalhou as dindmicas e o seu exagero, para tentar que a orquestra tocasse em piano, sempre com som com reverberagao, o que teve
bons resultados. Com o Minueto 1, houve também muitos exercicios de memodria, nomeadamente a cantar e a tocar por frases. Por forma a
trabalhar a concentracao e a fusao timbrica, a professora dividiu a peca de forma a que cada aluno tocou um compasso, individualmente, pela
ordem em que estavam dispostos na sala. No Coro de Judas Maccabeus, ainda existiam muitas falhas de meméria e, por isso, os alunos
solfejaram, tocaram em pizzicato, cantaram, bateram a pulsagdo com o pé enquanto tocavam e fizeram pizzicato no inicio de cada compasso
enquanto cantavam. Para além disto, foi utilizado um mantra do aquecimento, no terceiro padrao, para estimular a articulagao do quarto dedo (Mi)
e do terceiro (Ré#) nas semicolcheias da segunda parte da pega. A professora iniciou um dialogo sobre a importancia do som redondo da
“tonalizagdo”® quando se toca em conjunto. Referente a obra, refletiu-se sobre a importancia de ouvir os baixos, uma vez que a harmonia esta a
ser tocada pelo piano e pelos dois violoncelos. Assim, os alunos de violino sentaram-se para escutar ativamente a parte dos colegas dos
instrumentos mais graves, com o intuito de assimilarem a forma como a melodia dos violinos encaixava na parte da harmonia. Para concluir esta
pecga, um dos violoncelistas teve um papel de protagonismo, dando a entrada aos colegas com a sua respiragdo. Na Humoresque, a professora
trabalhou o uso de mais arco nos crescendos e nos fortes, sempre com foco na qualidade de som.

Por fim, os ultimos minutos da aula foram dedicados ao arranjo da musica All | Want For Christmas, de Mariah Carey, e apos tocarem uma vez
do inicio ao fim, a professora concluiu que havia muito trabalho de leitura por fazer. Os alunos perdiam-se no acompanhamento com compassos
iguais e nos ritmos, nomeadamente nas tercinas, pelo que a professora trabalhou com os violinos esta figura ritmica enquanto que a professora
de violoncelo auxiliou com os seus alunos, que também estavam a ter dificuldades ritmicas.

8 Conceito construido pelo pedagogo S. Suzuki equivalente a vocalizagdo dos cantores, visando o desenvolvimento continuo de um som limpo e ressonante no violino.
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Tabela 8: Exercicio de independéncia e articulacdo de dedos da mdo esquerda com diferentes sequéncias.

Ordem da colocagao dos dedos

1° padrao de dedos

2° padrao de dedos

3° padrao de dedos

1234

1243

1324

1342

1423

1432
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Tabela 9: Planificagdo da aula n®15 da disciplina de Classe de Conjunto

Planificagdo da aula de Classe de Conjunto

Disciplina Classe de Conjunto Sala Do Duragao 90 min Sumario
Professor Nuno de Vasconcelos Aula n° 15 Exercicio de acordes.
Allegro, Orange Blossom, Humoresque,
Semestre 2° Data 2712124 Hora 18h30 Agricultor Feliz.
Conte’u.dos Competéncias Gerais CO’IT'I peténcias Estratégias Recursos Avaliagao Tempo
Programaticos Especificas
Pecas do Vol. | |[Consolidag¢éo dos Desenvolver a afinagao de Repartir turma em grupos para [Vol. e lldo  |Avaliagdo do [Exercicios: 30’

e || do Método
Suzuki

Arranjo de
Orange
Blossom

conhecimentos adquiridos.

Dominio da coordenagao
psicomotora em grupo.

Desenvolvimento da
memorizagao, autonomia,
cooperagao, proatividade e
pensamento reflexivo.

Desenvolvimento de
responsabilidade e impacto do
contributo individual no grupo.

Dominio do equilibrio timbrico,
sentido de fraseado e de
afinacao.

Dominio e seguranga na
apresentacao publica.

grupo.

Desenvolver o ouvido para
harmonias diferentes.

Dominar as pecas em varias
tonalidades.

Dominar a memorizagao das
notas e arcadas.

Desenvolver a confianga dos
alunos para tocarem a solo.

criar acordes de tonica,
dominante e subdominante.

Fazer exercicio de harmonia.

Transpor pecga para diferentes
tonalidades sorteadas.

Intercalar repeticdo de frases
com jogo de geografia.

Utilizar o corpo para auxiliar a
memorizagao de arcadas.

Trabalhar a base harmdnica
com os instrumentos graves.

Intercalar momentos tutti e
solos para criar confianga e
habito.

Método Suzuki

Estantes

desempenho
na aula através
da observagao
direta.

Allegro: 20°

Orange
Blossom: 20’

Humoresque:
10’

Agricultor Feliz:
10°
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[Tocar a mesma peca em
varias cordas e tonalidades
repetidamente.

Reflexdao da Aula n°16 — 27 de fevereiro de 2024

Apos breve afinagcao do grupo, a aula comegou com um exercicio de acordes, em que os alunos tocaram o arpejo de La Maior com quatro
tempos por arco. Isolando os violoncelos para criar uma base de afinagao estavel, foram adicionados os violinos, soando a oitavas. De seguida, a
turma foi dividida em trés grupos, em que cada grupo tocava uma das trés notas do acorde de La Maior, comecando pela fundamental, a 52 e a 3@
do acorde. A mestranda, que esteve a orientar esta parte da aula, pediu que os grupos invertessem os papéis e os violoncelistas passassem a
tocar a 3?2, o que suscitou uma reagao geral de desconforto, uma vez que a afinagao ficou muito mais instavel. Este exercicio serviu para reforgar
a ideia de que os graves devem estar bastante presentes, para facilitar o ato de afinar em grupo. Para terminar o aquecimento, a mestranda utilizou
imanes no quadro para atribuir diferentes notas aos trés grupos, formando diferentes harmonias (Ré Maior, Mi Maior, acordes de 42, etc.), enquanto
iam tocando.

De seguida, tocaram o Movimento Perpétuo do inicio ao fim, depois tocaram com a transposi¢do de Ré Maior e em Sol Maior, nas cordas mais
graves. Para os alunos que ja sabiam a versao em Si bemol, tocaram também noutras tonalidades, sorteadas pelos colegas, em varias tonalidades
(Si Maior, D6 Maior, La Maior na 72 posigao).

No Orange Blossom, o professor comegou a trabalhar o tema com os violoncelos e piano para garantir uma base estavel e afinada, e também
com o carater adequado, leve e brincalhdo. Depois, acrescentou a voz dos violinos com o tema, tendo mostrado dificuldades na memorizagao. Por
este motivo, o professor segmentou a peca por frases, solicitando a repeticdo de cada uma varias vezes. Entre cada repeticéo, foi introduzido um
jogo de associacao tematica em que, por ordem, cada aluno deveria enunciar o nome de um pais pertencente a um continente indicado pelo
professor e, quando o grupo deixava de conseguir identificar novos paises, o foco passava para um novo continente. Esta dinamica intercalada
tinha como objetivo manter o nivel de atengao dos alunos enquanto estimulava a memoaria e a cognic¢ao. Por fim, juntou as frases todas e a maioria
dos alunos ja estava mais segura da memorizagdo, mas as arcadas ainda estavam algo confusas, pelo que o professor pediu que os alunos se
agachassem sempre que a nota longa fosse para baixo. Passando para a sec¢ao seguinte (acorde de Mi Maior com sétima e escala cromatica), o
professor esclareceu as figuras ritmicas e a sua propor¢gao com o tema. Tentando juntar as varias secgdes, a turma, com a ajuda do professor,
conseguiu fazer uma passagem quase integral da pega.
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Voltando ao repertério do semestre anterior, o professor pediu que os alunos mais avangados tocassem a Humoresque, com a particularidade
de o tema inicial ser tocado por um aluno de cada vez, para habituar os alunos a tocar a solo. O mesmo se repetiu com as outras secg¢des da peca,
passando por diversos alunos que estavam mais ou menos confortaveis.

Para terminar a aula, tocaram o Agricultor Feliz em varias tonalidades: em Sol Maior, na tonalidade original dos violinos, em D6 Maior, na
tonalidade original dos violoncelos e transposi¢cao dos violinos, e também em Fa Maior, com transposicdo dos violoncelos, com o objetivo de
trabalhar o ouvido, controlo do som nas diferentes cordas e o solfejo.
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Tabela 10: Planificacdo da aula n®24 da disciplina de Classe de Conjunto

Planificagdo da aula de Classe de Conjunto

Dominio da coordenagao
psicomotora em grupo.

Desenvolvimento da
memorizagao, autonomia,
cooperagao, proatividade e
pensamento reflexivo.

Desenvolvimento de
responsabilidade e impacto
do contributo individual no

grupo.

Dominio do equilibrio
timbrico, sentido de fraseado
e de afinacao.

Dominio e seguranga na
apresentagao publica.

Retificar notas especificas na parte
dos violoncelos.

Promover o trabalho de equipa
através de jogos musicais.

Desenvolver habilidades de
lideranca.

Explorar as dindmicas.

violoncelistas tocam na
versdo da 22 aumentada do
Movimento Perpétuo.

Dividir a pega e associar um
grupo a cada parte da pega,
selecionar um “investigador”
para descobrir como se
encaixam as pegas para
formar a musica.

Dividir os alunos em dois
grupos e escrever a melodia
da peca no quadro.

Cantar a pecga e recapitular a
estrutura.

Colocar um aluno a liderar as
dindmicas da orquestra com
0 gesto do arco.

da observagao
direta.

Disciplina Classe de Conjunto Sala/Plataforma Do Duragao 90 min Sumario
Professor Beatriz Morais Aula n° 24 Movimento Perpétuo. Agricultor Feliz.
Semestre 2° Data 7/5/24 Hora 18h30 Allegro.
Conteud?s. Competéncias Gerais Competéncias Especificas Estratégias Recursos Avaliacao Tempo
Programaticos
\Vol. 1 e Il do Consolidagéo dos Desenvolver a memorizagdo das  [Repetir as pecas. \Vol. lelldo [Avaliagdo do |Movimento
Método Suzuki [conhecimentos adquiridos.  [pecas Suzuki. . Método desempenho  [Perpétuo: 20°
Corrigir as notas que os Suzuki na aula através

Agricultor
Feliz: 50’

Allegro: 20°
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Reflexdao da Aula n°24 — 7 de maio de 2024

Esta aula foi lecionada pela mestranda como substituicao do professor, uma vez que este iria ausentar-se nesta aula. O objetivo principal
desta aula foi desenvolver a memorizacao das pecas Suzuki que os alunos tinham estado a tocar nas ultimas aulas.

Comegando com o Movimento Perpétuo, os alunos tocaram a versao original e, de seguida, tocaram os primeiros compassos de cada variagao
em modo menor e com a 22 aumentada. Apds repetirem algumas vezes, a professora pediu aos alunos de violoncelo para tocarem sozinhos a
parte de acompanhamento e, de seguida, corrigiu algumas notas na parte deles, especialmente na 32 versao, com o si bemol e o0 d6 sustenido.

Seguiu-se um jogo de memorizagao, com o Agricultor Feliz, onde a professora dividiu a turma em trés grupos e um aluno “inspetor” aguardou
fora da sala. Depois de a peca ser dividida em trés partes, cada parte da peca foi atribuida um grupo e o aluno que estava de fora, ao voltar a sala,
pede aos grupos para tocarem a sua parte e, por fim, o “inspetor’ reordena-os de forma a ficarem na ordem correta. Este exercicio foi repetido
quatro vezes com alunos “inspetores” diferentes, sendo que a dificuldade foi sempre aumentando, ao dividir a peca até seis partes. Os alunos
gostaram muito deste jogo porque necessitaram de muita concentragéo para conseguirem participar mas também porque existiu trabalho de equipa
e todos estavam a torcer para que o “inspetor’ acertasse.

Ainda na mesma pec¢a, os alunos foram divididos em duas equipas e o objetivo era escrever no quadro, de memodria, a linha melédica do
Agricultor Feliz até onde conseguissem o objetivo proposto. S6 podia estar um aluno por equipa no quadro e quando a professora apitava tinham
de trocar de pessoa. Todas as indica¢des de dindmicas, articulagdes e carater contavam como pontos e ganhava a equipa que tivesse mais
elementos corretos. Infelizmente, nenhuma das equipas escreveu além da primeira frase porque nao se lembravam do que vinha a seguir. Venceu
a segunda equipa, apesar de alguns erros ritmicos €, para concluir esta pega, todos cantaram o Agricultor Feliz e recapitularam a estrutura da
peca (AA- BA’- BA)).

Para terminar a aula, foi realizado um exercicio de dindmicas e lideranga, onde um aluno foi para a frente da orquestra e, com o seu arco na
horizontal, subia e descia o arco para sinalizar as dindmicas que o grupo teria de fazer. Tocaram o Allegro e trés alunos diferentes experienciaram
a liderancga, fazendo movimentos de dindmica drasticos, como do forte para o piano rapidamente, e fazendo movimentos lentos, de crescendo ou
diminuendo.
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A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

6. Reflexao final da PES

A experiéncia na Pratica de Ensino Supervisionada revelou a importancia desta
Unidade Curricular na conclusdo do Mestrado em Ensino da Musica. Este estagio constituiu
uma excelente oportunidade de exercicio na pratica e na observacao das abordagens de
outros profissionais no ensino da musica, quer nas estratégias, nas formas de comunicagao
€ nas técnicas pedagadgicas por eles utilizadas.

Ao longo do ano letivo foram muitas as aprendizagens adquiridas com o professor
cooperante e a sua classe de Violino. Observar as aulas individuais de diversos alunos
revelou que, em muito pouco tempo, € possivel existir uma grande evolugdo do aluno
quando existe uma boa relagéo entre professor e aluno, estratégias variadas e seriedade
no estudo em casa. Pude constatar que o professor cooperante apresentou um amplo
leque de abordagens interessantes e utilizou diversas estratégias de forma a dinamizar
todas as aulas, o que resultou em atitudes positivas e motivadas dos alunos. Além disso,
o professor cooperante combinou o seu lado profissional e exigente com o lado mais
pessoal e sensivel, adaptando-se sempre as necessidades e caracteristicas de cada aluno,
como foi evidenciado pela relagao que manteve com todos os alunos. A minha postura ao
longo do estagio foi muito além de mera observadora porque o professor me incluiu, quase
como uma segunda professora na sala de aula, existindo abertura para a minha
intervencdo em diversas ocasides e também foi possivel criar uma relagéo de proximidade
com os alunos.

Participar nas atividades de um grupo de alunos motivados e com bases solidas foi
bastante enriquecedor, pois revelou-me ser possivel ter respostas positivas e bons
resultados, mesmo quando se encontram situagdes mais desafiantes. Nas aulas de
conjunto, o bom ambiente foi privilegiado, bem como a inclusdo dos alunos menos
avancgados. O destaque que o professor cooperante deu aos jogos musicais no grupo foi
interessante, pois permitiu fomentar o envolvimento dos alunos, reforcando o clima de
divers&o na aprendizagem.

Na perspetiva dos alunos, os concertos foram as atividades mais importantes do ano,
por serem a prova de que o trabalho e esforgco compensam, porém, na minha opinido, a
evolugéo lenta e progressiva que acontece nas aulas semanais constitui o aspeto mais
gratificante por revelar o impacto que o professor tem nos alunos.

Este periodo de estagio foi de grande desenvolvimento pessoal, por ter conseguido
explorar varias capacidades enquanto professora e enquanto pessoa, através da
observacao na sala de aula e através do feedback oferecido pelo professor supervisor, em
especial nas aulas que lecionadas pela Mestranda.

Sou grata pela disponibilidade e pela abertura manifestada pelos alunos, bem como,
pela postura e seriedade do seu trabalho. A responsabilidade e espirito de equipa que
encontrei neste grupo de jovens foi admiravel, cresceram amizades a partir da interagéo
nas aulas de conjunto e os alunos mostraram que sabem escutar o outro, tanto musical
como socialmente.

Na minha perspetiva, este estagio confirmou a importancia da musica de conjunto como
um dos pilares fundamentais na aprendizagem de um instrumento.

Pelos meus alunos, quero continuar a aprender e a melhorar enquanto professora, para
que os possa orientar da melhor forma a nivel musical e pessoal. Esta experiéncia pratica
mostrou-me que a importancia de querer continuar a aprender sobre como melhorar e
diversificar as minhas praticas pedagdgicas. Quero explorar ainda mais as técnicas e as
estratégias que apliquei nestes meses e muitas outras, que irei adquirir através de futuros
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cursos e formagodes, sabendo que estas contribuem para muitas outras aprendizagens
transversais no desenvolvimento do musico.

A formacgao pratica que adquiri sera, sem duvida, basilar e estruturante para o meu
percurso como professora. Este estagio na AMA, em ambiente relativamente pequeno e
com contacto direto com alunos interessados e empenhados, foi uma experiéncia que
excedeu as minhas expectativas iniciais. Sou profundamente grata a todos os que
contribuiram para esta etapa, especialmente ao professor cooperante e ao professor
supervisor.
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A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

Parte Il - Investigacao

A Aprendizagem Cooperativa nas aulas de Conjunto de
Violino do Método Suzuki
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1. Introducao

A musica de camara, com a sua rica histéria e papel central na educagdo musical,
oferece uma oportunidade Unica para o desenvolvimento tanto musical quanto social dos
estudantes. Esta pratica exige cooperagado, escuta ativa e comunicacdo interpessoal,
promovendo simultaneamente competéncias técnicas e relacionais (Cotter-Lockard,
2012a; Seddon & Biasutti, 2009). No contexto do Método Suzuki, a musica de camara
refor¢ca habilidades instrumentais, ao mesmo tempo que potencia valores como a liderancga,
a colaboragéo e a responsabilidade partilhada (Starr, 1976; Suzuki, 1983b). Com énfase
na aprendizagem precoce em ambientes de apoio, o Método apresenta-se como terreno
fértil para a implementacao de estratégias cooperativistas (Fernandes, 2021; Johnson &
Johnson, 1999). Estas estratégias cooperativas fornecem, assim, ferramentas para a
construcao de ambientes educativos mais inclusivos e participativos, que beneficiam tanto
o crescimento artistico quanto social dos estudantes (Lopes & Silva, 2009).

Os conceitos da musica de camara no contexto do Método Suzuki sdo determinantes
para tornar mais abrangente a educacao musical. Através da aprendizagem cooperativa,
que se associa desde logo a musica de camara, pretendemos demonstrar e validar como
€ possivel fomentar a colaboragéo, a autonomia e a comunicagao eficaz entre os alunos
como evidenciam os autores Cosano Molleja et al. (2017) e Slavin (1995).

Esta investigacdo centra-se na analise dos conceitos aplicados em musica de cdmara
no desenvolvimento artistico dos alunos com Método Suzuki e na avaliagao da eficacia das
estratégias cooperativistas para promover competéncias como a autonomia, espirito
critico, lideranca e comunicagao nao-verbal (Blum, 1977; Pérez, 2016). A relevancia deste
estudo ultrapassa o dominio da educagdo musical, oferecendo evidéncias sobre como
praticas colaborativas podem contribuir para o desenvolvimento integral dos alunos,
melhorando as suas capacidades artisticas e sociais (Deckert, 1981; Winter & Martin,
1994).

Para alcancar esses objetivos, foi utilizada uma abordagem de investigagdo-agao sobre
um grupo de alunos em classe de conjunto na qual foram aplicadas diversas estratégias
de cooperacao usadas em musica de camara. A investigacdo-acado é considerada uma
metodologia particularmente adequada para estudos que procuram implementar e avaliar
mudancgas praticas (Coutinho et al., 2009; Fonseca, 2002). A recolha de dados inclui
entrevistas com alunos e professores, observagdes de aulas de conjunto e questionarios
estruturados, permitindo analisar padroes e avaliar a eficacia das estratégias
cooperativistas neste contexto.

Esta monografia esta organizada em seis capitulos principais. O primeiro capitulo
apresenta os problemas e objetivos do estudo, contextualizando a investigagao e definindo
as questodes centrais. O segundo capitulo corresponde a revisao da literatura, que aborda
os fundamentos tedricos da aprendizagem cooperativa e a filosofia do Método Suzuki. Em
seguida, é detalhada a metodologia utilizada, bem como os procedimentos de colheita e
analise de dados. O quarto capitulo é dedicado a analise dos dados, enquanto o quinto
apresenta a descri¢do e discussdo dos resultados, seguidos por recomendagdes praticas
para a implementacao de estratégias cooperativas nas aulas de conjunto Suzuki. Por fim,
o sexto capitulo reune as conclusdes, sintetizando as principais descobertas e sugerem
direcbes para futuras pesquisas.
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A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

1.1. Problemas e objetivos do estudo
Este estudo investiga como a aplicagao de estratégias de cooperagéo nas aulas de
conjunto Suzuki influencia os alunos, em relagdo as suas capacidades de lideranga e
comunicagao nao-verbal.

Esta investigagao pretende responder as questdes:

1) Quais séo os contributos especificos da musica de cadmara para a aprendizagem
musical e social dos alunos do Método Suzuki através da aprendizagem cooperativa?

2) Como é possivel incentivar/suscitar a autonomia e espirito critico nos alunos do
Método Suzuki através de estratégias cooperativistas nas aulas de conjunto do Método
Suzuki?

3) Como é possivel melhorar as capacidades de comunicagdo nao-verbal e de
lideranga dos alunos do Método Suzuki através de estratégias cooperativistas nas aulas
de conjunto do Método Suzuki?

A partir destas questdes, surgem como objetivos:

I. Compreender de que forma a Musica de Camara é um elemento fundamental no
desenvolvimento musical e social dos alunos do Método Suzuki.

II. Analisar se as estratégias cooperativistas na Musica de Camara favorecem o
desenvolvimento artistico dos alunos nas aulas de conjunto do Método Suzuki.

lll. Avaliar o contributo das estratégias cooperativistas no contexto da Musica de
Camara para desenvolver a autonomia e espirito critico dos alunos nas aulas de
conjunto do Método Suzuki.

IV. Avaliar o contributo das estratégias cooperativistas no contexto da Musica de
Camara para desenvolver a comunicacao nao-verbal e lideranga dos alunos nas aulas
de conjunto do Método Suzuki.

A musica de camara, como pratica educativa e artistica, desempenha um papel
crucial no desenvolvimento da aprendizagem (Baron, 1998). No entanto, a forma como
essa pratica pode ser otimizada para maximizar tanto a aprendizagem musical quanto
a social ainda necessita de uma investigacao aprofundada. Diante das caracteristicas
inerentes ao Método Suzuki, que promove a aprendizagem desde cedo num ambiente
de apoio e colaboracao, surge a questao de como integrar de maneira eficaz as varias
estratégias cooperativistas na musica de camara para potencializar esse
desenvolvimento.
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A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

2. Fundamentacao tedrica

2.1. Aprendizagem cooperativa

2.1.1. Definigao e conceitos

A aprendizagem cooperativa constitui uma abordagem pedagdgica que promove a
interagao e a colaboragao entre os estudantes, visando o desenvolvimento das habilidades
cognitivas e sociais. E caracterizada pela constituicdo de pequenos grupos de alunos, os
quais trabalham juntos para alcangar objetivos comuns, compartilhando responsabilidades
e recursos (Johnson et al., 1986). Os principios estruturantes desta metodologia incluem a
interdependéncia positiva, a responsabilidade individual e coletiva, a interacdo promotora,
o desenvolvimento de habilidades interpessoais e o processamento em grupo (Lopes &
Silva, 2009).

Segundo Matthews et al. (1995), a aprendizagem cooperativa e a colaborativa
constituem abordagens pedagdgicas centradas na participacao ativa dos alunos em grupos
reduzidos. Apesar de compartilharem esse principio comum, diferenciam-se no grau de
estrutura: a aprendizagem cooperativa é mais organizada, oferecendo diretrizes
detalhadas aos educadores e instrugdes claras aos alunos sobre o funcionamento de grupo
e eficiéncia da equipa. Ja a aprendizagem colaborativa é frequentemente mais livre e
menos formal. Segundo Chinn e Clark (2013), apesar de alguns académicos reconhecerem
distingdes conceituais entre as duas abordagens, existem também aqueles que as
consideram semelhantes. Este autor considera a aprendizagem colaborativa como “uma
estrutura de tarefas para a aprendizagem em que os alunos trabalham juntos em pequenos
grupos, com pouco ou nenhum envolvimento momentaneo do professor num unico grupo”
(p. 229).

O principio acima referido da interdependéncia positiva refere-se a forma como os
alunos percecionam que o sucesso de cada um esta ligado ao sucesso de todos. Este
principio é fundamental para fomentar um ambiente de colaboragao e apoio muatuos. Por
outro lado, as responsabilidades individual e coletiva sdo outros pilares centrais da
aprendizagem cooperativa. Paralelamente, cada membro do grupo é responsavel pela sua
prépria aprendizagem e pela aprendizagem dos colegas - esta dualidade incentiva os
alunos a envolverem-se ativamente e a contribuirem para o sucesso do grupo. A interagao
promotora, ou seja, a interagao cara a cara, encoraja e facilita o empenho dos membros
do grupo, o que se revela também imprescindivel para a eficacia da aprendizagem
cooperativa (Curotta, 2007; Fernandes, 2021).

A comunicacgéao, a lideranga e a resolucao de conflitos, neste contexto, sdo também
cruciais para o desenvolvimento de competéncias interpessoais. Estas habilidades sao
aplicaveis e Uteis em muitos outros contextos fora da sala de aula, nomeadamente, em
ambientes profissionais. A capacidade de trabalhar eficazmente em grupo é uma
competéncia essencial no mundo moderno, tanto no ambito académico quanto no
profissional (Rumiantsev et al., 2023). Além disso, o trabalho em grupo envolve a reflexao
dos seus membros sobre a eficacia das suas acgdes e interagoes. Esta reflexdo coletiva
ajuda a identificar os pontos fortes e as areas para melhoria, promovendo um ciclo continuo
de aprendizagem e aperfeicoamento, fundamental para o sucesso da aprendizagem
cooperativa (Curotta, 2007).
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A implementacgao da aprendizagem cooperativa pode ser realizada por meio de varias
estratégias, nomeadamente, tarefas de grupo, projetos colaborativos e discussdes em
pequenos grupos. Fernandes (2021) e Lopes e Silva (2009) discutem como a estruturagao
adequada das atividades é essencial para garantir o envolvimento de todos os alunos e
maximizar os beneficios da experiéncia.

Este tipo de aprendizagem tem mostrado ser eficaz em diversos contextos
educacionais, melhorando significativamente o desempenho académico, mas também
desenvolvendo habilidades sociais e emocionais. De acordo com Johnson e Johnson
(1999), esta abordagem pode levar a uma maior motivacdo dos alunos, uma melhor
retencdo do conhecimento e uma atitude mais positiva em relagdo a aprendizagem. Estes
investigadores demonstraram que a cooperagdo em pequenos grupos de estudantes
promove o sucesso coletivo, por meio de agdes que se podem designar como: de ajuda
mutua, de troca de informacgdes, de feedback sobre o rendimento individual e em grupo, da
reflexdo dos elementos do grupo, da motivagao grupal, da influéncia mutua nas opinides e
atitudes. Estas a¢des levam ao aprimoramento de habilidades interpessoais e grupais e a
avaliagao constante da eficiéncia do trabalho do grupo. Podem apontar-se como aspetos
negativos da cooperagao os dialogos nao relacionados com a tarefa, a desigualdade na
reparticao das responsabilidades, a falta de colaboragao genuina, as interagdes negativas
(como comentarios desrespeitosos), o individualismo camuflado de trabalho em conjunto,
a superficialidade nas trocas de ideias e os preconceitos quanto a habilidade de
contribuicdo de alguns membros (Chinn e Clark, 2013).

Sawyer (2006, como citado em Hopkins, 2015) enfatiza que a criatividade num contexto
de grupo surge da colaboracdo conjunta e da qualidade das interagbes entre os
participantes. Berg (1997, como citado em Hopkins, 2015) destaca que o género pode
influenciar as interacoes, afetando o estatuto dos individuos dentro dos grupos de musica
de camara, bem como, as formas linguisticas utilizadas e a qualidade das comunicagbes
(Berg, 1997, como citado em Hopkins, 2015). Neste sentido, Hopkins (2015) argumenta
que os docentes devem estar preparados para diferenciar e ajustar a forma como instruem
os grupos conforme o seu nivel de experiéncia, na medida em que aqueles que tém menos
experiéncia devem ter um nivel superior de orientagcao e deve ser promovida a autonomia
nos grupos mais avangados. Este principio € especialmente relevante em contextos de
musica de cadmara, onde a pratica em grupo exige ensaios regulares, muitas vezes sem
supervisao do docente, e a integracao de multiplas competéncias simultaneas - musicais,
cognitivas, de atencdo e percetivas - resultando num aproveitamento potencialmente
superior (Goodman, 2002, como citado em Cosano Molleja et al., 2017). A dindmica dos
grupos € ainda influenciada pela criatividade coletiva, que resulta da contribuigéo de todos
os membros e da qualidade das interagdes estabelecidas (Sawyer, 2006, como citado em
Hopkins, 2015).

Acresce que, o uso eficiente das linguagens gestual e corporal é essencial nas
apresentacgdes colaborativas. Com efeito, as formas de comunicacédo nao-verbal, além de
ajudarem a estabelecer andamentos, acentos, estruturas frasicas e musicais, também
promovem a sintonia e precisado do grupo, em passagens de lideranga, sincronizar entradas
e timbres, refletir estados de consciéncia e transmitir intengbes emocionais (Cosano
Molleja et al., 2017).
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2.1.2. Teorias de aprendizagem cooperativa

As teorias da aprendizagem cooperativa abrangem uma ampla gama de abordagens e
principios que fundamentam essa metodologia pedagdgica. Johnson e Johnson (1999)
desenvolveram uma das teorias mais influentes, “Learning Together” e destacaram a
importancia da interdependéncia positiva, da responsabilidade individual e coletiva, da
interagdo promotora, das habilidades interpessoais e 0 processamento em grupo. Este
modelo ilustra a forma como a colaboragcdo aumenta néo sé os resultados académicos,
mas também a coesdo social, uma vez que os alunos desenvolvem competéncias como
de resolugdo de conflitos e de apoio mutuo. Os autores sublinham que, para a
aprendizagem cooperativa ser eficaz, os alunos devem perceber que o sucesso individual
esta intimamente ligado ao sucesso do grupo como um todo, promovendo um ambiente de
apoio mutuo e de cooperagéao. Esta perspetiva é corroborada por Curotta (2007), que ilustra
a aplicagao pratica destas estratégias na sala de aula, sublinhando o papel de objetivos
claros e da facilitagao do professor no fomento de ambientes cooperativos.

Numa perspetiva construtivista, Piaget (1970) defende a interagdo entre pares como
um processo ativo de construgao de conhecimento através de conflito cognitivo, que leva
a uma compreensdo mais profunda e ao crescimento intelectual. Na aprendizagem
cooperativa, este processo é fomentado ao expor os alunos a diversas perspetivas e ao
promover a discussao de significados. Da mesma forma, Vygotsky (1978) também oferece
uma base tedrica significativa para a aprendizagem cooperativa com a sua teoria
sociocultural, sugerindo que a aprendizagem € um processo social e que o conhecimento
€ construido através da interagdo com os outros. Com o conceito de Zona de
Desenvolvimento Proximal, Vygotsky demonstra que os alunos podem alcancgar niveis mais
altos de pensamento e desempenho quando trabalham com colegas mais experientes ou
com a orientagcdo de um adulto (Lopes e Silva, 2009), pelo que a colaboragao e
responsabilidade partilhada permite aos alunos realizar tarefas mais dificeis.

Slavin (1995) defende a importancia dos objetivos e recompensas de grupo para que a
aprendizagem cooperativa seja eficaz, uma vez que os alunos percecionam 0 SUCeSSO
coletivo de forma diretamente proporcional as suas contribuigdes individuais, criando
responsabilizacado individual e garantindo que todos os membros contribuem de forma
equitativa. Esta perspetiva alinha-se com a teoria da aprendizagem social de Bandura
(1986), que identifica a observagao e modelagao de comportamentos como fundamentais
para a aquisi¢ao eficaz de competéncias académicas e comportamentos sociais, em grupo.
(Rumiantsev et. al, 2023).

2.2. O Método Suzuki

2.2.1. Historia e filosofia

O Método Suzuki, também conhecido como Método da Lingua Materna, € uma
abordagem educacional inovadora para o ensino da musica, desenvolvida pelo violinista e
pedagogo japonés Shinichi Suzuki (1983a). Este Método € amplamente reconhecido pela
sua énfase na aprendizagem precoce e no desenvolvimento das habilidades musicais de
criangas através de um ambiente de apoio e motivagédo, assente num sistema triangular
entre o professor, o aluno e os pais.
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Shinichi Suzuki nasceu em 1898, em Nagoya, Japao, numa familia de construtores de
instrumentos, onde também trabalhou. Aos 17 anos, decidiu aprender violino apés ter
escutado um disco de Mischa Elman a interpretar Ave Maria de Schubert. Com o apoio de
mecenas, prosseguiu os estudos em Toquio com Ko Ando, e em Berlim com Karl Klinger,
ambos antigos pupilos de Joseph Joachim. Durante um ensaio com o quarteto de cordas
formado por ele e pelos seus irmaos, em 1933, o violinista constatou que “todas as criancas
no Japao falam japonés” e compreendeu que a musica poderia seguir principios analogos,
privilegiando a pratica auditiva e a imitacao. Esta percec¢ao tornou-se num dos fundamentos
do Método, no qual o dominio da linguagem musical antecede a leitura e a escrita da
musica, numa fase inicial.

