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To live is to improvise. To improvise is to live.
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Resumo

Este Relatério de Estagio estd dividido em duas partes, refletindo o trabalho
desenvolvido no ambito do Mestrado em Ensino de Musica lecionado na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco.

O propédsito da primeira seccdo passa por descrever o estagio pedagdgico,
completado no contexto da unidade curricular de Pratica de Ensino Supervisionada.
Este decorreu durante o ano letivo 2016/2017, no Conservatdrio Regional de Castelo
Branco.

A segunda parte do Relatério incide sobre um estudo de investigacao de natureza
experimental, realizado no escopo da unidade curricular de Projeto do Ensino Artistico.
0 mesmo pretendeu examinar e compreender a conexao entre a improvisagdo no jazz,
a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao. Devido a, na esfera do jazz, ser expectavel
que os musicos improvisem, afigurou-se que seria uma mais-valia abordar este assunto
através de uma tentativa de otimizar a performance dos sujeitos da amostra neste
dominio da musica. Foi entdo aplicado um modelo de treino coletivo da improvisacao,
que visou levar os individuos a experienciar um nivel mais alto de confianca nas suas
aptiddes musicais, tornando-os consequentemente mais motivados para improvisar.
No fim, foi de facto possivel confirmar a existéncia de uma relacao causa-efeito entre
os constructos supramencionados.

Palavras chave
Improvisacdo no jazz; autoeficicia; autoconfianga; motivagdo; processo de ensino-
aprendizagem coletivo.
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Abstract

This Report is divided in two parts, reflecting the work developed in the ambit of
the Master’s Degree in Music Teaching taught in the Escola Superior de Artes Aplicadas
of the Instituto Politécnico de Castelo Branco.

The purpose of the first section is to describe a pedagogical practice, completed in
the context of the Supervised Teaching Practice curricular unit. It took place during the
academic year 2016/2017, at the Conservatdrio Regional de Castelo Branco.

The second part of the Report focuses on a research study of experimental nature,
undertaken in the scope of the Artistic Education Project curricular unit. It intended to
examine and understand the connection between jazz improvisation, self-efficacy, self-
confidence and motivation. Due to, in the sphere of jazz, it being expectable that
musicians improvise, it seemed that it would be an added value to approach this matter
through an attempt to optimize the sample subjects’ performance within this domain
of music. A model of collective practice of improvisation was thus applied, which aimed
to lead the individuals to experience an higher level of confidence in their musical skills,
consequently rendering them more motivated to improvise. In the end, it was indeed
possible to confirm the existence of a cause-effect relationship between the
aforementioned constructs.

Keywords
Jazz improvisation; self-efficacy; self-confidence; motivation; collective teaching-
learning process.
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A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

Introducao

O presente Relatorio de Estagio é o produto da frequéncia do Mestrado em Ensino
de Musica na Escola Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo
Branco.

A seccdo inicial deste documento recai sobre o trabalho desenvolvido no ambito da
unidade curricular de Pratica de Ensino Supervisionada, tendo como principal fito
narrar detalhadamente uma vivéncia de estagio pedagégico. 0 mesmo decorreu no
Conservatorio Regional de Castelo Branco (CRCB) durante o ano letivo 2016/1017,
tendo como professor cooperante o Professor Especialista Pedro Miguel Reixa Ladeira
e como professor supervisor o Professor Especialista Paulo Jorge Goncalves Guerreiro.

Nos capitulos 1, 2 e 3, faz-se uma caracterizacdo geral da realidade em que sucedeu
a Pratica de Ensino Supervisionada, retratando-se a cidade, a escola, as disciplinas
ministradas e os alunos envolvidos. O capitulo 4 versa sumariamente sobre o Sistema
de Avaliacdo vigente no CRCB, incluindo também alguma informacao alusiva as notas
que foram atribuidas aos aprendizes e consideragdes acerca da evolucao verificada nos
mesmos. No capitulo 5, encontram-se exemplos de planificacdes e de relatérios
concernentes a aulas e a atividades extracurriculares concretizadas. O capitulo 6 serve
para se fazer um balango sobre o desenrolar do estagio pedagégico, emitindo-se um
juizo critico sobre o mesmo.

A segunda parte deste Relatdrio de Estagio debruca-se sobre uma investigac¢ao, cujo
foco é arelagdo entre a pratica da improvisacdo no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca
e a motivacao. Apesar de ter sido efetivada no seguimento da unidade curricular de
Projeto do Ensino Artistico, esta foi implementada em paralelo com a Pratica de Ensino
Supervisionada de Classe de Conjunto, tendo os membros do agrupamento que se
acompanhou sido submetidos a aplicagdo de um modelo de treino coletivo da
improvisacao.

Com o intuito de contextualizar a pesquisa, sintetiza-se no capitulo 1 a literatura
relevante. Explica-se como a teoria apoia que ha um vinculo entre a motivacao, a
autoconfianca e a autoeficacia, falando-se depois sobre a importancia de tais
constructos para a criatividade, para a musica e para a improvisacdo. Tenta-se ainda
definir o que é a improvisagao, explorando-se a maneira como este modo de fazer
musica se enquadra no mundo do jazz.

Posteriormente, no capitulo 2, declaram-se quais as razdes que conduziram a
consumacao deste estudo, enunciando-se os objetivos que com o mesmo se almejou
alcangar e as questdes que o nortearam. No capitulo 3, descreve-se o plano de
investigacao eleito, discorrendo-se sobre a amostra, os instrumentos e as metodologias
empregadas. Ap6s uma pormenorizada analise dos resultados obtidos, exposta no
capitulo 4, é discutido qual o significado dos mesmos, procurando-se no capitulo 5
apresentar as conclusoes e extrapolar quais as suas implicac¢des.
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A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

1. Contextualizacdo escolar

1.1. Cidade de Castelo Branco

Figura 1 — Brasao da Cidade de Castelo Branco (in Camara Municipal de Castelo Branco [CMCB],
s. d.)

A cidade de Castelo Branco, capital do distrito homoénimo, localiza-se na Beira Baixa,
a cerca de 20 km em linha reta da fronteira com Espanha. Sempre beneficiou de uma
localizagdo geografica estratégica que em muito contribuiu para o seu
desenvolvimento. Atualmente, o municipio de Castelo Branco conta com cerca de
56000 habitantes, tornando esta sede do concelho num importante nticleo de atividade
para a Beira Interior. Com uma area de aproximadamente 1440 km?, o concelho de
Castelo Branco é o maior da Regido Centro de Portugal (CMCB, s. d.).

Castelo Branco figura em varios rankings como uma das cidades portuguesas de
meédia dimensao com melhor qualidade de vida (CMCB, s. d.).

1.2. Conservatorio Regional de Castelo Branco

m CONSERVATORIO REGIONAL
DE CASTELO BRANCO

Figura 2 — Logotipo do Conservatorio Regional de Castelo Branco (in CRCB, 2015)
5




Catarina Custodio Silva

O Conservatorio Regional de Castelo Branco (CRCB, 2015) é uma escola do Ensino
Artistico Especializado da Musica. As atividades de cariz letivo tiveram inicio na
instituicdo a 1 de outubro de 1974, data em que decorreu a primeira reunido de
encarregados de educagdo. A sua fundacao partiu de uma iniciativa do maestro Carlos
Gama, encontrando-se o Conservatdrio inicialmente a funcionar sob uma autorizagao
provisoria de lecionacao e sendo a professora Maria do Carmo da Conceicdo Gomes a
sua diretora. Apesar de o nimero de aprendizes inscritos assomar a 160, a escola
funcionou, nos seus primeiros anos de atividade, com esparsos recursos, no edificio do
antigo tribunal.

No ano de 1977, o Ministério da Educacdo concedeu alvara definitivo ao CRCB
(2015), permitindo que este passasse a desenvolver a sua atividade em regime de
paralelismo pedagoégico, numa situacdo de conformidade com as outras escolas
integrantes da rede oficial do Ensino Artistico Especializado. Apds essa data, teve o seu
principio um movimento de renovagdo e expansao da escola que se perpetua até aos
dias de hoje. As instalacdes foram por diversas vezes modernizadas, procurando
oferecer um ambiente o mais propicio possivel para a pratica letiva. O nimero de
discentes também aumentou e foram criados novos cursos, conduzindo assim ao
crescimento do corpo docente.

Em 1986, contando ja com cerca de 600 estudantes, o CRCB (2015) foi constituido
como Associacdo Cultural de utilidade publica e sem fins lucrativos. Nesse mesmo ano,
foi galardoado com a Medalha de Mérito Cultural.

O CRCB (2015) desenvolve todo um leque de atividades que se realizam
paralelamente a pratica letiva, e que tém por finalidade complementar a mesma.
Dentre estas, podem destacar-se concertos, audi¢cdes e masterclasses, quer em Portugal,
quer no estrangeiro. Ao longo da sua existéncia, a instituicdo teve a iniciativa de criar e
promover diversos festivais, merecendo destaque o Festival de Guitarra de Castelo
Branco, que desde 2012 se tem vindo a concretizar anualmente.

Atualmente, frequentam o CRCB (2015) cerca de 400 discipulos, cuja formacao
decorre quer no polo principal da instituicdo, quer na sec¢do de Idanha-a-Nova. Estes
encontram-se, maioritariamente, distribuidos pelas Iniciacdes, pelos Cursos Basicos e
pelos Cursos Secundarios, que o Conservatorio disponibiliza nas vertentes de
Instrumento, Canto, Composicdo e Formacao Musical. Existe também um nimero mais
restrito de educandos que optam por adquirir os seus conhecimentos musicais em
Regime Livre. Todos os anos, a escola forma alunos que vém a ingressar nos Cursos
Superiores de Musica, tanto no Ensino Universitario como no Ensino Politécnico.

Eis alguns dos dados da institui¢ao:
Morada

e LargodaSé n?20-6000-102 Castelo Branco
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Telefone

o 272344405

Website

e http://conservatoriocb.wordpress.com
E-mail

e secretaria.crcb@gmail.com (servigos administrativos)
e conservatoriocb@gmail.com (dire¢do)
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2. Caracterizacao das disciplinas

2.1. Instrumento

As aulas de Instrumento (Trompa) nas quais participei durante o ano letivo
2016/2017 estavam a cargo do docente Manuel Azevedo. O tempo de lecionagdo era
de 45 minutos semanais, entre as 14 h e 45 min e as 15 h e 30 min de terca-feira. A
pratica letiva decorria na Sala Teérica do Conservatério Regional de Castelo Branco
(CRCB), num contexto de aula individual, com apenas uma aluna. No tocante as
atividades extracurriculares concretizadas no ambito da disciplina de Instrumento,
estive envolvida na organizacao de uma audi¢do das classes de metais e na realizacao
de varias demonstragoes de instrumentos a alunos do 12 Ciclo do Ensino Basico. Todas
estas atividades aconteceram nas instalagdes da instituicao.

O principal objetivo da disciplina de Trompa consiste em tornar os estudantes o
mais proficientes possivel nas diversas competéncias inerentes ao instrumento. Tendo
em conta que ndo existem dois educandos iguais, o programa pode ser adaptado pelo
professor, que possui na sua sala de aula alguma autonomia pedagogica. Nas situagdes
em que ocorre a manipulacdo do programa por parte do docente, esta efetua-se com o
intuito de atender as necessidades especificas de cada discente, potenciando um maior
desenvolvimento técnico e interpretativo como consequéncia. Abaixo, descrevem-se as
exigéncias do Programa da Disciplina de Trompa 2014.2015, incorporado no vol. 2, no
Anexo 1, para o 52 Grau, comec¢ando-se pelo programa anual, que compreende:

e 12 escalas (maiores, relativas menores e cromaticas, com diferentes
articulagdes);

e 12 arpejos correspondentes (perfeitos maiores e menores, com inversoes);

e 12 estudos (dos métodos 60 Selected Studies for Horn, de Carl Kopprasch, 200
Etudes Nouvelles Mélodiques et Progressives pour Cor, de Maxime Alphonse e
Etiiden, de Oscar Franz);

e 7 séries de harmonicos (de trompa fa a trompa si grave);

e Duas obras (de diferentes autores, com ou sem acompanhamento);

e Um primeiro andamento de concerto ou sonata;

e Leituras a primeira vista (com transposicao).

O programa das 3 provas € o que se segue:
12 Prova

e Uma série de harmonicos;

e Uma escala maior, com arpejo perfeito maior, arpejo de 72 da dominante,
relativas menores, arpejo perfeito menor e cromatica;

e 4 estudos;

e Uma obra;

e Uma leitura a primeira vista.
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22 Prova

e Uma série de harmonicos;

e Uma escala maior, com arpejo perfeito maior, arpejo de 72 da dominante,
relativas menores, arpejo perfeito menor e cromatica;

e 4 estudos;

e Uma obra;

e Uma leitura a primeira.

32 Prova/Prova Global /Prova de Acesso ao Secunddrio

e Uma série de harmonicos;

e Uma escala maior, com arpejo perfeito maior, arpejo de 72 da dominante,
relativas menores, arpejo perfeito menor e cromatica;

e 4 estudos;

e Uma obra;

e Um primeiro andamento de concerto ou sonata;

e Uma leitura a primeira vista.

Nao obstante a recomendagdo de 3 métodos de onde é aconselhavel que se retirem
os estudos, o programa contempla a sua possivel substituicdo por outros cujo grau de
dificuldade se considere superior. A complexidade dos estudos abordados deve ser a
referéncia para o nivel minimo de dificuldade permitido nas obras escolhidas. As
trabalhadas no contexto das aulas de Trompa foram as da Tabela 1.

Tabela 1 — Recursos didaticos empregados na disciplina de Instrumento (tabela da autora)

Arranjador Especificacoes
2 Sonaten fiir Sonatan? 1
- .. Johannes o
Waldhorn und Luigi Cherubini . ) Transcricdo para trompa e
) Wojciechowski )
Steichorchester piano
01.
200 Etudes Nouvelles Caderno n® 1:
P ) estudos n? 27, 28,30,34e 70
Mélodiques et Maxime Alphonse _
Progressives pour Cor Caderno n®2:
g P estudosn?2,4,9,10,11e 27
Op. 82
24 Horn Tri Anton Reich _
orn Trios nton Reicha Trio ne11
4 Pi H d Op. 35-10
lecesf?r ornan Rheinold Gliere Hans Pizka p
Piano Nocturno
En Irlande Eugéne Bozza _ _
, Transcri¢ao para trio de
That’s-A-Plenty Lew Pollack CM
trompas

10
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2.2. Classe de Conjunto

Durante o ano letivo 2016/2017, estive presente nas aulas de Classe de Conjunto
do docente Pedro Ladeira. O agrupamento tinha o formato de Big Band e era
constituido por 17 alunos, distribuidos da seguinte forma: 5 nos saxofones, dois nas
trompas, 7 nos trompetes, dois na percussdo e um no piano. A partir do 22 Semestre,
contou-se também com a presenca de outra professora estagiaria, a mestranda Vania
Rodrigo.

A disciplina era lecionada duas vezes por semana, num bloco de 45 minutos a
segunda-feira (entreas 17 h e 30 min e as e 18 h e 15 min) e noutros dois blocos de 45
minutos a quarta-feira (entre as 18 h e 30 min e as 20 h). A aula de segunda-feira
destinava-se a realizar apenas trabalho de naipe, sendo a aula de tutti da Big Band as
quartas-feiras. Foi apenas nestas tltimas que participei, tendo as mesmas decorrido na
Sala Carl Orff do CRCB. Realizaram-se no contexto desta disciplina variados concertos,
ocorrendo todos eles em espagos exteriores a instituicdo. As obras que constam na
Tabela 2 foram abordadas nas aulas da Big Band em que participei durante o ano letivo
2016/2017.

Tabela 2 — Recursos didaticos empregados na disciplina de Classe de Conjunto (tabela da
autora)

Titulo Arranjador

Boogie Woogie Bugle Boy

Don Raye & Hughie Prince

Michael Sweens

Bye Bye Blackbird

Ray Henderson & Mort Dixon

Catarina Silva

C Jam Blues

Duke Ellington

Crazy Little Thing Called Love

Freddie Mercury

Thijs Oud Parks

Fly Me to the Moon Bart Howard Catarina Silva
Happy Pharrell Williams Ishbah Cox
I Feel Good James Brown Philippe Marillia

In a Sentimental Mood

Duke Ellington, Irving Mills &
Manny Kurtz

Catarina Silva

In the Mood

Joe Garland

Jeff Tyzik

11
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It Don’t Mean a Thing

Duke Ellington & Irving Mills

Catarina Silva

Let the Good Times Roll Sam Theard & Fleecie Moore _—
Night and Day Cole Porter Catarina Silva

One Note Samba Tom Jobim _

Pennsylvania 6-5000 Glenn Miller Jerry Gray
Pocket Change Jim Martin Daniel Vieira
Sing, Sing, Sing Louis Prima Frank Comstock

So What Miles Davis _

Summertime George Gershwin & DuBose Catarina Silva
Heyward

Take Five Paul Desmond Catarina Silva

Take the ‘A’ Train

Billy Strayhorn

Catarina Silva

Uptown Funk

Mark Ronson, Bruno Mars, Philip
Lawrence, Jeff Bhasker, Devon
Gallaspy & Nicholaus Williams

Paul Murtha

12
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3. Caracterizacao dos alunos

3.1. Aluna de Trompa

A estudante com a qual se desenvolveu a Pratica de Ensino Supervisionada de
Instrumento era residente na cidade de Castelo Branco e integrava também a Classe de
Conjunto que tive a oportunidade de lecionar no ambito do meu estagio pedagogico. A
Tabela 3 exibe alguns dos seus dados de caracterizacdo cuja recolha se considerou
pertinente.

Tabela 3 — Caracterizacao da aluna de Trompa (tabela da autora)

Data de Estabelecimento do Ensino Ano de

nascimento Regular frequentado escolaridade

31/03/2002 Escola Basica Afonso de Paiva 99 5¢

A aluna frequentava, pelo 52 ano consecutivo, o Conservatdrio Regional de Castelo
Branco (CRCB), em Regime Articulado. Esta encontrava-se a concluir o Curso Basico de
Musica durante o ano letivo 2016/2017, tendo sido clara, desde o inicio, quanto a sua
intencdo de ndo prosseguir o estudo da trompa no contexto do Ensino Artistico
Especializado. Nao vendo a aprendizagem deste instrumento como sendo significativa
para a sua formacao futura, a discente descurou, por vezes, a pratica da trompa, em
prol de outras atividades que considerou serem de maior relevancia. No entanto, foi
consistentemente assidua e pontual.

Como evoluir enquanto trompista ndo era um dos principais objetivos da estudante,
a mesma nem sempre aparentou estar muito motivada, denotando-se, por vezes, um
certo desinteresse da sua parte. Tal falta de motivacdo estaria, certamente, também
relacionada com a baixa confian¢a que a aluna tinha nas suas capacidades musicais.
Contudo, esta ndo deveria ter razdes para ndo acreditar em si propria, pois detinha
imenso potencial, possuindo bom som e revelando facilidades na colocacdo da
embocadura. Com uma rotina de estudo adequada, a discente poderia encontrar-se
num elevado nivel de performance.

3.2. Alunos da Big Band

Esta Classe de Conjunto tinha uma dimensdo consideravel e era relativamente
heterogénea, do ponto de vista da sua constituicdo. Existiam alunos de varias idades e
de niveis de escolaridade distintos. No contexto do Ensino Artistico Especializado da
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Musica, este facto significa, por norma, a frequéncia de diferentes graus no CRCB,
correspondendo a competéncias musicais adquiridas dispares.

Os estudantes repartiam-se também pelos variados estabelecimentos do Ensino
Regular espalhados pelo concelho de Castelo Branco, que frequentavam paralelamente
a aprendizagem da musica. O agrupamento era constituido maioritariamente por
elementos do sexo masculino, sendo que apenas 5 dos seus constituintes eram do sexo
feminino.

Quase todos os educandos frequentavam o CRCB em Regime Articulado, a excecao
de dois que o faziam em Regime Livre. A grande maioria ndo era avaliada nesta
disciplina, o que podera ser explicativo dos desiguais niveis de assiduidade verificados
nos discentes. Outra diferenca subtil, mas ndo sem importancia, é o facto de todos eles
sentirem dissemelhantes niveis de apreciacdo pelo estilo musical abordado,
relacionando-se de formas distintas com o jazz e com a improvisacao.

Seguidamente, apresenta-se a Tabela 4, em que figura mais detalhadamente a
situagdo de cada discipulo.

Tabela 4 — Caracterizacao dos alunos da Big Band (tabela da autora)

Estabelecimento
Data de ] Ano de
Aluno  Instrumento ) do Ensino Regular ) Grau
nascimento escolaridade
frequentado
A Trompete 02/05/2004 EBCCB 7¢ 3¢
B Trompete | 25/02/2004 EBCCB 79 3¢
C Saxofone 05/09/2001 ESNA 109 62
D Trompete 17/12/1999 ESNA 129 8¢
E Piano 07/08/2001 ESNA 109 RL
F Trompete 13/03/2005 EBPDASFV 6° 29
G Trompa 31/03/2002 EBAP 90 5°
H Saxofone 04/01/2004 EBCCB 79 3¢
| Saxofone 22/11/2003 EBAP 82 40
] Percussao 17/09/2002 EBAP 99 5¢
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Trompete 21/07/1999 ESNA 12¢ 72
Saxofone 25/01/1996 ESART - IPCB Licenciatura RL
Saxofone 17/05/2003 EBCCB 8¢ 42
Trompete 25/06/2003 EBAP 8¢ 42
Trompete 19/08/2003 EBSA 8¢ 49
Trompa 27/08/2002 EBAP 99 5°
Percussao 06/07/2001 ESNA 109 62
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4, Avaliacao

No Conservatério Regional de Castelo Branco (CRCB, 2014), o Sistema de Avaliacao
é constituido pela Avaliagdo Formativa e pela Avaliacdo Sumativa. Nas disciplinas de
Instrumento e de Formagdo Musical, contempla, também, a realizacdo de Provas
Trimestrais, como componente de avaliacdo em contexto performativo. Para os alunos
que frequentam quer o 22, quer o 52 Grau, a realizacdo da Prova Trimestral de
Instrumento do 3¢ Periodo pode ser substituida pela prestacdo de uma Prova Global.
As Provas Trimestrais de Instrumento tém um peso de 30% na avaliacdo de cada
periodo letivo, enquanto a Prova Global tem um peso de 40% na avaliacao final da
disciplina.

No ambito da avaliacdo em contexto performativo, existem, igualmente, as Provas
de Equivaléncia a Frequéncia, as Provas para Transicao de Ano/Grau e as Provas de
Acesso aos Cursos Secundarios de Musica (Instrumento e Formagdo Musical) e Canto.
Para conclusao do 82 Grau, os educandos tém obrigatoriamente de completar uma
Prova de Aptidao Artistica, composta de um recital e de um trabalho escrito, acrescido
da respetiva defesa oral (CRCB, 2014).

Para os estudantes dos Cursos de Iniciacao e do Regime Livre, as notas finais de
cada periodo sao traduzidas em indices alfabéticos, entre F (Mau) e A (Excelente). No
Regime Articulado e no Regime Supletivo, tanto as avaliagdes perioddicas, como aquelas
obtidas nas provas, sdo expressas segundo uma escala numérica. Esta escala vai de
nivel 1 a nivel 5, nos Cursos Basicos, e de 0 a 20 valores, nos Cursos Secundarios.

De seguida, apresentam-se os dados respeitantes a avaliacdo dos aprendizes,
referentes ao ano letivo 2016/2017, aos quais tive acesso (CRCB, 2014).

4.1. Avaliacao da aluna de Trompa

No tocante a aluna de Trompa, apenas possuo informag¢do quanto as notas que lhe
foram atribuidas na avaliagdo em contexto performativo, patentes na Tabela 5.

Tabela 5 — Classificacoes obtidas pela aluna de Trompa na avaliacao em contexto performativo
(tabela da autora)

Prova Trimestral Prova Global
12 Periodo 22 Periodo 32 Periodo
3 4 4
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Este foi um tempo de tremenda evolucdo para a aluna. A sua falta de confianga foi-
se manifestando cada vez menos, ao longo do ano letivo, apesar de tal facto ndo parecer
ter surtido um efeito evidente no seu nivel de motivagdo. Em termos técnicos e
musicais, o progresso da discente foi notdrio, tendo a mesma aumentado bastante o
seu registo e a sua resisténcia. No que diz respeito a emissdo do ar, a certeza nos
ataques e a fluidez dos legati, a estudante floresceu também bastante. Em detrimento
de ter comegado o ano de uma forma menos positiva, esta soube superar algumas das
suas dificuldades e terminar o Curso Basico de Musica com um bom desempenho,
cumprindo os requisitos estipulados pelo programa.

4.2. Avaliacao dos alunos da Big Band

A avaliagdo dos integrantes desta Classe de Conjunto efetuava-se através da
observacao direta, durante o decorrer da pratica letiva. Os dados apresentados na
Tabela 6 correspondem as notas que foram atribuidas aos alunos na avaliacao
intercalar e na avaliacdo periddica dos dois primeiros trimestres. Como ja se referiu
anteriormente, nem todos os elementos da Big Band eram avaliados nesta disciplina.

Tabela 6 — Classificagdes obtidas pelos alunos da Big Band na avaliacao intercalar e na avaliacao
periddica do 1° e do 2° Periodo (tabela da autora)

Avaliacao intercalar Avaliacdo periodica

12 Periodo | 22 Periodo | 12 Periodo | 22 Periodo

Curso Basico
B MB MB 4 5
F MB MB 5 5
H S S 3 3
I MB MB 5 5
] B B 3 4
M MB MB 5 5
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Curso Secundario

Regime Livre

0 agrupamento e os seus constituintes demonstraram alguma evolugdo ao longo do
ano letivo 2016/2017, nomeadamente ao nivel da leitura, pois foram introduzidas 11
novas obras. Verificaram-se, de igual modo, progressos na obtencdo de uma
sonoridade conjunta e na execucdo coesa e fluida do repertdrio. Devido ao trabalho que
se realizou no ambito da motivagdo e da improvisacao, os discipulos acabaram também
por denotar transformacoes significativas nessas respetivas areas. Acredito que a Big
Band é um projeto com boas perspetivas futuras.
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5. Planificacdes e relatorios

O inicio oficial do ano letivo 2016/2017 deu-se, no Conservatério Regional de
Castelo Branco (CRCB), a 14 de setembro de 2016. Para mim, o desenvolvimento da
Pratica de Ensino Supervisionada principiou no dia 4 de outubro de 2016, com a
observacao de uma aula de Trompa. Apesar de as ultimas atividades letivas
programadas no Calenddario Escolar (somente para os alunos das Iniciacdes) terem
decorrido a 23 de junho de 2017, o meu estagio pedagogico teve o seu término no dia
14 de junho de 2017, ap6s a leciona¢do de uma aula da Big Band.

Ao longo deste periodo, que durou, sensivelmente, 9 meses, encontrei-me presente
num total de 59 aulas, sendo que, destas, 28 foram aulas de Trompa e 31 foram aulas
da Big Band. A Tabela 7 é ilustrativa da distribuicdo das mesmas pelos varios meses
que compuseram o ano letivo 2016/2017.

Tabela 7 — Calendarizacao das aulas de Trompa e da Big Band (tabela da autora)

Dias com atividades letivas

29

Outubro 11 18 25
Novembro 8 — 22
Dezembro 13 — —

Janeiro 10 17 24

Fevereiro 14 21 —

Mar¢o 14 21 28
Abril - _ _
Maio 9 16 23
Junho 13 - _

21

Big Band

12 19 26
9 16 23
14 — —
11 18 25
8 15 22
8 15 22
— 19 26
10 17 24
14 — —
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As células truncadas representam semanas em que ndo foram ministradas aulas das
respetivas disciplinas. Nalgumas destas, ndo se encontrava, de todo, prevista a
ocorréncia de lecionacdo. Uma das razdes conducentes a que nao fossem agendadas
aulas para determinadas datas consistiu na incidéncia de um feriado, quer nacional,
quer municipal, no dia da semana em que se desenrolava, por norma, a pratica letiva.
Tal fendmeno sucedeu, pela primeira vez, a 5 de outubro, uma quarta-feira e o dia em
que, habitualmente, eram lecionadas as aulas da Big Band. O mesmo cenario verificou-
se, posteriormente, nos dias 1 de novembro, 25 de abril e 2 de maio, pois estas datas,
sobre as quais recairam feriados, corresponderam a tercas-feiras, que, de outra forma,
seriam dedicadas a lecionagdo de aulas de Trompa.

A decorréncia das 3 interrupgdes letivas planificadas para o ano letivo 2016/2017
deu-se nas seguintes alturas:

1. 17 de dezembro de 2016 a 2 de janeiro de 2017
2. 27 de fevereiro de 2017 a 1 de margo de 2017
3. 5deabrilde 2017 a 18 de abril de 2017

Por conseguinte, ndo foram lecionadas aulas de Trompa nos dias 20 de dezembro,
27 de dezembro, 28 de fevereiro, 11 de abril e 18 de abril. De igual modo, nao se
lecionaram aulas da Big Band nos dias 21 de dezembro, 28 de dezembro, 1 de marco, 5
de abril e 12 de abril.

Apenas numa ocasido ndo foi possivel ministrar uma aula de Trompa cuja
concretizacdo se encontrava prevista no Calendario Escolar, sendo que o impedimento
do decorrer da pratica letiva se deveu a ndo-comparecéncia (previamente notificada)
da aluna. Este episddio aconteceu no dia 15 de novembro de 2016.

As duas udltimas semanas do més de junho ndo contemplavam ja quaisquer
atividades de cariz letivo para as disciplinas compreendidas no desenvolvimento da
minha Pratica de Ensino Supervisionada.

Durante o ano letivo 2016/2017, para além da ja mencionada componente de
lecionagdo, crucial aquando da realizacdao de um estagio pedagogico, participei também
em 9 atividades extracurriculares, promovidas pelo CRCB. Estas foram de 3 tipos
distintos, tendo consistido, nomeadamente, em 5 concertos, 3 demonstracdes de
instrumentos e uma audicdo. As atividades em questao sucederam quer nas instalagdes
da escola, quer em localizagbes externas, tendo ocorrido seguintes datas:

e Concertos - 27 de janeiro, 5 de marco, 8 de abril, 14 de maio e 10 de junho;
e Demonstracdes de instrumentos - 26 de novembro, 6 de abril e 6 de maio;
e Audicdo - 7 de fevereiro.

