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Resumo

Palavras-chave

Este Relatério de Estagio foi elaborado no dmbito do Mestrado em
Ensino da Musica da ESMAE/ESE do Politécnico do Porto. Reporta
o trabalho desenvolvido pela mestranda ao longo do ano letivo
2020/21 e toda a reflexdo gerada pelo mesmo, desenvolvendo-se ao
longo de quatro capitulos. Nos dois primeiros capitulos encontram-
se o Guido de Observacdo da Pratica Musical, com informacao
sobre a instituicdo de ensino onde foi efetuado o estagio — o
Conservatério de Musica do Porto e o relatério sobre a Pratica de
Ensino Supervisionada, que inclui uma selegdo de grelhas de
observagéo das aulas individuais e de grupo, bem como as reflexdes
por elas geradas e as planificagdes e reflexdes das aulas lecionadas
supervisionadas. No terceiro capitulo desenvolve-se o Projeto de
Investigagao, cujo objetivo foi aferir quais os recursos e estratégias
utilizados por estudantes de jazz principiantes na sua abordagem a
improvisagdo, procurando determinar se existem diferengas
significativas entre vocalistas e instrumentistas, no que se refere a
utilizagéo destes recursos e estratégias. O trabalho foi desenvolvido
a partir da revisdo de alguma da vasta literatura existente sobre a
matéria, tendo sido elaborado um estudo fenomenolégico sobre uma
amostra nao estatistica de estudantes, que pretendeu ser de
natureza qualitativa (questionario, gravacao e entrevista), de forma a
conhecer as experiéncias e perspetivas dos participantes com a
intengcdo de encontrar pontos em comum nas suas perceg¢des, nao
pretendendo obter conclusées generalizaveis. No quarto e ultimo
capitulo encontra-se a Analise e Discussao dos Resultados Obtidos,
que vao ao encontro da literatura revista: os recursos e estratégias
utilizados por este grupo de alunos parecem ser tanto mais eficazes
quanto maior a dedicacdo demonstrada pelos mesmos no que diz
respeito a Pratica Deliberada Autodirecionada, Capacidade Imitativa,
Competéncia Técnica e Experiéncia em Jazz, revelando algumas

diferencas entre Vocalistas e Instrumentistas.

improvisagao; recursos; estratégias; jazz; vocalistas;



Abtract

Keywords

This Internship Report was prepared within the scope of the
Masters’ Degree in Music Education of ESMAE/ESE of the
Polytechnic of Oporto. It reports on the work that was developed
during the 2020/2021 school year and all the reflection thereby
generated. The report is developed over four chapters: the first two
chapters are dedicated to the Observation of Musical Practice and
Supervised Teaching Practice, including information about the
educational institution where the internship was carried out —
Conservatério de Musica do Porto. The third chapter concerns the
Research Project, whose objective was to assess the resources and
strategies used by beginner jazz students in their approach to
improvisation, determining whether there are divergent differences
between vocalists and instrumentalists regarding the use of these
resources and strategies. The research project was developed with
the support of a review of some of the vast existing literature on the
subject as a starting point. A phenomenological study was carried
out on a non-statistical sample of students, which intended to be of a
qualitative nature (questionnaire, recording and interview), designed
to know the experiences and perspectives of the participants, with
the intention of finding common points in their perceptions, not
intending to obtain generalizable results. The fourth and last chapter
contains the Analysis and Discussion of the Results, which are in
line with the revised literature: the resources and strategies used by
these students seem to be all the more effective as the dedication
shown by them regarding Deliberate Self-Directed Practice, Imitative
Ability, Technical Competence and Experience in Jazz, revealing

some differences between Vocalists and Instrumentalists.
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Introducéao

Este Relatorio de Estagio foi elaborado no ambito do Mestrado em
Ensino da Musica da ESMAE/ESE do Politécnico do Porto. Reporta
o trabalho desenvolvido pela mestranda ao longo do ano letivo
2020/21, sob a orientacdo dos professores cooperantes Francisco
Pereira e Jodo Pedro Brandao. No primeiro capitulo encontra-se o
Guido de Observagao da Pratica Musical, com informacdo sobre a
instituicdo de ensino que acolheu o estagio — o Conservatorio de
Musica do Porto, o seu contexto educativo e a sua oferta educativa
na area do jazz. O segundo capitulo é dedicado a Pratica de Ensino
Supervisionada, inclui uma sele¢do de grelhas de observagdo das
aulas individuais e de grupo, bem como as reflexdes por elas
geradas e as planificagbes e reflexbes das aulas lecionadas
supervisionadas, podendo as restantes ser encontradas no capitulo
Anexos. No terceiro capitulo descreve-se o Projeto de Investigacéo,
cujo objetivo foi aferir quais os recursos e estratégias utilizados por
estudantes de jazz principiantes na sua abordagem a improvisagao,
procurando determinar se existem diferencas significativas entre
vocalistas e instrumentistas. No quarto e ultimo capitulo encontra-se
a Analise e Discussao dos Resultados Obtidos.



Capitulo 1 - Guiao de Observacao da Pratica Musical

O Jazz é um estilo musical cuja aprendizagem esta, por tradigdo, intimamente ligada
tanto a performance, como a contextos educativos informais (Prouty, 2005). Como
area de estudos, aparece pela primeira vez em Portugal no final dos anos 70 e inicio
dos 80, com os primeiros estabelecimentos de ensino do jazz ndo-formais: a Escola de
Jazz do Hot Clube de Portugal em Lisboa, em 1979 e a Escola de Jazz do Porto, em
1985. Estas escolas foram determinantes no “impulso para uma viragem no
desenvolvimento do jazz em termos de especializagdo profissional, impossivel de
adquirir nos tradicionais estabelecimentos de ensino da musica [até ent&o] existentes”
(Veloso, 2010), mas nao conferiam um grau, pelo que no advento do século XXI séo
criados cursos superiores de Jazz no Porto (ESMAE), Lisboa (ESML) e na
Universidade de Evora. A nivel secundario, tem sido ao longo dos dltimos 15 anos que
tem surgido oferta educativa nesta area, nomeadamente em Escolas Profissionais,
através dos Cursos Profissionais de Instrumentista Jazz e em Estabelecimentos de
Ensino Especializado da Musica, como o Conservatério de Musica do Porto (CMP),
onde realizei 0 meu estagio. Neste capitulo, farei a contextualizagao e caracterizagao
desta instituicdo e da sua variante jazz dos cursos secundario de instrumento e de
canto, cuja informagéo obtive a partir dos documentos orientadores da mesma e do

Boletim do Conservatério de Musica do Porto (2014, p. 18)

1.1 O Conservatorio de Musica do Porto

O Conservatorio de Musica do Porto foi criado em 1 de Julho de 1917 e
inaugurado a 9 de Dezembro do mesmo ano, tendo completado 100 anos de
existéncia em 2017. Comecgou por localizar-se no n° 87 da Travessa do Carregal, onde
funcionou até 1975, tendo sido posteriormente reinstalado no n° 13 da R. da
Maternidade, no hoje conhecido como Palacete Pinto Leite. Estas mudancgas de
instalagdo foram sendo justificadas pela crescente procura de alunos, conduzindo, a
partir de 15 de setembro de 2008 a uma terceira mudanga de instalacoes,
encontrando-se hoje situado na Praga Pedro Nunes, num outro edificio emblematico -
o antigo Liceu Rodrigues de Freitas. A remodelagéo deste edificio, com mais de um
século de existéncia, da autoria do arquiteto Marques da Silva, foi um dos projetos-
piloto da Parque Escolar E.P.E. logo apds a sua criagdo, a qual procedeu a sua total

adaptagao, técnica e funcional. Assim, o edificio passou a albergar a na ala este a



Escola Secundaria Rodrigues de Freitas e o Conservatério de Musica na sua ala
oeste, partilhando estas duas escolas parte das instalagdes. Esta nova infraestrutura
permitiu finalmente “promover a reorganizagao do projeto educativo do Conservatorio
cujo elemento mais relevante é a oferta do regime de frequéncia de ensino integrado”
(Conservatério de Musica do Porto, s.d.), concretizando uma aspiragdo de longa data
de “abragar o ensino integrado e crescer com a dignidade pretendida” (Conservatoério
de Musica do Porto, 2014). Hoje em dia, a Escola recebe alunos provenientes de toda

a area metropolitana do Porto.

1.1.1 Caracterizagao da Escola

O CMP ¢é, de acordo com o seu projeto educativo, uma escola publica do
Ensino Artistico Especializado da Musica (EAEM), que articula diferentes niveis de
ensino, desde o 1° ciclo até ao final do secundario. Como escola publica, uma grande
parte da sua organizagdo interna e regime de funcionamento esta definida e
estruturada de acordo com a legislagdo que enquadra e regulamenta este tipo de
escolas. No presente, o Conservatério de Musica de Porto rege-se pelo
enquadramento geral do Decreto—Lei n°® 55/2018, de 7 de julho e o Decreto—Lei n°
54/2018, de 6 de julho, bem como pela legislagao especifica do ensino artistico
especializado do ensino da musica, a Portaria n°® 223-A/2018, de 3 de agosto e a
Portaria n° 229-A/2018, de 14 de agosto.

Como ja foi referido, o CMP situa-se no centro do Porto, mas o seu impacto
estende-se a uma regido substancialmente mais alargada, abrangendo os concelhos
limitrofes. Através das suas inumeras atividades ndo s6 na escola como na
comunidade, a escola garante uma presencga destacada e marcante na vida cultural de
toda a regido do Grande Porto. Com um destacado papel no contexto artistico
educativo nacional e sucessivas geragbes de professores e alunos que vém
construindo a sua histéria, o CMP tem vindo a ser alvo de uma procura, por parte de
pais e alunos, sempre maior do que a resposta que a escola tem podido oferecer, quer
em termos de meios fisicos como de recursos humanos. No entanto, estas alteragdes
mais recentes permitiram que a escola desenvolvesse outras formas de organizagao e
de oferta formativa, nomeadamente com o alargamento da frequéncia ao regime
integrado, até entdo impraticavel. Apesar de desde 2009 registar um aumento
progressivo da frequéncia em regime integrado, continua a registar-se um numero
significativo de matriculas no regime supletivo de alunos que, vivendo fora da cidade,
optam por este regime como a solu¢do mais adequada a gestdo do seu horario e do

seu curriculo, fazendo com que haja uma elevada concentragao de aulas na parte da



tarde e tornando necessario o seu alargamento para o periodo noturno. Assim, a
Escola apresenta um horario de funcionamento bastante amplo, funcionando desde as
8.20h as 22.20h de segunda a sexta-feira, aproveitando ainda o sabado de manha das
8.20h as 13.20h.

O CMP tem mais de 1000 alunos, matriculados desde o 1° ano do 1° ciclo até
ao 12° ano/8° grau. Isto significa que é possivel a um aluno fazer todo o seu percurso
escolar nesta Escola e, por isso, esta dispde de equipamentos, espagos € acessos,
adaptados as necessidades das diversas faixas etarias, apresentando uma grande
diversidade de caracterizacdo de salas e de mobiliario.

Em termos de espaco e condigdes fisicas, o CMP ocupa a ala oeste do edificio
onde se encontra atualmente e dispde ainda de um outro edificio construido de raiz,
onde se situam os auditorios, devidamente equipados com material de luz € som, um
estudio de gravagéao, a biblioteca, as instalagdes do 1.0 Ciclo e outros equipamentos
de apoio, imprescindiveis a este tipo de ensino, bem como espacgos destinados aos
professores e funcionarios. A cantina, o bar, o pavilhdo gimnodesportivo, ginasios e
balnearios sao valéncias partilhadas com a Escola Secundaria Rodrigues de Freitas.
As salas de aula estdo adaptadas ao ensino da musica, nomeadamente no que diz
respeito ao isolamento acustico, aos equipamentos, mobiliario e dimensdes, de acordo
com as diferentes utilizagbes a que se destinam — aulas individuais, aulas de grupo,
aulas de formagéo geral. Tendo em conta a dimensdo da comunidade educativa
atualmente, a Escola apresenta ja algumas limita¢cdes relacionadas com os espagos
fisicos e com a possibilidade de alargamento da oferta formativa.

A admissdo dos alunos é feita através de provas de admissao/afericao, por
niveis etarios e de ensino, onde os candidatos sido seriados pelas suas aptiddes e/ou
pelos seus conhecimentos musicais, independentemente da sua area de residéncia.
Em termos de distribuicdo por regime de ensino, o regime supletivo representou, no
ano letivo 2018/19 a maior percentagem de estudantes, com 50%. O regime integrado
foi constituido por 44% dos mesmos, e o articulado com uma expressao
significativamente menor, representado por 6% dos estudantes. Neste mesmo ano o
CMP contou com 180 professores, 22 assistentes operacionais — nimero reduzido
para as necessidades especificas da escola, e 7 assistentes técnicos. Dispde de uma
associagcao de pais e de uma associacdo de estudantes. O CMP disponibiliza aos
alunos que o requisitem alguns instrumentos que podera ceder de acordo com regras
estabelecidas pelo Regulamento Interno. Os alunos beneficiarios da Agéo Escolar tém

prioridade no acesso a estes instrumentos.



1.1.2 Oferta Educativa

A oferta Educativa do CMP tem como base a legislagdo dirigida as escolas
publicas do ensino artistico especializado da musica, nhomeadamente a partir da
publicagdo do Decreto-Lei n° 310/83, de 1 de julho. Assim, os cursos atualmente em
funcionamento no Conservatério de Musica do Porto sdo: o Curso Basico de Musica,
Curso Basico de Canto Gregoriano, os Cursos Secundarios de Instrumento, que
abrangem 23 instrumentos diferentes, Formagéo Musical, Composi¢ao e Canto. A esta
oferta formativa acrescentou-se ha alguns anos a Iniciagao Musical, destinada ao 1.0
ciclo, com objetivos, programas, condigbes de acesso e regimes de frequéncia
proprios. A oferta educativa do Conservatério alargou-se posteriormente ao Curso de
Guitarra Portuguesa, ao Acordedo e ao Bandolim e oferece ainda diversos cursos
livres, nas areas da Musica (Classica, Tradicional e Jazz), Teatro e Danga. A variante
de Jazz, presente na escola ha bastantes anos mas apenas como oferta de musica de
conjunto (Orquestra ou Combo), foi alargada aos Cursos Secundarios de Canto e de
Instrumento em 2011.

A admissao dos alunos aos Cursos Secundarios das duas variantes — classica
e jazz é feita, de acordo com o Regulamento de Admissées do CMP, através de uma
prova de selecdo dos candidatos, composta por duas provas de conhecimentos a nivel
de Formacdo Musical — uma escrita e uma oral e uma prova pratica de afericdo de
conhecimentos de Técnica Instrumental ou Vocal. De notar que, de acordo com o
mesmo regulamento, os unicos candidatos que estdo dispensados da prova de
conhecimentos de Formacgdo Musical sdo os candidatos a Canto que pretendam

frequentar o regime supletivo.

1.1.3 A Variante Jazz

A partir do ano letivo 2011/12, a Variante Jazz do Curso Secundario de
Instrumento e de Canto passa assim a estar disponivel como oferta formativa de trés
anos — do 10° ao 12° ano, nos regimes integrado, articulado e supletivo, alargando e
enriguecendo o leque de estilos abrangidos pela Escola e surgindo como a primeira
formacgao certificada a nivel intermédio nesta area musical no Grande Porto. Esta
certificagdo académica a nivel de estudos secundarios na area do jazz era algo que
até entao nao estava disponivel na cidade, justificando-se plenamente a criagdo da
Variante como forma de preparar os alunos que o desejem para a prosseguimento de

estudos a nivel superior.



Como o nome indica, a Variante Jazz foi criada ndo como um novo curso, mas
sim como uma ramificagao (variante) dos cursos classicos de Instrumento e de Canto,
baseando-se na estrutura curricular dos mesmos: mantém-se um tronco comum,
sendo a especificidade da area do jazz aplicada as disciplinas de Instrumento e de
Canto, Classes de Conjunto (Coro, Combo e Orquestra), Acompanhamento e
Improvisagao e Instrumento de Tecla. Penso que sera importante referir dois aspetos
que podem determinar experiéncias e resultados finais bem diferentes aos alunos do
curso de canto, dependendo do regime que frequentam. Estes aspetos s&o, por um
lado, o facto de todos os candidatos aos dois cursos deverem prestar provas escrita e
oral de conhecimentos gerais de musica, exceto os candidatos ao curso de Canto que
pretendam frequentar o regime supletivo, que estdo dispensados de o fazer, devendo
apenas realizar a prova pratica. Tendo em conta que 1) os conteudos da prova pratica
— pelo menos da de Canto Jazz - sdao bastante basicos e simples de cumprir
aprendendo a executa-los apenas “de ouvido”, a partir de gravagdes existentes e com
um nivel residual de conhecimentos tedricos de jazz e que 2) muitos dos alunos
concorrem a canto jazz sem possuir (ou com muito pouca) formagao tedrica e 3) que
uma grande parte destes alunos pretende frequentar o curso no regime supletivo, esta
excegao fara com que este grupo de alunos de canto inicie o curso secundario em
grande desvantagem em relagdo aos colegas no que toca a conhecimentos tedricos,
treino auditivo, leitura e escrita musical. Por outro lado, os alunos do curso secundario
de canto jazz do regime supletivo tém como Uunica pratica coletiva a disciplina de Coro
Jazz, nao tendo acesso — como tém os do regime integrado — a disciplina de Combo.
A auséncia de pratica de Combo durante os trés anos do curso constitui uma grande
lacuna tendo em conta que o jazz vive muito da experiéncia de interacdo e
comunicagao musical entre os elementos do grupo. Esta situacéo representa também
um grande handicap para estes alunos no final do curso, quando se espera que, tal
como os outros, fagam uma Prova de Aptiddo Artistica (PAA) que consta de um
pequeno recital de 20 a 30 minutos e para o qual dever&o juntar e ensaiar um pequeno
grupo de colegas que os acompanharao. Os estudantes de canto do regime supletivo
chegam a este patamar sem qualquer experiéncia de jazz em grupo (com excegao do
coro jazz) e menos familiarizados com os colegas instrumentistas, em grande
desvantagem e com menos autonomia que os colegas do regime integrado. Penso
que uma reflexdo sobre esta circunstancia e uma revisdo do curriculo/contetdo das
provas seria um enorme contributo para a melhoria das competéncias de improvisagao

dos cantores.



1.1.4 Linhas Orientadoras do Projeto Educativo

De acordo com os valores que norteiam a agao global das EAEM, o CMP

assume as fungdes de:

Preparar os alunos, através de uma formagao de exceléncia, orientada
para o prosseguimento de estudos no ensino superior: para a entrada
no mercado de trabalho, em profissdes de nivel intermédio; para o
desenvolvimento cultural do individuo, numa perspetiva de formacgao
integral.

Dar formacao especifica ao aluno, proporcionando-lhe o conhecimento
e dominio das diversas areas que integram a sua formagdo musical,
comtemplando uma sélida formacado ao nivel da pratica instrumental,
uma aprofundada formacao tedrico-pratica ao nivel das ciéncias
musicais; uma elevada capacidade de leitura musical; um dominio
interpretativo de diferentes géneros e estilos musicais; familiaridade
com o repertorio contempordneo e competéncias para a sua

interpretagao; pratica continuada de musica de conjunto.

Os pontos principais do seu Plano de Agao Educativa sdo os seguintes:

Promover o sucesso escolar;
Promover o desenvolvimento musical e cultural;
Formar para a Cidadania e Inclusao;

Envolver a comunidade educativa;



Capitulo 2 — Pratica de Ensino Supervisionada

2.1 Organizacao do estagio

O meu estagio decorreu durante o ano letivo de 2020/21, que foi, tal como o anterior,
um ano particularmente complicado devido a pandemia e aos confinamentos a que a
sociedade portuguesa foi sujeita. Para além disso, a autorizagdo da escola onde estagiei
chegou apenas em meados de dezembro, tendo comegado a observacao de aulas apenas
em janeiro. Uma vez que nao existe curso basico de jazz, ficou definido que a observagao
de aulas deveria incidir sobre aulas individuais de alunos do secundario e uma aula de
grupo. Para isso, pedi a dois professores cooperantes do CMP autorizagao para observar as
suas aulas — o professor de canto jazz Francisco Pereira e o professor de combo Joao
Pedro Brandé&o.

O professor Francisco Pereira concordou em deixar-me observar cerca de 20 tempos
letivos, manifestando o desejo de que, em vez de observar os de uma s6 aluna durante todo
o estagio, eu observasse cinco ou seis tempos letivos de trés alunas diferentes e lecionaria
dois tempos. Por conveniéncia de ambas as partes, assisti as aulas de duas alunas do 10°
ano (6 + 6 aulas) e as de uma aluna do 11° (5 aulas), todas do regime supletivo, num total
de 17 tempos letivos. Lecionei duas aulas — uma do 11° sincrona online e outra do 10°
presencial, ambas supervisionadas pela prof? Barbara Francke.

Com o professor Jodo Pedro Brandao foi estabelecido que assistiria a seis aulas do
combo do 10° ano — cada aula ocupando trés tempos letivos (3 x 45’), mais duas aulas
lecionadas (que acabaram por ser trés). No total observei 19 tempos letivos de combo e
lecionei trés (2 tempos aula sincrona online e 1 tempo de aula presencial supervisionada).
Uma vez que ja tenho uma longa experiéncia profissional como professora de canto, coro e
treino auditivo, para além de experiéncia em liderar ou coliderar varios projetos musicais, o
coordenador dos mestrados, prof. Dr. Paulo Perfeito, considerou que seria suficiente.

O ano letivo comegou com algumas imposigdes e limitagdes na tentativa de controlar
os surtos pandémicos — uso de mascara, distanciamento, limites a lotacdo das salas de
aula, auditorio sem publico ou com lotagdo reduzida, cancelamento total das jam-sessions
no café-concerto (habitualmente duas ou trés por més antes da pandemia), pelo que a
atividade no que toca a variante jazz ficou limitada a observagao de aulas, sem outro tipo de
atividades-extra, tdo importantes para os alunos de jazz contactarem na pratica com esta
musica: ver e ouvir os colegas e professores a tocar, ter oportunidade de tocar e interagir
com eles, pébr em pratica o que andam a estudar, aprender a estar no palco perante um
publico e a controlar os nervos e a ansiedade — no fundo aprenderem os “cédigos de

conduta” dos musicos de jazz. No pos-confinamento, no entanto, surgiu a oportunidade de,



em Junho, assistiracompanhar a audi¢cao final de alunos, onde participaram todos os
combos e o Coro de Jazz, tendo ficado a meu cargo a filmagem desta atividade.