Ao longo da sua carreira, desenvolveu a ideia de que a educacé&o musical poderia ser
um meio para desenvolver o carater das criangas. Fundou a Escola de Talentos de
Matsumoto, no Japao, onde consolidou e difundiu as suas técnicas de ensino. O Método
conquistou reconhecimento internacional, transformando a pedagogia musical em muitos
paises (Hermann, 1981).

A filosofia subjacente a este Método baseia-se na premissa de que todas as criangas
tém potencial para aprender musica, da mesma forma que aprendem a falar a sua lingua
materna. Suzuki afirmava que, se uma crianga pode aprender a falar fluentemente, também
podera aprender um instrumento musical com naturalidade, desde que seja inserida num
ambiente propicio (Suzuki, 1983a). Um dos alicerces conceptuais assenta na ideia de que
"a educagdo comecga no nascimento”, sublinhando a influéncia estruturante da atitude
parental e docente no desenvolvimento das aptiddes musicais das criangas (Suzuki,
1983a).

A aprendizagem através da imitagdo e repeticdo € outro componente central deste
Método. As criangas iniciam a aprendizagem ouvindo e imitando gravacdes de alta
qualidade, repetindo pecgas até dominarem técnica e fluentemente - processo semelhante
a forma como assimilam a lingua materna, ouvindo e repetindo consistentemente as
palavras dos pais (Suzuki, 1983b). Assim, o envolvimento parental assume uma fungao
essencial na aprendizagem: os pais s&do orientados a participar e supervisionar as aulas e
o estudo diario em casa, numa relacdo que Suzuki designava por “triangulo da educacao”,
composta por crianga, pais e professor (Suzuki, 1983a).

A filosofia do Método transcende a formagéo musical do aluno, privilegiando uma
perspetiva holistica que promove qualidades humanas como a sensibilidade, a disciplina e
o respeito. Com o desenvolvimento destas capacidades num ambiente adequado, Suzuki
acreditava que o objetivo principal do Método era formar criangas de bom carater.

Esta metodologia revolucionou a educagdo musical ao enfatizar a importancia do
ambiente de aprendizagem, da imitacdo e repeticdo, da participagdo dos pais e do
desenvolvimento holistico das criangas. A filosofia de Shinichi Suzuki continua a inspirar
educadores e musicos em todo o mundo, provando que, com amor e apoio, qualquer
crianca pode alcancar a exceléncia musical.

2.2.3. Musica de conjunto no Método Suzuki

No Método Suzuki, as aulas em grupo sédo essenciais para o desenvolvimento das
habilidades musicais, da interacdo social e do sentimento de comunidade entre os
estudantes (Suzuki, 1983b). Estas auxiliam e reforcam as aulas individuais e aprimoram a
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experiéncia de aprendizagem de maneira geral. As sessdes de musica de conjunto,
normalmente semanais, reunem estudantes de diferentes niveis, organizados conforme
habilidades musicais e nao pela sua idade, permitindo que os alunos menos experientes
observem, imitem e aprendam com os mais avangados. O repertério € frequentemente
extraido dos livros Suzuki, selecionado de forma progressiva para facilitar a execugao
conjunta e garantir a participagao plena, oferecendo também oportunidades de
apresentagao em grupo, o que contribui para a autoconfianga e o saber-estar em palco.

As aulas de conjunto promovem a aprendizagem colaborativa, a motivacéo e o sentido
de comunidade, uma vez que os alunos aprendem tanto com o professor quanto com os
outros colegas (Suzuki, 1983b; Starr, 1976), deste modo fortalecem a escuta ativa, a
estabilidade ritmica e a uniformizagdo do timbre, ao mesmo tempo que desenvolvem
competéncias essenciais como a afinagdo, a expressao musical e a responsabilidade
compartilhada.

Do ponto de vista interpretativo, a pratica em conjunto exige equilibrio entre autonomia
e cooperagao, alternancia de lideranga e acompanhamento, adaptagdo a diferentes
interpretagcdes e resposta coordenada a mudancas de dindmica e ritmo. Essas
experiéncias fortalecem a autoconfianga, a sensibilidade musical e a capacidade de
negociacao de decisdes interpretativas (Starr, 1976; Suzuki, 1983a; Suzuki, 1983b).

Além disso, as aulas de conjunto funcionam como uma ponte para a musica de camara,
preparando os alunos para ensaios em pequenos grupos, como trios ou quartetos, onde a
escuta refinada, a empatia musical e a tomada de decisao coletiva sdo ainda mais exigidas
(Suzuki, 1983b). Assim, estas aulas consolidam nido apenas a aprendizagem técnica e
musical, mas também preparam os estudantes para ambientes colaborativos mais
avancgados, nos quais a comunicagao nao-verbal, a coesdo do grupo e a criatividade
interpretativa sdo determinantes para o sucesso coletivo. Para criar um ambiente de
aprendizagem motivador e desafiante, estas aulas utilizam jogos musicais, apresentagbes
e repertério progressivo, promovendo simultaneamente a autonomia, o desenvolvimento
auditivo e a técnica instrumental (Suzuki, 1983b).

2.3. Musica de conjunto

A pratica musical em grupo constitui um espaco privilegiado de aprendizagem,
desenvolvimento artistico e social, no qual se cruzam a exigéncia técnica, a sensibilidade
interpretativa e as competéncias interpessoais (Berger, 2001; Seddon & Biasutti, 2009;
Tomes, 2004). A musica de conjunto permite aos intérpretes experimentar a colaboracgao,
a escuta ativa e a responsabilidade compartilhada, promovendo a negocia¢ao de decisbes
interpretativas e o equilibrio entre autonomia e compromisso com os pares (Cook, 2013;
Deckert, 1981; Goodman, 2002; Hamann & Gillespie, 2018). Os ensaios estruturados e
praticas pedagdgicas demonstram que, além do desenvolvimento musical, estas
experiéncias fortalecem competéncias transferiveis para contextos profissionais e
interpessoais (Flores, 2010; Sawyer, 2007).

Ensaios de quartetos de cordas ou outros pequenos ensembles ilustram de forma ainda
mais concreta o impacto da musica de conjunto na formag¢ao do musico. Estudos de Blum
(1977; 1987) sobre os Quartetos Guarneri e Casals revelam que a execugao coletiva requer
didlogo constante, negociacao de ideias interpretativas, disciplina individual e
responsabilidade compartilhada, consolidando tanto a identidade coletiva do grupo quanto
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a expressao artistica individual. Goodman (2002) e Deckert (1981) reforcam que
ensembles bem-sucedidos alternam liderangca e acompanhamento, ouvem ativamente e
respondem de forma adaptativa, desenvolvendo competéncias interpessoais essenciais.

A musica de conjunto funciona, assim, como um laboratério de praticas cooperativas e
interpretativas, preparando intérpretes para contextos variados, desde pequenos grupos a
grandes formagbes mais complexas em interagdo musical. A escuta ativa, a adaptacao
continua e a negociagédo de escolhas expressivas constituem habilidades essenciais que
se transferem naturalmente para a musica de camara, onde a comunicagao nao-verbal, a
coesao e a sensibilidade interpretativa sao ainda mais exigentes (Blum, 1987; Cook, 2013;
Flores, 2010; Hamann & Gillespie, 2018). Do ponto de vista pedagdgico, a experiéncia do
trabalho em grupo fornece aos musicos iniciantes e avangados as bases para atuar em
ensembles menores, permitindo-lhes desenvolver autonomia técnica, criatividade
interpretativa e responsabilidade enquanto grupo — competéncias fundamentais na pratica
da musica de camara.

A musica de conjunto, no contexto educativo, ndo € apenas um exercicio técnico ou
recreativo; € um veiculo de aprendizagem integral, que integra o desenvolvimento
individual, cooperagdo musical e o dialogo artistico, constituindo um ponto de partida
natural para a musica de camara. Nos pequenos ensembles, os principios de lideranca
rotativa, escuta ativa, negociagdo interpretativa e compromisso coletivo, previamente
explorados em grandes grupos, sao refinados e aprofundados, consolidando uma pratica
musical rica, complexa e socialmente significativa (Blum, 1977; Keller, 2011; Winter &
Martin, 1994)

2.3.1. Musica de camara

In its beginnings, music was merely chamber music, meant to be listened to in a small
space by a small audience.

Gustav Mahler

A expressao “musica de camara” remonta as origens da pratica musical em pequenos
grupos, tradicionalmente realizada em salas privadas ou camaras, diferenciando-se assim
das apresentagbes orquestrais em teatros, igrejas ou grandes auditérios (Michels, 1985;
Parry, 1911, como citado em Pérez, 2016). Este contexto intimista determinou tanto o nome
como as caracteristicas fundamentais do género: a execugdo com um instrumentista por
parte e a auséncia de um maestro externo ao grupo. A pratica em pequenos conjuntos
exige uma coordenacéo direta entre intérpretes, e confere a musica de cAmara um carater
democratico e participativo, em que cada musico era responsavel pela realizagcao da sua
prépria voz ou parte (Pérez, 2016).

Durante o Classicismo, o quarteto de cordas emergiu como arquétipo, em grande parte
gragas a obra de Haydn, considerado o “pai” do género (Baron, 1998; Radice, 2012). O
quarteto foi frequentemente descrito como uma conversa entre iguais porque, ao contrario
da musica orquestral, este espelha os ideais iluministas de didlogo, razdo e civilidade
(Keller, 2011). A ascensédo da burguesia no século XVIII contribuiu para a difusdo desta
pratica, promovendo concertos em ambientes domésticos e sociais e estimulando a criagao
de repertério independente das estruturas de mecenato aristocratico. A musica de camara
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expandiu-se para diversas formagdes (trios, quintetos, ensembles de sopro) mantendo o
equilibrio entre autonomia individual e responsabilidade coletiva, o que faz da musica de
camara um geénero reverenciado e um veiculo de comunicagdo intima e coesdo dos
elementos do grupo (Kornstein & Holland, 1922).

E possivel destacar trés principios fundamentais da pratica cameristica: rhythmic
interlocking (a responsabilidade dos musicos com figuras ritmicas mais curtas), motivic
transfer (a partilha e circulagcao de motivos entre instrumentos) e active accompaniment (a
capacidade de ornamentar ou apoiar o tema principal para que este se realce). Estes
principios revelam como a estrutura musical reflete processos sociais elementares de dar,
receber e apoiar (Kornstein & Holland, 1922).

Do ponto de vista interpretativo, a pratica em conjunto exige o equilibrio entre liderancga
rotativa, responsabilidade compartiihada e coordenagdo entre autonomia individual e
objetivos coletivos. Nos ensaios do Quarteto Guarnieri, destacavam-se momentos de
dialogo aberto, critica construtiva e negociagao coletiva de problemas, favorecendo tanto
a profundidade interpretativa quanto a coesao do grupo (Blum, 1987). Alexander
Schneider, do Quarteto de Budapeste, sugeria que cada andamento fosse liderado por um
musico diferente, reforgando a lideranga rotativa e a responsabilidade compartilhada (Blum,
1987). A musica de caAmara exige alternancia entre lideranga e acompanhamento, escuta
ativa e respostas adaptativas, promovendo competéncias transferiveis para contextos
profissionais e interpessoais (Berger, 2001; Deckert, 1981; Goodman, 2002; Tomes, 2004).
A performance em grupo configura-se como uma construgao interpretativa, que ganha
relevo quando os musicos tomam decisdes quanto a interpretacdo de forma democratica
(Cook, 2013; Hamann & Gillespie, 2018). A diversidade de formagdes instrumentais e de
estilos exige estratégias especificas de comunicagao musical e gestual para cada familia
de instrumentos, criando um espago em que a escuta ativa, a adaptagdo mutua e a
negociagdo constante sdo fundamentais (Seddon & Biasutti, 2009; Goodman, 2002;
Deckert, 1981; Flores, 2010).

Sawyer (2007) defende que a criatividade em grupo surge da interacdo entre os
membros, numa légica de construgao coletiva. Do mesmo modo, Cotter-Lockard (2013)
descreve os quartetos de cordas como “equipas generativas”, em que a colaboragao entre
0s musicos gera solu¢des musicais so possiveis de alcangar coletivamente. Estudos sobre
a dindmica de ensaios confirmam que o éxito da pratica coletiva depende tanto da
dimenséao musical quanto da gestéo das relagdes interpessoais, pelo que, o funcionamento
interno dos quartetos ilustra o carater democratico e cooperativo desta pratica (Murnighan
& Conlon, 1990).

O equilibrio entre individualidade e homogeneidade manifesta-se ainda em aspetos
interpretativos, como o vibrato ou a articulagdo, onde convivem diferencas pessoais e a
necessidade de unidade do grupo (Blum, 1987). Divergéncias entre membros s&o naturais
e constituem oportunidades de debate e crescimento coletivo. Blum (1987) descreve ainda
como os ensaios do Quarteto Guarneri se estruturavam em trés fases: leitura integral da
obra, trabalho individual e coletivo de motivos e blocos tematicos, e reconstrugao final, em
que o tempo e fraseado determinavam a expressao artistica. Este modelo evidencia que a
musica de camara exige disciplina individual e negociagao dos elementos que formam o
coletivo. Pesquisas sobre gestos, contacto visual, postura e respiragdo mostram que estes
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elementos sincronizam entradas, transmitem inteng&o expressiva e permitem coordenagéo
sem necessidade de um lider fixo (Pérez, 2016).

A interpretacéo de obras de musica de cdmara envolve simultaneamente atencao ao
contexto historico, precisdo na execucdo e criatividade expressiva. No estudo sobre o
Quarteto Casals, Blum (1977) demonstra que os intérpretes de exceléncia equilibram
liberdade e responsabilidade, ao trazerem a sua perspetiva pessoal a prestacao artistica,
mantendo-se atentos a visao coletiva do grupo. Green (1986; 2003) complementa esta
visdo, destacando a autoconfianga, concentragao e superagao de bloqueios internos como
elementos cruciais para a plena realizagdo artistica no contexto coletivo. A musica de
camara desafia os intérpretes a atingir elevados niveis de sofisticagao técnica e expressiva
(Keller, 2011; Klorman, 2013; Winter & Martin, 1994). Bruser (1997) insiste na importancia
de tocar a partir “do coragao”, reforcando a necessidade de autenticidade e ligagao
emocional entre musicos. Assim, a musica de camara é um espaco privilegiado para a
formacgao integral do musico, cruzando exigéncia técnica, profundidade artistica e
aprendizagem humana (Tomes, 2004).

Do ponto de vista pedagdgico, Flores (2010) propde a rotacao de liderancas e o
incentivo a autorreflexdo, enquanto Cotter-Lockard (2012a) defende a criagao de
ambientes de ensaio em que todos possam propor ideias e criticas construtivas. Ambos os
autores sublinham que o processo colaborativo € tdo crucial quanto o virtuosismo
individual: uma comunicacéo eficaz — verbal e ndo-verbal — permite a concretizagcéo de
interpretacdes refinadas e fomenta um sentido artistico coletivo. A musica de camara
oferece uma formacgao incomparavel em trabalho de equipa, constituindo um modelo tanto
para a cooperagao musical quanto para a social, e os ensembles bem-sucedidos
destacam-se pela “capacidade de dar e receber”, alternando lideranga e acompanhamento,
ouvindo ativamente e respondendo de forma adaptativa (Deckert, 1981; Goodman, 2002).
O desenvolvimento da comunicagéo nao-verbal é igualmente crucial.

2.3.2. Comunicag¢ao nao-verbal

A comunicagao nao-verbal engloba a linguagem corporal, expressoes faciais, gestos e
proxémica® e outros sinais que transmitem informacgao sem recorrer a fala. Trata-se de um
elemento central na interagdo humana e na coordenagéo social, desempenhando um papel
crucial em contextos de colaboragéo artistica, como a musica de camara e a pratica musical
em grupo, onde regula a interagdo, expressa emocgdes e transmite intengdes de forma
rapida e muitas vezes de forma inconsciente (Saggese, 2023).

Desde os primérdios da humanidade, gestos e expressoes faciais foram utilizados para
comunicar estados emocionais e intengdes, evoluindo para codigos nao-verbais
sofisticados em diversas culturas. A titulo de exemplo, os hierdglifos egipcios e a arte
rupestre, o teatro na Grécia Antiga, a gestualidade religiosa medieval na Idade Média e as

9 “Proxémica, o estudo de relagbes espaciais durante a comunicacéo, que guia a nossa compreenséo de
como o espacgo pessoal impacta as mudangas sociais (...), os limites invisiveis do espaco pessoal moldam
profundamente as nossas interagdes e relagdes (...) como dinamicas de poder, estatuto social e normas
culturais. (...) Hall (1966) explorou a proxémica de forma extensiva, revelando as variagdes culturais e o
impacto das distancias espaciais nas interagées humanas. Compreender estas dinAmicas espaciais
enriquece a nossa compreensao da comunicagéo nao-verbal.” Tradugédo de Saggese, 2023.
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normas de etiqueta nas cortes europeias. Atualmente, o gesto, o toque, o contacto visual,
a expressao facial e a proxémica continuam a desempenhar fungdes universais,
transmitindo estados emocionais e intengdes de forma imediata (Saggese, 2023).

Ekman e Friesen (1969) classificam os gestos e sinais da comunicagc&o n&o-verbal em
cinco categorias: emblemas, gestos que podem substituir palavras ou frases e estao
enraizados numa cultura, sendo compreendidos sem contextualizagdo verbal,
ilustradores, sinais que complementam o discurso verbal para exemplificar ou enfatizar
algo; demonstragoes de afeto, que transmitem emocdes através do corpo e do rosto;
reguladores, que orientam o andamento da interagdo, indicando momentos de escuta ou
de fala; e adaptadores, gestos inconscientes que um individuo faz para se autorregular ou
reduzir tensdo (o aceno, sorriso, contacto visual, postura corporal e toque, que podem
indicar atencdo, interesse, conforto, abertura ou autoridade sao exemplos desta
comunicagao nao-verbal).

Na musica, a comunicagao nao-verbal é essencial para os musicos de camara e
assume um papel especifico na coordenacgao entre intérpretes. Windsor (2011) propoe trés
categorias de gestos musicais: aqueles que produzem diretamente o0 som, os que
influenciam indiretamente a produgdo sonora e os que suplementam, reforcando a
expressividade musical. Estes gestos refletem a relagcdo entre fisiologia, mecénica
instrumental e emogao, como ocorre no vibrato rapido, que transmite tensao tanto no som
quanto no movimento visivel da mao.

Estudos demonstram que gestos, contacto visual, postura e respiracdo sado usados para
sincronizar entradas, indicar intengdes expressivas e reforgar a coesao do grupo (Cotter-
Lockard, 2012a; Flores, 2010; Pérez, 2016). Pesquisas em quartetos de cordas
profissionais identificam seis modos de comunicacdo, verbais e nao-verbais, que se
organizam em instrug¢ao, cooperagao e colaboragao. A instrugdo nao-verbal inclui
demonstragdes visuais ou auditivas; a cooperagdo manifesta-se em gestos e discussodes
técnicas; e a colaboragdo em trocas criativas, permitindo improvisagdes e variagdes
interpretativas espontaneas. Os autores distinguem dois niveis de sintonia: simpatica,
associada a execucgao técnica, e empatica, ligada a conexao emocional profunda, que
favorece o surgimento da chamada “criatividade empatica” (Seddon & Biasutti, 2009).

Pérez (2016) detalha ainda movimentos prévios, simultadneos e posteriores a emissao
de som, incluindo respiragao, preparagéo do arco e deslocamentos que marcam entradas,
secgbes musicais ou grandes intervalos melddicos, bem como, gestos alheios a emissao
sonora que valorizam a interpretagédo ou influenciam a percec¢ao do publico. Estudos de
neurociéncia confirmam a relevancia destes sinais, demonstrando sincronizagao intra-
cerebral (coordenagao dentro do cérebro de cada musico) e inter-cerebral (coordenagao
entre os cérebros dos dois musicos). Além disso, verificaram-se diferengas significativas
entre 0os musicos que assumem a lideranca e os que seguem, indicando que o papel de
cada intérprete influencia nao sé a performance musical, mas também a atividade cerebral
durante a execucgao (Sanger et all, 2012).

A andlise da comunicagdo nao-verbal em contexto musical deve considerar tanto os
elementos comuns quanto as divergéncias, sem assumir que apenas fatores como
instrumento, escola ou experiéncias prévias determinam os gestos utilizados pelos
musicos.
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2.3.2.1. Comunicagao nao-verbal na musica de conjunto

A comunicagao nao-verbal desempenha um papel central no ensino e na performance
musical, facilitando a interagdo entre professores e alunos, bem como na coordenagao
entre musicos. Gestos, expressoes faciais e posturas corporais sao recursos fundamentais
para transmitir feedback, direcionar a atencédo e demonstrar técnicas musicais, criando um
ambiente de aprendizagem intuitivo e eficiente (Zalar et al., 2015).

A investigagdo sobre estratégias comunicativas evidencia a importancia do contacto
visual, das expressoes faciais e da gestdo do espago corporal para assegurar a coesao do
grupo e a clareza na transmissdo de ideias musicais. Como sublinha Dash (2013), a
eficacia destas estratégias depende da sua adaptagéo ao contexto de cada formagao,
garantindo simultaneamente a harmonia interpretativa e coordenacgao pratica.

O desenvolvimento das competéncias de comunicagcado nao-verbal em musica ocorre
de forma gradual, por meio da observagéo de colegas, da experimentagao de diferentes
formas de expressao e da reflexao sobre a eficacia dos gestos emitidos e recebidos. Nesse
processo, os musicos adquirem uma sensibilidade contextual, ajustando a comunicagao
corporal a variagdes culturais e estilisticas que influem na interpretacao (Pérez, 2016).

No plano pedagégico, Davidson e Correia (2002) propdem estratégias especificas para
o trabalho da expressividade corporal (como a Técnica Alexander), a criagdo de narrativas
gestuais para as obras, a atribuicdo de metaforas as frases musicais e a inversao de papéis
na sala de aula (permitindo que os alunos assumam temporariamente o lugar do professor).
Em performance, sinais visuais e cinestésicos - como movimentos preparatorios,
respiragdes conjuntas, olhares ou gestos de arco - s&o cruciais para a sincronizagao e para
a definicdo de aspetos expressivos e funcionais, tais como, articulagcdo, andamento e
entradas. Estes mecanismos assentam em processos cognitivos rapidos, que favorecem
a atencgao conjunta, a antecipagao e a emergéncia de estados de fluxo grupal (Zalar et al.,
2015).

Entre os diferentes contextos musicais, a musica de camara € um dos mais exigentes
em termos de comunicagdo nao-verbal. A reduzida dimensdo dos grupos, a lideranca
partilhada e a necessidade de articulacdo interpretativa em tempo real tornam
indispensavel a utilizacdo de sinais corporais claros e eficazes (Klorman, 2015; Pérez,
2016). A evolucao historica destes agrupamentos, estudada por Klorman (2015),
demonstra que o éxito das formagdes dependia frequentemente de uma sintonia intuitiva
nao-verbal. Fontes histéricas relatam como o contacto visual, os acenos e gestos subtis
substituiam a figura do maestro, permitindo um fraseado coeso e uma respiragdao musical
partilhada.

Na pratica, os musicos de camara recorrem a uma ampla gama de sinais nao-verbais:
gestos preparatérios para indicar entradas, movimentos corporais para moldar frases,
contacto visual e orientagcao postural para negociar lideranca e expressdes faciais que
reforcam a dimens&o emocional da obra (Pérez, 2016; Zalar et al., 2015). Tais mecanismos
nao apenas coordenam a execucido, como também alimentam processos de atencao
conjunta, antecipacao e coesao expressiva durante a performance (Zalar et al,. 2015).

O dominio desta competéncia exige praticas deliberadas, como exercicios de
espelhamento, ensaios sem maestro e sessbes estruturadas de feedback entre pares,
estratégias que promovem consciéncia mutua e responsividade no grupo (Pérez, 2016).
Ainda assim, subsistem desafios: os sinais podem ser ambiguos, as interpretagdes

50



A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

divergem entre culturas e muitos musicos néo recebem formagéao formal neste campo,
desenvolvendo estas habilidades sobretudo pela experiéncia acumulada (Davidson &
Correia, 2002; Saggese, 2023).

Apesar dessas limitagdes, a comunicagdo nao-verbal €& simultaneamente uma
habilidade inata e uma competéncia aprendida. O seu uso consciente contribui
decisivamente para a coeséo técnica, a expressividade conjunta e a profundidade artistica
das performances coletivas. Seja ao sinalizar subtiimente uma mudang¢a de andamento,
seja ao partilhar uma intengdo expressiva comum, 0s sinais ndo-verbais conectam os
musicos e tornam possivel uma articulacéo artistica coletiva que transcende as palavras
(Davidson & Correia, 2002; Klorman, 2015; Pérez, 2016; Saggese, 2023; Zalar et al., 2015).

2.3.3. Lideranga

A lideranga em contextos musicais coletivos assume uma complexidade particular,
moldada pelas dindmicas unicas da criacdo artistica colaborativa. Tanto em grupos
profissionais como em ambientes educativos, a lideranga eficaz contribui para a exceléncia
artistica, para a coesao do grupo e crescimento individual dos seus membros. Apoiado em
autores de renome, este capitulo examina os papéis, estilos e estratégias de lideranga no
contexto da musica de conjunto, articulando a pratica com a teoria educacional e
organizacional.

No seu estudo pioneiro sobre quartetos de cordas, Murnighan e Conlon (1991) analisam
a existéncia de uma estrutura hierarquica informal, com o primeiro violino frequentemente
a assumir um papel de lideranca. No entanto, essa lideranca bem-sucedida depende da
capacidade de equilibrar autoridade com abertura a contribuicdo dos outros membros. Os
autores observam que grupos de alto desempenho tendem a reconhecer a necessidade
de liderancga clara, mas também promovem processos de tomada de decisdo partilhada.
Por outro lado, a auséncia de lideranga definida pode gerar conflitos, ao passo que, uma
lideranga muito rigida pode inibir a expressividade e o envolvimento dos restantes musicos.

A investigacdo de Chang et al. (2017) reforca esta ideia de lideranga dindmica,
salientando que a influéncia dentro de um grupo musical pode mudar em fungdo das
circunstancias — por exemplo, um musico pode assumir um papel mais ativo numa secg¢ao
tecnicamente exigente da obra ou quando ha necessidade de coordenagao especifica.
Este tipo de liderancga situacional sublinha a importancia da flexibilidade e da escuta ativa
na pratica coletiva.

Adorno (1995), embora ndo se refira especificamente a musica, reflete criticamente
sobre a tensdo entre autoridade e democracia nos contextos educativos, destacando os
perigos de uma lideranga autoritaria que suprime a individualidade dos elementos do grupo.
Para o autor, a lideranga verdadeiramente eficaz € aquela que encoraja o espirito critico,
a autonomia e a colaboragao consciente dos seus membros.

Allen (2018) prop6e que a lideranga docente deve ser entendida como uma construgao
coletiva, baseada na acao dos proprios professores e na interagao com alunos e contextos.

O professor enquanto lider ndo é apenas transmissor de conhecimento técnico, mas
um agente ativo na construgdo de praticas musicais significativas, envolvendo-se na
tomada de decisdes e na promogéao da aprendizagem colaborativa. Esta visdo dialoga com
uma abordagem construtivista, na qual a lideranca emerge das relagdes sociais e do
contexto pedagdgico. A teoria construtivista-social, conforme discutida por Allen (2018)
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entende a lideranca como um processo socialmente mediado. Em vez de serem “lideres
natos” ou designados através de hierarquias rigidas, os lideres emergem em fungao das
necessidades do grupo e das interagbes que ocorrem entre os seus membros. Em
ambientes musicais colaborativos, isto significa que a lideranga pode ser distribuida,
contextual e temporaria, baseada na confiangca, nas competéncias, e na experiéncia
partilhada.

As principais teorias contemporaneas de lideranca oferecem enquadramentos Uteis
para compreender como pode ser exercida a lideranga em grupos musicais. A teoria da
contingéncia, tal como explorada por Billsberry (2009), defende que nao existe um unico
estilo de lideranga ideal, pois a sua eficacia depende do contexto. No &mbito musical, isto
significa que liderar um ensaio informal pode exigir uma abordagem participativa, enquanto
uma atuacao publica pode requerer uma lideranga mais diretiva e assertiva. Este modelo
reconhece que os repertorios, a cultura do grupo, o nivel de preparagao dos musicos € as
exigéncias de tempo influenciam a forma como o lider deve agir. Assim, um musico-lider
ou docente eficaz deve ser capaz de adaptar o seu estilo a estas variaveis, exercendo uma
lideranga envolvida, fluida e responsiva.

Palen e Palen (1997) oferecem orientagdes praticas sobre como liderar eficazmente em
contextos artisticos e colaborativos. Entre os principios essenciais destacam-se:

> Clarificagao de objetivos: Um bom lider musical deve definir metas artisticas claras
e comunica-las de forma transparente;

> (Capacidade de escuta: Escutar os pontos de vista dos colegas, permitindo integrar
ideias diversas e encontrar solugbes musicais mais ricas;

> (Gestéo do tempo e do processo: O lider deve organizar ensaios de forma produtiva
e reconhecer quando um grupo precisa de estrutura ou de espago para experimentagao;

> Promocao da confianga: Liderar com respeito e confianga reforcando a coesao do
grupo e estimulando o envolvimento dos membros;

> Modelizagao de conduta: O lider é também um exemplo, sendo que demonstrar
profissionalismo, preparagéo e empatia reforga a legitimidade do seu papel.

A lideranca na musica de conjunto n&o € uma atividade fixa, mas um processo interativo
e sensivel ao contexto e circunstancias. Estudos como os de Chang et al. (2017) e
Murnighan e Conlon (1991), complementados pelas reflexées criticas de Adorno (1995) e
pelas abordagens educativas de Allen (2018), demonstram que liderar em musica ¢é tanto
uma arte quanto uma pratica pedagogica. Ao cultivar uma lideranga flexivel, reflexiva e
partilhada, é possivel equilibrar a busca pela exceléncia artistica com o fortalecimento dos
lagos humanos que sustentam a pratica musical coletiva.

2.3.4."Live, Breathe, and Die" — 0 exemplo e as técnicas do Quarteto Cavani

O Quarteto Cavani'®, reconhecido internacionalmente, desenvolveu, durante a sua
experiéncia no Instituto de Cleveland (Cleveland Institute of Music), uma abordagem

10 https://cavanistringquartet.com/quartet-bio/

O Quarteto Cavani, ativo ha mais de trés décadas, destaca-se pela interpretagdo do grande repertdrio de musica de
camara e pela estreia de obras contemporaneas, apresentando-se em festivais internacionais e residéncias
artisticas. E reconhecido pela exceléncia artistica e pelo papel como embaixador da musica de cimara em projetos
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pedagogica inovadora de coaching aplicada de grupos de musica de camara. Ao longo dos
anos, o quarteto tem aplicado estratégias especificas em ensaios e performances,
enfatizando a lideranca partilhada, a comunicagéo nao-verbal e a consciéncia interpretativa
dos musicos. Atribuir fungdes de lideranga a diferentes membros ao longo dos ensaios
aumenta a responsabilidade coletiva, desenvolvendo empatia musical e flexibilidade
(Cotter-Lockard, 2012a; Murnighan & Conlon, 1991).

A experiéncia do Quarteto Cavani no CIM permitiu a criagéo de técnicas pedagdgicas
e de ensaio adaptadas as necessidades de diversos grupos musicais. Para além de
melhorar a qualidade artistica, a principal intengdo era fortalecer as habilidades
interpessoais essenciais a musica de camara, como a escuta ativa, a lideranga distribuida
e a capacidade de tomar decisdes interpretativas de forma colaborativa. Entre essas
estratégias incluiam-se exercicios de respiragao coletiva, imaginagao, estudo detalhado da
partitura, analise de carater e dindmica, bem como, atividades que promovem a pulsagao
ritmica e expressao do grupo. Atribuir fungdes de lideranga a diferentes musicos ao longo
dos ensaios aumenta a consciéncia interpretativa de todos os membros. Cada musico
experimenta a responsabilidade de guiar entradas, dinamicas e fraseado, o que desenvolve
empatia musical e flexibilidade.

A técnica "Live, Breathe, and Die" (Viver, Respirar e Morrer) tornou-se a mais
emblematica da abordagem do quarteto, constituindo uma pratica intensamente emocional
e comprometida com a musica de camara. Esta técnica propbe trés etapas
complementares: Live refere-se a vivéncia auténtica da musica, em que os intérpretes se
envolvem profundamente com a obra, trazendo as suas préprias emogdes e experiéncias
para a interpretacao; Breathe destaca a importancia da respiragdo como metafora da
comunicacgao e da sincronizagao coletiva, favorecendo a coesao ritmica e dindmica, e Die
sugere a entrega total a performance, como se cada apresentagao fosse a ultima (Cotter-
Lockard, 2012a). Esse nivel de compromisso intensifica a experiéncia, tanto para os
musicos quanto para o publico, criando momentos muito impactantes (Sawyer, 2007).

O Quarteto Cavani aplica esta técnica tanto em ensaios como em performances,
recorrendo a exercicios de respiragao e visualizagdo que reforcam a conexao emocional
entre os musicos. De acordo com estudos (Murnighan & Conlon, 1991), os grupos de alto
desempenho tendem a usar os gestos e contacto visual para gerir a tensdo dos ensaios,
valorizando os papéis individuais sem comprometer a coesao do conjunto.