Seguidamente, demonstram-se algumas das planificagdes, acompanhadas pelos
respetivos relatorios, que esbocei referentemente as aulas lecionadas. Correspondem
a aulas do 12 e do 22 Periodo, no caso de Trompa (tabelas 8 a 11), e a aulas do 22 e do
32 Periodo, no caso da Big Band (tabelas 12 a 21).
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Para retratar a realidade da disciplina de Instrumento, optei por selecionar, a titulo
ilustrativo, 4 das aulas em que tive um papel mais ativo na lecionagdo, tendo
previamente acordado com o professor de Trompa que seria eu a instruir os alunos
nessas ocasioes. Como forma de exemplificar o decorrer da pratica letiva da disciplina
de Classe de Conjunto, preferi utilizar as planificagcdes e os relatérios das aulas que
serviram para implementar a parte experimental do estudo de investigacao descrito
detalhadamente na segunda seccao deste documento. Por fim, sdo ainda apresentados
3 relatérios alusivos as atividades extracurriculares em que estive envolvida, cujo
objetivo da inclusdo consiste em recontar a realizacdo de atividades pertencentes a
cada uma das diferentes categorias acima especificadas (tabelas 22 a 24).
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5.1. Planificacées e relatérios das aulas de Trompa

De seguida, apresentam-se as planificacdes e os relatérios alusivos a disciplina de
Instrumento. As 4 aulas de Trompa cujas praticas letivas se encontram descritas nesta
seccdo sdo as aulasn?5, 16,17 e 22.

Tabela 8 — Planificacao e relatorio da aula de Trompa do dia 8 de novembro de 2016 (tabela da
autora)

Aulan?5
Disciplina: Instrumento Periodo: 1°
Docente: Catarina Silva Data: 08/11/2016
Tipo: Trompa Inicio: 14 h e 45 min
Grau: 52 Duracao: 45 min
Conteudos:

e Exercicios de aquecimento

e Estudo de desenvolvimento técnico-interpretativo
e Obrade caracter melddico

e Exercicio de relaxamento

Objetivos:

e Promover o progresso técnico e musical da aluna

e Executar o estudo o mais corretamente possivel

e Executar a obra o mais corretamente possivel

e Reconhecer em que areas do dominio técnico-interpretativo a aluna sente mais
dificuldades

e Munir a aluna de novas ferramentas que possam contribuir para solucionar os seus
problemas

Recursos didaticos:

e 200 Etudes Nouvelles Mélodiques et Progressives pour Cor, de Maxime Alphonse
e 2 Sonaten fiir Waldhorn und Steichorchester, de Luigi Cherubini, arr. Johannes
Wojciechowski

Metodologia e relatério:

Neste dia, o professor Manuel Azevedo nao péde estar presente, pelo que fui eu a lecionar
a aula.
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Comecei por realizar alguns exercicios de aquecimento em conjunto com a aluna, na

seguinte sequéncia:

Todas as escalas maiores, descendentemente, em legato;
Treino da emissdo de ar, em fortissimo;
Escala de réb M, com duas 82s e inversoes;

Arpejo de réb M, com duas 82s e inversdes.

Seguidamente, abordou-se o estudo n? 28 do caderno n® 1 do método 200 Etudes Nouvelles
Mélodiques et Progressives pour Cor, de Maxime Alphonse. Este foi trabalhado sec¢ao a secgao,
de modo a que a discente interiorizasse a forma como deveria estudar em casa para superar

os diferentes obstaculos que encontrasse no estudo.

Posteriormente, indiquei a aluna que executasse a seccdo do desenvolvimento da sonata
n? 1 de 2 Sonaten fiir Waldhorn und Steichorchester, de Luigi Cherubini. Fui interrompendo
para fazer algumas corregdes, sobretudo a nivel ritmico.

Terminamos a aula com um exercicio de relaxamento baseado em legato e bending.
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Tabela 9 — Planificacao e relatorio da aula de Trompa do dia 14 de fevereiro de 2017 (tabela da
autora)

Aulan?16

Disciplina: Instrumento Periodo: 2°

Docentes: Manuel Azevedo

Catarina Silva Data: 14/02/2017

Tipo: Trompa Inicio: 14 h e 45 min
Grau: 52 Duracao: 45 min
Conteudos:

e Exercicios de aquecimento
e Obra de caracter melédico

Objetivos:

e Promover o progresso técnico e musical da aluna

e Executar a obra o mais corretamente possivel

e Reconhecer em que areas do dominio técnico-interpretativo a aluna sente mais
dificuldades

e Munir a aluna de novas ferramentas que possam contribuir para solucionar os seus
problemas

Recursos didaticos:

e Enlrlande, de Eugene Bozza

Metodologia e relatério:

Nesta aula, fui eu a lecionar a aluna. Realizdmos alguns exercicios de aquecimento em
conjunto, na seguinte ordem:

Cromatismos, em legato;
Flexibilidade baseada na série de harmoénicos;

Treino da emissao de ar, em fortissimo.

A execucao destes exercicios, que ocupou grande parte da aula, teve como objetivo
promover o fortalecimento dos musculos faciais da discente e sensibiliza-la para a
importancia de utilizar bastante apoio abdominal quando toca.

Dedicou-se o resto da aula ao aperfeicoamento de algumas sec¢des da obra En Irlande, de
Eugéne Bozza, onde a estudante nao se sentia tdo segura.
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Tabela 10 — Planificacdo e relatorio da aula de Trompa do dia 21 de fevereiro de 2017 (tabela
da autora)

Aulan?®17
Disciplina: Instrumento Periodo: 2°
Docente: Catarina Silva Data: 21/02/2017
Tipo: Trompa Inicio: 15 h
Grau: 52 Duracao: 75 min
Conteudos:

e Exercicios de aquecimento
e Musica de camara para trompas

Objetivos:

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos
e Conhecer obras do repertério cameristico do instrumento
e Executar as obras de forma coesa em conjunto

Recursos didaticos:

e That’s-A-Plenty, de Lew Pollack, arr. CM
e 24 Horn Trios, de Anton Reicha

Metodologia e relatério:

Esta aula teve a particularidade de decorrer entre as 15 h e as 16 h e 15 min, encontrando-
se excecionalmente presente o outro educando que também frequenta o 52 Grau de Trompa.
Tal aconteceu, pois, como tinha sido previamente acordado com o professor Manuel Azevedo
(que neste dia ndo pdde comparecer), a aula foi dedicada a musica de caAmara para trompas. A
formacao selecionada para o efeito foi um trio, no qual eu participei. Os estudantes nunca
tinham experienciado fazer musica de camara apenas com outros executantes do mesmo
instrumento, pelo que responderam entusiasticamente ao desafio.

Na parte inicial da aula, realizamos, em conjunto, a seguinte sequéncia de exercicios de
aquecimento, incorporando sugestoes de todos os presentes:

e Aquecimento e alongamento corporal;
e Buzzing;

e Flexibilidade;

e Todas as escalas maiores.

A primeira obra que abordamos foi That’s-A-Plenty, de Lew Pollack. Estabelecemos que a
aluna tocaria a parte de 12 trompa, o aluno a de 22 trompa e eu a de 32 trompa. Efetuamos a
leitura da obra por secg¢des, principiando por solfejar e tocar cada uma das vozes em conjunto
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e procedendo, depois, a jun¢do das diferentes linhas melddicas. Quando uma passagem ja se
encontrava coesa, avangavamos para a préxima. Por fim, executdmos a obra na integra.

Otrion?211de 24 Horn Trios, de Anton Reicha, ocupou o resto da aula. Houve apenas tempo
para fazer uma leitura geral, tendo-se decidido que, nesta obra, seria o aluno a tocar a parte
de 12 trompa e a aluna a parte de 22 trompa.
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Tabela 11 — Planificacdo e relatoério da aula de Trompa do dia 4 de abril de 2017 (tabela da
autora)

Aulan? 22

Disciplina: Instrumento Periodo: 2°

Docentes: Manuel Azevedo

Catarina Silva Data: 04/04/2017

Tipo: Trompa Inicio: 15 h
Grau: 52 Duracao: 75 min
Contetidos:

e Exercicios de aquecimento
e Musica de cdmara para trompas

Objetivos:

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos
e Executar as obras de forma coesa em conjunto

Recursos didaticos:

e 24 Horn Trios, de Anton Reicha
e That’s-A-Plenty, de Lew Pollack, arr. CM

Metodologia e relatorio:

Devido a ser a ultima aula do periodo, e ao facto de os discipulos terem ja efetuado as suas
provas de avaliacdo, o professor Manuel Azevedo sugeriu que fosse eu a lecionar esta aula.
Ficou de antemdo acordado com o professor que a mesma serviria para continuar o trabalho
de musica de camara para trompas, que se havia previamente iniciado. Determinou-se,
igualmente, que a lecionagdo decorreria entre as 15h e as 16 h e 15 min.

Contando esta aula também com a presenca do outro aluno que frequenta o 52 Grau de
Trompa, comegamos por realizar o aquecimento em conjunto, executando os exercicios que
se seguem:

e Intervalos ascendentes e descendentes, em legato;
e Flexibilidade baseada na série de harménicos;
o Todas as escalas maiores, primeiro até a 52 e depois até a 92.

Abordamos primeiro o trion2 11 de 24 Horn Trios, de Anton Reicha. Os aprendizes estavam
seguros das suas respetivas partes, pelo que nos debrugamos essencialmente sobre questdes
interpretativas e sobre a afinacdo de algumas passagens. Concluimos a abordagem desta obra
com a sua execucdo integral. Prosseguimos com That’s-A-Plenty, de Lew Pollack. FocAmo-nos
inicialmente sobre algumas passagens ritmica e melodicamente mais complexas, terminando
com a interpreta¢do da obra na sua totalidade.
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5.2. Planificacdes e relatérios das aulas da Big Band

Apresentam-se, seguidamente, as planificagdes e os relatérios correspondentes a
disciplina de Classe de Conjunto. Sdo retratadas, nesta sec¢do, as praticas letivas de 10
aulas da Big Band, descrevendo-se o decorrer da lecionacao desde a aula n? 18 até a
aula n? 27.

Tabela 12 — Planificacao e relatorio da aula da Big Band do dia 22 de fevereiro de 2017 (tabela
da autora)

Aulan®18

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 2°

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 22/02/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Exercicios de aquecimento

e Afinagao

e Inquérito inicial sobre jazz e improvisacdo
e Avaliacdo diagnodstica da improvisacio

Objetivos:

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Preparar os alunos para a aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacdo

e Obter dados referentes a relacdo preexistente dos alunos com o jazz e com a
improvisacao

e Incentivar a improvisacao

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

e Reconhecer as competéncias ja adquiridas pelos alunos no ambito da improvisacao

Recursos didaticos:

e Take Five, de Paul Desmond, arr. Catarina Silva

Metodologia e relatério:

Para dar inicio a esta aula, selecionei os seguintes exercicios de aquecimento:
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e Escaladeld M, com variacdes ritmicas e diferentes articulacdes;

e Arpejo deldb M, com variacdes ritmicas, inversdes e diferentes articulagdes.

Indiquei depois aos alunos que afinassem. De seguida, dialoguei com os mesmos,
informando-os que, a partir da presente data, se iria comecar a praticar improvisacao
regularmente. Entreguei-lhes entdo um questionario, explicando que o objetivo do mesmo
passava por identificar qual a relacdo que estes tinham quer com o jazz, quer com a
improvisacao.

Posteriormente, distribui as partituras da obra Take Five, de Paul Desmond, tendo-se
procedido de imediato a audicdo da mesma, numa versao interpretada pelo The Dave Brubeck
Quartet. Seguidamente, fez-se uma leitura da obra, trabalhando-se as sec¢des da introdugio,
do tema e da coda.

Logo apds, requisitou-se que alguns musicos se voluntariassem para improvisar,
executando-se prontamente a obra na integra. A seguir, repetiu-se o exercicio, desta vez com
todos os instrumentistas tendo de improvisar. Devido a falhas técnicas, estes procedimentos
acabaram por nio ficar registados em video.

Para terminar a aula, o professor Pedro Ladeira transmitiu algumas informacgdes sobre um
concerto préximo, nomeadamente quanto aos horarios de partida, a indumentaria e a ordem
do repertorio.
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Tabela 13 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 8 de marco de 2017 (tabela da

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 2°

autora)

Aulan?19

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 08/03/2017
Vania Rodrigo

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

Exercicios de aquecimento

Afinacdo

Avaliacdo diagnodstica da improvisacio
Repertorio

Objetivos:

Promover o progresso técnico e musical dos alunos

Desenvolver uma no¢do de afinacdo de grupo

Incentivar a improvisacao

Adquirir pratica a improvisar

Reconhecer as competéncias ja adquiridas pelos alunos no ambito da improvisagao
Executar as obras o mais corretamente possivel

Reconhecer passagens que contenham erros

Reconhecer passagens que ndo se encontrem coesas

Identificar estratégias que permitam solucionar os problemas encontrados

Recursos didaticos:

Let the Good Times Roll, de Sam Theard e Fleecie Moore

Take Five, de Paul Desmond, arr. Catarina Silva

Pocket Change, de Jim Martin, arr. Daniel Vieira

Crazy Little Thing Called Love, de Freddie Mercury, arr. Thijs Oud Parks
Happy, de Pharrell Williams, arr. Ishbah Cox

Metodologia e relatério:

0 aquecimento que realizei com os alunos nesta aula consistiu nos seguintes exercicios:

Escala de réb M, com variacdes ritmicas e diferentes articulacoes;

Arpejo de réb M, com variagdes ritmicas, inversdes e diferentes articulagoes.
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Os estudantes afinaram, de seguida, os respetivos instrumentos. Optei entdo por
relembrar a obra Let the Good Times Roll, de Sam Theard e Fleecie Moore, que executei na
integra.

Seguidamente, e devido aos problemas técnicos que tinham ocorrido na aula anterior,
voltou-se a abordar a obra Take Five, de Paul Desmond. Iniciou-se por se solicitar aos
educandos que se voluntariassem para improvisar, executando-se depois a obra na sua
totalidade, com estes aprendizes como solistas. Posteriormente, interpretou-se de novo a
obra, desta vez com todos os discipulos tendo de improvisar um solo. As performances ficaram
registadas em video, tendo-se preenchido as grelhas de observacao correspondentes.

Durante o restante tempo da aula, a direcdo esteve a cargo do professor Pedro Ladeira.
Este comecou por abordar a obra Pocket Change, de Jim Martin, onde surgiram alguns
problemas de afinagdo, que o professor procurou resolver. Por fim, executou as obras Crazy
Little Thing Called Love, de Freddie Mercury e Happy, de Pharrell Williams, sem se deparar
com problemas de maior.
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Tabela 14 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 15 de marco de 2017 (tabela da
autora)

Aulan? 20

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 2°

Docentes: Pedro Ladeira
Catarina Silva Data: 15/03/2017
Vania Rodrigo

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacao
e Modelo de treino coletivo da improvisa¢do - Sessdo 1

Objetivos:

e Desenvolver uma no¢do de afinacdo de grupo

e [ncentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Conhecer os modos mixolidio, dorico e lidio dominante

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

Recursos didaticos:

o Take the ‘A’ Train, de Billy Strayhorn, arr. Catarina Silva

Metodologia e relatério:

Nesta aula, dentro do dmbito do treino da improvisacdo, principiei por dialogar com os
discentes sobre algumas frases motivacionais relacionadas com o jazz e com a improvisac¢ao.
De seguida, falei-lhes sobre alguns conhecimentos teéricos cuja transmissdo considerei
importante.

Abordou-se, neste dia, a obra Take the ‘A’ Train, de Billy Strayhorn, da qual procedi a
distribuicao das partituras. Escutou-se prontamente a mesma, numa interpretacdo de Duke
Ellington.

Dentro do contexto desta obra, indiquei aos alunos que executassem os seguintes
exercicios do livro Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos:

e Escala de sol mixolidio, com variag¢des ritmicas;
e Arpejo de sol mixolidio, com varia¢des ritmicas;
e Escala de d6 mixolidio, com variagées ritmicas;
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e Arpejo de d6 mixolidio, com varia¢oes ritmicas;

e Escala de ré mixolidio, com variag¢des ritmicas;

e Arpejo de ré mixolidio, com variacdes ritmicas;

e Escala de ré dérico, com variagdes ritmicas;

e Arpejo de ré dérico, com variacdes ritmicas;

e Escala de ré lidio dominante, com variacdes ritmicas;
e Arpejo de ré lidio dominante, com variagdes ritmicas.

Para cada um dos modos apresentados (mixolidio, dérico e lidio dominante), comecei por
fazer uma curta introducao teorica.

Seguidamente, os musicos procederam a afinacdo. Interpretou-se depois a introdugao, o
tema e a coda da obra Take the ‘A’ Train.

Posteriormente, perguntei aos aprendizes se gostariam de ter a oportunidade de
improvisar. Executei a obra na sua totalidade, com os instrumentistas que assim o desejaram
improvisando solos. A seguir, executei de novo a obra, desta vez com todos os estudantes
presentes tendo de improvisar. Os solos ficaram registados em video, tendo sido preenchidas
as respetivas grelhas de observacao.
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Tabela 15 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 22 de marco de 2017 (tabela da
autora)

Aulan? 21

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 2°

Docentes: Catarina Silva

Vania Rodrigo Data: 22/03/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacao
e Modelo de treino coletivo da improvisa¢do — Sessao 2

Objetivos:

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Incentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Consolidar os modos mixolidio e dérico

e Conhecer o modo menor melédico

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

Recursos didaticos:

e In a Sentimental Mood, de Duke Ellington, Irving Mills e Manny Kurtz, arr. Catarina
Silva

Metodologia e relatério:

Neste dia, o professor Pedro Ladeira ndo se pode encontrar presente, pelo que eu e a
professora Vania Rodrigo leciondmos a aula em conjunto. Focdmo-nos em dar continuidade a
atividade de treino da improvisacao, previamente iniciada.

Principiei por dialogar sobre algumas frases motivacionais com os alunos. Seguidamente,
transmiti-lhes alguns conhecimentos tedricos que achei importante que os mesmos
soubessem.

Logo depois, distribui as partituras da obra In a Sentimental Mood, de Duke Ellington, [rving
Mills e Manny Kurtz, que se passou a escutar. A versao escolhida foi uma interpretada por
Duke Ellington e John Coltrane.

Dentro do contexto desta obra, a professora Vania Rodrigo realizou com os discipulos os
seguintes exercicios do livro Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos:
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Escala de 14 mixolidio, com variag¢des ritmicas;
Arpejo de 1a mixolidio, com variagdes ritmicas;
Escala de sib mixolidio, com variag¢des ritmicas;
Arpejo de sib mixolidio, com varia¢des ritmicas;
Escala de mib mixolidio, com variag¢des ritmicas;
Arpejo de mib mixolidio, com variacées ritmicas;
Escala de 18 mixolidio, com variag¢des ritmicas;
Arpejo de lab mixolidio, com variagdes ritmicas;
Escala de sol dorico, com variacdes ritmicas;
Arpejo de sol dérico, com variagdes ritmicas;
Escala de sib ddrico, com variagdes ritmicas;
Arpejo de sib dorico, com variagdes ritmicas;
Escala de mib dérico, com variagdes ritmicas;

Arpejo de mib ddrico, com variagdes ritmicas.

Fiz, posteriormente, uma curta introducao tedrica ao modo menor melédico. Os musicos
executaram entdo, sob a direcdo da professora Vania Rodrigo, os exercicios do manual
Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos que se seguem:

Escala de ré m melddico, com variagdes ritmicas;

Arpejo de ré m melddico, com variacdes ritmicas;
Escala de sol m mel6dico, com variagdes ritmicas;
Arpejo de sol m melédico, com variagdes ritmicas.

Indiquei depois aos educandos que afinassem os seus instrumentos. A seguir, trabalhei
com eles o tema e a coda da obra In a Sentimental Mood, de Duke Ellington, Irving Mills e
Manny Kurtz.

Ap6s solicitar, de entre os aprendizes, voluntarios para a improvisacdo de solos durante
uma primeira interpretacao da obra, executei-a na integra. Executei-a subsequentemente uma
segunda vez, tendo entdo todos os estudantes improvisado. Os procedimentos ficaram
registados em video, tendo sido preenchidas as grelhas de observacao respetivas.
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Tabela 16 — Planificacao e relatorio da aula da Big Band do dia 29 de marco de 2017 (tabela da
autora)

Aulan? 22

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 2°

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 29/03/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacao
e Modelo de treino coletivo da improvisa¢do — Sessao 3

Objetivos:

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Incentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Conhecer os modos locrio e superlocrio

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

Recursos didaticos:

e Summertime, de George Gershwin e DuBose Heyward, arr. Catarina Silva

Metodologia e relatério:

Esta aula foi a ultima do 22 Periodo, tendo servido para se continuar o treino da
improvisacdo que se vinha a desenvolver ha ja algumas semanas.

Como de costume, comecou-se por debater com os discentes algumas frases motivacionais
sobre o jazz e a improvisacdo. Seguidamente, abordaram-se alguns conhecimentos tedricos
relevantes.

Posteriormente, distribui as partituras da obra Summertime, de George Gershwin e
DuBose Heyward, que se passou a escutar, numa interpretacao de Billie Holiday.

Dentro do contexto desta obra, fiz uma breve introducao tedrica aos modos lécrio e
superldcrio, indicando depois aos alunos que executassem os seguintes exercicios do livro
Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos:

e Escala de milécrio, com variagdes ritmicas;
e Arpejo de milécrio, com variagdes ritmicas;
e Escala dela superldcrio, com varia¢oes ritmicas;
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e Arpejo dela superldcrio, com variagdes ritmicas;
e Escala de ré superldcrio, com variagdes ritmicas;
e Arpejo de ré superlocrio, com variagdes ritmicas.

Procedeu-se, entdo, a afinacdo. Trabalhei de imediato, com os aprendizes, as sec¢des da
introducao, do tema e da coda da obra Summertime, de George Gershwin e DuBose Heyward.

A obra foi, de seguida, interpretada duas vezes na integra. Da primeira vez, improvisaram
solos alguns instrumentistas que se voluntariaram para o fazer. Da segunda vez, todos os
musicos tiveram de improvisar. Foi feito o registo em video das varias performances, para
além do preenchimento das respetivas grelhas de observacao.

Por fim, o professor Pedro Ladeira desejou umas boas férias aos estudantes, dando por
terminada a aula.
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Tabela 17 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 19 de abril de 2017 (tabela da
autora)

Aula n? 23

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 3¢

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 19/04/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacdo
e Modelo de treino coletivo da improvisacao - Sessao 4
e Repertoério

Objetivos:

e Desenvolver uma no¢do de afinacdo de grupo

e [ncentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Consolidar os modos dérico, l6crio e superlécrio

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

e Executar a obra o mais corretamente possivel

e Reconhecer passagens que contenham erros

e Reconhecer passagens que ndo se encontrem coesas

o Identificar estratégias que permitam solucionar os problemas encontrados

Recursos didaticos:

e Fly Me to the Moon, de Bart Howard, arr. Catarina Silva
e So What, de Miles Davis

Metodologia e relatério:

Esta aula foi a primeira ap6s a interrup¢ao letiva da Pascoa, pelo que o professor Pedro
Ladeira principiou por informar os alunos sobre os concertos agendados para o 32 Periodo.

Continuou-se o desenvolvimento da atividade de treino da improvisacao, iniciada durante
o0 passado trimestre. Como habitual, ocorreu em primeiro lugar um dialogo sobre algumas
frases motivacionais, relacionadas com o jazz e com a improvisagdo, transmitindo-se de
seguida alguns conhecimentos tedricos considerados pertinentes.
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Posteriormente, distribui as partituras da obra Fly Me to the Moon, de Bart Howard, tendo-
se procedido imediatamente a audicdo da mesma. A versdo escutada foi uma interpretada por
Frank Sinatra.

Dentro do contexto desta obra, indiquei aos instrumentistas que realizassem os seguintes
exercicios do livro Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos:

e Escaladela doérico, com variagdes ritmicas;

e Arpejo de la dorico, com variagdes ritmicas;

e Escala de sildcrio, com variagdes ritmicas;

e Arpejo de sildcrio, com variagoes ritmicas;

e Escala de mi superlécrio, com variagdes ritmicas;
e Arpejo de mi superldcrio, com variagdes ritmicas.

Seguidamente, os discipulos afinaram. Abordou-se depois a introducao, o tema e a coda da
obra Fly Me to the Moon, de Bart Howard.

Prossegui inquirindo quem, de entre os musicos, gostaria de se voluntariar para
improvisar. Executou-se entdo uma primeira vez a obra, com estes voluntarios como solistas.
Subsequentemente, voltou-se a executar a obra na integra, desta vez com todos os educandos
tendo de improvisar. As performances foram registadas em video, tendo sido preenchidas as
grelhas de observacao respeitantes.

Durante o restante tempo da aula, o professor Pedro Ladeira optou por relembrar com os
estudantes a obra So What, de Miles Davis. Apesar de esta ja fazer anteriormente parte do
repertorio da Big Band, ainda ndo tinha sido abordada durante o presente ano letivo, pelo que
o professor teve de se debrucar especialmente sobre algumas passagens que ja se
encontravam mais esquecidas.
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Tabela 18 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 26 de abril de 2017 (tabela da
autora)

Aula n? 24

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 3¢

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 26/04/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacao
e Modelo de treino coletivo da improvisa¢do — Sessao 5

Objetivos:

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Incentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Consolidar os modos dérico e locrio

e Conhecer o modo diminuto

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

Recursos didaticos:

e Night and Day, de Cole Porter, arr. Catarina Silva

Metodologia e relatério:

Esta aula serviu para se dar continuidade ao treino da improvisac¢do, iniciado algumas
semanas antes. Como ja vinha sendo habito, principiou-se com um didlogo sobre frases
motivacionais relativas ao jazz e a improvisagdo. Seguidamente, transmiti alguns
conhecimentos tedricos que considerei importante que os discentes soubessem.

Distribui depois as partituras da obra Night and Day, de Cole Porter, tendo-se procedido
prontamente a audicdo da mesma, numa versao interpretada por Ella Fitzgerald.

Dentro do contexto desta obra, solicitei aos instrumentistas que executassem os exercicios
do livro Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos que se seguem:

e Escala delab dorico, com variagdes ritmicas;
e Arpejo delab dorico, com variagdes ritmicas;
e Escala de fa dorico, com variagdes ritmicas;

e Arpejo de fa doérico, com variagdes ritmicas;
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e Escala delalécrio, com variagdes ritmicas;
e Arpejo delaldcrio, com variacdes ritmicas.

Fiz, posteriormente, uma pequena introducao tedrica ao modo diminuto, apds a qual
realizei com os alunos os seguintes exercicios do manual Transcender na Improvisagdo: Jazz
para todos:

e Escala de solb diminuto, com variag¢des ritmicas;

e Arpejo de solb diminuto, com variagdes ritmicas.

Subsequentemente, procedeu-se a afinagdo, abordando-se, logo de seguida, as seccoes da
introducao, do tema e da coda da obra Night and Day, de Cole Porter.

Antes de dirigir a obra na integra, perguntei aos musicos se gostariam de improvisar
durante a interpretagdo da mesma. Executei entdo a obra do inicio ao fim, concedendo a
oportunidade de improvisar aos aprendizes que expressaram o desejo de o fazer. Por fim,
executei de novo a obra, desta vez com todos os estudantes improvisando. Os solos ficaram
registados em video, tendo-se preenchido as respetivas grelhas de observagao.
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Tabela 19 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 3 de maio de 2017 (tabela da
autora)

Aula n® 25

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 3¢

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 03/05/2017

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Afinacdo
e Modelo de treino coletivo da improvisacdo — Sessdo 6

Objetivos:

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Incentivar a improvisacao

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz
e Consolidar os modos mixolidio e diminuto

e Conhecer o modo diminuto (a comecar com % tom)

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Conhecer uma obra nova

e Adquirir pratica a improvisar

Recursos didaticos:

e Bye Bye Blackbird, de Ray Henderson e Mort Dixon, arr. Catarina Silva

Metodologia e relatério:

Nesta aula, continuou-se a atividade de treino da improvisacdo que se vinha a desenvolver
desde as semanas anteriores. Como sempre, iniciou-se com uma reflexdo sobre frases
motivacionais alusivas ao jazz e a improvisagdo, a qual se seguiu a exposicdo de alguns
conhecimentos tedricos pertinentes.

Posteriormente, distribui as partituras da obra Bye Bye Blackbird, de Ray Henderson e
Mort Dixon, da qual se procedeu de imediato a audicdo, numa interpretacao de Sammy Davis

Jr.

Dentro do contexto desta obra, executaram-se os seguintes exercicios do livro Transcender
na Improvisagdo: Jazz para todos:

e Escala de fa mixolidio, com varia¢oes ritmicas;
e Arpejo de fa mixolidio, com variag¢des ritmicas;
e Escala de réb mixolidio, com varia¢cdes ritmicas;

44



A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

e Arpejo de réb mixolidio, com variacées ritmicas;
e Escaladeld diminuto, com varia¢des ritmicas;

e Arpejo de 1ab diminuto, com variagdes ritmicas.

Subsequentemente, fiz uma breve introducao tedrica ao modo diminuto (a comegar com
% tom), tendo-se prontamente realizado os exercicios do manual Transcender na
Improvisagdo: Jazz para todos que se seguem:

e Escala de d6 diminuto (a comegar com %2 tom), com variag¢des ritmicas;
e Arpejo de d6 diminuto (a comegar com % tom), com variagdes ritmicas;
e Escala de ré diminuto (a comegar com % tom), com variag¢des ritmicas;

e Arpejo de ré diminuto (a comegar com %2 tom), com variagdes ritmicas.

Indiquei entdo aos alunos que afinassem. Trabalhou-se depois a introdugdo, o tema e a
coda da obra Bye Bye Blackbird, de Ray Henderson e Mort Dixon.

De seguida, solicitei voluntarios para a improvisacdo de solos durante uma primeira
interpreta¢do da obra. Por fim, executei de novo a obra na sua totalidade, desta vez com todos
os musicos tendo de improvisar. Foi feito o registo em video dos varios solos, para além do
preenchimento das correspondentes grelhas de observagao.