Tinha assistido a muito poucas aulas quando foi decretado o estado de emergéncia e
o confinamento geral, tendo estas sido suspensas durante duas semanas, apos o que
reiniciaram, em regime de aulas a distancia. Fiquei impossibilitada de continuar a assistir as
aulas da primeira aluna, uma vez que o professor Francisco Pereira considerou que as
condigbes de internet da aluna ndo garantiam qualidade suficiente para o efeito. Passei
entdo, a partir de marco e abril, a assistir as aulas de outras duas alunas com melhores
condicbes técnicas, tendo em meados de abril voltado a assistir as aulas da primeira aluna,
quando se retomaram as aulas presenciais. As aulas de canto a distancia funcionaram de
forma bastante diferente — basicamente através de tarefas semanais que as alunas
deveriam gravar em video e enviar ao professor. O contacto semanal por videochamada foi
encurtado relativamente a duragdo normal da aula (passou de 45’ para 25 a 30’) e serviu
basicamente para o professor comentar o trabalho observado nos videos, fazer sugestdes e
corregbes e combinar um novo objetivo/tarefa para a aula seguinte. Nao foi possivel
observar as aulas com regularidade semanal, havendo semanas em que o professor
cooperante me pediu para adiar a observagao para a semana seguinte.

No que diz respeito as aulas de combo, o funcionamento a distancia foi também
muito alterado: na impossibilidade de tocarem juntos, as aulas funcionaram com uma
mistura de componentes teéricas e praticas — por exemplo analise de partituras em conjunto
com os alunos, envio de links de versdes dos temas em estudo, com perguntas as quais
eles deveriam tentar responder apos audigdo e discussdo das respostas em conjunto. De
resto, a pratica em conjunto foi totalmente substituida por pratica individual sobre gravagdes
de referéncia ou play-alongs instrumentais, que os alunos gravavam em video e enviavam
ao professor, o qual, por sua vez comentava de forma construtiva. Em todas as aulas online
observadas o professor atribuiu tarefas durante a aula, que cada aluno ficou de fazer por
sua conta (saindo da aula). O professor manteve a ligagdo do Teams ativa durante todo o
periodo da aula, para o caso de algum aluno precisar de ajuda, enquanto aguardava o envio

dos trabalhos para a plataforma.

2.2 Cronograma de Estagio

O meu estagio decorreu de acordo com o seguinte cronograma:



Cronograma de Estagio

AULAS OBSERVADAS E LECIONADAS

DATAS
Margarida Sofia Constanca COMBO
(1° supl.) (1° supl.) (2° supl.) (10° ANO)
5 JAN Observacao 1
(presencial)
8 JAN Observacoes 1, 2, 3
(presencial)
12 JAN Observacéo 2
(presencial)
15 JAN Observacoes 4, 5, 6
(presencial)
19 JAN Observacéo 3
(presencial)
2 MAR Observacao 1
(sincr. online)
16 MAR Observacéo 2
(sincr. online)
23/MAR Aula 1 (online)
lecion./superv.
6/ABR Observacao 1
(sincr. online)
9/ABR Observacoes 7, 8, 9
(sincr. online)
13/ABR | Observacao 4 | Observagao 2
(sincr. online) | (sincr. online)
16/ABR Observagbes 10, 11, 12
(sincr. online)
20/ABR | Observacao 5 | Observagao 3 Observacéo 3
(presencial) (presencial) (presencial)
23/ABR Aulas 1 e 2 Lecion./Superv

(pres.)
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27/ABR | Observacao 6 | Observacao 4 Observacéo 4
(presencial) (presencial) (presencial)
4/MAI Observacéao 5 Observacao 5
(presencial) (presencial)
7/MAI Observacoes 13, 14, 15
(presencial)
11/MAI Observacéo 6
(presencial)
14/MAI Observ. aula 16 (pres.)
Aula 3 Lecion./Superv.
21/MAl Observ. aulas 17, 18, 19
(presencial)
1/JUN Aula 2 (pres.)
Lecion./Superv
19/JUN
Observacao e acompanhamento da Audicéo Final de Alunos

2.3 Aulas observadas, lecionadas e supervisionadas

Neste subcapitulo apresento a caracterizacdo das alunas de canto e dos elementos
do combo do 10° ano. Incluo grelhas de observagéo e reflexdes de algumas das aulas de
canto e de combo que pude observar, bem as planificagdes, reflexées, grelhas de avaliagéo
e pareceres do professor cooperante Francisco Pereira e da professora supervisora Barbara
Francke sobre as aulas que lecionei. No caso do prof. Jodo Pedro Brandao, este preferiu
emitir um s6 parecer final, que também incluo. As restantes aulas observadas poderao ser
encontradas no capitulo Anexos.

Todas as aulas presenciais que observei e lecionei decorreram na mesma sala no
piso -2,, que apresenta excelentes condigbes: muito espagosa, com 3 janelas, aquecimento,
boa luz natural e artificial e com todo o equipamento necessario - quadro branco, mesas de
apoio, cadeiras, piano acustico, dois pianos elétricos, bateria, contrabaixo, material de
amplificagao, estantes e armarios.

Quanto as aulas lecionadas, foram, como € possivel observar no cronograma, duas
de canto jazz e trés de aula de conjunto — combo. Devido ao tardio inicio do estagio e a

desestabilizagdo causada pelo confinamento em finais de janeiro, ndo me foi possivel
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lecionar uma em cada semestre, como seria desejavel. No entanto, tentei afasta-las

temporalmente o mais possivel.

2.3.1 Caracterizagcao das alunas de Canto Jazz

Margarida — 1° ano do supletivo: a Margarida tem 21 anos. Estudou clarinete dos 10 aos 15
anos, no Centro Cultural de Amarante e toca na banda da cidade. Na universidade faz parte
da tuna, onde toca clarinete, contrabaixo e canta. Tendo gosto por cantar, decidiu
matricular-se no Conservatoério de Musica do Porto, onde, para além de poder usufruir de
uma formacao mais completa, acreditada e de qualidade, por um custo praticamente nulo,
pdde optar pela vertente jazz, uma vez que o canto classico n&o a atraia. E a primeira vez
que tem aulas de canto e, apesar de ter alguma formagéao tedrica e capacidade de leitura,
apresenta como fragilidade uma personalidade timida e insegura. Canta com um baixo
volume de som, de forma hesitante, com uma expressao corporal contida e alguma tenséo
corporal, nomeadamente a nivel de pescogo e maxilar. O seu objetivo principal com as aulas
€ desenvolver as suas capacidades vocais. Pelo tempo que lhe dedica, esta aluna mostra
um evidente gosto pela atividade musical. No entanto, n&o exterioriza muito os seus
sentimentos, raramente faz perguntas, € muito reservada. A inseguranga e a falta de
autoconfianga que demonstra tornam a tarefa mais dificil, tanto a ela prépria como ao

professor.

Sofia — 1° ano do supletivo: a Sofia € uma aluna com 23 anos. Atualmente a frequentar a
universidade, frequentou ja o conservatoério de Musica do Porto, onde concluiu o curso do
ensino secundario de violino. Tem uma banda de metal-progressivo, os Phase-Transition, na
qual toca violino e canta. Como violinista, faz também performances a solo em eventos e
participagdes noutros grupos. A frequéncia do canto jazz no regime supletivo surgiu como
forma de melhorar e desenvolver as suas capacidades vocais. Apresenta como pontos
fortes as suas caracteristicas de personalidade: curiosa, participativa, interessada; tem bons
conhecimentos tedricos, bom ouvido, bom sentido ritmico e melédico e € muito musical.

Tem um gosto musical eclético e interessa-se por improvisagéo.

Constanga — 2° ano do supletivo: a Constanga tem 19 anos. Filha de uma violinista
profissional, terminou os estudos de piano classico no Conservatério de Musica do Porto,
tendo depois concorrido e ingressado na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo
(ESMAE), onde prossegue os estudos. Paralelamente, regressa ao conservatério para
frequentar canto jazz, atividade pela qual se apaixona. Esta aluna apresenta como pontos

fortes conhecimentos soélidos de teoria, boa leitura, bom ouvido, bom sentido ritmico e
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melddico e muita musicalidade, apreciando a aventura da improvisacdo. E trabalhadora,
curiosa e persistente. Como ponto fraco apresenta um perfil psicolégico do tipo
timido/nervoso, notando-se alguma tensédo corporal que se reflete em tensdo vocal e
dificuldades na gestdo da respiragdo. Tem também algumas dificuldades em manter
uniformidade timbrica na passagem para o registo médio-agudo, com tendéncia a ganhar ar.

Pretende concorrer ao curso de Canto Jazz da ESMAE ainda este ano letivo.

2.3.2 Aulas Observadas e Reflexoes

Neste subcapitulo incluo, a titulo demonstrativo, os guides de observagéo e reflexdes
de algumas das aulas observadas — uma de cada aluna. Selecionei a aula n° 1 da
Margarida, a aula n° 5 da Sofia e a aula n°® 4 da Constanga. Os guides de observagao de
todas as restantes aulas observadas, bem como as respetivas reflexdbes poderdao ser

consultados no capitulo Anexos.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima | Disciplina: Canto Jazz Ano/Turma: 1°
Serro Aluna: Margarida do supletivo
Escola | Professor: | N° de aula: 1 Data:

C.M.P. 5.01.2021
Francisco Pereira

Registo de observacao diario

19.35h - Aluna chega, 5 minutos atrasada. O professor (prof.) recebe simpaticamente
a aluna, perguntando como esta, se estudou nas férias, se viu os trabalhos de casa
que ele enviou por mail. A aluna nao tinha visto. Professor apresenta a estagiaria.
19.37h - Iniciam a aula com vocalizagdes de aquecimento - com ressonancia nasal
(“ummm” acompanhado de movimento do maxilar), com creek e portamento
ascendente para varias vogais.

Prosseguem com vocalizos com som “nei”; professor vai dando sugestées para o som
manter ou aumentar o brilho. Elogia a evolugéo.

Mudam vocalizo para “zuu”, comegando no fa2 (um pouco grave demais para a aluna,
na minha opinido). Professor da indicagbes para relaxamento do maxilar e para a

emissdo do som na zona mais aguda. Aluna esta com maxilar bastante preso, o som
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nao sai nos agudos. O prof. muda vogal para “zaa” e para “rra”. Trabalham com todas
as vogais. (Penso que o prof. deveria ter chamado a atengao para a libertagdo do
maxilar, teria ajudado). O prof. elogia a evolugéo.

19.50h - Passam ao improviso-estudo “Bootz”, de Bob Stoloff. O prof. pde a tocar uma
gravagao do solo, cantada por uma voz feminina, para a aluna cantar por cima. Aluna
pede para ouvir primeiro, para relembrar. Esta claramente insegura. Antes de passar
ao estudo, o prof. relembra as escalas pentaténicas e blues, com as quais esta
construido o solo. Pede a aluna para cantar a escala pentatonica m (uma oitava).
Aluna canta a escala com facilidade. Prof da um exemplo duma cancéo que utiliza a
escala pentatonica. Pede a aluna para entoar a escala com o som aaah, utilizando
ritmos (p. ex, em colcheias, em tercinas). O prof. toca os motivos ao longo da escala e
a aluna repete (sempre dentro do ambito de uma oitava). Depois passam a blues
scale e repetem o processo sugestdo-imitagdo. Aluna mostra dificuldade em cantar o
cromatismo da 42 para a 52. O prof. aborda depois a questdo do swing das colcheias.
20h - Passam entido ao estudo, que a aluna canta de forma quase inaudivel. O prof.
para o play-along ao fim de 1 chorus e pede a aluna para cantar de novo,
incentivando-a a cantar com mais convic¢ao nos agudos. Canta ao mesmo tempo que
a aluna, a capella, com um scat muito simples. Reflete depois em voz alta sobre as
possiveis causas do som pequenino nos agudos. Sugere a aluna experimentar
prender um “d” na garganta e depois soltar uma vogal com um som agudo, para tentar
obter o som que ele quer ouvir. Voltam ao playalong, mas a aluna canta com muita
timidez, de novo de forma quase inaudivel. O prof. aproxima-se para ouvir melhor,
fazendo a aluna rir. Propde baixar uma 22 M ao tom (usa o software Transcribe).
Experimentam. A aluna continua a cantar muito timidamente, mexendo as maos um
pouco nervosamente. Acaba por dizer que ndo sabe que silabas ha-de dizer.
Professor explica que ela, na verdade, pode usar qualquer som. Pode substituir as
silabas que a intérprete da gravacdo usa por outras que Ihe deem mais jeito.
Resolvem ficar com este tom mais baixo. O prof. fala do trabalho que quer que ela
faga para a proxima aula. Pergunta se a aluna tem duvidas (diz que n&o).

20.13h - Despede-se. Fim de aula

Reflexdo sobre a aula observada:

Esta aluna esta claramente ainda muito no inicio do estudo de canto. E uma pessoa
timida e encontra-se talvez um pouco mais intimidada que o costume devido a
presenca dum observador. O prof. instaura um clima muito descontraido na aula,

muito informal, tentando pér a aluna a vontade, fazendo-a rir um pouco, elogiando os
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seus esforcos e a sua evolucgdo e incentivando-a a fazer melhor. Ainda assim, a aluna
apresenta bastante tens&o no maxilar, nomeadamente na zona médio-aguda, que lhe
dificulta a emissdo da voz nesse registo e com a qual valeria a pena despender um
pouco mais de tempo para corrigir esse aspeto nesta fase inicial. Os alunos nesta fase
nem sempre compreendem bem nem a mecanica nem a finalidade dos exercicios e
por isso também me pareceria bem, para além de explicar o objetivo, diversificar as
estratégias para o tentar, porque por vezes ndo se consegue atingir o objetivo com as
primeiras propostas.

Quanto ao improviso-estudo, pareceu-me ser, para ja, um pouco dificil para o nivel da
aluna. Penso que nesta fase o exercicio simples de pergunta-resposta que fizeram,
com motivos baseados nas escalas em estudo (ou até mesmo s6 com ritmos e scat,
sem notas definidas), seria mais indicado para aquisi¢ao de algum vocabulario ritmico
e melddico. No entanto, tendo mesmo de ser feito, penso que o mesmo deveria ser
cantado bem mais lento e decomposto em elementos mais simples - por exemplo,
lerem so6 ritmo, até utilizando algumas silabas basicas de “scat” ou
exemplificando/imitando em pequenas frases, em vez de pér a aluna a canta-lo do
inicio ao fim. Até porque claramente n&o estava ainda interiorizado.

O prof. demonstrou ter os meios necessarios prontos para a aula - computador,
gravagao do estudo, software para transposicao de tom, coluna de som. Utilizou
diversificagdo de exercicios como estratégia e o exemplo/imitagdo como
metodologias. Penso, no entanto, que devia ter incentivado mais a aluna a ser um
pouco mais pro-ativa, pedindo-lhe para ler o estudo tal como tera feito em casa, até
para perceber como e se a aluna estudou e poder ajuda-la no estudo futuro. A aluna
nesta aula esteve a trabalhar postura, colocacédo vocal, emissdo vocal, conceito de
swing, de scat, e a trabalhar as escalas pentatonica menor e blues. Ndo houve uma

avaliagao, mas sim um feedback imediato acerca da evolugéo da aluna.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Canto Jazz Ano/Turma: 1°

Aluna: Sofia supletivo;
Escola: C.M.P. | N°de aula: 5 Data: 4.05.21
Professor: F. Pereira
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Registo de observacao diario

16.32h — O prof. pergunta como esta a aluna, que responde: “Estou bem!”

“Entao, conta-me coisas! Os ensaios, estdo a correr bem?” A aluna responde que sim,
qgue vai ser s6 meia hora e nem esta sempre a cantar. “E como esta a voz?” “As coisas
que temos visto, tém-te ajudado?” Responde que sim.

“Vamos fazer uns exercicios s6 para soltar. (Exemplifica). A aluna comega o exercicio e
o professor vai dando orientagdes: “Deixa o grave ir para “creek”. “Traz o som contigo!”
“Nao puxes!... Exatamente!” Ao fazer uma das vezes, a voz foge a aluna. “Faz la de
novo.” “Sem deixar mudar a voz?” — pergunta a aluna. “Sim, mas faz mais mistura”.
“Yeah, estas a ver as nuances? Em apenas trés notinhas, ja se ouve tanta coisa...”
16.45h - “Ok, vamos para o Willow Weep For Me”. Sem certeza do tom em que a aluna

estudou, o prof. propde que lhe parece adequado. A aluna canta e no fim diz: “Por

acaso acho que é mais agudo...” “Mas fica-te bem este tom!” — diz o prof.. “Mas, ok,
podemos experimentar em Mib.” Voltam a experimentar. “Como te sentes neste tom? O
que importa é que te sintas confortavel’. A aluna diz que se sente bem com este tom.
“‘Eu acho que devias cantar isto um pouco mais grave. Nao é que ndo estejas a
conseguir, mas um pouco mais grave talvez te fizesse interpretar de outra maneira...”
Volta a repetir do inicio. No B a voz da aluna soa, na minha opinidao, um pouco tensa.

O prof. pergunta: “E se tiveres de escolher entre os dois tons para cantar amanha? A
escolha do tom é tao, tdo importante! Repara, a cangcdo ndo abrange uma grande
extensdo e tu consegues canta-la em varios tons. Tens de escolher o que mais te
favorece, mas também o que a musica pede! A musica é mais introspetiva, mais
melancolica, e tem aqui um momento de alguma raiva no B; ndo queres que fique muito
na cabeca, senao fica demasiado leve...”

Experimentam de novo. “No A, mais contemplativa... ndo ha uma so6 forma correta de
fazer, percebes?

Aluna tenta de novo. “Estou a gostar do B, mas no A ainda me pareces indecisa.” O
professor pde a tocar um excerto de Andy Bey deste tema. “Mais contida no A, para
depois explodires no B, ouves?”. A aluna experimenta de novo. “Isso, soou bem
diferente e na minha opinido melhor!” A aluna diz “Pois, eu usei outra voz agora...” “Sim
e era iSsO que eu queria, que houvesse algum contraste entre as partes. Podes usar
varias cores, dar mais calor ou ironia, ou suavidade, ou raiva, tudo faz parte da paleta
vocal de cores. Quanto mais confortavel estiveres na tonalidade, mais paleta de cores
vais ter. Sempre com ateng¢do ao que a musica pede”. “Agora, vamos voltar ao tom da

June Christy e ver como te adaptas a isso.” (voltam a uma tonalidade mais grave)
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“Sim, melhor... Bom trabalho! Para a semana continuamos com este tema e vamos ver
umas variagdes. Ouve o sr. Andy Bey!”
17.18h - Fim da aula

Reflexao

Desta vez a aula foi orientada para questdes musicais relacionadas com a escolha do
tom e com a interpretagédo. A importancia da escolha do tom, que devera ter a ver ndo
s6 com o conforto do intérprete a canta-la, mas também com o tipo de cangéo e clima
emocional que o texto sugere. As potencialidades da voz humana em expressar
diferentes emogdes também foram salientadas pelo prof., que sugeriu que a aluna ouga
diversos intérpretes, para avaliar de que forma o conseguem fazer e perceber que nao
ha uma s6 forma de fazer e que diferentes formas poderdo ser igualmente validas.
Naturalmente, a aluna ainda nédo consegue pér em pratica tudo da forma que o
professor ou ela propria quereriam. Neste momento estda mais preocupada com a
questdo do conforto; no entanto, o prof. diz-lhe que a escolha do tom tem de ter em
consideragdo uma combinacdo de fatores. O prof. refere também a importancia da
audigao de artistas de referéncia, quando se esta a desenvolver aspetos interpretativos.

Penso que esta aula foi interessante e pedagdgica.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Canto Jazz Ano/Turma: 2°

Aluna: Constanga supletivo
Escola: CMP | | N° de aula: 4 Data: 27.04.21
Professor: F. Pereira
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Registo de observacéo diario

15.32h - Aula comega com a aluna a dizer o que tem estudado. Queixa-se de que se
perde na estrutura do “Bye Bye Blackbird” ao improvisar, que esta demasiado
preocupada com isso. O prof. pergunta se ela tem ouvido versdes e improvisos de
outros artistas. Ela diz que sim e enumera varios, incluindo Miles Davis. O prof. diz:
“pois, e quanto tempo achas que o Miles praticou esse tema? 20 anos, até chegar ali?
Trés coisas sdo essenciais: Dominio técnico, conhecimentos tedricos, conhecimento da
linguagem” (eu acrescentaria a Pratica).

“Tens de ter capacidade de olhar para a Big Picture. Agora ndo sabes improvisar, mas
tens de ser inteligente, trabalhar o som da voz, ouvir musica, saber solos de cor (ja
devias saber alguns solos de cor), porque isso da-te referéncias. Tens de ter
paciéncia... Canta-me a linha de baixo do tema” (da um do a aluna).

A aluna tenta, mas ndo consegue cantar; esta muito nervosa, porque é suposto cantar e
conseguir improvisar neste tema que quer levar para a prova de acesso ao curso de
canto jazz da ESMAE; com os nervos, nao consegue evitar que as lagrimas lhe caiam...
O prof. fala um pouco, dando tempo a aluna para se recompor; fala da necessidade de
ouvir interiormente o que se quer cantar, de seguir a linha da melodia, de seguir a linha
do baixo. Eu perguntei se poderia dar também uma sugestéo e referi a necessidade de
ter nocdo da estrutura global do tema e do que se passa harmonicamente. Fazem um
solo entre os dois, tipo pergunta-resposta. “Agora faz tu as tuas proprias perguntas e
respostas.” O prof. propde como exercicio fazer frases de trés compassos, seguidos de
um de pausa. Na frase seguinte, tentar comecar com as ultimas notas da frase anterior
(trabalhar a memaria de curto prazo, a continuidade, o aproveitar de ideias).

O prof. pede, como trabalho de casa, “cantar os baixos, arpejar os acordes”...

Depois pede a aluna para cantar outro tema (o tema “Deed | Do”) ao piano; sugere que
toque sé a mao esquerda enquanto canta e que improvise a seguir. A aluna queixa-se
que é dificil. O prof. pede entdo outro tema que a aluna ja estudou antes, o “If | Were a
Bell”. Elogia a aluna, observando como o som da aluna tem melhorado.