Outras estratégias de ensaio desenvolvidas pelo quarteto incluem exercicios de
movimento ritmico (“Chamber Music Aerobics”), contagem coletiva com carater e dindmica
(“Shakespearean Approach to Counting”), exploracio isolada da coordenacio das maos
(“Left Hands Alone”), direcao partilhada (“Conduct Together”), uso de silabas ou palavras
para sentir o ritmo, bem como, experiéncias performativas como tocar de costas voltadas
ou afastados. A propria técnica “Live, Breathe & Die” assume a forma de exercicio em que
cada membro inicia uma passagem musical e os demais devem replicar exatamente as
nuances observadas, promovendo a entrega dramatica, com sincronizagao e consciéncia
coletiva (Cotter-Lockard, 2012a).

educativos. Atualmente, o grupo é formado por Annie Fullard e Catherine Cosbey (violinos), Samuel Rosenthal
(viola) e Kyle Price (violoncelo).
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Exercicios desta natureza revelaram-se eficazes para reforgcar a pulsagéo interna e
coletiva, desenvolver a empatia musical e prevenir a concentracao da lideranga num unico
elemento. Na tabela 11 sao apresentados alguns exemplos de exercicios desenvolvidos e
aplicados pelo Quarteto Cavani. A utilizagdo consciente de gestos, olhares e sinais
respiratorios permite sincronizar entradas e articulagdes sem interromper a continuidade
da musica, fortalecendo a confianga mutua e a comunicagao nao-verbal entre os musicos

(Cotter-Lockard, 2012a).

Tabela 11: Técnicas de Ensaio do Quarteto Cavani

velocidade do
arco

Técnica de Fase de Descrigao Objetivos
ensaio aplicagao
Expressao
Tocar para o Inicial Todos os membros enviam a sua Ter foco de grupo.
centro energia para o centro do quarteto. O Inspirar.
grupo pode colocar uma mascote, como | Enviar e receber energia.
um animal de peluche, no centro, ou .
imaginar uma esfera magica de energia Ir para além das notas
no centro. escritas na pauta e das
estantes.
Os membros do quarteto imaginam que A
estdo a enviar a energia para o centro e Coreografar dln_am_lcas e
a projeta-la de volta uns para os outros e mome.nt.os musicals
para o publico. especials.
Variaggo: Se:nt_ir as vibragoes da
Retirar as estantes e sentarem-se musica.
préximos uns dos outros para sentirem
as vibragdes do som. Prestar atengdo as
harmonias.
Palavras ou Inicial Encontrar palavras e/ou silabas que Trabalhar o caracter.
silabas acompanhem a musica. Podem ser L
palavras inventadas ou escolhidas para Comun]car ideias
se adequarem ao estilo da musica (ver musicars.
partes cantadas). Ter conex&o ritmica e de
pulsagéo.
Dar entradas.
Precisao ritmica.
Imagens Inicial Desenho de uma imagem ou Interpretar o estado de
visualizagao de uma imagem na mente espirito, emogéo e
que evoque o estado de espirito, caracter da musica.
emocgao ou sentimento da musica. .
Imaginar a mistura de um recipiente Fundlr. 0 som e trabalhar
grande de cores que se fundem num a qualidade sonora.
som coeso.
Considerar a imagem de misturar um
recipiente de cores para criar um som
unificado.
Ou imaginar que cada parte € como um
fio colorido num tapete e cada fio deve
ser ouvido.
Caracter — Intermédia Ajustar o vibrato, debater a sua Exprimir o caracter e
vibrato velocidade e amplitude. Especificar a emogao da musica.
rapidez e a amplitude do vibrato que
melhor expressem a musica.
Ajustar a Intermédia Ajustar a velocidade do arco. Explorar a produgéo e

qualidade do som.

Criar um som de conjunto
unificado.
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Dominar o caracter.

Cantar as partes | Intermédia Cantar as partes para compreender | Estruturar e frasear.
o fraseado. . -
Fundir e equilibrar o som
Adicionar palavras no estilo da época do | e a qualidade de som.
compositor, ou no estilo pelo qual o .
compositor é conhecido. Por exemplo, Libertar o som.
para Mozart pode soar como uma épera | Ter uma conversa
e, para Schubert, pode soar como uma musical.
cangéo.
Coordenacgao ritmica e comunicagao
Afinar os Inicial Usar um afinador (ou com aplicagdes | Melhorar a afinagédo e a
instrumentos no iPhone ou Android) e afinar qualidade do som.

individualmente. Garantir que as
cordas soltas de todos os
instrumentos estdo afinadas entre si.

Aerobica de musica | Inicial Tocar a musica enquanto se Movimentar do grupo
de camara movimentam juntos da direita para a com a partilha do ritmo
esquerda na pulsacdo da musica, nao-verbal.
movendo-se nos tempos fortes. . =
Especialmente util para andamentos Sent_lr a pulsaggo e .
lentos. respirar em conjunto;
. . Desenvolver o
¢ Repetir a mover-se para cima e ) iy
para baixo na pulsagao. moylmento fisico, °
caracter e a conexao.
. Voltar a 'tocar a passagem com Libertar o som.
movimentos diferentes nos tempos
fortes. Unificar, equilibrar e ter
e Cada membro do grupo deve empatia.
conseguir mostrar o ritmo e caracter Movimentar em
em simultaneo, inspirando todos. conjunto e partilhar de
forma n&o-verbal.
Olhar a cada Inicial Olhar uma vez por compasso para os | Conectar.
compasso colegas, em todos os compassos! .
Ser proativo.
Integrar na técnica 'Viver, Respirar e .
Morrer'. Conectar visualmente.
Ler e responder a sinais
visuais.
Dar entradas Inicial Dirigir com os instrumentos para Desenvolver a

indicar inicios e finais, andamento,
ritmo e fraseado.

Mostrar o caracter ritmico através do
instrumento e da colocagéao do arco
ou ainda a respiragao para dar a
entrada.

Nao existe um lider ou seguidor;
apenas um iniciador principal, e o
resto do grupo também inicia. Todos
devem dar e receber sinais ao mesmo
tempo.

Entrada antes da entrada: antes de
tocar, conectar com os outros no
grupo e comegar a respirar no
andamento e caracter da musica.
Entrada “uber’: cada pessoa da a sua
prépria entrada, inspirando no tempo
antes de comecgar.

percecéo de pulsagao e
ligagao ritmica.

Contacto fisico.

Desenvolver p caracter,
fraseado e precisdo
ritmica.

Dar e receber.
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Bater palmas Inicial Sem instrumentos, bater palmas com Dar entradas.
o ritmo das diferentes partes, como se " -
0 grupo estivesse a tocar a passagem Rulgagao € conexao
com instrumentos. ritmica.
Apenas maos Inicial Tocar uma passagem em cordas Dominar a pulsagéo e
direitas soltas, com as arcadas e articulagdes | conexao ritmica, e a
marcadas na musica. estrutura e fraseado.
Dar entradas.
Fundir e equilibrar o
som.
Subdividir Inicial Um ou mais musicos tocam Dominar a pulsagéo e
subdivisées ritmicas das notas. conexao ritmica.
Desenvolver caracter e
fraseado.
Ter precisao ritmica.
Sem vibrato Inicial Tocar uma passagem sem vibrato. Melhorar a afinagao, o
fraseado e a qualidade
de som.
Tocar escalas em Inicial Tocar escalas em unissono ou em Melhorar a afinagdo e a
unissono oitavas. Aprender a ajustar escuta.
rapidamente as notas. .
Variagdes: Fazer aquecimento.
- Tocar oitavas, quintas e tercas Praticar as entradas e
- Afinar sem vibrato para conseguir a respiragdes.
ressonancia dos harmonicos.
- Adicionar vibrato.
- Uma pessoa inicia e os outros
imitam dinamicas, vibrato,
andamento, etc.
Tocar mais devagar | Inicial Tocar a passagem mais devagar que Ter consciéncia e
ou mais rapido que 0 andamento marcado para ouvir os precisao ritmica.
o0 andamento ritmos e harmonias. .
definido. Tocar a passagem mais rapido que o Dominar o fraseado.
andamento marcado para perceber
melhor o contorno da frase - em
andamentos lentos.
Tocar corais de Intermédia - Afinar sem vibrato para conseguir a Melhorar a afinagao.
Bach ressonancia dos harmonicos i~
- Adicionar vibrato Pratl_ca (ie entradas e
- Uma pessoa inicia e os outros respiracoes.
imitam dindmicas, vibrato, Fazer aquecimento_
andamento, etc.
Contagem Intermédia Sem instrumentos, contar todas as Estruturar e frasear.
Shakespeariana partes em voz alta, em grupo, com o A
caracter, fraseado e dinamica da 'I_'rabalhar a's dinamica,
peca, garantindo que o estilo e a ritmo & caracter.
inflexdo vocal refletem a intengao Sentir e respirar em
musical do compositor. conjunto.
Variagdes: » .
- Contar na lingua do compositor Equilibrar, unificar e ter
- Levantar-se e contar as partes com | flexibilidade.
o caracter, usando gestos de maos Divertir.
como numa conversa.
Metrénomo Intermédia Tocar uma passagem com o Dominar a pulsagéo e

metronomo ajustado aos tempos
fortes ou subdivisdes no andamento
desejado.

O uso do metrénomo ajuda a
memorizar tendéncias de andamento

conexao ritmica.
Ter precisao ritmica.
Dominar o andamento.

Melhorar a distribuigéo
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e garantir consisténcia no grupo e a
organizar a distribuicao do arco.

do arco.

Filosofia da Intermédia Unificar a abordagem a afinagéo e Dominar o grupo.
afinagao usar a afinagao temperada ajustada ~
(sem notas de resolugao acentuadas) Melhorar a express&o.
exceto em unissono e oitavas. Ter qua”dade do som.
Tornar-se hiperconsciente de como
soam as quartas, quintas e oitavas
perfeitas.
Equilibrar as vozes.
'E necessario ser virtuoso na arte da
adaptagao.'
Apenas com as Tardia Executar uma passagem sem utilizar Aproximar o grupo.
maos esquerdas 0 arco, observando as méaos . i
esquerdas dos colegas. Todos devem Ter hiperconsciéncia.
liderar com energia e no caracter da Criar sentido de unio.
musica, a partir das costas, cotovelo,
méo e dedos. Tentar sentir as pontas | Desenvolver o tato,
dos dedos uns dos outros e depois sentir e caracter.
tocar a mesma passagem com arco. Ter pulsagdo e sentido
ritmico.
Co-iniciar.
Equalizar.
Contribuir para a
dindmica de grupo,
transcendendo o foco
pessoal de cada um.
Tocar em diferentes | Tardia Tocar uma passagem numa tessitura Ter consciéncia.
tessituras ou diferente da indicada pelo compositor. ~
instrumentos Variagao: Melhorar a produgao e
Tocar a passagem noutro qualidade do som.
instrumento. Exemplo: o violetista Cinestesia.
toca a sua parte no violino.
Conectar maos Tardia Tornar-se consciente da ligagédo entre | Consciéncia;

direita e esquerda

a mao direita e a méo esquerda e de
como trabalham juntas para produzir
o som. Imaginar uma qualidade de
som desejada e conscientemente
produzir o som através da
visualizagao da conexao das duas
maos.

Produgao e qualidade
do som;

Cinestesia
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3. Metodologia

3.1. Caracterizagao do tipo de investigagao

A metodologia de investigagao que foi utilizada nesta pesquisa foi a Investigagdo-agao.
Esta abordagem foi escolhida por ser de natureza participativa e reflexiva e ser
amplamente utilizada em contextos educacionais e sociais. Este Método de pesquisa visa
a melhoria das praticas e a transformacgao das realidades investigadas através da agéo e
da reflexdo continuas. Na investigagdo-agdo, os investigadores e os participantes
trabalham conjuntamente para identificar problemas, implementar intervencdes e avaliar
os resultados, promovendo assim um ciclo de aprendizagem e desenvolvimento continuo
(Silveira & Cordova, 2009).

Este tipo de investigagdo envolve a participacdo ativa de todos os individuos
diretamente ligados a problematica e, por isso, "a participagdo dos sujeitos da investigacao
é fundamental, pois permite que eles sejam agentes ativos na busca de solugoes,
contribuindo com suas perspectivas e experiéncias" (Silveira & Cérdova, 2009, p.37). A
metodologia é caracterizada pelo ciclo continuo de planear, agir, observar e refletir, 0 que
leva a um processo dinamico de aprendizagem, com o replanear de novas agdes a partir
das proprias reflexdées (Coutinho et al., 2009).

Esta investigacdo-acdo € marcada pelo carater colaborativo entre investigadores e
participantes, uma vez que "a investigacdo-acado se baseia na cooperagéo e no dialogo,
permitindo que todos os envolvidos contribuam com os seus conhecimentos e habilidades
para alcancar objetivos comuns" (Coutinho et al,. 2009, p. 27). O facto de a investigacao
ser feita com base em casos reais e de forma espontanea determina que os resultados da
investigagdo sejam facilmente aplicaveis ao contexto estudado (Silveira & Cérdova, 2009),
principalmente porque um dos objetivos centrais da investigagdo é a transformacao das
praticas educacionais de forma sustentavel e significativa (Fonseca, 2002).

3.2. Contextualizagao do estudo

O presente estudo foi realizado no ambito do estagio pedagdgico da investigadora,
desenvolvido na classe de conjunto de cordas friccionadas da Academia de Musica de
Alcobaga (AMA), especificamente na Orquestra de Cordas, cujo funcionamento assenta
nas orientagcdes do Método Suzuki, e lecionadas por um professor certificado neste
Método. Este grupo integra alunos de violino, violoncelo, piano e harpa, reunindo diferentes
niveis de ensino e funcionando como espago de aprendizagem de competéncias técnicas,
interpretativas e de comunicagcao musical.

A investigacdo e aplicagdo das estratégias decorreu ao longo do ano letivo de
2023/2024, e duas sessdes no final do ano exclusivamente dedicadas a implementacao
das estratégias em analise, bem como, ao preenchimento de inquéritos por questionario.
Neste estudo, participaram apenas os alunos de violino, que constituiam a maioria dos
alunos da turma da classe de conjunto e apresentavam maior facilidade de execucéo das
estratégias. Os alunos dos restantes instrumentos n&o participaram, devido a limitagdes de
mobilidade requeridas para algumas estratégias, dificuldades de logistica e por estarem no
primeiro ano da classe de conjunto. Assim, procurou-se a criagdo de uma amostra mais
homogénea em termos de nivel de competéncias e de idiossincrasias dos instrumentos.
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3.3. Caracterizacao dos participantes

A Orquestra era composta por 25 alunos: 19 violinistas, quatro violoncelistas, um
pianista e um harpista. Dos 19 alunos de violino, 13 cumpriram os critérios de selec¢éo:
presenca regular nas aulas finais de aplicacdo de estratégias e resposta a questionario,
experiéncia prévia suficiente para tocar confortavelmente em conjunto e dominio do
repertério. Os alunos mais novos, com menor experiéncia, ndo participaram, com exceg¢ao
de uma aluna do 6.° ano que demonstrou ter as competéncias adequadas. A amostra
caracteriza-se por predominancia feminina, idades homogéneas e niveis entre 02.°e€ 05.°
grau (regime articulado), incluindo dois alunos do Curso Livre.

Tabela 12: Género, grau escolar e idade dos participantes.

Género Feminino Masculino

n.° 11 2

Grau escolar | 2.° 3.° 4.° 5.° Curso Livre
n.° 1 5 3 2 2

Idade 12 13 14 15 16

n.° 4 2 5 1 1

3.4. Técnicas e instrumentos de recolha de dados

A recolha de dados no estudo foi realizada através de multiplos instrumentos e técnicas.
Tendo como base a investigagdo-acgao, este modelo potencia as intervencdes pedagogicas
por conta do ciclo da metodologia, ou seja, permite que o investigador atue como agente
de mudanca e analise os resultados da intervengao (Fonseca, 2002). Assim, a recolha de
dados foi orientada pela necessidade de compreender ndo apenas os resultados, mas
também a evolugao do processo pedagdgico e a dindmica do grupo.

De forma a compreender e analisar o efeito das atividades realizadas na investigagao,
foram aplicadas diferentes técnicas de recolha de dados, articulando instrumentos
quantitativos e qualitativos. Os instrumentos escolhidos para este efeito foram as
observacgoes de aula, questionarios e entrevistas.

Ao nivel de procedimento de coleta de dados, as anotagdes realizadas permitiram
identificar padrdes comportamentais, niveis de cooperacao e fatores que favoreceram ou
dificultaram a coeséo do grupo, servindo como base para a reflexdo e reorientagéo do
processo de intervencdo. Os questionarios foram manuscritos pelos alunos e transcritos
posteriormente para efeitos de analise de conteldo.

3.4.1. Entrevistas a especialistas

No ambito da investigagdo sobre a cooperagao nas aulas de conjunto Suzuki, foram
realizadas duas entrevistas semiestruturadas a professores especialistas conceituados do
Método Suzuki, reconhecidos pela Associagdo Europeia Suzuki como formadores de
professores Suzuki'', com o objetivo de aprofundar e compreender o papel da

11 A Formacgao de Professores do Método Suzuki organiza-se em cinco niveis progressivos, sendo que cada
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comunicagdo nao-verbal e das estratégias cooperativistas na pedagogia Suzuki. As
entrevistas permitem obter informagbes sobre os processos subjetivos dos entrevistados
(Fonseca, 2002) e sao especialmente Uteis em contextos educativos.

A primeira entrevista foi realizada com Carlota Alonso, uma figura importante no ensino
em Espanha por ter certificacdo de Nivel 5 de Violino e Nivel 5 de Viola pela Associagao
Europeia Suzuki, assim como a habilitagdo de Formadora de Professores. A professora
integra ainda a equipa pedagdgica do Centro de Pedagogia Musical em Madrid e colabora
regularmente em agdes de formagao do Método Suzuki para docentes desde 2015.

O segundo entrevistado foi Koen Rens, violinista e pedagogo belga reconhecido pela
sua experiéncia no ensino e na diregdo musical. Foi presidente da Associag¢ao Europeia do
Método Suzuki e tem ministrado diversas conferéncias e formagdes internacionais.

Esta recolha de dados foi realizada em castelhano e em inglés, respetivamente, tendo
as entrevistas sido integralmente transcritas e, posteriormente, traduzidas (Ver Anexos C,
D, E e F). A estrutura das entrevistas organizou-se em torno dos temas centrais: a
articulagao entre a musica de cdmara e o Método Suzuki, a comunicacao nao-verbal e a
lideranga.

Outras personalidades relevantes que dominam esta problematica foram contactadas
mas nao foram obtidas respostas em tempo util.

3.4.2. Questionarios aplicados aos alunos

Com o objetivo de recolher dados sobre as percegbes, competéncias e evolugdo dos
alunos relativamente a comunicagao nao-verbal e a lideranga em contexto musical, foram
aplicados questionarios em diferentes momentos do processo pedagoégico. Esta técnica
teve como finalidade obter informagdo autorreportada sobre as atitudes, dificuldades e
progressos dos participantes, funcionando como complemento as observacgbes de aula e
as entrevistas.

Este instrumento foi construido em formato misto, integrando perguntas abertas e
fechadas, o que possibilitou a recolha de dados quantitativos (medidos em escalas e
frequéncias) e dados qualitativos (que incluiram descrigdes, percegdes e comentarios). O
questionario foi estruturado em secgbes, cada uma correspondendo a uma atividade
cooperativa especifica, e as perguntas foram respondidas imediatamente apds a aplicagéao
da estratégia respetiva. Esta ordem de trabalhos garantiu que as respostas refletissem a
experiéncia imediata dos alunos, e com o minimo de distorcdo da meméria. As questbes
foram organizadas de forma a incluir escalas de Likert de 1 a 5, perguntas dicotémicas e
questdes de escolha simples. As respostas de texto livre foram analisadas através de uma
analise de conteudo tematica, tendo sido identificados temas emergentes através de
leituras repetidas das respostas, e as categorias foram criadas com base nos conceitos
mais frequentes mencionados pelos proprios alunos.

nivel exige a aprovagdo num exame realizado por um juri da European Suzuki Association (ESA). A
concluséo do quinto nivel confere ao professor o Diploma ESA de Nivel 5, que representa o grau mais
avancgado de certificagdo dentro do método.
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O objetivo principal do questionario foi obter a percecado dos alunos relativamente as
estratégias de cooperagao utilizadas em aula, analisando o seu grau de conforto na
participacdo, a percecao do impacto das estratégias na interacdo e cooperacdo entre
colegas e a avaliagdo das dinamicas de grupo e da propria experiéncia musical.

3.4.3. Observacao direta em contexto de aula

A observacao direta foi utilizada ao longo de todas as atividades da intervengao
pedagdgica, o que permitiu acompanhar o progresso dos alunos de forma regular, tanto na
interpretacdo dos gestos corporais como na lideranga. Segundo Fonseca (2002), “a
observacdo direta é um dos Métodos privilegiados para recolher dados em situagbes
educativas reais, uma vez que possibilita a captacdo de comportamentos, interagdes e
contextos no momento em que ocorrem” (p. 103). Esta técnica de recolha de dados é
essencial para perceber as alteragdes ocorridas nos alunos ao longo do tempo (Coutinho
et al, 2009) e fornece dados qualitativos da progressao dos alunos. Foram realizadas
anotagdes livres durante as aulas, registando momentos relevantes, reagdes dos alunos e
aspetos relacionados com os temas da cooperacéo, lideranca e comunicagao ndo-verbal.

A observacéao esta ao servigo da investigacdo-acao, na medida em que faz a transigao
entre a experiéncia do momento e a reflexao critica, levando as decisdes seguintes do
processo de investigagao (Silveira & Coérdova, 2009).

3.5. Descrigao da intervengao pedagogica

A intervengao pedagodgica foi definida como a etapa central da vertente empirica da
investigacao, integrando-se no contexto de uma orquestra Suzuki, cuja pratica pedagdgica
se rege pelos principios e metodologias do Método Suzuki. Esta intervengao visou explorar
o potencial da jungao de caracteristicas da musica de cAmara com as especificidades da
metodologia Suzuki, analisando os eventuais contributos que ocorrem entre si.

A intervengdo ocorreu no final do ano letivo, tendo-se concentrado nas duas ultimas
semanas de aulas, que foram totalmente dedicadas a este estudo. Embora ao longo do
ano tivessem sido pontualmente testadas algumas estratégias cooperativas, a intervencao
final fundamentou o momento formal e estruturado de aplicacbes das estratégias
previamente selecionadas com base no enquadramento tedérico desenvolvido. As
atividades desenvolvidas nestas duas aulas foram elaboradas de forma a organizar a
ordem dos exercicios por dificuldade crescente. A concecao das estratégias e exercicios
teve por base a revisao literaria apresentada anteriormente.

Do ponto de vista estrutural, a intervengao foi organizada em duas aulas consecutivas,
cada uma com um conjunto de atividades planeadas para estimular, de forma intencional
e sistematica, os aspetos de lideranca e comunicagao nao-verbal entre os alunos, assim
como a reflexdo critica sobre a propria pratica musical em grupo. As atividades
selecionadas integraram exercicios com diferentes graus de interagao, promovendo a
escuta ativa, o dialogo musical e a tomada de decisdes partilhada.

A nivel metodoldgico, as estratégias implementadas e os questionarios obtidos a partir
dessas estratégias constituiram a base para a recolha de dados empiricos necessarios a
investigagao, possibilitando a observagdo direta do comportamento dos alunos durante a
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intervencao e a recolha de dados autorreportados. Esta sequéncia de eventos fez com que
fosse possivel testar as hipoteses fundamentadas na contextualizagao teérica e indicar
evidéncias que sustentam a andlise apresentada posteriormente no trabalho. De seguida
serdo descritos detalhadamente os planeamentos da aula, o desenvolvimento das
atividades cooperativas e a articulacdo das estratégias implementadas com os
instrumentos de recolha de dados, nomeadamente os questionarios aplicados aos alunos.

3.5.1. Planeamento das aulas

Para a realizagdo da intervengdo pedagodgica foram elaborados previamente cinco
questionarios: um “pré-questionario”, aplicado antes das atividades, com o objetivo de
recolher informagdes sobre as percec¢des iniciais dos alunos relativamente a pratica em
conjunto, e quatro questionarios especificos, correspondentes a cada uma das atividades
propostas. Desta forma, procurou-se recolher dados sistematicos acerca das
aprendizagens, dificuldades e percegdes dos alunos em diferentes momentos da
experiéncia. As atividades selecionadas foram organizadas com um grau de dificuldade
crescente, de modo a permitir uma progressao natural na complexidade das tarefas e no
nivel de exigéncia da escuta, da coordenacgéo coletiva e da autonomia individual.

A aula foi planeada de forma a integrar diferentes estratégias de desenvolvimento
técnico, expressivo e relacional, recorrendo a jogos musicais e exercicios coletivos. A
sequéncia das atividades foi desenhada de modo a iniciar com uma atividade de carater
mais ludico (charadas musicais) e culminar com jogos de imitagdo e atividades de
consciéncia coletiva (eco e variagdes performativas). Cada proposta foi sustentada pelos
principios do Método Suzuki assim como pelos principios da musica de camara, como a
responsabilidade individual, a interdependéncia, a liderangca e a comunicagao nao-verbal.
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Tabela 13: Atividades de cooperagdo selecionadas para as aulas.

(Movimento Perpétuo,
Estrelinha, Agricultor Feliz,
Cangéo do Vento). Os
colegas tiveram de
adivinhar a obra
representada a partir da
expresséao corporal e facial.

cooperagao ludica;
desenvolver a
interpretacdo criativa e
a sensibilidade
coletiva num ambiente
colaborativo.

cooperativos para fortalecer a
aprendizagem ativa e a
comunidade em sala de aula.
Saggese (2023) defende a
centralidade da comunicagéo nao-
verbal nas interagbes humanas.

Atividade Descrigao Objetivos Justificagao Teérica Relagdao com
os Principios
Suzuki e Musica
de Camara
1 — Charadas Cada aluno representou por ||Estimular a Suzuki (1983b) enfatiza que a Suzuki: motivagao
Musicais mimica uma peca do expressividade educagéo deve ser pautada pela ||pela alegria,
repertério Suzuki inicial ja  [[corporal, a memoéria  l5jegria. Huffman (2012) e Hiler aprendizagem
conhecidos dos alunos musical e a (2006) reforgam o valor de jogos ||ludica.

Mdusica de camara:
comunicagao nao-
verbal, identificacdo
coletiva do
repertorio.

2 — Percegao

Execucéo do Allegro em

Aumentar consciéncia
corporal e espacial;

Pérez (2016) defende que a

Suzuki: escuta

Escala de Sol
Maior

diferentes alunos
assumiram a lideranga em
determinados momentos,
definindo andamento,
carater, dinamica e
articulagao.

lideranca e resposta
coletiva; estimular a
atencgdo partilhada e a
flexibilidade
interpretativa.

autonomia dos alunos. Palen e
Palen (1997) sublinham a
importancia da lideranca
distribuida em contextos musicais.
Segundo Goodman (2002), a
pratica de musica de camara exige
constante “dar e receber” entre
intérpretes. Suzuki (1983b) realca
que o desenvolvimento musical
implica cooperagéo e escuta
sensivel.

espacial diferentes condigbes musica de camara depende de como base da
espaciais e sensoriais (de ||desenvolver coesdo lsinais corporais subtis para aprendizagem,
olhos fechados, de costas, musical em cond.lgoes garantir coesdo. Saggese (2023) ||consciéncia do
adversas; incentivar a A
em extremos opostos da reflexdo critica sobre aponta que a comunicagéo nao- outro.
sala e depois frente a os elementos que verbal é multifacetada e essencial
frente) seguida de sustentam a coes&o  [|na interagdo humana. Klorman MUsica de camara:
comparagédo com a de grupo. (2013) mostra como os quartetos  |lsansibilidade
execucgao tipica de musica profissionais dependem de gestos auditiva, unidade
de camara, em semicirculo e olhares para manter unidade sem dependéncia
a olharem uns para os interpretativa. visual.
outros.
3 — Lideranga Execucgéo da escala de Desenvolver a Allen (2018) destaca que a Suzuki: imitagéo,
partilhada na duas oitavas, em que capacidade de lideranga promove a iniciativa e lideranga

partilhada,
responsabilidade
individual.

Musica de camara:
adaptacao rapida
as propostas do
outro, lideranga
rotativa.

4 — Jogo do Eco
(Movimento
Perpétuo e
Allegro)

Todos os alunos tocaram
em simultaneo uma frase
musical, enquanto um
colega assumia o papel de
lider, tomando decisdes
interpretativas em tempo
real (andamento,
articulagéo, dindmica). Os
demais deviam imitar
fielmente, aprendendo a
observar e interpretar sinais
nao-verbais.

Desenvolver a
comunicagéo nao-
verbal, a atencéo
coletivae a
capacidade de
resposta imediata as
decisdes do lider, bem
como a atitude e
postura de um lider.

Suzuki (1983a) valoriza a
aprendizagem pela imitagéo e
repeticao. Cosano Molleja et al.
(2017) apontam a atencéo e
comunicagdo como centrais no
desenvolvimento interpretativo.
Cotter-Lockard (2012a) afirma que
a pratica de cAmara exige escuta e
resposta imediata. Seddon e
Biasutti (2009) destacam a
integracéo de sinais visuais e
auditivos na performance de
quarteto.

Suzuki: imitagéo,
escuta ativa.

Musica de camara:
responsividade
imediata, didlogo
musical em grupo.

A primeira atividade a ser desenvolvida foi as Charadas Musicais, em que cada aluno
representou, através de mimica, uma pega do repertério Suzuki inicial (como o Movimento
Perpétuo ou a Estrelinha), sendo a tarefa do grupo adivinhar a obra representada. O
exercicio constitui uma adaptacdo criativa que conjuga o carater ludico da pedagogia
Suzuki com os contributos da investigagcdo sobre a comunicagdo nao-verbal. Suzuki
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(1983b) defende que “a educagao é amor, e o amor traz alegria para a aprendizagem”'? (p.
15), o que sustenta o valor pedagdgico do ludico em contexto Suzuki. Huffman (2012)
conclui que “utilizar jogos cooperativos na sala de aula fortalece o espirito de comunidade
e aprendizagem partilhada™® (p. 46). Na mesma linha, Hiler (2006) considera que
“aprendizagem ativa e cooperativa funcionam melhor através de estratégias praticas e
ludicas™ (p. 43). Para além disso, Saggese (2023) lembra que “a linguagem corporal e
expressao facial sdo canais essenciais da comunicagdo ndo-verbal”'® (p. 7), algo explorado
nesta atividade. Finalmente, Sawyer (2007) demonstra que “a criatividade de grupo emerge
de interagdes colaborativas entre os participantes”'® (p. 12), reforgando o potencial criativo

da experiéncia coletiva.
Tabela 14: Exercicios "de costas voltadas" e "quatro cantos da sala”

Técnica de ensaio Fase de aplicagcao Descri¢ao Objetivos
De costas voltadas Tardia Tocar uma passagem de | Sentir os outros.
costas voltadas uns para

Respirar coletivamente.
os outros.

. . Desenvolver relagdes,
Variagdo: Desligar as

sensibilidade e

luzes e tocar de i

- confianca.

memoria.
Basear-se na percecéo
auditiva.
Compreender novas
perspetivas.

Quatro cantos da sala Tardia Cada pessoa coloca-se | Desenvolver  relagdes

num canto da sala e | baseadas na escuta e
tocam, sentados ou em | percecgéo.

pé, enquanto direcionam
0 som, a intengcédo e a
energia para o outro lado
da sala até aos colegas.

Exagerar o esforgo para
alcangar e conectar
através do espaco.

A segunda atividade teve como base a execugcdo da pega Allegro em condicdes
alteradas, como de costas, de olhos fechados ou em extremos da sala, contrastando com
a interpretagao convencional. O objetivo foi sensibilizar os alunos para a importancia da
comunicagao nao-verbal e da coordenacgao grupal. Segundo Dash (2013), “a comunicagao
nao-verbal desempenha um papel vital na eficacia da interagcdo humana”'’ (p. 58), o que
se aplica diretamente a performance musical. Pérez (2016) acrescenta que “na musica de
camara, sinais nao-verbais como gestos e expressdes faciais sao cruciais para a coesao
de grupo”® (p.112). Saggese (2023) enfatiza que “a comunicagdo n3o-verbal é

12 “Education is love, and love brings joy to learning” (p. 15) — Tradug&o de Suzuki (1983b)

13 “Using cooperative games in the classroom strengthens the sense of community and shared learning” (p. 46)
— Tradugéo de Huffman (2012)

14 “Active and cooperative learning is best promoted through practical and playful strategies” (p. 43) — Tradugéo
de Hiller (2006)

15 Tradugdo de “body language and facial expression are essential channels of non-verbal communication” (p.
7) - Saggese (2023)

16 “Group creativity emerges from the collaborative interaction of participants” (p. 12) — Tradugdo de Sawyer
(2007)

7 “Non-verbal communication plays a vital role in the effectiveness of human interaction” (p. 58) — Tradug&o de
Dash (2013)

8 “In chamber music, non-verbal signs such as gestures and facial expressions are crucial for ensemble
cohesion” (p. 112) — Tradugéo de Pérez (2016)
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multifacetada e central na interacdo humana moderna™® (p. 4), enquanto Klorman (2013)
mostra, a partir de ensaios histéricos de quartetos, que “musicos dependem de sinais subtis
de movimento e olhar para manter a unidade interpretativa™® (p. 610).

Tabela 15: Técnica "Tocar escalas em unissono”.

Técnica de | Fase de Descricao Objetivos
ensaio aplicagao
Tocar escalas Inicial Tocar escalas em unissono ou em oitavas. | Tocar afinado.
€em unisono . .
Aprender a ajustar as notas rapidamente. Escutar.
Variacgdes: Aquecer.
Tocar em intervalo de oitava, quinta ou Praticar o ato de dar
terceiras. entradas e sinais

) . N a corporais.
Afinar sem vibrato para atingir ressonancia P

de harmonicos.
Adicionar vibrato.

Uma pessoa de cada vez inicia enquanto
os outros imitam as dindmicas, vibrato,
andamento, etc.