Os ultimos minutos da aula serviram para o professor Pedro Ladeira prestar alguns
esclarecimentos quanto a um concerto agendado para o dia 14 de maio de 2017.
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Tabela 20 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 10 de maio de 2017 (tabela da

autora)

Aula n? 26

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 3¢

Docentes: Pedro Ladeira

Catarina Silva Data: 10/05/2017
Vania Rodrigo

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

Exercicios de aquecimento
Afinacdo

Avaliacao final da improvisacao
Repertorio

Objetivos:

Promover o progresso técnico e musical dos alunos

Desenvolver uma no¢do de afinacdo de grupo

Incentivar a improvisacao

Conhecer uma obra nova

Adquirir pratica a improvisar

Consolidar as competéncias recentemente adquiridas pelos alunos no ambito da
improvisagao

Reconhecer a eficiéncia do treino da improvisagao

Preparar os alunos para uma situacao de performance publica

Executar as obras o mais corretamente possivel

Reconhecer passagens que contenham erros

Reconhecer passagens que ndo se encontrem coesas

Identificar estratégias que permitam solucionar os problemas encontrados

Recursos didaticos:

It Don’t Mean a Thing, de Duke Ellington e Irving Mills, arr. Catarina Silva
Let the Good Times Roll, de Sam Theard e Fleecie Moore

In the Mood, de Joe Garland, arr. Jeff Tyzik

Sing, Sing, Sing, de Louis Prima, arr. Frank Comstock

Pennsylvania 6-5000, de Glenn Miller, arr. Jerry Gray

Crazy Little Thing Called Love, de Freddie Mercury, arr. Thijs Oud Parks
Happy, de Pharrell Williams, arr. Ishbah Cox
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Metodologia e relatdrio:

No inicio desta aula, o professor Pedro Ladeira transmitiu algumas informacoes referentes
a um concerto proximo, agendado para 14 de maio de 2017.

O professor indicou depois aos alunos que realizassem os seguintes exercicios de
aquecimento:

e Escala de sib M, com variagdes ritmicas e diferentes articulagdes;

e Arpejo de sib M, com variagdes ritmicas, inversoes e diferentes articulagoes.

Logo apos, os discentes procederam a afinacao dos respetivos instrumentos. Neste dia,
concluiu-se a atividade de treino da improvisacdo, que se tinha vindo a desenvolver ao longo
das ultimas semanas. A obra It Don’t Mean a Thing, de Duke Ellington e Irving Mills, foi a
selecionada para consolidar os contetidos transmitidos e para avaliar a eficacia da experiéncia
implementada. Comecei por distribuir as partituras aos aprendizes, mostrando-lhes
seguidamente, como exemplo auditivo, uma versdo da obra interpretada por Django
Reinhardt, Stéphane Grappelli e o Quintette du Hot Club de France. Posteriormente,
trabalhou-se a introducao, o tema e a coda da obra.

Perguntei entdo se alguém gostaria de improvisar. Interpretei de imediato a obra na
integra, concedendo a oportunidade de executar um solo aos musicos que manifestaram
interesse em o fazer. A seguir, interpretei novamente a obra do inicio ao fim, sendo que, desta
vez, todos os discipulos tiveram de improvisar. Estes procedimentos foram registados em
video, tendo sido preenchidas as grelhas de observacao correspondentes.

O restante tempo da aula destinou-se a preparar o ja referido futuro concerto. O professor
Pedro Ladeira assumiu a diregdo, aproveitando para rever as obras Let the Good Times Roll, de
Sam Theard e Fleecie Moore, In the Mood, de Joe Garland, Sing, Sing, Sing, de Louis Prima,
Pennsylvania 6-5000, de Glenn Miller, Crazy Little Thing Called Love, de Freddie Mercury e
Happy, de Pharrell Williams. Durante a abordagem realizada a estas obras, o professor
necessitou somente de fazer pequenas corre¢des nalgumas sec¢des que ja se encontravam
mais esquecidas.

47




Catarina Custodio Silva

Tabela 21 — Planificacdo e relatorio da aula da Big Band do dia 17 de maio de 2017 (tabela da
autora)

Aulan? 27

Disciplina: Classe de Conjunto Periodo: 3¢

Docentes: Pedro Ladeira
Catarina Silva Data: 17/05/2017
Vania Rodrigo

Tipo: Big Band Inicio: 18 h 30 min
Graus: 29 - 82 Duracao: 90 min
Conteudos:

e Inquérito final sobre jazz e improvisagdo
e Exercicios de aquecimento

e Afinacdo

e Repertoério

Objetivos:

e Obter dados referentes a relacdo atual dos alunos com o jazz e com a improvisacdo
e Reconhecer a eficiéncia do treino da improvisagao

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos

e Desenvolver uma nogdo de afinagdo de grupo

e Executar as obras o mais corretamente possivel

e Reconhecer passagens que contenham erros

e Reconhecer passagens que ndo se encontrem coesas

e Identificar estratégias que permitam solucionar os problemas encontrados

Recursos didaticos:

e Pocket Change, de Jim Martin, arr. Daniel Vieira
e [ Feel Good, de James Brown, arr. Philippe Marillia

Metodologia e relatério:

A aula principiou com a tiragem de uma fotografia de grupo. De seguida, distribui aos
alunos o questionario final respeitante a atividade de treino da improvisa¢ao, desenvolvida
durante as semanas anteriores.

Neste dia, foi a professora Vania Rodrigo a realizar o aquecimento, optando por executar
com os educandos os seguintes exercicios:

e Escala de sib M, com variagdes ritmicas e diferentes articulacgoes;

e Arpejo de sib M, com variagdes ritmicas, inversoes e diferentes articulagoes.
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Posteriormente, os musicos afinaram os seus instrumentos. O restante tempo da aula
esteve a cargo do professor Pedro Ladeira, que comecgou por dirigir a obra Pocket Change, de
Jim Martin. O professor interrompeu algumas vezes para aperfeicoar passagens em que 0s
estudantes ignoravam as dinamicas, nao articulavam da mesma forma ou ndo se encontravam
juntos. Por fim, dirigiu obra I Feel Good, de James Brown, tendo procedido de modo semelhante

na sua abordagem a mesma.
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5.3. Relatérios das atividades extracurriculares

Os relatérios que a seguir se apresentam referem-se a atividades extracurriculares
desenvolvidas ao longo do ano letivo 2016/2017. Sao aqui descritas, a titulo de
exemplo, as atividades n? 3, 7 e 8, podendo-se encontrar no vol. 2, no Anexo 2, no Anexo
3 e no Anexo 4, cartazes e programas relacionados com a sua concretizagao.

Tabela 22 — Relatorio da atividade extracurricular do dia 7 de fevereiro de 2017 (tabela da
autora)

Atividade n? 3

Tipo: Audigdo Periodo: 2°

Participantes: Classes de metais Data: 07/02/2017

Local: Conservatdrio Regional de Castelo , .
Inicio: 21 h
Branco

Populacio envolvida: Publico em geral Duragdo: 45 min

Metodologia e relatdrio:

A audicdo das classes de metais contou com a participacao dos alunos de Trompa (classe
do professor Manuel Azevedo), de Trompete (classe do professor Bruno Candido) e de Tuba
(classe do professor Luis Oliveira). A atividade decorreu no Auditério Liszt do Conservatorio
Regional de Castelo Branco, sem que fosse possivel estar presente um pianista acompanhador.

Encontrando-se ja os discipulos previamente no local, deu-se inicio a audi¢ao pelas 21 h.
A atuacdo dos instrumentistas fez-se por ordem ascendente do grau frequentado, sendo que
a aluna de Trompa que acompanho ao longo deste ano letivo foi a 112 a subir ao palco. A
mesma tocou a sonata n? 1 de 2 Sonaten fiir Waldhorn und Steichorchester, de Luigi Cherubini
e, apesar de a execucdo da obra nao ter sido perfeita, foi provavelmente esta a melhor vez que
a discente a interpretou até a data, demonstrando, inclusivamente, mais confianca do que
numa situacdo de sala de aula. A audicao teve o seu término por volta das 21 h e 45 min.
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Tabela 23 — Relatério da atividade extracurricular do dia 6 de maio de 2017 (tabela da autora)

Atividade n® 7

Tipo: Demonstracdo de instrumentos Periodo: 3°
Participantes: Docentes de Instrumento Data: 06/05/2017
Local: Conservatdrio Regional de Castelo Inicio: 9 h 30 min
Branco 14 h 30 min
Populacdo envolvida: Alunos.do 19 Fi.clo Duracio: 6 h (3 h +3 h)
do Ensino Basico

Metodologia e relatdrio:

A atividade Ronda dos Instrumentos constou de uma demonstracido dos diversos
instrumentos lecionados no Conservatorio Regional de Castelo Branco, tendo a mesma sido
realizada por varios dos docentes que colaboram na instituicdo. O seu proposito consistiu em
atrair alunos do 12 ciclo do Ensino Basico para a frequéncia do Ensino Artistico Especializado
da Musica.

A Ronda dos Instrumentos teve inicio pelas 9 h e 30 min, encontrando-se cada um dos
professores numa sala distinta. As criangas percorreram entdo, em pequenos grupos, as
variadas salas, contactando alternadamente com os diferentes instrumentos. Para cada grupo,
comecei por apresentar a trompa e demonstrar brevemente a forma como esta se executa,
permitindo-lhes, de seguida, que experimentassem.

Fez-se uma interrupgao para almogo, pelas 12 h e 30 min. Retomou-se a atividade as 14 h
e 30 min, sendo o procedimento em tudo semelhante ao da manha. A demonstracdo finalizou
pelas 17 h e 30 min.
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Tabela 24 — Relatodrio da atividade extracurricular do dia 14 de maio de 2017 (tabela da autora)

Atividade n® 8

Tipo: Concerto Periodo: 3°

Participantes: Big Band Data: 14/05/2017

Local: Centro Comercial Alegro Castelo

Inicio: 18 h
Branco

Populacio envolvida: Publico em geral Duragdo: 60 min

Metodologia e relatdrio:

O concerto decorreu na praca de restauracdo do Centro Comercial Alegro Castelo Branco,
no ambito da iniciativa O Palco é Seu. Os instrumentistas comegaram a chegar ao local pelas
18 h, tendo-se procedido entdo a montagem das estantes e da percussao. Logo depois, o
professor Pedro Ladeira indicou que se realizassem os seguintes exercicios de aquecimento:

e Escalade sib M, com variagdes ritmicas e diferentes articulagdes;

e Arpejo de sib M, com variacgdes ritmicas, inversoes e diferentes articulacoes.

De seguida, os alunos afinaram. A atuacao teve inicio pelas 18 h e 30 min. Como obra de
abertura, dirigi Let the Good Times Roll, de Sam Theard e Fleecie Moore.

O professor Pedro Ladeira prosseguiu com a direcdo do concerto, executando as obras In
the Mood, de Joe Garland, Sing, Sing, Sing, de Louis Prima, Pennsylvania 6-5000, de Glenn Miller,
Crazy Little Thing Called Love, de Freddie Mercury, Happy, de Pharrell Williams, Boogie Woogie
Bugle Boy, de Don Raye e Hughie Prince e Uptown Funk, de Mark Ronson, Bruno Mars, Philip
Lawrence, Jeff Bhasker, Devon Gallaspy e Nicholaus Williams. Como encore, interpretou-se
novamente a obra Happy, de Pharrell Williams.

A duracao da performance foi de cerca de 30 minutos. Ap6s o findar da mesma, desmontou-
se o material e a organizagdo ofereceu o jantar aos musicos.
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6. Reflexdo sobre a Pratica de Ensino Supervisionada

A Pratica de Ensino Supervisionada foi vital para a minha forma¢dao enquanto
docente, potenciando o meu crescimento quer a nivel profissional, quer a nivel pessoal.

Considero que ter realizado o meu estagio pedagoégico no Conservatério Regional
de Castelo Branco (CRCB) foi uma mais-valia, pois todos os seus diretores, professores
e elementos do corpo nao docente se mostraram extraordinariamente disponiveis e
solicitos. A escola possui boas instalacbes e é bastante dinamica, procurando
complementar a formacgdo dos seus discentes das mais variadas maneiras. E uma
instituicdo da qual é altamente apelativo fazer-se parte e, para mim, foi muito agradavel
participar nas diversas atividades extracurriculares organizadas. Sinto-me, também,
deveras agradecida pela forma calorosa como fui recebida pelos estudantes do CRCB,
que sempre se revelaram respeitadores e interessados.

E necessario salientar a disponibilidade com que o professor Manuel Azevedo me
aceitou na sua sala de aula, incluindo, sempre que possivel, as minhas opinides e ideias
durante o decorrer da pratica letiva. O professor demonstrou, invariavelmente, um
extenso conhecimento pedagogico e didatico, no modo como conduziu as suas aulas,
permitindo-me aprender imenso através da observacdo da sua forma de lecionar. Para
além de me ter encontrado presente nas aulas da aluna com a qual desenvolvi a Pratica
de Ensino Supervisionada, foi-me também viabilizado assistir as do outro aluno que
frequentava o 52 Grau de Trompa, o que me possibilitou conhecer duas abordagens
distintas de lecionac¢do, adaptadas as necessidades individuais e as caracteristicas
idiossincraticas de cada um deles. Considero também extremamente positivo que o
professor me tenha concedido, em diversas ocasides, a oportunidade de ser eu a
ministrar as aulas a ambos os educandos. Posso afirmar que o meu contacto inicial com
a docéncia da Trompa (dentro do contexto do Ensino Artistico Especializado da
Musica) foi verdadeiramente enriquecedor.

No que diz respeito a Big Band, lecionar esta Classe de Conjunto foi um desafio que
me deu uma enorme satisfacdo encarar. Nao obstante apreciar profundamente o estilo
musical abordado, a minha experiéncia no ambito da interpretacao de jazz era limitada.
Também na darea da direcdo, considero que sofria, inicialmente, de alguns
constrangimentos técnicos. De igual modo, nao detendo quaisquer antecedentes neste
tipo de lecionagdo, a dimensao deste agrupamento poderia parecer, a partida, um
pouco intimidante. Contudo, e apesar do comportamento dos discipulos nem sempre
ser o melhor, a grande maioria evidenciou-se francamente empenhada, denotando
prazer no ato de fazer musica em conjunto e tornando, assim, o processo de ensino-
aprendizagem muito mais gratificante. Nestas aulas, foi fundamental poder contar com
o auxilio do professor Pedro Ladeira, cuja ampla experiéncia na area da lecionagao
contribuiu largamente para a minha evolucdo enquanto docente. Foi, sem duvida,
indispensavel todo o apoio que o professor me concedeu ao longo do ano letivo, bem
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como a confianca que depositou em mim, motivando-me a querer dar sempre o meu
maximo.

Para mim, como primeira situacdo enquanto docente do Ensino Artistico
Especializado da Musica, este foi um periodo de vasta aprendizagem. Deparei-me com
alguns desafios, mas foi com agrado que os procurei superar, tentando da melhor forma
possivel cumprir os objetivos estipulados. Sinto-me, atualmente, muito mais preparada
para dar inicio ao meu percurso profissional enquanto professora desta vertente de
ensino.
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Parte Il - Projeto do Ensino Artistico
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1. Fundamentacao teérica

1.1. A motivacao

A motivacgdo é a grande impulsionadora do empreendimento. Resumidamente, o
APA Dictionary of Clinical Psychology (2013) define-a como sendo “o impeto que da
proposito ou dire¢do ao comportamento humano ou animal e que opera a um nivel
consciente ou inconsciente [..] a vontade de exercer esforgo fisico ou mental na
prossecucao de um objetivo ou desfecho” (pp. 367-368, traducdo da autora). Bandura
(1994) caracteriza a motivacdo como a “ativacdo para a a¢dao” (p. 71, tradugdo da
autora). O autor reconhece ainda que esta tem um impacto crucial na delineacao de
planos de agdo, assim como na persisténcia e no empenho com que 0os mesmos sao
entreprendidos.

Que a motivacdo rege o comportamento, a perseveranga e o desempenho nao &, de
todo, uma novidade (Hendricks, 2016). Nao obstante a indole profundamente
intrincada da motivagdo humana, variadas conjeturas tém sido formuladas na tentativa
de a desmistificar (Hallam, 2016). De acordo com Asmus (1994), apesar de outrora a
motivacdo ter sido considerada uma qualidade geral e prépria de cada individuo, a
investigacdo atual tende a concebé-la como uma série de atributos que se evidenciam
consoante o dominio do funcionamento que se encontra sob estudo.

Perduram opinides de que a maioria da motivagdo humana é gerada
cognitivamente, tendo, recentemente, alguns psicélogos educacionais transparecido a
sua determinacgao em identificar qual a funcdo da cognicdo na fixagdo de planos de acao
(Bandura, 1994; Hendricks, 2016). Atente-se, entdo, na seguinte afirmacdo de Bandura
(1994):

As pessoas motivam-se a si proprias e guiam as suas acdes preventivamente com
o exercicio da premeditacdo. Elas formam crengas sobre o que conseguem fazer.
Elas antecipam os resultados provaveis das potenciais a¢des. Elas estabelecem
metas para si proprias e tracam planos de acdo pensados para realizar os futuros
valorizados. (p. 73, tradugdo da autora).

Também Hallam (2016) atesta que o modo de atuar dos sujeitos advém da forma
como 0s mesmos interpretam as situa¢des, das suas expectativas ulteriores e dos
objetivos que estipulam para as suas préprias identidades.

A motivacdo é classificavel quanto a sua origem, podendo derivar quer do individuo
(motivacao intrinseca), quer do meio envolvente (motivacdo extrinseca) ou, inclusive,
da interacdo entre ambos, mediada pela cognicao (Hallam, 2016). A motivagao
intrinseca prende-se com o interesse demonstrado pelos sujeitos e com o
comprometimento que os mesmos tém para com certos projetos, ou com o desafio que
estes representam, enquanto a motivacao extrinseca parte de feedback ou de
recompensas do exterior (Mandel, 2011).
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Apoiando-se numa vasta familiaridade com a literatura sobre motivagdo e na sua
propria experiéncia, Asmus (1994) conclui que, com o intuito de fomentar o esforco
dos alunos e o decorrente éxito dos mesmos quando efetuam as tarefas que lhes sao
propostas, é preferivel que os educadores deem primazia a promo¢ao da motivacao
intrinseca. Neste ambito da obtencdo de sucesso, a motivacao intrinseca parece, de
facto, apresentar vantagens em relacdo a motivagdo extrinseca, pois, se a energia para
a acdo dos individuos provém de fatores internos, estes irdo persistir no cumprimento
de empreitadas aquando da auséncia de motivadores externos. A concretizagdo destas
atividades ira, por sua vez, contribuir para que a maneira como os sujeitos se idealizam
seja mais positiva (Asmus, 1994).

1.2. As percec¢des do Self: a autoconfianca e a autoeficacia

O conceito que hoje em dia se conhece como o Self tem sido, ja desde épocas
longinquas, alvo da curiosidade de filésofos, de poetas e de artistas. Sucintamente, o
APA Dictionary of Clinical Psychology (2013) retrata-o como:

A totalidade do individuo, consistindo em todos os atributos caracteristicos,

conscientes e inconscientes, mentais e fisicos. Para além da sua referéncia basica a

identidade pessoal, ao ser e a experiéncia, o uso do termo na psicologia é

extremamente abrangente e carece de uniformidade. (p. 517, tradugdo da autora).

Num passado mais recente, os psicologos comecaram, adicionalmente, a procurar

examinar e, eventualmente, clarificar uma série de constructos que constituem facetas

do Self, nomeadamente o autoconceito, a autoestima, a autoconfianca e a autoeficacia.

Recorrendo-se novamente ao APA Dictionary of Clinical Psychology (2013) para se

lograr um esclarecimento sobre qual o significado de autoconceito, pode-se constatar
que 0 mesmo se resume ao seguinte:

A descrigdo e aavaliagdo do préprio, incluindo caracteristicas psicologicas e fisicas,
qualidades e competéncias. Os autoconceitos contribuem para o sentido de
identidade do individuo ao longo do tempo. A representacdo consciente do
autoconceito esta em parte dependente da esquematizacdo inconsciente do Self.
(p. 519, traducao da autora).

A autoestima relaciona-se intimamente com o autoconceito. Eis a definicdo que o
APA Dictionary of Clinical Psychology (2013) enuncia para a mesma:

A medida em que as qualidades e as caracteristicas contidas no préprio
autoconceito sdo percebidas como positivas. Esta reflete a autoimagem fisica de
uma pessoa, a visdo dos seus feitos e capacidades, e os valores e o sucesso
percebido em estar a altura destes, bem como as maneiras como os outros veem e
respondem a essa pessoa. (p. 521, tradugdo da autora).

Ainda consoante o APA Dictionary of Clinical Psychology (2013), a autoconfianca
pode ser explicada da forma que se segue:

Seguranca em si mesmo, ou convicgdo nas proprias habilidades, capacidades e
discernimento. Porque esta é mais tipicamente vista como um trago de
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personalidade positivo, o encorajamento ou refor¢co da autoconfianga é muitas
vezes um objetivo mediato ou final no tratamento psicoterapéutico. (p. 519,
traducdo da autora).

Em breves palavras, a conce¢do de autoeficacia pode ser articulada como “a
capacidade de um individuo agir eficazmente para ocasionar resultados desejados,
especialmente como percebida pelo individuo” (APA Dictionary of Clinical Psychology,
2013, p. 521, tradugdo da autora). Complementarmente, esta pode ser entendida, em
conformidade com o que assevera Bandura (1994), como as crengas que os sujeitos
tém na sua aptiddo para desempenhar certos feitos, exercendo controlo sobre o seu
proprio funcionamento e sobre toda uma variedade de circunstancias passiveis de
afetar as suas vidas.

Sao estes dois ultimos constructos que tém maior relevancia para o presente
documento. Cabe, entdo, mencionar que existem desigualdades essenciais entre a
acecdo de autoconfianca e a de autoeficacia, pois, enquanto a primeira tem um sentido
mais lato, a segunda é orientada para a apreciacdo da idoneidade para a execugdo de
determinadas tarefas em contextos particulares. Ha que ter em mente que a
autoeficacia ndo é um trago global, mas sim um conjunto discriminado de crengas
subordinadas aos multiplos dominios do funcionamento humano, conectados entre si
(Bandura, 2006). Note-se a seguinte tentativa, levada a cabo por Bandura (1997), de
cimentar a disparidade entre estas duas nogdes:

Deve-se salientar que o constructo de autoeficacia difere do termo coloquial
“confianga”. Confianga é um termo genérico que se refere a forca da crenga mas
nao especifica necessariamente sobre o que é a certeza. Eu posso estar
supremamente confiante de que irei falhar num empreendimento. A autoeficacia
percebida refere-se a crenca nas proéprias capacidades de agéncia, de que se pode
produzir dados niveis de realizacdo. Uma avaliacdo da autoeficacia, portanto, inclui
uma afirmacdo de um nivel de capacidade e a forca dessa crenga. Confianca é um
chavdo mais do que um constructo integrado num sistema teorético. (p. 382,
traducdo da autora).

Bandura (2006) ressalva também que o termo autoeficdcia ndo é sinénimo de locus
de controlo. De um modo semelhante, Asmus (1994) adverte que, apesar de estes dois
constructos estarem frequentemente interligados, a autoeficacia é distinta da ideia
mais geral de locus de controlo, em virtude de que o enfoque da mesma tende a ser em
situagdes motivacionais especificas. Num outro acometimento de explanar a
autoeficacia, Davison (2006) aponta que, para si, a singularidade da mesma reside no
facto de que esta, ao invés de se concentrar nas competéncias que os individuos tém
para efetuar uma dada atividade, se debruca sobre os julgamentos que estes fazem
daquilo que estdo aptos a transcender com essas mesmas competéncias.

E preciso, antes de mais, realcar que as crencas de autoeficicia, uma das pedras
basilares da Teoria Social Cognitiva, de Bandura, se alteram com o tempo, ndo sendo,
de forma alguma, propriedades predestinadas e imutaveis dos seres humanos
(Davison, 2006). Sobre este topico, Bandura (1994) afianca que “periodos
subsequentes da vida apresentam novos tipos de exigéncia de competéncia
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requerendo um adicional desenvolvimento da eficacia pessoal para um funcionamento
bem-sucedido” (p. 81, tradugdo da autora).

Sabendo-se que as crengas de autoeficacia influenciam das mais diversas maneiras
os pensamentos, as emogdes e 0 comportamento, é pertinente que se compreendam os
processos pelos quais estas sdo geradas e, posteriormente, expandidas e fortalecidas.

Contemplam-se 4 origens teoréticas da autoeficacia, das quais a que aparenta ser a
mais decisiva é a experiéncia direta de dominio ou mestria. A mesma assenta no
principio de que é possivel reestruturar-se o sentido de eficacia verificado nas varias
esferas do funcionamento, através da vivéncia de experiéncias que confirmem de um
modo marcante e transformador a proficiéncia (Bandura, 2006). Dentro de tal
enquadramento, Bandura (1994) faz esta declaracdo: “Os sucessos constroem uma
crenga robusta na proépria eficicia pessoal. Os fracassos comprometem-na,
especialmente se os fracassos ocorrerem antes que um sentido de eficacia seja
firmemente estabelecido” (p. 71, traducdo da autora).

Um sentido resiliente de autoeficicia apenas pode ser formado com o
prevalecimento do empenho e com a superac¢do de obstaculos. Quando se habituam a
prosperar sem entraves (normalmente devido ao baixo nivel de complexidade dos
desafios que se lhes deparam), os individuos tornam-se mais propensos a expectar
resultados rapidos e a desistir facilmente na face da contrariedade. E entdo viavel
inferir-se que “alguns reveses e dificuldades nas buscas humanas servem um propdsito
util ao ensinar que o sucesso usualmente requer esforco continuado” (Bandura, 1994,
p. 72, traducdo da autora).

/4

De acordo com Hallam (2016), a autoeficacia é analogamente impactada pelas
comparagdes que os sujeitos fazem com os seus pares, ou pelo feedback que recebem
daqueles que os rodeiam. A autora alude aqui a dois aspectos que, segundo Bandura
(1994), provocam repercussdoes na consolidacdo da autoeficacia: as experiéncias
vicarias e a persuasao social.

O primeiro destes dois fatores consiste na criacao e na intensificagdo das crencas
de autoeficacia por intermédio da observacdo de modelos, devendo-se ter em conta
que, quanto maior for o numero de similaridades que o individuo identifique entre si
proprio e o modelo em questdo, mais pronunciado sera o efeito surtido. Este fendmeno
de aprendizagem observacional acontece, pois, quando os sujeitos testemunham o
triunfo de alguém idéntico a si, alcancado por mérito das diligéncias da pessoa em
causa, também se acham capazes de realizar com éxito uma performance equivalente.
Subsiste entdo uma tendéncia notdria para a selecdo de modelos qualificados,
possuidores dos atributos aos quais os individuos aspiram, dado que, mediante a
observacdo dos modelos escolhidos, os sujeitos podem diferenciar e,
consequentemente, absorver conhecimentos e faculdades, cuja aquisicao revigora o
seu sentido de autoeficacia (Bandura, 1994).

De igual forma contribuinte para a solidificacdo das crencas de autoeficacia € a ja
supramencionada persuasao social, visto que, quando ha o cuidado de se assegurar
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verbalmente a habilidade dos individuos para cumprir uma certa tarefa, estes ficam,
vulgarmente, mais predispostos a se dedicarem a sua concretizagdo. Os estimulos a
autoeficacia levam, portanto, os sujeitos a procurar perseverar nos seus intentos, uma
vez que promovem simultaneamente a otimizacao de competéncias e o refor¢o do
sentido de eficacia pessoal (Bandura, 1994). Contudo, nos casos em que os elogios sao
concedidos indiscriminadamente e sem qualquer fundamentacao, a persuasao perde a
sua eficiéncia (Hendricks, 2016). Como alega Bandura (1994), os incentivos irrealistas
sao prontamente refutados quando, independentemente da energia despendida, se da
a obtenc¢do de produtos mediocres, sendo entdo indispensavel, para se conseguir
incrementar a autoeficdcia de um individuo, evitar forca-lo a colocar-se em cendarios
para os quais este claramente ndo esteja preparado. O autor relembra ainda que é vital
que se percecione o sucesso em termos de autoaperfeicoamento e ndo como a
superioridade em relacdo aos outros.

A ultima fonte da autoeficacia assinalada por Bandura (1994) sdo os estados
fisiologicos e afetivos. A premissa por detras da sua integracdo é a de que o estado de
espirito dos sujeitos afeta o sentido de eficacia dos mesmos, considerando-se que,
ordinariamente, este é amplificado pelo bom humor e diminuido pela falta de animo.
Apesar de ser constatavel que os individuos com um elevado sentido de eficacia
tendem a conceptualizar o seu acentuado nivel de envolvimento emocional como um
motivo de encorajamento, o que verdadeiramente interessa para o florescimento da
autoeficidcia ndo é a veeméncia das sensacdes, mas sim o modo como estas sdo
compreendidas. Pode-se, inclusivamente, manipular as crengas de autoeficacia por
meio da minoragao das reagdes negativas e das interpretacoes erroneas que os sujeitos
fazem dos seus proprios estados, nomeadamente ao reduzir-se o medo e a ansiedade
que os mesmos experienciam. Uma das formas de se conquistar tal fim é com o
aumento da eficacia pessoal por outras vias (Bandura, 1994).

As 4 origens teoréticas da autoeficacia sofrem influéncia mudtua e sao suscetiveis a
variancia, decorrente de inumeras conjunturas contextuais, para as quais contribuem,
a titulo de exemplo, o género, a etnia e a cultura, assim como o dominio da atuagao da
autoeficacia que se encontra sob escrutinio (Hendricks, 2016). Para Bandura (1994),
estd comprovado que manter-se uma concecao saudavel da propria eficacia é
impreterivel para o bem-estar e para o empreendimento humano, pois as crengas de
autoeficacia determinam “as opg¢oes de vida, o nivel de motivacao, a qualidade do
funcionamento, a resiliéncia a adversidade e a vulnerabilidade ao stress e a depressao”
(p- 81, tradugao da autora).

1.3. A relagcao entre a motivacao, a autoconfianca e a autoeficacia

A autoconfianca e a autoeficacia impulsionam grandemente, e de variadas
maneiras, a motivacdo. Hallam (2016) garante que “as metas e os objetivos que os
individuos lutam para atingir estao relacionados com a sua identidade, autoconceito,
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autoeficacia e o que estes acreditam ser-lhes possivel” (p. 483, traducdo da autora).
Adicionalmente, Jinks e Lorsbach, no artigo Introduction: Motivation and Self-efficacy
Belief, atestam que a autoeficacia é tida como um “antecedente ao sucesso académico
porque motiva o comportamento (principalmente a perseveranca) que conduz ao
sucesso” (citado por McPherson & McCormick, 2006, tradug¢do da autora). Em
concordancia com o que profere Bandura (1994), admite-se que os multiplos efeitos
despoletados pelas crencas de autoeficicia sdo produzidos gragcas a mediacao de 4
tipos de processos: 0s cognitivos, os afetivos, os seletivos e os motivacionais.