16.20 — Fim da aula
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Reflexao

Esta aula foi diferente. A aluna estava sob uma grande presséo, com a prova de acesso
a aproximar-se e estava a comegcar a bloquear. Com a ansiedade e a preocupagao com
os resultados a atingir, ndo estava a conseguir sequer que as ideias fluissem para
improvisar qualquer coisa simples e ndao conseguiu evitar chorar. O prof. lidou com a
situagdo com muita calma, falando devagar e dando tempo a aluna para se recompor,
lembrando que a improvisacdo € uma atividade que leva tempo a desenvolver,
sugerindo a aluna algumas formas de a trabalhar, sobretudo ouvindo e imitando
grandes modelos, de modo a criar o que ele chamou “uma grande biblioteca mental” de
vocabulario associado ao estilo. Também sugeriu alguns exercicios praticos,
procurando poOr alguns em pratica assim que foi possivel. Procurou que a aula
terminasse de uma forma mais positiva, sugerindo a aluna que cantasse alguns temas
que ja estudou e com os quais tinha conseguido fazer coisas giras. Com o primeiro
desses temas a coisa ndo funcionou muito bem, porque o prof. pediu tarefas que a
aluna ndo estava a conseguir concretizar, mas depois passaram a outro tema no qual o
professor dirigiu a atengao da aluna para as suas conquistas, nomeadamente a nivel de

som, de forma a terminarem com uma nota de esperanga e otimismo.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021
Aulas lecionadas, supervisionadas pela prof? Barbara Francke:
PLANO DE AULA |[RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO]

Aula lecionada n° 1 (Aula Sincrona online) — 23.03.2021

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Conservatorio de Musica do Porto

Ano/Grau: 2° ano supletivo

Duragao da aula: Aula Sincrona de 45 min., via Zoom
Regime de frequéncia: Supletivo

Nome da aluna: Constanca

Estagiario(a): Fatima Serro
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OBJETIVOS | COMPETENCIAS

Interpretar um estudo-improviso sobre uma forma blues menor, de forma ritmica e

estilisticamente adequada.

Reconhecer os diferentes modelos harmoénicos de grelha de blues menor sugeridos

nesse estudo e entender de que forma as alteragdes harmoénicas se relacionam.

Ser capaz de analisar o conteudo melédico desse estudo, distinguindo as diferentes

escalas utilizadas.

Improvisar sobre forma blues menor simples, utilizando a escala blues e/ou os modos

adequados.

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Estudo do Blues menor

- Escalas menor melddica e escala harmonica; escala “Blues”; modos dorico e locrio;

DESENVOLVIMENTO DA AULA

0 a 10’ — Apresentagao dos objetivos da aula; afericdo dos conhecimentos prévios da
aluna sobre a forma blues menor; aferir se e que dificuldades sentiu no estudo do

improviso que teve de preparar durante a semana.

11’ a 15’ — visualizacéo de video enviado pela aluna com a interpretacdo do improviso-

estudo “Joe’s Thing” de Jim Snidero.

16’ a 30’ — comentario ao trabalho da aluna; ajudar a aluna a identificar as diferentes
grelhas de blues menor do estudo e a analisar algum do conteudo meldédico do

mesmo, consoante a grelha harménica.

30’ a 35’ — pedir a aluna para fazer um solo improvisado sobre o play-along de um
blues menor, utilizando a escala blues, bem como elementos que tenha conseguido

memorizar do estudo.
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35 a 45’ — esclarecimento de duvidas e auto-avaliacéo.

RECURSOS E FONTES

Snidero, Jim — “Jazz Conception” — livro + cd
Aebersold, Jamey — “Nothin’ But The Blues” — livro + cd

I-Real Pro — aplicagao p/ gerar play-backs instrumentais.

AVALIACAO

- auto-avaliacéo;

REFLEXAO

Penso que esta primeira aula correu bem, dentro das limitagcbes de uma aula
sincrona. Felizmente nao houve problemas de ligagao, foi possivel realizar todas as
atividades que estavam previstas. O clima da aula foi descontraido, até porque esta
aluna ja foi minha aluna no ano anterior, j& nos conhecemos bem. Eu ndo estava
inteirada acerca do que a aluna ja tinha estudado acerca do tdpico que iriamos
abordar, pelo que preparei a planificagdo de forma a ter alguma margem de manobra.
Nos primeiros minutos de conversa, verifiquei que a aluna sabia ainda muito pouco
acerca do que é um blues menor, pelo que tentei proceder a uma rapida revisdo dos
blues maiores e dai mostrar-lhe as diferencas entre esse e o blues menor, remetendo

depois para o estudo-improviso que o seu professor pediu que ela preparasse.

Apos a visualizacdo do estudo que a aluna preparou e gravou em video, comecei por
elogiar o seu trabalho no que respeita a questdes ritmicas e melédicas, pois néo era
facil e fez um bom trabalho. Chamei a atengdo da aluna para os pontos que se

revelaram ainda frageis com a tarefa — a aluna revela ainda tens&o no corpo e na voz,
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bem como alguns problemas de gestdo da respiracdo e procurei dar-lhe alguns
conselhos para procurar controlar esses parametros — preparar as pecas devagar,
prestando atencdo a forma como prepara a inspiragdo e o ataque das notas, e ir
aumentando de velocidade gradualmente. Outro dos aspetos que achei pertinente
chamar a atencdo foi a questdo do scat utilizado, nem sempre a favorecer uma
articulagéo ritmica ou fluéncia eficazes, pelo que também lhe dei algumas sugestdes

para melhorar.

Na analise do conteido melddico do estudo a aluna demonstrou que, a parte o 1°
chorus, no qual percebeu estar a ser utilizada a escala blues, ndo sabia muito bem o
que estava a cantar. Estivémos a analisar uma grelha simples de blues m (extraida do
livro de Jamey Aebersold “Nothin’ But the Blues, pag. 17)) e falamos da possibilidade
de alternar o uso da escala blues com alguns modos e escalas que funcionam sobre

essa harmonia. A aluna percebeu e fez perguntas relacionadas com o assunto.

Por fim, pedi a aluna para improvisar um pouco sobre o play-along de uma grelha de
blues menor utilizando a “blues scale”. Foi percetivel que a aluna ainda esta pouco a-
vontade a improvisar sobre esta estrutura e a utilizar a “blues scale”. Como a aula ja
estava no fim, sugeri que a aluna (que é também pianista), como trabalho de casa,
praticasse este tipo de exercicio, cantando ao piano, de forma a garantir que esta
efetivamente a usar a escala que pretende — inicialmente a escala blues,e, numa fase

posterior, os modos.

Senti que talvez devesse ter-me focado em menor quantidade de informacido —
provavelmente apenas na “blues scale”. E possivel que tenha sido um pouco de
informagéo a mais para uma aula so. Isso acabou por refletir-se na gestédo do tempo,
porque tencionava perguntar a aluna em que medida a aula tinha sido util e se tinha

alguma duvida, mas ja ndo houve tempo para o fazer.
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Grelha de avaliagéo

Aula Leccionada Supervisionada N° 1
Aluna: Constanga 2° ano supletivo

C.M.P
23/03/2021
Parametros de Niveis
avaliagdo técnicos e
artisticos Insuficiente Suficiente
Blues Conhecimen | A aluna nao A aluna consegue
menor toda consegue descrever uma
estrutura de | descrever a estrutura de blues
um blues estrutura basica de = menor, ainda que
menor e um blues menor com alguns erros
pelo menos
de uma
variante.
Utilizacao A aluna néo A aluna consegue
eficiente da | consegue utilizar a | utilizar a escala
escala escala blues blues, com
“blues” algumas
limitagdes
Utilizacao A aluna revela Aaluna
correta dos | muitas dificuldades compreende quais
varios na aplicagcdo dos  0s modos a aplicar
modos modos mas revela ainda
dificuldades de
concretizagéo.
Compre- Compreen- | A alunanao A aluna demonstra
ensao sdo dos demonstra reconhecer os
musical  pontos de compreender 0s pontos de tenséo
tensao e pontos de tensdo e relaxamento
relaxamento | ou relaxamento harmonicos, mas
harmoénicos ainda tem
e dificuldades em
conducéo conduzir a melodia
melddica sobre esses
sobre estes pontos
pontos

Fraseado Ritmo

A aluna tem
dificuldade em
articular o ritmo,
facilmente se
perdendo nos
tempos.

A aluna consegue
articular
ritmicamente as
ideias, mas tem
dificuldade em
sincopar ritmos

de desempenho

Bom Muito Bom
A aluna A aluna
consegue consegue
descrever descrever

perfeitamente a
estrutura basica
de um blues
menor, mas nao
uma variante

A aluna
consegue utilizar
a escala blues
com relativo a
vontade

A aluna
compreende
quais os modos
a aplicar e
utiliza-os com
relativo a-
vontade

A aluna
demonstra ja
algum a-vontade
conduzindo a
melodia sobre
os pontos de
tensdo e
relaxamento ja
com alguma
eficacia.

A aluna tem

facilidade em
expressar-se
ritmicamente.

perfeitamente a
estrutura basica
de um blues
menor e pelo
menos uma
variante

A aluna
consegue
utilizar de forma
correta e com a
vontade a esc.
Blues.

A aluna
compreende
quais os modos
a aplicar e
utiliza-os com
a-vontade

A aluna
demonstra total
compreensao
dos pontos de
tensdo e
relaxamento e
consegue
conduzir a
melodia com a-
vontade

A aluna é muito
segura
ritmicamente.
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Grelha de avaliagéo

Aula Leccionada Supervisionada N° 1
Aluna: Constanga 2° ano supletivo

C.M.P
23/03/2021

Parametros de
avaliagdo técnicos e

artisticos Insuficiente

Clareza na A aluna tem muita

articulacao e | dificuldade em

desenvolvi- | articulare

mento desenvolver frases

melddico. melddicas

Articulacdo | A aluna ndo

e scat consegue utilizar o
scat de forma
eficaz na
articulagdo do
ritmo.

Dinamica A aluna apresenta
um registo
monocérdico e
“flat” em termos
de dinamica.

Afinacao A aluna apresenta

falhas graves na
afinacao de uma
forma geral

Niveis de

Suficiente

A aluna consegue

articular ideias
melddicas mas
tem dificuldade

em desenvolvé-las

A aluna consegue

exprimir ideias
ritmicas com um

scat minimamente

eficiente

A aluna ja revela
algum grau de
utilizagao de
dindmica.

A aluna consegue
afinar duma forma
geral mas quando

se trata de notas

mais dissonantes

desempenho

Bom Muito Bom
Aaluna Aaluna é
demonstra a- bastante clara
vontade na na sua
articulagdo e articulagdo e
desenvolvimento | desenvolvimen-
melddicos. to melddicos.
A aluna usa o A aluna usa o

scat de forma
natural e eficaz
na articulagao
ritmica

A aluna revela
boa gestédo de
elementos de

dindmica

A aluna

demonstra ter
em geral uma
boa afinagéo.

revela dificuldades

scat de forma
muito eficaz na
articulagdo
ritmica

A aluna revela
excelente
gestdo de
elementos de
dinamica

A aluna
demonstra ter
uma excelente
afinagéo de
forma geral.
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Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Instrumento: Canto | Ano/Turma:  2°

Jazz supletivo

Escola Conservatério de Musica do Porto |
N° de aula:1 Data: 23.03.21

Professor Cooperante: Francisco Pereira

Comentario do Professor Cooperante

A 23 de Margo estagiaria Fatima Serro, cumprindo com as orientagées de regulamentos do
Mestrado em Ensino de Musica ministrou uma aula a aluna Constanga Lidegran (aluna no
11° ano de Canto Jazz do Conservatorio de Musica do Porto, no regime supletivo).

De acordo com as indicagcbes recebidas enviou dentro do prazo estabelecido o plano de
aula e foram realizados os devidos procedimentos em relagao aos contatos com os demais
intervenientes na observagao da aula, nomeadamente a prof. Barbara Francke.

A aula, que foi dada por meio da plataforma ZOOM pelas imposi¢cdes do confinamento,
iniciou a hora prevista e teve a duragao de 45min.

A estagiaria cumpriu com o plano previsto tendo realizado as varias tarefas propostas e
ainda, fruto da sua experiéncia e conhecimentos como docente, aproveitou varios momentos
e oportunidades para introduzir assuntos relevantes que contribuiram para uma dindmica
continua e produtiva.

Procurou orientar a aluna nos varios momentos da aula e, apesar da distdncia, manter uma
comunicagao fluida e continua.

O planeamento da aula foi adequado as necessidades da aluna e realista em termos da
quantidade de trabalho proposto para o tempo disponivel. Foi dando o feedback necessario
e acompanhou os varios exercicios da aluna com insights oportunos.

No final da aula realizou uma sumula das atividades realizadas e deu ainda possibilidade a
aluna de realizar uma reflexdo sobre os assuntos abordados e a oportunidade de esclarecer
algumas duvidas ou questdes em aberto.

A estagiaria, fruto do seu longo e vasto curriculo na docéncia e no ensino, demonstrou
conhecimentos técnicos, musicais e culturais que sdo necessarios a docéncia das artes
performativas. Nao encontro qualquer assunto digno de mengao. Cumpriu com os objetivos

propostos.

25




Assinatura:

‘\/,,,

-

Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Instrumento: Canto | Ano/Turma:  2°
Jazz supletivo
Escola: C. M. P.
. ) N° de aula:1 Data: 23.03.21
Professor Cooperante: Francisco Pereira

Comentario da Professora Supervisora

Acompanhamento de uma aula de canto jazz lecionada pela estagiaria Fatima Serro no
Conservatério de Musica do Porto. A aula decorreu online, via Zoom, tendo a supervisao
sido feita pela mesma via.

O tema da aula foi: Interpretagao e improviso sobre a forma blues menor.

A aula decorreu num ambiente agradavel e construtivo.

A aluna foi introduzida ao tépico acima mencionado, partindo do nivel de conhecimento que
trazia para a aula. Apenas este facto ja se mostra como sendo bastante desafiante, tendo
em conta a complexidade da tematica a ser trabalhada. A aula foi muito bem estruturada, as
partes praticas e tedricas foram trabalhadas de forma equilibrada. Houve um grande fluxo de
informagao. Sugestdes técnicas vocais foram discutidas, bem como questdes musicais e de

consciéncia corporal. Foram trabalhados os seguintes pontos:

- Aperfeicoamento de silabas “scat”, sua articulagao e marcacoes;

- Perguntas técnicas sobre escalas e suas origens;

- Possiveis fontes de inspiragao (por exemplo, gravagdes);

- Exercicios ritmicos de “scat” sem melodia;

- Improvisacgao livre na forma blues;

Foram dadas instru¢des claras sobre o que precisa ser melhorado. A aluna foi sempre

convidada a pensar de forma criativa. Existiu assim durante toda a aula uma boa relagao
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entre “input” e “output”. Tarefas e sugestdes para o trabalho em casa foram dadas. A licao

foi um grande sucesso! Talvez a quantidade de informagdes novas tenha sido um pouco

demasiada para uma aula de 45 minutos.

Prof? Barbara Francke
(Escola Superior de Musica do Porto (ESMAE)

Assinatura:

T

PLANO DE AULA |RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO]
Aula lecionada n° 2 (Aula Presencial) — 1.06.2021

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Conservatorio de Musica do Porto

Ano/Grau: 10° ano

Duracao da aula: 45 min.
Regime de frequéncia: Supletivo
Nome da aluna: Sofia

Estagiario(a): Fatima Serro

OBJETIVOS | COMPETENCIAS

Conhecer a escala pentaténica maior e menor
Continuar o estudo do tema “Summertime”
Criar variagdes melddicas simples a volta da melodia original

Improvisar utilizando as escalas pentatonicas

CONTEUDOS PROGRAMATICOS
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- Técnica vocal — agilidade e extensao
- Escalas pentaténicas maior e menor
- Standard do periodo do swing — forma AB

- Variacdo e manipulagcado melddica do tema, com e sem letra

DESENVOLVIMENTO DA AULA

0 a 5" — Apresentacao dos objetivos da aula;
6’ a 15’ — aquecimento vocal — trabalhar a colocagao, a extensao e a agilidade
16’ a 30’ — continuacido do tema em estudo — Summertime

30’ a 40’ — variagcdo e manipulagao melddica c/ e s/ letra, tendo por base a escala

pentaténica menor

40 a 45’ — feedback, esclarecimento de duvidas

RECURSOS E FONTES

“Summertime” — Standards Real Book — 2000, Sher Music
I-Real Pro — aplicagao p/ gerar play-backs de estudo
Quadro

Coluna de amplificacéo

Teclado

AVALIACAO

- hetero-avaliagao feita ao longo da aula;
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Assinatura do Professor Cooperante

Aula lecionada n° 2

REFLEXAO

Esta aula decorreu dentro do previsto na planificacdo, tendo sido possivel cumprir
tudo o que estava planeado. Estiveram presentes o prof. cooperante Francisco Pereira
e a prof® supervisora Barbara Francke. A aluna foi recetiva e colaborante,
respondendo bem a tudo o que foi proposto. A aluna ja conhecia bem o tema, pelo que
foi possivel concentrarmo-nos na questdo das variagdes melddicas e improvisagcédo. A
aluna ndo conhecia ainda as escalas pentaténicas maior € menor, mas apanhou a sua
sonoridade rapidamente, tendo conseguido aplica-las com facilidade tanto a
improvisagaéo sem letra como a variagao melddica com a letra. Foi ainda possivel fazer
um exercicio que nao estava planeado, que foi um didlogo pergunta-resposta de
frases improvisadas, sobre o play-along instrumental. Os objetivos foram conseguidos
com sucesso, em parte devido a facilidade demonstrada pela aluna em interiorizar o
ambiente escalar pentatonico, mas também devido a sua predisposicdo para

improvisar.
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Aula Supervisionada N° 2

Aluna: Sofia 10° ano
C.M.P
01/06/2021

Tabela de avaliagdo

Parametros de Niveis de desempenho
avaliacdo técnicos e
musicais Insuficiente Suficiente Bom Muito Bom
Técnica  Suporte A aluna revela A aluna ja A aluna A aluna tem
Vocal respiratorio | fraco suporte consegue consegue bom suporte

e colocacao | respiratorio e estabilidade vocal | colocar a voz de | respiratério e

vocal. muitas dificuldades ' na parte central da ' forma estavel, facilidade em
em colocar a voz tessitura, mas clara e “sem colocar a voz de
de forma a que soe | ainda apresenta esforgo”, forma estavel,
estavel, clara e dificuldades de encontrando clara e “sem
“sem esforgo” na  colocagéo vocal apenas esforgo” ao
maior parte da sua nas zonas dificuldades longo da sua
tessitura extremas. pontuais tessitura

Extensao A aluna apresenta A aluna revela A aluna revela A aluna revela
uma tessitura dificuldades na flexibilidade confianca e
muito limitada e transi¢éo da voz vocal, apesar de  flexibilidade
muita resisténcia de peito para mostrar alguma | vocal ao longo
as estratégias para notas mais agudas dificuldade nas | da sua tessitura,
a expandir. zonas de respondendo

passagem bem aos
desafios
solicitados.

Afinacao A aluna revela A aluna revela De uma forma A aluna é muito
muitas dificuldades  dificuldades geral, a aluna segura na
de afinagao pontuais de nao apresenta afinagao.

afinagéo problemas de
afinagédo
Interpre- Diccao A aluna apresenta | A aluna apresenta A aluna A aluna
tacao do sérios problemas alguns problemas  demonstra apresenta uma
tema de diccao e de diccao, mas facilidade na dicgdo correta e
dificuldade em consegue corrigi-  dicgao e na clara.
corrigi-los. los com pratica. corregéo de
erros pontuais.

Afinacao A aluna revela A aluna revela De uma forma A aluna é muito
muitas dificuldades  dificuldades geral, a aluna segura e precisa
de afinagao pontuais de nao apresenta na afinagao.

afinagéo problemas de
afinagédo

Coordena- A aluna ainda ndo | A aluna demonstra | A aluna A aluna

cao frases/ | consegue dificuldades coordena bem coordena

respiragcdées | coordenar as pontuais na as frases e as perfeitamente
frases e as coordenagao das  respiragcoes as frases e as

respiragoes

frases com as
respiragoes.

respiragdes
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Aula Supervisionada N° 2

Aluna: Sofia 10° ano

C.M.P

01/06/2021

Tabela de avaliagao

Parametros de Niveis de desempenho
avaliacio técnicos e
musicais Insuficiente Suficiente Bom Muito Bom
Ritmo A aluna tem A aluna tem A alunatemum | Aalunatemum
dificuldades algumas bom sentido sentido ritmico
ritmicas e precisa | dificuldades ritmico acima da média
trabalhar mais para | ritmicas, mas
melhorar. esforga-se por as
ultrapassar.
Melodia A aluna apresenta A aluna apresenta A aluna tem boa ' A aluna tem
dificuldades de dificuldades de leitura melddica  excelente leitura
leitura ou de leitura ou de e aprende as e é rapida a
entoacao e precisa  entoagdo mas melodias com aprender as
trabalhar mais para = esforca-se por facilidade melodias
melhorar. melhorar
Aplicacao do | A aluna demonstra A aluna percebe o | A aluna ja A aluna
swing muita dificuldade | conceito de comega a consegue
em “swingar” o “swing” mas ainda = mostrar “swingar” o
ritmo. tem dificuldade autonomia na ritmo do texto
em o por em aplicagao de de forma
prética. “swing” ao ritmo | autbnoma
do texto
Variacdo Inflexéese |A alunaaindando A alunareconhece @A aluna A aluna tem
melddica “embellishm | consegue pérem | os recursos mas consegue imitar | facilidade em
c/ letra ents” préatica este tipo de | tem dificuldade exemplos e estd  usar estes
recursos. em aplicar alguns  a comecar a recursos
deles utilizar estes
recursos.
Simplifica- A aluna tem muita | A alunaja A aluna A aluna tem
cao/ dificuldade em consegue articular | demonstra facilidade em
elaboragcao | criar variagoes variagoes algum a-vontade | articular e
melddica melddicas melddicas na articulagdo e | desenvolver
simples. desenvolvimento  variagoes
de variagoes melddicas.
Variagdo Utilizacdo da | A aluna aindando A aluna consegue A aluna A aluna
melddica escala consegue entoar a | entoar a escala consegue utilizar  demonstrou
s/ letra pentatonica | escala com mas ainda tem a escala facilidade na
menor seguranga. dificuldades em utilizagao da
utiliza-la p/ escala p/
improvisar. improvisar.
Afinacao A aluna ndo A aluna demonstra | A aluna mantém | A aluna ndo
consegue afinar dificuldades a afinagdo ao demonstra
bem quando pontuais com a improvisar, duma quaisquer
improvisa afinagéo ao forma geral problemas na
improvisar afinacao ao
improvisar
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Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Instrumento: Canto- | Ano/Turma: 1°
Jazz ano supletivo
Escola: C.M.P. | Professor Cooperante N° de aula: 2
_ Data: 1.6.2021
Francisco Pereira (presencial)

Comentario do Professor Cooperante

A estagiaria cumpriu com o plano elaborado. Estabeleceu rapidamente uma ligacdo de
confianga e trabalho com a aluna, comunicando de forma clara os objetivos e indicagbes
que foram necessarios. Apesar de ter um plano especifico, que foi integralmente cumprido
dentro do tempo de aula, teve sempre o cuidado de complementar com informacao
pertinente, corre¢cdes adequadas e reforgando positivamente as conquistas da aluna.