A terceira atividade consistiu na execugao da escala de Sol Maior com lideres rotativos,
em que diferentes alunos assumiam a conducao da dindmica, articulagao, andamento e
carater. O objetivo foi trabalhar a atengéo partilhada, a adaptagéo imediata e a experiéncia
de lideranca coletiva. Allen (2018) afirma que a lideranga dos professores promove a
autonomia, incentivando a tomada de iniciativa, a responsabilidade e a apropriacdo da
aprendizagem?' (p. 242), o que encontra paralelo na pratica musical quando os alunos
assumem papéis de lideranga. Do mesmo modo, Palen e Palen (1997) sublinham que “os
lideres de naipe de estudantes moldam o conjunto, servindo de modelo, orientando e
estabelecendo padrées™? (p. 32). Em contexto de musica de cdmara, Goodman (2002)
recorda que “a musica de camara € uma pratica constante de dar e receber’? (p. 39), uma
noc¢ao que ecoa nos principios do Método Suzuki, nos quais o desenvolvimento musical
esta intrinsecamente ligado a cooperacgao, a escuta atenta e ao cultivo de atitudes positivas
entre os alunos (Suzuki, 1983b). A pratica conjunta incentiva a atengéo partilhada, a
responsabilidade muatua e o crescimento coletivo, mostrando que o progresso técnico e
expressivo se fortalece quando os alunos colaboram com empatia e envolvimento,
colocando a cooperagao e a escuta como principios basilares.

A quarta atividade correspondeu ao chamado Jogo do Eco, em que todos os alunos
tocaram em simultdneo, enquanto um deles assumia a lideranga, tomando decisdes sobre

19 “Non-verbal communication is multifaceted and central to modern human interaction” (p. 4) — Tradugao de
Saggese (2023)

20 “Musicians rely on subtle cues of movement and gaze to maintain interpretative unity” (p. 610) — Tradugo de
Klorman (2013)

21 “Teacher leadership fosters agency by encouraging initiative, responsibility, and ownership of learning” (p.
242) — Tradugéo de Allen (2018)

22 “Student section leaders shape the ensemble by modeling, guiding, and setting standards” (p. 32) —
Tradugédo de Palen e Palen (1997)

23 “Chamber music is a constant exercise in giving and taking” (p. 39) — Tradug&o de Goodman (2002)
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a interpretagao em tempo real. Os colegas deveriam imitar de forma fiel, aprendendo a ler
os sinais nado-verbais. Suzuki (1983a) destaca que “as criangcas aprendem a falar
escutando e imitando, e 0 mesmo principio se aplica a musica”?* (p.23). A importancia desta
dindmica é também corroborada por Cosano Molleja et al. (2017), para quem “a atengéo e
comunicagao sao essenciais para o desenvolvimento de competéncias de interpretagéo na
musica de camara’® (p. 200). Cotter-Lockard (2012a) reforga que “as estratégias de
coaching de musica de camara requerem estratégias que cultivam a escuta e resposta
imediata”® (p. 43). Do mesmo modo, Seddon e Biasutti (2009) demonstram que “os
quartetos de cordas integram metodos de comunicagdo visuais e auditivos para
interpretarem eficazmente™” (p. 116).

Tabela 16: Técnica "Live, Breath and Die"

Técnica de ensaio Fase Objetivos
“Viver, Respirar e Morrer” Intermédia Confiar, inspirar, refletir.
Estar ativo.

Respirar em conjunto.

Desenvolver uma vasta consciéncia e escutar os
outros durante a performance.

Ter total compromisso com o outro — tornar-se o
outro.

Melhorar as relagdes do grupo e a abertura para
abracgar novas ideias.

Experimentar algo fora da zona de conforto.

Apoiar a pessoa com iniciativa e dar um passo a
frente para inspirar os outros.

3.5.2. Desenvolvimento de atividades cooperativistas

A aplicagao das atividades cooperativistas foi aceite de forma tranquila pelos alunos,
estando ja algo habituados a dindmica de novos jogos, pelo que corresponderam bem ao
que lhes era pedido. Ao longo do ano, no inicio de cada aula, eram desenvolvidas
atividades de curta duracdo relacionadas com a cooperacdo, incluindo objetivos
consonantes com o trabalho desenvolvido no restante tempo da aula. Destacaram-se
exercicios de construcdo harmaonica, para criar unidade e equilibrio de som e sensibilizacao
a escuta e adaptagdo aos colegas, jogos de colaboragdo em que os alunos deveriam
trabalhar em equipa para ganhar os desafios, atividades de lideranga em que um aluno
define a dinamica do grupo ou o andamento e outras atividades, como o “Xilofone
Humano”, o “Inspetor” ou a “Serpente”.

24)“Children learn to speak by listening and imitating, and the same principle applies to music” (p. 23). —
Tradugao de Suzuki (1983)

25 “Attention and communication are essential to the development of interpretation skills in chamber music” (p.
200). — Tradugdo de Cosano Molleja et al. (2017)

26 “Effective chamber music coaching requires strategies that cultivate listening and immediate response” —
Tradugéo de Cotter-Lockard (2012a)

27 “String quartet members integrate both visual and auditory modes of communication in order to perform
successfully” — Tradugédo de Seddon e Biasutti (2009)
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4. Analise dos dados

4.1. Analise das entrevistas

A analise dos dados recolhidos nas entrevistas seguiu os principios da analise de
conteudo categorial, uma técnica amplamente utilizada na investigacdo em ciéncias sociais
e humanas (Coutinho et al., 2009; Fonseca, 2002). Este método consiste em decompor os
discursos em unidades de registo (palavras, frases ou excertos significativos) e classifica-
los em categorias previamente definidas, permitindo uma interpretagdo sistematica e
rigorosa dos conteudos.

No presente estudo, as categorias de analise foram definidas a priori, em articulagéo
com os objetivos da investigagdo e com a revisdo da literatura, e a formulacdo dos
questionarios e entrevistas foi organizada para explorar especificamente estas dimensdes.
Os dados foram, assim, organizados em quatro categorias centrais: autonomia,
cooperagao, liderangca e comunicagdo nao-verbal, correspondendo as competéncias
consideradas mais relevantes para o estudo do desenvolvimento musical e social dos
alunos no contexto da musica de camara na metodologia Suzuki.

Segundo Bardin (como citado em Coutinho et al., 2009), a analise de conteudo permite
nao apenas descrever, mas também interpretar criticamente os significados presentes nos
discursos, possibilitando a articulagcdo entre as percegbes dos participantes e os
referenciais tedricos. Neste sentido, o procedimento analitico adotado visou estabelecer
uma ponte entre os testemunhos recolhidos nas entrevistas e a fundamentacao conceptual
relativa as competéncias desenvolvidas pela pratica de musica de camara em contexto
Suzuki.

Este capitulo apresenta a analise das entrevistas realizadas com dois professores do
Método Suzuki, com o objetivo de compreender de que forma praticas cooperativistas,
como a musica de camara, contribuem para o desenvolvimento da autonomia, cooperacéo,
lideranga e pensamento critico nos alunos, e como o Método Suzuki molda e prepara os
alunos para as competéncias necessarias a musica de caAmara. A analise foi organizada
em trés momentos principais: (I) analise individual da entrevista a Carlota Alonso, (ll)
analise da entrevista a Koen Rens e (lll) comparagao entre ambas, seguida de uma sintese
por categorias tematicas, permitindo identificar convergéncias, divergéncias e padrbes
significativos.

4.1.1. Entrevista com Carlota Alonso

A entrevista a Carlota Alonso oferece uma perspetiva clara sobre esta ligagéao,
revelando como a filosofia Suzuki prepara os alunos para o trabalho colaborativo, a
autonomia e a responsabilidade musical que caracterizam a musica de camara (Anexo C).

A. A filosofia Suzuki como fundamento da pratica coletiva

Segundo a entrevistada, “los principios del Método Suzuki son aplicables a cualquier
disciplina y contexto de ensefianza”, sublinhando que a grande inovagao pedagdgica do
Método foi a introdugdo das aulas de grupo. Estas constituem a base de uma
aprendizagem musical coletiva que antecipa a dindmica da mdusica de cémara:
‘representaban el inicio del trabajo colaborativo y el cimiento tanto para la musica de
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camara como para la orquestal”’. Assim, desde os primeiros contactos com o instrumento,
os alunos sao introduzidos a uma légica de partilha e de interdependéncia musical positiva.

B. O unissono como etapa inicial do grupo

Um dos aspetos mais relevantes é a importancia atribuida ao trabalho em unissono,
que Alonso define como “la piedra angular de la futura practica de musica de camara”. Esta
abordagem permite consolidar aspetos técnicos como a afinacao, a pulsacao e a disciplina
coletiva, ao mesmo tempo que introduz o conceito de liderancga rotativa, ja que os alunos
sdo incentivados a tomar pequenas decisbes musicais: “se anima a los propios nifios a
asumir este papel, tomando decisiones sobre dinamicas”.

C. Semelhangas e diferengas entre as aulas de grupo e a musica de camara

Alonso assinala que a diferenga fundamental entre o trabalho de grupo Suzuki e a
musica de camara reside no numero de participantes: “las clases de grupo tienen un
numero mayor de alumnos, mientras que la musica de camara involucra formaciones mas
pequefias”. No entanto, a pratica em grupo funciona como um treino prévio que facilita a
transigcdo para formagdes mais reduzidas, geralmente a partir dos dez anos, quando os
alunos ja dominam um repertdrio mais complexo.

D. Autonomia e pensamento critico

A musica de caAmara exige que os intérpretes sejam capazes de decidir coletivamente
sobre interpretacao e organizagao dos ensaios. Este aspeto € preparado desde cedo no
Método Suzuki: “en el Método Suzuki trabajamos la autonomia y el pensamiento critico
desde los tres afios”. Ao distinguir sons, dindmicas e timbres, os alunos aprendem a tomar
decisbes musicais progressivamente mais complexas, o que se traduz numa sdlida
preparagao para o trabalho cameristico.

E. Lideranga e comunicagao nao-verbal

O Método inclui atividades ludicas para estimular a lideranga partilhada, como o ‘juego
del director’, em que um aluno orienta as dindmicas da peca. A comunicacado nao-verbal é
igualmente trabalhada, visto que “los nifios aprenden observando, imitando y ajustando”.
Esta énfase na observacio, nos gestos e na respiragdo prepara os estudantes para a
coordenacao subtil e silenciosa que caracteriza a musica de camara.

F. Cooperacgao, flexibilidade e memoria

As dinamicas em pequenos grupos dentro da aula — como a divisao por frases ou por
vozes — permitem simular situagdes cameristicas e reforcar a cooperacio. Alonso salienta
que “esta flexibilidad y capacidad de adaptacion son competencias clave en la musica de
céamara”. Outro ponto crucial € o treino da memdéria e da escuta, que resulta numa
internalizacao profunda do repertério: “memorizar la propia parte y las partes de los demas
es fundamental, pues no solo fortalece la interpretaciéon sino que permite resolver
imprevistos en un concierto”.

G. Dimensdo humana e comunitaria
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Para além do desenvolvimento técnico, a pedagogia Suzuki valoriza a construgédo de
competéncias sociais e humanas. Alonso afirma: “los alumnos Suzuki siempre trabajan en
equipo, resolviendo colectivamente las actividades y repertorios presentados”. Assim, a
pratica musical torna-se também uma pratica de convivéncia, respeito e cooperacéo -
qualidades indispensaveis para a musica de cAmara e para a vida em comunidade.

A entrevista revela de forma clara como o Método Suzuki fornece uma preparagao
gradual, mas sélida, para a musica de camara. Através das aulas de grupo, do trabalho em
unissono, do desenvolvimento da autonomia e da comunicagdo nao-verbal, os alunos
adquirem competéncias técnicas e humanas que se traduzem diretamente na pratica
cameristica. O Método n&o s6 desenvolve intérpretes capazes de tocar em conjunto, mas
também forma musicos conscientes, cooperativos e autbnomos. Assim, pode afirmar-se
que a pedagogia Suzuki constitui um caminho natural para a musica de camara,
proporcionando um enquadramento educativo que integra técnica, sensibilidade e espirito
comunitario.

4.1.2. Entrevista com Koen Rens

A entrevista conduzida a Koen Rens oferece um retrato detalhado e pratico de como a
musica de camara ¢é integrada no universo da pedagogia Suzuki, destacando implicacbes
pedagogicas, sociais e artisticas fundamentais (Anexo E).

I. Estrutura e Progressao Gradual

Koen Rens explica que a abordagem Suzuki para a musica de cémara é
intencionalmente gradual e sistematica. O percurso comega com acompanhamento por um
pianista profissional, prossegue com aulas de grupo em unissono e evolui gradualmente
para experiéncias de ensemble com varias vozes e, por fim, formagéo de grupos de camara
e quartetos. Esta progressao revela o valor atribuido a preparagao técnica e a escuta ativa
desde cedo, garantindo que os alunos desenvolvam autonomia auditiva antes de se
aventurarem em contextos musicais mais complexos. O Método aposta numa base sélida,
onde cada nova competéncia, seja tocar uma segunda voz de violino, integrar um trio ou
um quarteto, é alicercada nas experiéncias anteriores.

II. Cooperacao e lideranca

A entrevista destaca o papel crucial das aulas de grupo como laboratério para
competéncias de cooperacéo e liderangca. Koen descreve estratégias como divisdo em
equipas, o “jogo do maestro”, inicio rotativo e exercicios de escuta critica para desenvolver
as capacidades de “dar e receber’, tdo essenciais na musica de camara. A lideranca é vista
como algo dindmico e partilhado; o professor da as entradas mas, gradualmente, deixa
espaco para que os alunos assumam papéis de lideranga, tanto em contexto de grupo
como nos projetos de musica de camara. Assim, o Método Suzuki n&o limita os seus alunos
a meros executantes, mas fomenta neles a capacidade de serem, também, lideres e
colaboradores.

[ll. Diferengas e complementaridade entre a aula de grupo e musica de camara

O entrevistado evidencia as semelhancas, nomeadamente a importancia da escuta,
sincronizagao da pulsagéao e ritmo e construgao do som coletivo, e as diferengas: a aula de
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grupo tende a envolver mais alunos numa dindmica de unissono ou por secgoes,
privilegiando a coesdo; ja a musica de camara exige independéncia e responsabilidade
individual, pois cada musico desempenha uma parte distinta. Esta distingdo evidencia
como a filosofia Suzuki prepara, de forma sélida, o salto para contextos de maior exigéncia
interpretativa e responsabilizacdo como a musica de camara.

IV. Desenvolvimento de competéncias sociais e artisticas

Koen Rens sublinha que a musica de camara potencia autonomia, pensamento critico
e desenvolvimento pessoal. O aluno aprende a gerir a propria preparagao, a tomar
decisobes interpretativas, colaborativas e a resolver problemas musicais de forma autbnoma
- competéncias valorizadas em contextos musicais e extramusicais. A musica de camara
torna-se assim uma extensao natural dos valores Suzuki: gradualmente o foco deixa de
estar no professor para passar a estar na dindmica entre os proprios alunos.

V. Comunicag¢ao nao-verbal

7

A comunicagdo nao-verbal é apresentada como instrumento insubstituivel na
aprendizagem coletiva. Exemplos de exercicios especificos que preparam os alunos para
uma escuta refinada e para a antecipagdo dos movimentos do grupo, replicando as
necessidades reais da musica de camara sao tocar sem maestro, tocar de costas, e usar
deliberadamente gestos dirigidos a outro ou outros elementos.

VI. Autonomia progressiva e retirada estratégica do professor

Um dos pontos mais interessantes refere-se ao papel do professor: é lider no inicio e,
progressivamente, transforma-se num facilitador que encoraja o dialogo entre os alunos e
reforca a sua responsabilidade mutua. O incentivo a autoanalise, a metacogni¢ao e ao
espirito critico assegura que a autonomia emerge como resultado inevitavel do percurso
Suzuki.

VIl.Integracao natural da musica de cAmara

A entrevista termina por mostrar que, apesar de nao existir um Método Suzuki exclusivo
para musica de camara, os fundamentos estdo integrados desde o inicio do processo:
arranjos com varias vozes, partilha de papéis e exercicios de escuta. Estes asseguram que
os alunos iniciam a musica de camara de forma natural e ética, preparados ndo so
tecnicamente, mas também como seres cooperantes, reflexivos e criativos.

Esta entrevista traga um percurso claro entre os principios fundadores do Método
Suzuki e a pratica da musica de camara, mostrando que a verdadeira maturidade artistica
depende da combinacao de técnica, escuta, colaboragéo, lideranca partilhada e
autonomia, valores promovidos, integrados e praticados em todas as etapas do ensino
Suzuki conforme retratado por Koen Rens.

4.1.3. Comparacao e analise por categorias

Este capitulo apresenta uma analise comparativa entre duas entrevistas distintas com
pedagogos Suzuki, Carlota Alonso e Koen Rens, sobre o papel da musica de camara e a
sua integragdao no Método Suzuki. Embora ambos os especialistas operem dentro do
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mesmo quadro filoséfico, as suas perspetivas revelam diferentes nuances na sua
abordagem e énfase. A analise esta estruturada em torno de quatro categorias
pedagogicas centrais: autonomia, cooperacao, lideranga e comunicagao nao-verbal.
Ao examinar onde estas perspetivas convergem e divergem, este capitulo visa
proporcionar uma compreensao abrangente de como a musica de camara funciona como
uma ferramenta de desenvolvimento vital dentro desta tradicdo educativa.

A. Autonomia

e Convergéncia: Ambos os entrevistados defendem que o objetivo final da sua
pedagogia € cultivar musicos artisticamente independentes e autossuficientes.
Ambos concordam que a autonomia nao € um trago inato, mas uma competéncia
construida progressivamente através de estratégias especificas dentro do ambiente
Suzuki. Os dois professores destacam a importancia de transitar os alunos de um
modelo dirigido pelo professor para outro onde tomam as suas proprias decisdes
interpretativas e técnicas.

o Divergéncia: A sua énfase no “caminho” para a autonomia difere.

Carlota Alonso concentra-se nos processos cognitivos internos. Ela descreve a
autonomia como a capacidade de o aluno "distinguir sons", "tomar decisdes sobre 0 som
e a interpretacao” e "aplicar noutra peca o que foi trabalhado na aula" (transferéncia de
conhecimentos e competéncias). A sua abordagem € minuciosa e detalhada, construindo
0 pensamento critico desde as primeiras aulas através da audicdo comparativa e de mini-
tarefas. Para ela, a autonomia € primeiro cultivada na aula individual e depois transferida
para o contexto de grupo.

Koen Rens enfatiza a autonomia através da gestao de projetos e aplicacao pratica. Ele
defende um modelo de "aprendizagem baseada em projetos", onde os alunos recebem a
responsabilidade por um projeto de musica de camara com um prazo e objetivo claro. O
seu conceito de autonomia esta intimamente ligado a responsabilizagcado e as exigéncias
do mundo real: "Aqueles que ndo se comprometem simplesmente ndo sdo convidados
novamente". Para Rens, a autonomia é forjada no “fogo” do empenho colaborativo e das
suas exigéncias praticas.

B. Cooperagao

e Convergéncia: Ambos os entrevistados afirmam de forma inequivoca que a
cooperagao é um pilar fundamental do Método Suzuki, enraizada através das aulas
de grupo muito antes do inicio formal da musica de camara. Eles concordam que
as aulas de grupo s&o o campo de treino essencial para ensinar os alunos que cada
elemento é "vital" e que o grupo deve "funcionar de forma coesa" (Rens), "nutrindo-
se da contribuicdo musical e pessoal dos seus pares" (Alonso).

e Divergéncia: A natureza do modelo cooperativo que descrevem tem
variagdes.

Carlota Alonso apresenta uma visao mais organica e integrada da cooperacdo. Esta
emerge naturalmente da estrutura da aula de grupo, onde os alunos tocam em unissono
e, posteriormente, em vozes diferentes. A cooperagcao € o estado natural de um grupo
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Suzuki que funciona bem, construido sobre respeito mutuo e descoberta musical
partilhada.

Koen Rens apresenta uma visao mais estruturada e pragmatica. Ele liga explicitamente
a cooperacao ao modelo de musica de cadmara de "trabalhar em pequenos grupos, onde
nao ha um lider definido e todos os membros assumem uma postura ativa". As estratégias
que aplica, como sejam dividir a turma em equipas para trabalhar diferentes secgdes de
uma peca, sao simulacdes deliberadas das dindmicas da musica de camara profissional.

C. Lideranca

e Convergéncia: Alonso e Rens partilham uma definicao revolucionaria de
lideranga para uma aula de musica: ndo é hierarquica, mas rotativa e funcional.
Ambas discordam veementemente da nocao de que a lideranga reside apenas no
primeiro violino ou no professor. Em vez disso, argumentam que qualquer musico,
independentemente da sua parte, deve "tocar com lideranga e iniciativa" (Rens) e
que a liderancga envolve "decidir dinAmicas como tocar mais forte, mais devagar ou
mais rapido" (Alonso).

e Divergéncia: Os seus métodos para ensinar a lideranga diferem
significativamente na sua aplicagao pratica.

A abordagem de Carlota Alonso € imaginativa e baseada em jogos. Ela descreve
atividades como o "Juego del director" (Jogo do Maestro) onde uma crianga usa um lapis
como batuta, ou usando objetos visuais para representar dindmicas. As suas estratégias
sdo concebidas para tornar o conceito abstrato de lideranga tangivel e divertido para
criangas muito pequenas.

A abordagem de Koen Rens ¢é analitica e reflexiva. A sua estratégia principal sdo os
"Exercicios de Escuta Critica", onde os alunos devem identificar o que gostaram na
performance de um colega. Isto muda o papel do aluno de seguidor passivo ou detetor de
erros para um lider ativo e positivo que constréi o ensemble. O seu foco € desenvolver uma
mentalidade de lideranga baseada no apoio e na analise.

D. Comunicacdo nao-verbal

e Convergéncia: Ambos os pedagogos estabelecem a comunicagdo nao-
verbal como a base absoluta da execugdo em ensemble. Afirmam que esta
competéncia é cultivada desde a primeira aula e é essencial para a musica de
camara. Ambos posicionam também o professor como o modelo principal,
defendendo o ensino com instrugdes verbais minimas em favor da demonstracao,
do gesto e da expressao.

e Divergéncia: Os tipos de comunicagao nao-verbal que priorizam e os
exercicios que usam sao distintos.

Carlota Alonso fornece um catalogo rico de exercicios especificos e
estruturados concebidos para isolar e desenvolver competéncias nao verbais. Estes
incluem "tocar em pares olhando nos olhos um do outro”, ou o elaborado "Juego del topo"
(Jogo da Toupeira), que forca um foco auditivo intenso. A sua abordagem ¢é altamente
deliberada e pedagdgica.
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Koen Rens concentra-se na criagdo de um ambiente de simulacdo que espelha as
elevadas exigéncias do contexto profissional. O seu exercicio principal é "tocar sem
maestro", que forga os alunos a um cenario de "ou nada ou afoga-se" onde devem
depender do contacto visual e da respiragao coletiva. O seu conceito de "aula aborrecida”,
onde o professor deliberadamente se retira, criando um ambiente onde a comunicacao
nao-verbal se torna uma necessidade para a sobrevivéncia, espelhando de perto a
experiéncia profissional de musica de camara.

A analise revela que Carlota Alonso e Koen Rens oferecem perspetivas
complementares e nado contraditérias. As suas visdes convergem nos principios
fundamentais: principios em que as competéncias de musica de camara sao integradas ao
Método Suzuki e que os aspetos da autonomia, cooperagao, lideranga e comunicagio nao-
verbal sdo competéncias ensinaveis.

As divergéncias residem na escala e no foco da sua aplicagdo. Carlota Alonso oferece
uma visado microscopica, detalhando como estas competéncias s&o construidas desde a
base dentro da estrutura familiar da aula individual e da aula de grupo Suzuki. As suas
ferramentas séo jogos, metaforas e exercicios cognitivos adequados para criangas muito
pequenas. Koen Rens, inversamente, oferece uma visao telescopica. Ele foca em como
estas competéncias sdo finalmente aplicadas e testadas num contexto profissional
simulado — o projeto de musica de camara. As suas estratégias sdo sobre a criagao de
ambientes realistas de responsabilizacdo e dependéncia entre pares.

Em esséncia, a entrevista de Alonso detalha o motor pedagdgico que constréi as
competéncias, enquanto a entrevista de Rens descreve o veiculo de performance no qual
essas competéncias sao finalmente testadas. Juntas, proporcionam uma imagem completa
de como o Método Suzuki prepara sistematicamente os alunos n&o apenas para tocar
musica, mas para comunicar e colaborar através da musica ao mais alto nivel, desde a
primeira aula de grupo até ao ensemble profissional de camara.

4.2. Analise dos questionarios

4.2.1. Analise do questionario que antecedeu a aplicagao de estratégias

A amostra para os questionarios que se seguem foi de dez alunos de uma orquestra
Suzuki e o objetivo da analise foi estabelecer uma linha de base sobre as experiéncias,
percecodes, confianga e competéncias dos alunos relativamente a lideranga e comunicagao
nao-verbal em contexto de ensemble.

Nota: Todos os valores percentuais apresentados ao longo desta analise referem-se a
uma amostra de 10 alunos (N=10). Para facilitar a interpretagao, os valores absolutos
correspondentes sdo: 10% = 1 aluno; 20% = 2 alunos; 30% = 3 alunos; 40% = 4 alunos;
50% = 5 alunos; 60% = 6 alunos; 70% = 7 alunos; 80% = 8 alunos; 90% = 9 alunos; 100%
=10 alunos.

Ja tiveste a oportunidade de liderar um grupo?

Com a 1.2 questéo, constata-se que 100% dos alunos ja teve a oportunidade de liderar
um grupo, ou seja, todos tém uma experiéncia prévia, positiva ou negativa, que
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condicionara a sua percec¢ao das atividades. Isto € uma vantagem pedagdgica, pois nao
se parte do zero.

Se sim, como caracterizarias o teu nivel de conforto nessas experiéncias de lideranga?

Se sim, como caracterizarias o teu nivel de
conforto nessas experiéncias de lideranca?

Pouco
confortavel

Confortavel

Gréfico 5: Nivel de conforto na experiéncia de lideranca.

No Gréafico 5 da 22 questao, 70% sentem-se confortaveis nas experiéncias de lideranca
enquanto que 30% se sentem pouco confortaveis. Apesar de a maioria reportar uma
experiéncia positiva, uma minoria significativa sente-se pouco confortavel, podendo sugerir
que as experiéncias passadas nao foram percecionadas como uniformemente boas. A
auséncia de sinalizagao nas categorias extremas ("Nada confortavel" e "Muito confortavel")
indica uma percegdo moderada da lideranga.

Na tua opinido, como caracterizarias o nivel de desafio inerente a lideranga de um grupo
musical?

Na 3.2 questao, a amostra esta dividida, 50% percecionam a lideranga como uma tarefa
acessivel enquanto que 50% a vé como uma tarefa desafiadora. Esta divisdo pode refletir
diferentes personalidades, experiéncias passadas ou niveis de maturidade musical.

Na tua perspetiva, que caracteristicas ou competéncias sdo mais importantes num
lider?

“Ter calma, ser confiante e demonstra-lo”
“Um lider deve saber escutar, tomar decisbes e respirar com o grupo.
“Liderar bem, ser confiante, sincero e sério e ajudar quem esta com dificuldades.

“Saber olhar para todos e dar entradas.”

As respostas a terceira pergunta podem ser categorizadas em dois grupos: “Tragos de
Carisma e Confianca” e "Competéncias de Musica de Camara, que estiveram presentes
em 70% e 60% das respostas, respetivamente.

76



A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

Os alunos possuem uma concegao hibrida de lideranga, que une a imagem tradicional
de um lider carismatico com competéncias especificas e avangadas de um lider que escuta
0 grupo, é empatico e prestavel, respira com o grupo e olha para cada elemento e da
entradas. Isto indica uma compreensao intuitiva dos requisitos do trabalho em ensemble e
demonstra a relagao direta que fazem entre o ato de liderar em musica com o ato de ser
lider noutra qualquer atividade.

Atualmente, como avalias a tua preparagdo para assumir um papel de lideranga durante
a aula?

Atualmente, como avalias a tua preparacao para
assumir um papel de lideranca durante a aula?

Nada preparado

Pouco preparado -

Neutro/Indiferente

Muito preparado

Gréfico 6: Preparagéo para assumir um papel de lideranga.

No Grafico 6 da 5.2 pergunta, observa-se que existe uma maioria confiante de 80% que
se sente preparada para assumir um papel de lideranga nas aulas e uma minoria que se
sente pouco preparada (20%).

Estes dados podem resultar do facto de todos ja terem passado pelo papel de lider e,
por isso, estarem mais confortaveis na teoria.

Que aspetos poderiam representar um desafio para ti, se assumisses um papel de
lideranca? Seleciona todas as opgbes que se apliquem.

“Falta de confianga, Dificuldade em comunicar ideias e motivar os colegas”

“Medo de errar, Dificuldade em motivar os colegas, Medo de ndo saber a peca, vergonha,
bastante medo de nao conseguir’

“N&o conseguir que o grupo escute ou colabore comigo e com as outras pessoas.”

Relativamente aos desafios da lideranga, 70% dos alunos escolhe “Falta de Confianga”,
50% menciona “Medo de errar’ e “Dificuldade em comunicar ideias” € mencionado por 50%
da amostra. Além destes dados, os alunos revelaram que sentiam também nervosismo,
vergonha, medo de n&o saber a peca e receio de ndo ser ouvido (40% dos alunos).

Esta pergunta é bastante reveladora, na medida em que a "Falta de Confianga" é o
maior obstaculo identificado. Existe uma clara dissociagio entre a percecao de preparacao
para a lideranga, como visto na pergunta anterior, e a confianga emocional. Os alunos
podem sentir-se techicamente preparados mas psicologicamente vulneraveis.
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Com que frequéncia consegues identificar e interpretar sinais ndo-verbais (ex: gestos,
expressoes faciais, contacto visual) dos teus colegas durante uma interpretacdo musical?

Com que frequéncia consegues identificar e interpretar sinais nao-verbais
(ex: gestos, expressoes faciais, contacto visual) dos teus colegas durante
uma interpretacao musical?

Sempre
Frequentemente
As vezes
Raramente

Nunca

o
N
w
re
o

Grafico 7: Frequéncia na identificagéo e interpretacdo dos sinais ndo-verbais.

80% dos alunos considera que é proficiente na interpretacdo da comunicagdo néo-
verbal (50% dos alunos respondeu “Frequentemente” e 30% respondeu “Sempre”) e
apenas 20% respondeu “As vezes’. Isto sugere fortes competéncias de escuta e
observacao, uma excelente base de partida, que esta de acordo com as competéncias
desenvolvidas enquanto alunos do Método Suzuki.

Na tua experiéncia, qual é o grau de importdncia da comunicagdo néo-verbal (ex:
movimento corporal, expressao facial, olhar) para a coordenagao durante uma performance
musical em conjunto?

Na tua experiéncia, qual € o grau de importancia da comunicacéao
nao-verbal (ex: movimento corporal, expressao facial, olhar) para a
coordenacao durante uma performance musical em conjunto?

Muito importante

Importante

Gréfico 8: Importancia da comunicagcéo ndo-verbal para a coordenacéo na performance.

De acordo com as respostas do Grafico 8, existe consenso absoluto sobre o valor
fundamental da comunicagao nao-verbal (90% consideram-na “Muito importante” e 10%
“Importante”). Esta percegao tedrica € um alicerce perfeito para a intervengao pratica.
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Como defines o teu nivel de conforto na utilizagdo de comunicagdo nao-verbal (ex:
gestos, expressoes faciais) para interagir com os colegas durante 0s ensaios?

Como defines o teu nivel de conforto na utilizagédo de comunicacéo
nao-verbal (ex: gestos, expressodes faciais) para interagir com os
colegas durante os ensaios?

Pouco confortavel

Confortavel

Grafico 9: Nivel de conforto na utilizagdo de comunicagdo ndo-verbal.

Quanto ao nivel de conforto na utilizagdo da comunicagado nao-verbal, os resultados
revelam opinides bastante diferentes. Enquanto que 90% dos alunos reconhecem a
importancia extrema da comunicacdo nao-verbal e 80% dizem ser bons a interpreta-la
(como foi apresentado anteriormente), 40% sentem-se “Pouco confortaveis” a executa-
la ativamente. Os outros 60% sentem-se “Confortaveis” com a situagao. Isto aponta para
uma assimetria de competéncias: sao melhores recetores do que emissores de
comunicagao nao-verbal. A intervencdo deve focar-se em exercicios que promovam
a utilizagéo ativa de gestos, olhares e respiragcéo para liderar.

Qual é o impacto potencial da comunicagdo ndo-verbal na coeséo e sincronizagdo do
grupo durante uma performance?

Qual é o impacto potencial da comunicagao nao-verbal na
coesao e sincronizagdo do grupo durante uma performance?

Nada

Pouco
Neutro/Indiferente
Bastante

Muito

Grafico 10: Impacto da comunicagao ndo-verbal na coesdo e sincronizagdo do grupo na performance.

Quanto ao possivel impacto da comunicagao ndo-verbal na coesao e sincronizagao do
grupo em performance, 50% dos alunos refere que impacta “Muito”’, 30% dos alunos
seleciona “Bastante”, enquanto que 10% referem que afeta “Pouco” a coesdo e
sincronizagao do grupo e 10% sentiu-se “Neutro/Indiferente”.

A grande maioria acredita que a comunicac¢ao nao-verbal tem um impacto de "Bastante

a "Muito" na coesao do grupo. Esta percec¢éo esta alinhada com a sua importancia para a

coordenagao, mostrando que os alunos compreendem a ligagéo entre comunicagéo eficaz

e desempenho coletivo. Os alunos que responderam “Pouco” ou “Neutro/Indiferente”
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tinham idades compreendidas entre os 14 e os 15 anos, sendo dos mais velhos da amostra.
E possivel que apresentem uma postura mais critica ou uma menor predisposicéo para se
envolverem em dinamicas ludicas e cooperativas, em contraste com os colegas mais
novos, que tenderam a demonstrar maior abertura e entusiasmo.