Enquanto mecanismo central do funcionamento humano, a autoeficacia é um dos
mais significativos preditores de desempenho, dado que influi no modo como os
sujeitos selecionam os designios nos quais irao focar os seus esforcos (Bandura, 2006).
As crencas de autoeficacia induzem a antecipagdo de certos desfechos por parte dos
individuos e, como consequéncia, condicionam os planos de a¢ao que estes acabam por
delinear. A motivacao esta, por conseguinte, dependente do julgamento que se faz das
reverberagdes de um plano de a¢do e do valor que se confere ao resultado previsto para
a prossecucdao desse mesmo plano (Bandura, 1994). Nessa logica, Davison (2006)
adianta que, quando tém uma débil concecdo da sua eficacia pessoal, os sujeitos podem
até preferir nao iniciar de todo um projeto. A veracidade de tal afirmagao parece ser
efetivamente corroborada, pois existem varios desenlaces atrativos que os individuos
ndo tentam sequer propiciar, visto ndo estarem confiantes na sua mestria para o fazer
(Bandura, 1994).

Atendendo a que os sujeitos agem com base no que creem estar aptos a efetuar,
legitima-se o facto de que a motivacdo e a autoeficacia interagem entre si,
particularmente por intermédio das expectativas (Hendricks, 2016). Bandura (1994)
proclama inclusive que “ao constringir as atividades e ao comprometer a motivacgao, a
descrenca nas préprias capacidades cria a sua propria validacdo comportamental” (p.
72, traducdo da autora).

E comummente aceite que as crencas de autoeficicia sdo fulcrais para
autorregulacdo da motivacdo, pensando-se que a intensidade da mesma se aproxima
do seu auge nos casos em que subsiste um total equilibrio entre a dificuldade do desafio
apresentado e o nivel de proficiéncia pessoal percebido pelo individuo (Bandura,
1997). Neste encadeamento, Bandura (2006) avanga que os sujeitos com potente
autoeficacia tendem a devotar-se mais a execugao das tarefas em mao e a persistir com
maior fervor na presenca de condi¢coes desfavoraveis. O autor depreende também que
quanto mais robusto for o sentido de eficicia de um individuo, maior sera a
probabilidade de que este cumpra uma empreitada.

De uma forma geral, os sujeitos que estdo, a partida, mais convictos das suas
habilidades, encaram as entrepresas propostas como sendo algo que devem e querem
superar, demonstrando uma séria entrega durante a realizacdo das mesmas. Por outro
lado, os individuos com frageis crengas de autoeficacia evidenciam um baixo nivel de
compromisso para com os esparsos objetivos que resolvem deveras aventurar-se a
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alcangar, desistindo rapidamente quando defrontados com contratempos. Estes
sujeitos compenetram-se, habitualmente, naquilo que pode correr mal obcecando
sobre a eventual ocorréncia de obstaculos e sobre aquelas que supdem ser as suas
limitacdes pessoais, ao invés de concentrarem a sua energia intelectual em vingar na
concretizagdo das atividades (Bandura, 1994).

Verifica-se até, com manifesta frequéncia, que os individuos que duvidam de si
préprios costumam argumentar que a sua pura inaptidao é a predominante razdo por
detras do insucesso que obtém, fendmeno este que os faz contestarem ainda mais a sua
respetiva idoneidade (Bandura, 1994). Contrariamente, na Otica dos sujeitos com
vigorosas crencas de autoeficacia, o insucesso auferido advém de uma presumida
insuficiéncia de empenho da sua parte ou da hipotética falta de aprofundamento das
suas proprias competéncias, pois estes individuos pressupdem que podem exercer
controlo sobre as situacoes e, como tal, assumem a sua responsabilidade relativamente
aos fins atingidos (Bandura, 1994).

E, entdo, passivel de se deduzir que a autoeficicia e a motivagdo também se
encontram associadas através das atribuicoes causais. Hallam (2016) diz o seguinte em
referéncia a este assunto:

Os individuos sdo motivados a estabelecer, manter e promover uma autoimagem
consistente e usualmente positiva, pelo que desenvolvem uma variedade de
estratégias para manter o autovalor, algumas das quais podem ser
contraproducentes, como por exemplo, reduzir o esforco. [A maneira] como os
individuos atribuem os sucessos e os fracassos é importante para se manter a
autoestima. (p. 484, tradugio da autora).

Apés discursar sobre a relevancia dos constructos intercessores ja citados, Bandura
(1994) reconhece igualmente a utilidade de que os objetivos estipulados sejam
explicitos e excitantes. Segundo o autor, ao exibirem essas caracteristicas, os objetivos
desencadeiam uma subida do nivel de motivacdo vivenciado pelos sujeitos, cujo
sucedimento se da maioritariamente por meio de processos em que o individuo se
influencia a si préprio e ndo pela regulacdo direta da motivacdo ou da agdo. Tais
processos sdo de 3 tipos, abarcando, especificamente, a satisfacdo ou a insatisfacao de
um sujeito com a sua propria prestacao, a percecao que este tem da sua autoeficacia
para o cumprimento de certos objetivos e a redefinicdo, apoiada na observac¢do do seu
progresso pessoal, que o individuo faz desses mesmos objetivos.

Ademais, o artificio motivacional descrito incorpora, suplementarmente, um
processo cognitivo de comparacao, uma vez que, quando contemplam a consecu¢ao
dos objetivos designados como um requisito para ficarem satisfeitos consigo proprios,
os sujeitos procuram prevalecer nas suas iniciativas, concedendo, portanto, dire¢do ao
seu comportamento. Note-se ainda que, para os individuos que derivam a sua
autossatisfacdo do perfazimento dos objetivos que tém em alta consideracdo, as
performances mediocres sdao especialmente instigadoras da dedicacdo (Bandura,
1994).
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Ao aludir a algumas das teorias motivacionais modernas, Hallam (2016) enuncia
que estas sugerem que a percecdo que se tem dos acontecimentos depende da
construcdo mental que se faz dos mesmos, sendo que o modo como estes sdo
interpretados afeta a autoeficacia e a motivagdo. A respeito deste tema, Bandura
(1994) especula que os individuos que conceptualizam a realidade em seu redor de
uma forma completamente objetiva e pragmatica aparentam abandonar os seus
empreendimentos no preciso instante em que surgem complicac¢des, atitude esta que,
de acordo com o autor, se relaciona com o facto de que estes sujeitos tendem a ser
cinicos quanto a sua possibilidade de impactar substancialmente a ja mencionada
realidade. Esta perspetiva excessivamente realista mostra ser ideal para se lidar com
as realidades atuais, mas prejudicial para se fomentar a inovacao futura, devendo-se
ter em mente que:

Se as crengas de autoeficacia refletissem sempre apenas o que as pessoas
conseguem fazer rotineiramente elas raramente iriam falhar mas néo iriam fixar
aspiragoes para além do seu alcance imediato nem fazer o esforgo extra necessario
para ultrapassar as suas performances normais. (Bandura, 1994, p. 76, traducdo da
autora).

Pode-se entdo concluir que, conforme tudo o que foi previamente exposto, as
crencas de autoeficacia sdo indubitavelmente decisivas na manuteng¢do da motivacao,
pois “elas determinam os objetivos que as pessoas fixam para si préprias; quanto
esforco estas despendem; quanto tempo estas perseveram na face das dificuldades; e
a sua resiliéncia aos fracassos” (Bandura, 1994, p. 73, traduc¢do da autora).

Bandura (2006) advoga que entender como atua a autoeficacia permite discernir
alguns principios orientadores sobre como providenciar experiéncias que viabilizem a
consumacao das mudancas, quer a nivel pessoal, quer a nivel social, a que os individuos
ambicionam. Hendricks (2016) comenta que diversos investigadores conjeturaram
que os docentes devem auxiliar os alunos a gerir as suas crengas de autoeficacia,
incitando-os a estabelecerem objetivos e incumbindo-os da afericdo da sua prépria
evolucdo, ja que tal abordagem é vantajosa para suscitar nos discipulos uma
amplificacdo do seu sentido de motivacdo, bem como um subsequente melhoramento
do seu empenho. Esta posicao é adotada também por McPherson e McCormick (2006),
para quem a autoeficacia é o maior preditor de sucesso dos estudantes em cenarios de
avaliagdo.

Como ultima assercdo sobre este topico, cabe fazer a inferéncia de que, em
harmonia com o que transmite Bandura (1994), para que os sujeitos possam perdurar
nos seus intuitos e triunfar sobre as desventuras, dececdes, injusticas e arbitrariedades
que abundam nas suas vidas, é imprescindivel que estes tenham fortes crengas de
autoeficacia, porque “é dificil atingir-se muito enquanto se luta com a prépria
inseguranca” (p. 73, traducao da autora).

64



A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

1.4. A funcao da motivacao, da autoconfianca e da autoeficacia na
promocao da criatividade

“Tu tens o direito de ser criativo” (Aebersold, 1992, p. 23, traduc¢do da autora). O
que significa, entdo, ser criativo? O APA Dictionary of Clinical Psychology (2013) propde
a seguinte defini¢do para a criatividade:

A habilidade para produzir ou desenvolver obra, teorias, técnicas, ou pensamentos
originais. Um individuo criativo exibe tipicamente originalidade, imaginacao, e
expressividade. As andlises ndo conseguiram determinar porque um individuo é
mais criativo do que outro, mas a criatividade parece ser um tragco muito duravel.
(p- 147, traducdo da autora).

E ja célebre a ligacdo entre o processo criativo e a motiva¢do. Mandel (2011) abona
que uma das mais meritérias descobertas no campo da psicologia da criatividade é a
de que é mais provavel ser-se criativamente produtivo quando as a¢des sao efetuadas
gracas a motivacao intrinseca, do que quando estas sdao motivadas extrinsecamente. O
autor elucida que as dissemelhancas ao nivel da performance criativa sdo causadas pela
divergéncia dos processos cognitivos implicitos a acao, que se alteram consoante a
proveniéncia da motivacao subjacente.

Ao que tudo indica, os individuos motivados extrinsecamente costumam estar
desconectados com as tarefas, focando-se nas recompensas do exterior e recorrendo a
métodos mais convencionais de resolucao de problemas. Em contrapartida, os sujeitos
motivados intrinsecamente tendem a interessar-se deveras pelos desafios e a
satisfazer-se com o préprio ato de os intentarem, buscando, geralmente solu¢des mais
incomuns. Quer isto, portanto, dizer que, quanto mais intrinsecamente motivado for
um individuo, mais criativo sera o produto da sua acdo (Mandel, 2011).

A separacgao entre os beneficios e os maleficios da motivacdo extrinseca é ténue. As
recompensas do exterior que restringem o modo de operar do sujeito, ou que
provocam neste o receio de feedback negativo, debilitam a sua criatividade, devido a
refrearem a autonomia e o sentido de proficiéncia pessoal do mesmo. Constata-se que
as obras encomendadas a artistas sdo, invariavelmente, menos criativas do que as que
estes fabricam espontaneamente, podendo tal facto dever-se a coacao e a regulacao
externas exercidas sobre os criadores (Mandel, 2011).

Alternativamente, quando se incentiva a mestria e a independéncia de um
individuo, sem querer limita-lo, pode-se até gerar motivacao intrinseca, sendo que um
pequeno numero de retribuicdes externas, como o enaltecimento de uma prestacao
ousada e sui generis, é suscetivel de incrementar a motivacao intrinseca e,
consequentemente, a criatividade. Julga-se entdo que, quando a recompensa incide na
glorificacdo do espirito criativo e se concede reiteradamente feedback positivo, a
criatividade flui, mas que, no entanto, quando se concebe a recompensa como
derivando somente da chegada a um final, e ndo do processo criativo inerente a
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demanda do mesmo, esta se trata exclusivamente de um motivador extrinseco
(Mandel, 2011).

Segundo Davies (2000), subsiste, nos processos de ensino-aprendizagem que
implicam o recurso a criatividade, um reputado vinculo entre a autoconfianca e o
sucesso. 0 autor levou a cabo uma investigacao de natureza fenomenolégica, com o fito
de compreender qual a esséncia da criatividade para professores e alunos no ambito
do design e da tecnologia. As suas conclusdes sdo comunicadas em fung¢do das relagdes
entre a confianca sentida e as fragilidades e os pontos fortes considerados
permissorios de que a criatividade seja integral aos processos em questao.

Baseando-se no que averiguou, Davies (2000) faz o reparo de que os educadores
parecem acreditar que ha um elevado risco em exortar os respetivos discipulos a
embarcar em projetos desafiantes, crendo que é preferivel que estes nao tenham
experiéncias nocivas. O autor acrescenta que os docentes suspeitam, inclusivamente,
que os seus educandos nao desejam sequer enveredar por caminhos mais intricados,
caminhos estes que poderiam conduzir a altos niveis de realizagdo, procurando antes
granjear o maximo de éxito empregando o minimo de esforgo.

Apés ponderar sobre algumas entrevistas que fez a discentes, Davies (2000) relata
que, apesar do reconhecimento de um corolario entre as ideias arrojadas e a qualidade
do aproveitamento, e ndo obstante a admissdo da aptiddo para a execugdo das
atividades de uma forma mais criativa, as escolhas audazes que possam acarretar
fracasso sdo evitadas em virtude da baixa confianca. As principais razoes por detras
desta propensdo para a contraproducéncia sdo o descontentamento com o proéprio
nivel de competéncia e a pressao surtida pelos exames e pelos padrdes de avaliagdo.

Para Davies (2000), os sujeitos, ao funcionarem num plano inferior ao da sua
pericia, acabardo por perder o seu impeto, pelo que adequar as entrepresas a
idoneidade dos mesmos é fundamental para a conservacao tanto da confianga como da
motivacdo. Nas ocasides em que estes sdo encorajados a arriscar, a gratificacdo pessoal
vivenciada € evidente. O autor identifica, adicionalmente, um pendor para a elaboragao
de bons trabalhos sempre que ha a rececdo de feedback positivo por parte dos
estudantes, pois, quando os individuos se sentem apoiados, a sua confianca aumenta,
assim como o seu desempenho.

Davies (2000) epiloga que “a criatividade requer estratégias de ensino de ‘elevado
risco’ com uma preocupac¢do com a ‘visao a longo prazo’ do potencial do aprendiz, uma
disposicdo para se esperar por resultados, e a confianga para por vezes se agir
intuitivamente” (p. 27, traducao da autora). Este juizo vai de encontro a alegacao de
Hill, em Community-based Projects in Technology Education: An Approach for Relevant
Learning, de que “esta confianga se torna critica quando entendemos que na criagao e
invencao, ha sempre estados de ordem e desordem” (citado por Davies, 2000, tradugao
da autora).

Alicercando-se na Teoria Social Cognitiva, de Bandura, Davison (2006) articula que
a autoeficacia, constructo que, como ja foi anteriormente dito, estimula largamente a
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motivacdo, fazendo com que os sujeitos participem entusiastica ou relutantemente nas
iniciativas, ou que nao tomem de todo parte nas mesmas, é ainda mais peremptoria nos
casos em que € solicitado que se faca uso da criatividade. Citando-se Bandura (1997):

A capacidade de inova¢do requer um inabalavel sentido de eficadcia para se
persistir nas empreitadas criativas quando elas exigem o investimento prolongado
de tempo e esforco, o progresso é desanimadoramente lento, o desfecho é
altamente incerto, e as criagées sdo socialmente desvalorizadas quando sao
demasiado incongruentes com os modelos preexistentes. (p. 239, traducdo da
autora).
Deve ser permanentemente tido em conta que “a criatividade e o uso da imaginacao
é essencial ao nosso bem-estar como humanos no planeta Terra” (Aebersold, 2000, p.
6, traducdo da autora). Aebersold (1992) defende que é entao imperioso que, no ensino

da musica, se comece a apreciar a criatividade como um elemento-chave do curriculo.

Conforme pronunciado por Davison (2006), “a improvisacdo €é um
empreendimento artistico que esta ligado a criatividade pessoal” (p. 29, tradu¢ao da
autora). Ser-se mais criativo a nivel musical é algo que é possibilitado pelo empenho
continuado e pelo apuramento das autopercecdes (Aebersold, 1992). A titulo de
testemunho, atente-se na declaracdo que se segue, proclamada por Aebersold (2000):
“N6s somos seres criativos. Com um pouco de orientacao toda a gente pode aprender
aimprovisar e gozar dos frutos da autoexpressdo na musica” (p. 6, tradugdo da autora).

1.5. O papel da motivacao, da autoconfianca e da autoeficacia na
musica e na improvisacao

“A aprendizagem da musica ndo pode ocorrer sem motivacdo. Se um individuo nao
quer aprender sobre musica, ele ou ela ndo ira [aprender]” (Asmus, 1994, p. 5, traducao
da autora). Motivar os alunos é um objetivo que o professor de musica tem
ininterruptamente em mente. Posto que se deteta um inegavel elo entre a motivagao e
o desempenho, estes educadores buscam perpetuamente sabedoria sobre aquilo que
motiva os sujeitos para a pratica musical, com a inten¢do de que a mesma possa vir a
ser aplicada durante a lecionac¢do, guiando, como efeito, os discipulos a obtencao de
melhores prestagdes (Asmus, 1994).

A motivacao pode ser encarada como a energia propulsora que leva os individuos a
se envolverem nas tarefas musicais e a adquirirem, desse modo, os conhecimentos e as
habilidades tacitas a sua efetivacdo (Asmus, 1994). Tem-se assistido a emergéncia,
relativamente recente, de uma curiosidade em explorar o qudo deliberativa é a
motivacdo para os dominios da aprendizagem da musica e da performance musical.

Asmus (1994) divulga que os dados estatisticos estimam que a motiva¢do contribua
entre 11 e 27% para o rendimento auferido, apontando-se, comummente, o valor de
20 como aquele que coincide com a percentagem do desempenho pela qual a motivacao
é responsavel. Na otica do autor, esta parcela, que assoma a 1/5 da totalidade, é
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particularmente importante, visto poder ser condicionada pelo docente, sendo que tal
chance de se modificar a maneira como se desenrola a pratica letiva e, por conseguinte,
de se acicatar a motivacao, é capital para o progresso musical.

Precedentemente, Asmus e Harrison (1990) haviam ja dissertado sobre as
repercussdes da motivacdo no exercicio da musica, admitindo que, juntamente com a
aptiddo musical, a motivagdo para a musica € uma das dimensdes que mais intervém
no processo de ensino-aprendizagem desta arte. Os autores afian¢am,
complementarmente, que um dos métodos que facilita conferir se um sujeito esta ou
ndo motivado para a musica prende-se com a sondagem das razdes que o mesmo
formula como explicacdo para a sua prépria producao musical.

Para Asmus, a funcao das atribui¢des causais na motivacao para a musica tem sido
um constante objeto de estudo, tendo a sua investida preliminar na direcao de
perscrutar esta tematica sucedido com o recurso a perguntas de resposta aberta, em
Sixth Graders' Achievement Motivation: Their Views of Success and Failure in Music
(citado por Asmus, 1994). Mais tarde, em Factors Students Believe to Be the Causes of
Success or Failure in Music, o autor construiu um instrumento de medida a partir das 5
categorias causais mais vulgarmente assinaladas pelos aprendizes de musica como as
justificantes do seu sucesso ou insucesso, nomeadamente: esforco, background,
ambiente de sala de aula, aptiddo musical e afeto pela musica (citado por Asmus &
Harrison, 1990).

0 esforco e a aptidao musical sdo as duas causas enumeradas com maior frequéncia,
verificando-se que os discentes mais motivados tendem a referir a primeira, enquanto
os menos motivados remetem, ordinariamente, para a segunda (Asmus, 1994; Asmus
& Harrison, 1990). Como forma de encetar uma dissecacdo da conexdo entre a
motivacdo para a musica e a aptidao musical, Asmus e Harrison (1990) aliaram o ja
citado instrumento de medida a outro estruturado para mensurar 3 aspectos da
magnitude da motivacdo (comprometimento pessoal com a musica, musica escolar e
musica em comparag¢do com outras atividades), nao tendo, porém, logrado provas de
que estas se relacionem claramente.

O afeto pela musica aparenta ser o que mais influi no fervor da devo¢do a mesma,
mas o ambiente da sala de aula, também ele controlavel pelo educador, é quase
analogamente preponderante na motivacdo dos estudantes para a prossecucdo dos
designios de cariz musical (Asmus, 1994; Asmus & Harrison, 1990).

Asmus e Harrison (1990) rematam com a confissdo de que “o conhecimento de
quais fatores manipular no ambiente de aprendizagem da musica que facilitem a
motivacdo dos educandos para realizar musicalmente teria uma importagdo imediata
para o professor de musica” (p. 266, traducao da autora). Nesse contexto, Asmus
(1994) difunde, ulteriormente, um Modelo da Motivacao para a Realizacdo na Musica,
englobante de todos os grandes componentes, que, em concordancia com o autor,
pesam na génese e na transformacdo da motivacdo. As interacdes neste expostas sao
passiveis de ser clarificadas do modo que se segue:
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As atribuicbes previamente definidas e as percec¢oes do Self sdo aplicadas a tarefa
de aprendizagem. As caracteristicas da tarefa de aprendizagem tal como a musica
empregada, o valor social da situacdo, e as estratégias de ensino usadas irdo afetar
as percecdes da tarefa de aprendizagem. Estas podem causar modificagcdes nas
atribuicdes e nas percecdes do Self. Assim que o aprendiz percebe o produto da
tarefa de aprendizagem, rotulado como “realiza¢cdo” no modelo, modificagdes nas
atribuicées e nas percecdes do Self podem novamente ocorrer. Finalmente, o
aprendiz ira receber feedback sobre o resultado do professor, dos pais, dos pares,
e outros. A partir deste, modificacdes nas atribui¢des e nas percecdes do Self irdo
novamente ocorrer. (Asmus, 1994, p. 25-27, traducdo da autora).

0 modelo do qual se fala pode ser observado na Figura 3. O esquema original
apresentado por Asmus (1994), intitulado Model of Achievement Motivation in Music,
pode ser encontrado no vol. 2, no Anexo. 5.

Atribuicées Percecées do Self
Esforco Autoconceito
— Aptidio musical A e Autoeficicia D
Afeto pela musica Autodeterminacao
Ambiente de sala de aula
Background
[ Materiais | | Estratégias |
| musicais de ensino
. Tarefa de -
i aprendizagem
da musica
Valor
social
< 1 >
Realizacao
< >
Feedback do

¢ resultado >

Figura 3 — Modelo da Motivacao para a Realizacdo na MUsica (imagem da autora)
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Este ponto de vista de que a motivacdo opera numa complexa e multifacetada
codependéncia com a praxis musical é, semelhantemente, adotado por Hallam (2016),
cujo modelo avancado agrega, por intermédio de uma abordagem sistémica, varias
teorias que pretendem deslindar qual a indole da motivacao. O mesmo analisa a forma
como a interacdo entre as caracteristicas individuais e os fatores ambientais pode ou
ndo motivar para a musica, destacando a relevancia da cognic¢do e da autodeterminacao
no comportamento, sem nunca negligenciar o poder das emogdes.

Supondo que a motivacdo provém de um apetite inato por aceitacdo social,
sobretudo por aquela oriunda de quem se reverencia e se admira, e que o feedback
positivo concedido por tais sujeitos, ao ser assimilado, consolida a autoconfianca,
Hallam (2016) ressalva, todavia, que “os musicos, ao que parece, experienciam
consideravel realizacdo pessoal e beneficios emocionais no ato de fazer musica, para
além das recompensas sociais que este oferece” (p. 482, traducdo da autora).

A proporcionalidade entre os diversos agentes motivacionais pode sofrer mutagdes
no decurso da jornada musical de cada um, notando-se até que a transicdo entre
patamares educativos (como por exemplo, o ingresso no Ensino Superior) ou para o
universo profissional da miusica pode dar azo a diminuicdes passageiras da
autoconfianca dos individuos. Este fendmeno acontece gracas as comparacgdes que se
fazem com outros musicos, sendo a natureza do panorama artistico em questdo (mais
repreensora ou mais incentivadora) também uma significativa fonte de influéncia
(Hallam, 2016).

E similarmente verosimil depreender que um sujeito nio estara otimamente
motivado para a pratica musical se as expectativas que este tem para si préprio
enquanto artista ndo forem auspiciosas, pois “fortes aspira¢des a se tornar musico
profissional sdo refletidas na dedicagdo, empenho, determinacdo e disposicdo para
fazer sacrificios com a autoconfianca tornando-se cada vez mais importante a medida
que é experienciada mais apreciacgao critica e maior competicdao” (Hallam, 2016, p. 483,
traducdo da autora).

Pode-se entdo deduzir que a motivagdo para a musica é, de sobremaneira, decidida
pelo que Hallam (2016) apelida de autoconceito musical, fazendo a autora a adenda de
que esta associacdo entre o autoconceito e a inclinacdo para se estar interessado pela
musica desponta nos humanos assim que estes conseguem reflexionar sobre a sua
prestacdo nos projetos musicais. Encontram-se, suplementarmente copiosos outros
depoimentos que favorecem a plausibilidade de que o enleio com a musica seja regido
pela percecdao que os individuos tém da sua propria competéncia musical (Asmus &
Harrison, 1990). Como demonstracdo, contemple-se a proclamacdo de Eccles em
Children's Motivation to Study Music de que “criancas ou adultos que estejam confiantes
na sua habilidade musical deverdo estar mais motivados para estudar musica” (citado
por Asmus & Harrison, 1990, tradugao da autora).

Discorrendo mais a fundo sobre a ligacdo entre as perce¢des do Self e o mundo
exterior ao sujeito, Hallam (2016) afirma que:
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Alguns dos efeitos ambientais, em particular aqueles relativos as primeiras
experiéncias musicais, aos resultados de aprendizagem, a autoeficacia e
subsequentemente a autoestima sao internalizados pelo individuo de tal maneira
que se tornam parte da identidade desse individuo tornando-se impossivel e vao
separa-los. Uma vez internalizados, estes impactam na motivacdo para se
continuar a estar envolvido com a musica. (p. 487, traducao da autora).

A motivacdo intrinseca é ela prépria basilar no desenvolvimento de uma identidade
musical, manifestando-se os seus frutos no “gozo em fazer musica, tocando sozinho por
prazer mas também tocando e participando em atividades de grupo, escutando musica
e assistindo a concertos” (Hallam, 2016, p. 486, traducdo da autora). Para que esta
imersdo seja viabilizada deve-se, como antes se aludiu, procurar alcangar a perfeita
equipendéncia entre as capacidades que os sujeitos julgam possuir e o nivel de
exigéncia das entrepresas (neste caso musicais) intentadas (Bandura, 1997; Hallam,
2016).

Como recorda Hallam (2016), “para a maioria dos musicos a vida é dominada pela
performance publica e pela preparacao para esta” (p. 484, tradug¢do da autora). A autora
alvitra que o treino individual nem sempre suscita motivacao intrinseca, o que implica
que por vezes se tenha de recorrer a estratégias de ensino que ativem a motivacao.
Uma dessas taticas passa por ter em conta a opinido dos alunos de musica aquando da
selecdo das obras sobre as quais os mesmos se irdo debrugar, ja que, como esta patente
na Figura 3, os materiais musicais utilizados nas tarefas de aprendizagem interferem
na promog¢ao da motivagao para a musica (Asmus, 1994; Hallam, 2016).

McPherson e McCormick (2006) discutiram o papel da motivacao na conquista de
sucesso por musicos jovens, em exames dos seus respetivos instrumentos, tendo esta
pesquisa tido como propésito replicar e expandir outra que havia sido
precedentemente concretizada. Partindo da premissa de que os sujeitos, ao se
exprimirem sobre a sua presumida proficiéncia para terem um desempenho
satisfatério numa série de conjunturas, se fundamentam em crencas de autoeficacia, os
autores acabaram por validar, de facto, a hipdtese de que a conviccdo sobre a
idoneidade para se cumprir uma empreitada musical é um antecedente ao triunfo na
mesma.

De acordo com McPherson e McCormick (2006), quer um instrumentista detenha
ou nao, incorporada no seu autoconceito, uma visao de si préprio como sendo um bom
musico, este focar-se-a, por norma, nos momentos anteriores a uma atuagao em frente
de uma plateia ou de um juri, em se estara apto a transpor os desafios peculiares do
repertorio que ira interpretar. Repare-se, pois, na seguinte profericao, feita com tal
pressuposto no pensamento:

Um violinista, por exemplo, podera estar apreensivo quanto a se consegue
executar com precisdo as arcadas complicadas numa secc¢ao dificil de uma pega em
particular, ou um trompetista podera estar preocupado com a resisténcia devido a
uma embocadura cansada que tornaria dificil tocar as notas agudas e manter um
som consistente ao longo de toda a atuagao. (McPherson & McCormick, 2006, p.
326, traducdo da autora).

71



Catarina Custodio Silva

Ao argumentar que, em virtude do modo como a autoeficacia interatua com a
motivacdo, ter-se robustas crencas de autoeficiacia devera ser especialmente crucial
para o empreendimento criativo, no qual a rejeicdo é tendencialmente mais a regra do
que a excec¢do, Bandura (1994) evoca alguns episddios famigerados concernentes a
realidade musical:

As obras musicais dos mais renomados compositores, foram inicialmente
recebidas com derisdo. Stravinsky foi escorracado da cidade por parisienses
enraivecidos e criticos quando primeiro lhes ofereceu a Sagracao da Primavera. Os
artistas da cultura pop contemporanea ndo se sairam melhor. A Decca Records
rejeitou um contrato de gravacdo com os Beatles com a avaliagdo nao-profética,
“Nés ndo gostamos do som deles. Os grupos de guitarras estdo caminho da saida.”

A Columbia Records foi a préxima a recusa-los. (p. 76, traducdo da autora).
A motivacdo e as perce¢des do Self que nesta influem sdo, deveras, vitais para o
exercicio da musica, porquanto este carece de autorregulacdo e de disciplina para se
praticar reiteradamente, durante extensos periodos e por muitos anos, fazendo

McPherson e McCormick (2006), em coeréncia, a garantia de que:

0 esforgo fisico, mental e emocional necessario para se manter o envolvimento a
longo prazo quando o progresso nem sempre é aparente, ademais da necessidade
de se dedicar a repeticdo de repertério que pode levar semanas ou mesmo meses
a se dominar plenamente, requer uma resiliéncia e persisténcia do tipo que muitos
estudantes, mesmo alguns com imenso potencial, ndo parecem possuir. (p. 335,
traducdo da autora).