A aula teve varios momentos que se sucederam de forma orgéanica, com informagao tedrica
quando necessaria e envolvimento pratico com participacdo ativa em determinadas
passagens. De referir ainda que nao existiram tempos mortos, tendo preparado material
necessario a aula e trazendo os meios de que necessitou.

A estagiaria, que assistiu a varias aulas da aluna, complementou a atividade que o docente
vinha a realizar e tornou a aula num momento de continuidade que foi valioso para todos os
envolvidos.

No final da aula a estagiaria realizou uma sumula da matéria abordada e deixou algum
tempo para duvidas, comentarios e outras observacoes pertinentes.

Fruto da sua experiéncia de varios anos na docéncia e no meio artistico, a estagiaria
demonstrou dominio tedrico, técnico e pedagodgico de exceléncia, ndo pedindo nada eu ndo

fosse capaz de realizar nem impds qualquer restricdo desnecessaria as agbes da aluna.

Assinatura:
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Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Instrumento: Canto- | Ano/Turma: 1°
Jazz ano supletivo
Escola | Professor Cooperante N° de aula: 2
_ ) _ Data: 1.6.2021
Francisco Pereira (presencial)

Comentario da Supervisora

Assisti a uma segunda aula de Canto-Jazz da estagiaria Fatima Serro, lecionada a uma
aluna do Conservatodrio do Porto. O tema trabalhado foi o famoso “Summertime” da

opera Porgy and Bess de G. Gershwin. A aula comegou com um aquecimento vocal,
estando este relacionado com a aprendizagem de aspetos de técnica vocal. Nos vocalizos
foram também introduzidos exercicios com a escala pentaténica maior e menor, tendo em
conta a colocagéo, agilidade e extengéo da voz. A aluna, que teve alguma dificuldade com a
afinagao foi ajudada pela estagiaria com a técnica de vibragao labial.

Tendo o tema sido cantado pela aluna duas vezes em andamento médio swing, a estagiaria
trabalhou questdes de respiragéo e fraseado. De seguida executaram-se algumas
experiéncias utilizando a melodia, com variacdes e pequenas manipulagdes da mesma, com
e sem a letra. Lentamente passaram para uma improvisacdo mais livre, sempre com base
na escala pentaténica, sem envolver outras notas (este ponto foi particularmente desafiante
para a aluna).

Um “jogo musical” de pergunta e resposta com frases de blues (pentatonicas) entre
professora e aluna, trouxe um ambiente inspirador e deu a aluna mais seguranga na
linguagem. Através deste método, os motivos pentatonicos puderam ser trabalhados com o
texto. O trabalho continuou com varias outras questdes como: dar o tempo aos musicos,
criar uma ideia para o inicio (vamp inicial), sinal para indicar o fim da improvisagao e criagao
de um final para o standard. A estagiaria acompanhou a aluna ao piano, utilizando também

uma gravacao |-Real Pro para gerar playbacks de estudo.
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Estou convencida, de que a aluna aprendeu bastante nesta aula e saiu contente com os

novos impulsos adquiridos.

Prof.a Barbara Francke
Escola Superior de Musica (ESMAE) do Porto

Assinatura:

T
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2.3.3 Caracterizagao da Classe de Conjunto (Combo)

Este combo é composto por cinco elementos entre os 15 e os 16 anos - Sax alto
(Antonio), guitarra (Tomas) e trés bateristas (Miguel, Francisco e Pedro), todos a frequentar
o regime integrado. Dada a caracteristica - dificil de gerir - de haver trés bateristas, o
professor tomou a decisdo de pdér cada um deles a assumir diferentes papeis, de forma
rotativa - um fara linhas de baixo num piano elétrico (utilizando um som de contrabaixo),
outro tocara vibrafone e o terceiro ficara na bateria. Esta decisdo faz toda a diferenga na
gestdo do combo, uma vez que permitira que funcione com uma formagao mais tradicional,
passando a haver a habitual secc¢ao ritmica - bateria, baixo e instrumentos harmoénicos, que
€ também mais indicada para o nivel dos alunos e para o tipo de repertério que irdo abordar.
Permite também a estes bateristas ganhar alguma versatilidade, passando a conhecer um
pouco mais por dentro n&o s6 o papel do seu proéprio instrumento, mas também o papel do

contrabaixo e do vibrafone num grupo de jazz.

2.3.4 Observagao das classes de conjunto

Como ja referi, estas aulas estdo organizadas em grupos de trés tempos, pelo que a
maioria dos relatérios de observacdo corresponde a trés aulas observadas. Sdo aulas
praticas, onde os alunos tém verdadeiramente a oportunidade de experienciar o que é o
trabalho de um musico de jazz em grupo, essenciais para compreender a esséncia desta
musica e para pdr em pratica conceitos e conteudos tedricos que, sem esta pratica, pouco
ou nada significam. Este grupo infelizmente ndo incluiu nenhum(a) vocalista. Por serem
aulas essencialmente de cariz pratico, tentei assistir ao maximo de aulas presenciais, uma
vez que, em situacado de aulas a distancia este cariz se perde. No entanto, até precisamente
para ter uma nocgdo do que um professor de combo pode fazer com os alunos a distancia, foi
interessante observar algumas destas aulas. Apresento aqui apenas uma das presenciais e
uma aula aulas on-line, a titulo demonstrativo. As restantes aulas poderao ser encontradas

no capitulo Anexos (llI).
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Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro

Disciplina: Classe de conjunto - Combo

Ano/Turma:
10° ano

Escola | Professor:
C.M.P. Joéo P. Brandao

N°de aula:1,2e 3

Data: 08.01.21
Hora: 10.40h -
13h
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Registo de observagao diario

E a primeira aula do 2° periodo. Esta aula tem lugar numa sala espagosa, arejada,
com luz natural. A sala encontra-se muito bem equipada, com piano acustico vertical,
dois pianos elétricos, contrabaixo, bateria, vibrafone, dois amplificadores (guitarra e

baixo), quadro branco, estantes, mesas e cadeiras.

10.54h - O prof. manda os alunos entrarem na sala e estes preparam os
instrumentos para comegar. O prof. ajuda a verificar ligagbes de amplificadores.
Propde comegarem com a revisao de um tema ja iniciado no 1° periodo - Opus de
Funk (um blues). Os alunos estdo de mascara (exceto o saxofonista), com alguma
distancia. Comegam finalmente as 10.59h. O prof. conta para iniciarem a introducéo
(intro). Interrompe-os varias vezes para corrigirem pequenos detalhes - uma troca do
2 e do 4 no prato de choque, p. ex. O prof. marca o tempo com palmas e marca os
kicks' do arranjo. No fim da exposi¢do manda recomegar num tempo um pouco mais
rapido. Interrompe no final da intro e pede para repetirem apenas com os elementos
da seccao ritmica, para “limpar” pormenores. O vibrafonista esta a usar quatro
baquetas pela primeira vez e a adaptar-se. Recomegam, mais rapido. A musica ja se
desenvolve com mais fluidez. O prof. da indicagcbes ao baterista durante o solo do
sax para manter o padréo do ride?. O saxofonista revela ja alguma fluidez na técnica
e no discurso musical. Solo do guitarrista, claramente um elemento com menos
experiéncia. No fim do solo do guitarrista, o prof. interrompe e explica ao baterista e
ao “baixista” a importancia de marcarem as seminimas durante o solo dos colegas e
de ndo deixarem “cair” o tempo. Propde tocarem mais um pouco a acompanhar o
solo da guitarra. Vai dando indicagbes a bateria e ao baixo. Voltam a parar no fim do
chorus® do guitarrista. O prof. sugere que haja diferentes dindmicas nos varios
choruses. Pretende que recomecem o solo da guitarra com uma dindmica mais
suave no primeiro chorus, crescendo um pouco no segundo. Tentam mais uma vez.
O solo segue para o vibrafonista e voltam a exposi¢ao. O prof. manda parar, diz que
o tempo esta a cair muito. Manda voltar ao solo do vibrafone e diz ao aluno “chuta

para ai, ndo tenhas medo das tuas baquetas novas”, incentivando-o a arriscar mais.

' Kick: “a specific rnythm played by the drummer and/or all of the rhythm section players, as brief as a
single eighth note, or as long as two measures or more.” (Weir, 2005, p. 96)

2 Ride pattern: “A specific rhythm pattern that jazz drummers play on the ride cymbal when in swing
feel ” (idem)

3 Chorus: “one full time through the chord progression of a song.” (idem, p.95)
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Manda parar ao fim do chorus, diz ao baterista que esta a fazer marcacgées de final
de chorus sempre iguais e que devia tentar variar um pouco, mas sem largar o ride.
Repetem do mesmo sitio e voltam a reexposicao (feita pelo sax). Na transigéo para a
coda, atrapalham-se e param. Estéo a tocar de cor e ja ndo esta presente o arranjo.
O prof. cantarola a coda em scat, para lhes relembrar como é e propde-lhes
repetirem. Repetem varias vezes, até sair melhor. O prof. pede para juntarem a 22
parte do tema a coda, para fazerem a transi¢ao. O tempo esta agora bem mais
rapido. Corre melhor. O prof. observa: “Boa, nada mal! A seguir rodamos os

bateristas”. (Fim do 1° tempo).

11.25 (2° tempo) — Continuam a trabalhar o mesmo tema (Opus de Funk), mas os
bateristas alternam as tarefas. O aluno que estava na bateria vai para o piano
acustico (ainda nao se sente seguro para fazer os baixos), com a partitura, a tentar
acompanhar o papel do baixo. O que estava no piano elétrico vai para a bateria; o
prof. senta-se ao piano elétrico fazer os baixos. Repetem a mesma musica do inicio.
O novo baterista € um pouco mais velho, tem mais seguranga e a-vontade. Fazem
mais uma ronda de solos. O prof. manda parar depois do solo de guitarra. Da
indicacbes ao aluno que esta a aprender a fazer os baixos. Da também indicagbes
ao guitarrista, relativamente a curva de solo, diz-lhe para comegar com menos notas
e gradualmente ir acrescentando. O guitarrista ainda tem pouca experiéncia, mas
nao tem medo de pbér em pratica o que o prof. pede. Este diz ao novo baterista para
tentar criar dindmicas diferentes no 2° chorus de solo dos colegas. Recomegam. Nao
corre como o prof. espera e repetem varias vezes, a medida que este da indicacgbes.
O prof. exemplifica, usando ritmos e onomatopeias, gesticula com os bragos e puxa
por todos: “ainda mais intenso, ai!”. “Também podes ajudar um bocadinho”, voltando-
se para o guitarrista. Vai a seguir para a bateria exemplificar o intensificar do
comping® que ele pretende que o baterista faga. “Qualquer coisa que resolva no
final”. Repetem. “Quem é que esteve a puxar por isto? Foi ele!” diz, referindo-se ao
saxofonista. “O pa, estas a espera que acontega alguma coisa...! Tens de ser tu!
Repetem. “Da-lhe!”, gesticula, fazendo movimentos como se estivesse ele a tocar.
“Da-lhe!”. O baterista mantém a sua pose tranquila e um pouco desanimado, suspira.
“Estou-te a chatear muito hoje, ndo é€?”, diz o professor. O aluno diz que n&o e sorri.
Repetem. “Esta melhor!”. Ele diz que provavelmente o que o baterista esta a fazer

séao influéncias do rock & roll, mas explica que no jazz é diferente, ha que justificar

4 Comping: Expresséo de giria que se refere ao acompanhamento (complemento) feito pela secgdo

ritmica a um solista. (nota da autora)
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mais “breaks” com um crescendo.

11.50h - Rodam mais uma vez. O aluno que estava na bateria vai agora para o piano
elétrico e o vibrafonista vai para a bateria. O aluno que estava no piano pede ao
professor para sair mais cedo. Recomegam o mesmo tema. O prof. fala com os
alunos sobre ferramentas de comunicagdo entre elementos dum combo. Fala de
imitagdo de ideias - agarrar uma ideia do baterista, por exemplo. Recomegam. O
prof. continua a dar indicagbes ao novo baterista para crescer, enquanto uma ideia
se repete. Propde continuarem até ao final de seguida. Vao do solo do sax. O prof.
puxa pelo baterista, fazendo movimentos com os bragos como se tocasse. “Néo
largues o prato! Se vocés largam o groove®, fica um buraco grande”. “Outra vez!”

“Isso!” (quando o baterista responde ao que ele procura).

11.57h — O prof. pede ao guitarrista para definir melhor o fim do seu solo. “O solo s6
acabou porque definimos que eram dois choruses, nao foi?” Aluno da uma desculpa.
“Pois, mas agora é para solar.” Retomam e param de novo. Dirige-se ao baterista:
“Francisco, tens de marcar a estrutura!”. Diz-lhe também para ouvir mais o guitarrista
e interagir com ele. Repetem. Apds o solo de guitarra, regressam ao tema e fazem a
coda. “Ok, pronto, havemos de voltar a isto” A dificuldade aqui é ouvir os outros

enquanto continuamos a tocar”. “Mas esta melhor”.

12.05h - Fazem um intervalo antes de iniciar o 3° tempo da aula.

12.20h - Regresso do intervalo. “Ok, vamos aqui ouvir uma coisa nova”. Prof. pde a
tocar um mp3 com uma proposta de novo tema: “Mamacita”’, de Joe Henderson. E
outro blues, mas agora com ritmo /atin. O prof diz que ja Ihes enviou o pdf e procura
no computador uma partitura em Mib para o saxofonista. Os alunos abrem o pdf nos
telemoéveis e o prof. volta a reproduzir o tema, para acompanharem com a leitura da
partitura. Os alunos colocam duvidas sobre a cifra, e o prof. ajuda-os na

descodificagcdo. “Ha? Espetacular, ndo tem nada que saber...!”, termina, brincando.

12.30h - O prof. envia 0 mp3 aos alunos. “Vamos ver s6 o groove inicial?” Ajuda o
rapaz que vai fazer os baixos no piano elétrico e apanhar a linha do baixo. Pergunta-
lhe em que consiste o groove do baixo” - “é s6 ténica e quinta, ndo é7?” “E entado
quando vais para sib, como € que fica?” (Tenta que ele chegue la por dedugéo).

Chama a atencéo para a linha nos ultimos 4 compassos, que € um pouco diferente.

5 Groove: “Rhythmic style, such as swing or bossa nova” (Weir, 2005, p. 95)

39



Depois vai ter com o guitarrista e chama-lhe a atencao para certos kicks na partitura.
Diz-lhe para perguntar ao prof. de instrumento como lhe sugere que faga certos
acordes. Ouvem de novo o mp3 para o baterista ver o que tem de fazer. Comegcam a
tentar colar o groove inicial - bateria, baixo e guitarra. “E esse o voicing® que fazes
para F7?” - pergunta ao guitarrista. Faz-lhe algumas perguntas basicas sobre cifra, a
ver se ele ja sabe descodifica-la. Vai ao quadro tirar algumas duvidas que persistem.
Passam alguns minutos a esclarecer duvidas. Volta ao rapaz que faz os baixos para
o ajudar. O guitarrista apresenta muitas duvidas basicas. O prof. puxa por ele,
tentando que ele chegue a algumas conclusdes por analogia a outros temas que
anda a ver no instrumento. Vao passando todos os acordes do tema, para assegurar

que ele os faz corretamente e s6 entdo passam aos da grelha de solos.

12.55h - Voltam a tentar tocar a intro, “agora com as notas todas!”. O guitarrista faz
perguntas sobre aspetos técnicos e o prof. responde que “cenas técnicas esclareces
com o teu professor de instrumento, isso nao te sei dizer’. Passam aos 4 compassos
finais, onde ha outros kicks. Repetem duas ou trés vezes, para limpar. Tiram
duvidas, voltam a repetir. Pede ao baixo para fazer sozinho uma certa passagem,
para os outros ouvirem onde cai o kick. Depois juntam os outros dois. Entretanto, o
saxofonista esta a janela ha bastantes minutos, possivelmente a transpor a parte
dele para mib. Os outros continuam a limpar os kicks da exposicao. Repetem uma
vez mais. O saxofonista, entretanto, ja tem a partitura pronta e junta-se a eles.
Repetem do inicio da exposi¢do, em loop, para se habituarem. O prof. vai cantando
a melodia com o saxofonista e marcando os kicks com palmas. Ficam em loop até

ao final da aula.

13.05h - O prof. termina a aula, pedindo aos alunos para verem o tema em casa e

com os respetivos professores de instrumento.

Reflexao
Nesta aula os alunos estiveram a fazer revisdo de trabalho anterior, o qual ja se
encontrava um pouco esquecido por causa das férias de Natal. Estiveram a trabalhar
dois arranjos sobre estruturas de blues, um em swing e outro em latin, no qual

tiveram de expor os temas com os respetivos kicks ritmicos e improvisar sobre a

8 Voicing: “The arrangement of chord tones and extensions as played by a pianist or guitar player.”

(Weir, 2005, p. 96)
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grelha harménica. Estiveram a trabalhar improvisagao - pondo em pratica diferentes
feelings ritmicos, e conteudos tedricos como cifragem de acordes, estrutura,
harmonia, melodia, escalas etc., que aprendem nas aulas de instrumento e de treino
auditivo. Os instrumentos solistas - saxofone, guitarra e vibrafone - estiveram a
trabalhar o desenvolvimento dos seus improvisos € a seccao ritmica trabalhou o
acompanhamento dos improvisos dos colegas, principalmente aspetos relacionados
com a manutencdo do tempo e com a criacdo de curvas dindmicas nos solos.
Trabalharam ainda a interagdo e a capacidade de ouvir e reagir ao que outro faz,
sem descurar o seu proprio papel. Como se trata de alunos do 10° ano (sendo o 1°
ano da variante jazz), sdo conteudos e conceitos que os alunos estdo a comegar a
aprender a pér em pratica e a tentar dominar e penso que os blues sao estruturas
muito indicadas para o fazer, pela simplicidade harmoénica e estrutural que

apresentam.

Para os conduzir na diregao pretendida, o prof. usou metodologias como instrugdes
verbais e gestuais, demonstragbes (através de palmas e gestos), a repeticdo em
diferentes andamentos. Na minha opinido, poderia ter havido um momento numa
aula téo longa (e por vezes densa), em que se poderiam visualizar alguns exemplos
a partir de fontes audio ou video, para mostrar aos alunos (principalmente ao
baterista) exatamente o que o prof. queria dizer com as “diferentes dinamicas”,
porque me pareceu que ele ndo sabe bem de que forma poderia consegui-lo. Penso
que o clima da sala de aula foi claramente promotor de aprendizagem, decorrendo
com ritmo e sem quebras que poderiam proporcionar distragcdes. A linguagem
utilizada pelo prof. foi completamente informal e adequada as necessidades dos
alunos e o comportamento dos mesmos nao apresentou necessidade de qualquer
chamada de atengédo. A avaliagao dos alunos foi feita através de feedback direto do

professor.
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Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Combo on-line, via Teams Ano/Turma: 10°

Escola | Professor: | N°de aula: 7, 8,9 Data: 9.04.21

Jodo Pedro Brandao

Registo de observagao diario

(Aula sincrona on-line)

10.40h — Todos estao presentes na sessao do Teams. O prof. pergunta como correram
as férias da Pascoa. Fala sobre os trabalhos que recebeu: faltava um dos trabalhos, o
do Antonio. Pede aos alunos para ouvirem a versao do “Take the A-Train”, cujo link Ihes
enviou e que tentem perceber a estrutura do arranjo — intro, tema, solo de quem,
quantos chorus, 0 que se passa a seguir. Da-lhes 10 minutos para cumprirem a tarefa.
11h - Reuine de novo os alunos e pede a cada um para expressar as conclusbées a que
chegou.

Tomas: Introd + A + intro + solo sax + solo piano + mini improv. guitarra + solo bateria +
tema + final

Francisco: Intro + Tema (AABA) + solo sax 16 ch. + solo piano 16 chorus (ch.) + 4’s ch.
bateria + tema

Pedro: Intro + tema (AABA) + solo sax + solo piano + 4’s ¢/ bat + tema

Miguel: diz a mesma coisa

Antonio: Intro + AABA + solo 2 ch. sax e 2 ch. piano + 4’s banda toda + bateria + tema
(s6 BA) + “Outro”

11.15h — O prof. refere que ha observagdes muito diferentes e pede a todos para
voltarem a ouvir, comparando com o que todos os colegas disseram e tentarem chegar

a conclusdes mais precisas. Volta a dar-lhes mais 10 minutos.

11.26h — Os alunos apresentam as correcoes:

Tomas — estrutura tema AABA — solo sax 1 ch. + 1 ch. piano + BA

Miguel — aconteceu algo em casa e ndo ouviu a musica outra vez

Francisco — Intro + tema AABA + solo sax 16 ch. + piano 16 ch. + 4’s banda toda

“contra” a bateria + tema BA + coda
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Pedro — Intro + tema AABA + 16 ch. sax + 16 ch. piano + (banda toda + bateria) + BA +
coda

Anténio — conclui que nos 4’s ha uma frase pré-definida que a banda toca + solo bateria

11.32h — O prof. pergunta o que s&o esses 16 compassos nos solos — “E meio chorus?
Sobre o que improvisam os musicos exatamente?”. Francisco diz: sax faz AA e piano
faz BA. - “E naqueles 4’s em que toca a banda toda, que estrutura é usada? Anténio
responde que “ha uma espécie de frase pré-definida e depois uma resposta da bateria
que acontecem nos A’s e reexpdem so o BA para completar a estrutura”.

O prof. confirma e fala sobre a manutengdo da estrutura ao longo de todo o arranjo,
com excegao da intro e da coda, que fogem a esta regra: “O que eu quero, quando vos
ponho a tocar com as versdes originais € que vocés estejam cientes destas coisas —
onde esta a comecar a estrutura, onde vai para o B, etc.”.

11.50h - “Agora vou-vos propor que trabalhem no que nio esta tdo bem nos trabalhos
que vocés enviaram: Pedro: vé de novo o “Big Bertha”, atencdo as mudancas de
estrutura, ndo é preciso assinala-las de forma tao exuberante; Miguel: também te sugiro
que vejas de novo o Big Bertha. Estas a atrapalhar-te com questbes de tempo. Vé
também o “Equinox”, tenta fazer mais parecido com o que a bateria faz, e com o que o
baixo faz; Antonio: vai gravar o que nao gravaste ainda; Francisco: Nao gravaste o
Opus de Funk, grava-me esse; Tomas (que nao tinha enviado nada): vai gravando o
que puderes. Quando conseguires envia-me para o mail. Ouve os temas, e imita o que
puderes”. O aluno propde imitar o guitarrista do Big Bertha: “Sim, ouves as frases dele e
imitas logo a seguir, ou alguma pequena ideia de que gostes.” Aluno diz que enviou ha
poucos minutos algumas gravagdes que faltavam.