Na tua opinido, quais das seguintes formas de comunicacdo néo-verbal sdo mais
eficazes em ensaios de grupo? (Seleciona as respostas relevantes).

Na tua opinido, quais das seguintes formas de comunicagao
ndo-verbal sdo mais eficazes em ensaios de grupo? (Seleciona
as respostas mais pertinentes)

Olhares

Respiragao
sincronizada

Gestos com as maos

Expressdes faciais

Movimentos
corporais

Grafico 11: Formas eficazes de comunicagdo nao-verbal.

80% dos alunos selecionaram a “Respiracdo sincronizada” e os “Movimentos
corporais” como as técnicas mais eficazes de comunicagado nao-verbal, seguindo-se de
“Olhares” e “Expressdes faciais” com 50% e “Gestos com as maos” com 20%.

A escolha destas duas técnicas demonstra uma compreensao por parte dos alunos:
reconhecem que a sincronizagdo musical comega numa base fisiologica partilhada
(respiragao) e se manifesta através da expressao fisica integral do corpo. A equiparagao
entre estes dois elementos sugere uma percegao holistica de que a comunicagdo musical
eficaz envolve tanto a pulsagao interna como a externalizagao expressiva através de todo
0 corpo, € nao apenas através de gestos isolados com as maos.

4.2.2. Analise do Questionario n. °1

O primeiro questionario, realizado apods a intervencdo “Charadas Musicais”, visou
avaliar a experiéncia dos alunos na representacao de pegas musicais através da mimica,
promovendo a consciéncia da comunicagao nao-verbal e da cooperagao em grupo.

A analise mostra que a mimica musical constituiu uma experiéncia positiva e formativa.
Embora tenham surgido dificuldades relacionadas com a inseguranga corporal e a clareza
dos gestos, os alunos desenvolveram maior consciéncia da comunicagdo nao-verbal,
reconhecendo o seu papel na cooperagao e na coesao do grupo. O exercicio permitiu ainda
reforcar a cumplicidade e a atencdo mutua, mostrando-se util tanto do ponto de vista
artistico como social.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao representar uma pec¢a musical através de
mimica?
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Como classificarias o teu nivel de conforto ao representar uma
peca musical através de mimica?

Nada confortavel

PotacRonKEYE! _

Neutro/indiferente

Confortavel

Muito confortavel

Grdfico 12: Nivel de conforto na representagdo de mimica

O Grafico 12 mostra os niveis de conforto dos alunos quanto ao exercicio de mimica.
A esta pergunta, 40% dos alunos respondeu sentir-se “Pouco confortavel’, 40%
“Confortavel” e 20% considerou a tarefa “Muito confortavel”. Para a maioria, a atividade foi
positiva, 0 que se relaciona com o carater ludico da proposta, e o resultado da minoria
sugere que o desconforto estava mais relacionado com fatores como a confianga individual,
preparagao para a tarefa especifica e familiaridade com as obras do que com o trabalho
em grupo.

Como avaliarias a facilidade/dificuldade em adivinhar a pega musical representada
pelos teus colegas?

Como avaliarias a facilidade/dificuldade em adivinhar a
peca musical representada pelos teus colegas?

Muito dificil
Dificil

Neutro / Indiferente

Facil

Muito facil

Grdfico 13: Grau de dificuldade ao adivinhar as Charadas Musicais

Relativamente a questao da facilidade ou dificuldade em adivinhar a pega musical, que
esta diretamente ligada aos desafios expressos no Gréfico anterior, 40% considerou a
tarefa “Muito dificil”, 30% “Dificil” e 30% “Facil”. A dificuldade esteve diretamente ligada a
inseguranga ou falta de clareza da parte da pessoa que executava a mimica, o que tornou
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0 processo mais exigente para o grupo. Ainda assim, o desafio foi encarado como
partilhado, exigindo resolucdo coletiva.

Como descreverias a tua experiéncia ao representar a pega musical para os teus
colegas?

3. Como descreverias a tua experiéncia ao representar a
peca musical para os teus colegas?

Muito dificil
Dificil

Neutro / Indiferente

Muito facil
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Nesta questao, metade dos alunos considerou “Facil” e metade “Dificil”. Esta divisao
mostra que, embora em alguns casos a comunicagao nao-verbal tenha sido eficaz, noutros
revelou-se pouco clara. Este contraste reforca a necessidade de desenvolver sinais mais
consistentes e revela a subjetividade da experiéncia dos alunos durante as estratégias.

Que aspetos consideraste mais desafiantes na representacdo de uma peca musical
através de mimica?

“‘Ndo me lembrar bem das musicas”

“Néo estar a vontade para fazer mimica”

“Néo saber como fazer os gestos com o corpo.”

“Ser clara nos meus movimentos”

“Ficar confusa sobre como representar as musicas”

As respostas que os alunos deram em relagdo aos aspetos desafiantes do exercicio
apontaram trés dificuldades principais: ndo saber como representar a musica (40%), pouco
conforto na expressao corporal (30%) e o conhecimento insuficiente das musicas (30%).

A inseguranga corporal e o conhecimento limitado do repertério musical foram os
maiores obstaculos. Muitos alunos revelaram receio de nao serem claros ou eficazes nos
gestos, o que reflete a importancia de trabalhar a expressividade e a familiaridade com o
material musical.

De que forma consideras que esta atividade contribuiu para a cooperagdo com os teus
colegas?

“Tivemos de pensar em conjunto”

“Trabalhamos em grupo e chegamos a conclusées”

“Esforgamo-nos em grupo”
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A questdo sobre a cooperacdo revelou unanimidade: todos reconheceram que a
atividade promoveu colaboragédo e unido. Entre os aspetos mais valorizados destacaram-
se o esforgo coletivo (60%), o trabalho em grupo (50%), a imitagao dos colegas (20%) e o
reforgco da amizade (10%).

Os alunos reconheceram que a atividade favoreceu a colaboragdo, a unido e a
confiangca mutua. A imitagdo foi valorizada como estratégia de aprendizagem coletiva,
demonstrando que a comunicagdo nao-verbal se transformou em ferramenta de
cooperagao.

Qual a importancia que atribuis a comunicagdo néo-verbal para o resultado final da
atividade?

Qual a importancia que atribuis & comunicacao
nao-verbal para o resultado final da atividade?

Nada importante
Pouco importante
Neutro/Indiferente

Importante

Muito importante

0 2 4 6 8

Grdfico 14: Importdncia da comunicagdo ndo-verbal para o resultado final.

Quanto a importancia da comunicagdo nao-verbal, todos os alunos a classificaram
como essencial para o sucesso da tarefa, dividindo-se entre “Importante” (30%) e “Muito
importante” (70%). Este resultado evidencia uma consciéncia clara de que o éxito dependia
de pistas nao-verbais, em linha com os objetivos pedagdgicos da intervencao.

O Grafico 14 mostra que os alunos classificaram a importancia da comunicagio ndo-
verbal como muito alta e a descri¢ao indica que a maioria das respostas se concentrou nos
valores mais elevados da escala. Este € um resultado fundamental pois os alunos
demonstraram uma consciéncia elevada de um principio central da musica de camara,
alinhando-se perfeitamente com os objetivos pedagdgicos da intervencéo.

Como avalias o teu progresso na capacidade de captar e interpretar sinais nao-verbais
apos esta atividade?
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Como avalias o teu progresso na capacidade de captar
e interpretar sinais ndo-verbais apos esta atividade?

Nao melhorei
nada

Melhorei pouco
Neutro/Indiferente
Melhorei bastante

Melhorei muito

Grdfico 15: Progresso na captagdo de sinais ndo-verbais.

Relativamente ao progresso na interpretacdo de sinais ndo-verbais, 40% dos alunos
afirmaram “Melhorei bastante” e 60% “Melhorei muito”. Todos reconheceram evolugao
nesta competéncia, considerando a atividade simultaneamente divertida e formativa. A
atividade ndo foi apenas divertida, mas também formativa no desenvolvimento de
competéncias de comunicagéo e interpretacgéo.

Que impacto consideras que esta atividade teve na coesao do grupo?

“Devemos estar mais atentos aos gestos do grupo e isso pode ajudar no futuro”

“Fez-me perceber que néo sei ler muito bem os sinais dos colegas e temos de fazer isto mais
vezes”

“Melhorou a forma como nos compreendemos”

A atividade foi unanimemente percecionada como promotora de cooperagao, com
100% das respostas abertas a referirem aspetos como “pensar em conjunto”. Além de
reforcar a escuta e a atengdo aos colegas, contribuiu para melhorar as relagbes
interpessoais, evidenciando que a pratica artistica também fortalece a coesao social.

No que diz respeito ao impacto da atividade na coes&do do grupo, as respostas
destacaram “maior atengdo” e “compreensao mutua” (70%) e “reforco da confianca e da
cumplicidade” (30%). Os alunos salientaram que a pratica contribuiu para melhorar as
relagdes interpessoais e a escuta ativa entre colegas.

Quais as competéncias mais importantes para melhorar a coesdo do grupo? (Escolhe
todas as opgbes que se aplicam)
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Quais as competéncias mais importantes para melhorar a coeséo
do grupo? (Escolhe todas as opgdes que se aplicam)

Ser rapido a dizer o
nome das misicas

Estar mais atento

Ser mais claro nos
meus gestos

Ter que conhecer
bem as musicas

Saber ler os gestos
e sinais dos colegas

Grdfico 16: Competéncias mais importantes para a coesdo de grupo.

Por fim, quando convidados a identificar competéncias desenvolvidas para a coeséo do
grupo, os alunos assinalaram principalmente a “capacidade de ler gestos e sinais dos
colegas” (90%) e a “necessidade de conhecer bem as musicas” (70%). Foram ainda
mencionadas, embora em menor niumero, competéncias como “ser mais claro nos gestos”
(40%), “estar mais atento” (10%) e “rapidez na identificacao das pecas” (10%).

Estes resultados mostram que a aprendizagem esteve centrada na expressividade
corporal e no conhecimento musical prévio, ambos considerados fundamentais para a
comunicacgao eficaz.

4.2.3. Analise do questionario n. °2

O 2.° questionario avaliou a experiéncia dos alunos em diferentes condigbes
performativas (de costas, de frente, de olhos fechados e em diferentes pontos da sala),
procurando perceber o papel da comunicacéo visual e da interacdo na execugdo musical
coletiva.

Sobre a atividade do espagcamento na sala, olhos fechados e de costas viradas uns para
os outros, foram elaboradas dez perguntas.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de costas voltadas para os colegas?

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de
costas voltadas para os colegas?

Nada confortavel
Pouco confortavel
Neutro/Indiferente

Confortavel

Muito confortavel

Grdfico 17: Nivel de conforto ao tocar de costas voltadas para os colegas.
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Em relagéo ao nivel de conforto que os alunos sentiram ao tocar de costas voltadas
para os colegas, 20% sentiu-se “Nada confortavel” e 70% sentiu-se “Pouco confortavel’.
Apenas 10% assinalou estar “Confortavel” e nao houve respostas neutras ou muito
positivas. Estes dados revelam que tocar de costas gerou desconforto generalizado. A
auséncia de contacto visual comprometeu a seguranca dos alunos, reduzindo a confianga
no desempenho coletivo e aumentando a sensacao de isolamento.

Qual foi o impacto de tocar de costas voltadas para os colegas na tua capacidade de
ouvir e seguir os colegas?

Qual foi o impacto de tocar de costas voltadas para os
colegas na tua capacidade de ouvir e seguir os colegas?

Muito mais dificil
Um pouco dificil
Neutro/Indiferente
Um pouco facil

Muito mais facil

Grdfico 18: Impacto da atividade de costas voltadas para tocar com os colegas.

Todos os alunos consideraram esta tarefa dificil: 60% classificou-a como “Muito dificil”
e 40% como “Um pouco dificil’. A execucdo de costas ndo s6 afetou o conforto, como
também prejudicou a percegdo auditiva da dindmica coletiva. Este dado sugere que, sem
apoio visual, os alunos sentiram maior dificuldade em sincronizar, mostrando a importancia
da comunicacido multimodal.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de frente para os colegas?

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de
frente para os colegas?

Nada confortavel
Pouco confortavel
Neutro/Indiferente

Confortavel

Muito confortavel

Grdfico 19: Nivel de conforto ao tocar de frente para os colegas.

No aspeto do conforto, 40% da amostra sentiu-se “Confortavel” e 60% “Muito
confortavel”. O posicionamento de frente para os colegas gerou seguranga e confianga,
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sendo percecionado como a situagado mais natural e eficaz. O contacto visual foi valorizado
como elemento de coesdo e clareza comunicativa.

Como avalias a facilidade/dificuldade da comunicagdo ndo-verbal quando tocaste de
frente para os colegas?

Como avalias a facilidade/dificuldade da comunicacédo
néo-verbal quando tocaste de frente para os colegas?

Muito mais dificil
Um poucao dificil
Neutro/Indiferente
Um pouco facil

Muito mais facil

o
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Grdfico 20: Avaliacdo da comunicagdo ndo-verbal a tocar de frente para os colegas.

Evidentemente, quando tinham recurso ao contacto visual para observarem o rosto e o
corpo dos colegas, sentiram-se mais confortaveis a comunicar ndo-verbalmente.

Oitenta por cento dos alunos afirmaram que tocar de frente para os colegas foi “Muito
mais facil” e 20% afirmam que foi “Um pouco mais facil” (Grafico 20).

Ha consenso absoluto quanto ao papel central da comunicag¢ao nao-verbal. Os alunos
reconheceram que a leitura de expressbes e gestos melhora significativamente a
coordenagao musical.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de olhos fechados?

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de
olhos fechados?

Nada confortavel
Pouco confortavel
Neutro/Indiferente

Confortavel

Muito confortavel
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Grdfico 21: Nivel de conforto ao tocar de olhos fechados.

Por oposicdo a questdo anterior, 80% dos alunos afirmam ter-se sentido “Pouco
confortavel” e 20% “Nada confortaveis”. Nao houve respostas positivas.

Esta configuracao foi altamente desafiante. Apesar do desconforto, a pratica de olhos
fechados pode ser vista como uma oportunidade de desenvolver a escuta atenta e a
sensibilidade auditiva, mesmo que inicialmente acompanhada de inseguranca.
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Na tua experiéncia de tocar de olhos fechados, como descreverias a tua capacidade de
ouvir e seguir os teus colegas em comparagdo com tocar de olhos abertos?

Na tua experiéncia de tocar de olhos fechados, como descreverias a
tua capacidade de ouvir e seguir os teus colegas em comparagao com
tocar de olhos abertos?

Muite mais dificil

Um pouco mais dificil
Neutro/Indiferente
Um pouco mais facil

Muito mais facil

o
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Grdfico 22: Capacidade de ouvir e seguir os colegas com os olhos fechados.

Quanto a capacidade de tocar em conjunto de olhos fechados em comparagao com a
postura normal, 10% dos alunos indicou nédo ter sentido diferenca (“Neutro/Indiferente”),
70% considerou a tarefa “Um pouco mais dificil”, e 20% classificou-a como “Muito mais
dificil”’. A maioria reconheceu um impacto negativo moderado: embora desafiante, a
experiéncia nao impossibilitou a coordenacao. Este dado sugere que o exercicio contribuiu
para o desenvolvimento de uma maior consciéncia auditiva, ainda que acompanhado de
inseguranca inicial.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar em diferentes partes da sala?

Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar
em diferentes partes da sala?

Nada confortavel
Pouco confortavel
Neutro/Indiferente

Confortavel

Muito confortavel

Grdfico 23: Nivel de conforto ao tocar em diferentes partes da sala.

O facto de 60% dos alunos se terem sentido “Pouco confortavel” e 40% terem indicado
uma posigcao neutra sugere que a experiéncia de tocar em diferentes partes da sala foi,
para a maioria, desafiante.

A auséncia de respostas claramente positivas indica que o afastamento fisico e a
alteragdo do posicionamento criaram inseguranga ou dificultaram a percegao coletiva.
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Ainda assim, a percentagem de respostas neutras mostra que uma parte dos alunos
conseguiu adaptar-se, mesmo sem considerar a experiéncia confortavel.

Em que medida a mudanga de posicdo na sala afetou a tua capacidade de ouvir e
sequir os colegas?

Em que medida a mudancga de posi¢do na sala afetou
a tua capacidade de ouvir e seguir os colegas?

Nada

Pouco
Moderadamente
Bastante

Muito

Grdfico 24: Capacidade de ouvir e seguir os colegas afetada pela posicdo na sala.

A maioria considerou a dispersao espacial como uma barreira significativa, destacando
a importancia da proximidade e da disposicdo no espago para a execugido musical em
grupo.

Setenta por cento dos alunos afirmaram que a mudanca de posicdo na sala afetou
‘Bastante” a sua capacidade de ouvir e seguir os colegas e 30% que afetou
“Moderadamente”. Assim, todos consideraram a dispersao espacial como uma barreira
significativa, destacando a importancia da proximidade e da disposicao no espaco para a
execugao musical em grupo.

Quais destas configuragbes ajudaram mais a melhorar a cooperagdo entre o0s
colegas? (Escolhe até 2)

Quais destas configuragées ajudaram mais a melhorar a
cooperacao entre os colegas? (Escolhe até 2)

Tocar de frente
Tocar de
costas

Tocar em
diferentes
partes da sala

Tocar de olhos
fechados

Grdfico 25: Configuragdes que mais desenvolveram a cooperagdo.
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Relativamente a questao sobre as configuragdes que mais contribuiram para a melhoria
do espirito cooperativo, 80% dos alunos escolheu “Tocar de frente”. 50% valorizaram
também “Tocar de olhos fechados”, reconhecendo que, apesar do desconforto, foi util para
desenvolver novas formas de coordenagdo. Apenas 20% escolheram “Tocar em diferentes
partes da sala” e nenhum optou por “Tocar de costas”, pelo que o contacto visual foi
claramente o fator mais facilitador da cooperacéo.

Qual destas configuragbes achaste mais desafiante?

Qual destas configuragdes achaste mais
desafiante?

Tocar de frente

Tocar de COStaS _

Tocar em
diferentes
partes da sala

Tocar de olhos
fechados

0 2 4 6 8

Grdfico 26: Configuracdes mais desafiantes.

Curiosamente, em relagcao as configuracées mais desafiantes, a maioria dos alunos
respondeu “Tocar de costas” com uma percentagem de 80%, enquanto que os outros 20%
disseram “Tocar de olhos fechados”. A auséncia total de contacto visual foi considerada a
maior dificuldade, confirmando a centralidade da comunicacgéo visual para o sucesso da
execugao musical coletiva.

4.2.4. Analise do questionario n. °3

Qual o grau de importancia que atribuis a comunicagéo ndo-verbal para sequir e liderar
durante a atividade?

Qual o grau de importancia que atribuis 8 comunicacéo
nao-verbal para seguir e liderar durante a atividade?

Nada importante
Pouco importante
Neutro/Indiferente

Importante

Muito importante

o] 2 4 6 8

Grdfico 27: Importdncia da comunicagdo ndo-verbal para seguir e
liderar.

A esmagadora maioria (90%) mantém a percegéo de que a comunicagao nao-verbal é
“Importante” (20%) ou “Muito importante” (70%), um resultado consistente com o pré-
questionario.
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Isto confirma que a atividade reforgou a crenga existente sobre o valor central da
comunicagao nao-verbal na dindmica musical colaborativa.

Como classificarias o teu nivel de conforto ao imitar a frase musical tocada pelo colega?

Existe uma diviséo perfeita no grupo, em que metade se sente “Pouco confortavel’ e a
outra metade sente-se “Confortavel”.

O facto de metade dos alunos ainda ndo se sentir a vontade numa atividade de
imitagédo, que € um pilar do Método Suzuki, é significativo. Sugere que o desafio nao esta
na técnica de imitacdo, mas na pressao de o fazer de forma precisa e em resposta direta
a um colega, sob escrutinio. A outra metade que se sente "confortavel" demonstra ter-se
adaptado bem a tarefa.

Como descreverias o desafio de imitar a frase musical do colega? Que fatores
facilitaram ou dificultaram?

“Foi facil porque comunicamos bem.”

“Dificil porque cada era diferente com cada colega.”

“Foi facil, comunicamos bem.”

“Facil se prestassemos atengdo aos sinais dos colegas.”

Na questao sobre o desafio de imitar a frase musical do colega, as respostas podem
ser agrupadas por “Fatores Facilitadores” e “Fatores Desafiantes”. Quarenta por cento dos
alunos referiram “Fatores facilitadores”, como a comunicacgéao eficaz, a clareza da proposta
e a atengao aos sinais dos colegas. Ja 60% apontaram aspetos que dificultaram a tarefa,
destacando a imprevisibilidade e a complexidade das frases ou a dificuldade inicial de
adaptacéo.

De forma geral, as respostas revelam que o principal desafio nao residiu na execugao
técnica, mas sim na necessidade de decifrar rapidamente a intengdo musical do colega e
responder de forma precisa, o que torna esta atividade um exercicio relevante de escuta
ativa e de flexibilidade mental, exigindo também uma comunicagédo nao-verbal clara por
parte do lider.

Qual a tua preferéncia em relagdo ao formato de imitacdo? Individualmente (um para
um) ou em grupo de quatro elementos?
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Qual a tua preferéncia em relagao ao formato de
imitagao? Individualmente ou em grupos de quatro?

Individualmente

Em grupos de 4

Grdfico 28: Preferéncia de formato de imitagdo.

Relativamente a preferéncia pelo formato de imitacdo, 30% dos alunos optaram pela
versdo “Individual”’, enquanto 70% indicaram preferéncia pelo trabalho em “Grupos de
quatro” elementos. A maioria valorizou o facto de, no grupo maior, se sentirem mais
apoiados e menos expostos, o que reduziu a ansiedade e favoreceu uma percecao de
realizacao coletiva. Ja os que escolheram o formato individual parecem ter apreciado a
simplicidade da dinamica e o feedback direto proporcionado pela interagao em pares.

Achas que o "Jogo do Eco" ajudou a melhorar a coesao do grupo? Como?

“Sim, tivemos de prestar muita atengao.”

“Sim, conseguimos entrar todos ao mesmo tempo e a ouvir-nos uns aos outros.”

“Sim, confiamos nos colegas.”

“Ajudou sim, ficamos mais unidos.”

A unanimidade nas respostas é notavel, todos os alunos responderam afirmativamente
quanto a eficacia da atividade para melhorar a coesédo do grupo. Destacam-se os temas
emergentes de “Atencdo e Concentracdo Mutua”, “Confian¢a”, Escuta ativa” e “Unido e
Empatia”. A atividade foi percecionada como extremamente eficaz na promogao de virtudes
essenciais de um ensemble: confianga mutua, escuta profunda e atencao coletiva. Os
alunos nao sé reconhecem estes beneficios como os articulam com clareza.

Como avalias o teu progresso individual apds a experiéncia de lideran¢a?
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Como avalias o teu progresso individual apés a
experiéncia de lideranga?

N&o melhorei
nada

Melhorei pouco
Neutro/Indiferente
Melhorei bastante

Melhorei muito

Grdfico 29: Progresso individual apds a lideranga.

Quanto ao progresso individual apds a experiéncia de lideranga, 10% dos alunos
avaliaram-se como “Neutro/Indiferente”, 60% afirmaram “Melhorei bastante” e 30%
consideraram que, no seu progresso individual, “Melhorei muito”. No total, 90%
reconheceram ganhos significativos na sua evolugao musical (Grafico 29).

Estes dados confirmam que assumir o papel de lider, ainda que de forma breve,
potencia o desenvolvimento da audicido interna, da tomada de decisdao musical e da
consciéncia global do grupo, refletindo-se num desempenho individual mais solido.

Qual o papel que consideras mais acessivel para ti?

Qual o papel mais acessivel para ti?

Liderar

Ser liderado(a)
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Grdfico 30: Papel de liderangca mais acessivel.

Quando questionados sobre qual o papel mais acessivel, 30% dos alunos
escolheram “Liderar”, enquanto 70% indicaram preferir “Ser liderados”.

A preferéncia pelo papel de ser liderado mantém-se maioritaria, o que é expectavel
tendo em conta a experiéncia prévia dos alunos no Método Suzuki, em que estao
habituados a seguir o professor. Ainda assim, é relevante que 30% tenham identificado
o papel de lider como mais acessivel, o que sugere um impacto positivo das atividades
no fortalecimento da autoeficacia e na abertura para assumir responsabilidades
musicais ativas (Grafico 30).

Quais consideras serem as trés caracteristicas mais relevantes para ser um bom lider?
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Quais consideras serem as trés caracteristicas
mais relevantes para ser um bom lider?

Confianga
Energia
Movimento
Respeito
Comunicacao...
Atencdo
Empatia

Pontualidade
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Grdfico 31: Caracteristicas relevantes de um lider.

Relativamente as trés caracteristicas mais relevantes para ser um bom lider, os
alunos apontaram: Energia (80%), Confiangca (80%), Movimento (50%), Respeito
(40%), Comunicacéo eficaz (40%) e Atencéo (10%). Empatia e Pontualidade ndo foram
assinaladas. Os resultados evidenciam uma evolugdo face ao pré-questionario: as
caracteristicas mais abstratas, como “carisma”, foram substituidas por qualidades mais
ativas e performativas. Energia e Confianga surgem como as mais valorizadas, o que
se relaciona diretamente com o papel de lideranga assumido nas atividades. A escolha
de Movimento (50%) reflete a importancia atribuida & comunicagédo nao-verbal
explorada durante a intervencdo. Ja a menor valorizacdo da atencdo ou da empatia
pode estar associada ao foco que os alunos deram a emissao de sinais claros, em vez
da escuta ou da leitura do grupo.

4.2.5. Analise do Questionario n.°4

Como classificarias o teu nivel de conforto ao liderar uma escala de Sol Maior?

Como classificarias o teu nivel de conforto ao liderar
uma escala de Sol Maior?

Nada confortavel
Pouco confortavel
Neutro/Indiferente

Confortavel

Muito confortavel

Grdfico 32: Nivel de conforto ao liderar uma escala

Setenta por cento dos alunos respondeu “Nada confortavel” enquanto que 30% dos
alunos respondeu “Pouco confortavel” (Grafico 32).

Os resultados do Grafico 32 séo bastante reveladores. Liderar uma escala, que € uma
tarefa tecnicamente simples, revelou-se uma experiéncia de elevado desconforto para
todos os alunos (100%). Isto sugere que a ansiedade esta diretamente ligada ao ato de
liderar em si— tomar decisbes criativas em tempo real e assumir a responsabilidade de
guiar os outros — e ndo a complexidade do material musical. Os elementos mais simples
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séo, de forma geral, aqueles que expéem mais eventuais debilidades técnicas dos alunos,
especialmente daqueles que ja sdo mais conscientes do seu trabalho técnico, também por
ser muito repetitivo e exigir muita estabilidade em fazer os mesmos movimentos uma e
outra vez sem variagdes que desestabilizem a execugao e a imitagao.

Como avaliarias a facilidade em seguir as indicagbes dos colegas durante a execugdo
da escala?

Como avaliarias a facilidade em seguir as indicagées
dos colegas durante a execucdo da escala?

Muito mais dificil

Um pouco mais
dificil

Neutro/Indiferente

Um pouco mais
facil

Muito mais facil

Grdfico 33: Facilidade em seguir as indicagées dos colegas.

Compreender a comunicagdo nao-verbal também foi considerado dificil por todos os
alunos, em que 30% escolheu a op¢ao “Um pouco dificil” e 70% decidiu “Muito mais dificil”.
Isto indica que a dificuldade desta atividade foi bilateral. Para os seguidores, o desafio
estava em descodificar as intengdes por vezes pouco claras ou inconsistentes dos colegas
lideres (confirmado pela Questédo 3) e reagir instantaneamente.

Que aspetos consideraste mais desafiantes no papel de lideranca (andamento,
dinédmica, articulagbes, carater)?

“‘Acompanhar as dindmicas”

“Inventar algo para fazer para os outros seguirem”

“Ritmo, porque nao sabiamos como seria mas depois foi s6 acompanhar”

E possivel agrupar as respostas dos alunos em dois grupos, para poder analisar o
conteudo: 70% escreveu que o mais desafiante na lideranga era um parametro musical
especifico, como a dindmica, andamento/ritmo e carater, e 30% identificou a tomada de
deciséo criativa como o aspeto mais desafiante ("Inventar algo", "ficava sem criatividade").

Os alunos identificaram barreiras concretas. Para muitos, o desafio ndo era abstrato,
mas sim técnico: como controlar e comunicar de forma clara e intencional pardmetros como
a dindmica ou o andamento. A "criatividade" ou "imaginacao" também foi considerada um
obstaculo, sugerindo uma dificuldade em improvisar variagdes musicalmente coerentes.

Qual a importéncia que atribuis a comunicagdo n&o-verbal para a lideranca e
seguimento durante a atividade?
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Qual a importancia que atribuis a comunicag&o nao-verbal
para a lideranga e seguimento durante a atividade?

Nada importante
Pouco importante
Neutro/Indiferente

Importante

Muito importante

Grdfico 34: Importancia da comunicagdo ndo-verbal na lideranga.

Apesar da dificuldade extrema da atividade, a percecao da importancia da comunicagao
nao-verbal manteve-se inabalavel e consistente com os outros questionarios, ou seja,
90% consideram-na importante (20%) ou muito importante (70%). Isto demonstra uma
internalizacao robusta do conceito, e apenas 10% respondeu “Neutro/Indiferente” (Grafico
34).

Como classificarias o teu nivel de conforto ao imitar a frase musical executada pelo
colega?

O facto de este questionario se ter dividido igualmente em respostas de “Pouco
confortavel” e “Confortavel”, respostas idénticas a do Questionario n°3, sugere que o nivel
de conforto com a imitagdo € uma caracteristica relativamente estavel nos alunos,
independentemente da atividade especifica.

A imitagao da frase musical do colega foi facil ou dificil? Porqué?

“Dificil porque os colegas fizeram coisas complicadas”

“Um pouco dificil mas os colegas fizeram coisas simples”

“Facil se prestassemos aten¢do aos sinais dos colegas”

A questdo sobre a dificuldade ou facilidade de imitar a frase musical do colega, as
respostas distribuiram-se da seguinte forma: 40% classificaram a tarefa como “Facil’,
destacando fatores como a boa comunicacgao, a clareza da intengdo musical ou a atencao
aos sinais. Ja 60% consideraram-na “Dificil” ou “Parcialmente dificil”, justificando com a
imprevisibilidade das frases, a diversidade de propostas e a complexidade de algumas
execucgoes.

Os resultados revelam que a principal dificuldade nao residiu na execucgao instrumental
em si, mas na capacidade de interpretar rapidamente a intengdo do colega e responder
com precisdo. Este aspeto evidencia o papel central da escuta ativa e da flexibilidade
mental na atividade. Ao mesmo tempo, os alunos que a consideraram facil valorizaram
sobretudo a comunicacédo eficaz e a clareza dos sinais, o que reforga a importancia da
comunicagao n&o-verbal no sucesso da interagédo musical.
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Sentiste que melhoraste o teu resultado individual apés a experiéncia de lideranca?

Sentiste que melhoraste o teu resultado individual apés a
experiéncia de lideranga?

N&o melhorei nada
Melhorei pouco
Neutro/Indiferente
Melhorei bastante

Melhorei muito

Apesar do desconforto e dificuldade reportados, 90% dos alunos sentiram que
melhoraram o seu resultado individual, sendo que 60% escolheu “Melhorei bastante” e 30%
sentiu “Melhorei muito”, e apenas 10% se sentiu “Neutro”. Isto € um testemunho poderoso
do valor pedagégico de sair da zona de conforto. A dificuldade da tarefa foi percecionada
como uma experiéncia de aprendizagem profunda.

Qual o papel que consideras mais acessivel para ti?

Qual o papel que consideras mais acessivel para ti?

Liderar

Ser liderado(a)

Grdfico 35: Papel mais acessivel em relagdo a lideranca

Neste Grafico 35, a proporgao entre os alunos que preferem “Liderar” (30%) e “Ser
liderados” (70%) manteve-se estavel, indicando que, apesar de reconhecerem o valor da
experiéncia, a preferéncia de perfil ndo se alterou drasticamente com uma unica atividade.

Quais consideras serem as trés caracteristicas mais relevantes para ser um bom lider?
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Quais consideras serem as trés caracteristicas
mais relevantes para ser um bom lider?

Confianga
Energia
Movimento
Respeito
Comunicagao...
Atencao
Empatia

Pontualidade

Grdfico 36: Percegdo sobre as caracteristicas relevantes num lider.

Na ultima questdo, as caracteristicas “Confianga” e “Energia” surgem como as
qualidades que definem um lider para este grupo (80%), refletindo a necessidade de
uma presenca forte e clara para guiar o grupo em situagdes desafiadoras. De seguida,
“Movimento” foi selecionado por 50% dos alunos, “Respeito” e “Comunicacio eficaz”
por 40% e “Atencao” por 10%. Nenhum aluno selecionou as caracteristicas “Empatia”
e “Pontualidade”.

4.3. Analise das Observagoes de Dados

As observacdes foram registadas por escrito, em formato de texto livre, no final de cada
aula. O objetivo passou por documentar comportamentos e reagdes dos alunos durante a
realizacdo das atividades, com base num guido orientador que incluia as seguintes
questdes: postura e comportamento dos alunos ao assumirem o papel de lider; nivel de
desconforto ou nervosismo; diferencas comportamentais e interagbes entre alunos mais
velhos e mais novos; diferencas comportamentais entre faixas etarias; alteragbes de
confianca e postura apds experiéncias bem-sucedidas; comportamentos recorrentes em
todas as atividades.