Para a discéncia da musica, ter-se um saudavel sentido de autoeficacia apresenta
francas vantagens, pelo que ¢é pertinente que os educadores implementem
metodologias de ensino que, apds permitirem a disting¢do dos discipulos padecentes de
frageis crencas de autoeficacia, ajudem no aprimoramento da forma como estes
individuos concebem as suas faculdades (Hendricks, 2016; McPherson & McCormick,

2006).

Uma resenha da literatura que debate sobre os fatores ambientais e sociais
impulsionadores do revigoramento do sentido de autoeficacia nos alunos de musica foi
efetuada por Hendricks (2016). O principal intuito por detrds da elaboracao de tal
documento foi a identificagdo de variadas estratégias que sejam simultaneamente
contribuintes para este fim e empregaveis no decorrer da lecionagao, sendo as mesmas
tratadas dentro do enquadramento das ja supraditas origens teoréticas da autoeficacia.

Em conformidade com o alegado por Hendricks (2016), os aprendizes que
conhecem mestria musical sdo os mais predispostos a perseverar quando se lhes
deparam impedimentos, podendo-se assumir que, contrariamente, um musico que
obceque sobre as performances em que a sua prestacao foi menos eficiente, ao invés de
se compenetrar naquelas em que granjeou éxito, ird subestimar as suas habilidades
musicais.

As crengas de autoeficicia implantam-se como habitos, pelo que os professores de
musica devem ir proporcionando, com alguma frequéncia, experiéncias diretas de
mestria aos seus educandos possibilitadas através de um gradual aumento da
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sofisticagdo das iniciativas sugeridas (McPherson & McCormick, 2006). Este tipo de
experiéncias pode ser também ocasionado quando se preza a criatividade individual e
a autonomia dos discentes, pois, ao terem um firme sentido de autoeficacia, estes
estardo mais aptos a labutar e a solucionar problemas de uma maneira independente
(Hendricks, 2016).

No ambito das experiéncias vicarias, Hendricks (2016) menciona que é provavel
que as crengas de autoeficicia dos estudantes de musica possam ser solidificadas
quando estes testemunham a destreza de outros executantes do mesmo instrumento,
contanto que os demais sujeitos sejam da sua idade ou tenham um nivel de pericia
musical equiparavel. Advertindo inicialmente que a preconizacdo dos pares como
modelos a serem observados deve ser feita com prudéncia e sensatez, dado que o juizo
que um individuo tece da sua adequabilidade para concluir um designio pode ser
extremamente manipulado em meios nos quais este seja avaliado por comparacao, a
autora declara que, quando um sujeito € classificado segundo uma hierarquia, o seu
sentido de autoeficacia se deteriora.

Dentre os elementos que compdem o comportamento do educador de musica,
aquele que tem sido mais predominantemente alvo de exploragdo é a persuasao social
(Hendricks, 2016). McPherson e McCormick (2006) asseveram que ao “ensinarem de
maneiras que demonstrem que acreditam nos seus discipulos, e que transmitam essas
impressdes de maneiras destinadas a desenvolver de um sentido robusto de
autoconfianca”, os docentes poderdo cimentar as crengas de autoeficacia dos alunos
(p- 337, traducao da autora).

Nas suas averiguacdes, Hendricks (2016) apurou que alguns dos investigadores que
esmiucaram este fendmeno defendem que toda a critica construtiva sera enriquecida
com o elogio, e que, de modo oposto, outros tantos académicos conjeturam que certos
géneros de louvor serao prejudiciais a prosperidade do educando e ao melhoramento
da forma como este se perceciona. Na 6tica da autora, para que a exaltagdo seja util,
esta tera de ser genuina, equilibrada e especifica, devendo sempre complementar um
desempenho verdadeiramente merecedor da mesma.

Tendo em consideracdo o peso dos estados fisiologicos e afetivos nos projetos que
exigem esforco fisico e resisténcia, Hendricks (2016) ressalta que estes sao fulcrais
para a performance musical, pois a mesma implica que os individuos tomem parte em
ensaios ou atuag¢des de longa duracao. Ao informar que as audicGes e os recitais tendem
a ser indicados como os cendrios mais propensos a provocar ansiedade performativa,
a autora infere que tal se devera a conjugacao de multiplas espécies de pressao, quer
externa, quer interna, acrescentando ainda que o perfeccionismo imposto por
motivadores extrinsecos (como a presenca de avaliadores e a comparagdo social) é
mais suscetivel de gerar perturbacdo no musico do que aquele motivado
intrinsecamente.

Para Davison (2006), “numa situacao de performance stressante, as pessoas podem
traduzir varios estados fisioldgicos como o significado de que sdo menos competentes
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para completar com sucesso a tarefa” (p. 35, traducdo da autora). Esse sentimento de
inquietude e de receio mostra-se passivel de ser suprimido pelos aprendizes de musica
com o auxilio dos seus professores, cuja intervencdo podera passar pela impugnacao
de eventuais ideias falseadas que os sujeitos detenham de si proprios (Hendricks,
2016).

Cativado pelo valor que as perceg¢des do Self acarretam para as diversas dimensoes
da producdo musical, Davison (2006) levou a cabo uma pesquisa com o fito de
escrutinar quer a funcao da autoeficacia, quer a da aprendizagem observacional na
improvisac¢do, constando a amostra de estudantes que executavam um instrumento ha
mais do que um ano e por um periodo ndo superior a 3 anos. Querendo saber se
existiam diferencas quanto a prestacdo dos individuos quando improvisavam,
consequéncia de que estes pudessem ser educados somente por intermédio da
transmissdo auditiva ou com o adicional recurso a notacdo escrita, o autor nao
descobriu disparidades dbvias entre os resultados dos dois processos de ensino-
aprendizagem.

Um objetivo secundario para Davison (2006) foi o de corroborar a teoria de que a
aplicacdo de um modelo de treino da improvisacao surtiria, por si s6, reverberagdes na
autoeficacia dos sujeitos para a musica instrumental e para a improvisagao, suposicao
que foi efetivamente comprovada com a apropriada anélise estatistica. E, portanto,
recomendavel que os educadores com a inten¢do de refor¢ar a confianga dos seus
discentes para estes dominios da musica os acompanhem na fase introdutéria a
improvisacao, atendendo a que:

Muitos alunos, mesmo quando presenteados com a oportunidade de improvisar,
recusar-se-do a participar num empreendimento musical tdo pessoal. Para os
alunos que duvidam de si préprios, uma falta de autoeficacia para improvisar pode
revelar-se um obstaculo demasiado grande para se transpor sem cuidadosa
instrucdo. (Davison, 2006, p. 84, traducao da autora).

Quando sofrem ou de reduzida autoconfianca ou de diminuta autoeficacia para a
improvisa¢do, mas, ainda assim, se aventuram nesta esfera musical, os individuos
fazem-no relutantemente, tendendo a desistir com facilidade ao se lhes defrontarem
contratempos. Para que sejam mantidos os niveis 6timos de motivacdo para a
improvisac¢do, a vivéncia dos sujeitos desta forma de expressao musical devera ser
indcua, pois, ao improvisarem, os individuos passam por experiéncias que podem tanto
confirmar como negar a sua mestria direta, experiéncias estas que afetam de um modo
condizente o seu sentido de autoeficacia (Davison, 2006).

Reiterando a proficuidade de que os docentes facam uso de estratégias para
intensificar as crengas de autoeficacia dos discipulos, Davison (2006) enfatiza o quao
determinantes estas sdo durante os primeiros passos que um sujeito da na musica,
visto haver indicios de que, quando musicos que ja operam a um nivel tido como
avancado para a sua respetiva area de especializacdo musical sdo expostos ao treino da
improvisa¢do no jazz, a autoeficacia dos mesmos para esta maneira de fazer musica
verifica um incremento.
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Inversamente, se os individuos acharem as experiéncias de aprendizagem da
improvisacdo excessivamente dificeis, julgando-as até fora do alcance daquilo que
podem atingir com as suas capacidades, a autoconfianca dos mesmos ird ser
enfraquecida, ocorrendo tal debilitagdo em harmonia com a seguinte alegacdo de
Davison (2006):

Uma vez que variadas abordagens a improvisacdo contém experiéncias de
aprendizagem numa ampla escala de dificuldade percebida, é possivel que a
confianca de um estudante para ser bem-sucedido ao improvisar possa estar
dependente da dificuldade percebida pelo estudante das variadas abordagens. (p.
2, traducao da autora).

Aebersold (1992), saxofonista que no decurso das ultimas décadas tem estado
embrenhado nas questdes da pedagogia da improvisagdo no jazz, atesta que ha
realmente “um forte corolario entre a baixa autoestima e aqueles que querem
improvisar, mas tém medo” (p. 103, tradug¢do da autora). Nao sendo o escopo da sua
obra de indole empirica, pode-se depreender que, apesar de o autor se referir aqui ao
constructo de autoestima, este pretendera aludir, num sentido mais lato, a todo um
conjunto de percecdes do Self que podem influenciar a motivagdo dos sujeitos para
improvisar dentro do idioma jazzistico.

No contexto da sua abordagem marcadamente motivacional ao treino da
improvisacdo no jazz, na qual frisa regularmente a importancia para a performance da
improvisacdo de que se conserve uma atitude mental positiva, pois, quando se esta
preparado e confiante, a inspiragdo surge e a imaginacao flui, Aebersold (1992) faz esta
encorajadora asser¢do: “Eu nunca conheci uma pessoa que ndo conseguisse
improvisar! Conheci muitas que pensam que ndo conseguem. A tua mente € a
construtora e aquilo que pensas... tornas-te” (p. 3, traduc¢do da autora).

1.6. A improvisacao no jazz

0 Oxford Dictionary of Music (2012) retrata a improvisagdo como “uma performance
de acordo com o capricho inventivo do momento, i.e., sem partitura escrita ou impressa
e sem ser de memoria” (p. 416, traducdo da autora). Diversos autores procuraram
conhecer esta forma de fazer musica e conjeturar teorias sobre os mecanismos que lhe
sdo inerentes. Pode-se entdo inferir que, ao subsistirem abundantes concec¢des da
improvisacao, assim como modos de encarar a performance da mesma, “a disparidade
entre definicdes valida a premissa de que a complexidade cognitiva e a liberdade
musical envolvidas na improvisacao existem dentro de um continuum” (Davison, 2006,
p. 7, tradugdo da autora).

Apesar de ndo ser um juizo consensual, alguns investigadores tendem a mesclar as
acecoes de improvisacdo e de composicdo, alegando que a improvisacdao pode ser
contemplada como a composicdo em tempo real, pois alguns dos processos intrinsecos
a execucdo de ambas as atividades sdo idénticos. Swanwick (2002) partilha desta
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convicgcao, salientando que “a improvisacdo é, afinal de contas, uma forma de
composicdo sem o fardo ou as possibilidades da notagdo” (p. 43, traducdo da autora).
A conceptualizacdo do improvisador como sendo uma espécie de compositor
espontaneo, que reproduz quase instantaneamente os pensamentos musicais que
concebe na sua mente é igualmente defendida por Aebersold (2000).

Bailey (1993), guitarrista inglés com especial apreco pela musica improvisada,
afirma que a improvisagao é, simultaneamente, a atividade musical mais empreendida
e uma das que menos se estima e se compreende. Para o autor, tentar descrever a
improvisacdo €, em certa parte, antitético a sua natureza mutavel e adaptavel,
contraditéria da nogdo de um procedimento preciso de documentagdo, devendo-se ter
em consideracdo que improvisar e escrever sobre a improvisacdo sao opera¢des muito
distintas e, por vezes, incompativeis.

Segundo Bailey (1993), apenas pode ser feita uma apreciacdo significativa da
improvisa¢do quando a mesma € vista por um prisma pratico e pessoal, posto que, ao
ndo perdurar uma doutrina generalizada da improvisacao, esta ndo existe sendo no ato
da sua realizacdo. O autor transcreve uma conversa que teve com o saxofonista Ronnie
Scott, em que foram discutidas as vivéncias do mesmo enquanto musico de jazz e
improvisador, e na qual este diz acreditar que ha um numero quase ilimitado de
atitudes face a improvisagdo, persistindo tantas idealizagdes da improvisagdo e
maneiras de improvisar quanto o nimero de pessoas existentes no mundo. Varios
outros musicos com quem o guitarrista dialogou ao longo da sua carreira especularam
também sobre a esséncia da improvisacdo, preferindo fazé-lo sempre de uma forma
abstrata e intuitiva e ndo por intermédio de uma abordagem técnica ou com uma
perspetiva académica.

Muitos dos artistas que improvisam evitam empregar sequer o termo improvisagdo.
Esta relutancia em o fazer deve-se largamente as conotagbes errdneas que se
constroem da improvisacao como uma atividade superficial e inconsequente, que nao
requer método, preparacao ou ponderagdo. Os improvisadores versados opdem-se a
esta ideia, pois a sua experiéncia pessoal comprova justamente a opinido contraria,
aquela de que nenhuma outra atividade musical carece do nivel de competéncia, de
devocdo, de treino e de empenho que é exigido pela improvisacao (Bailey, 1993).

E necessario fazer-se a diferenciacio entre dois tipos de improvisacdo: a nio-
idiomatica e a idiomatica. O primeiro refere-se a improvisacdo que é praticada no
contexto de um idioma musical, como o flamenco ou o jazz, derivando desse idioma a
sua identidade e motivacao. O segundo ndo esta, usualmente, restringido a uma
identidade idiomatica, comportando, por exemplo, a dita improvisacao livre (Bailey,
1993).

O Oxford Dictionary of Music (2012) enuncia que “no jazz, a improvisacao por
instrumentistas solistas em torno de um tema central, sequéncia de acordes, ou outro

material é central ao idioma” (p. 416, traducdo da autora). Para Hinz (1995a), o jazz
consiste na variacdo improvisada de uma melodia, dentro de um enquadramento
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harménico e ritmico preestabelecido, num procedimento orientado por aspectos
estilisticos. Neste leque de consideragdes incluem-se a melodia e a sua articulagao, a
forma, o ritmo, a textura e a harmonia, devendo-se ter em mente que os intérpretes de
jazz, tal como os compositores de musica dita erudita, fazem uso de todo um
vocabulario que é caracteristico ao idioma dentro do qual criam a sua arte.
Posteriormente, Hinz (1995b) veio também a destacar a influéncia da interacao entre
os musicos e do ambiente circundante para a performance deste tipo de improvisagao.

O periodo de maior proeminéncia do jazz, que teve o seu término em meados da
década de 50, estabeleceu os canones de como se desenrola a improvisacao neste
género de musica, sendo oportuno mencionar que este tipo de improvisacao, mais
convencional, é baseado em melodias, escalas e arpejos, associados a uma progressao
harménica, numa forma de cang¢do popular ou de um blues de 12 compassos. A indole
pretensamente simplista do mesmo pouco revela sobre a imensa sofisticacao das
mecanicas subjacentes ao processo da sua concretizag¢do, tendo em conta o facto de que
um s6 tema pode servir como veiculo de produgdo criativa durante anos para o
improvisador (Bailey, 1993).

Quando um standard jazzistico é utilizado como veiculo para a improvisac¢ao, esta
tende a suceder, como acima se aludiu, dentro de um enquadramento harmonico
preestabelecido, dado que cada tema possui a sua progressao harmoénica padrao que,
por norma, ndo sofre grandes transmutacdes. As verdadeiras modificacdes dao-se a
nivel melddico, ja que a improvisacdo pode ir desde a simples ornamentacdo ou
alteracdo de algumas notas até a invencao de uma melodia que em quase tudo diverge
da original (Hinz, 1995a).

Com base em Bailey (1993), é possivel afiancar que a tendéncia para a derivagao e
a prevaléncia da imitacdo em toda a improvisacdo idiomatica aparentam ter
ocasionado no jazz um paradigma, segundo o qual a musica que se faz é cada vez mais
comparada ao estilo de alguns dos nomes soantes do panorama jazzistico. De acordo
com o autor, este fendmeno deve-se de um dos sistemas mais comuns de aprendizagem
da improvisacdo idiomatica, que consiste em estudar os mestres, absorvendo os seus
ensinamentos através do exercicio da imitacao, por forma a futuramente se poder
desenvolver, partindo-se desses alicerces, um estilo préprio e Unico. O problema
sobrevém quando este ultimo passo, de todos o mais intricado, é omitido, tornando a
musica na sua esséncia maioritariamente derivativa e pouco inovadora. Numa
transcricdo da ja supracitada conversagdo com Scott, o saxofonista comenta:

Eu gostaria idealmente de ser capaz de expressar a minha - ndo sei -
personalidade ou o que seja — musicalmente, até aos limites da minha habilidade.
Penso que isso é tudo ao que alguém pode aspirar, e ndo sinto que eu pessoalmente
seja o tipo de musico que va surgir com alguma fantastica inovacdo de qualquer
tipo, mas o que sou feliz a fazer é tentar vir a tocar de tal maneira que esta seria
reconhecivel como eu, e expressaria algo as pessoas sobre a maneira como me
sinto em relacdo as coisas. (Bailey, 1993, p. 51, tradugio da autora).
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Ainda sobre este assunto, pode-se, de igual modo, atentar na declaracdo do
trompetista Miles Davis de que “demora muito tempo para tocares como tu proprio”
(citado por Aebersold, 2000, tradugdo da autora).

Bailey (1993) acredita que a inovag¢do é uma das mais antigas tradi¢des do jazz.
Semelhantemente, Aebersold (2000) profere que o idioma jazzistico se encontra num
permanente estado de fluxo, tendo sofrido consideraveis metamorfoses desde a sua
génese, pois todas as novas geracdes de musicos contribuem com a sua quota-parte de
transformacao para a realidade deste género musical. Note-se, inclusivamente, esta
interpelacdo inflamatoéria: “O jazz é criativo. Criacdo implica mudanga. Quanto estas
disposto a mudar?” (Aebersold, 1992, p. 63, traducdo da autora).

Para o saxofonista Steve Lacy, cujo didlogo com o mesmo Bailey (1993) também
reproduz, a musica deve estar perpetuamente no limite entre o conhecido e o
desconhecido, sendo imprescindivel continuar-se a desbravar fronteiras senao, quer a
musica, quer o musico, perdem a sua vitalidade. Lacy, que sempre prezou a autonomia
e aliberdade musical, descreve da seguinte forma o seu compromisso com o jazz e com
a improvisagao:

Eu sou atraido pela improvisacdo devido a algo que valorizo. Tal é uma frescura,
uma certa qualidade, que pode apenas ser obtida por via da improvisac¢ao, algo que
ndo consegues possivelmente receber da escrita. E algo que tem a ver com o
“limite”. Estar sempre a beira do desconhecido e estar preparado para o salto. E
quando vais la tens todos os teus anos de preparacao e todas as tuas sensibilidades
e os teus meios preparados mas é um salto para o desconhecido. Se através desse
salto descobrires algo entdo ele tem um valor que eu nao penso que possa ser
encontrado de nenhuma outra maneira. (Bailey, 1993, pp. 57-58, traducdo da
autora).

Coker (1990), saxofonista e pedagogo americano, defende que a improvisacdo € a
fonte criativa de todo o jazz e que é nesta inven¢ao espontanea que reside a enorme
atratividade deste género de musica, fazendo ainda a seguinte observacao:

Como captou a imaginacdo da aristocracia nos saldes dos séculos dezassete e
dezoito, onde grandes compositores como Bach, Mozart, e Beethoven
improvisaram a partir de temas dados por membros do publico, a improvisagao é
0 que capta a imaginacdo da pessoa que escuta jazz. (1990, p. 42, traducdo da
autora).

Este reconhecido encanto com a improvisacdo deve-se ao facto de que ninguém,
quer no palco, quer na plateia, sabe ao certo quais os acontecimentos musicais que irao
decorrer, sendo que, ao improvisar, o musico expde 0s seus sentimentos e emog¢des aos
ouvintes, estando os mesmos conscientes de se encontrarem a presenciar um

momento de criagdo ativa (Coker, 1990).

Hinz (1995b) enfatiza a relevancia de que se percecione a improvisa¢ao no jazz
como um processo orientado para a performance e para o intérprete, garantindo que
“a improvisacao no jazz é essencialmente uma forma de arte que é consubstanciada na
atividade que a produz, mais do que uma forma de arte que continua a existir como um
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objeto de arte muito apds a sua criagio” (p. 52, tradugio da autora). E possivel ampliar
esta ideia ao contemplar-se que:

A “obra” de um artista de jazz é inseparavel do evento que conduz a sua realizacao.

Contrariamente a criacdo de uma partitura que materializa uma obra composta, a
obra de jazz é realizada no fazer; é uma forma de arte efémera, em tempo real.
Contrariamente as formas composicionais tradicionalmente notadas, a
improvisacdo estd diretamente conectada ao [artista] e estd inteiramente
dependente do artista interpretador; uma partitura, por outro lado, esta
dependente de um intérprete apenas para a sua exemplificacao. (Hinz, 1995b, p.
52, traducdo da autora).

S6 depois de se compreender a improvisagdo no jazz como uma atividade é que esta
pode ser apreciada como tal e o seu valor estético inferido (Hinz, 1995b). Neste sentido,
Gioia em The Imperfect Art: Reflections on Jazz and Modern Culture menciona que “o
nosso interesse no jazz, segundo parece, ¢ menos uma questdo do nosso interesse na
perfeicdo da musica e mais um resultado do nosso interesse na expressividade do

musico...” (citado por Hinz, 1995b, tradug¢do da autora).

Persiste até a hipotese de que os processos possam ser bastante mais reveladores
da dimensdo estética da condigdo humana do que os produtos que destes emergem,
conforme sugere Hinz (1995b) antes de avangar que:

Aimprovisacdo estd, segundo parece, mais conectada com os aspectos primordiais
da natureza humana do que a maioria das outras formas de arte pois é quase
inteiramente espontanea. Este aspecto da improvisacdo, como temos visto, é por
vezes usado como um fundamento para a criticar enquanto forma de arte. Contudo,
0 que é mais importante na arte do que a expressdo daquilo que é unicamente
humano independentemente de quaisquer imperfeicdes? (p. 56, traducdo da
autora).

Felizmente, o valor da improvisagdo como forma de arte nao passa despercebido.
Anteriormente a invencdo da prensa por Gutenberg, e da consequente disseminacao
da impressdao em massa, a figura do musico estava, sistematicamente, associada a uma
realidade de constante aplicacdo pratica da criatividade, mas, com o passar do tempo,
“a arte de improvisar num instrumento musical perdeu gradualmente o favoritismo
para a pagina escrita” (Aebersold, 2000, p. 5, tradugdo da autora). A revitalizacdo da
improvisa¢cdo na musica ocidental deu-se, subsequentemente, no século XX, com a
aparicdo do jazz, que fez renascer a no¢do de que a criacdo e a interpretacdo musical
ndo tém de ser atividades segregadas, dado que a improvisagdo instrumental pode
levar a altos niveis de expressividade (Bailey, 1993).

E de referir que aimprovisacio se tem vindo a tornar, desde h4 ja alguns anos, numa
tematica central da abordagem que varios pedagogos fazem a musica, tendo-se vindo
a verificar um manifesto entusiasmo pelo ensino do jazz. Este deslumbramento tem-se
mostrado um dos principais contributos para a evolugao da figura do musico de jazz,
juntamente com as gravacoes, quer de audio, quer de video e os festivais de jazz, que
possibilitam a esta musica “alcancar muitas mais pessoas e ser experienciada por quase
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qualquer um que esteja disposto a dar-lhe uma chance” (Aebersold, 2000, p. 5, traducao
da autora).
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2. Problema e objetivos de investigacao

Improvisar é a maneira mais natural de fazer musica. O raciocinio que norteou este
estudo de investigacao consistiu em propiciar a pratica da improvisa¢do no jazz como
uma forma de aumentar a confianca dos individuos nas suas proéprias capacidades
musicais e como um modo de promover nos mesmos uma sensa¢do de conforto ao
improvisarem na presenca de pares e, eventualmente, de elementos do publico.

A preferéncia do objeto de estudo aqui escrutinado resultou de uma questao de
curiosidade pessoal, tendo surgido quando, nas aulas de Classe de Conjunto (Big Band)
em que participei durante o ano letivo 2016/2017, reparei que os alunos executavam
solos que se encontravam escritos. Perante a constatacdo de tal facto e, tendo em conta
que a improvisacdo é uma parte crucial da interpretagdo de jazz, interroguei-me se
seria exequivel que os sujeitos passassem a efetuar os seus solos de um modo
improvisado, refletindo ainda sobre como os poderia motivar na direcdo de o fazerem.
A problematica implicita ao tema selecionado emergiu, entdo, ndo sé da importancia
de que, no contexto do jazz, se apreendam algumas noc¢ées de improvisacao, para que
estas possam ser aplicadas na realizagdo dos solos, mas também da multiplicidade de
concecoes prévias que os individuos podem deter da criacdo espontanea de musica.

A delimitacdo do tema escolhido foi, adicionalmente, influenciada pelo contacto
com a colecdo Play-A-Long Book & Recording Set, de Aebersold, que apresenta uma
proposta de como é possivel praticar-se a improvisacdo no jazz de uma forma
autodidata. Despontou assim a ideia de que seria proveitoso construir um modelo de
treino coletivo da improvisacdo, baseado em diversos conceitos pedagogicos, para que
este pudesse ser implementado simultaneamente a todos os membros do agrupamento
que se tinha ao dispor para observar, numa situacao de sala de aula.

A anadlise do tema eleito é relevante para a area do ensino da musica, pois permite
exemplificar um método conciso e estruturado de como instrumentistas com formacao
na mausica dita erudita podem adquirir um nivel basico de competéncias técnicas,
tedricas e motivacionais para a performance da improvisacdo no jazz, através de um
processo de ensino-aprendizagem coletivo. Sendo que foi sempre destacado que o que
verdadeiramente interessa € gostar de fazer musica, o intuito da experiéncia consistiu,
no seu amago, em fortalecer o sentido de motivacdo dos sujeitos para o exercicio da
improvisac¢do, desenvolvendo sincronicamente outros mecanismos psicologicos uteis.
Achou-se pertinente conduzir esta pesquisa dado que os processos da mente
subjacentes a pratica musical, apesar de ja terem sido alvo do fascinio de numerosos
investigadores, pertencem ainda a um dominio do conhecimento que denota algum
potencial para a exploragdo, especialmente no que concerne a examinacdo daqueles
que regem a improvisacdo no geral e, em particular, quando esta acontece dentro do
idioma jazzistico.

Visto este ser um estudo verificador de hipoteses causais, 0 mesmo tem como
propésito perscrutar a natureza da relagdo existente entre a motivagdo, a
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autoconfianca, a autoeficacia e a pratica da improvisacao no jazz. Partiu-se, assim, do
pressuposto de que o treino da improvisacao, a for¢ca da motivacao dos individuos para
improvisar, o nivel de confianga demonstrado pelos mesmos quando o fazem e a sua
percecao de autoeficacia para a musica e para a improvisacdo estariam, de certa
maneira, conectados. Definiram-se, depois, alguns objetivos secundarios, cuja
consecu¢do auxiliou no cumprimento do objetivo principal:

Verificar de que modo o treino da improvisacao se repercute na vontade de
improvisar dos sujeitos e na confianca com que estes o fazem;

Identificar de que forma a percecdo que os sujeitos tém de si proprios enquanto
musicos e improvisadores se modifica ap0ds o treino da improvisagao;

Inferir sobre o valor de um modelo de treino coletivo da improvisacdo no jazz.

As questdes que se seguem foram as que delinearam a elaboracdo desta
investigacao:

Em que medida o treino da improvisagdo impacta a motivacao dos sujeitos para
improvisar?

De que modo o treino da improvisacao afeta a confianca demonstrada pelos
sujeitos quando improvisam e o seu sentido de autoeficacia para a musica, mais
concretamente para a improvisacao?

Qual a relacao entre o sentido de autoeficacia para a musica e para a
improvisa¢do dos sujeitos, o nivel de confianga demonstrado por estes quando
improvisam e a sua motivagdo para o fazer?

Qual a eficiéncia do processo de ensino-aprendizagem da improvisagdo no jazz,
quando ocorrido de forma coletiva?
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3. Plano de investigacdo e metodologia

Quanto a metodologia, pode-se considerar que o presente estudo é uma
investigacdo predominantemente quantitativa, que usa o método experimental. Carmo
e Ferreira (2008), ao descreverem os varios tipos de investigacao identificados por Gay
em Educational Research: Competencies for Analysis and Applications, definem o
método experimental como “aquele que é conduzido para aceitar ou rejeitar hipoteses
relativas a relagdes causa-efeito entre variaveis” (p. 243).

Neste género de pesquisa, o investigador manipula uma ou mais variaveis
independentes, podendo ainda controlar as remanescentes variaveis que julgue
pertinentes, com o intuito de, futuramente, vir a examinar as repercussoes surtidas em,
pelo menos, uma variavel dependente, sendo que “a manipulacdo da variavel
independente € a caracteristica que diferencia a investigacao experimental das outras
investigacdes” (Carmo & Ferreira, 2008, p. 243).

A hipétese que se levantou foi a da existéncia de uma relagdo causa-efeito entre o
treino da improvisacdo, o sentido de autoeficacia para a musica e para a improvisacdo
dos sujeitos, o nivel de confianca demonstrado pelos mesmos quando improvisam e a
motivacdo com que o fazem. Manipulou-se a variavel independente com a aplicacdo de
um modelo de treino coletivo da improvisacdo, implementado em sessdes com
periodicidade semanal (suspensas durante as interrupgdes letivas), nas quais se
transmitiram conhecimentos teoricos e se otimizou a destreza técnica. Em cada uma
delas, os copiosos ensinamentos foram sempre posteriormente postos em pratica,
através do exercicio da improvisagdo propriamente dita, concretizado dentro do
enquadramento de ilustres temas do repertoério jazzistico. Todo este processo foi
sistematicamente suplementado com uma abordagem de cariz intensamente
motivacional.

Achou-se por bem arquitetar as sessdes de aplicacdo do modelo de treino coletivo
da improvisacdo de modo a que estas constassem de uma miriade de atividades,
abrangendo multiplas vertentes da musica, tendo-se como alicerce uma prévia
familiarizacdo com o modelo pedagogico C(L)A(S)P, avangado por Swanwick (2002),
cuja 6tica é a de que:

A mausica é manifestada numa tal variedade de contextos e emprega tantas
maneiras diferentes de funcionamento, [que] é crucial para aqueles de nds
envolvidos com a educacdo musical desenvolver uma visdo clara dos nossos
procedimentos que possa ser mantida firme, ndo importando qual a situacdo
particular em que nos possamos encontrar. (p. 41, traducdo da autora).