12.05h - O prof. dispensa de novos os alunos, pedindo-lhes que entreguem as tarefas
até ao final da aula, dizendo que se tiverem duvidas, podem contactar, pois ele esta
com a sesséo ligada até ao final da aula.

12.15h — O prof. vé as gravagdes que o Tomas enviou e depois restabelece ligagdo com
o aluno para lhe dar feedback. Pede-lhe especificamente para gravar de novo alguns
dos temas, dando especial atengdo ao comping.

12.25h - A sesséo mantém-se aberta até ao final da aula, mas os alunos nao contactam

mais. Entretanto entregam as tarefas via Teams.
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Reflexdo

Nesta aula sincrona online, o prof. procurou que os alunos focassem a sua atengao na
audicdo ativa duma versdo do “Take The A-train”. Trabalharam-se os conceitos de
estrutura do tema e estrutura do arranjo — em quantas partes se divide, quem fez solos
e em que parte da estrutura, como apresentaram a reexposic¢ao, etc. Foi curioso ver
como na primeira chamada, poucas versdes coincidiram, em termos de perce¢des do
arranjo. Mesmo em termos da contagem de compassos, os alunos perceberam coisas
bem distintas, ndo tendo sido claro para eles, inicialmente, sobre que harmonia
improvisaram os solistas, nem o que se passou depois dos solos, antes da reexposi¢ao
do tema. Apesar de tudo, perceberam que houve ali uma troca de frases — a que
chamaram “quatro’s”. Mas, com algumas questdes que o professor levantou, na
segunda audi¢ao os alunos foram capazes de descobrir mais pormenores e as coisas
foram ficando mais claras. A nogdo de que os solos se desenrolaram sobre partes da
estrutura do tema (AA para o saxofone, BA para o pianista) e que depois dos solos o
combo e a bateria fizeram uma espécie de pergunta-resposta durante os dois A’s, tendo
a reexposicdo do tema incidido apenas no BA restante acabou por ficar clara, e os
alunos aprenderam que nem sempre se improvisa sobre chorus inteiros, que é possivel
dividir a estrutura entre varios solistas € que a reexposi¢cao do tema pode ser apenas
parcial, num arranjo. Também foi possivel constatar que, entre alunos principiantes,
coisas que parecem tao simples como contar compassos num arranjo, e perceber como
esta delineada a estrutura do mesmo nao é assim tao intuitivo. Os alunos confundem-se
a contar e ndo é claro para todos como distinguir diferentes partes. E importante que o
professor esclareca se essas nogOes basicas estdo bem compreendidas, fazendo
perguntas. Penso que a estratégia usada pelo professor foi boa, uma vez que os alunos
aprendem melhor se forem eles proprios a descobrir certas coisas. Relativamente as
tarefas que os alunos ja tinham enviado, € sempre importante a parte de receber o
feedback do prof., para o aluno perceber em que e como pode melhorar. Penso que foi

uma aula proveitosa.

2.3.5 Aulas Lecionadas e supervisionadas — Classe de Conjunto

Neste subcapitulo apresento as Planificagcbes das aulas lecionadas de classe de
conjunto, respetivas Reflexdes, grelhas de avaliagdo e comentarios dos professores
Cooperante e Supervisora: As duas primeiras aulas lecionadas foram online, devido a
obrigatoriedade de confinamento. O professor Jodo Pedro Branddao achou pertinente

aproveitar-se a situacao de aulas a distancia para levar a cabo uma aula mais tedrica, onde
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se reveriam uma série de conteudos que se torna essencial estarem bem compreendidos

para que os alunos consigam analisar e perceber as harmonias dos temas que vao tocar na

aula. Sendo assim, resolvi voluntariar-me para lecionar estes dois tempos. A terceira aula foi

ja presencial. Ambas contaram com a supervisao da professora Barbara Francke.

PLANO DE AULA |RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO
ANO LETIVO 2020-2021
Aulas n° 1 e 2 - 23.04.2021

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Conservatoério Musica do Porto

Ano/Grau: 10° ano

Duracgao da aula: 45 + 45’ (aula sincrona)
Regime de frequéncia: Integrado/Supletivo
Numero de alunos: 5

Estagiario(a): Fatima Serro

OBJETIVOS | COMPETENCIAS

Rever o campo harménico das escalas Maiores;

Compreender a relagdo do campo harménico da escala maior com o da sua relativa

menor;
Analisar o campo harmoénico da escala menor natural;

Compreender o porqué de nas tonalidades menores se utilizar o V7 e o VIl graus da

menor harmonica;
Codificagao e descodificagdo da cifragem dos acordes

Analisar a harmonia do tema “Blue Bossa” e identificar as escalas a utilizar na

improvisacao;
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CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Temas em tonalidade menor;

- Campo harménico tonalidade menor ¢/ V7(b9/b13) e Va7

DESENVOLVIMENTO DA AULA

11.25h — estabelecimento de ligagdo na plataforma Teams com o professor

cooperante e com os alunos;
11.26 — 11.30h - apresentacéo dos objetivos da aula;

11.31 — 11.45h — Partilha de ecra para iniciar revisdo dos acordes que se formam
sobre os varios graus da escala maior, utilizando como modelo a escala maior de Do.
A escrita dos acordes sera feita num ficheiro de software musical - “Finale”.
Construgéo dos acordes com a ajuda dos alunos, através de perguntas, aproveitando
para analisar os intervalos que constituem os acordes e a sua classificagao.; audi¢cao

de cada acorde, reproduzindo o ficheiro Finale ou tocando ao piano.

11.46 — 12h - Relacionar o campo harménico da esc. maior com o da sua relativa
menor e construgdo dos acordes sobre os varios graus da escala menor natural,
também com a ajuda dos alunos, fazendo-lhes perguntas de forma a que tenham de

pensar e relacionar informagao que ja adquiriram com a nova informagao.

12.01 — 12.10h — Analise dos acordes obtidos no novo campo harmoénico e
constatacdo de que nao existe um acorde dominante no V grau, para possibilitar a

formacéao de cadéncias II-V7-l.

12.11 — 12.20h — Comparagao da escala menor natural com a menor harmonica e
percecao de que esta ultima tem no V e VII graus os acordes que faltam na primeira
(acorde VIl visto como um dominante a comegar na 32, com b9)

(Fim do 1° tempo e inicio do 2°)

12.21 — 12.30h — Obtengao da escala final, mistura da menor natural com a menor

harménica. Audicdo dos acordes ao piano.

12.31 — 12.45h — analise da harmonia do tema Blue Bossa; afericdo das escalas a

utilizar, tanto em D6 m como em Réb M.

12.46 — 13h — Esclarecimento de duvidas quanto aos conteudos da aula e quanto a

cifragem dos acordes.
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13h — Fim da aula

RECURSOS E FONTES

-PC
-Plataforma Teams
- Software de Escrita Musical — Finale

- Piano

AVALIAGAO

A avaliagdo da compreenséo dos conteudos sera feita ao longo da aula, através de

perguntas aos alunos e da participacéo.

Assinatura dp

fesso} Cooperante
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PLANO DE AULA |RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO

Aulasn2le?2

REFLEXAO

A ligagédo com todos os intervenientes foi estabelecida por Teams pelo prof. Jodo
Pedro Branddo, que depois passou a direcao da aula para mim. Os alunos estiveram
todos presentes (cinco alunos). Comecei por apresentar os objetivos desta aula e
depois fiz partilha de ecra, abrindo um ficheiro de Finale criado para esta aula.
Pareceu-me que a utilizagao deste software seria a forma mais pratica de substituir o
quadro branco que seria utilizado presencialmente, permitindo escrever, apagar ou
reescrever rapidamente, com a vantagem de se poder ouvir o que se vai escrevendo e
até imprimir no fim para PDF. Fui construindo os acordes do campo harmoénico de do
maior com as respostas que os alunos foram dando as minhas perguntas,
aproveitando para que praticassem aspetos basicos como classificacdo de intervalos,
qualidades das triades, qualidade das 72as. No fim deste primeiro objetivo, ouvimos as
varias tétrades a serem tocadas e fui pedindo individualmente que cantassem os
arpejos. Deu para perceber que os alunos se distraem facilmente neste tipo de aulas
coletivas a distancia, sendo necessario estar constantemente a chama-los a participar.
O prof. Brandao, por exemplo, sentiu necessidade de intervir num momento para
perguntar a um dos alunos qual o motivo de ndo estar a olhar para o ecra e estar
sempre a olhar para baixo (“estas no telemovel?”) e dizer-lhe para por o telemével de
lado. De seguida revimos o conceito de “escalas relativas”, que estava muito mal
compreendido. Esta parte da aula suscitou duvidas nas respostas que eu ia pedindo, e
incentivei os alunos a colocar as questdes todas que tivessem, por basicas que
parecessem. Por fim relacionamos entdo dé maior com a sua relativa menor; falamos
também de outras escalas menores - harmonica e melddica, que os alunos
aproveitaram para rever. Expliquei entdo o porqué de, no campo harmonico menor
irmos utilizar a menor harmonica, aproveitando para falar nos acordes de tensdo —
dominantes e meio-diminutos e na cadéncia V7-l. Mais uma vez, depois de
preenchidos os acordes com a ajuda dos alunos, toquei os acordes para ouvirem,
pedindo-lhes individualmente para cantarem pelo menos um cada um. Também
esclareci algumas duvidas quanto a cifragem dos acordes, que suscita sempre alguma
confusao. Depois deste exercicio, passamos entao a analise do tema “Blue Bossa” e

voltdmos a rever estes conceitos agora aplicados a outra tonalidade. E interessante
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verificar como o que a um professor parece tao basico se revela dificil e confuso para
os alunos mais inexperientes. Penso que um professor nunca deve esquecer isso.
Mesmo quando pensamos que todos compreenderam o que se acabou de explicar,
quando se aborda o assunto numa perspetiva ou contexto diferente, ha sempre coisas
que permanecem mal percebidas, ou demoram a ser interiorizadas... aplicando esta
matéria a um novo contexto, as duvidas voltam a aparecer e algumas respostas sao
ainda hesitantes... Penso que esta aula foi produtiva e contribuiu para consolidar

nocdes e conceitos que estavam esquecidos ou eram desconhecidos.

Grelha de avaliagao

Aula de combo Leccionada Supervisionada
N°s 1 e 2 (on-line)

Combo: 10° ano

C.M.P - Prof. Jodo Pedro Brandao

23/04/2021
Contetidos Niveis de desempenho
apresentados
na aula Insuficiente Suficiente
Campo Identificagao/

harménico construcgdo da
das escalas armacao de clave

maiores Campos

harménico de
tonalidades
maiores

Relacionar o
campo harm. da
esc. maior com o
da sua relativa
menor

Compreender a
necessidade de
substituicao dos
acordes Ve VIl
graus nas
tonalidades
relativas menores

Cifragem dos Codificagao e

acordes descodific. da cifra
Andise Identificacdo da
harmoénicado tonalidade e modo
tema “Blue

Reconhecimento
dos acordes do
campo harménico

Identificagdo de
pontos de
modulagao

Identificacdo de
escalas a utilizar

Bossa”

49



Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Classe de Conjunto — | Ano/Turma: 10°
Combo ano
Escola: C. M. P.
N° de aula:1 e 2 Data: 23.04.21
Professor Cooperante: Jodo Pedro Brandao

Comentario da Professora Supervisora

Estas duas aulas foram dedicadas a aspetos tedricos e decorreram on-line, na plataforma
Teams. O tema abordado foi o das escalas maiores e menor natural e os campos
harménicos a elas associados. Trabalhou-se a questdo da utilizacdo do V7(b9) e Vlig7
graus da escala menor harménica nas tonalidades menores.

Foi ainda abordada nesta aula a questdo da codificagdo e descodificagdo da cifragem dos
acordes.

Foi realizada a analise harménica do tema “Blue Bossa”, assim como a identificacdo das
escalas a utilizar na improvisacdo. Paralelamente a esta analise fez-se uma preparacao
para a improvisagao sobre este tema.

A aula foi muito bem estruturada. Os assuntos foram sendo gradualmente apresentados aos
alunos e houve espaco para perguntas e esclarecimento de duvidas sobre os conteudos
abordados.

Esta sessdo de ensino foi bem sucedida, mais ainda considerando as condigdes especiais

nas quais decorreu.

Prof? Barbara Francke
(Escola Superior de Musica do Porto (ESMAE)

Assinatura:

e
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PLANO DE AULA |[RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO
Aula Leccionada de Combo n° 3 - 14.05.2021

ESTABELECIMENTO DE ENSINO: Conservatoério de Musica do Porto

Ano/Grau: 10° ano

Duracgao da aula: 45’

Regime de frequéncia: Integrado
Numero de alunos: 6

Estagiario(a): Fatima Serro

OBJETIVOS | COMPETENCIAS

Conhecer um novo tema — Blue Bossa (Dexter Gordon);
Compreender o ritmo-base da Bossa Nova;
Compreender o papel de cada instrumento na composigao deste feeling ritmico;

Coordenar ritmicamente todos os instrumentos na exposi¢cao do tema;

CONTEUDOS PROGRAMATICOS

- Estudo do estilo ritmico Bossa Nova; analise do padrao ritmico da Clave 2/3 e 3/2
- Articulacéo e coordenacgao entre bateria e baixo;

- Articulacdo e coordenagao do comping com os outros elementos;

DESENVOLVIMENTO DA AULA

0 a 5 — Apresentacédo dos objetivos da aula; decidir quem vai tocar na bateria e no

teclado;

5 — 10’ - Afericao dos conhecimentos prévios dos alunos sobre o tema que se vai
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iniciar (o que € o ritmo Bossa Nova, as suas caracteristicas principais);

10’ a 25’ — A construcédo da base ritmica: escrever no quadro o que faz a bateria no
prato (colcheias — “even 8ths”’), no bombo (seminima ¢/ ponto + colcheia); no prato de
choque (2 e 4) e na tarola (clave); chamar a atengao do baixista para fazer o mesmo
ritmo que o bombo; lembrar que clave vai servir também para o comping; a clave 2/3 e
a clave 3/2; pedir aos alunos para baterem cada parte ritmica, utilizando diferentes

timbres (através de percussao corporal).

25’ a 35’ — escrever no quadro a harmonia do tema; o que vai fazer o baixo — tonicas e
5%s junto com o bombo; baterista experimenta, por camadas (bombo + hi-hat);
juntamos o baixo; bateria acrescenta o prato livre e a clave 2/3. Acentuagao do ultimo

compasso do primeiro A (kicks 1° e 2° tempo); juntam-se o0 sax e o trombone.

35’ a 45” — ouvir todo o grupo a tocar a estrutura; pedir a guitarra e ao vibrafone para
fazerem o “comping” aproveitando o ritmo da clave, os espagos deixados pela melodia

ou certas notas da melodia;

RECURSOS E FONTES

- Grelha harmdnica do tema “Blue Bossa” (iReal)
- Latin Real Book (Sher Music Co.)
- Quadro

- versdo audio do tema em mp3

AVALIAGAO

- a avaliagéo sera dada através de feed-back do professor ao longo da aula.

Assinatura do) prof ssorc}soperante

AN

7 Estilo ritmico no qual as colcheias sdo tocadas em subdivisdo binaria, sem swing (nota da autora).
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PLANO DE AULA |RAMO INSTRUMENTO, JAZZ E CANTO

Aula lecionada n® 3

REFLEXAO

Esta aula foi, para todos os efeitos, a primeira aula pratica de combo que lecionei.
Apesar disso, como ja dirigi muitos ensaios de grupo ao longo dos anos, sentia-me
confiante. Trata-se de uma aula que aborda a Bossa Nova; apesar de estar bastante
familiarizada com o estilo, nunca tive de explicar a instrumentistas o que e como fazer
no seu instrumento. Um professor de combo, ndo tendo de ser um multi-
instrumentista, precisa, no entanto, de conhecer bastante bem o papel e o
funcionamento de cada instrumento, devendo ser capaz de corrigir ou dar orientagbes
basicas a cada aluno. De todos os instrumentos do combo, o que me pareceu que me
poderia trazer mais dificuldades em ajudar seria a bateria; por isso, ndo sabendo ao
certo 0 que os bateristas deste combo seriam ja capazes de fazer, senti necessidade
de aprender como se faz, de forma a explicar aos alunos, caso fosse necessario.
Nesse sentido, fui documentar-me melhor acerca da clave da Bossa Nova, tendo
observado varios videos no YouTube sobre o papel da bateria e de cada um dos seus
componentes. Experimentei mesmo executa-la numa bateria, tendo ficado com uma
ideia mais clara do nivel de coordenacdo que o estilo exige e de como o por em
pratica, decompondo o processo em etapas mais simples. Apos ter observado tantas
aulas do prof. Jodo Pedro, procurei seguir um modelo de aula parecido. Procurei que a
aula fosse dinamica, incentivando a intervengéo e participagao dos alunos, tentando

manté-los e concentrados, mas num ambiente descontraido e informal.

Os alunos estiveram todos presentes, bem como o professor cooperante e a

professora supervisora.

A planificagdo foi seguida como previsto, tendo os alunos cooperado de forma
exemplar. O Pedro ficou no teclado a fazer os baixos, o Francisco na bateria, o Miguel
no piano acustico também a praticar a linha de baixo, o Tomas na guitarra e o Antonio
e 0 Afonso nos sopros. Comecei por introduzir historicamente o ritmo da Bossa Nova,
contextualizando temporalmente. Para que os alunos participassem, comecei por
fazer-lhes perguntas, tentando perceber se ja tinham alguma ideia da época em que
surgiu o estilo. Nao andaram longe, mas também ndo estavam muito seguros do que
diziam, nem tinham referéncias de nomes, pelo que lhes falei do estilo e de alguns dos

nomes mais conhecidos. Depois fui escrevendo no quadro, por camadas, os ritmos
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que os diferentes elementos da bateria fazem. Fomos batendo juntos esses ritmos,
utilizando diferentes timbres (palmas, pés, palmadas nas coxas, etc.), até chegarmos a
clave. Nao foi dificil para eles, porque ja tinham estudado noutra aula a clave do
Bembe, com o mesmo grau de dificuldade. Passamos de seguida a aplicagao pratica
nos instrumentos, que correu de forma bem mais rapida do que eu pensei, porque 0
baterista ja conseguia coordenar tudo bastante bem. Expliquei ao Pedro como deveria
fazer uma linha de baixo. Escrevi a harmonia do tema no quadro (ja previamente
analisada nas minhas aulas lecionadas n° 1 e 2) e comegamos por tentar coordenar
tudo, devagar. Sugeri ao Tomas um ritmo baseado na clave para articular os acordes
na guitarra. Quando todos pareceram confortaveis, fomos dando voltas a estrutura, ja
com o Anténio e o Afonso a tocarem a melodia. Esta parte decorreu melhor do que eu
esperava, pelo que ainda houve tempo de fazer algumas rondas de solos. Voltei a
lembrar a alguns dos alunos a analise que ja tinhamos feito ha umas semanas, para
que eles utilizassem as escalas e modos corretos durante os solos. Houve também
tempo de ouvirmos juntos a introdugdo da versao de referéncia (Dexter Gordon) e
tentarmos concretiza-la, bem como para arranjarmos um final para o tema. O mais
complicado de gerir nesta aula foi o facto de ter de dar bastante apoio aos dois alunos
que estado a fazer as linhas de baixo tanto no teclado como no piano; apesar do Pedro
ja conseguir aguentar-se bastante bem, o Miguel demonstra muitas dificuldades e é
preciso dar-lhe algum apoio para que, neste processo, consiga efetivamente aprender
alguma coisa e nao estar ali s6 a marcar presenga. No geral, penso que a aula foi
produtiva e funcionou bem. Deu para perceber que é uma aula bastante exigente para
o professor, devido a grande e constante concentragdo que é exigida, dando
permanente atencéo a interagdo entre os alunos, diagnosticar problemas e orienta-los

de forma a poderem evoluir musicalmente, melhorar o arranjo, etc..
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Grelha de avaliagao - Aula de combo Leccionada Supervisionada N° 3 (presencial)
Combo: 10° ano
C.M.P - Prof. Jodao Pedro Brandao

14/05/2021
Contetidos Niveis de desempenho
apresentados . .
na aula Insuficiente Suficiente Bom
Estilo Compreender

ritmico enquadramen
“Bossa to histérico

R Compreender

composicao
ritmica (clave)

Compreender
o papel de
cada
instrumento

Articulagao e
coordenagao
entre baixo/
bateria

Articulacao e
coordenacao
entre guitarra/
piano

Aplicagao Compreensao
ao tema dos

“Blue referentes
Bossa” (estrutura,

arranjo)

Aplicagéo do
estilo ritmico
a estrutura e

harmonia

Aplicacdo
pratica das
escalas e
acordes

Interacdo Interacdo
e entre solistas

comunica e secc¢ao
cao ritmica

Comunicacao

entrea

seccdo

ritmica




Supervisao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro Classe de Conjunto — | Ano/Turma: 10°
Combo ano
Escola: C. M. P.
N° de aula:3 Data: 14.05.21
Professor Cooperante: Jodao Pedro Brandao

Comentario da Professora Supervisora

Nesta data supervisionei uma aula de classe de conjunto — combo jazz do 10° ano,
lecionada pela estagiaria Fatima Serro no Conservatorio de Musica do Porto.

O tema da aula foi a abordagem ao estilo Bossa Nova, aplicada a um tema jazz — Blue
Bossa, na verséo de Dexter Gordon.

A aula decorreu num ambiente agradavel e construtivo. Depois de uma breve
contextualizagao historica, foram esclarecidas a base ritmica e a estrutura harmonica,
sempre procurando a participacdo dos alunos ao instrumento, ou fazendo exercicios
ritmicos. Depois de tocarem o tema uma primeira vez, ouviram em conjunto uma gravagao
do mesmo, como exemplo e fonte de inspiracdo. Os alunos tocaram o tema varias vezes,
havendo espaco para improvisagbes da guitarra, saxofone e trombone. Estas foram sempre
acompanhadas de intervencdes criticas, a fim de alcangar possiveis melhorias. Em conjunto
foram discutidas as escalas que deverao ser aplicadas a harmonia, pondo énfase na sua
importancia para a improvisagao, ou seja, na sua aplicagéo pratica.