De um modo geral, constatou-se que os alunos apresentavam desconforto e risos
nervosos ao serem chamados para liderar, confirmando tendéncias observadas nos
questionarios. Os alunos mais velhos tenderam a exibir comportamentos mais relaxados e
disruptivos, enquanto os mais novos demonstraram maior empenho em cumprir as
instrucdes com maior concentracdo. Observou-se ainda que os alunos mais novos
demonstraram maior desconforto quando eram seguidos pelos colegas mais velhos,
sugerindo que a idade podera influenciar a dindmica de autoridade e respeito entre pares.

Adicionalmente, registou-se que alunos que lideraram ou serviram de exemplo com
sucesso exibiram, subsequentemente, uma postura mais confiante nas atividades
seguintes. Este facto reforga a nogao de que a confianga se constréi de forma progressiva
através de experiéncias positivas.

Estas observacdes permitiram identificar padrées consistentes de comportamento e
reacoes emocionais, fornecendo um contributo complementar aos dados obtidos pelos
questionarios.
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5. Descricao e discussao dos dados

5.1. Descricao dos resultados

O presente capitulo expde os resultados da investigacdo, obtidos mediante a
triangulacdo de trés técnicas de recolha de dados: entrevistas, questionarios e
observacdoes de aula. Os dados sado apresentados de forma descritiva e objetiva,
organizados por instrumento, o que confere uma visédo clara e sistematica do material
recolhido. Assim, a estrutura do capitulo divide-se em trés secgdes principais: a primeira
dedica-se aos resultados das entrevistas, a segunda aos dos questionarios aplicados e a
ultima aos dados provenientes das observacdes de aula. A analise interpretativa e a
discussdo critica dos resultados a luz da literatura serdo aprofundadas no capitulo
subsequente.

5.1.1. Resultados das entrevistas

As entrevistas realizadas aos participantes permitiram recolher perspetivas
aprofundadas sobre a aplicagéo de estratégias cooperativistas no ambito da classe de
conjunto Suzuki, revelando aspetos relacionados com lideranga, comunicagao nao-verbal,
autonomia e cooperagao. Os resultados apresentados nesta secgéo foram organizados em
torno das principais categorias emergentes da analise.

Os testemunhos recolhidos confirmam que o Método Suzuki contém elementos
necessarios para a pratica de musica de camara. Os entrevistados destacam o papel das
aulas de grupo em unissono como etapa preparatéria fundamental e que, além de
consolidarem aspetos técnicos como a afinagao, pulsagao e disciplina ritmica, instauram
habitos de escuta ativa, disciplina e partilha de responsabilidades musicais. Esta
constatacdo esta em sintonia com a concecdo de que a musica de camara, na sua
esséncia, comeca com a capacidade de tocar verdadeiramente em conjunto, uma
competéncia incubada desde o inicio no contexto Suzuki.

7

As entrevistas revelam que a autonomia é concebida como uma competéncia
progressiva, cultivada desde a primeira infancia, que visa transitar o aluno de uma
dependéncia inicial do professor para uma interdependéncia com os pares. A musica de
camara consolida-se como um espaco privilegiado dessa interdependéncia, onde cada
elemento assume, de forma dindmica, os papéis de lider e seguidor, de decisor e
colaborador.

A construcao da autonomia processa-se através de duas dimensdes complementares:
uma cognitivo-percetiva, privilegiada pela pedagoga espanhola, que enfatiza o
desenvolvimento da capacidade de distingdo sonora, timbrica e dindmica; e outra
pragmatico-racional, que associa a autonomia a gestdo de projetos musicais e a
responsabilizacdo perante o grupo, através da abordagem de "retirada estratégica do
professor" — utilizada pelo professor belga. Esta dualidade confirma que a autonomia
musical no contexto Suzuki resulta da combinacdo entre pensamento critico e as
experiéncias sociais de colaboracdo e prepara os alunos a percecionar a musica com
consciéncia e iniciativa.

A cooperagéao é compreendida de forma distinta pelos dois entrevistados: enquanto que
um valoriza a abordagem como um fendmeno orgénico nos alunos, o outro propde
estratégias estruturadas e pragmaticas. Estas duas vias podem coexistir, fomentando a
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cooperagdo pela convivéncia espontanea e através de metodologias intencionalmente
planeadas, potenciando uma aprendizagem que alia o espirito comunitario ao treino de
competéncias especificas.

Os dois pedagogos rejeitam a nogao tradicional de lideranga hierarquica, no sentido em
que todas as aulas Suzuki seguem a estrutura de ter o professor sempre como lider,
propondo um modelo de lideranga rotativa e funcional. Alonso recorre a jogos e metaforas
visuais para introduzir o conceito com criangas pequenas, tornando-o acessivel e ludico,
enquanto que Rens privilegia exercicios de escuta critica e feedback construtivo,
promovendo uma lideranga baseada na analise e no apoio mutuo. Estas abordagens
complementares confirmam a pertinéncia de conceber a lideranga em musica de camara
nao como dominio ou autoridade, mas como capacidade de influenciar e orientar o coletivo
de forma partiihada (Davidson & King, 2004), sendo sempre um instrumento de
crescimento coletivo.

A comunicagao nao-verbal é descrita como elemento central da performance em
ensemble, sendo sistematicamente ensinada - e ndo apenas esperada - no Método Suzuki.
Alonso utiliza exercicios especificos e criativos para treinar a escuta e a atencao visual
entre pares. Rens recorre a experiéncias de simulagdao de condi¢cbes profissionais que
obrigam os alunos a confiar exclusivamente nos sinais visuais e auditivos. Estas
estratégias representam uma pedagogia deliberada da comunicagao musical, formando
nao apenas instrumentistas, mas comunicadores musicais capazes de usar o gesto, o olhar
€ a respiragao como ferramentas de coeséo artistica.

A complementaridade das perspetivas dos dois especialistas sugere que a preparagao
mais eficaz para a musica de camara pode residir numa abordagem hibrida. A integragéo
de ferramentas ludicas e estruturadas com a criagcao de projetos e contextos auténticos
oferece um processo formativo abrangente: primeiro familiarizando os alunos com as
competéncias de forma segura e controlada; depois desafiando-os a aplica-las em
contextos de maior complexidade. Esta abordagem desenvolve competéncias técnicas e
musicais, promovendo, em simultdneo, valores humanos essenciais como o respeito,
responsabilidade, cooperagao e pensamento critico, reforcando a dimensao comunitaria
da pedagogia Suzuki, alinhando-se com perspetivas socioconstrutivistas da aprendizagem
(Vygotsky, 1978).

5.1.2. Resultados dos questionarios

A anadlise dos questionarios aplicados aos alunos, tanto o diagndstico inicial como os
realizados apds cada atividade, permitiu recolher informacido sistematica sobre as
percegdes quanto a cooperagcado, comunicagao nao-verbal e lideranca.

no contexto de ensemble, bem como avaliar o nivel de satisfagao e conforto perante
as atividades desenvolvidas.

A metodologia de analise seguiu uma abordagem mista, combinando estatistica
descritiva para os itens de resposta fechada (incluindo escalas de Likert e opgdes
categoricas) com analise de conteudo categorial para as respostas abertas, de modo a
captar simultaneamente a objetividade dos dados quantitativos como a profundidade das
perce¢des individuais. Esta dupla abordagem possibilitou uma visdo integrada e
comparativa da evolugao do grupo ao longo da analise.

100



A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

Antes do inicio das atividades, um questionario diagnéstico avaliou as experiéncias
prévias de lideranga, o nivel de conforto dos alunos ao liderar e a importancia atribuida a
comunicagdo nao-verbal. Os seus resultados evidenciaram que, embora todos os
participantes tivessem tido experiéncia prévia de lideranga, persistia uma falta de confianga
generalizada nesse papel. Muitos declararam sentir-se apenas moderadamente
confortaveis em liderar, e um numero significativo mencionou a “falta de confianga” como
principal obstaculo, associando-a ao “medo de errar” e a "dificuldade em comunicar ideias
e motivar os colegas". Este dado sugere que a experiéncia prévia, por si s6, ndo garante
seguranga ou eficacia na assungao de papéis de lideranga, apontando para a necessidade
de um trabalho direcionado que contemple aspetos emocionais e de autorregulacao.

e Anadlise global: Lideres Experientes mas inseguros: Todos 0s alunos possuem
experiéncia em liderar, e no geral, sentem-se preparados e confortaveis nesse papel. No
entanto, essa confianga revela-se fragil, pois os mesmos alunos identificam como principais
obstaculos as insegurangas profundas, acentuadas pelo medo de errar e pela falta de
confianga. Embora tenham sido formados segundo os principios Suzuki, a maioria s6
comecgou a aplicar esse método ha poucos anos, ja que ndo tocavam em grupo na
iniciagdo. Além disso, muitos iniciaram o estudo do violino apenas aos 10 anos, no regime
de Ensino Articulado, sem uma etapa preparatéria prévia. Esses fatores ajudam a explicar
a inseguranca e a dificuldade em executar pegas de memoria.

e Reconhecimento Teérico vs. Desconforto Pratico: Existe um consenso absoluto
sobre a importancia critica da comunicacdo nao-verbal para a coordenagédo. Contudo,
metade do grupo ndo se sente totalmente confortavel a usar ativamente essa mesma
comunicacgao, indicando uma lacuna entre a percecao do seu valor e a competéncia
pratica.

e Concecado da Liderancga: As respostas sobre as qualidades de um lider revelam
uma mistura de tragos carismaticos ("carisma", "confianga") e competéncias colaborativas
fundamentais para a musica de camara ("saber escutar", "respirar com o grupo"),
mostrando que os principios do trabalho em ensemble ja estdo, em parte, internalizados.

Outro dado particularmente relevante emergiu na analise da comunicacao nao-verbal.
Embora a esmagadora maioria dos inquiridos reconhecesse a sua importancia para a
coordenagao musical e se considerasse proficiente na interpretagao de sinais nao-verbais,
uma parte significativa referiu nao se sentir confortavel na utilizagdo ativa desses mesmos
sinais. Esta discrepancia entre valorizagao tedrica e aplicagao pratica pode ser explicada
pelo percurso formativo destes alunos, em grande parte moldado pelas aulas do Método
Suzuki. Neste contexto, estdo habituados a seguir os gestos do professor e a reagir de
forma imediata as indicagdes recebidas, o que lhes proporciona uma boa capacidade de
leitura gestual. No entanto, esta mesma experiéncia nao promove, de igual forma, a
emissdo de sinais proprios, o que ajuda a compreender por que razao demonstram maior
competéncia em interpretar do que em produzir comunicagao nao-verbal.

Relativamente a concecao de liderancga, a analise de conteudo das respostas abertas
revelou uma visdo hibrida, que integra tracos tradicionais com competéncias colaborativas
especificas da musica de camara. Esta visao integrada da lideranga mais hierarquica com
a logica colaborativa do ensemble, demonstra que os principios deste trabalho estdo, em
parte, interiorizados. A analise quantitativa mostrou que os alunos identificaram a
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respiragdo sincronizada e os movimentos corporais como as formas mais eficazes de
comunicacao nao-verbal, preferéncia que revela uma compreensao refinada de que a
comunicacgao eficaz envolve a internalizagdo da pulsagao e a expressao fisica integral.

No que diz respeito as atividades implementadas, a comparacao entre o questionario
oficial e os poés-atividade revelou uma evolugao positiva nas percegdes e competéncias
dos alunos:

A. As quatro atividades implementadas permitiram abordar especificamente as
lacunas identificadas. A comparagao entre o questionario inicial e os questionarios
pos-atividade revelou uma evolugao notavel nas percecdes e competéncias dos
alunos.

B. A primeira atividade demonstrou ser eficaz no desenvolvimento da
consciéncia corporal e expressiva. Apesar do desconforto inicial por parte de alguns
alunos, esta reforcou a percegcdo da importancia da comunicagdo nao-verbal e
contribuiu para a coeséo grupal.

C. A segunda atividade destacou a centralidade do contacto visual para a
coesao, sendo que tocar de costas voltadas para os colegas foi considerado o mais
desafiante. Curiosamente, a pratica de olhos fechados foi percecionada como
desconfortavel, mas valorizada pelo seu contributo para o desenvolvimento da
escuta atenta.

D. A terceira atividade destacou-se pelo seu impacto na coeséo grupal e no
desenvolvimento da escuta ativa. O facto de os alunos preferirem o formato em
grupo sobre o individual sugere que estes valorizam contextos colaborativos que
reduzem a pressao individual ao mesmo tempo que promovem a interdependéncia.

E. A quarta atividade revelou-se a mais exigente, com todos os alunos a
reportarem desconforto na lideranga. Contudo, foi também aquela em que a maioria
declarou ter sentido progressos individuais mais significativos, sugerindo que o
confronto com situacbes de maior desafio foi potenciador de aprendizagens
profundas.

A analise integrada dos dados quantitativos e qualitativos sugere que:

e A eficacia das diferentes atividades indica que uma abordagem pedagdgica que
combine exercicios estruturados e criativos é mais eficaz para desenvolver competéncias
de lideranga e comunicagao nao-verbal.

e A dissonancia entre confianca tedrica e pratica revela a necessidade de criar
oportunidades frequentes e de baixo risco para os alunos exercitarem a lideranca.

e A importancia atribuida a respiracdo e movimento corporal indica que o treino de
comunicagao nao-verbal deve envolver a consciencializacdo e controlo do corpo como um
todo.

e O medo de errar identificado como principal barreira sugere a necessidade de criar
uma cultura pedagdgica que normalize e valorize o erro como parte do processo de
aprendizagem.

Em sintese, os questionarios revelaram que os alunos registaram progressos claros na
utiizagdo da comunicagdo néao-verbal, no fortalecimento da cooperagédo e no
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desenvolvimento de competéncias de lideranca. As atividades propostas demostraram ser
ferramentas eficazes de dupla vertente: capacitacido técnica e desenvolvimento
psicossocial. A evolugao positiva has perce¢des e competéncias dos alunos sugere que as
intervencdes estruturadas e diversificadas podem efetivamente transformar a confianca
tedrica em confianga pratica, preparando os alunos para os desafios da performance
musical colaborativa e oferecendo um caminho promissor para o aprofundamento da
lideranga partilhada no ensemble.

5.1.3. Observagoes de aula

As observacbes de aula possibilitaram registar comportamentos, interagbes e
dindmicas de grupo em contexto real, complementando as percec¢bes obtidas através de
entrevistas e questionarios. Os resultados evidenciam que os alunos apresentaram
desconforto e risos nervosos ao assumirem o papel de lider, confirmando a fragilidade da
confianga pratica identificada nos questionarios.

Notou-se diferenca de comportamento entre faixas etarias: os alunos mais velhos
tendiam a ser mais relaxados e disruptivos, possivelmente influenciados pela presenca de
amigos, enquanto 0os mais novos mostraram maior concentragdo e empenho em cumprir
instrucdes. Inversamente, os mais novos manifestaram desconforto quando seguidos pelos
mais velhos, indicando que a percec¢ao de autoridade e respeito esta associada a idade.

Alunos que lideraram com sucesso exibiram maior confianga em atividades
subsequentes, demonstrando que a confianga se constréi progressivamente a partir de
experiéncias positivas. Estes resultados sugerem que o desenvolvimento da lideranga no
contexto musical deve considerar competéncias técnicas, emocionais e sociais, bem como
oportunidades estruturadas de sucesso, promovendo autonomia, confianga pratica e
coesao grupal.

5.2. Discussao geral

A triangulagdo metodologica realizada através de entrevistas a especialistas,
questionarios aos alunos e observagbes direta, permitiu uma compreensao
multidimensional que revela convergéncias claras sobre lideranga, comunicagido nao-
verbal, autonomia e cooperacgao no contexto da Orquestra Suzuki.

As entrevistas destacaram que o Método Suzuki constitui um suporte pedagégico firme
para a pratica cameristica, promovendo intencionalmente competéncias coletivas de
escuta ativa e na responsabilizagcdo progressiva dos alunos, preparando os alunos para
assumir progressivamente papéis de lider e nao s6 de seguidor. A autonomia emerge da
combinagdo entre as perspetivas cognitivo-percetiva e pragmatico-racional e requer tanto
o desenvolvimento de competéncias analiticas como oportunidades de aplicagcéo pratica
em contextos reais com experiéncias colaborativas.

Os questionarios revelaram que existe uma notéria discrepancia entre a consciéncia
tedrica das competéncias necessarias e a confianga na sua aplicagao pratica.

O reconhecimento da importancia da comunicagdo nado-verbal pelos alunos,
contrastando com as dificuldades manifestadas na sua emissao de sinais, sugere que o
modelo tradicional Suzuki, embora excelente no desenvolvimento da capacidade de
resposta aos estimulos do professor, necessita de ser complementado com estratégias
especificas que desenvolvam a iniciativa na lideranga e o dominio ativo da comunicacao
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nao-verbal. As atividades implementadas mostraram que a pratica experiencial aumenta a
seguranga dos alunos e fortalece a cooperagéo.

As observagbes de aula corroboraram estas constatagdes: alunos mais novos
concentraram-se em cumprir instrugdes, enquanto os mais velhos apresentaram
comportamentos mais disruptivos. O desconforto observado ao liderar e ao ser seguido
pelos pares indica que a confianga e a consideragao pelos alunos sao construidas
progressivamente e influenciadas por fatores sociais. Experiéncias de lideranga bem-
sucedidas aumentaram a confianga para exercicios subsequentes, evidenciando que a
pratica efetiva reforga habilidades emocionais e sociais.

Em conjunto, os dados sugerem que a lideranga, a comunicagdo e a autonomia em
contextos de ensemble se desenvolvem de forma incremental, exigindo experiéncias
praticas estruturadas, reforgo positivo e colaboragdo. A pedagogia Suzuki, aliada a
atividades praticas de grupo, possibilita a transformacao da confianga teérica em pratica,
promovendo coesdo, responsabilidade compartiihada e preparagdo para desafios
colaborativos.

5.2.1. Estratégias eficazes identificadas

Entre as estratégias aplicadas que foram utilizadas na intervengao pedagdgica para
efeitos de analise de dados em questionarios e as estratégias que foram implementadas
ao longo do ano, destacam-se algumas que pareceram ter um nivel de eficacia superior.

LTS LTS

Entre elas, destacam-se as técnicas “Tocar para o centro”, “cantar as partes”, “aerébica
de musica de camara”, “Dar entradas”, “Escalas em unissono”, “Live, breath and die”, “De
costas voltadas” e “Quatro cantos da sala” (Verificar Tabela 11).
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6. Conclusao

Este trabalho consolidou uma perspetiva dupla essencial na formagido docente: a
pratica pedagogica reflexiva e a investigagdo aplicada em contexto real. A experiéncia de
ensino na Academia de Musica de Alcobaca, focada na implementacao de estratégias
cooperativas em aulas de conjunto de violino (Método Suzuki), revelou-se transformadora
a nivel profissional e pessoal.

O estudo demonstrou que a aplicacdo de principios de musica de camara — como a
lideranca rotativa, a comunicagao nao-verbal e a tomada de decisdes coletiva — potenciou
competéncias fundamentais nos alunos, nomeadamente a autonomia, o espirito critico e a
capacidade de colaboragdo. A metodologia de investigagcdo-acdo, com recurso a
observacao, questionarios e entrevistas, permitiu analisar ndo s6 a percecdo dos
participantes mas também a sua evolugao ao longo das atividades.

Os resultados revelaram uma assimetria entre rececéo e expressao: embora os alunos
do Método Suzuki demonstrem elevada competéncia na interpretacdo de sinais nao-
verbais e na escuta ativa, muitos apresentam dificuldades na emissao ativa desses sinais
e na aceitacdo de papéis de lideranca. Este facto evidencia a necessidade de criar
ambientes pedagdgicos seguros que favorecam a experimentacao pratica sem receio de
julgamento.

As entrevistas com especialistas corroboraram a ideia de que o Método Suzuki, pela
sua estrutura coletiva e énfase na escuta, constitui um terreno fértil para a introducéo de
praticas cameristicas, desde que de forma intencional e estruturada.

A implementacao de estratégias cooperativas inspiradas na pratica cameristica revelou-
se eficaz na promog¢ao de mudancgas progressivas na dindmica do ensemble, traduzindo-
se em ganhos de confianga, iniciativa e qualidade da interagao musical. Assim, foi possivel
comprovar que a transigdo de um modelo hierarquico para um modelo colaborativo € viavel
através de uma intervencao pedagdgica estruturada.

Em sintese, a incorporagéo de estratégias cooperativas de raiz cameristica contribuiu
para reforcar a coesao e corresponsabilidade do grupo, desenvolver escuta ativa e
resposta nao-verbal, promover autonomia e decisdo musical partilhada, reforcar a
confianga em fungdes de lideranga e criar ambientes de aprendizagem mais colaborativos
e criativos.

Os resultados permitem ainda responder as questées de investigagao inicialmente
formuladas, como se segue:

e A musica de camara, aplicada em contexto Suzuki, revelou-se determinante para a
aprendizagem musical e social, pela partilha de responsabilidade interpretativa,
pela exigéncia de escuta atenta e pela criagao de lagos de corresponsabilidade
entre colegas.

e A autonomia e o espirito critico foram incentivados através da atribuicdo de tarefas
especificas, da tomada de decisdes coletivas e da autoavaliagao, permitindo aos
alunos refletir sobre o seu desempenho e propor solugdes artisticas.

e As capacidades de comunicagado nao-verbal e de lideranga foram estimuladas por
meio de jogos de dire¢do, da rotagdo de papéis de lideranga e do treino intencional
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do gesto, da respiracao e do olhar, ainda que permanecam desafios na assungao
espontanea da lideranca.

Com base nestas respostas, os objetivos especificos demonstram claramente
o potencial transformador das abordagens cooperativas no contexto do ensino Suzuki,
permitindo dar resposta aos objetivos especificos do estudo:

o Com a pratica pedagdgica do Método Suzuki, revela-se a necessidade e
viabilidade de complementar a metodologia tradicional com estratégias que promovem
autonomia e lideranca musical, ampliando o potencial educativo das aulas de conjunto.

o A aprendizagem cooperativa € notoriamente positiva: o estudo fornece
evidéncias concretas sobre a transicdo de dinamicas hierarquicas para colaborativas,
oferecendo contributos relevantes para a pedagogia do ensembile.

° Enquanto contributo metodolégico, a implementacdo e avaliacdo de
estratégias cooperativistas em contexto Suzuki constituem um repositério de praticas
passiveis de replicacdo e adaptagao por outros docentes.

Apesar das limitagdes identificadas, particularmente o reduzido numero de
participantes no contexto especifico da Academia de Alcobaca e a falta de experiéncia
prévia dos alunos em musica de camara, os resultados obtidos ndao foram comprometidos.
Pelo contrario, apontam para a necessidade de estudos adicionais em contextos mais
abrangentes em que se possa aprofundar as conclusbes apresentadas.

Para terminar, é relevante sublinhar que este percurso académico constituiu uma
oportunidade unica de crescimento pessoal. Este projeto representa um ponto de partida
para uma busca continua de formacao e renovagao das praticas pedagdgicas - porque
educar, como ensinar musica, € sempre um processo inacabado e permanentemente
desafiante.

6.1. Limitagdes do estudo

Esta investigagdo apresenta algumas limitagdes que importa referir. Em primeiro lugar,
a amostra utilizada foi bastante reduzida e circunscrita a uma Unica escola e instrumento,
o que limita a generalizagéo dos resultados.

A intervencdo pedagdgica concentrou-se num curto espago de tempo, ainda que a
investigadora tenha trabalhado com o grupo ao longo de todo o ano letivo, tendo
introduzido praticas cooperativas de forma transversal, fator que facilitou a implementagao
e aceitagao das estratégias especificas avaliadas neste estudo. Este aspeto pode restringir
a compreenséo da evolugdo a longo prazo, apesar de o contexto ja se encontrar preparado
por uma pratica continua de dindmicas colaborativas, as quais se juntaram também
diversas estratégias deste tipo aplicadas pelo professor cooperante ao longo do ano.

A auséncia de um grupo de controlo impossibilitou a comparacdo com um contexto
onde nao foram aplicadas as estratégias cooperativistas, o que seria valioso para isolar o
efeito especifico da intervengao.

Por fim, a natureza predominantemente qualitativa do estudo e a dependéncia em
dados de autorrelato e observagao introduzem inevitaveis subjetividades, ainda que a
triangulacdo de métodos tenha procurado mitigar esta tendéncia. Além disso, reconhece-
se a potencial influéncia de viés de desejabilidade social nas respostas dos alunos, uma
vez que estes poderiam tender a responder de acordo com as expectativas dos
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professores, valorizando as competéncias que eram o foco explicito da intervencao
pedagodgica.

6.2. Sugestoes para investigagoes futuras

Com base nas limitagcdes identificadas e nos resultados obtidos, propdéem-se as
algumas linhas de orientagdo para futuras pesquisas, nomeadamente a realizagao de
estudos longitudinais que acompanhem a evolugdo das competéncias de cooperagao e
lideranga ao longo de um ou mais anos letivos, ampliar a amostra para incluir alunos de
diferentes escolas, niveis de aprendizagem e instrumentos, de modo a permitir a
generalizacao dos resultados, introduzir um grupo de controlo para comparar a eficacia de
diferentes abordagens pedagodgicas, desenvolver e validar instrumentos de avaliagédo
especificos para medir competéncias de comunicag¢ao ndo-verbal e lideranga em contextos
musicais educativos e, por fim, investigar o impacto especifico de determinadas estratégias
de cooperagao, como as técnicas do Quarteto Cavani, em variaveis como a autoestima, a
motivacao e o rendimento académico musical.

A continuagdo da investigagdo nesta area podera enriquecer significativamente as
praticas pedagdgicas no ensino da musica, contribuindo para a formagao de musicos mais
completos, colaborativos e artisticamente auténomos.
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8. Anexos

Anexo A - Modelo de Entrevista
Suzuki e Musica de Camara
1. Qual é a abordagem da pedagogia Suzuki quanto a musica de camara?

2. Acha que devem ser ensinados os conceitos de musica de cadmara nas aulas de
conjunto?

3. Quais sao os aspetos em comum entre a musica de camara e as aulas de conjunto
no Método Suzuki? E os aspetos em que diferem?

4. Que contributos da o Suzuki para valorizar a musica de camara? E vice-versa?

5. Os alunos Suzuki podem melhorar como artistas, utilizando a musica de camara
como potenciador de autonomia e espirito critico?

Lideranca

6. E possivel desenvolver a capacidade de liderar através do Método Suzuki?

7. Que tipo de ambientes podemos criar nas aulas para que os alunos saibam liderar?
8. A cooperagéo (partilha de lideranga em grupos) pode existir nas aulas Suzuki?

9. Os alunos conseguem tornar-se autbnomos em musica de camara a partir das
ferramentas que o Método Suzuki Ihes da?

Comunicagao nao-verbal
10. Existe comunicagao nao-verbal entre alunos nas aulas de conjunto?

11. De que forma os alunos Suzuki podem aprender a comunicar ndo-verbalmente nas
aulas de conjunto em contexto de musica de camara?

12. Apesar do Método assentar no professor como lider, como pode ser trabalhada a
comunicacgao entre alunos durante a aula?

Autonomia

13. O musico de camara tem que ser o seu proprio professor, ao planificar, escutar,
analisar e tomar decisdes no ensaio. Como é que o Método Suzuki constréi esse tipo de
autonomia?

15. De que forma os alunos podem aprender a ser autbnomos nos ensaios de musica
de camara (ensaios), uma vez que o professor Suzuki tem o papel de lider na aula?

Bibliografia

15. Tem conhecimento de artigos ou livros que cruzem a pedagogia Suzuki com a
musica de camara?
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Anexo B - Modelo de Entrevista em Inglés
Suzuki and Chamber Music
1. What is the Suzuki pedagogy's approach to chamber music?

2. Chamber music is based on working in small groups, where there is no defined leader
and all the members take an active stance, similar to cooperative learning. Do you think the
concepts of chamber music and cooperation should be taught in group lessons?

3. What are the common aspects between chamber music and group lessons in the
Suzuki Method? And where do they differ?

4. What contributions does Suzuki make to improve the chamber music experience?
And chamber music to Suzuki?

5. Can Suzuki students improve as artists by using chamber music as a means of
enabling autonomy and critical thinking?

Leadership
6. Is it possible to develop leadership skills through the Suzuki Method?

7. What kind of environments and strategies can we create in lessons so that students
know how to lead?

8. Can cooperation, as in sharing leadership in groups, exist in Suzuki classes?

9. Can students become autonomous in chamber music using the tools that the Suzuki
Method gives them? If so, at what age or level?

Non-verbal communication
10. Is there non-verbal communication between students in group lessons?

11. How can Suzuki students learn and develop non-verbal communication in group
lessons, so that they can use it in chamber music?

12. Although the Method is based on the teacher as leader, how can communication
between students be worked on during the lesson?

Autonomy

13. The chamber musician has to be its own teacher, by planning, listening, analyzing
and making decisions in the rehearsal. How does the Suzuki Method build this kind of
autonomy?

14. How can students learn to be autonomous in chamber music rehearsals, given that
the Suzuki teacher has the role of leader in the class?

Bibliography

15. Do you know articles or books that cross Suzuki pedagogy with chamber music?
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Anexo C - Transcricao da Entrevista 1 - Carlota Alonso

Beatriz Morais: ¢, Cual es el enfoque de la pedagogia Suzuki respecto a la musica de
camara?

Carlota Alonso: Los principios del Método Suzuki son aplicables a cualquier disciplina
y contexto de ensefianza. Desde un punto de vista técnico, la innovacién mas significativa
es el énfasis en las clases de grupo. Estas clases fueron una novedad en el momento de
desarrollo del Método, aunque ahora son comunes en los conservatorios espanoles. Para
el Dr. Suzuki, tenian una importancia primordial, ya que representaban el inicio del trabajo
colaborativo y el cimiento tanto para la musica de camara como para la orquestal. En su
enfoque pedagodgico y repertorio, el Método Suzuki ofrece numerosos elementos
directamente beneficiosos para el trabajo en conjuntos de camara.

Beatriz Morais: ¢ Qué conceptos de musica de camara se aplican en las clases de grupo
Suzuki?

Carlota Alonso: Un principio fundamental para el Dr. Suzuki y para todos los modelos
de ensefianza Suzuki es comenzar el trabajo de conjunto tocando al unisono, con
diferentes instrumentos o voces. Esta es la piedra angular de la futura practica de musica
de camara. Entre los conceptos técnicos aplicables estan la educacion del oido interno y
externo, el desarrollo de la percepcién auditiva, del ritmo interno y del pulso. Desde los
primeros afos, se inculca a los alumnos la disciplina que requiere un ensemble
instrumental: la posicion del instrumento, la afinacion y la colocacion dentro del grupo. Otro
aspecto crucial es el liderazgo: seguir a un lider, ya sea el profesor o un compafero. En
ocasiones, se anima a los propios nifios a asumir este papel, tomando decisiones sobre
dinamicas, como tocar mas fuerte, mas lento o mas rapido. Este trabajo, que comienza a
una edad muy temprana, forma la base para la musica de camara y orquestal. Trabajar a
partir del unisono facilita la practica posterior con diferentes voces, que se introduce
progresivamente. El profesor modela esto primero, tras lo cual los alumnos lo emulan entre
si. El desarrollo personal que se produce en las clases de grupo también es relevante,
donde los alumnos se benefician de las contribuciones musicales y personales de sus
companferos. Este aspecto es inherente a las clases Suzuki y, por extension, a la musica
de camara.

Beatriz Morais: ¢, Y cuales son los aspectos en los que se diferencian?

Carlota Alonso: Hacer musica en una clase de grupo y en un entorno de musica de
camara es similar. Las diferencias se encuentran en el nuimero de participantes.
Normalmente, las clases de grupo tienen un nimero mayor de alumnos, mientras que la
musica de camara involucra formaciones mas pequenas, como un trio o un cuarteto. Sin
embargo, estas experiencias también se introducen en las clases de grupo, particularly en
cursos de verano o conciertos finales donde se juntan diferentes instrumentos. En esos
casos, el trabajo a menudo comienza al unisono, con piezas comunes en la misma
tonalidad. Dentro del Método Suzuki, se hace un esfuerzo concertado para crear pequenos
grupos de camara. Aunque no existe un repertorio Suzuki especifico para ello, se fomenta
esta practica. En nuestra escuela, por ejemplo, tenemos alumnos que no asisten a un
conservatorio oficial y permanecen con nosotros durante muchos afos; asi, les
proporcionamos formacion en orquesta y musica de camara. La principal distincion radica
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en la evolucion del repertorio, que en la musica de camara se vuelve mas complejo con el
tiempo, aunque también existe una progresién gradual en las clases de grupo.

Beatriz Morais: ¢ A partir de qué edad empiezan a introducir la musica de camara en
pequefos grupos?

Carlota Alonso: El criterio se define menos por la edad y mas por el volumen del
repertorio que los alumnos estan dominando. Aunque los nifios empiezan en momentos
diferentes, los primeros agrupamientos de camara se suelen formar alrededor de los diez
afos de edad. A esa edad, los alumnos typically han acumulado varios afios de estudio,
desde aproximadamente los tres afios, y often estan trabajando en el Volumen 4 o0 5, con
piezas como el Concierto en La menor de Vivaldi. En esta etapa, estan preparados para
hacer musica de camara con repertorio sencillo. También debe considerarse que en las
clases de grupo e individuales, la participacion de los padres es habitual. En la musica de
camara, inicialmente se invita a los padres a comprender la dinamica del grupo y la
necesidad de practicar y escuchar el repertorio que se va a estudiar. Sin embargo, su
presencia no es estrictamente requerida en todas las sesiones, ya que esto constituye un
tipo de trabajo distinto.

Beatriz Morais: ¢, Qué contribucién hace el Método Suzuki a la musica de camara, y
viceversa?