O C(L)A(S)P é, portanto, um guia para auxiliar os mentores na facultacao aos
discipulos de uma vivéncia plural da experiéncia musical, por meio da contemplagao
de uma vasta gama de tarefas subordinadas aos 5 pilares da mesma, conforme
assinalados por Swanwick (2002) e representados na Figura 4.
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(L) (S)

C P

Figura 4 — Triangulo do modelo pedagdgico C(L)A(S)P (imagem da autora)

Nos vértices do tridngulo estdo os pilares que se conectam intimamente com a
musica: C, A, e P. C simboliza Composition e consiste na expressao de uma ideia musical
ou na criacdo de um objeto musical. A refere-se a Audition, uma forma responsiva de
escutar, enquanto P corresponde a Performance, a comunica¢do da musica em si. Estao
patentes, em dois dos lados, as letras L e S, entre paréntesis, pois estas aludem a pilares
que servem, essencialmente, de suporte aos restantes, complementando-os. L designa
Literature studies, remetendo para aquilo que é escrito sobre musica. Traduzindo-se
em Skill acquisition, S diz respeito ao dominio de aspectos técnicos, auditivos e da
notacdo (Swanwick, 2002).

De acordo com Swanwick (2002), a erudicdo tedrica apenas contribuira para a
experiéncia musical se tornar uma composi¢do, uma audicdo ou uma performance mais
substancial e informada, sendo, semelhantemente, recomendavel que a preparacao
técnica e os ensaios culminem num ato de performance, mesmo que de caracter
bastante informal. No Modelo Compreensivo da Experiéncia Musical que propde, o
autor disseca, com grande profundidade, toda esta dinamica entre os distintos
parametros da educagdo musical.

Dissertando sobre a missdo do docente de musica, Swanwick (2002) faz a seguinte
afirmacado:

Deviamos aceitar que o papel de um professor envolve uma preocupacdo com
fortalecer a relacdo entre os alunos e a musica. Isto envolve aumentar a atengao
para [a musica] e o nivel de envolvimento com a musica de uma maneira
consciente e deliberada. (p. 42, tradugdo da autora).
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Swanwick (2002) preconiza também que os aprendizes desempenhem uma
profusdo de fungdes, em ambientes musicais diversificados, tendo em conta que:

E demasiado facil ficar-se preso numa posi¢do como, diga-se, um flautista ou
pianista, ou um organista de igreja ou coralista, ou um musicélogo ou compositor
oumero “ouvinte” sem a vitalizante experiéncia de se vir a conhecer como a musica
se sente de posicdes alternativas e dentro do contexto de diferentes relacgoes. (p.
42, traducao da autora).

Assegurando que ndo pretende, de modo algum, dar a entender que os discentes
ndo se possam especializar numa sé area do panorama musical, tao-pouco que estes
necessitem de deter uma mestria extensiva de todas elas, Swanwick (2002) afianga que
o fundamental é que, sobretudo nos primérdios da sua instrucdo, os individuos sejam
estimulados a contactar com a musica em inimeros formatos. Para o autor, o mérito
do modelo pedagégico C(L)A(S)P reside no facto de que o mesmo conjuga, simples e
eficientemente, aquilo que, por vezes, ja era efetuado na educagao musical, mas que,
por norma, se fazia de um jeito segmentado e fracionado.

Com o intento de recolher dados que evidenciassem a eventual ocorréncia de
modificagbes nas variaveis dependentes, modificacbes estas possivelmente
provocadas pela manipulacdo da varidvel independente, a administracdo do
tratamento foi antecedida por um pré-teste e seguida por um pos-teste, dividindo-se
ambos em dois momentos, nomeadamente, num inquérito por questiondrio sobre jazz
e improvisacdo e numa avaliagdo por observacdo direta da improvisagao.
Adicionalmente, a improvisacado foi ainda foco de observacao continua em cada uma
das sessoes.

Foi entdo fulcral a construgdo de instrumentos e a sua ulterior utilizacao, tendo-se
elaborado questiondrios, guides de observacao e grelhas de observacao. Para que a
aplicacdao do modelo de treino coletivo da improvisacao fosse, simultaneamente, mais
excitante e mais proficua, usaram-se arranjos de temas célebres e exemplos auditivos
relevantes, bem como o manual Transcender na improvisagcdo: Jazz para todos,
concebido propositadamente para este projeto. A totalidade desta componente pratica
da investigacdo sucedeu entre os meses de fevereiro e maio do ano 2017, nas
instalacdes do Conservatério Regional de Castelo Branco (CRCB).

O plano experimental eleito foi da espécie quase-experimental, que abarca uma
Unica variavel independente e que, em harmonia com o alegado por Carmo e Ferreira
(2008), ndo implica a escolha aleatoria dos sujeitos integrantes da amostra, podendo a
mesma ser até um conjunto de pessoas anteriormente constituido, como o que
participou neste estudo. Os autores retratam 3 dos planos quase-experimentais
expostos por Campbell e Stanley em Experimental and Quasi-experimental Designs for
Research, sendo que o mais equiparavel aquele pelo qual se optou é o de séries
temporais interrompidas, devido a requerer somente um grupo experimental, sem que
haja um grupo de controlo.

Tal singularidade é passivel de comprometer a validade externa, posto que poderdo
surgir problemas aquando da generalizagdo ao resto da popula¢do acaso os produtos
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verificados serem exclusivos ao grupo que se sondou. Outra ameacga desta natureza que
se supds poder advir foi a da constatacio de efeitos reativos dos arranjos
experimentais, especificamente no que concerne a alteracdo do comportamento dos
individuos por se saberem parte de um grupo experimental ou por terem um certo a-
vontade com o investigador, havendo que ressalvar que este ultimo pode ser
igualmente influenciado pela sua proximidade aos sujeitos, num fen6meno que se
denomina contaminagdo. Por razodes de ética, cumpriu-se com a responsabilidade de se
notificar os individuos de que estariam a colaborar numa pesquisa, divulgando-se
muito sucintamente os seus objetivos. No decurso da realiza¢do do projeto, tentou-se
ser sempre inteiramente imparcial, tendo-se, inclusivamente, e atendendo aos
beneficios da triangulagdo de investigadores, preferido que houvesse varios
observadores (Carmo & Ferreira, 2008).

No tocante a validade interna, imprescindivel para que se possa abonar que as
mudancas transparecidas nas varidveis dependentes sdo fruto puramente da
manipulacdo da varidvel independente, a similaridade entre o plano aqui empregado e
0 que acima se mencionou levou a extrapolacao de que, presumivelmente, algumas das
ameacas encontradas num e noutro seriam analogas. Previu-se assim que as mais
iminentes se prendessem com instrumentacdo e, principalmente, com a histéria, em
consequéncia de terem transcorrido cerca de 3 meses desde o pré-teste e até ao pds-
teste, nos quais os sujeitos poderiam ter vivenciado acontecimentos que tivessem
afetado a variavel dependente (Carmo & Ferreira, 2008).

Gracas a amostra ndo ter sido selecionada aleatoriamente, o que ajudaria a negar a
maioria das ameacas a validade interna, foi preciso aborda-las uma a uma. Com o fito
de minorar as perturbac¢des acarretadas pela histéria, introduziu-se uma pergunta no
questionario final que indagava se os individuos tinham estado, durante o periodo da
experimentacdo, em determinados eventos dos quais a frequéncia poderia ser
potenciadora das metamorfoses percebidas. Quanto a instrumentacao, para além de se
procurar que os instrumentos fossem engendrados com o maximo rigor metodoldgico,
fez-se um esfor¢co para que a avaliagdo inicial e avaliacdo final da improvisacao
apresentassem um desafio idéntico para os sujeitos, tendo-se em mente as aptiddes
conjeturalmente possuidas pelos mesmos nessas alturas.

Carmo e Ferreira (2008) citam outras ameacas a validade interna discutidas por
Campbell e Stanley em Experimental and Quasi-experimental Designs for Research,
algumas das quais se denotaram na efetivacdo deste estudo. A predominante
complicacao detetada foi ao nivel da mortalidade experimental, que deu azo a reducao
da amostra. Sofreu-se, ademais, de regressao estatistica, pois houve no pré-teste
individuos que atingiram classificacdes extremas, mormente deveras altas, e que no
pOs-teste se aproximaram mais da média.
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Os dados reunidos foram analisados de maneira a permitir que se respondesse as
questodes de investigacdo primeiramente articuladas. Aferiram-se e escrutinaram-se os
resultados pertencentes aos constructos de interesse, logrando-se valores
representativos do todo, que se organizaram entdo em tabelas e graficos, com base nos
rudimentos da estatistica descritiva. Estes foram, subsequentemente, submetidos a
provas préprias da estatistica inferencial, que viabilizaram discorrer sobre a sua
significancia.

Por fim, debateram-se as questdes uma a uma, fazendo-se a apreciacdo comparativa
da informacdo auferida, por intermédio do recurso ao pensamento logico, de modo a
se poder retirar conclusdes, que foram anunciadas com absoluta honestidade e
autenticidade.

Deve-se ainda salientar que, na redacao deste documento, garantir o direito a
confidencialidade dos sujeitos cooperantes, cuja cordialidade e recetividade tornaram
exequivel a consumacdo de tamanho empreendimento, foi capital.

3.1. Amostra

A populacdo alcangada por esta pesquisa consta dos individuos inseridos em
agrupamentos musicais vocacionados para a interpretacdo de jazz (mais
concretamente, uma Big Band) que tém escassa pratica de improvisacao de solos. Nao
se sabe qual é a sua dimensdo exata, sendo irrealista querer-se obter uma listagem
completa dos seus membros e tendo sido perscrutada meramente uma fracdo da
mesma. Consoante atestam Carmo e Ferreira (2008), é incomum que toda a populagao
seja explorada, visto que “em grande niimero de casos ndo s6 nao é possivel utilizar a
totalidade dos elementos que constituem a populacao, como também nao é necessario
fazé-lo” (p. 209).

O processo de amostragem foi um que habitualmente se associa a investigacao
qualitativa, em que a amostra é diminuta e adotada intencionalmente, segundo
critérios de disponibilidade e de acessibilidade. Gerou-se uma amostra nao
probabilistica de conveniéncia, apontando-se para compo-la os 17 musicos da Big Band
do CRCB com quem se trabalhava semanalmente, ja que tal circunstancia fez desse
conjunto de sujeitos o mais propicio para se aplicar um modelo de treino coletivo da
improvisacdo com regularidade (Carmo & Ferreira, 2008).

Na ponderagdo dos resultados, foram excluidos dois individuos que nao
preencheram o questiondrio final, tendo subsistido os 15 que se ddo a conhecer
detalhadamente na Tabela 25.

87



Catarina Custodio Silva

Tabela 25 — Caracterizacao dos elementos da amostra (tabela da autora)

Dados pessoais Background
Sujeito Idade N2 de anos de: Experiéncia
' prévia de jazz
Instrumento | Sexo
. . Aprendizagem Integracao e/ou
Inicial | Final . ; . .
do instrumento | da Big Band | 1mprovisagao

A Trompete | Masc. 12 13 5 2 Nao

B Trompete | Masc. 12 13 5 2 Sim

C Saxofone Fem. 15 15 7 4 Sim

D Trompete | Masc. 17 17 9 4 Sim
Secgdo .

E e Masc. 15 15 10 1 Sim
Ritmica

F Trompete | Masc. 11 12 6 1 Sim

G Trompa Fem. 14 15 5 3 Nao

H Saxofone Fem. 13 13 3 1 Nao

I Saxofone Masc. 13 13 6 3 Sim
Seccs

] e Masc. | 14 14 5 1 Sim
Ritmica

K Saxofone Masc. 13 14 4 1 Nao

L Trompete | Masc. 13 13 4 3 Sim

M Trompete | Masc. 13 13 4 3 Nao

N Trompa Masc. 14 14 6 4 Sim
Seccs

0 o999 Masc. | 15 15 6 3 Sim
Ritmica

A peculiaridade que se destaca é a de que, ao invés de trombones, ubiquamente
incorporados neste género de formacao, havia trompas. Como se pode reparar, a
amostra consistia de 80% de sujeitos do sexo masculino e de 20% do sexo feminino,
numa propor¢ao de 4:1. Todos estavam em idade escolar, em virtude da indole
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académica do grupo, sendo a mediana das idades de 13 anos antes da aplicagdo do
modelo de treino coletivo da improvisacdao e de 14 anos depois. Referentemente ao
tempo de aprendizagem do instrumento e ao de participacao na Big Band, este valor
foi de 5 e de 3 anos, respetivamente.

Era de 66,(6)% a quantidade de individuos que tinha precedentemente
entreprendido atividades no ambito do jazz, da improvisacao, ou mesmo de ambos,
fora do escopo da Classe de Conjunto, com os concertos e as aulas a serem os mais
reiteradamente indicados. A parcela de sujeitos que ndo era estranha a estas esferas
musicais excedia assim a dos demais, de 33,(3)%, numa proporc¢ao de 2:1.

3.2. Instrumentos

3.2.1. Questionarios

O termo inquérito remete para um procedimento de levantamento de informacao,
feito de uma maneira metddica. Na parte experimental deste projeto, foram levados a
cabo dois inquéritos por questionario, um no pré-teste e outro no pods-teste. Estes
divergem dos inquéritos por entrevista pelo grau de interacao que se estabelece entre
o investigador e a populacdo no instante da inquiri¢ao, que é nulo num inquérito por
questionario. Optou-se pelos mesmos por demonstrarem vantagens ao nivel da
sistematizacdo e da analise, admitindo ainda que se recolham os dados de um modo
sincrénico e, como tal, mais rapido (Carmo & Ferreira, 2008).

Por causa da maior diretividade das perguntas, os questionarios administrados, que
se encontram no vol. 2, no Apéndice 1 e no Apéndice 2, sdo do tipo estruturado.
Procurou-se ter meticulosidade na sua preparacao, através da modera¢dao do nimero
de interrogacdes, das quais se considerou sempre a inteligibilidade, a objetividade, a
pertinéncia, a neutralidade e a abrangéncia. Outrossim, tentou-se que as instrugoes
fornecidas fossem concisas e explicitas, tendo-se, complementarmente, acrescentado
uma introducdo ao tema do estudo, na qual se declarou também em que
enquadramento este estava a ser conduzido. No que respeita a apresentacao fisica,
teve-se um especial cuidado para que a mesma fosse clara, minimizando-se a soma das
paginas e adequando-se a disposicdo grafica ao publico-alvo (Carmo & Ferreira, 2008).

Os inquéritos nao foram efetuados anonimamente pois, para a abordagem de
algumas das questdes de investigacdo, emparelhou-se a informacao alusiva a cada
individuo, agregando-se a granjeada no pré-teste e no pos-teste.

Devido, parcialmente, as condi¢des supraditas, pode-se prevenir as ndo-respostas.
O facto de a esséncia da pesquisa ser julgada proveitosa e cativante pelos sujeitos
parece ter contribuido de forma semelhante para um incremento da taxa de resposta.
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Os dois questionarios criados continham os mesmos itens de identificacao,
sondando qual o nome, qual a idade e qual o instrumento executado pelos inquiridos.
O primeiro averiguou o historial de aprendizagem da musica dos individuos, enquanto
o ultimo quis, por meio da inclusao de duas perguntas de resposta aberta, angariar
reflexdes sobre a aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao.

Indagou-se se os sujeitos tinham frequentado, sem ser no contexto da Big Band,
certas categorias de eventos ligados ao jazz e/ou a improvisacdo. Em concordancia com
o que foi ja mencionado, esta interpelacdo, no questionario final, prendeu-se com
apurar se os efeitos constatados poderiam ter sido intensificados por situacdes do
exterior, restringindo-se por isso como intervalo de tempo aquele em que havia
decorrido a experiéncia. No questionario inicial, nao se discriminou qualquer periodo,
uma vez que o intuito era o da familiarizacao com o background musical dos individuos.

Além de todas estas perquiricoes, houve mais 4, iguais tanto num como noutro
questionario, que serviram estritamente para reunir dados concernentes a relacao dos
sujeitos com a musica, com o jazz e com a improvisa¢ao. Duas das perguntas eram de
resposta aberta e duas eram escalas de atitudes, nomeadamente uma escala de Likert
e uma escala de autoeficacia, sendo o designio da sua insercdo o de se poder examinar
as mutacoes ocorridas na postura dos individuos entre o pré-teste e o pos-teste.

Escala de Likert

A escala de Likert elaborada enunciava 5 proposig¢oes, as quais os sujeitos tiveram
de reagir, registando a posicao por si assumida no que tocava as mesmas. Estas
incidiam sobre a dinamica entre os individuos, o jazz e a improvisacao, recaindo, mais
particularmente, sobre a satisfacdo e a motivacdo sentidas na realizacdo de
determinadas empreitadas atinentes a estas dimensoes.

Quando as proposi¢des possuem uma conotagdo positiva, como as formuladas,
Carmo e Ferreira (2008) asseveram que a pontuac¢do atribuida as respostas devera
estar de acordo com a equivaléncia evidenciada na Tabela 26.

Tabela 26 — Cotacdes das respostas a uma escala de Likert (tabela da autora)

Discordo Concordo

Discordo Concordo
totalmente totalmente
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Escala de autoeficacia

Esta escala teve como propoésito a descoberta de qual o nivel de autoeficacia para a
musica e para a improvisa¢do dos sujeitos. Bandura (2006) defende que as escalas de
autoeficacia fidedignas sdo edificadas em redor do dominio do funcionamento que se
almeja inspecionar, espelhando-o com precisdo. Tal exige uma analise conceptual
desse dominio, para se apreender quais os elementos da eficacia pessoal que é for¢coso
medir, bem como a maneira segundo a qual os mesmos operam. Os itens da escala tém,
adicionalmente, de ter a ver com fatores comportamentais que sejam verdadeiramente
decisivos para o dominio em foco e que os individuos possam de algum jeito controlar.

Ao se dissecar o campo da autoeficadcia para a musica e para a improvisagdo,
evidenciaram-se algumas facetas que influem para o que é vulgarmente tido como um
bom desempenho neste dominio do funcionamento. Foram entao grafados 36 itens,
esbocados como desafios que se podem deparar ao improvisador em cada uma dessas
areas, sendo que a incapacidade de cumprir as tarefas articuladas pode ser um
obstaculo ao exercicio da improvisa¢dao dentro do idioma jazzistico.

Com fundamento nos preceitos do modelo pedagégico C(L)A(S)P, do qual se fala
pormenorizadamente no comec¢o deste capitulo, os itens foram distribuidos por 5
séries, consoante o pilar da experiéncia musical ao qual pertenciam (Swanwick, 2002).
E aconselhado por Bandura (2006) que os empreendimentos listados se tornem
progressivamente mais intrincados, pelo que os itens foram ainda ordenados dentro
das séries. Para o fazer, teve-se enquanto alicerce a ideia da musica como metafora,
sustentada por Swanwick (2003), para quem intervém na experiéncia musical 3
processos metaforicos implicitos, patentes no esquema da Figura 5.

PRODUTOS

Forma

Materiais Expressdo

A nova forma
incorpora experiéncias
anteriores

Sons séc ouvidos
como formas
expressivas, gesios

Formas expressivas
resultam em novas
relagdes

Musica informa a
“vida do sentimenio”

Musica tem
“vida propria”

“Notas” tornam-se
“‘melodias”

PROCESSQ

Figura 5 — Transformacdes metafdricas na experiéncia musical (in Swanwick, 2003, p. 85)
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Na imagem, o nivel inferior representa os processos psicoldgicos intangiveis que
constituem as transformac¢des metaféricas. Verifica-se, contudo, que ha camadas
externas palpaveis nos dois lados de cada uma destas transformacgdes. Tais camadas
sao apelidadas de materiais, expressdo, forma e valor e a sua existéncia pode ser
legitimada a partir ndo sé daquilo que se faz nas atividades musicais, mas também do
que se diz acerca da musica. Swanwick (2003) profere as mesmas sdao cumulativas e
entrosadas, porque “o material sonoro transforma-se em gesto expressivo, essas
formas sdo tecidas em novas formas e essas estruturas ‘in-formam’ sobre esse mundo
de valores” (p. 86).

Atendendo a que a compreensdo musical é regida pelas 4 esferas citadas, té-las em
conta sempre que se pretenda apreciar algum aspecto vinculado a musica é
indispensavel, pois, como proclama Swanwick (2003):

Refletindo sobre nossas experiéncias musicais, sabemos como nossas respostas
podem crescer em direcdo a um forte sentimento de valor da musica, uma
celebracdo do seu significado humano. Se estamos empenhados em uma avaliacdo
especifica da compreensao musical, o problema do valor realmente nao pode ser
evitado. [...] Na avaliagdo formal ndo podemos ignorar nenhuma das camadas. (p.
87).

Posto isto, fez-se a ja acima referida hierarquizacao dos itens por intermédio da

associacao dos mesmos aos seguintes patamares:

Consciéncia e controle (sic) de materiais sonoros: demonstrados na distin¢do entre
timbres, niveis de intensidades, duracdo ou alturas, manuseio técnico de
instrumentos ou vozes;

Consciéncia e controle (sic) do cardter expressivo: mostrados na atmosfera, no
gesto musical, no senso de movimento implicito e na forma das frases musicais;

Consciéncia e controle (sic) da forma musical: mostrados nas relagdes entre formas
expressivas, os caminhos pelos quais os gestos musicais sdo repetidos,
transformados, contrastados ou conectados;

Consciéncia do valor da musica: mostradas na autonomia, avaliagdo critica
independente e pelo pessoal e cultural compromisso mantido com estilos musicais
especificos.! (Swanwick, 2003, p. 91).

Porquanto a autoeficacia tem a ver com a percecao de idoneidade, os itens devem
ser interpretados em termos da habilidade para se efetivar uma entrepresa
regularmente, e nao da intencdo de o fazer, precavendo Bandura (2006) que “a
autoeficacia percecionada é um enorme determinante da intenc¢do, mas os dois
constructos sao conceptualmente e empiricamente separaveis” (pp. 308-309, traducao
da autora).

E importante ressaltar que a ponderagao é sobre a mestria tida na atualidade, nao
sobre as expectativas de eficacia futura. Por conseguinte, pediu-se aos sujeitos que
assinalassem qual o nivel de certeza que tinham quanto a estarem aptos a concretizar,

1 Respeitou-se a grafia do texto original, escrito em Portugués brasileiro
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nesse momento, as empreitadas, inscrevendo a grandeza da sua conviccao em
conformidade com a gradagdo sugerida por Bandura (2006), exibida na Figura 6.

0 10 20 30 40 50 60 70 80 920 100

N3o sou Sou Sou
de todo moderadamente totalmente
capaz capaz capaz

Figura 6 — Espectro de possiveis respostas a um item de uma escala de autoeficacia (imagem da
autora)

Os individuos tendem a nao escolher as posi¢des extremas, pelo que o uso de um
molde com uma quantidade razoavel de intervalos é recomenddavel para se lograr
resultados mais relevantes e diferenciados, acreditando Bandura (2006) que:

A qualidade da avaliagdo proporciona a base para rigorosos testes empiricos da
teoria. Dada a centralidade das crencas de eficacia na vida das pessoas, uma
avaliacdo sa deste fator é crucial para se entender e se prever o comportamento
humano. (p. 319, traducio da autora).

Perguntas de resposta aberta

A primeira das interrogacdes que figuraram quer no questionario inicial, quer no
questionario final dizia respeito a visdo que os sujeitos detinham da improvisacao,
sendo o seu fito o de viabilizar que fossem discutidas as altera¢des sucedidas neste
plano, como por exemplo, se este modo de fazer musica era contemplado pelos
individuos com uma maior positividade ou com uma maior negatividade apds a
aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisagao.

A segunda perquiricao versava sobre os impedimentos que os sujeitos achavam ter
quanto a improvisacdo. O que com esta se visou foi depreender se os individuos se
passaram a considerar mais proficientes na pratica da mesma, através da dedugdo de
quais as modificagdes notadas ao nivel das causas que estes designavam como as
explicativas de que a sua prestacdo nao fosse a mais ideal.

Com o nitido intento de se obter feedback sobre o trabalho desenvolvido, para se
poder decretar o que se fez bem e o que poderia ter corrido melhor, solicitou-se no pés-
teste aos sujeitos que dessem a sua opinido acerca do tratamento a que foram
submetidos.
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Indagou-se, por fim, qual ou quais as obras que os individuos mais tinham gostado
de executar, desejando-se identificar as que mais unanimemente eram alvo de
preferéncia, por se pensar que tal pendor pudesse ser sinalizador de que tais temas
tivessem algumas caracteristicas excecionais.

3.2.2. Guides e grelhas de observacao

Uma conduta de observacao inteligente implica a competéncia, conquistada por
meio de um treino continuado da atengdo, para se discernir, com os 0rgados sensoriais,
informacao apropriada. Esta informacao deve ser posteriormente confrontada com a
experiéncia prévia, derivada de uma preparacdo tedrica e empirica, de maneira a que
possa ser decifrada com o apoio de uma formacdao metodoldgica sélida, tornando-se
assim permissivel agir-se em funcdo da mesma (Carmo & Ferreira, 2008).

Na avaliacdao por observac¢do direta da improvisacdo atuaram na qualidade de
observadores os 3 professores da Big Band. Gragas a este duplo papel desempenhado
pelos mesmos, a técnica de observacao eleita foi a participante. Em certas sessdes, nao
foi possivel que todos se encontrassem presentes, porém, tanto na avaliacao
diagndstica como na avaliagdo final, os 3 puderam colaborar com os seus pareceres.

O emprego de guides de observagdo foi essencial, pois, ao se estabelecer uma
estratégia de observagdo, descomplicou-se a recolha de dados. Uma vez que
delimitavam o objeto de estudo e discriminavam as nuances da performance dos
sujeitos nas quais se devia estar concentrado, estes instrumentos preveniram a
colheita de informacdo supérflua. Depois de comunicarem as obras a explorar, os
guides veiculavam que o exercicio da improvisacado seria feito em duas fases, ditando
ainda os procedimentos para serem registadas as observagdes em ambas. Na Fase 1,
tocar era facultativo, enquanto na Fase 2 era obrigatorio, tendo-se optado por esta
divisio com o intuito de se averiguar se os individuos sentiam motiva¢cdo para
improvisar, concedendo-lhes a oportunidade de se voluntariarem para o fazer.

As grelhas de observacao, principal sistema de registo, também contribuiram para
nortear o processo de observacdo. Continham uma escala de Likert com duas
proposicdes, uma interpelando sobre a confianca manifestada pelos sujeitos quando
improvisavam e outra sobre a ostensivel aquisicdo, por parte dos mesmos, dos
conhecimentos que lhes vinham a ser transmitidos. Adicionou-se, por baixo, um espago
para que os observadores pudessem retirar alguns apontamentos explanativos da sua
classificacdo dos individuos. Repare-se, na Figura 7, num arquétipo das grelhas de
observacao utilizadas.
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Aluno:

Discordo N . Concordo
Discordo N&do sei Concordo
totalmente totalmente

O aluno demonstra confianga quando improvisa

0 aluno demonstra apreensao e aplicagdo de
competéncias subjacentes a improvisa¢do no jazz

Notas:

Figura 7 — Grelha de observacao destinada ao registo das observacoes relativas a performance
de um sujeito (imagem da autora)

Devia-se escrever o nome dos musicos imediatamente antes do comecgo da
atividade de interpretacdo da obra e improvisagao, estipulando-se quem improvisaria
e por que ordem. Para preencherem estas grelhas, os observadores necessitaram de se
assentar no seu esquema preconcebido de indicadores, neste caso, qualitativos. Carmo
e Ferreira (2008) descrevem um indicador como “um instrumento construido com o
objectivo (sic) de revelar certos aspectos pertinentes de uma dada realidade, de outro
modo ndo perceptiveis, (sic) com o fito de a estudar, de a diagnosticar e/ou de agir
sobre ela”? (p. 113). Os indicadores concernentes a cada proposicao ficaram ao critério
de cada observador, sendo por isso mais suscetiveis a subjetividade.

Foram criados, para o pré-teste e para o pds-teste, documentos isolados, cujos
guides de observacdo estdo no vol. 2, no Apéndice 3 e no Apéndice 4. Para todas as
sessdes de aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao, fabricou-se um
unico, ao qual se chamou caderno de observacao. Inclui-se o seu guidao no Apéndice 5,
também ele parte do vol. 2.

Os restantes observadores completaram as grelhas durante o decorrer da
improvisacao, tendo concomitantemente ajudado a capturar em video as performances.
Eu, em contrapartida, por estar nessas ocasides a dirigir a Big Band, tive de fazer o
registo mal eram dadas por terminadas as sessdes, com o que tinha observado ainda
fresco na memoria e com o auxilio das gravacgoes.

3.2.3. Arranjos de temas

Julgou-se que a forma mais aliciante de praticar coletivamente a improvisacdo no
jazz seria por intermédio de obras emblematicas do repertoério jazzistico. Programou-

2 Respeitou-se a grafia do texto original, anterior & aplicacdo do Acordo Ortogrdfico da Lingua Portuguesa de 1990
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se entdo cada sessdo de aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao, bem
como a avaliacao diagnéstica e a avaliagdo final da improvisagao, em volta de um tema,
tendo-se selecionado, dentre uma abundancia de exemplares prestigiosos e
fascinantes, apenas os 8 que se seguem na Tabela 27.

Tabela 27 — Temas abordados no treino da improvisacao (tabela da autora)

y . Ano de
Titulo Autoria L
publicacao
Bye Bye Blackbird Ray Henderson Mort Dixon 1926
Fly Me to the Moon Bart Howard Bart Howard 1954
Irving Mills & M
In a Sentimental Mood Duke Ellington fving F1Ts anty 1935
Kurtz

It Don’t Mean a Thing Duke Ellington Irving Mills 1932
Night and Day Cole Porter Cole Porter 1932
Summertime George Gershwin DuBose Heyward 1935
Take Five Paul Desmond _— 1959
Take the ‘A’ Train Billy Strayhorn Billy Strayhorn 1941

O primeiro parametro que pautou esta triagem foi o da acessibilidade, pois queria-
se que todas as lead sheets dos temas definidos surgissem na colecao Play-A-Long Book
& Recording Set, de Aebersold. O interesse em se cingir as alternativas a estes volumes
prendeu-se com o facto de se planear incorporar alguma da ideologia didatica de
Aebersold (1992, 2000) aquando da elabora¢do do modelo de treino coletivo da
improvisagdo, como pelo uso da nomenclatura que o autor assegura ser aquela a que o
proprio recorre mais comummente, decisdo tomada por mérito de estas cifras serem
visualmente simplistas, libertando o improvisador das amarras da notag¢do e,
consequentemente, estimulando a sua criatividade. Dessa maneira, para uma superior
coesdo, consultaram-se lead sheets que figuram nos seguintes tomos:

e Vol 12 - Duke Ellington;
e Vol 51 - Night and Day;

e Vol 54 - Maiden Voyage;
e Vol 59 - Invitation;

e Vol 65 - Four and More;
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e Vol 66 - Billy Strayhorn;
e Vol 105 - Dave Brubeck.