A aula foi muito bem estruturada, apresentando um bom equilibrio de componentes tedricas
e praticas. As questdes ritmicas, harmonicas e outras ligadas a improvisagdo foram bem
trabalhadas, tendo cada elemento tido um feedback individualizado por parte da estagiaria

Fatima Serro.

Prof? Barbara Francke
(Escola Superior de Musica do Porto (ESMAE)

Assinatura:

-
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Relatério do professor cooperante

Professor Cooperante: Jodo Pedro Brandao Estagqiario: Fatima Serro

Classe de Conjunto: Combo Jazz — 10°

Escola: Conservatorio de Musica do Porto
ano

Comentario do Professor Cooperante

A estagiaria Fatima Serro assistiu as aulas de Classe de Conjunto — Combo jazz 10° - tendo
estado atenta a dindmica das aulas, quer em tempo de aulas on-line, quer em tempo de

aulas presenciais.

Ao longo deste tempo realizamos pequenas conversas apos cada aula assistida, as quais

demonstraram o interesse, empenho e sentido critico da Fatima.

A Fatima tentou perceber o contexto de cada aluno para entender melhor a dindmica do

grupo. Para além de observar, fez ainda sugestdes e colocou sempre questdes pertinentes.

Ao longo do processo foi ganhando a confianga dos alunos, por se mostrar afavel e

conhecedora nas intervengdes que foi fazendo nas aulas a que assistiu.

As aulas lecionadas foram feitas com rigor mas também com sentido de adaptagéo ao

contexto momentaneo da aula.

A Fatima foi extremamente dedicada e realizou este estagio de forma exemplar.

Assinatura:
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Capitulo 3 — Projeto de Investigacao

3.1 Introducgao

The act of musical improvisation is central to the jazz idiom
[Schuller (1968), citado em Noorgard (2011, p. 109)]

Na musica, e em particular no jazz, a improvisagao € “a realizagdo esponténea de
um discurso musical original e com significado, que nao esta escrito nem memorizado e é
reconhecivel dentro dos padrdes convencionais do jazz (1920 a 1960)"® (Rutherford, 2014,
p. 4). Trata-se de uma atividade central ao préprio género, o qual, apesar de “envolver uma
série de convencdes estilisticas que o distinguem de outros, encontra na improvisagao algo
que o define ao longo da sua histdria (Gridely, citado em Noorgard, 2011). A improvisagéao
representa um grande desafio para os instrumentistas, mas talvez ainda mais para os
vocalistas de jazz. Apesar de alguns preferirem limitar-se a interpretar as melodias dos
temas, muitos outros sentem o desejo de se libertar das letras e improvisar como os
instrumentistas. No entanto, no meio académico é esperado que todos, no seu percurso
como estudantes de jazz, saibam improvisar, sendo igualmente esperado que, dando-lhes a
mesma instrugdo e as mesmas condigdes de aprendizagem, o fagam téo eficazmente como
os instrumentistas. Nao obstante, a histéria do jazz tem-nos mostrado que, apesar dos
inumeros trabalhos discograficos em nome de vocalistas masculinos e femininos e da sua
presenca regular nos mais variados projetos musicais, ndo sdo assim tantos os que
improvisam e sdo menos ainda os que séo reconhecidos como improvisadores de alto nivel.
Como professora de canto jazz, interessa-me compreender melhor 0s processos que estao
envolvidos na aprendizagem, desenvolvimento e realizacdo da improvisagdo: como se inicia
e gere o processo de aquisicdo e aplicagdo de recursos e estratégias de improvisacao,
nomeadamente entre os estudantes principiantes e se ha diferengas entre a forma como
estas estratégias e recursos sao utilizados por instrumentistas e vocalistas, de forma a
perceber melhor como poderei ajudar os meus alunos de canto a desenvolver as suas
capacidades de improvisagao, adaptando as ferramentas de ensino e aprendizagem a sua
especificidade de cantores.

Nesse sentido, nos capitulos seguintes farei uma revisao de literatura, procurando

respostas para as questdbes que levanto adiante e descreverei o pequeno estudo

8 Todas as tradugbes neste trabalho foram realizadas por mim.
® No original: “[Jazz Improvisation is defined as] a spontaneous performance of an original,
meaningful, musical work that is not notated nor a memorized composition, and is recognizable as

conventional jazz (in the style of American Jazz from 1920 to 1960).”
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exploratério que levei a cabo e que envolveu estudantes de jazz principiantes de nivel
secundario (quatro instrumentistas e quatro vocalistas). O trabalho envolveu um
questionario, gravagdes de improvisagdes dos alunos e entrevistas acerca dos processos de
pensamento utilizados nas mesmas, a partir das quais procurei descrever quais 0s recursos
e estratégias utilizados por uns e outros na improvisagéo e se ha e quais séo as diferengas
assinalaveis entre recursos e estratégias de vocalistas e instrumentistas. O estudo e os
métodos utilizados serédo descritos no capitulo dois, analisados e discutidos no capitulo trés

e apresentarei as conclusdes do mesmo no capitulo quatro.

3.2 Tema e Questoes de Investigacao

A improvisagao representa “0” grande desafio para um musico de jazz e é quase
sempre o motivo que leva o publico a pagar para assistir a um concerto seu; um momento
em que o ouvinte pode testemunhar, ao vivo e em direto, a concretizagdo de um processo
criativo no qual o musico expressa as suas emogoes e criatividade, através de um estilo que
desenvolveu, que o caracteriza e distingue. Sendo algo que até ha poucas décadas nao se
sabia muito bem como explicar, a capacidade de improvisagao parece envolver uma mistura
de talento inato, intuicdo e inspiragdo, tudo envolto num certo “mistério” e fascinio
(“mistery”). No entanto, quando experimentamos dedicar-nos pessoalmente a pratica do jazz
e da improvisagdo, conseguimos perceber que, muito para além do talento inato, intuicdo e
inspiragdo ha principalmente o dominio técnico (“mastery”) dum instrumento ou voz e da
linguagem idiomatica de um género, pressupondo longos anos de pratica intensiva individual
e coletiva e uma solida aquisicido de conhecimentos tedricos.

A improvisagao € também “0” grande desafio também para os cantores jazz. Alguns
cantores preferem limitar-se a cantar as “cabecas” dos temas, normalmente apresentadas
sob a forma de uma melodia com letra, tentando reinventar-se, a cada vez que o fazem,
através de pequenas variagdes melddicas e ritmicas, inflexdes, diversificagdo timbrica e
expressiva, 0 que acarreta ja alguma capacidade de improvisagéo. Este tipo de discurso,
normalmente chamado de “interpretacdo”, é largamente subvalorizado como processo
improvisacional, levantando-se mesmo a questdo, principalmente entre musicos, aficionados
e criticos, de serem ou ndo verdadeiros cantores de jazz os que se limitam a “interpretar” os
temas. Como nao tenciono enveredar por essa questao, vou considerar para efeitos desta
dissertagdo o discurso musical normalmente referido como “solo” ou “improviso” num
momento particular da performance no qual a melodia cede a harmonia o papel de principal
referente composicional, por contraponto aos momentos em que a melodia é o principal

referente (“exposi¢ao” e “reexposi¢ao” dum tema escrito por um determinado compositor)
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(Hargreaves, 2014). Muitos cantores sentem o desejo de improvisar como o0s
instrumentistas, apreciando a criatividade, o risco e a liberdade que isso lhes proporciona e
querem aprofundar e desenvolver essa capacidade. No meio académico, é efetivamente
esperado que todos sejam capazes de improvisar, sendo igualmente esperado que, dando-
Ihes a mesma instrugéo e as mesmas condi¢des de aprendizagem, o fagam tao eficazmente
como os instrumentistas. No entanto, no que diz respeito a improvisacdo de alto nivel,
existem incomparavelmente mais instrumentistas do que cantores - Jeff Pressing (1988)
refere mesmo que “para cada cantor [jazz] de primeira categoria, ha-de haver ai uns

quinhentos saxofonistas”°

- e varios investigadores tém, nas ultimas décadas, dedicado as
suas pesquisas a explicacdo desta realidade, levantando hipoteses relacionadas com a
qualidade e o tempo de pratica, as estratégias e condicbes de ensino e aprendizagem
(Rutherford, 2014), os processos cognitivos envolvidos na improvisagao (Johnson-Laird P.
N., 2002), (Noorgard, 2011), os fatores que influenciam a sua aprendizagem (May, 2003;
Pereira, 2011), a adequagéao dos professores que se dedicam ao seu ensino, ou a influéncia
do género e da personalidade. Recentemente, alguns investigadores tém tentado trazer a
luz os atributos especificos dos vocalistas que os distinguem dos instrumentistas
(Hargreaves, 2014) e que poderao determinar que o grau de sucesso daqueles, na
improvisagédo, nunca possa ser equiparado ao destes (idem), propondo uma revisédo dos
curriculos escolares e das estratégias de ensino, de forma a que possam acomodar melhor
os vocalistas, indo ao encontro das suas especificidades.

Neste trabalho, no qual tentarei descrever os recursos e estratégias de principiantes
na abordagem a improvisagdo jazz, gostaria de reunir algumas conclusbes a que tém
chegado investigadores para responder a questdes como: “Como se ensina/aprende a
improvisar?”, “Quais os processos cognitivos envolvidos no ato da improvisagdao?”; ou “De
onde vém as ideias?”; “A que recursos e estratégias recorrem os improvisadores
experientes?”; “Em que difere a voz dum instrumento ao improvisar?” E, por outro lado: no
caso de vocalistas e instrumentistas principiantes - a que recursos e estratégias se agarram

eles, na sua inexperiéncia? Apresentam diferengas nas suas estratégias?

3.21 “O jazz nao se ensina, aprende-se!”

Esta frase ¢ um lugar-comum no mundo do jazz. E uma forma de dizer que, mais do
que depender dum professor, a aprendizagem da linguagem jazzistica depende da vontade,
motivagao, esforco e dedicagdo do aspirante a musico. Mas, afinal, € possivel ou nao

ensinar a improvisar?

'9 No original: “for every first-rate singer, there must be 500 first-rate saxofone players”.
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Todos nds sabemos que podemos aprender muito por nossa conta, desde que o
queiramos, através dos métodos da descoberta (até casual) e da tentativa e erro. No
entanto, também a todos nés ja alguma vez ocorreu o pensamento: “se alguém me tivesse
ensinado isto mais cedo, o tempo que me teria poupado...!”. A minha experiéncia como
professora e - primordialmente - estudante autodidata leva-me a crer que, nos primeiros
anos de aprendizagem, a orientacdo e partilha de conhecimentos de um professor
experiente pode poupar ao estudante auto-didata muitas horas a “partir-pedra” e ser
determinante em varios sentidos: como fonte de inspiracdo e motivacdo dos alunos,
contagiando-os com o gosto pelo jazz e toda a sua cultura, servindo de modelo (ou
exemplo) com os seus dotes de intérprete e improvisador e como um orientador, fornecendo
aos alunos conhecimentos e ferramentas que os ajudem a melhorar tecnicamente, a “ouvir”
e a perceber melhor o que ouvem, a transcrever e a imitar, ajudando-os a desenvolver a sua
criatividade, e ainda a selecionar o material, tanto teérico como técnico e pratico (exercicios,
intérpretes, gravagdes e solos de referéncia) que lhes podera ser mais util e proveitoso a
cada momento. Este apoio dum professor, por mais dedicado, exemplar e consistente que
seja, pode, no entanto, manifestar-se insuficiente para o sucesso na improvisagao. A
capacidade de improvisacdo nao vive apenas do dominio tedrico, técnico ou estilistico que
um intérprete possa ter, mas também, como referi na introdugéo, dum lado mais misterioso,
ligado aos processos mentais do improvisador, em grande parte subconscientes, o que faz
com que os proprios improvisadores nem sempre tenham uma resposta a pergunta “como o
fazem?” (Johnson-Laird P. N., 2002, p. 415). Este complexo processo criativo subconsciente
requer uma capacidade ativa de resolucdo de problemas, num ambiente onde as coisas se
sucedem rapidamente em tempo real (Berkowitz, 2009; Badgayan, 2012, citados em
Rutherford, 2014, p.20) A gestdo desta capacidade né&o depende, assim, apenas dos
conhecimentos e técnica acumulados, mas também da criatividade e da capacidade de
saber exatamente quando e como os utilizar em cada situagao.

Na literatura que tive oportunidade de ler, a opinido geral na resposta a questao
colocada neste capitulo tende para que seja de facto possivel ensinar a improvisar, ainda
que com algumas reservas: Paul Berliner, por exemplo, no seu livro “Thinking in Jazz”
(1994) coloca a responsabilidade nas maos do estudante, afirmando que “nem sempre é
facil, nem para grandes improvisadores que cresceram na tradigao do jazz, perceber o que é
que os aprendizes de improvisagdo poderdo aprender com eles” (1994, p. 6). Ou seja,
saber fazer nem sempre € garantia de saber ensinar. Por outro lado, afirma que “tal como as

criangas aprendem a falar a sua lingua nativa imitando os mais velhos, assim os jovens

" No original: “it is not always apparent to fluent improvisers who have grown up in the jazz tradition

what, precisely, naive learners need from them.”
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musicos aprendem a linguagem do jazz imitando os improvisadores experientes”? (1994, p.
95), enfatizando que a aprendizagem da improvisagao se faz aprendendo com e imitando os
bons modelos, num trabalho que o estudante devera desenvolver através duma forte
componente aural, imitativa e de pratica intensiva, tanto individual como coletiva. Joe
Lovano, saxofonista de renome, questionado acerca de ser ou nao possivel ensinar as
pessoas a improvisar, afirma que “ndo se pode ensinar ninguém a improvisar, mas pode-se
ensinar os alunos a ensinarem-se a si proprios” (Schroeder, 2002, p. 37), indo ao encontro
do que afirmo no inicio deste capitulo, de que cabe ao professor dar ao aluno ferramentas
para ele aprender a improvisar, cabendo ao aluno utiliza-las da melhor forma que a sua
aptidao musical permitir para desenvolver as suas capacidades musicais e criativas.

Lissa May, na sua investigagao de 2003 sobre os fatores que influenciam o sucesso
na improvisagado jazz, da conta de varios estudos que concluem que a capacidade de
improvisacdo melhora com a instru¢do, mas que por vezes parece haver uma desconexao
entre as ferramentas pedagadgicas utilizadas e a evidéncia de que funcionam.

O neurocientista Aaron Berkowitz (2009) acredita que, através do estudo dos
improvisadores e das suas improvisagbes — que sdo, no fundo, manifestacées conscientes
dos seus processos subconscientes de pensamento na improvisacao, se podem vir a revelar
formas de desenvolver uma pedagogia para ensinar a improvisar.

Sherill Rutherford, na sua tese de doutoramento (2014, p. 26) refere varios estudos
que se debrucaram sobre a eficacia do ensino da improvisagao a pré-adolescentes, ainda
que nem todos na area do jazz e que as conclusdes foram no sentido de que a instrugéo de
facto mostrou melhorar as capacidades de improvisagdo. Na mesma tese, é referido que
Hart (2011, p. 67), numa investigagéo dirigida a oito estudantes de nivel secundario com
pouco ou nenhum contacto prévio com o jazz, concluiu que, apesar dos niveis de sucesso
serem variados, o programa educacional aplicado resultou na capacidade de todos eles

realizarem improvisag¢des com sentido.

3.2.2 A importancia da aptidao natural

Relativamente ao grau de sucesso no ensino/aprendizagem da improvisagao, ha
opinides distintas quando ao papel do “talento natural”’. Bloom (1985), citado por Rutherford
(2014, p. 27), refere que o que uma pessoa aprende, qualquer outra podera aprender, desde
que Ihe sejam dadas as mesmas condi¢gdes de aprendizagem e que ha apenas 1 ou 2% de

individuos com capacidades de aprendizagem acima do normal. Azzara (2002, p.182),

2 No original: “just as children learn to speak their native language by imitating older competent

speakers, so young musicians learn to speak jazz by imitating seasoned improvisers.”
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conclui que todos tém algum potencial para improvisar, dado que as competéncias de
improvisagdo sao algo que se desenvolve ao longo do tempo. Edwin Gordon chega a
conclusdo, nos anos 70 do século passado que “a aptiddo musical € o produto da
conjugacgéo de um potencial inato com as influéncias ambientais, formais e informais” e que
quanto mais cedo o potencial inato for desenvolvido, melhor sera a aptiddo musical
demonstrada (2000, p. 9). Na minha experiéncia, penso que a aptidao natural é de uma
enorme importancia quando falamos de um potencial improvisador de exceléncia, se bem
que esta de pouco sirva sem uma boa orientacdo e anos de dedicagcédo — audi¢do, estudo e
pratica. No entanto, a aptiddo natural da, a partida, uma grande vantagem a quem a tem,
desde que tenha a oportunidade, os meios, a inteligéncia e a autodisciplina para a
aproveitar.

Sendo assim, poderemos concluir que a improvisagao se ensina em certa medida ou
até um certo ponto, orientando o aluno, ajudando-o a obter os conhecimentos necessarios,
ensinando-o0 a estudar e a praticar, aconselhando estratégias e dando-lhe as ferramentas
necessarias para desenvolver a sua capacidade de improvisacao; contudo, ha fatores, dos
quais depende o grau de sucesso que sera alcancado, que estdo ligados as aptiddes
musicais e criatividade de cada um, bem como ao nivel de competéncia alcangado por cada

aluno, através dum trabalho arduo e pratica focalizadas.

3.2.3 O Ensino da Improvisagao

Like any complex subject, jazz is difficult to teach. One of its great challenges, and one that
makes jazz education unique, is that the success of a jazz musician lies in the ability to
improvise. How does one teach the ability to be spontaneously creative ‘in time’?

(Schroeder, 2002, p. 36)

Existem diversas abordagens ao ensino da improvisagao e alguma polémica acerca de
qual sera a mais eficaz. De acordo com a minha experiéncia, todas elas tém a sua
pertinéncia e todas poderdo complementar-se, devendo, na minha opinido, ser selecionadas
e combinadas de acordo com a idade do aluno, o seu nivel de conhecimentos, as suas
competéncias musicais, a sua experiéncia e as suas necessidades, entre outros fatores.
Esta parece ser também a opinidao de Sherill Rutherford (2014, p.6), que afirma que “devem
ser usadas diversas estratégias de ensino para que um professor possa comunicar com

todo o tipo de alunos, com variados ‘backgrounds’ musicais”.'® De acordo com esta autora,

3 No original: “There needs to be several teaching strategies that would provide an instructor with

enough options to able to connect with all types of learners with various musical backgrounds”.
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ha diversas abordagens a pedagogia da improvisagao (idem, p.7), que apesar de parecerem
algo contraditérias entre si, de forma alguma se excluem mutuamente, apesar de cada
professor poder ter as suas preferéncias. As abordagens sao:
* Pedagogia baseada na teoria musical e notagéo
# (por oposigéo a uma)

+ Pedagogia focada na aprendizagem aural (Berliner, 1994)

+ Pedagogia que segue um processo sequencial (Kratus, 1991)
# (por oposigéo a uma)

» Pedagogia imersiva e multidimensional (ndo sequencial) (May, 2003)

A mesma tese refere ainda outras duas abordagens, referidas por Bailey, 1993 (idem),
defendendo a teoria de que “a improvisagao, no jazz, € uma mistura equilibrada de criagéo e
imitagao”:"

+ Pedagogia baseada na imitacdo mecénica

# (por oposigéo a uma)

» Pedagogia focada na exploragao da criatividade

John Kratus, no seu artigo “Growing with Improvisation” (1991), defende uma
abordagem sequencial, organizada em sete niveis, comegando na orientagdo dum processo
exploratério (niveis 1 e 2) e terminando num processo orientado para um produto final a
pensar numa audiéncia (niveis 6 e 7); ao sétimo nivel, segundo este pedagogo, chegarao
apenas certos musicos que conseguem transcender estilos reconhecidos de improvisacao,
abrindo caminhos e criando um novo estilo; Kratus defende que a improvisacdo devia ser
uma parte importante da educacdo musical de cada estudante, desde criancga até adulto.

Berliner (1994) compila no seu livro “Thinking in Jazz” relatos na primeira pessoa de
muitos musicos e vocalistas de jazz de renome, cujas experiéncias pessoais ha
aprendizagem da improvisagao parecem ir no sentido de que uma abordagem imersiva tera
sido a mais significativa (com uma grande componente aural e imitativa numa fase inicial,
mas reconhecendo, numa fase posterior, a importancia do estudo da notacado e teoria do
jazz, bem como da exploragao da criatividade e desenvolvimento dum estilo pessoal), se
bem que, como ja referi, o sucesso desta abordagem seja posto mais nas maos dos
aprendizes do que nas dos seus modelos.

Schroeder, no seu artigo “Four Approaches to Jazz Improvisation Instruction” (2002),
descreve as abordagens sugeridas por quatro musicos de jazz de renome — Joe Lovano,

Dave Holland, Dave Douglas e Kenny Werner - durante um workshop de trés semanas.

4 No original: “Jazz Improvisation is a balance between creation and imitation”.
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Apesar de cada abordagem ser diferente nas estratégias sugeridas para desenvolver a
improvisagdo — uma mais formal, baseada em referentes de estrutura, harmonia, melodia,
padrbes, cadéncias; outra mais ritmica, providenciando solugdes para lidar de forma mais
eficaz com ritmos menos familiares; outra mais apoiada no treino auditivo, como estratégia
para alargar a paleta harménica e introduzir inflexdes cromaticas num contexto diaténico ou
‘free’ e ainda outra mais psicologica, baseada na importancia dos estados mentais
espirituais e emocionais no que concerne ao processo criativo — Schroeder conclui que o
desenvolvimento das competéncias de improvisacdo € semelhante ao da aquisicdo de
fluéncia numa lingua estrangeira e que, melhor do que aprender a partir de livros ou de
gravagoes, a interagdo com outros que sejam fluentes nessa lingua se revela como a melhor
forma de a aprender, permitindo alcangar um outro nivel de compreensao.

Lissa May (2003, pp. 255-256), num artigo baseado na sua tese de doutoramento,
propde, com base nos resultados obtidos, um modelo teérico para a instrugdo da
improvisagao jazz instrumental. Na sua opinido, a improvisagao jazz instrumental necessita
de uma multiplicidade de subcompeténcias interdependentes, que por isso deverdo ser
desenvolvidas de forma simultdnea, em vez de sequencial, sugerindo que o modelo de
instrucdo inclua: a) conhecimentos tedricos de escalas e acordes, competéncias auditivas e
capacidade de imitagdo aural; b) aquisicdo de material melddico idiomatico através da
memorizagdo de temas: c) experiéncias com desenvolvimento melddico e ritmico; d)
manipulacdo de elementos expressivos. Estas competéncias “devem ser adquiridas de
forma integrada e num ambiente que conjugue a pratica disciplinada e a experimentagao
criativa de forma equilibrada.” Infelizmente este trabalho é dirigido apenas a instrumentistas,
nao confirmando se este modelo de instrugao funcionara de igual forma com vocalistas.