Carlota Alonso: Una de las mayores fortalezas del Método Suzuki es que los alumnos
empiezan a trabajar colaborativamente desde una edad muy temprana. Cuando un nifio se
incorpora a un ensemble de camara, ya ha acumulado un minimo de siete afios de practica
instrumental y colectiva. Esto significa experiencia en seguir al profesor, desarrollar la
sonoridad de grupo y educar el oido. Estas son, en mi opinion, las contribuciones mas
significativas. A ello se aflade la dimension personal: los alumnos Suzuki siempre trabajan
en equipo, resolviendo colectivamente las actividades y repertorios presentados. Este
sentido de grupo es fundamental para la musica de camara y orquestal. Técnicamente,
también son vitales la sonoridad, el oido interno, el ritmo y la disciplina. Un rasgo que valoro
especialmente en mis alumnos es su capacidad de respeto en su trabajo: saben cuando
empezar, cuando terminar y cuando escuchar. Actualmente coordino dos grupos de
camara, uno de los cuales es un quinteto de alumnos entre 14 y 18 afos. Ademas de los
ensayos, fomentamos espacios comunitarios, como encuentros informales al final del
curso. Esto fortalece la cohesion del grupo, pero cuando estamos trabajando, lo hacemos
con total concentracion. En cuanto a la musica de camara, los alumnos Suzuki muestran
un gran entusiasmo por el repertorio. Como violinistas, tenemos la suerte de contar con un
repertorio de camara particularmente valioso, que contribuye incuestionablemente al
desarrollo musical y técnico. Esta experiencia es también una preparacién indispensable
para un futuro profesional, ya que permite una comprension mas profunda de estilos
musicales, forma, conocimiento de compositores y practica orquestal. Los alumnos
disfrutan especialmente con obras emblematicas del repertorio de camara, que reconocen
porque han crecido escuchando musica para violin, de camara y orquestal. De este modo,
también desarrollan preferencias personales por ciertas obras o formaciones.

Beatriz Morais: ; Como pueden los alumnos mejorar como artistas a través de la musica
de camara, especificamente en lo que respecta a la autonomia y el pensamiento critico,

117



Beatriz Lourenco Morais

cuando tienen que tomar decisiones en los ensayos sin la presencia constante de un
profesor?

Carlota Alonso: La musica de camara desarrolla evidentemente la autonomia y el
pensamiento critico. Aunque los alumnos cuentan con un profesor, tienen que ensayar,
decidir y organizarse, lo que constituye un aprendizaje fundamental. No obstante, en el
Método Suzuki trabajamos la autonomia y el pensamiento critico desde los tres afios.
Desde el principio, se les ensefia a distinguir sonidos: cual es mas fuerte 0 mas suave, cual
es mas brillante o mas oscuro, cual transmite un caracter u otro. A través de estas
comparaciones, los alumnos empiezan a tomar sus propias decisiones, aunque sean
simples, sobre el sonido y la interpretacion. Cuando llegan a la musica de camara, ya han
sido preparados para esto y estan acostumbrados a tomar decisiones en su practica diaria.
En las clases, se les asignan pequenfias tareas individuales, como aplicar lo trabajado en
clase respecto a dinamicas o fraseo a otra pieza. De este modo, empiezan a transferir lo
aprendido a nuevos contextos de forma auténoma. Aunque los padres acomparnen y estén
presentes en las clases, se anima progresivamente a los alumnos a trabajar solos en
ciertas actividades.

Beatriz Morais: En lo concerniente al liderazgo, un tema central en el Método Suzuki
donde la base es la imitacion y la repeticion, ;cémo pueden los alumnos desarrollar
competencias de liderazgo en este contexto?

Carlota Alonso: Nos referimos aqui a dirigir un grupo, y no al liderazgo en un sentido
amplio. Varias actividades y juegos fomentan tanto la autonomia como el liderazgo. Uno
de ellos es el "juego del director”, en el que un alumno, usando un lapiz como batuta, decide
las dinamicas de una pieza. A veces se utilizan objetos visuales para representar
dindmicas. De este modo, los alumnos toman decisiones sobre la interpretacion en un
formato ludico. A veces se les permite decidir libremente como empezar —forte o piano—
y se les guia progresivamente para que construyan frases con coherencia musical.
También se invita a participar a los nifios que no estan tocando; por ejemplo, pueden dirigir
un pasaje indicando cuando entra un piano o cuando se produce un crescendo. Esto
fomenta la escucha activa y la atencién al detalle. Estas dinamicas permiten que los
alumnos desarrollen un sentido de liderazgo dentro del grupo, incluso mientras la figura del
profesor permanece como referente.

Beatriz Morais: ¢ Qué juegos o dinamicas se pueden utilizar en el aula para fomentar el
liderazgo? Ademas de las dinamicas y el tempo, ;cdmo se puede abordar el caracter de
una pieza?

Carlota Alonso: El caracter se aborda desde el primer momento en que se toca una
pieza, esforzandose siempre por transmitir significado musical. No es meramente una
cuestion de tocar "bonito" o "feo", sino de tocar con intencién. Las dinamicas se introducen
gradualmente: primero forte y piano, luego diminuendo, rallentando, etc. Esto esta
cuidadosamente integrado en el repertorio Suzuki, para que los alumnos incorporen estos
aspectos de forma natural. Para explicar diferencias de caracter, las metaforas se adaptan
a la edad de los nifos, usando referencias familiares como cuentos de hadas o personajes
(por ejemplo, princesas y monstruos, Caperucita Roja y el lobo). Asi, aprenden a asociar
contrastes musicales con imagenes concretas y también se les anima a crear sus propias
narrativas, haciendo el aprendizaje mas significativo. Estas actividades también se
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extienden a las clases de grupo, donde los alumnos interpretan colectivamente una frase,
discuten su caracter y construyen una narrativa musical conjuntamente. A veces se
improvisan pequefias piezas colectivas a partir de estas historias. Estas estrategias
enriquecen la expresion musical y fomentan la autonomia, la creatividad y el desarrollo de
competencias de liderazgo.

Beatriz Morais: En relacion con la cooperacién, cuando se trabaja en pequefios grupos
puede considerarse una forma de aprendizaje de musica de camara, pues todos los
alumnos deben ensefarse unos a otros. En las clases de conjunto, ;cdmo se pueden
dividir los alumnos en pequefios grupos dentro del aula?

Carlota Alonso: Se pueden realizar muchas actividades en equipos. Al dividir la clase,
se pueden abordar aspectos diferentes, como la estructura de la pieza. Un grupo toca la
parte A y otro la parte B, y luego intercambian. Con piezas sencillas, se puede hacer un
juego en el que un equipo interpreta el inicio de una frase y el otro responde con el final.
También se puede usar repertorio como el Double de Bach, que es musica de camara en
su forma mas pura. A veces divido a los alumnos por seccion (violin | y violin 1), y otras
veces los mezclo alternativamente. Otra dinamica implica cambiar de partes mediante una
sefial dada, lo que exige un conocimiento profundo de ambas voces. Estos ejercicios se
adaptan a diferentes niveles, desde juegos sencillos hasta desafios mas complejos.
También se aplican en contextos mas cercanos a la orquesta: por ejemplo, un alumno toca
los solos mientras los demas tocan el tutti. En todas estas actividades, trabajar de memoria
es fundamental, pues concede libertad y permite una internalizacion profunda del
repertorio. Ademas, los alumnos Suzuki son particularmente flexibles, acostumbrados a
escuchar e imitar variaciones del profesor. Esta flexibilidad y capacidad de adaptacion son
competencias clave en la musica de camara.

Beatriz Morais: En las clases de conjunto, dado que el profesor suele ser el lider, 4 qué
papel tiene la comunicaciéon no verbal, como el uso del cuerpo o la mirada?

Carlota Alonso: La comunicacion no verbal es la base del trabajo de conjunto. A los
profesores Suzuki y a los profesores en formacion siempre se les recuerda que deben
"hablar menos y mostrar mas". Los nifios aprenden observando, imitando y ajustando. El
propio Dr. Suzuki afirmdé que necesitamos todo el cuerpo para hacer musica y producir un
sonido bonito: respiracion, movimiento, articulacion y gestos, que son esenciales tanto para
la practica de grupo como individual. En la musica de camara, mirar al companero, anticipar
lo que va a suceder y reaccionar corporalmente forma parte del proceso de aprendizaje
desde el principio. Empleamos ejercicios especificos para desarrollar estas competencias,
como el juego del "topo". Se elige a un alumno como "topo" y se le instruye para que
introduzca una variacion sutil —por ejemplo, sustituir un Do natural por un Do sostenido—
mientras los demas tocan normalmente. El objetivo del grupo es identificar al "topo", que
debe tocar de forma convincente para evitar ser detectado. Esta dinamica, que puede
realizarse en varias formaciones, fomenta una escucha intensa y una responsabilidad
colectiva por la calidad del sonido.

Beatriz Morais: Entre los alumnos, como suelen estar frente al profesor en fila, ¢no
ocurre que se limitan a copiar al profesor sin comunicarse entre si?
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Carlota Alonso: Depende del niumero de alumnos y de la disposicién del aula. Incluso
en fila, pueden organizarse en varias hileras, de modo que los alumnos mayores sirvan de
referencia para los mas pequenos. En los conciertos Suzuki, todos los alumnos comparten
el escenario, y aunque puede que no se miren directamente unos a otros, perciben el
movimiento de los demas. Por eso son tan importantes las respiraciones y los gestos.
También se realizan actividades que promueven el contacto visual directo, como tocar en
parejas mirandose a los ojos o en circulos, turnandose para liderar una frase. Se practican
dindmicas como tocar espalda con espalda para desarrollar la audicidn, o se distribuye a
los alumnos por la sala para que dependan Unicamente de su oido.

Beatriz Morais: Dado que el profesor suele ser el lider, ; como se fomenta la autonomia
de los alumnos para que posteriormente puedan comunicarse eficazmente en la musica de
camara?

Carlota Alonso: Aunque el profesor ocupa el papel de liderazgo, lograr un buen
resultado exige que los alumnos trabajen en equipo y se comuniquen entre si. La afinacion,
las dinamicas y la sonoridad deben ser coherentes, lo que se alcanza principalmente a
través de la escucha. Se utilizan juegos en los que los alumnos deben coordinarse, dando
su mejor desempefio individual mientras se ajustan simultdneamente al grupo. Incluso
cuando estan en fila, el sonido circula de atras hacia adelante: los instrumentistas mas
experimentados transmiten sonoridad a los mas pequefios. De este modo, internalizan qué
es un sonido afinado o como ejecutar un diminuendo. La coordinacion Unicamente
mediante la escucha y una imagen sonora internalizada exige un nivel profundo de
sensibilidad. Si todos tienen una representacién mental comin de cémo debe sonar, se
alcanza un resultado colectivo satisfactorio.

Beatriz Morais: En su experiencia, ¢el profesor también incentiva el movimiento
corporal de los alumnos?

Carlota Alonso: Si, es importante. Aunque los nifios deban aprender a estar quietos
para tocar el violin, se introducen pequenos gestos vinculados a la respiracion desde el
principio. Mas adelante, se incorporan juegos que involucran el movimiento de todo el
cuerpo, ya que un cuerpo en movimiento produce un sonido mas amplio. Se ensefa a los
alumnos sobre desplazamientos y movimientos apropiados con el arco, distinguiendo en
qué pasajes deben permanecer inmdviles y en qué movimientos favorecen la calidad del
sonido. El punto esencial es que los movimientos surjan de la respiraciéon y de la musica,
enriqueciendo asi la interpretacion.

Beatriz Morais: Pensando ahora en la musica de camara: ;como, dentro de la
formacion Suzuki, consiguen los alumnos definir objetivos, establecer estrategias y
planificar su estudio?

Carlota Alonso: Es un proceso progresivo. Inicialmente, es el profesor quien guia: indica
coémo estudiar, cuantas repeticiones hacer o cuando escuchar grabaciones. Gradualmente,
los alumnos adquieren la capacidad de organizarse por si mismos. Desde una edad
temprana, estan acostumbrados a analizar lo que hacen, a identificar lo que han trabajado
y a comprender la estructura formal de las piezas mediante metaforas simples. Mas tarde,
organizan la musica en frases y la memorizan de forma natural. La autonomia también se
fomenta en casa, con tareas especificas que los padres supervisan inicialmente, pero que
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los alumnos acaban asumiendo de manera independiente. Con la practica constante,
llegan a tomar decisiones sobre digitaciones, interpretaciones o soluciones técnicas,
integrando la autonomia como parte de su aprendizaje. Esto estd apoyado por una base
auditiva, a menudo alineada con metodologias como la de Gordon, que prioriza la
educacién sensorial y el desarrollo de la audiation —la internalizacion y comprension de la
musica— antes de la formalizacion tedrica.

Beatriz Morais: Como alumna Suzuki, memorizo todo, y considero que una de las
mayores ventajas de tocar musica de camara con esta formacion es que internalizo no solo
mi parte sino también la de los demas.

Carlota Alonso: Precisamente. El trabajo auditivo es la base. La capacidad de escuchar
se desarrolla primero, y la lectura ritmica y métrica se introduce mas tarde. Si se entrena
primero el oido, todo lo demas se vuelve mas simple. Esto es evidente en alumnos que
han crecido dentro del Método. Por ejemplo, tengo un alumno de notable capacidad que,
aunque no se dedique a la musica profesionalmente, aprende con una rapidez notable. El
consigue recordar piezas, incluidos acompanamientos de piano y villancicos, anos después
de haberlos estudiado, demostrando una internalizacion profunda del tejido sonoro
completo. Esta capacidad deriva no solo del talento individual, sino del entorno educativo
y familiar que apoya la escucha constante y la participacion en conciertos y cursos. Cuando
el oido esta entrenado, en un grupo de camara, se sabe lo que los demas estan tocando.
Memorizar la propia parte y las partes de los demas es fundamental, pues no solo fortalece
la interpretacion sino que permite resolver imprevistos en un concierto.

Beatriz Morais: Lo mismo me ocurre a mi en la orquesta: a menudo miro mas a mis
compaferos que a la partitura.

Carlota Alonso: Es frecuente. Los alumnos acostumbrados a este entorno recuerdan
con facilidad tanto sus partes como las de otros instrumentos. Esta capacidad surge no
solo del talento individual, sino también del entorno educativo y familiar en el que han
crecido: la asistencia a conciertos, cursos y talleres, y el apoyo constante de sus padres.
Todo ello fomenta un desarrollo auditivo e interpretativo muy sdlido, sin necesidad de
buscar un virtuosismo precoz.

Beatriz Morais: Para concluir, jconoce algun articulo de Shinichi Suzuki que aborde
especificamente la musica de camara?

Carlota Alonso: No recuerdo en este momento ninguna compilacion especifica de
articulos de Suzuki sobre musica de camara. Existe bibliografia sobre las clases de grupo,
pero no esta centrada en la musica de camara. Para la musica de camara en general,
recomendaria lecturas sobre el cuarteto de cuerda, pues ofrecen informacion muy Util,
incluso si no establecen un vinculo directo con la pedagogia Suzuki.

Beatriz Morais: Muchas gracias, profesora. Ha sido una entrevista muy enriquecedora.

Carlota Alonso: Ha sido un placer. Espero verla pronto.
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Anexo D - Tradugao da transcrigado da Entrevista 1

Beatriz Morais: Qual é a abordagem da pedagogia Suzuki relativamente a musica de
camara?

Carlota Alonso: Os principios do Método Suzuki sdo aplicaveis a qualquer disciplina e
contexto de ensino. Do ponto de vista técnico, a inovagao mais significativa é a énfase nas
aulas de grupo. Estas aulas foram uma novidade na altura do desenvolvimento do Método,
embora sejam agora comuns nos conservatorios espanhdis. Para o Dr. Suzuki, tinham uma
importancia primordial, representando o inicio do trabalho colaborativo e o alicerce tanto
para a musica de cAmara como para a orquestral. Na sua abordagem pedagodgica e
repertério, o Método Suzuki oferece inUmeros elementos diretamente benéficos para o
trabalho em conjuntos de camara.

Beatriz Morais: Que conceitos de musica de camara s&o aplicados nas aulas de grupo
Suzuki?

Carlota Alonso: Um principio fundamental para o Dr. Suzuki e para todos os modelos
de ensino Suzuki é comecar o trabalho de conjunto tocando em unissono, com
instrumentos ou vozes diferentes. Esta € a pedra angular da futura pratica de musica de
camara. Entre os conceitos técnicos aplicaveis estdo a educacdo do ouvido interno e
externo, o desenvolvimento da percec¢do auditiva, do ritmo interno e da pulsagéo. Desde
0s primeiros anos, os alunos sdo incutidos com a disciplina exigida por um ensemble
instrumental: posicionamento do instrumento, afinagao e colocagao dentro do grupo. Outro
aspeto crucial é a lideranga: seguir um lider, seja o professor ou um colega. Por vezes, as
préprias criangas sao encorajadas a assumir este papel, tomando decisbes sobre
dindmicas, como tocar mais alto, mais lento ou mais rapido. Este trabalho, que comeca
numa idade muito tenra, forma a base para a musica de cAmara e orquestral. Trabalhar a
partir do unissono facilita a pratica subsequente com vozes diferentes, que é introduzida
progressivamente. O professor modela isto primeiro, apds o que os alunos 0 emulam entre
si. O desenvolvimento pessoal que ocorre nas aulas de grupo também é relevante, onde
os alunos beneficiam das contribuicdes musicais e pessoais dos seus pares. Este aspeto
€ inerente as aulas Suzuki e, por extensdo, a musica de camara.

Beatriz Morais: E quais sao os aspetos em que diferem?

Carlota Alonso: Fazer musica numa aula de grupo € num ambiente de musica de
camara é semelhante. As diferencas encontram-se no numero de participantes.
Normalmente, as aulas de grupo tém um numero maior de alunos, enquanto a musica de
camara envolve formagdes mais pequenas, como um trio ou um quarteto. No entanto, estas
experiéncias também sao introduzidas nas aulas de grupo, particularmente em cursos de
verao ou concertos finais onde diferentes instrumentos se juntam. Nesses casos, o trabalho
comeca frequentemente em unissono, com pegas comuns na mesma tonalidade. Dentro
do Método Suzuki, ha um esfor¢go concertado para criar pequenos grupos de camara.
Embora nao exista um repertério Suzuki especifico para isso, a pratica € encorajada. Na
nossa escola, por exemplo, temos alunos que nao frequentam um conservatério oficial e
permanecem connosco durante muitos anos; assim, proporcionamos-lhes formagdo em
orquestra e musica de camara. A principal distingdo reside na evolugao do repertdrio, que
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na musica de camara se torna mais complexo com o tempo, embora uma progressao
gradual também exista nas aulas de grupo.

Beatriz Morais: A partir de que idade comegam a introduzir musica de camara em
pequenos grupos?

Carlota Alonso: O critério € definido menos pela idade e mais pelo volume do repertério
que os alunos estdo a dominar. Embora as criangcas comecem em alturas diferentes, os
primeiros agrupamentos de camara formam-se geralmente por volta dos dez anos de
idade. A essa idade, os alunos tipicamente acumularam varios anos de estudo, a partir dos
aproximadamente trés anos, e estao frequentemente a trabalhar no Volume 4 ou 5, com
pecas como o Concerto em La menor de Vivaldi. Nesta fase, estdo preparados para musica
de camara com repertorio simples. Deve também considerar-se que nas aulas de grupo e
individuais, a participacdo dos pais € habitual. Na musica de camara, os pais sao
inicialmente convidados a compreender a dindmica do grupo e a necessidade de praticar
e ouvir o repertério a ser estudado. No entanto, a sua presenga nao é estritamente exigida
em todas as sessdes, pois isto constitui um tipo de trabalho distinto.

Beatriz Morais: Que contributo da o Método Suzuki para a musica de camara, e vice-
versa?

Carlota Alonso: Um dos maiores pontos fortes do Método Suzuki € que os alunos
comegam a trabalhar colaborativamente desde uma idade muito precoce. Quando uma
crianga se junta a um ensemble de camara, ja acumulou no minimo sete anos de pratica
instrumental e coletiva. Isto significa experiéncia em seguir o professor, desenvolver a
sonoridade de grupo e educar o ouvido. Estas s&o, na minha opini&o, as contribuicées mais
significativas. A isto acresce a dimensao pessoal: os alunos Suzuki trabalham sempre em
equipa, resolvendo coletivamente as atividades e repertérios apresentados. Este sentido
de grupo é fundamental para a musica de camara e orquestral. Tecnicamente, a
sonoridade, a audicdo interna, o ritmo e a disciplina sdo também vitais. Uma caracteristica
que valorizo particularmente nos meus alunos € a sua capacidade de respeito no seu
trabalho: sabem quando comecar, quando terminar e quando ouvir. Atualmente coordeno
dois grupos de camara, um dos quais € um quinteto de alunos entre os 14 e os 18 anos.
Para além dos ensaios, fomentamos espagos comunitarios, como encontros informais no
final do curso. Isto fortalece a coesao do grupo, mas quando estamos a trabalhar, fazemo-
lo com total concentragdo. No que diz respeito a musica de camara, os alunos Suzuki
mostram um grande entusiasmo pelo repertorio. Como violinistas, temos a sorte de ter um
repertério de camara particularmente valioso, que contribui inquestionavelmente para o
desenvolvimento musical e técnico. Esta experiéncia € também uma preparagao
indispensavel para um futuro profissional, pois permite um entendimento mais profundo de
estilos musicais, forma, conhecimento de compositores e pratica orquestral. Os alunos
desfrutam especialmente de obras emblematicas do repertério de camara, que
reconhecem porque cresceram a ouvir musica para violino, de cAmara e orquestral. Desta
forma, desenvolvem também preferéncias pessoais por certas obras ou formacoes.

Beatriz Morais: Como podem os alunos melhorar como artistas através da musica de
camara, especificamente no que diz respeito a autonomia e ao pensamento critico, quando
tém de tomar decisdes nos ensaios sem a presencga constante de um professor?
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Carlota Alonso: A musica de camara desenvolve evidentemente a autonomia e o
pensamento critico. Embora os alunos tenham um professor, tém de ensaiar, decidir e
organizar-se, 0 que constitui uma aprendizagem fundamental. No entanto, no Método
Suzuki, trabalhamos a autonomia e o pensamento critico a partir dos trés anos. Desde o
inicio, sdo ensinados a distinguir sons: qual € mais forfe ou mais suave, qual € mais
brilhante ou mais escuro, qual transmite um caracter ou outro. Através destas
comparagodes, os alunos comegam a tomar as suas proprias decisées, ainda que simples,
sobre o0 som e a interpretagdo. Quando chegam a musica de camara, ja foram preparados
para isto e estdo habituados a tomar decisbes na sua pratica diaria. Nas aulas, séo
atribuidas pequenas tarefas individuais, como aplicar o que foi trabalhado na aula
relativamente a dindmicas ou fraseado a outra peca. Desta forma, comegam a transferir o
que aprenderam para novos contextos de forma auténoma. Embora os pais acompanhem
e estejam presentes nas aulas, os alunos sao progressivamente encorajados a trabalhar
sozinhos em certas atividades.

Beatriz Morais: No que concerne a lideranga, um tema central no Método Suzuki onde
a base é a imitacao e a repeticdo, como podem os alunos desenvolver competéncias de
lideranga neste contexto?

Carlota Alonso: Referimo-nos aqui a dirigir um grupo, e nao a lideranga num sentido
amplo. Varias atividades e jogos fomentam tanto a autonomia como a lideranca. Um deles
€ o "jogo do maestro”, em que um aluno, usando um lapis como batuta, decide as
dinAmicas de uma peca. Por vezes, sao utilizados objetos visuais para representar
dindmicas. Desta forma, os alunos tomam decisGes sobre a interpretagdo num formato
ludico. Por vezes, é-lhes permitido decidir livremente como comecgar — forte ou piano — e
séo progressivamente guiados para construirem frases com coeréncia musical. As criangas
que nao estao a tocar também sao convidadas a participar; por exemplo, podem dirigir uma
passagem indicando quando um piano entra ou quando ocorre um crescendo. Isto fomenta
a escuta ativa e a atengdo ao detalhe. Estas dindmicas permitem que os alunos
desenvolvam um sentido de lideranca dentro do grupo, mesmo enquanto a figura do
professor permanece como referéncia.

Beatriz Morais: Que jogos ou dindmicas podem ser usados na sala de aula para
fomentar a lideranga? Para além das dinamicas e do andamento, como pode ser abordado
o caracter de uma pega?

Carlota Alonso: O caracter é abordado desde o primeiro momento em que uma pecga é
tocada, esforgando-se sempre por transmitir significado musical. Nao € meramente uma
questdo de tocar "bonito" ou "feio", mas de tocar com intengdo. As dindmicas sao
introduzidas gradualmente: primeiro forte e piano, depois diminuendo, rallentando, etc. Isto
esta cuidadosamente integrado no repertério Suzuki, para que os alunos incorporem estes
aspetos naturalmente. Para explicar diferengas de caracter, as metaforas sdo adaptadas a
idade das criangas, usando referéncias familiares como contos de fadas ou personagens
(por exemplo, princesas e monstros, a Capuchinho Vermelho e o lobo). Assim, aprendem
a associar contrastes musicais a imagens concretas e sao também encorajados a criar as
suas proprias narrativas, tornando a aprendizagem mais significativa. Estas atividades sao
também estendidas as aulas de grupo, onde os alunos interpretam coletivamente uma
frase, discutem o seu caracter e constroem uma narrativa musical em conjunto. Por vezes,
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improvisam-se pequenas pecas coletivas a partir destas historias. Estas estratégias
enriguecem a expressao musical e fomentam a autonomia, a criatividade e o
desenvolvimento de competéncias de liderancga.

Beatriz Morais: Em relagdo a cooperagao, quando se trabalha em pequenos grupos
pode ser considerado uma forma de aprendizagem de musica de camara, pois todos os
alunos devem ensinar-se uns aos outros. Nas aulas de conjunto, como podem os alunos
ser divididos em pequenos grupos dentro da sala de aula?

Carlota Alonso: Muitas atividades podem ser realizadas em equipas. Ao dividir a turma,
podem ser abordados aspetos diferentes, como a estrutura da pega. Um grupo toca a parte
A e outro a parte B, e depois trocam. Com pecas simples, pode fazer-se um jogo em que
uma equipa interpreta o inicio de uma frase e a outra responde com o final. Também se
pode usar repertério como o Double de Bach, que é musica de camara na sua forma mais
pura. Por vezes, divido os alunos por secc¢éao (violino | e violino Il), e outras vezes misturo-
os alternadamente. Outra dinamica envolve mudar de partes mediante um sinal dado, o
que exige um conhecimento profundo de ambas as vozes. Estes exercicios sao adaptados
a diferentes niveis, desde jogos simples a desafios mais complexos. Também sao
aplicados em contextos mais préximos da orquestra: por exemplo, um aluno toca os solos
enquanto os outros tocam o tutti. Em todas estas atividades, trabalhar de memoéria é
fundamental, pois concede liberdade e permite uma internalizagéo profunda do repertério.
Além disso, os alunos Suzuki sdo particularmente flexiveis, habituados a ouvir e imitar
variacoes do professor. Esta flexibilidade e capacidade de adaptagdo sdo competéncias-
chave na musica de camara.

Beatriz Morais: Nas aulas de conjunto, dado que o professor é geralmente o lider, que
papel tem a comunicagao nao-verbal, como o uso do corpo ou do olhar?

Carlota Alonso: A comunicagao nao-verbal é a base do trabalho de conjunto. Aos
professores Suzuki e aos professores em formacgéo é sempre lembrado que devem "falar
menos e mostrar mais". As criangas aprendem observando, imitando e ajustando. O proprio
Dr. Suzuki afirmou que precisamos de todo o corpo para fazer musica e produzir um som
bonito: respiragdo, movimento, articulagdo e gestos, que s&o essenciais tanto para a
pratica de grupo como individual. Na musica de camara, olhar para o colega, antecipar o
que vai acontecer e reagir corporalmente faz parte do processo de aprendizagem desde o
inicio. Empregamos exercicios especificos para desenvolver estas competéncias, como o
jogo da "toupeira". Um aluno é escolhido como "toupeira" e é instruido a introduzir uma
variagao subtil — por exemplo, substituir um D6 natural por um D6 sustenido — enquanto
os outros tocam normalmente. O objetivo do grupo é identificar a "toupeira", que deve tocar
de forma convincente para evitar ser detetada. Esta dindamica, que pode ser realizada em
varias formacgdes, fomenta uma escuta intensa e uma responsabilidade coletiva pela
qualidade do som.

Beatriz Morais: Entre os alunos, como estdo geralmente de frente para o professor em
fila, ndo acontece que se limitam a copiar o professor sem comunicarem entre si?

Carlota Alonso: Depende do niumero de alunos e da disposi¢ao da sala de aula. Mesmo
em fila, podem ser organizados em varias linhas, para que os alunos mais velhos sirvam
de referéncia para os mais novos. Nos concertos Suzuki, todos os alunos partilham o palco,
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e embora possam nao olhar diretamente uns para os outros, percebem o movimento dos
outros. E por isso que as respiracdes e os gestos sdo tdo importantes. Também s&o
realizadas atividades que promovem o contacto visual direto, como tocar em pares olhando
nos olhos um do outro ou em circulos, revezando-se para liderar uma frase. Praticam-se
dindmicas como tocar costas com costas para desenvolver a audigdo, ou os alunos séo
distribuidos pela sala para dependerem apenas da sua audigéo.

Beatriz Morais: Dado que o professor &€ geralmente o lider, como é fomentada a
autonomia dos alunos para que posteriormente possam comunicar eficazmente na musica
de camara?

Carlota Alonso: Embora o professor ocupe o papel de lideranga, alcangcar um bom
resultado exige que os alunos trabalhem em equipa e comuniquem entre si. A afinagao, as
dindmicas e a sonoridade devem ser coerentes, o0 que € alcangado principalmente através
da audigdo. Sao usados jogos em que os alunos devem coordenar-se, dando o seu melhor
desempenho individual enquanto se ajustam simultaneamente ao grupo. Mesmo quando
estdo em fila, o som circula de tras para a frente: os instrumentistas mais experientes
transmitem sonoridade aos mais novos. Desta forma, internalizam o que é um som afinado
ou como executar um diminuendo. A coordenacao apenas através da audi¢cdo e de uma
imagem sonora internalizada exige um nivel profundo de sensibilidade. Se todos tiverem
uma representagcao mental comum de como deve soar, é alcangado um resultado coletivo
satisfatorio.

Beatriz Morais: Na sua experiéncia, o professor também incentiva o movimento corporal
dos alunos?

Carlota Alonso: Sim, é importante. Embora as criangas tenham de aprender a estar
quietas para tocar violino, pequenos gestos ligados a respiragao s&o introduzidos desde o
inicio. Mais tarde, sao incorporados jogos que envolvem o movimento de todo o corpo, pois
um corpo em movimento produz um som mais amplo. Os alunos sé&o ensinados sobre
deslocamentos e movimentos apropriados com o arco, distinguindo em que passagens
devem permanecer imdveis e em que movimentos favorecem a qualidade do som. O ponto
essencial é que os movimentos surjam da respiragdo e da musica, enriquecendo assim a
interpretagéo.

Beatriz Morais: Pensando agora na musica de camara: como € que, dentro da formagao
Suzuki, os alunos conseguem definir objetivos, estabelecer estratégias e planificar o seu
estudo?

Carlota Alonso: E um processo progressivo. Inicialmente, o professor guia: indica como
estudar, quantas repeticdes fazer ou quando ouvir gravagdes. Gradualmente, os alunos
adquirem a capacidade de se organizarem. Desde tenra idade, estdo habituados a analisar
o que fazem, a identificar o que trabalharam e a compreender a estrutura formal das pecas
através de metaforas simples. Mais tarde, organizam a musica em frases e memorizam-na
naturalmente. A autonomia é também encorajada em casa, com tarefas especificas que os
pais supervisionam inicialmente, mas que os alunos acabam por assumir
independentemente. Com a pratica constante, chegam a tomar decisdes sobre digitacoes,
interpretagcdes ou solugdes técnicas, integrando a autonomia como parte da sua
aprendizagem. Isto é apoiado por uma base auditiva, muitas vezes alinhada com
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metodologias como a de Gordon, que prioriza a educagao sensorial e o desenvolvimento
da audiacdo — a internalizagcdo e compreensdo da musica — antes da formalizacéo
tedrica.

Beatriz Morais: Como aluna Suzuki, memorizo tudo, e considero que uma das maiores
vantagens de tocar musica de cAmara com esta formagao € que internalizo ndo s6 a minha
parte mas também a dos outros.

Carlota Alonso: Precisamente. O trabalho auditivo € a base. A capacidade de ouvir é
desenvolvida primeiro, e a leitura ritmica e métrica é introduzida mais tarde. Se o ouvido
for treinado primeiro, tudo o resto se torna mais simples. Isto é evidente em alunos que
cresceram dentro do Método. Por exemplo, tenho um aluno de notavel capacidade que,
embora nao siga a musica profissionalmente, aprende com uma rapidez notavel. Ele
consegue recordar pecgas, incluindo acompanhamentos de piano e villancicos, anos apés
os ter estudado, demonstrando uma internalizacao profunda do tecido sonoro completo.
Esta capacidade deriva ndo apenas de talento individual, mas do ambiente educativo e
familiar que suporta a audicdo constante e a participagdo em concertos e cursos. Quando
o ouvido esta treinado, num grupo de camara, sabe-se 0 que os outros estdo a tocar.
Memorizar a prépria parte e as partes dos outros é fundamental, pois ndo so6 fortalece a
interpretagcdo como permite resolver eventos imprevistos num concerto.

Beatriz Morais: A mesma coisa acontece comigo na orquestra: muitas vezes olho mais
para os meus colegas do que para a patrtitura.