Era fulcral que a logica pela qual os temas fossem atribuidos as sessodes resultasse
numa sequéncia de aprendizagem congruente, gradual e evolutiva. O aspecto que
aparentou poder ser o mais vital para que fluisse a improvisacao foi a natureza das
progressdes harmdnicas, particularmente o nimero de modos empregados para se
improvisar e a complexidade inerente a cada um deles. Os temas escolhidos mostraram
aos poucos, dos estruturalmente mais basicos até aos mais intrincados, estes 8 novos
modos:

1. Mixolidio

Dérico

Lidio dominante

Menor melddico

Locrio

Superlécrio

Diminuto

Diminuto (a comec¢ar com %2 tom)

©® Nk W

Também o modo jonio, vulgo modo maior, apareceu em todas as obras. No entanto,
os individuos ja estavam familiarizados com o mesmo, pelo que nao foi foco de especial
ponderac¢do. De acordo com o raciocinio acima exposto, os temas trabalhados na
aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisagdo foram organizados assim:

1. Take the ‘A’ Train

2. In a Sentimental Mood
3. Summertime

4. Fly Me to the Moon

5. Night and Day

6. Bye Bye Blackbird

Estas 6 obras apresentaram 29 escalas. Take Five foi o tema fixado para a avaliagao
diagndstica, por admitir que se improvise sempre sobre a harmonia de mib menor
(dérico). O tema It Don’t Mean a Thing foi o apontado para a avaliagdo final, por
englobar somente 5 dos modos estudados, abrangendo um total de 15 escalas, 13 das
quais foram abordadas nas sessdes. As duas outras pertenciam aos dois modos
descobertos logo no inicio e mais amplamente utilizados, sendo expectavel, portanto,
que os sujeitos as conseguissem executar a partir do exercicio da razao.

Para cada tema fez-se um arranjo original. Estes foram redigidos com 12 partes
distintas, tendo em conta a instrumentacdo peculiar do agrupamento a que se
destinavam, como se vé na Figura 8.
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Sax alto 1

Sax. alto 11

Madeiras

Sax. tenor

Sax. baritono

Trompa |

Trompa Il
Metais | Trompete |
Trompete II
Trompete 111

Sopros
Vibrafone
Sec¢do ritmica ! Piano
Bateria

Figura 8 — Instrumentacao dos arranjos de temas (imagem da autora)

Todos os arranjos estavam na tonalidade em que os temas sdo mais rotineiramente
interpretados. Quanto a forma, a grande maioria enquadrava com uma introducao e
uma coda as secgdoes do tema e dos solos. Em algumas situagdes, estas ultimas
compreendiam s6 uma fragdo do chorus, como se pode constatar na Tabela 28.
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Tabela 28 — Caracterizacao dos arranjos de temas (tabela da autora)

[o]
Formado N¢decompassos N®decompassos

Titulo Tonalidade

tema do tema de um solo
Take Five Mib m ABA 24 8
Take the ‘A’ Train D6 M AABA 32 32
In a Sentimental FAM AABA 37 37
Mood
Summertime Rém ABAB 32 16
Fly Me to the Moon D6 M ABAB 32 16
Night and Day Mib M AAB 48 48
Bye Bye Blackbird FaM A1A2BA3 32 32
It Don’t M
ontMeana Sol m AABA 32 32
Thing

As varias partituras tinham as cifras, na transposicdo respetiva, por cima das
mudangas da progressdo harmoénica. Nao possuiam indicacdes de dinamica,
favorecendo-se o seu controlo em tempo real, consoante a sonoridade atingida. As
partituras gerais podem ser encontradas no vol. 2, indo desde o Apéndice 6 até ao
Apéndice 13.

3.2.4. Exemplos auditivos

“Na musica, um exemplo tocado vale por muitas palavras” (Aebersold, 1992, p. 2,
traducdo da autora). Para Swanwick (2002), que destaca a importancia de que se ouga
musica e de que se conhegcam diversos compositores, a audi¢do, um dos vértices do
tridngulo do modelo pedagoégico C(L)A(S)P, falado no principio deste capitulo, é uma
das vertentes mais basilares da educagdo musical.

Escutar jazz contribui para reduzir o tempo exigido para se florescer na
improvisacdo dentro deste género musical, sendo o ouvido simultaneamente o melhor
professor e a melhor ferramenta que se tem ao alcance. As gravacdes contém as
respostas buscadas, podendo esclarecer muitas duvidas (Aebersold 1992, 2000).

Com tudo isto em mente, procurou-se preceder a leitura de novas obras pela
audicdo de uma interpretacdo iconica das mesmas, conforme se pode conferir na

Tabela 29.
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Tabela 29 — Exemplos auditivos escutados no treino da improvisacao (tabela da autora)

, . Ano de .
Titulo Interpretacao . Duracao
gravacao
Bye Bye Blackbird Sammy Davis Jr. 1963 2 min 47 s
Fly Me to the Moon Frank Sinatra 1964 2 min 28s
In a Senti tal
1 aoentmenta Duke Ellington & John Coltrane 1963 4 min 20 s
Mood
It Don t'Mean a D]ango. Reinhardt, Stéphane Grappelli & 1935 3 min 13 s
Thing Quintette du Hot Club de France
Night and Day Ella Fitzgerald 1956 3min 05s
Summertime Billie Holiday 1936 3min 09s
Take Five The Dave Brubeck Quartet 1959 5min 20s
Take the ‘A’ Train Duke Ellington 1943 3min13s

As faixas estavam em formato digital (MP3). As audi¢cGes sugeridas para os 6 temas
das sessOes de aplicagdo do modelo de treino coletivo da improvisacdo foram
acrescidas da transmissao de informacao grafada sobre os mesmos, incluida no manual
Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos.

3.2.5. Transcender na Improvisacao: Jazz para todos

Achou-se por bem construir este suporte scripto para servir de complemento a
aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao. O documento foi elaborado
para ser usado sincronicamente a efetuacdo das tarefas, quer pelos participantes na
experiéncia, quer pelos orientadores das sessdes. Apesar de o jazz estar enraizado na
tradicdo auditiva e na memorizacdo, devido ao tempo limitado de que se dispunha, este
livro pretendeu tornar o processo de aprendizagem mais célere e eficiente.

As fontes das quais foram retiradas as ideias reunidas no mesmo sdo da autoria de
Aebersold (1992, 2000) e de Cardoso (2016). Fabricaram-se 6 versdes, rotuladas
segundo o esquema de cores patente na Figura 9.
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Transcender na Transcender na Transcender na
Improvisagéao: Improvisagéo: Improvisagao:
Vagy pora Todos Viagy pora Todos Vagy para Todos

Transcender na
Improvisagéo:

Figura 9 — Capas das versdes de Transcender na Improvisacdo: Jazz para todos (imagem da
autora)

Estas diferiam entre si apenas nas sec¢des musicais propriamente ditas, escritas nas
4 transposig¢oes particulares dos multiplos instrumentos e adaptadas aos seus registos.
No vol. 2, no Apéndice 14, é possivel consultar-se a versao geral da Big Band.

Tentou-se que o manual fosse visualmente apelativo, fazendo-se certos realces com
cor e espacando-se os elementos para que existisse clareza na disposi¢do grafica. No
que se refere ao texto, o proposito foi o de que este fosse de facil assimilacao, com uma
linguagem adequada a idade dos individuos, sem ser, contudo, demasiado juvenil. Quis-
se ainda que a mesma fosse de indole positiva, de maneira a ter um efeito motivador.

Transcender na Improvisagcdo: Jazz para todos estava segmentado deste jeito:

1. Indice
2. Introducao
3. Sessdes1lab
4. Compéndio de escalas
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As sessoes subdividiam-se em:

=

Refletir

Saber

Escutar

Conhecer e/ou Praticar
. Aplicar

S NN

Estas partes e as atividades a que as mesmas correspondiam espelhavam a
influéncia do modelo pedagdégico C(L)A(S)P, desenvolvido por Swanwick (2002), sobre
o qual se fala mais minuciosamente no comego deste capitulo.

Refletir

Aqui eram listadas afirmag¢des de natureza motivacional relacionadas com o jazz e
com a improvisacao, formuladas por Aebersold (1992, 2000).

Saber

Neste ponto enunciavam-se conhecimentos de teoria musical e do jazz. Os conceitos
expostos eram baseados em sabedoria divulgada por Aebersold (1992, 2000).

Escutar

Em Escutar, compilava-se alguma informacao para enriquecer a audicdo.
Mencionava-se o nome dos artistas, dos autores e dos letristas dos exemplos auditivos,
assim como o ano de publicacdo da obra. A forma do tema e a tonalidade mais usual da
sua execucdo estavam também adicionadas. Incorporou-se, igualmente, a letra.

Conhecer e/ou Praticar

Na sessdo em que um modo surgia pela primeira vez numa das obras interpretadas,
havia uma breve caracterizacao do mesmo em Conhecer. Eram ai especificadas as suas
qualidades singulares e designados alguns dos seus nomes alternativos. Além disso,
explicitava-se como encontrar a armagdo de clave do modo e mostrava-se qual a cifra
que a este iria aludir durante o treino da improvisagdo. Estes preceitos foram tecidos
com fundamento em ensinamentos de Cardoso (2016).
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Conhecer e Praticar apresentavam exercicios para familiarizar os sujeitos com as
escalas que lhes seriam, a partida, estranhas. Em Conhecer, os mesmos seguiam-se a
introducao de cada novo modo.

A sua criacdo foi inspirada por 20 exercicios, agregados por Aebersold (1992), todos
no modo dérico. Porém, o autor defende que a légica por detrds destes pode ser
ajustada para outras harmonias, com outro tipo de escalas. Os mesmos destinam-se a
ser tocados sobre a Faixa 1 do CD que acompanha o volume em questdo. Esta
compreende 4 chorus de 24 compassos, cada um com 3 frases, estando a inicial em fa
dorico, a segunda em mib dérico e a ultima em ré dérico. Os moldes notados
representam exercicios edificados em redor da escala ou do arpejo, com 8 compassos,
repetidos nestas 3 transposicdes. A Figura 10 ilustra este padrao.

Figura 10 — Exemplo de exercicio n° 3 (in Aebersold, 1992, p. 11)

No modelo de treino coletivo da improvisacdo, optou-se por se explorar as escalas
separadamente, arquitetando-se uma matriz com blocos de 11 exemplos, totalizando
88 compassos sempre sobre a mesma escala que deviam ser realizados sem
interrupcdo. Apds a concretizacao destes exercicios, a escala teria sido abordada até a
92 diatonicamente e por intervalos de 32 com os respetivos arpejos de triade, de
quatriade e com extensao de 92. Atente-se em alguns dos mesmos (figuras 11 a 21):

1. Escala até a 82, ascendentemente3

)

o

I ]
1 1

| A 1 1 ¥
= 1 1

O
)

Figura 11 — Exercicio n° 1 em mib mixolidio (imagem da autora)

3 No caso dos modos diminutos era até a 72
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2. Escala até a 52
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Figura 12 — Exercicio n° 2 em sib dorico (imagem da autora)

3. Escala até a 82

il

| 100N

Qi

0 ; ; , .
nlillilzﬁ‘:l!!l“.i.mllE!EE_j'_!]|

] ' | | | | o | |
Figura 13 — Exercicio n° 3 em ré lidio dominante (imagem da autora)
4. Escala até a 92
- _-7-—F‘ﬂ L ©
w&% e o —r—
| 1 1
()
_f—f—ﬂ -
} | | 1 | 1} } ; : : ’ I J
()]
Figura 14 — Exercicio n° 4 em sol menor melddico (imagem da autora)
5. Escala até a 92, por intervalos de 32
Q 7 } T ! \ ! . 77
1 I i - - - - P f - |F |I= ! i
S e E—— . .
._) & i 1| i | I | 1 1
| 1 X
A
s ts s ——————

Figura 15 — Exercicio n° 5 em mi locrio (imagem da autora)
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6. Arpejo de triade até a 52

.ﬂi'?\ —— — ]
3 " Ll I | [ ] = | 1 [} 1 1 T
¢ g 7 “ e g 7 e s
Figura 16 — Exercicio n° 6 em la superldcrio (imagem da autora)
7. Arpejo de triade até a 82
| | |
% I I I I - Il -} I Il i‘ I %
D I S I e = e ]
vig @ 7 b he @ vhe ¥ ¥ e
Figura 17 — Exercicio n° 7 em &> diminuto (imagem da autora)
8. Arpejo de quatriade
o) ; i i ;
— k— Eo—— — — — —— K I
| FanY 1 1] L | D 1} 1 1 1 1] _a* L ol | =D Ll 1 |
A" | - — ] | 8 - | 1 1 - ol ] | .t - | 1
D5 e r " - d 4 -
O . : ' :
P4 M L 1 1 M i | 1 | 4
F 4l | .Y | o | .Y f f N 1 Iy 1 .Y |
| Fan Y 1 | L] o - | 1 I |- Ll - IR} |
S B | - ] ] — - | 1 - _— | ] e - |
D - 4 & > = 4 <
Figura 18 — Exercicio n° 8 em dé diminuto (a comegar com ¥ tom) (imagem da autora)
9. Arpejo com extensao de 92
G ooy : . T o
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Figura 19 — Exercicio n° 9 em réb mixolidio (imagem da autora)
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10.Escala até a 92 ascendentemente, arpejo com extensado de 92 descendentemente
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Figura 20 — Exercicio n° 10 em fa doérico (imagem da autora)

11.Arpejo com extensao de 92 ascendentemente, escala até a 92 descendentemente

Figura 21 — Exercicio n° 11 em si locrio (imagem da autora)

Quer para a escala, quer para o arpejo, os exercicios principiavam por ostentar
figuras de maior duragao, avancando-se no sentido de valores mais curtos e de ritmos
mais complexos. Para os modos com 8 tons distintos, foi necessario que se fizessem
pequenas acomodagdes.

Nao obstante estes se alongarem s6 até a 92, é recomendavel que os musicos saibam
identificar todas as notas do seu instrumento que pertencem a uma determinada
escala, pois, quando se improvisam solos, em prol da expressividade, da variedade e do
interesse, estes ndo se devem restringir a uma unica 82. O facto de estes exercicios
preparatorios ndo ultrapassarem tal amplitude fez com que os mesmos estivessem
num registo acessivel para todos os individuos, que dessa maneira ndo tiveram
constrangimentos supérfluos em mente quando ja se encontravam a receber uma
profusdo de nova informacao (Aebersold, 1992).

Aebersold (1992) aconselha que os seus exercicios sejam executados
essencialmente em legato. Todavia, nos que foram estruturados ndo se marcou
qualquer espécie de articulagao.
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Aplicar

Em Aplicar, fornecia-se um auxiliar escrito para o ato da improvisacdo, com as
diversas escalas do tema grafadas numa pauta consoante a progressao harmonica do
mesmo. Demonstra-se na Figura 22 aquele que se elaborou para a Sessao 3.
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Figura 22 — Progressao harmonica do tema Summertime (imagem da autora)

As figuras preenchidas sdo as notas que pertencem ao arpejo com extensao de 92,
enquanto as vazias correspondem a outros tons da escala.

3.3. Procedimentos

3.3.1. Cronologia

A vertente pratica desta pesquisa repartiu-se em pré-teste, aplicacdo do modelo de
treino coletivo da improvisacao e pds-teste. Decorreu de acordo com o evidenciado na
Tabela 30.
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Tabela 30 — Calendarizacdo da experiéncia (tabela da autora)
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Legenda:

- Aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisagdo
- Interrupcao letiva

- Pré-teste

- Pos-teste

Todos os momentos aconteceram durante o 22 e o 32 Periodo do ano letivo
2016/2017, sempre a quarta-feira, entre as 18 h e 30 min e as 20 h, nas aulas de tutti
da Big Band. Este processo ocupou um total de 10 aulas, espagadas por 13 semanas.
Metade do pré-teste sucedeu antes da interrupgao letiva do Carnaval, tendo a aplicagdo
do modelo de treino coletivo da improvisacao sido identicamente fragmentada em
duas partes iguais, afastadas pela interrupcao letiva da Pascoa.

3.3.2. Aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao

0 modelo construido exp06s uma proposta de como se pode treinar coletivamente a
improvisacdo no jazz, em 6 sessoes. Os objetivos didaticos por detras deste foram:

e [ncentivar a improvisacao;

e Dotar os alunos de conhecimentos de teoria musical e do jazz;
e Conhecer modos novos;

e Promover o progresso técnico e musical dos alunos;

e (Conhecer obras novas;

e Adquirir pratica a improvisar.

Cada sessado implicou a efetuacdo de varias atividades, numa divisdo que teve como
alicerce, conforme foi ja referido, o modelo pedagégico C(L)A(S)P, de Swanwick
(2002), retratado em maior profundidade no inicio deste capitulo. Para que o treino da
improvisacdo se alargasse as 5 vertentes da experiéncia musical apontadas pelo autor,
as sessdes foram distribuidas da maneira que se segue:

1. Debate sobre frases motivacionais relacionadas com o jazz e a improvisa¢do
Transmissao de conhecimentos teéricos

Audicao de um exemplo de interpretacdo da obra

Introdugdes tedricas aos modos novos

Execucdo de exercicios preparatoérios

Leitura das sec¢des da introducao, do tema e da coda da obra

Interpretacao da obra e improvisacao

NSt W

Para o cumprimento das tarefas, empregaram-se estes recursos:
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e Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos;
¢ Exemplos auditivos;

e Computador;

e Extensio elétrica;

e (Colunas de som;

e Arranjos de temas;

e [Estantes para partituras;

e (Cadeiras;

e [nstrumentos musicais;

e C(Caderno de observacgao (guido e grelhas de observagao);
e (anetas;

e Gravador (Zoom Q3 HD);

e C(Cartdes de memoria.

O enfoque central deste modelo foi a improvisacdo propriamente dita, tendo sido
ao ato de improvisar que se tentou conferir especial destaque e dedicar mais tempo. Os
exercicios, de acordo com Aebersold (1992), servem somente para se ganhar liberdade
no instrumento, de forma a se conseguir improvisar espontaneamente, com a
derradeira inten¢do de se comunicar com o ouvinte.

Nem todas as sessdes tomaram os 90 minutos da aula, uma vez que as maultiplas
componentes também tiveram alguma volubilidade na sua duragdo. Para um melhor
entendimento das peculiaridades de cada sessao, remete-se para o subcapitulo 5.2 da
Parte I deste documento, a qual encerra os relatérios das aulas da Big Band em que foi
implementado o modelo de treino coletivo da improvisacao.

Debate sobre frases motivacionais relacionadas com o jazz e a improvisagao

Esta atividade pretendia estimular os sujeitos para a improvisacdo e deixa-los
mentalmente predispostos para o trabalho a desenvolver. Eram lidas para o grupo as
citagdes reunidas nas sec¢des Refletir do livro Transcender na Improvisagdo: Jazz para
todos. Ap0Os cada declaracdo, perguntava-se aos individuos se gostariam de comentar.
Os que o desejavam davam, entdo, a sua opinido, permitindo-se que outros
interpusessem os seus pontos de vista, originando-se um debate.

Transmissao de conhecimentos tedricos

Tendo em conta a importancia de Literature studies, a letra L em C(L)A(S)P, eram
falados alguns preceitos que poderiam ser adotados ao se improvisar (Swanwick,
2002). Proferiam-se as afirmacdes encontradas nas sec¢des Saber de Transcender na
Improvisagdo: Jazz para todos e depois esclareciam-se duvidas.
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Audicao de um exemplo de interpretacao da obra

Ligada ao vértice A de C(L)A(S)P: Audition, esta tarefa consistia em poér a soar,
através de umas colunas de som, o exemplo auditivo para esse dia, recorrendo-se a um
computador para reproduzir o dudio (Swanwick, 2002). Os sujeitos deviam consultar
as seccoes Escutar de Transcender na Improvisa¢do: Jazz para todos para obterem
informacao complementar.

Introdugdes tedricas aos modos novos

No ambito da letra L do modelo pedagogico C(L)A(S)P, Literature studies, achou-se
relevante fazer uma breve caracterizacdo dos modos estranhos para o grosso dos
individuos (Swanwick, 2002). Eram lidas resenhas sobre cada modo, compiladas nas
seccoes Conhecer de Transcender na Improvisagcdo: Jazz para todos. Outrossim,
elucidavam-se as dividas que iam surgindo na compreensdo das mesmas.

Como se pode reparar na Tabela 31, as sessoes ndo foram plenamente equivalentes
na quantidade de modos que apresentaram.

Tabela 31 — Calendarizacao da introducao de modos (tabela da autora)

Modos introduzidos

Mixolidio

1 Dérico

Lidio dominante
2 Menor melddico
3 Loécrio

Superlécrio

4
5 Diminuto
6 Diminuto (a comegar com % tom)

Estas disparidades manifestaram-se gracas ao facto de que, na Sessdo 1, todos os
modos do tema selecionado tiveram de ser ensinados, enquanto nas restantes sessdes,
alguns dos modos haviam sido previamente abordados. Na Sessao 4, posteriormente a
duas semanas de férias, esta atividade nao ocorreu sequer.
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A descricao de cada modo era seguida pela realizacao dos exercicios preparatdrios
respetivos, sendo que, nas sessoes que contemplavam mais do que uma, esta tarefa se
concretizava intercaladamente com a que prontamente se narra.

Execucdo de exercicios preparatorios

Com base na letra S do modelo pedagégico C(L)A(S)P, Skill acquisition, com o fito de
se fomentar a conquista de competéncias técnicas, todos os sujeitos que tocavam
instrumentos de altura definida interpretavam concomitantemente os exercicios
indicados em Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos, nas sec¢des Conhecer e /ou
Praticar (Swanwick, 2002). Ao baterista, era pedido que criasse e transformasse ritmos
sobre os mesmos, delineando a quadratura da sequéncia para otimizar a jun¢ao dos
restantes musicos.

Leitura das sec¢des da introducao, do tema e da coda da obra

Por meio do treino das partes dos arranjos de temas, esta atividade tinha como
designio viabilizar uma execucdo integral da obra o mais correta possivel.
Adicionalmente, servia para que os individuos se pudessem familiarizar com o material
tematico, caso o quisessem reutilizar e metamorfosear nos seus solos.

Interpretacio da obra e improvisacao

Nascendo no contexto das letras C (Composition) e P (Performance) do modelo
pedagogico de Swanwick (2002), era este o culminar do treino da improvisacao, pois
“conhecimento é uma coisa; ser-se capaz de o aplicar é outra” (Aebersold, 1992, p. 2,
traducdo da autora).

Desenrolando-se similarmente na avaliacdo diagnostica e na avaliacdo final da
improvisacao, esta tarefa tinha, como anteriormente se mencionou, duas fases:

1. Execucdo integral da obra, com improvisa¢do voluntaria de solos
2. Execucao integral da obra, com improvisacao obrigatoria de solos

Tocando as suas partes dos arranjos de temas, os sujeitos podiam ainda valer-se das
progressoes harmonicas nas sec¢oes Aplicar de Transcender na Improvisagdo: Jazz para
todos. Preferiu-se ndo se empregar a memorizagdo nas sessoes de aplicagdo do modelo
de treino coletivo da improvisacao porque foi tratado um grande nimero de escalas
em cada uma delas, ndo havendo tempo suficiente para a maturacdo das
aprendizagens.
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Simultaneamente a consolidacdo dos conteudos, procedia-se a avaliagdo por
observacao direta da improvisacao. Para a nortear, usavam-se os guides de observacao,
sendo as conclusdes atingidas registadas nas grelhas de observacao fabricadas para o
efeito. As performances eram suplementarmente gravadas em video.

3.3.3. Pré-teste e pos-teste

Nestes momentos de recolha de dados foram administrados inquéritos por
questionario sobre jazz e improvisacao e feitas avaliagdes por observacdo direta da

improvisacao. Os objetivos do pré-teste foram:

Obter dados referentes a relagdo preexistente dos sujeitos com o jazz e com a
improvisacao;

Reconhecer a motiva¢do dos sujeitos para a musica e para a improvisagao;
Reconhecer a confianga demonstrada pelos sujeitos quando improvisam;
Reconhecer a autoeficcia dos sujeitos para a musica e para a improvisacgao;
Reconhecer as competéncias ja adquiridas pelos sujeitos no ambito da
improvisagao.

Foram tidos em mira estes objetivos didaticos no pré-teste:

Preparar os sujeitos para a aplicacio do modelo de treino coletivo da
improvisacao;

Incentivar a improvisacao;

Conhecer uma obra nova;

Adquirir pratica a improvisar.

As atividades empreendidas no pré-teste, algumas das quais aconteceram
igualmente nas sessdes de aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisagao e
sao por isso acima retratadas, organizaram-se segundo este esquema:

Aula 1

1. Introducdo ao modelo de treino coletivo da improvisacdo

2. Preenchimento dos questionarios

3. Audicao de um exemplo de interpretacao da obra

4. Leitura das secg¢des da introducao, do tema e da coda da obra
Aula 2

5. Interpretagdo da obra e improvisagdo

A concisa introducdo que se fez passou por explicar que, de futuro, as aulas iriam
ser consagradas ao treino da improvisagao, noticia que foi recebida entusiasticamente
por alguns musicos e com apreensao por outros. O preenchimento dos questionarios
demorou, quer no pré-teste, quer no pés-teste, cerca de 30 minutos, tendo a maioria
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dos individuos mostrado empenho e interesse na sua completacdo. O pos-teste foi
efetivado visando-se os seguintes objetivos:

e Obter dados referentes a relacdo atual dos sujeitos com o jazz e com a
improvisacao;

Reconhecer a motiva¢do dos sujeitos para a musica e para a improvisagao;

Reconhecer a confianga demonstrada pelos sujeitos quando improvisam;

Reconhecer a autoeficacia dos sujeitos para a musica e para a improvisagao;

Reconhecer a eficiéncia do treino da improvisagao.
Os seus objetivos didaticos foram:

e Consolidar as competéncias recentemente adquiridas pelos sujeitos no ambito
da improvisagao;

e Incentivar a improvisacao;

e Conhecer uma obra nova;

e Adquirir pratica a improvisar.

Estas duas aulas estruturaram-se assim:
Aula 1l

1. Audi¢do de um exemplo de interpretacdo da obra
2. Leitura das secc¢des da introducao, do tema e da coda da obra
3. Interpretacdo da obra e improvisagao

Aula 2
4. Preenchimento dos questionarios
Para se poder levar a cabo estas tarefas, utilizaram-se os recursos que se seguem:

e (Questionarios;

e Exemplos auditivos;

e Computador;

e Extensio elétrica;

e (Colunas de som;

e Arranjos de temas;

e [Estantes para partituras;
e (Cadeiras;

e [nstrumentos musicais;

e C(anetas;

e Guides e grelhas de observacao;
e Gravador (Zoom Q3 HD);
e (artdoes de memoria.
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4. Analise de resultados

Almejando-se comprovar que entre o treino da improvisacdo, o sentido de
autoeficacia para a musica e para a improvisacdo dos individuos, a confianca
demonstrada por estes quando improvisam e o vigor da motivacdo com que o fazem ha
uma relacdo causa-efeito, sistematizaram-se os dados angariados na vertente
experimental deste projeto para que fosse exequivel, ap6s a devida apreciagdo e
reflexdo, responder-se as questdes de investigacdo preliminarmente formuladas. Como
tal, foi preciso mensurar cotagdes tocantes aos constructos que representavam as
varidveis dependentes:

e Motivacdo para a musica e para a improvisacao;
e Autoconfianga;
e Autoeficacia para a musica e para a improvisagao.

Este encadeamento permitiu que se desse retorno as duas primeiras questdes,
questdes estas que indagavam as diferencas verificadas ao nivel destes constructos
entre o antes e o depois da aplicagdo do modelo de treino coletivo da improvisacao. A
descoberta da esséncia do vinculo entre os mesmos requereu a ponderagcdo dos
resultados a estes concernentes. Por ultimo, com o intuito de se depreender o
rendimento deste processo de ensino-aprendizagem coletivo da improvisacao no jazz,
pesou-se toda a informacao supradita e considerou-se o feedback providenciado pelos
individuos no questionario final, tendo-se ainda apurado quais as obras que os musicos
mais tinham gostado de abordar e as razdes que fizeram com que assim tivesse sido.

Alguns dos dados acabaram por nao ter tratamento ulterior, por se ter
eventualmente decidido que, afinal, os mesmos ndo tinham relevancia para o escopo
deste estudo. Foi este o caso com a proposicdo 2 das escalas de Likert das grelhas de
observacdo. As escalas deste tipo combinadas no caderno de observacao foram até
inteiramente descartadas, porquanto nem sempre estiveram nas sessoes de aplicacao
do modelo de treino coletivo da improvisacdo os mesmos observadores, o que poderia
levantar problemas quanto a fiabilidade.

Infelizmente, também nunca estiveram presentes todos os elementos da ja pequena
amostra. Numa ocasido, um dos sujeitos assistiu a sessdo, mas estava incapacitado, nao
podendo tocar. Enquanto a cooperacao nos inquéritos por questionario sobre jazz e
improvisacao foi de 100% em ambos, a frequéncia relativa de individuos atuantes nos
momentos de avaliacdo por observacdo direta da improvisagdo nunca atingiu este
numero.
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Na avaliagdo diagnostica tomaram parte 93,(3)% dos instrumentistas, na avaliagdo
final 66,(6)%. A participagdo nas sessoes de aplicacdo do modelo de treino coletivo da
improvisagao teve um valor médio de 85,(5)%, com um desvio padrdo de 10,7. O
Grafico 1 ilustra mais pormenorizadamente este cenario.