Wendy Hargreaves, na sua tese de doutoramento de 2014 cujo tema versa as
diferengas entre vocalistas e instrumentistas na improvisagéo jazz observa que apesar de
desde ha muito se constatar que, no que concerne a improvisagdo jazz, os vocalistas
demonstram uma lacuna percetivel no desempenho em relagdo aos instrumentistas, nada
foi ainda feito no sentido de atribuir um lugar na educagéo formal do jazz as caracteristicas
particulares e especificas dos cantores. Critica o facto de a instrugdo que recebem continuar
a ser idéntica a dos instrumentistas e recomenda que se reconhega que iguais abordagens
para ambos nunca irdo produzir os mesmos resultados, dadas as diferencas fundamentais a
partida, para as quais fornece evidéncias.

Como sintese deste subcapitulo, podemos dizer que, apesar de ndao haver uma
opinido unénime acerca da melhor abordagem pedagdgica da improvisacao, a opinido geral
parece ir no sentido de que uma abordagem imersiva sera a mais adequada, através da
qual o estudante se envolve de forma profunda e diversificada com a musica e os musicos,

aprendendo a sua “linguagem” e desenvolvendo simultaneamente varias subcompeténcias.
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Esta abordagem devera ser tanto mais eficaz quanto mais cedo este envolvimento se
verificar, potenciando a aptidao natural do estudante e incluir uma forte componente aural,
imitativa, interativa e pratica; deverdo considerar-se as particularidades do subgrupo dos

vocalistas, olhando as suas necessidades especificas.

3.2.4 A aprendizagem da improvisagao

(...) aspiring jazz performers peruse their music’'s multifaceted oral literature, acquiring and
analysing a repertory of compositions, classic solos and discrete phrases which embody the
aesthetic values of jazz tradition and bring to light the underlying principles of improvisation.
By contemplation of this repertory, students absorb the harmonic and melodic forms that guide
invention and develop a storehouse of basic musical components from which they fashion

their individual contributions to the group. (Berliner, 1994, p. 493)

Berliner (1994, p. 146), defende a ideia de que, através do contacto e pratica
intensivos com o universo do jazz — jam-sessions, concertos, audigdo de discos, sessdes de
estudo privadas com amigos ou mentores — o0 aprendiz vai criando o seu préprio “banco” de
ideias (Idea Bank) ao qual recorre no momento da improvisacéo; essas ideias vém da
aprendizagem e analise de solos classicos e de reportorio, bem como outros elementos
musicais: progressdes harmoénicas, frases, padrbes e uma miriade de elementos que
representam os valores estéticos da tradi¢ao jazzistica. Os musicos principiantes, ndo tendo
ainda desenvolvido esse vocabulario, deverdo aprender imitando os musicos experientes
(Idem, p.95). Alguns musicos relatam que sentiram, mais tarde, necessidade de aprender a
ler e a escrever notagdo musical para preservarem o seu lugar em bandas com reportorio e
arranjos originais e teoria de jazz, para desenvolverem as suas competéncias de analise e
COmposigao:

Although youngsters rely heavily on aural means of learning, most eventually learn to read

music in order to gain access to additional material: (...) The degree to which performers can

succeed in their community without reading skills depends both on their aural abilities and the
specific demands that bands make upon them. (...) Some expect band members to read
elaborate written scores, or charts, while others rely upon relatively spare aural scores, or

head arrangements, whose parts are transmitted through demonstration and memorized on
the spot. (Berliner, 1994, p. 64)

Patrice Madura, (1996, p. 264), faz um estudo que envolve 101 estudantes de jazz
vocal de nivel universitario, tentando identificar os fatores mais diretamente relacionados
com O sucesso na improvisagdo jazz vocal. ldentifica trés fatores que de forma mais

consistente mostraram ser preditores de sucesso, sendo eles: Conhecimentos Tedricos de
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Jazz, a Capacidade Imitativa e a Experiéncia em Jazz (principalmente o estudo, pratica e
audicao intensivas de jazz).

Lissa May (2003, pp. 254-255), afirma que ndo ha acordo nem compreenséo total
quanto ao conjunto de competéncias que deverdo ser desenvolvidas para improvisar, mas é
de opinido que uma aprendizagem aural, obtida através da audigao/imitagdo de outros e da
pratica instrumental/vocal interativa € mais eficaz do que uma aprendizagem baseada em
teoria.

Pereira (2011) afirma que, no caso dos vocalistas, os fatores que mais influenciam a
aquisicdo de competéncias para a improvisagao sao o conhecimento dum reportdrio variado,
a pratica de audicdo de jazz vocal e instrumental, a andlise e transcrigdo de solos e um
espirito de autoconfianga. Ja Palmer (2016, p. 374), referindo-se aos instrumentistas, refere
a imitacdo aural e a competéncia técnica como fatores de importancia primordial para
desenvolver a capacidade de improvisagao.

Berkowitz, pianista e neurocientista, no seu livro The Improvising Mind, de 2010, cujo
resumo pude conhecer através de um artigo de Spinner (2012, pp. 161-162), bem como de
referéncias no trabalho de Noorgard (2011, pp. 110, 111) e de Hargreaves (2014, p.34),
compara a aquisicdo de competéncias de improvisacdo com a aprendizagem dum idioma,
adquirindo-se numa primeira fase por Incubagdo (imersao), ouvindo e memorizando (ambas
as aprendizagens se servem de conhecimentos implicitos, ou seja, adquiridos de forma néo
consciente e de conhecimentos explicitos - aprendidos em contexto de sala de aula). Segue-
se a fase da Internalizagdo, na qual, através da pratica, o conhecimento explicito se torna
implicito e é sistematizado e por fim a Assimilagdo, fase de aprendizagem continua que
decorre da performance e do ensino. Esta fase é essencial para o desenvolvimento da
aprendizagem e da competéncia. Berkowitz afirma mesmo, citado em Hargreaves (2014, p.
36) (p. 94 do orig.) que “ndo ha nada que substitua a experiéncia de improvisar em
performance, quando se esta a aprender a improvisar”.

Este mesmo autor é também citado na tese de doutoramento de Sherill Rutherford
(2014, p. 10), cujo tema versa o ensino e a aprendizagem da improvisagéo, onde a autora
refere os trés componentes de conhecimento que, na opinido de Berkowitz (2009, pp. 8-9 do
orig.) sao fulcrais para adquirir e desenvolver capacidade de improvisagéo. O primeiro sera
a criagdo de uma base de Conhecimento Factual Declarado (“Saber que”, ou “saber
sobre”), baseado na ideia de que as ideias ndo nascem do nada, tém de vir de algum lado
(Berliner, 1994; Johnson-Laird, 2002;). O improvisador desenvolve um banco de ideias
baseado em centenas ou milhares de temas, ‘licks’"® (malhas), sequéncias, frases, nas mais

variadas tonalidades, estilos, compassos, etc., bem como de conhecimentos tedricos e de

'S Pequenas frases comumente ouvidas no fraseado tradicional do jazz
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regras. Rutherford cita, a este propédsito, Azzara (2002), que afirma a propésito da
importancia da construcdo deste banco de ideias, que “a memorizacido de reportorio &
fundamental para a improvisagdo, uma vez que, para além de promover a compreensao
sobre como desenvolver uma linha melddica, permite uma firme interiorizacdo das
progressées harmonicas™'® (p. 22 do orig.). Interessante referir que, para além destes
beneficios (segundo este autor), quanto mais material um musico de jazz tiver de memoria,
mais facil Ihe sera memorizar material novo. O segundo componente € o Conhecimento
Procedimentar (“Saber Como”) — é fundamental adquirir uma série de competéncias
relacionadas com técnica instrumental, audiagdo' (capacidade de tocar o que ouvimos na
cabega), sentido ritmico, dominio de estilos ritmicos, ouvir e comunicar — “a interagdo que
ocorre na pratica em grupo é fundamental a improvisagao” (idem, p. 16), e predisposicao
para arriscar — “Improvising jazz in front of an audience not only requires self-confidence in
your ability, it also imbues an enjoyment of living on the edge and taking risks;” (idem). Por
ultimo, € necessario adquirir Conhecimento Condicional (“Saber quando e o que fazer”) —
que se refere ao dominio das “regras do jogo” — dos elementos, formas e processos
musicais - e a capacidade de avaliar que competéncia ou conhecimento devera ser usado
em cada situagao. Rutherford (p. 17) cita, mais uma vez, a este respeito, Berkowitz (2009, p.

xi do orig.), que desta maneira resume em que se baseia a capacidade de improvisar:

The ability to improvise in a style relies on an intimate knowledge of the musical elements,
processes and forms of that style, all of which has been internalized completely, both
mentally and physically, allowing spontaneous fluency, and becomes a sort of code of

conduct.

3.2.5 A importancia da Pratica
O tempo e a qualidade da pratica sdo também preditores de sucesso na

improvisagado no jazz. Palmer (2016) num estudo que envolveu instrumentistas de jazz de

'8 No original: “memorized repertoire is fundamental to improvisation because in addition to promoting
an understanding of how to develop a melodic line, it enables a firm grasp of harmonic progressions in
jazz music”.

7 Audiagédo € um conceito criado por Edwin Gordon. No seu livro Teoria da Aprendizagem Musical
(2000, p. 16), este autor explica que “a audiagdo tem lugar quando assimilamos e compreendemos na
nossa mente a musica que acabamos de ouvir executar’ ou “que podemos nao ter ouvido, mas que
lemos, compomos ou improvisamos”. Uma frase interessante deste autor que gostava de deixar aqui
é: “Som em si mesmo nao é musica. O som sé se converte em musica através da audiagao, quando,
como com a linguagem, os sons sdo traduzidos na nossa mente, para lhes ser conferido um

significado” (idem, p.18).
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varios niveis refere, como principais preditores de sucesso, para além da capacidade de
imitacdo aural, a competéncia técnica, nomeadamente aquela que é adquirida através da
pratica regular de ouvido, que faz com que o aprendiz desenvolva, com o tempo, uma
importantissima ligagcdo entre ouvido e mao (‘ear-hand coordination”), propiciando a
aquisicao de fluéncia na concretizagdo do seu pensamento musical, “leading to
hiperconnectivity in cognitive processing” (p. 374). De facto, de acordo com documentos
biograficos de nomes famosos do jazz, a obsessdo com a pratica parece ter sido
determinante nas suas carreiras. John Coltrane, sé para referir um exemplo, é lembrado,
entre muitos outros aspetos, como sendo o “campedo dos estudantes de jazz” (Ratliff, 2007,
p. Xi).

A pratica devera ser tanto individual como coletiva, o que proporcionara o
desenvolvimento de diferentes competéncias. De acordo com Jeff Pressing (1988), a
capacidade de improvisacdo depende do desenvolvimento de “Open Skills” e de “Closed
Skills”. As “Open Skills” sao competéncias cuja realizagéo requer interagdo com estimulos
externos e cujas agbes decorrem em ambientes dindmicos, em mudanga constante (como
nas atuacdes ao vivo, por exemplo, ao ar livre ou em espacgo fechado, com muito ou pouco
publico, musicos conhecidos ou desconhecidos, mais ou menos barulho ambiente, um
tempo que sai mais rapido ou mais lento, etc.), pressupondo performance em grupo,
interacdo, multi-tarefas e parametros de espaco e tempo nao definidos. Por contraponto, as
“Closed Skills” - que decorrem com autoestimulos - sdo as que trabalhamos num ambiente
estatico, individualmente, focados numa so6 tarefa e num espacgo e tempo definidos, como na
pratica individual, em casa, na escola ou noutro local (I.D.T.S., 2017).

Relativamente aos vocalistas, a pratica parece ser bastante descurada pelos mesmos,
quando comparada com o tempo que os instrumentistas lhe dedicam. Como refere Michelle
Weir:

There’'s a direct relationship between practice time spent and competency.

Instrumentalists have long accepted the fact that paying ‘practice dues’ comes with the

territory of being a jazz musician; it can’t be avoided if they wish to sound good. However,

it seems that most vocalists don’t practice improvisation nearly as much as good players
do, though there’s no reason they shouldn’t. (Weir, Practice Concepts for Vocal

Improvisation, 2003)

Estas “paying dues” (“dividas a pagar”, traduzindo a letra), expressao tdo usada no
universo do jazz, referem-se ao esforco individual dos musicos de jazz no sentido de
desenvolverem a sua linguagem, a sua técnica, o “seu” som, dos quais precisam para se
fazerem distinguir. A aprendizagem e a competéncia na improvisagéo esta também, como

todas as tarefas, diretamente relacionada com o tempo que lhe dedicamos e com uma
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pratica deliberada' muito direcionada as necessidades de cada um. A este propdsito,
Hargreaves (2014) refere que, enquanto os instrumentistas estudam as progressdes, a
relacdo entre acordes e escalas, os arpejos, etc., os cantores parecem concentrar-se em
aprender as cancoes e as letras. De facto, este € um dos papéis principais dos vocalistas e
um dos que os distingue em absoluto dos instrumentistas, sendo compreensivel que lhe
dediquem bastante tempo, até porque a forma como o fardo podera tornar-se uma imagem
de marca pessoal. Mas Hargreaves apresenta ainda, como explicagdo para o facto dos
efeitos da pratica ndo serem tdo ébvios para os vocalistas, certas caracteristicas especificas
da voz como a suscetibilidade, a variabilidade timbrica e a limitacao fisica, caracteristicas
que levam a que se gere alguma ma interpretagcao no que se refere a importancia da pratica:
esta, quando feita de forma intensa, leva muitas vezes a um desgaste vocal que pode ter
como consequéncia imediata uma pior resposta e maior instabilidade timbrica, quando
noutras ocasides em que a pratica foi menor a voz responde muito bem. A questao é que,
para se ser um bom improvisador € preciso muito mais do que ter uma boa voz — & preciso
saber o que fazer com ela - e, evidentemente, cabera aos professores corrigir esta ma
interpretacdo e ensinar formas de gerir o tempo e a qualidade da pratica de forma a extrair
dela o maior beneficio possivel, de forma saudavel e equilibrada, principalmente entre os
vocalistas que ndo se querem cingir ao papel de intérprete e que aspiram a ser bons

improvisadores.

3.2.6 Como se processa o pensamento improvisacional na performance?

Jeff Pressing (1988, pp. 129-178), na sua investigagdo sobre métodos e modelos de
Improvisagdo resume em trés componentes o modelo humano de processamento de
informacao no qual se baseia a capacidade de improvisacgio:

1) Recegado de informagao (“Input’) — entrada de informagéo, efetuada através dos

orgaos sensoriais como visdo, audi¢ao, tato.

2) Processamento e tomada de decisbes — momento no qual os sons percecionados
séo transformados em representagbes cognitivas e avaliados como musica,
permitindo que se gere no sistema nervoso central um esquema e despoletacédo da
proxima sequéncia de acoes.

3) Resultado Motor (“Motor Output”) — concretizagdo, através de movimentos motores,

do esquema mental criado no ponto anterior, apdés a propagagdo de complexos

'8 A Pratica Deliberada é, de acordo com (Ericsson, 2008), um conjunto de atividades estruturadas

consideradas importantes com vista a melhorar a performance
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sinais eletroquimicos através do sistema nervoso, permitindo que musculos, 0ssos e

ligamentos executem uma sequéncia complexa de agdes.

No caso de um improvisador inexperiente, a sua capacidade de improvisacao
encontra-se limitada por uma forte monitorizagcdo dos processos motores, feita de forma
consciente, e sera apenas com o tempo e a pratica que se irdo desenvolvendo as
competéncias de improvisagao. Estas serdao tanto mais desenvolvidas quanto maior for a
quantidade e a qualidade de feedback sensorial que o improvisador tiver ao seu dispor, uma
vez que este contribui grandemente para uma eficaz monitorizagdo da improvisagao e
permite a corregdo de erros. Pressing refere ainda a importancia do conceito de
Redundancia de Feedback (“Feedback Redundancy”), que tem a ver com o facto de os
varios tipos de feedback se reforcarem mutuamente. Um instrumentista, para além de ter
varias formas de feedback ao improvisar — aural, visual, tactil, propriocetivo, beneficiara
desta redundancia, que vai potenciar a precisdo das informagdes que produz e recebe. O
vocalista, por seu lado, s6 pode basear-se no feedback aural e propriocetivo, pelo que, para
além de ja estar a partida em desvantagem, beneficiara menos deste efeito de redundancia.
Pressing refere ainda certas competéncias como adaptabilidade, eficiéncia, fluéncia,
flexibilidade e expressividade, que vao sendo desenvolvidas com a pratica e a experiéncia e
que sao caracteristicas dos improvisadores de alto nivel, permitindo que, a partir de uma
certa altura, deixe de ser necessaria a monitorizacao consciente dos processos motores.

Berkowitz, referido em (Noorgard, 2011, pp. 110-120) descreve o pensamento
improvisacional como um processo de constante avaliacdo, que decorre em quatro
momentos que se sucedem de forma continua (em loop): 1) Conceptualizagdo (de uma
ideia); 2) Formulagao (de acordo com uma tonalidade, um compasso, um estilo ritmico, etc.);
3) Articulagao (decisao e execugao motora); 4) Auto-monitorizagéo (avaliagéo do resultado);
Numa investigagdo conduzida em 2011, Martin Noorgard procura descrever os processos de
pensamento de sete musicos de jazz de alto nivel e identifica dois processos continuos
utilizados por estes musicos:

* Processo de Monitorizagdo Avaliativo (backward looking) — durante o qual os
musicos avaliam o que fizeram ou estédo a fazer, de forma a corrigir erros ou avaliar
resultados;

* Processo de Planificagao (forward looking) — referente as decisdes sobre o que

deveréao fazer a seguir;

Para além destes processos continuos, este investigador descreve quatro estratégias
geradoras de material musical nas improvisagdes:
+ Utilizacdo de elementos memorizados (idea-bank):

+ Selecao de notas com particular atengéo a estrutura harmonica (harmonic-priority);
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+ Selecao de notas com particular atengéo ao contorno melddico (melodic-priority);
* Invocacgao de ideias tocadas anteriormente, reincorporando-as numa linha melédica

decorrente;

Wendy Hargreaves, citada em Rutherford (2014, p. 11), acredita poder descrever os
processos cognitivos envolvidos na improvisagao, tanto conscientes, como subconscientes,
identificando a “geragao de ideias” como um dos processos utilizados pelos musicos de jazz.
Assim, categoriza estas ideias em trés tipos, consoante a fonte que as gera:

e |deias geradas por Estratégia — este tipo de ideias é formulado de forma consciente e
aplicadas com uma determinada intenc¢ao e incluem padrdes ou frases memorizadas,
repeticdo de intervalos, deslocagdo ritmica, uso de sequéncias, cromatismo,
variagdo, escalas/acordes. Por serem geradas de forma consciente, sdo mais
acessiveis a improvisadores inexperientes, que ainda ndo conseguem gerar ideias
por audiacdo. No entanto, pelo mesmo motivo, implicam maior demora na sua
aplicagdo, ndo podendo ser utilizadas em tempos tao rapidos como as geradas por
audiagao. Para além disso, desviam o foco de atengdo do improvisador para si
proprio, retirando a atencdo ao meio envolvente. Normalmente identificam-se por
gerarem discursos mais mecanicos € menos melddicos.

* |deias geradas por Audiagdo — sao ideias formuladas de forma inconsciente, que o
improvisador ouve mentalmente, imediatamente antes ou no momento em que séo
produzidas. Ocorrem a improvisadores experientes, com elevada capacidade de
audiacao, e que também ja desenvolveram a chamada “ear-to-hand coordination”, de
forma que sdo capazes de tocar qualquer ideia que lhes ocorra, de forma
automatica, no tom certo.

* |deias geradas por Movimento Motor — neste caso, o resultado musical (ideia) é
despoletado por agbes motoras. Cada instrumento, pela abordagem técnica que
permite, propicia determinados movimentos que frequentemente geram ideias que
sdo aproveitadas pelos improvisadores. Estas ideias podem ou ndo ser geradas de

forma consciente, mas, segundo esta autora, ndo sao audiadas.