Carlota Alonso: E frequente. Os alunos habituados a este ambiente lembram-se
facilmente tanto das suas partes como das de outros instrumentos. Esta capacidade surge
nao apenas do talento individual, mas também do ambiente educativo e familiar em que
cresceram: a assisténcia a concertos, cursos e workshops, € 0 apoio constante dos seus
pais. Tudo isto fomenta um desenvolvimento auditivo e interpretativo muito sélido, sem a
necessidade de procurar um virtuosismo precoce.

Beatriz Morais: Para concluir, tem conhecimento de algum artigo de Shinichi Suzuki que
aborde especificamente a musica de camara?

Carlota Alonso: Nao me recordo atualmente de nenhuma compilacdo especifica de
artigos de Suzuki sobre musica de camara. Existe bibliografia sobre aulas de grupo, mas
ndo esta focada na musica de cdmara. Para musica de camara em geral, recomendaria
leituras sobre o quarteto de cordas, pois oferecem informagdées muito Uteis, mesmo que
ndo estabelecam uma ligagao direta com a pedagogia Suzuki.

Beatriz Morais: Muito obrigada, professora. Foi uma entrevista muito enriquecedora.

Carlota Alonso: Foi um prazer. Espero vé-la em breve.
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Anexo E — Transcrigado da Entrevista 2 — Koen Rens
Beatriz Morais: What is the Suzuki pedagogy's approach to chamber music?

Koen Rens: The approach is both graduated and systematic. Initially, the youngest
students play with a professional pianist; this is accompaniment, not chamber music, but it
teaches them to listen and adapt to a more advanced musician. The true foundation is laid
in weekly group classes through unison playing, which cultivates precision and synchrony.
From Book 4 or 5 onwards, students begin playing second violin parts to accompany
younger pupils, which develops their ability to recognize and integrate the "other voice"
within the ensemble. Formal chamber music, such as string trios or quartets with
occasionally doubled parts, is introduced from Book 6 onwards, often in summer courses.
This acts as an intermediate step between orchestra and true chamber music. The
repertoire is technically simpler than their solo pieces but musically enriching, designed to
develop ensemble awareness, listening, and balance.

Beatriz Morais: Chamber music is based on working in small groups, where there is no
defined leader and all members take an active stance, similar to cooperative learning. Do
you think the concepts of chamber music and cooperation should be taught in group
lessons?

Koen Rens: Absolutely. The group lesson is the ideal training ground for these concepts.
We actively create environments that mirror chamber music dynamics. For example, we
divide the class into smaller teams to work on different sections of a piece. This teaches the
essential cooperative principle: that every member is vital and must contribute actively for
the ensemble to function cohesively.

Beatriz Morais: What are the common aspects between chamber music and group
lessons in the Suzuki Method? And where do they differ?

Koen Rens: The common aspects are the foundational skills they develop: deep

listening, rhythmic synchrony, blended sonority, and a shared musical intention. Both
environments teach students to be acutely aware of others and to function as part of a
whole.
The primary difference lies in the number of participants and the nature of responsibility.
Group lessons often involve more students playing in unison or in sections, which builds a
strong collective foundation. Chamber music, with its small groups and individual parts,
demands a higher degree of independence, personal accountability, and critical thinking.
Each musician must master a unique part and collaboratively negotiate interpretations
without the safety net of numerous peers playing the same line.

Beatriz Morais: What contributions does Suzuki make to improve the chamber music
experience? And what does chamber music contribute to the Suzuki experience?

Koen Rens: Suzuki provides students with a significant head start for chamber music.
They arrive with a well-trained ear, a solid technical foundation, and years of experience in
collective music-making from group classes. They are already adept at listening and
adjusting, which allows them to focus immediately on the higher artistic demands of
chamber music rather than on basic ensemble skills.
Conversely, chamber music is, in many ways, an ultimate goal of the Suzuki philosophy. It
provides the perfect context for applying technical skills in service of collaborative art. It is
a powerful catalyst for personal development, fostering autonomy, critical thinking, and
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motivation. Many students discover a deeper, more enduring passion for music through the
intimate and rewarding process of chamber collaboration than through solo performance
alone.

Beatriz Morais: Can Suzuki students improve as artists by using chamber music as a
means of enabling autonomy and critical thinking?

Koen Rens: Significantly. Chamber music is unparalleled in its ability to foster these
higher-order skills. It necessitates a departure from a teacher-directed learning model into
an active role where students must collaborate with peers, self-manage their preparation,
and make interpretive decisions collectively. This process requires them to analyze the
score, listen critically to balance and intonation, and solve musical problems independently.
This development of artistic judgment and self-sufficiency is paramount to their growth as
complete musicians.

Beatriz Morais: Is it possible to develop leadership skills through the Suzuki Method?

Koen Rens: Yes, unequivocally. Leadership is cultivated from the beginning, though its
definition is fluid. We teach that leadership is not merely about directing others but about
taking initiative and responsibility for the music, regardless of one's specific part.

Beatriz Morais: What kind of environments and strategies can we create in lessons so
that students know how to lead?

Koen Rens: We consciously create environments where leadership is rotational and
taught by example. Key strategies include:

The "Conductor Game": A student uses a pencil as a baton to lead the group, deciding
on dynamics and character.

Rotational Starting: Different students lead the starting breath for a piece or a phrase.

Critical Listening Exercises: We ask students to identify what they liked in a peer's
performance, shifting the focus from error-detection to the positive leadership of building up
the ensembile.

Project-Based Learning: As implemented at the Gdansk Suzuki Institute, where
students form chamber groups with defined goals and responsibilities, learning
accountability and project management in a way that mirrors professional practice.

Beatriz Morais: Can cooperation, as in sharing leadership in groups, exist in Suzuki
classes?

Koen Rens: It not only can but must exist for the method to reach its full potential. The
teacher's initial leadership is designed to devolve into shared leadership among the
students. The ideal Suzuki class is a cooperative ecosystem where students learn from the
teacher and from each other, constantly adjusting and supporting one another to achieve a
unified musical goal. This is a direct mirror of the chamber music experience.

Beatriz Morais: Can students become autonomous in chamber music using the tools
that the Suzuki Method gives them? If so, at what age or level?

Koen Rens: Yes, the tools of aural training, memorization, and early ensemble
experience are directly conducive to autonomy. This transition often begins manifesting
around Volume 4 or 5, typically when students are 10-12 years old. At this stage, they
possess sufficient technical command and repertoire knowledge to start making
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independent musical choices. This autonomy is then deliberately nurtured through the
strategies we've discussed, becoming increasingly refined through adolescence.

Beatriz Morais: Is there non-verbal communication between students in group lessons?

Koen Rens: Yes, it is a fundamental and cultivated aspect. Students constantly observe
each other for bowing cues, breathing, and musical inflection. Older students often
unconsciously model for younger ones, and peers learn to anticipate each other's
movements within the ensemble structure.

Beatriz Morais: How can Suzuki students learn and develop non-verbal communication
in group lessons, so that they can use it in chamber music?

Koen Rens: This is developed through consistent, deliberate practice. Exercises
include: playing without a conductor: this forces students to rely on eye contact and
collective breathing; Back-to-back playing: to heighten auditory awareness and remove
visual dependence on a leader.
The teacher also models this by using minimal verbal instruction, instead employing
demonstrative gestures and facial expressions to convey musical ideas. We also use
exercises like the "boring class," where my goal as a teacher is to do as little as possible,
forcing the students into a state of deep focus and mutual reliance to make the music work.

Beatriz Morais: Although the Method is based on the teacher as leader, how can
communication between students be worked on during the lesson?

Koen Rens: The teacher's role is to strategically withdraw as the central figure. This can
be achieved by physically stepping back and allowing the students to play amongst
themselves, by structuring activities that require peer-to-peer interaction (like duet practice
within the group), or by assigning a student to lead a warm-up or tuning session. The goal
is to create a musical dialogue between students, with the teacher transitioning from a
leader to a facilitator and coach.

Beatriz Morais: The chamber musician has to be their own teacher, by planning,
listening, analyzing, and making decisions in the rehearsal. How does the Suzuki Method
build this kind of autonomy?

Koen Rens: The method builds this autonomy progressively. Initially, the teacher and
parent provide strong guidance on howto practice. However, students are gradually
encouraged to self-analyze. Teachers use metacognitive questions like, "What did we work
on today?" or "Why do you think that passage is difficult?" Furthermore, the emphasis on
memorization and aural internalization means students know the music deeply, freeing
them from the score and allowing them to focus entirely on listening and ensemble
interaction—the core tasks of an autonomous chamber musician.

Beatriz Morais: How can students learn to be autonomous in chamber music rehearsals,
given that the Suzuki teacher has the role of leader in the class?

Koen Rens: The teacher's leadership in class is the model for the leadership students
must adopt themselves. The teacher demonstrates how to analyze a score, how to identify
problems, and how to suggest constructive solutions. Students then directly apply these
very strategies in their chamber music rehearsals without the teacher present. They learn
to set their own rehearsal goals, to listen critically, and to use the language of collaboration
("What if we tried it like this?") that was modeled for them in their group lessons.
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Beatriz Morais: Do you know of any articles or books that cross Suzuki pedagogy with
chamber music?

Koen Rens: While there is no single authoritative text that exclusively focuses on this
intersection, the principles are embedded in the method's foundations. Dr. Suzuki himself
wrote second violin parts for early pieces and arranged the first three books for string
quartet, indicating chamber music was always intended to be integral. For practical
pedagogy, one might look to writings or workshops by teacher trainers who specialize in
group teaching. Indirectly, the extensive literature on string quartet rehearsal techniques is
highly valuable. The teacher's role is to adapt these advanced collaborative strategies to a
level appropriate for Suzuki students, using the philosophy of listening, respect, and shared
musical discovery that is central to Suzuki's Nurtured by Love.
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Anexo F - Traducgao da Entrevista 2 — Koen Rens
Beatriz Morais: Qual é a abordagem da pedagogia Suzuki a musica de camara?

Koen Rens: A abordagem é tanto graduada como sistematica. Inicialmente, os alunos
mais jovens tocam com um pianista profissional; isto € acompanhamento, ndo musica de
camara, mas ensina-os a ouvir e a adaptar-se a um musico mais avancado. A verdadeira
base constréi-se nas aulas de grupo semanais através da execugdo em unissono, o que
cultiva precisdo e sincronizagdo. A partir do Livro 4 ou 5, os alunos comecam a tocar
segundas vozes de violino para acompanhar os alunos mais novos, o que desenvolve a
sua capacidade de reconhecer e integrar a “outra voz” no seio do ensemble. A musica de
camara propriamente dita, como trios de cordas ou quartetos (por vezes com vozes
dobradas), € introduzida a partir do Livro 6, muitas vezes em cursos de verao. Isto funciona
como um passo intermédio entre a orquestra e a verdadeira musica de camara. O repertério
€ tecnicamente mais simples do que as pecas a solo, mas musicalmente enriquecedor,
pensado para desenvolver a consciéncia de ensemble, a escuta e o equilibrio.

Beatriz Morais: A musica de cAmara baseia-se no trabalho em pequenos grupos, onde
nao ha um lider definido e todos os membros tém uma postura ativa, semelhante a
aprendizagem cooperativa. Considera que os conceitos de musica de cémara e
cooperagao devem ser ensinados nas aulas de grupo?

Koen Rens: Sem duvida. A aula de grupo € o terreno de treino ideal para estes
conceitos. Criamos ativamente ambientes que espelham as dindmicas da musica de
camara. Por exemplo, dividimos a turma em pequenas equipas para trabalharem em
seccgOes diferentes de uma peca. Isto ensina o principio cooperativo essencial: que cada
membro é vital e deve contribuir ativamente para que o conjunto funcione de forma coesa.

Beatriz Morais: Quais sao os aspetos comuns entre a musica de camara e as aulas de
grupo no Método Suzuki? E em que diferem?

Koen Rens: Os aspetos comuns sdo as competéncias fundamentais que desenvolvem:
audigao profunda, sincronizagao ritmica, sonoridade integrada e uma intengdo musical
partilhada. Ambos os contextos ensinam os alunos a estarem atentos aos outros e a
funcionarem como parte de um todo.

A principal diferenga reside no numero de participantes e na natureza da
responsabilidade. As aulas de grupo envolvem frequentemente mais alunos que tocam em
unissono ou por secgoes, o que constréi uma forte base coletiva. A musica de cdmara, com
0S seus pequenos grupos e partes individuais, exige um grau superior de independéncia,
responsabilidade pessoal e pensamento critico. Cada musico deve dominar uma parte
unica e negociar interpretagcdes colaborativamente, sem a rede de segurancga de varios
colegas a tocar a mesma linha.

Beatriz Morais: Que contributos traz o Suzuki para melhorar a experiéncia da musica
de camara? E o que traz a musica de camara a experiéncia Suzuki?

Koen Rens: O Suzuki proporciona aos alunos uma vantagem significativa para a musica
de camara. Chegam com um ouvido bem treinado, uma base técnica soélida e anos de
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experiéncia em pratica coletiva gragas as aulas de grupo. Ja tém grande facilidade em
ouvir e ajustar-se, o que lhes permite concentrar-se desde logo nas maiores exigéncias
artisticas da musica de cAmara, em vez de em competéncias de ensemble basicas.

Por outro lado, a musica de camara €, em muitos aspetos, um objetivo ultimo da filosofia
Suzuki. Fornece o contexto perfeito para aplicar competéncias técnicas ao servigo da arte
colaborativa. E um poderoso catalisador do desenvolvimento pessoal, promovendo
autonomia, pensamento critico e motivagdo. Muitos alunos descobrem uma paixao pela
musica mais profunda e duradoura através do processo intimo e gratificante da
colaboragao cameristica do que pela performance a solo.

Beatriz Morais: Podem os alunos Suzuki tornar-se melhores musicos/artistas ao
utilizarem a musica de camara como meio para desenvolver autonomia e pensamento
critico?

Koen Rens: Muito. A musica de camara € insuperavel na sua capacidade para
promover estas competéncias superiores. Requer a passagem de um modelo de
aprendizagem orientado pelo professor para um papel ativo, em que os alunos tém de
colaborar com os pares, gerir a propria preparagéo e tomar decisdes interpretativas em
conjunto. Este processo exige que analisem a partitura, que ougam criticamente o equilibrio
e a afinacao, e que resolvam problemas musicais de forma auténoma. O desenvolvimento
do juizo artistico e da autossuficiéncia € fundamental para o seu crescimento enquanto
musicos completos.

Beatriz Morais: E possivel desenvolver competéncias de lideranca através do Método
Suzuki?

Koen Rens: Sim, sem duvida. A lideranga é cultivada desde o inicio, embora a sua
definicao seja fluida. Ensinamos que liderar ndo é apenas dirigir os outros, mas também
tomar iniciativa e responsabilidade pela musica, independentemente da parte que se esta
a tocar.

Beatriz Morais: Que tipos de ambientes e estratégias podemos criar nas aulas para que
os alunos saibam liderar?

Koen Rens: Criamos conscientemente ambientes em que a lideranga é rotativa e
ensinada pelo exemplo. As estratégias principais incluem: o "Jogo do Maestro", onde um
aluno utiliza um lapis como batuta para liderar o grupo, decidindo dindmicas e carater; o
inicio rotativo, em que diferentes alunos lideram o inicio de uma pec¢a ou de uma frase;
exercicios de escuta critica, onde pedimos aos alunos para identificarem o que gostaram
na performance de um colega, mudando o foco da detecao de erros para a lideranga
positiva que constréi o ensemble; por fim, a aprendizagem baseada em projetos, como
acontece no Instituto Suzuki de Gdansk, onde os alunos formam grupos de camara com
objetivos e responsabilidades definidos, aprendendo responsabilidade e gestao de projetos
de modo semelhante a pratica profissional.

Beatriz Morais: Pode a partilha de lideranga/grupo existir nas aulas Suzuki?
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Koen Rens: Nao s6 pode, como tem de existir para que o Método atinja todo o seu
potencial. A lideranca inicial do professor foi pensada para evoluir para uma liderancga
partilhada entre os alunos. A aula Suzuki ideal € um ecossistema cooperativo onde os
alunos aprendem com o professor e entre si, ajustando-se e apoiando-se constantemente
para atingir um objetivo musical comum. Isto espelha diretamente a experiéncia da musica
de camara.

Beatriz Morais: Os alunos podem tornar-se autbnomos em mdusica de camara com as
ferramentas que o Método Suzuki Ihes da? Se sim, a que idade ou nivel?

Koen Rens: Sim, as ferramentas de treino auditivo, memorizagdo e experiéncia em
ensemble desde cedo sédo diretamente favoraveis a autonomia. Essa transigdo costuma
iniciar-se por volta do Volume 4 ou 5, normalmente quando os alunos tém 10-12 anos.
Nessa fase possuem dominio técnico e conhecimento de repertério suficientes para
comecar a fazer escolhas musicais independentes. A autonomia é depois deliberadamente
promovida pelas estratégias que referimos, tornando-se cada vez mais refinada na
adolescéncia.

Beatriz Morais: Existe comunicagédo nao-verbal entre os alunos nas aulas de grupo?

Koen Rens: Sim, € um aspeto fundamental e trabalhado. Os alunos observam-se
constantemente uns aos outros para coordenar arcadas, respiracao e inflexao musical. Os
mais velhos frequentemente servem de modelo inconsciente aos mais novos, e os pares
aprendem a antecipar os movimentos uns dos outros no contexto do ensembile.

Beatriz Morais: Como podem os alunos Suzuki aprender e desenvolver comunicagao
nao-verbal nas aulas de grupo para depois usarem na musica de camara?

Koen Rens: Isto desenvolve-se com pratica consistente e deliberada. Os exercicios
incluem: tocar sem maestro, o que obriga os alunos a confiarem no contacto visual e na
respiracéo coletiva; tocar de costas uns para os outros, para aprimorar a escuta auditiva e
eliminar a dependéncia visual do lider.

O professor também serve de modelo usando poucas instrugbes verbais e, em vez
disso, recorre a gestos demonstrativos e expressdes faciais para transmitir ideias musicais.
Usamos ainda exercicios como a “aula aborrecida”, em que o meu objetivo enquanto
professor é fazer o minimo possivel, obrigando os alunos a uma atengao e dependéncia
mutuas profundas para que a musica funcione.

Beatriz Morais: Embora o Método assente no professor como lider, como pode ser
trabalhada a comunicagao entre alunos durante a aula?

Koen Rens: O papel do professor é retirar-se estrategicamente como figura central. Isso
pode ser conseguido afastando-se fisicamente e permitindo que os alunos toquem entre
si, estruturando atividades que exijam interagdo entre pares (por exemplo, pratica de
duetos em grupo) ou atribuindo a um aluno a lideranga de um aquecimento ou afinagao. O
objetivo é criar um dialogo musical entre alunos, cabendo ao professor a transicéo de lider
para facilitador e orientador.
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Beatriz Morais: O musico de camara tem de ser o seu proprio professor, planeando,
ouvindo, analisando e tomando decisdes no ensaio. Como € que o Método Suzuki constroi
esse tipo de autonomia?

Koen Rens: O Método constréi esta autonomia de forma progressiva. Inicialmente, o
professor e os pais fornecem uma orientagao forte sobre como praticar. Contudo, os alunos
sdo gradualmente incentivados a autoanalisar-se. Os professores utilizam questdes
metacognitivas como “O que trabalhamos hoje?” ou “Porque achas que essa passagem é
dificil?” Além disso, a énfase na memorizacao e na interiorizacdo auditiva faz com que os
alunos conhegam a musica profundamente, libertando-os da dependéncia da partitura e
permitindo-lhes focar inteiramente na audi¢cdo e na interacao de ensemble — as tarefas
centrais do musico de camara auténomo.

Beatriz Morais: Como podem os alunos aprender a ser autébnomos nos ensaios de
musica de camara, tendo em conta que o professor Suzuki assume o papel de lider na
aula?

Koen Rens: A lideranga do professor na aula € o modelo para a lideranga que os alunos
devem assumir por si proprios. O professor demonstra como analisar uma partitura,
identificar problemas e sugerir solugbes construtivas. Os alunos aplicam entao diretamente
essas estratégias nos ensaios de cAmara sem o professor presente. Aprendem a definir os
seus proprios objetivos de ensaio, a ouvir de forma critica e a utilizar a linguagem da
colaboracao (“E se experimentassemos assim?”’) modelada nas aulas de grupo.

Beatriz Morais: Conhece algum artigo ou livro que cruze a pedagogia Suzuki com a
musica de camara?

Koen Rens: Embora ndo exista um texto de referéncia exclusivo sobre esse
cruzamento, os principios estdo embutidos nas fundagdes do Método. O préprio Dr. Suzuki
escreveu segundas vozes de violino para pecas iniciais e arranjou os trés primeiros livros
para quarteto de cordas, indicando que a musica de cAmara sempre foi pensada como
parte integrante. Para a pedagogia pratica, pode procurar textos ou workshops de
formadores especializados no ensino coletivo. Indiretamente, a vasta literatura sobre
técnicas de ensaio de quartetos de cordas é bastante util. O papel do professor é adaptar
estas estratégias colaborativas avangadas ao nivel dos alunos Suzuki, usando a filosofia
de escuta, respeito e descoberta musical partilhada que esta no centro da obra “Nurtured
by Love” de Suzuki.
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Anexo G - Inquéritos por Questionario aos alunos

Questionario Pré-Intervencgéo

1. Ja tiveste a oportunidade de liderar um grupo?
- Sim

- Nao

2. Se sim, como caracterizarias o teu nivel de conforto nessas experiéncias de
lideranga?

1. Nada confortavel

2. Um pouco confortavel
3. Neutro/Indiferente

4. Confortavel

5. Muito confortavel

3. Na tua opiniao, como caracterizarias o nivel de desafio inerente a lideranga de um
grupo musical?

1. Muito dificil

2. Dificil

3. Neutro / Indiferente
4. Facil

5. Muito facil

4. Na tua perspetiva, que caracteristicas ou competéncias sdo mais importantes num
lider?

5. Atualmente, como avalias a tua preparacédo para assumir um papel de lideranca
durante a aula?

1. Nada preparado
2. Pouco preparado
3. Neutro/Indiferente
4. Preparado

5. Muito preparado

136




A Aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do Método Suzuki

6. Que aspetos poderiam representar um desafio para ti, se assumisses um papel de
lideranga? Seleciona todas as opg¢des que se apliquem.

- Receio de cometer erros

- Falta de confiancga

- Dificuldade em motivar os colegas
- Dificuldade em comunicar ideias

- Outros (especifica):

7. Com que frequéncia consegues identificar e interpretar sinais nao-verbais (ex:
gestos, expressdes faciais, contacto visual) dos teus colegas durante uma interpretagéo
musical?

1. Nunca

2. Raramente

3. As vezes

4. Frequentemente

5. Sempre

8. Na tua experiéncia, qual é o grau de importancia da comunicagao nao-verbal (ex:
movimento corporal, expressao facial, olhar) para a coordenagéo durante uma performance
musical em conjunto?

1. Nada importante
2. Pouco importante
3. Neutro/Indiferente
4. Importante

5. Muito importante

9. Como defines o teu nivel de conforto na utilizagdo de comunicagao nao-verbal (ex:
gestos, expressdes faciais) para interagir com os colegas durante os ensaios?

1. Nada confortavel
2. Pouco confortavel
3. Neutro/Indiferente
4. Confortavel

5. Muito confortavel
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10. Qual é o impacto potencial da comunicagao ndo-verbal na coeséo e sincronizagao
do grupo durante uma performance?

1. Nada

1.
2.
1.
2.

Pouco
Neutro/Indiferente
Bastante

Muito

11. Na tua opinidao, quais das seguintes formas de comunicag¢ao nao-verbal sdo mais
eficazes em ensaios de grupo? (Seleciona as respostas relevantes).

- Olhares

- Gestos com as maos

- Expressodes faciais

- Movimentos corporais

- Respiragdo sincronizada

- Outros (especifica):

Questionario Atividade n°1

1. Como classificarias o teu nivel de conforto ao representar uma peg¢a musical através

de mimica?

1. Nada confortavel

2. Pouco confortavel

3. Neutro / Indiferente

4. Confortavel

5. Muito confortavel

2. Como avaliarias a facilidade/dificuldade em adivinhar a peca musical representada
pelos teus colegas?

1. Muito dificil

2. Dificil

3. Neutro / Indiferente

4. Facil

5. Muito facil
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3. Como descreverias a tua experiéncia ao representar a pega musical para os teus
colegas?

1. Muito dificil

2. Dificil

3. Neutro / Indiferente
4. Facil

5. Muito facil

4. Que aspetos consideraste mais desafiantes na representagao de uma peca musical
através de mimica?

5. De que forma consideras que esta atividade contribuiu para a cooperagdo com os
teus colegas?

6. Qual a importancia que atribuis @ comunicagéo nao-verbal para o resultado final da
atividade?

1. Nada importante
2. Pouco importante
3. Neutro/Indiferente
4. Importante

5. Muito importante

7. Como avalias o teu progresso na capacidade de captar e interpretar sinais nao-
verbais apo6s esta atividade?

1. N&o melhorei nada
2. Melhorei pouco

3. Neutro/Indiferente
4. Melhorei bastante

5. Melhorei muito

8. Como achas que esta atividade influenciou a coesao do grupo? Que impacto
consideras que esta atividade teve na coeséo do grupo?
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9. Quais as competéncias mais importantes para melhorar a coesao do grupo? (Escolhe
todas as opgdes que se aplicam)

- Ser rapido a dizer o nome das musicas
- Estar mais atento

- Ser mais claro nos gestos

- Ter que conhecer bem as musicas

- Saber ler os gestos e sinais dos colegas

Questionario Atividade n°2

1. Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de costas voltadas para os
colegas?

1. Nada confortavel
2. Pouco confortavel
3. Neutro/Indiferente
4. Confortavel

5. Muito confortavel

2. Qual foi o impacto de tocar de costas voltadas para os colegas na tua capacidade de
ouvir e seguir os colegas?

1. Muito mais dificil

2. Um pouco mais dificil
3. Neutro / Indiferente
4. Um pouco mais facil

5. Muito mais facil

3. Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de frente para os colegas?
1. Nada confortavel

2. Pouco confortavel

3. Neutro/Indiferente

4. Confortavel

5. Muito confortavel

4. Como avalias a facilidade/dificuldade da comunicagao nao-verbal quando tocaste de
frente para os colegas?
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6.

. Muito mais dificil

. Um pouco mais dificil
. Neutro / Indiferente

. Um pouco mais facil

. Muito mais facil

. Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar de olhos fechados?
. Nada confortavel

. Pouco confortavel

. Neutro/Indiferente

. Confortavel

. Muito confortavel

Na tua experiéncia de tocar de olhos fechados, como descreverias a tua capacidade

de ouvir e seguir os teus colegas em comparagao com tocar de olhos abertos?

1.

o ~ WO N

8.

Muito mais dificil

2. Um pouco mais dificil
3. Neutro / Indiferente

4.
5

Um pouco mais facil

. Muito mais facil

. Como classificarias o teu nivel de conforto ao tocar em diferentes partes da sala?
. Nada confortavel

. Pouco confortavel

. Neutro/Indiferente

. Confortavel

. Muito confortavel

Em que medida a mudanca de posi¢ao na sala influenciou a tua capacidade de ouvir

e seguir os colegas?”

1.
2,
3.
4.

Nada
Pouco
Moderadamente

Bastante
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5. Muito

9. Quais destas configuragdes consideras que contribuiram mais para a cooperagao
entre os colegas? (Escolhe até 2)

- Tocar de costas
- Tocar de frente
- Tocar de olhos fechados

- Tocar em diferentes partes da sala

10. Qual destas configuragbes achaste mais desafiante?
- Tocar de costas
- Tocar de frente
- Tocar de olhos fechados

- Tocar em diferentes partes da sala

Questionario Atividade n°3

1. Qual o grau de importancia que atribuis a comunicagao nao-verbal para seguir e
liderar durante a atividade?

1. Nada importante

2. Pouco importante
3. Neutro/Indiferente
4. Importante

5. Muito importante

2. Como classificarias o teu nivel de conforto ao imitar a frase musical tocada pelo
colega?

1. Nada confortavel
2. Pouco confortavel
3. Neutro/Indiferente
4. Confortavel

5. Muito confortavel

3.Como descreverias o desafio de imitar a frase musical do colega? Que fatores
facilitaram ou dificultaram?
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4. Qual a tua preferéncia em relagéo ao formato de imitagédo? Individualmente (um para
um) ou em grupo de quatro elementos?

- Individualmente

- Em grupo de 4

5. Achas que o "Jogo do Eco" ajudou a melhorar a coesao do grupo? Como?

6. Como avalias o teu progresso individual apds a experiéncia de lideranga?
1. N&o melhorei nada
2. Melhorei pouco
3. Neutro/Indiferente
4. Melhorei bastante

5. Melhorei muito
7. Qual o papel que consideras mais acessivel para ti?
- Liderar

- Ser liderado(a)

8. Quais consideras serem as trés caracteristicas mais relevantes para ser um bom

lider?
Empatia Comunicacgao eficaz
Pontualidade Atencéao
Respeito Energia
Confianga Movimento

Questionario Pos Atividade n.°4

1. Como classificarias o teu nivel de conforto ao liderar uma escala de Sol Maior?
1. Nada confortavel

2. Pouco confortavel

3. Neutro/Indiferente

4. Confortavel
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5. Muito confortavel

2. Como avaliarias a facilidade em seguir as indicagbes dos colegas durante a
execucao da escala?

1. Muito dificil

2. Um pouco dificil

3. Neutro / Indiferente
4. Um pouco facil

5. Muito facil

3. Que aspetos consideraste mais desafiantes no papel de lideranga (andamento,
dindmica, articulagdes, carater)?

4. Qual a importancia que atribuis @ comunicagcdo nao-verbal para a lideranca e
seguimento durante a atividade?

1. Nada importante
2. Pouco importante
3. Neutro/Indiferente
4. Importante

5. Muito importante

5. Como classificarias o teu nivel de conforto ao imitar a frase musical executada pelo
colega?

1. Nada confortavel
2. Pouco confortavel
3. Neutro/Indiferente
4. Confortavel
5

. Muito confortavel

6. A imitagdo da frase musical do colega foi facil ou dificil? Porqué?

7. Sentiste que melhoraste o teu resultado individual apds a experiéncia de lideranca?

1. Nao melhorei nada
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2. Melhorei pouco

3. Neutro/Indiferente
3. Melhorei bastante

4. Melhorei muito

8. Qual o papel que consideras mais acessivel para ti?
- Liderar

- Ser liderado(a)

12. Quais consideras serem as trés caracteristicas mais relevantes para ser um bom
lider?

Empatia Comunicacgao eficaz
Pontualidade Atencéao

Respeito Energia

Confianca Movimento
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Anexo H - Declaragdes de Consentimento para a realizagao
das entrevistas e questionarios

Encarregados de Educacao dos alunos da Academia de Mdusica de
Alcobacga

A aprendizagem cooperativa nas aulas de conjunto de violino do Método
Suzuki

Beatriz Morais

Exmo. Enc. De Educacgéo,

Chamo-me Beatriz Morais e estou a terminar o 2° ano de mestrado na Escola Superior
de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco. Estou a desenvolver um
estudo que se insere no projeto de investigacao “A aprendizagem Cooperativa nas Aulas
de Conjunto de Violino do Método Suzuki”, inserido no relatério de estagio profissional do
Mestrado e que esta a ser realizado com vista a obter o grau de Mestrado em Ensino de
Musica.

O objetivo principal da minha investigagdo € compreender como as estratégias
cooperativistas podem influenciar as aulas de conjunto Suzuki, em aspetos como lideranga,
comunicacao e autonomia. Para este efeito, € muito importante para o meu estudo saber
qual a perspetiva dos alunos.

Serao realizados questionarios aos alunos da classe de conjunto da Academia de
Mdusica de Alcobaga (AMA). Os dados recolhidos serao objeto de analise, sendo que as
conclusdes serao expostas na apresentacao final do trabalho escrito.

Serve a presente declaracdo para informar que a participagdo neste estudo é de
caracter voluntario e que o mesmo mereceu um parecer favoravel da Coordenacdo de
Cordas da Academia de Musica de Alcobaca.

Assim, venho por este meio pedir a sua autorizagdo para poder entrevistar o seu
educando acerca deste tema. O questionario tera uma duragéo aproximada entre 5 e 10
minutos. As respostas e os dados recolhidos serao totalmente confidenciais e utilizados
Unica e exclusivamente para o fim a que se destinam.

Eu, Beatriz Lourencgo Morais, estudante do Mestrado em Ensino da Musica na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, venho por este
meio solicitar o seu consentimento para a participacdo no estudo referido anteriormente.
Por favor, leia com atencdo a informacao presente neste documento. Nao hesite em
solicitar mais informacdes em caso de duvida. Se concorda com a proposta que Ihe foi
feita, queira, por favor, assinar este documento.

Declaro ter lido e compreendido este documento, bem como as informagdes que me
foram fornecidas pela Beatriz Lourengo Morais, estudante do 2.° ano do Mestrado em
Ensino da Musica na ESART/IPCB. Desta forma, aceito que o meu Educando participe
neste estudo e permito a utilizacdo dos seus dados, que de forma voluntaria forneco,
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confiando em que apenas serdo utilizados para esta investigagdo e nas garantias de
confidencialidade e anonimato que me sdo dadas pela investigadora.

Nome completo

Data 31/12/2023

CONSENTIMENTO INFORMADO ESCLARECIDO E LIVRE PARA INVESTIGAGAO
CIENTIFICA

Eu ,
encarregado de educagao do aluno(a) ,
o autorizo/ o n&o autorizo a realizagao de uma entrevista ao meu educando, no dmbito do
projeto de investigacio “A aprendizagem Cooperativa nas Aulas de Conjunto de Violino do
Método Suzuki”, realizado pela professora Beatriz Morais.

Data

20/12/2023

Assinatura do Enc. de Educacgéao
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