Grafico 1 — Percentagem de sujeitos que participaram em cada momento do treino da
improvisacao (grafico da autora)
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diagnostica final

4.1. Resultados do voluntariado para a improvisacao

Pretendeu-se reconhecer de que maneira se transformou a vontade de improvisar
dos sujeitos ao longo do treino da improvisacao. O desejo de improvisar foi aferido por
intermédio da constatacdo de se os musicos se ofereciam para solar na Fase 1 da
atividade de interpretacdo da obra e improvisacdo, na qual era feita a avaliacdo por
observacao direta da improvisacdo. Esta tarefa foi entreprendida na avaliacao
diagndstica, na avaliacao final e em todas as sessdes de aplicagdo do modelo de treino
coletivo da improvisacao.

Determinou-se, de entre os participantes em cada instante, a frequéncia relativa dos
que se prestaram a improvisar, conforme se pode reparar no Grafico 2.
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Grafico 2 — Percentagem de sujeitos que se voluntariaram para improvisar em cada momento do
treino da improvisacao (grafico da autora)
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S6 se empregou a memorizacdo na avaliacdo final, ndo havendo qualquer auxiliar
escrito para o ato da improvisacdo, o que parece ter demovido os instrumentistas de
improvisar, tendo esta situagcdo uma quantidade de voluntarios menor em 17,1 pontos
percentuais a da avaliacdo diagndstica, que foi de todas a mais elevada. Nas sessodes de
aplicacdo do modelo de treino coletivo da improvisagao, a média foi de 38,2%, com um
desvio padrdo de 9,3. A inspecao deste parametro ndo admite entao que se corrobore
um crescimento da motivacao para a musica e para a improvisagao.

4.2. Resultados das escalas de Likert

Houve o preenchimento de escalas de Likert nos dois inquéritos por questionario
sobre jazz e improvisacao, bem como em todas as alturas em que se procedeu a
avaliagdo por observacdo direta da improvisacdo. Estas divergiam quanto ao
constructo que tencionavam pesquisar.

O fito das escalas de Likert incluidas nos questionarios era o de examinar as
mudancas na motivacdo dos sujeitos para a musica e para a improvisacao. Para cada
musico, foram somados os pontos conseguidos nas 5 proposi¢des das escalas de Likert,
tendo-se logrado uma cotagdo pessoal respeitante a cada uma das ocasides em que
estas foram completadas (Carmo & Ferreira, 2008). Computou-se, posteriormente, a
diferenca entre os pares de pontuacgdes, para se poder deduzir se houve mutacdes do
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pré-teste para o pos-teste e qual a natureza das mesmas. A Tabela 32 arrola os

resultados alcanc¢ados.

Tabela 32 — Cotacdes obtidas pelos sujeitos nas escalas de Likert dos questionarios (tabela da
autora)

Cotacao
Sujeito
Questionario inicial | Questionario final Diferenca

A 4 7 +3
B -1 4 +5
C 9 10 +1
D 6 6 0

E 9 9 0

F 0 9 +9
G -2 -6 -4
H 1 3 +2
| 9 8 -1
] 10 8 -2
K 2 5 +3
L -6 -4 +2
M 2 1 -1
N 6 4 -2
0 10 10 0

118



A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

A pontuacdo que se podia obter ia de um minimo de -10 a um maximo de 10, mas o
intervalo real foi de -6 a 10 (amplitude de 16), nos dois cenarios. A diferenca possivel
era de -20 a +16, tendo o intervalo real sido de -4 a +9 (amplitude de 13). Nota-se que
46,(6)% dos individuos vivenciaram um aumento da motivac¢do, 20% nao revelaram
quaisquer modificagdes e 33,(3)% sofreram uma reducdo. A mediana dos pontos, que
equivale ao percentil 50, indicador de que metade dos resultados sdo superiores a este
algarismo e os remanescentes inferiores, foi de 4 antes do treino da improvisacdo e de
6 no fim do mesmo. A vista desarmada, confirma-se um incremento da motivagio para
a musica e para a improvisacao.

Para se saber qual a significancia estatistica desta informacao, efetuou-se um teste
de Wilcoxon com a ajuda de uma calculadora na web (Stangroom, s. d.). Como a amostra
era diminuta, achou-se adequada esta prova ndo-paramétrica, usando-se o w-valor,
que foi de 25, para se julgar a hipotese. O valor critico de w para uma amostra de
tamanho 12 (os empates sdo suprimidos) num nivel de significancia de 0,05, para um
teste bilateral, é de 13, ndo se podendo pressupor que os resultados sejam
significativos e, consequentemente, rejeitar a hipotese nula.

As escalas de Likert das grelhas de observacdo ambicionavam descortinar as
variacOes na autoconfianca dos sujeitos. Foi tida em conta apenas a proposi¢do 1, em
que os observadores assinalaram, para cada individuo, qual o nivel de confian¢a que
este exteriorizava ao improvisar. Em virtude da existéncia de 3 observadores, a cotacao
pessoal conquistavel ia de -6 a 6, tendo sido esse o intervalo real (amplitude de 12) no
pré-teste. No pos-teste, o intervalo real foi de -2 a +6 (amplitude de 8) (Carmo &
Ferreira, 2008).

Para os instrumentistas que improvisaram quer na Fase 1, quer na Fase 2, calculou-
se a média das suas pontuacgdes, arredondando-se para o nimero inteiro mais préximo.
Posto que nem todos estiveram presentes na avaliacao diagndstica e na avaliagdo final,
utilizou-se a mediana de cada instante como medida representativa do agrupamento,
de modo a se poder fazer comparagdes. Correspondendo ao percentil 50, que se traduz
em metade dos resultados estarem abaixo desse digito e o resto acima, a mediana
inicial foi de 2 e a final foi de 4, o que atesta que os observadores passaram a crer que
0s musicos estavam mais confiantes apds o treino da improvisacao.

4.3. Resultados das escalas de autoeficacia

Desejou-se explorar as metamorfoses do sentido de autoeficacia dos sujeitos, pelo
que foram adicionados os pontos granjeados por cada individuo nos 36 itens das
escalas de autoeficacia inseridas em ambos os inquéritos por questionario sobre jazz e
improvisacdo, tendo-se auferido uma cotagdo pessoal para o questionario inicial e
outra para o questionario final (Bandura, 2006). Computou-se, subsequentemente, a
diferenca entre estas, para se poder discorrer sobre as transformagdes que
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aconteceram no que tange a este constructo. Na Tabela 33 estao patentes os resultados
atingidos.

Tabela 33 — Cotacgoes obtidas pelos sujeitos nas escalas de autoeficacia (tabela da autora)

Cotacao

Sujeito
Questionario inicial | Questionario final Diferenca

A 2580 2860 +280
B 1770 1820 +50

C 3010 3060 +50

D 2830 2110 -720
E 2420 2920 +500
F 2160 3330 +1170
G 1290 830 -460
H 1840 1850 +10

| 2870 2770 -100
] 2060 1970 -90

K 2145 2747 +602
L 1530 1680 +150
M 1580 2070 +490
N 2500 2890 +390
0 3360 3160 -200
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O intervalo possivel ia de 0 a 3600, sendo que o intervalo real foi de 1290 a 3360
(amplitude de 2070) no pré-teste e de 830 a 3160 (amplitude de 2330) no pos-teste. O
intervalo da diferenca podia ir de -3360 a +2310, tendo o verificado sido de -720 a
+1170 (amplitude de 1890). Pode-se detetar que 66,(6)% dos musicos manifestaram
uma expansdo da sua autoeficidcia para a musica e para a improvisacdo, enquanto
33,(3)% evidenciaram uma minorag¢do. A média subiu de 2263 (com um desvio padrdo
de 601,8) para 2404,5 (com um desvio padrao de 699,9), sendo a diferenca média de
+141,5 (com um desvio padrao de 460,4). Por este prisma, comprova-se um
crescimento da autoeficacia para a musica e para a improvisacao.

Para se equacionar a significancia estatistica destes resultados, operou-se um teste
t de amostras emparelhadas com o recurso a uma calculadora na web (Stangroom, s.
d.). O p-valor obtido foi de 0,253807, maior do que 0,05, o que neste nivel de
significancia, para um teste bilateral, ndo permite rejeitar a hipétese nula.

4.4, Resultados das perguntas de resposta aberta

As perguntas de resposta aberta dos inquéritos por questionario sobre jazz e
improvisacao pretendiam aferir parametros distintos, com o designio de se poder vir a
responder mais aprofundadamente as questdes de investigacdo. Estas perquiri¢cdes sao
aqui discutidas uma a uma, comegando-se pelas que figuraram quer no pré-teste, quer
no péds-teste, viabilizando o estabelecimento de comparagdes entre a informacao
reunida nestes dois momentos de recolha de dados. Ulteriormente, sdo debatidas
aquelas que apenas integraram o questiondrio final e cujos dados valem por si sés.

Qual a tua opinido sobre a improvisagdo?

Esta interpelac¢do serviu para se sondar como se alterou a percec¢do que os sujeitos
tinham da improvisacdo. Podendo os individuos mencionar varios contetdos,
definiram-se as categorias em torno dos tépicos que mais foram aludidos (Carmo &
Ferreira, 2008). Determinou-se, posteriormente, a frequéncia relativa de
instrumentistas que referiram cada uma, em cada situacao em que esta interrogacao
foi retorquida. As percentagens logradas por mérito da implementacdo deste
procedimento podem ser apreciadas no Grafico 3.
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Grafico 3 — Comparacao das opinides sobre a improvisacao (grafico da autora)
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Algumas das ideias mais negativas prendiam-se com o julgamento de que a
improvisa¢do provocava estados fisioldgicos desagradaveis. Um dos musicos afirmou
no pré-teste que “é algo que pde as pessoas sob pressao e que ndo as (sic) permite ir
mais longe do que com uma partitura”, ndo encontrando especial importancia na
improvisacdo. Esta categoria nao se revelou no questionadrio final, numa redugao de 20
pontos percentuais.

Outro parecer pessimista era o de que a improvisacao € dificil, cuja monta decresceu
6,(6)% apds o seu treino. No pés-teste, um sujeito fez esta confissio: “E um género de
musica muito interessante mas que para mim é muito dificil de executar”. Remeteu,
simultaneamente, para uma das categorias mais positivas, a da oOtica de que a
improvisacao é apelativa. Esta conce¢ao aumentou em 6,(6)%.

Uma critica favoravel, mas que ndo sofreu mudangas, foi a de que a improvisagao
acarreta multiplos proveitos. No questiondrio inicial, um individuo disse: “Para mim,
improvisar traz-me mais confianga, experiéncia e conhecimento”.

Manteve-se similarmente igual a propor¢do de instrumentistas que contemplavam
a improvisacdo como um poderoso veiculo de expressao, fazendo um no questionario
final a declaracdo de que “improvisar é ter uma conversa constante com os
instrumentos, onde expomos os nossos conhecimentos ou o nosso gosto pela musica
jazz de uma forma espontanea”.

Categorias de caracter mais neutro foram também citadas, como a convic¢do de que
aimprovisacao € acessivel a todos, desde que se invista na sua pratica. Estas ampliaram
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em 6,(6)%. Conforme a enunciagdo de um dos sujeitos no pré-teste: “Eu nunca soube
improvisar mas é para isso que estou a aprender”.

Testemunha-se entdo uma transmutag¢do na postura dos individuos no tocante a
improvisa¢do, com uma inferior indicacao de perspetivas derrotistas. “Ao contrario do
que eu pensava, ndo é dificil, pois com pratica é mais facil de (sic) improvisar e é
divertido”, diz mesmo um deles.

Quais consideras serem os teus maiores impedimentos quanto a improvisagdo?

Pretendeu-se descobrir as modificagdes que ocorreram nas razdes que os sujeitos
apontavam como sendo as que obstavam o seu triunfo na improvisacdo, tendo a
informacdo angariada em cada ocasido sido codificada consoante o seu contetdo
(Carmo & Ferreira, 2008). A distribuicdo fez-se pelas 5 categorias de atribuicoes
causais que sdo mais comummente designadas pelos alunos de musica, de acordo com
Asmus em Factors Students Believe to Be the Causes of Success or Failure in Music (citado
por Asmus & Harrison, 1990). Surgiram, contudo, problemas de outros tipos.

Nao se restringiu o maximo de obstaculos que podiam ser listados, pelo que alguns
musicos arrolaram diversos. No pré-teste, houve até um que disse nao vivenciar
qualquer entrave a performance da improvisacao. Computou-se a frequéncia relativa
de individuos que evocou cada categoria, como se pode observar no Grafico 4.

Grafico 4 — Comparacéo dos impedimentos quanto a improvisacao (grafico da autora)
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Como esperado, a aptidao musical e o esforgo foram das categorias mais assinaladas
(Asmus, 1994; Asmus & Harrison, 1990). Na primeira constata-se um incremento de
40 pontos percentuais, na segunda uma diminui¢ado de 26,(6).

Houve uma tUnica mencao a categoria background nas duas alturas. O ambiente de
sala de aula foi referido somente uma vez no questiondrio inicial, ndo sendo aludido no
questionario final. O afeto pela musica, para o qual nenhum instrumentista remeteu no
pré-teste, verificou uma subida de 13,(3) pontos percentuais no pos-teste.

Outras dificuldades foram citadas pelo mesmo niimero de sujeitos em cada um dos
instantes, com destaque para a persisténcia de estados fisiologicos desagradaveis,
essencialmente “nervosismo” e “medo de falhar”. Um dos musicos fez a assercao que
se segue no questionario inicial: “Fico nervoso, muito nervoso”.

Corrobora-se uma transicdo na maneira como os individuos atribuiam o seu
insucesso, porquanto no poés-teste foram dadas mais justificacdes pertencentes a
categorias ligadas a uma atitude motivada para a musica (Asmus, 1994; Asmus &
Harrison, 1990). Curiosamente, houve quem, posteriormente ao treino da
improvisa¢do, se presumisse como um dos seus principais empecilhos, admitindo:
“Penso que eu mesma sou o maior impedimento, seja por ndo trabalhar mais ou porque
ndo acredito na qualidade do trabalho executado”. Atente-se aqui a interacao entre a
autoeficacia e a motivacdo através das atribuicdes causais.

Qual a tua opinido sobre o trabalho de improvisagdo realizado ao longo das tltimas
semanas?

Achou-se pertinente obter algumas reflexdes por parte dos sujeitos quanto ao
tratamento a que foram submetidos, de modo a se discernir o que tinha sido bem
recebido e o que poderia ter sido feito melhor. Com esse objetivo, fez-se uma analise
de conteudo do feedback granjeado no pés-teste (Carmo & Ferreira, 2008).

A apreciacao foi notoriamente positiva. “Foi bastante motivador, interessante e
educativo e gostava de voltar a repeti-lo”, exprimiu um dos individuos quanto ao treino
da improvisacdo, tendo este angulo sido proferido por 86,(6)% dos mesmos. 66,(6)%
nomearam as formas como criam que o modelo construido os ajudara a evoluir como
musicos e improvisadores. Adicionalmente, foi falado o facto de que o processo foi
gradual: “Senti que ao passar das semanas consegui sempre mais um pouco”.

As criticas desfavoraveis recairam sobre a cansativa interpretacdo dos exercicios
preparatorios sobre as escalas das progressdes harmonicas de cada obra, incluidos no
manual Transcender na Improvisagdo: Jazz para todos. 20% dos sujeitos comentaram
duramente a sua propria prestacdo porque, como um articulou, o modelo “ndo se
mostrava eficaz se ndo havia empenho”. O mesmo individuo alegou que ndo se viu
continuadamente estimulado a laborar exteriormente as sessdes em que este foi

aplicado.
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Das 8 obras abordadas, quais foram as tuas preferidas? Porqué?

Procurou-se saber qual ou quais as obras de que os sujeitos mais gostaram e
indagar as explicacdes por detras da sua escolha. Nao se limitando a quantidade de
espécimes passiveis de ser registados, variados instrumentistas elegeram mais do que
uma. Calculou-se depois a frequéncia relativa de individuos que as selecionaram, como
se pode reparar no Grafico 5.

Grafico 5 — Percentagem de sujeitos que referiram preferir cada obra (grafico da autora)
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Claramente, o tema predileto foi Take the ‘A’ Train, de Billy Strayhorn, estando 20
pontos percentuais acima dos que ficaram em segundo lugar. Com o intuito de se
compreender o que tornava os temas excecionais para os musicos, fez-se uma analise
de conteudo das respostas (Carmo & Ferreira, 2008). Os argumentos mais avan¢ados
pelos sujeitos como fundamentagao das suas op¢oes foram a atratividade estética dos
temas, sentirem-se confortaveis a improvisar nos mesmos e ja estarem com estes
familiarizados.
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4.5. Resposta as questdes de investigacao

Em que medida o treino da improvisagdo impacta a motivagdo dos sujeitos para
improvisar?

Apés o treino da improvisacdo, os sujeitos, no geral, estdo mais motivados para a
musica e para a improvisacgao.

Os resultados das escalas de Likert dos inquéritos por questiondrio sobre jazz e
improvisa¢do apoiam uma elevacdao da motivacdo. Apesar de este constructo ser dos
mais basilares impulsionadores do comportamento, este aumento nao se traduziu na
iniciativa dos individuos para sairem da sua zona de conforto e se arriscarem a solar,
pois os resultados do voluntariado para a improvisacdao nao manifestam uma tendéncia
semelhante (Bandura, 1994; Hallam, 2016; Hendricks, 2016).

Os musicos parecem ter uma percecao mais positiva da improvisagdo, encontrando
mais valor na mesma e temendo menos a vivéncia de estados fisiolégicos
desagradaveis. Isto aponta para um crescimento da motivagao, em virtude de que esta
depende da importancia que se da ao desfecho de um plano de a¢do e das possiveis
repercussoes de se por o mesmo em pratica (Bandura, 1994; Hallam, 2016; Hendricks,
2016).

A respeito dos impedimentos quanto a improvisacdo, julga-se que ha uma
transformacao no género de causas indicadas pelos alunos de musica em conformidade
com a sua motivacao para a mesma, sendo que os individuos menos motivados sao
propensos a designar a aptiddo musical e os mais motivados o esfor¢o. Para além de se
testemunhar essa alteragdo na amostra deste estudo, também o afeto pela musica, que
aparenta ser o mais determinante na devocao a mesma, teve maior representatividade
no questiondrio final (Asmus, 1994; Asmus & Harrison, 1990). O exame deste
parametro permite entdo legitimar que ocorreu uma amplificacdo da motivacdo dos
sujeitos para a musica e para a improvisagao.

De que modo o treino da improvisagdo afeta a confianga demonstrada pelos sujeitos
quando improvisam e o seu sentido de autoeficdcia para a musica, mais concretamente
para a improvisagdo?

Posteriormente ao treino da improvisac¢ao, os sujeitos estdo mais confiantes e tém
um sentido de autoeficacia para a musica e para a improvisacao mais forte.

Os resultados das escalas de Likert com os dados recolhidos na avaliacdo por
observacao direta da improvisa¢do revelam que houve uma expansao da confianga que
era evidenciada pelos individuos quando improvisavam. Outrossim, os resultados das
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escalas de autoeficacia denotam que a maioria dos musicos tem crengas de autoeficacia
mais robustas no que concerne a estes dominios do funcionamento.

As mudancas na perce¢ao da improvisacdo remetem adicionalmente para uma
subida da autoconfian¢a e da autoeficacia, pois os instrumentistas acham-se mais
capazes de improvisar. A experiéncia de nervosismo, que foi mencionada por alguns
dos sujeitos na opinido que formularam acerca da improvisacao no pré-teste, ndo foi
citada de todo no pos-teste. Os estados fisioldgicos desagradaveis podem ser
comprometedores da autoeficacia, posto que os individuos interpretam erroneamente
a existéncia dos mesmos como significando que sdo menos competentes para cumprir
as tarefas em mao (Bandura, 1994; Davison, 2006; Hendricks, 2016). A reducdo da
incidéncia deste pensamento negativo confirma suplementarmente que houve um
revigoramento das crencas de autoeficacia.

Também as atribui¢des causais se conectam intimamente com a autoeficacia
(Asmus, 1994; Asmus & Harrison, 1990; Bandura, 1994; Hallam, 2016). Os sujeitos com
débeis crencas de autoeficacia costumam alegar falta de aptiddo como a justificacao
primaria do seu fracasso, o que por sua vez ainda lhes prejudica mais o sentido de
eficacia pessoal. Inversamente, os individuos com potentes crencas de autoeficacia
acreditam que o que lhes dificulta a conquista de éxito € uma insuficiéncia de empenho
da sua parte (Bandura, 1994). Constata-se de verdade esta mutacdo nos impedimentos
quanto a improvisagdo assinalados pelos sujeitos integrantes da amostra, pelo que se
pode corroborar um incremento da autoeficacia para a musica e para a improvisagao.

Qual a relagdo entre o sentido de autoeficdcia para a misica e para a improvisagdo dos
sujeitos, o nivel de confianca demonstrado por estes quando improvisam e a sua
motivagdo para o fazer?

Depois do treino da improvisagdo, a autoeficicia para a musica e para a
improvisa¢do e a autoconfianca engrandeceram e, como consequéncia, a motivacao
para amusica e para a improvisacao intensificou. Portanto, quanto maior a autoeficacia
e a autoconfianga, maior a motivagao. Explora-se a fundo na sec¢do 1.3 essa relagao.

A autoconfianca e a autoeficacia contribuem largamente para a motivagdo,
influenciando os projetos que os sujeitos empreendem e a perseveran¢a com que 0
fazem, sendo assim predecessoras do sucesso nas empreitadas, particularmente nas de
indole criativa e musical. Estas perce¢cdes do Self impactam entdo a vontade de
improvisar e a subsequente resolucao de o fazer (Aebersold, 1992; Asmus, 1994;
Asmus & Harrison, 1990; Bandura, 1994, 1997, 2006; Davies, 2000; Davison, 2006;
Hallam, 2016; Hendricks, 2016; McPherson & McCormick, 2006).

A interacdo das crencas de autoeficacia com a motivagdo da-se de varias maneiras,
nomeadamente por meio das expectativas, das atribuicdes causais e dos objetivos
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(Asmus, 1994; Asmus & Harrison, 1990; Bandura, 1994, 2006; Davison, 2006, Hallam,
2016; Hendricks, 2016).

Qual a eficiéncia do processo de ensino-aprendizagem da improvisagdo no jazz, quando
ocorrido de forma coletiva?

Aimprovisagdo exige competéncia, dedicacao e empenho (Bailey, 1993). O processo
de ensino-aprendizagem coletivo da improvisacdo no jazz parece ser eficiente, ja que
os resultados obtidos atestam quanto ao seu triunfo. Os sujeitos que nele participaram
estdo igualmente conscientes das boas modificacdes que sofreram com o treino da
improvisacdo, concedendo feedback basicamente positivo.

Para que a confianga e a motivagcdo sejam otimizadas, deve haver um perfeito
equilibrio entre a mestria que os individuos consideram deter e as experiéncias de
aprendizagem sugeridas (Bandura, 1994; Bandura, 1997; Davies, 2000; Davison, 2006;
Hallam, 2016). O nivel de sofisticacdo do modelo de treino coletivo da improvisacao
aparenta ter sido o adequado, mas dever-se-ia tentar fazer com que o procedimento
fosse menos repetitivo.

Os instrumentistas preferem improvisar em temas que tenham interesse estético e
que os deixem confortaveis quando improvisam. A escolha criteriosa dos temas a
abordar é crucial na construgdo deste tipo de modelos, visto que os materiais musicais
empregados nas atividades musicais afetam a motivacdo para a musica (Asmus, 1994;
Hallam, 2016).
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5. Reflexdo sobre o Projeto do Ensino Artistico

“0 jazz ndo é mistico e certamente ndo estd reservado apenas a alguns. A arte de
improvisar com notas musicais tem estado connosco ha eras” (Aebersold, 1992, p. 3,
traducdo da autora). Quis-se com este estudo de investigagcdo provar a veracidade de
tal afirmacao, fazendo-se com que sujeitos que executavam solos que se encontravam
escritos o passassem a fazer de um modo improvisado.

Porquanto é inconcebivel aprender-se musica sem se estar motivado, sendo a
motivacdo um dos maiores instigadores da acdo, o educador de musica devera estar
familiarizado com os fatores que pode manipular na sala de aula para estimular a
motivacdo dos discentes e a sua consequente realizacdo musical (Asmus, 1994; Asmus
& Harrison, 1990; Bandura, 1994; Davison, 2006; Hallam, 2016; Hendricks, 2016;
McPherson & McCormick, 2006). Sabendo-se do peso que a autoconfianca e
autoeficacia tém na manutencdo da motivacdo e, naturalmente, no desempenho,
tentou-se motivar os muisicos em questao para o exercicio da improvisacao no jazz por
intermédio do sincrénico apuramento destas autopercecoes (Asmus, 1994; Asmus &
Harrison, 1990; Bandura, 1994, 2006; Davies, 2000; Davison, 2006; Hallam, 2016;
Hendricks, 2016; McPherson & McCormick, 2006). Tal redefinicdo das perce¢des do
Self é passivel de promover a criatividade musical, em razao de que estes constructos
sdo especialmente vitais para a pratica de uma arte que, para além de valorizar ideias
ousadas, também requer autorregulacdo e uma atitude metddica para se estudar
durante muito tempo, por bastantes anos (Aebersold, 1992; Bandura, 1994, 1997;
Davies, 2000; Hendricks, 2016; McPherson & McCormick, 2006).

Com o fito de aumentar a confianca dos discipulos, os professores deverao
acompanha-los nos primeiros passos por estes dados na improvisacdo (Davison,
2006). Para que se desencadeie uma expansdao da autoeficacia dos mesmos, é
recomendavel que as entrepresas propostas crescam gradualmente de complexidade,
proporcionando assim experiéncias diretas de mestria (Bandura, 1994, 2006; Davison,
2006; Hendricks, 2016; McPherson & McCormick, 2006). Devido as experiéncias
vicdarias e a persuasdo social serem identicamente origens teoréticas da autoeficacia, a
observacao do progresso dos pares e a concessao de feedback construtivo poderao,
complementarmente, ajudar (Bandura, 1994; Davies, 2000; Hallam, 2016; Hendricks,
2016; McPherson & McCormick, 2006). Esta inspiracao foi espelhada no modelo de
treino coletivo da improvisacao criado, que expds os instrumentistas a improvisacao
no jazz de uma maneira assistida, com o propodsito da consolidacdo dos diversos
constructos supraditos.

Tal linha de raciocinio foi similarmente adotada como a hipdtese causal a ser
verificada por esta pesquisa. Depois da implementacdo da componente experimental,
repara-se que o treino da improvisacdo fortaleceu as percecdes do Self dos sujeitos
constituintes da amostra. Estas, por seu turno, influiram favoravelmente na motivacao
dos mesmos para improvisar. Pode-se entdo validar que ha uma relagdo causa-efeito
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entre o treino da improvisac¢ao, a autoeficacia para a musica e para a improvisacao, a
autoconfianca e a motivagdo para a musica e para a improvisacdo. Espera-se que este
incremento da motiva¢do leve os individuos a ter mais iniciativa para improvisar,
recomecando o ciclo representado na Figura 23.

AUTOEFICACIA E

IMPROVISACAO AUTOCONFIANCA

"/ MOTIVACAO

Figura 23 — Relacao entre a improvisacao, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacdo
(imagem da autora)

Ao longo da elaboragao deste documento, a remanescente fonte da autoeficacia, os
estados fisiologicos e afetivos, sobressaiu como um aspecto capital da motiva¢do para
a musica e para a improvisacdo. E, por isso, imprescindivel que os docentes que
pretendem que os seus alunos improvisem discirnam como poderao minorar nestes o
medo e a ansiedade, incitando um robustecimento das crengas de autoeficicia dos
mesmos e, por conseguinte, um engrandecimento da sua motivacao para improvisar

(Bandura, 1994; Davison, 2006; Hendricks, 2016).

Sendo central a interpretacdo de jazz, a improvisacdo é o que torna este género
musical singularmente atrativo (Aebersold, 1992, 2000; Bailey, 1993; Coker, 1990;
Hinz, 1995a, 1995b). Felizmente, o fascinio com tal forma de fazer musica e com os
mecanismos que lhe sdo intrinsecos tem vindo a acentuar-se, com este a ser um topico
cada vez mais abordado quer no ensino da musica, quer em estudos de cariz empirico.

Este projeto vem no seguimento dessa curiosidade. Atente-se, na Figura 24, a
ponderacdo que se faz da proficuidade do mesmo e das suas eventuais implicacdes,
esquematizadas numa matriz.

130



A relagdo entre a pratica da improvisacao no jazz, a autoeficacia, a autoconfianca e a motivacao

Discute-se a relacdo entre a improvisagao, a autoeficacia, a

. NS Nio h4 uma taxa de assiduidade coletiva de 100% no treino
autoconfian¢a e a motivacdo

da improvisagdo

Apresenta-se um modelo de treino coletivo da improvisagdo . o U
Estuda-se uma amostra ndo probabilistica de conveniéncia

Propdem-se recursos didaticos para complementar as tarefas

de aprendizagem N&o ha grupo de controlo

Vantagens Limitacées

Oportunidades Ameacgas

Ha interesse no tema pesquisado . .
Pode haver diferencas entre os sujeitos da amostra e o resto

Hé poucas investigagdes sobre este tema em Portugués da populacfio

Ha poucos recursos didaticos deste tipo em Portugués
Tem potencial para ser adaptado

Figura 24 — Motivacdes e implicacdes do estudo de investigacao (imagem da autora)

Os resultados poderiam ser mais significativos estatisticamente se tivesse sido
possivel ter-se a totalidade dos instrumentistas presentes em todos os momentos do
treino da improvisacao, bem como se a amostra fosse mais ampla. Tivesse esta sido
escolhida aleatoriamente, poder-se-ia garantir com maior conviccdo que as
transformacdes manifestadas na motivagcdo para a musica e para a improvisagdo, na
autoconfianca e na autoeficacia para a musica e para a improvisacdo se devem
exclusivamente ao tratamento ao qual foram submetidos.

No caso de ter havido grupo de controlo, conseguir-se-iam generalizar com maior
segurangca os resultados alcangados a populacao abrangida por este estudo, podendo-
se afirmar com uma certeza quase absoluta que os corolarios encontrados nao sao
unicos ao grupo experimental sondado.

A investigacdo foca-se somente em sujeitos entre os 11 e os 17 anos, pelo que os
resultados poderiam divergir se se examinassem agrupamentos com diferentes
distribuicdes de idades. Os procedimentos aqui relatados poderdo ser adaptados a
outras faixas etarias ou a outras espécies de formacgdes, ja que o processo de ensino-
aprendizagem coletivo da improvisacao no jazz aparenta ser proveitoso, viabilizando
as transfiguracdes desejadas e incentivando os musicos a improvisar.
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