O pensamento improvisacional parece, assim, ser gerido pela audicdo e outras
formas de feedback sensorial, memoria, capacidade imitativa, competéncias técnicas e pela
experiéncia do improvisador, mas também pela interiorizagdo dum conjunto de regras
(constrangimentos) que criam um enquadramento sobre o qual o musico da largas ao seu
pensamento criativo (p. ex. forma, harmonia, melodia) e por um conjunto de procedimentos
estratégicos e técnicos, sendo o resultado controlado por dois processos continuos, um de

planificagdo e doutro de monitorizagao.
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3.2.7 Diferengas entre vocalistas e instrumentistas na improvisagao

Um importante e exaustivo estudo foi levado a cabo pela autora com que terminei o
capitulo anterior - Wendy-Louise Hargreaves, que o descreve na sua tese de doutoramento
Jazz-Improvisation: Differentiating Vocalists (2014), versando sobre a evidéncia de
caracteristicas diferenciadoras entre cantores e instrumentistas na improvisacdo e da
necessidade de distinguir os cantores como um subgrupo com atributos unicos e distintivos,
com um enfoque nas implicagbes das suas conclusdes na educagao. Apesar do seu estudo
se focar num universo de participantes australianos, a maior parte das suas conclusoes é
generalizavel a todos os cantores e instrumentistas jazz, uma vez que se referem a
distingdes entre a utilizagdo dum instrumento de natureza orgénica, como é a voz e a
utilizagdo dum “artefacto” feito pelo homem, como é um instrumento musical. Hargreaves
procede inicialmente a identificacdo de diferengas entre uns e outros identificadas numa
extensa revisdo de literatura, chegando a uma lista de 37 diferengas assinaladas (pp. 68,
69), que seréo o objeto da sua investigagao e que divide em cinco areas principais:

a) “Feedback” recebido durante a performance, que se manifesta 1) na menor

quantidade e qualidade do mesmo nos cantores, que se baseiam apenas em
feedback aural e propriocetivo, enquanto os instrumentistas dispdem destes e
ainda de importante feedback visual e tactil; 2) na forma diferente de
conceptualizar os sons (altura dos sons absoluta para os instrumentistas e
relativa para os cantores) (p. 119) e 3) na utilizagdo da capacidade de audiagao
(p. 106), da qual os cantores dependem muito mais para a produgédo dos sons e
da afinacdo e na qual se baseiam quase exclusivamente para comecar a
improvisar, fazendo-o “de ouvido”, enquanto os instrumentistas utilizam a “goal-
note strategy” (pensam numa nota ou motivo em fungédo dum acorde) (p. 116), ou
seja, sabem exatamente que nota(s) querem tocar, bastando-lhes articular no seu
instrumento a(s) nota(s) desejadas.

b) Capacidade de verbalizagdo (pp. 138 - 206) — uma capacidade utilizada apenas
pelos cantores ou instrumentistas-cantores, através do uso de letras ou do “scat”,
que lhes proporciona experiéncias especificas que os instrumentistas néao
experienciam. Através da letra, o vocalista comunica e conecta-se com o publico
emocionalmente. Ao abandonar a letra para improvisar com “scat”, o vocalista
sente essa comunicagdo ameacgada, por um lado, mas ganha liberdade para
improvisar, por outro. No entanto, implica a necessidade de desenvolver um
vocabulario especifico para o praticar.

c) “Embodiment” (pp. 166-206) ou Corporalidade do instrumento vocal, diferente de

todos os outros por se encontrar no interior do corpo humano, com todas as
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d)

implicagdes fisicas e psicolégicas que isso acarreta: Universalidade e
Acessibilidade (p. 167) - toda a gente tem uma, o que a torna universal, fazendo
com que o ato de cantar parega muito mais acessivel (e seja por isso muitas
vezes subestimado) relativamente ao ato de tocar um instrumento; Versatilidade
— a voz é um instrumento multi-timbrico, capaz de produzir muitas nuances
diferentes, mais do que qualquer instrumento; Suscetibilidade (pp. 167-177) -
uma vez que € facilmente afetada por estados fisicos e psicologicos;
Representagdo pessoal (p. 178) - nogdo de que a voz, percebida como uma
representagdo pessoal de quem a produz, expde mais o intérprete; Emogéao (p.
185) — ao veicular textos, o cantor traz as emogdes para o seu canto, ficando
mais exposto emocionalmente, enquanto o instrumento funciona como uma
barreira fisica protetora; Critica (p. 187) - os cantores sentem a critica duma
forma mais pessoal, como se estivessem a ser julgados como pessoas pela
forma como cantam ou improvisam e, finalmente o Risco (p. 190) - devido a sua
maior exposi¢cao, muitas vezes a frente da banda, os cantores sentem que
correm mais riscos ao improvisar, o que muitas vezes mina a sua autoconfianca.

Experiéncias de Aprendizagem Musical (pp. 210-276): nesta area, as conclusées
de Hargreaves vao no sentido de que, comparados com os instrumentistas, os
vocalistas t8m menos familiaridade com os referentes' e procedimentos?
utilizados na improvisagédo, demonstrando bases de conhecimento mais fracas no
acesso ao ensino superior; tém menos experiéncia em improvisagado jazz,
participando menos em atividades musicais; ouvem menos jazz e, dentro do que
ouvem, preferem ouvir cantores, 0s quais, por sua vez, improvisam menos, 0 que
Ihes da menos modelos de improvisagao; tém menor conhecimento teérico e
menor literacia musical, baseando-se mais na audicdo — aprendem mais
depressa ouvindo ou imitando e por isso ndo sentem necessidade nem tém
paciéncia para ler; logo, ttm menos competéncias de leitura (em parte, por ndo

»21

Ihes ser exigido); no que diz respeito a “Self-directed Music Practice”™" (Pratica

Deliberada Autodirecionada — P.D.A.), ha diferengas significativas entre

9 “Componentes musicais num esquema formal de regras subjacentes [i.e., indicador de compasso,
armacao de clave, progressao harmonica” (Hargreaves, 2014, p. 211)]

20 “Estratégias que um improvisador adota consciente ou subconscientemente para manobrar sobre
as regras” (i.e., voice-leading, “double-time”, seguir a melodia ou a harmonia, etc.) (idem)

21 “A dedicagdo e o compromisso com que um musico se envolve em atividades praticas musicais
para seu proprio proveito, com o propésito de adquirir, melhorar ou manter a sua proficiéncia musical

(em situagdes extra-performance)” (Hargreaves, 2014, p. 235)
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instrumentistas e cantores quer no conteldo, quer na quantidade. Os estudantes
de canto parecem nao ter nogcdo de que o desenvolvimento das suas
competéncias musicais necessita de muita e consistente pratica. O valor que os
cantores dao a pratica parece ser também afetado por caracteristicas como a
suscetibilidade da voz, que geram confusdo - umas vezes trabalham
intensamente e a voz “n&o responde”, outras vezes nao trabalham nada e sentem
a voz otima. Dada a capacidade de variabilidade timbrica, a voz acaba por nao
ter um som tao estavel e consistente como os instrumentos, pelo que os efeitos
da P.D.A. nem sempre sao tao visiveis para os cantores. Por outro lado,
enquanto os instrumentistas estudam as progressdes, a relagdo entre acordes e
escalas, os arpejos, etc., os cantores parecem concentrar-se em aprender as
cangoes e as letras (a autora apresenta varias explicagcdes para este facto na p.
240). A limitagao fisica do aparelho vocal coloca também limites ao tempo de
pratica. As “oportunidades para improvisar” parecem também apresentar
diferengas, principalmente nos contextos informais como jam-sessions. As
conclusdes indicam que o facto de os cantores cantarem muitas vezes em tons
diferentes dos originais parece dificultar a sua participagdo nas jam-sessions ou
em bandas de jazz.

e) O Papel do Cantor — As conclusdes deste estudo quanto ao papel do cantor vao
no sentido de que este € muito mais visto como um performer, “alguém que
apresenta a musica a um publico, [sendo] responsavel pela sua experiéncia” (p.
277), esperando-se que “entretenha”, “saiba estar em palco” e que comunique
também visualmente (apresentagéo visual). Estas expectativas desviam muitas
vezes a atencao dos cantores das competéncias necessarias para improvisar e
podem inclusivamente acentuar algum desconforto fisico e/ou psicoldgico quando
o fazem (p. ex., ter de cantar de saltos altos ou vestido apertado). Os
instrumentistas sdo vistos como os “real artists”, os “fazedores de musica,
independentemente da presenga de publico” (idem), deles se esperando que
improvisem. A excegao acontece quando os cantores querem improvisar por
gosto pessoal, ou reservam as suas improvisagdes para certos momentos da

performance, apostando no fator “novidade”. (p. 315)
3.2.8 Recursos e estratégias utilizados por improvisadores experientes
De acordo com Pressing (1988), “quando se atinge um alto nivel na improvisagao,

todas as fungbes motoras sdo coordenadas de forma automatica (sem um controlo

consciente) e a sua atengédo é dirigida quase exclusivamente a parametros de controle
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expressivo dum nivel mais alto, como: forma, timbre, textura, articulagdo, gestos, nivel de
atividade, relagdes entre notas, design expressivo, emog¢ao, colocacao de notas e dindmica.
E dada também prioridade a monitorizagdo auditiva, em detrimento da cinestésica e
visual”.?2

Segundo o dicionario online Priberam, um recurso é “um meio”, algo “que serve para
alcangar um fim” (Recurso, s.d.); no plural, sera um “conjunto de meios disponiveis para
serem utilizados” (idem); a estratégia € a “combinagdo engenhosa para conseguir um fim”
(Estratégia, s.d.). Assim, a laia de resumo da literatura efetuada, podemos dizer que os
recursos dos improvisadores experientes sdo: o dominio técnico, uma grande experiéncia
em jazz, um banco de ideias muito bem recheado, que conseguem evocar e tocar em
qualquer tom de forma quase inconsciente, gragas a uma excelente coordenagao ouvido-
mao, aliada a uma desenvolvida capacidade de audiacéo, que |hes permite tanto reutilizar e
adaptar elementos melddicos desse banco de ideias, como criar novas melodias de forma
espontanea, criativa, expressiva, fluente, flexivel, adaptando-as a qualquer estilo ritmico,
compasso, etc.. Para além disso, compreendem e dominam as harmonias e sao capazes de
desenvolver ideias motivicas sobre sequéncias tonais e ritmicas, usar eficazmente o
siléncio, mostram compreensao de tensao/relaxamento através da resolugéo de notas e da
variedade ritmica; ornamentam notas e realizam variacbes de melodias pré-existentes
(Azzara, 1999, citado em Rutherford, 2014, p. 18). Quanto as estratégias, estas parecem
surgir quando se adquire um profundo conhecimento condicional: conhecendo bem as
regras do jogo, sabendo quando e como fazer, desenvolve-se a capacidade de antecipar um
plano geral para cada solo, que vai sendo adaptado a medida que este se desenrola, de
acordo com o que acontece no momento (Rutherford, 2014). Concluo assim este capitulo
através do qual pude obter algumas das respostas as questdes colocadas no capitulo 3.2.

O estudo que descrevo de seguida pretende averiguar quais 0S recursos e
estratégias utilizados na improvisagdo por estudantes de jazz ainda pouco experientes —

tanto vocalistas como instrumentistas, no contexto do ensino do jazz a nivel secundario.

22 No original: “By the time advanced or expert stages have been reached (...) all motor organisation
functions can be handled automatically (without conscious attention) and the performer attends almost
exclusively to a higher level of emergent expressive control parameters. In the case of improvised
music these emergent control parameters are notions like form, timbre, texture, articulation, gesture,
activity level, pitch relationships, motoric 'feel', expressive design, emotion, note placement and
dynamics. There must also be a developed priority given to auditory monitoring over kinesthetic and

especially visual monitoring“.
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3.3 Metodologia e Métodos

Neste trabalho de investigacao pretendi aferir quais os recursos e estratégias
utilizados por um pequeno grupo de estudantes de jazz principiantes na sua abordagem a
improvisagado, bem como determinar se existem diferengas significativas entre vocalistas e
instrumentistas no que se refere a utilizagdo destes recursos e estratégias, relacionando as
conclusdes com a literatura revista e com algumas informagdes que tentei obter sobre estes
alunos a nivel de background musical, habitos de audi¢do, de estudo e de pratica e ainda
sobre o seu autoconceito, de forma a compreender melhor os resultados obtidos. Decidi
utilizar um método de investigacdo qualitativa — questionario e entrevista, uma vez que
pretendo, como afirmam Denzin e Lincoln (2003:13), citados no Manual de Investigagéo
Qualitativa em Educagéao (Amado, 2014), “enfatizar a qualidade dos sujeitos estudados e os
seus processos e significagdes”. Este tipo de método “pretende compreender as opinides,
percecbes e perspetivas que os sujeitos colocam nas suas acgdes, em relagdo com os
contextos em que e com que interagem” (Amado, 2014). Nesse sentido, para obter algumas
perspetivas diversas, decidi juntar uma amostra n&o-estatistica de individuos que tém em
comum a frequéncia dum curso de jazz de nivel secundario numa escola do ensino artistico
da musica, incluindo neste grupo quatro vocalistas e quatro instrumentistas principiantes (do
10° ao 12° anos). Este estudo pretende ser fenomenoldgico, uma vez que explora as
experiéncias dos participantes com a intengdo de encontrar pontos em comum nas suas

percecdes, ndo pretendendo obter conclusdes generalizaveis.

3.3.1 Participantes

A minha intencdo inicial era selecionar uma amostra de oito estudantes — quatro
vocalistas e quatro instrumentistas dentre pelo menos duas escolas diferentes. No entanto,
por uma questdo pratica, acabei por restringir a selegdo a oito estudantes do universo de
estudantes do curso de jazz do Conservatério de Musica do Porto. Era também minha
intengao concentrar a selegdo num grupo de alunos finalistas (12°/3° ano do supletivo), mas
tal ndo foi possivel, devido ao facto de neste ano letivo ndo existirem nesta escola alunos
finalistas de todos os instrumentos. Assim, a escolha dos instrumentistas — um trombonista
(T), um saxofonista (S), um contrabaixista (C) e um pianista (P) - foi feita da seguinte forma:
T e C sdo ambos finalistas e os Unicos do curso nos respetivos instrumentos, pelo que a
escolha foi naturalmente feita; S, apesar de ser do 10° ano, foi selecionado por ser o Unico
aluno de saxofone jazz e por mostrar possuir ja algumas competéncias de improvisagao

(pude constatar o facto nas aulas de combo que observei e confirma-lo com o seu professor
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de instrumento); P, apesar de ser do 11° ano, foi recomendado pelo seu professor de piano
como sendo, dentre todos, o seu aluno mais competente e adiantado na improvisacéo,
apesar de estudar jazz apenas ha um ano e meio. Quanto as vocalistas — trés estudantes
(C1, C3 e C4) finalistas e uma do 2° do supletivo (C2) - foram recomendadas pelo professor
de canto como as quatro mais preparadas, na sua opinido, para fazer uma improvisagao

“com significado”.

3.3.2 Procedimento

Os estudantes foram todos contactados por mim pessoalmente ou por via telefénica
ou e-mail, no sentido de saber se concordariam em participar no estudo, tendo todos
concordado, bem como os encarregados de educagdo dos alunos menores de idade, que
assinaram uma autorizagdo para participarem e 0s seus improvisos serem gravados em
audio. A proposta que fiz aos alunos foi, numa primeira fase, preencherem um questionario
e numa segunda fase serem gravados a improvisar num blues e entrevistados logo de
seguida, convidando-os na entrevista a comentar o que foram improvisando. O
preenchimento dos questionarios e as gravacdes decorreram entre 22 de Maio e 6 de Junho
de 2021.

a) Questionario

O questionario foi concebido e elaborado por mim, com o objetivo de conhecer um
pouco as caracteristicas demograficas, atividade musical passada e presente, habitos de
audigao, estudo, pratica e performance de cada sujeito, bem como o seu autoconceito em
relacdo a uma série de tépicos relacionados com competéncias musicais e autoconfianca na
improvisagao. Este questionario foi enviado por e-mail aos alunos para administragéo direta,
pelo que procurei elabora-lo com toda a correcdo e clareza na formulacdo das questdes e
com um tipo de linguagem adequado aos respondentes. Constou de algumas perguntas
abertas, mas, na sua maior parte, de perguntas fechadas de escolha Unica e escolha
multipla, de resposta Sim/Nao e com sistema de escalas Lickert. Fiz um pré-teste a um
colega, que me ajudou a refinar a versao final. Os questionarios, depois de preenchidos,
foram-me devolvidos pela mesma via ou entregues em mao em papel e digitalizados.

Apresento em seguida o modelo do questionario que enviei aos alunos:
“Este questionario visa conhecer um pouco melhor a tua origem, o teu “background” de

experiéncias musicais pré-secundario e a tua experiéncia durante o curso que estas a

frequentar. Lé com atengcdo as perguntas e as possibilidades de resposta antes de o

78



preencheres. No fim, imprime para pdf por favor e reenvia para fatimaserro@gmail.com. O

anonimato das tuas respostas sera completamente assegurado.

1. Aspetos demograficos (P.f. assinala ou preenche com a resposta correcta)

1.1 Idade
1.2 Sexo M F

1.3 Onde cresceste? (Assinala a resposta correta)

A) Zona rural (longe dum centro urbano)
B) Zona urbana no litoral (ou perto)

C) Zona urbana no interior (ou perto)

1.4 Profissao do pai:

1.5 Profissao da mae:

2. Background musical

2.1 Antes de entrares para o curso, tiveste algum tipo de atividade relacionada
com a voz ou um instrumento?

211 Nao ___ (Serespondeste “ndo”, podes passar para o ponto 3)
2.1.2) Sim, a)Numa escola de musica____

b) Com um familiar ou amigo que te ensinou

c) Com um professor particular

d) Numa banda filarmoénica

e)Numcoro

f) Sozinho(a), como autodidata

2.2 Qual foi o teu primeiro instrumento/atividade vocal?

2.2.1) Quantos anos tinhas?
2.2.2) Durante quantos anos o(a) estudaste/praticaste?

2.2.3) Continuas a pratica-lo? (Assinala a resposta mais correta)
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a) Todos os dias
b) Frequentemente
c)de vezem quando
d) Raramente _
e)Nao

2.3 O teu primeiro instrumento foi:

a) uma escolha tua
b) Uma escolha dos teus pais
c) sugestao da escola/banda

d) O que estava disponivel em casa

2.4 Os teus estudos iniciais de instrumento foram acompanhados de estudos
de teoria musical?

a) Sempre

b) Quase sempre

c) Por pouco tempo

d)Nunca

2.5 Alguma vez experimentaste improvisar antes de entrares para o curso de
jazz?

Sim Nao
3. Estudos secundarios de jazz
3.1 Escola onde estudas

a) Conservatério - Ano que frequentas

Regime -

b) Escola Profissional - Ano que frequentas

3.2 Qual o instrumento que estudas atualmente?

3.3 - Enveredares por estudar jazz a nivel secundario foi:
a) Uma sequéncia natural dos estudos que ja vinhas a fazer
b) Por néo te agradarem as alternativas

c) Influéncia de amigos ou familiares
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d) A oportunidade que esperavas para te iniciares no jazz

e) Outra:

3.4 - Durante o curso, tens/tiveste aulas de Pratica Coletiva?
Sim Nao Ocasionalmente
3.5 - Que tipo de Pratica Coletiva foi?
a) Combo Jazz
b) Orquestra Jazz
c)CoroJazz
3.6 - Durante o curso estudas ou estudaste um segundo instrumento?

a) Sim __
b) Nao
c) Sim, durante um pequeno periodo
3.6.1 - Qual?

3.7 - Ordena por ordem decrescente as atividades com que habitualmente
despendes mais tempo no teu estudo (1= mais tempo a 10= menos tempo):

__ -Teoria

- Treino Auditivo

- Técnica Instrumental/Vocal e repertério

- Estudo/pratica individual de Improvisacao

- Estudo de Harmonia

- Historia do Jazz

- Transcricao de solos

- Andlise de solos

- Audigao (discos, videos, concertos, etc.)

- Pratica Coletiva

3.8 - Que tipo de jazz ouves com mais frequéncia?
a) Jazz Vocal
b) Jazz Instrumental

c) Normalmente ndo ougo jazz

3.9 - Tens por habito assistir a concertos de jazz?
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3.10

3.11

a) Sim, tento ver todos os que acontecem

b) Vejo apenas os que realmente me interessam
c) Vou, se me oferecerem um bilhete

d) Nédo__

- Quanto a frequéncia de “Jam-Sessions”?

a) Costumo ir e participo sempre ou quase sempre
b) Vou poucas vezes, mas participo sempre ou quase sempre
c) Costumo ir, mas raramente participo

d) Costumo ir assistir, mas nunca participo

e) Vou poucas vezes e apenas para assistir

f) N&ocostumoir_

- Se respondeste a alinea C, D, E ou F, podes explicar porqué?

3.12 - Com que frequéncia cantas/tocas jazz em publico (em audigoes

escolares, concertos, “gigs”, etc.)?
a) De zero a 3 vezes por ano
b) 4 a 10 vezes por ano
c) Superior a 10 vezes por ano
3.13 - Tens algum projeto musical extraescola? Sim Nao

3.13.1 - Que tipo de musica praticas nesse projeto? Podes assinalar
mais do que uma resposta)

a)Rock

b)Jazz

c) Alternativa __

d) Baile

e)Pop

fyFolk

g) Outra

3.14 - Qual destas atividades foi mais importante para aprenderes a

improvisar?
importante)

(Ordena de 1 a 7 (1= mais importante a 7= menos

- Ouvir/imitar vocalistas
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___ = Ouvir/imitar instrumentistas

- Ensaiar/Tocar com os meus colegas/professores/amigos
- Ler livros sobre improvisacao

- O que aprendi nas aulas de instrumento/combo

- Transcrever e analisar solos

- Outra (indica qual)

3.15 - Quando improvisas, qual (ou quais) das estratégias utilizas mais
frequentemente? (Podes assinalar varias respostas)

a) Faco variagdes a volta da melodia do tema

b) Improviso usando “malhas”/’licks” que estudei

c) Improviso a pensar na harmonia do tema

d) Improviso a pensar nas escalas/modos que estudei

e) Improviso intuitivamente, de acordo com o que vou ouvindo

f) Improviso a pensar nos nomes das notas que quero tocar/cantar

g) Improviso sem qualquer estratégia em particular ____

h) Outra

4. Experiéncia e Autoconceito
Prestes a chegar ao final do curso:
(Avalia numa escala de 1 a 8, sendo 1= muito fracas, 8=excelentes)
4.1 Como avalias as tuas competéncias a nivel de Treino Auditivo?

4.2 Como avalias as tuas competéncias a nivel de conhecimentos tedricos
(escalas, acordes, harmonia, etc.)?

4.3 Como avalias o teu dominio técnico do instrumento/voz?
4.4 Como avalias as tuas competéncias de improvisacao?
4.5 Como avalias o teu grau de autoconfianga na improvisagao?

4.6 Como avalias de forma geral as tuas experiéncias de improvisagdao em
ensaio?

4.7 Como avalias o teu grau de autoconfianga quando improvisas em publico?

4.8 Como avalias as condi¢cdes que tens em casa para praticar improvisagcao?
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4.9 Como descreverias numa palavra a tua experiéncia (sensag¢ao) ao
improvisar?

Apenas para os(as) vocalistas:
4.10 Como avalias o teu grau de conforto ao improvisar com “scat”?

4.11 Como avalias o teu grau de conforto ao improvisar com a letra duma
cangao?

Muito obrigada pela tua colaboragéo!”

d) Gravacgao e Entrevista

As sessdes de gravacao e entrevista foram calendarizadas individualmente, de
acordo com as disponibilidades de cada sujeito, constando de realizacdo de um improviso,
seguido de entrevista aberta. Gravei cada sujeito individualmente, a improvisar sobre uma
base instrumental duma estrutura de blues em Si bemol. As salas onde foram realizadas as
sessdes localizaram-se sempre em escolas de musica no centro do Porto, para maior
conveniéncia dos estudantes. Escolhi a estrutura de blues pela sua simplicidade e
universalidade — todos os alunos do curso de jazz estudam no primeiro ano este tipo de
estrutura harménica e trabalham improvisagao sobre a mesma. A tonalidade de si bemol
pareceu-me adequada as vocalistas e também aos instrumentistas, dado ser uma das
tonalidades mais utilizadas nos blues e uma daquelas em que estdo mais habituados a
improvisar, de forma a minimizar dificuldades técnicas. A base instrumental utilizada foi a
faixa #7 do vol. 1 - “How to Play Jazz and Improvise”, de Jamey Aebersold (1967, revista em
1992), correspondente a grelha de blues apresentada na Fig. 1. A faixa audio, em mp3, foi
reproduzida num computador pessoal (PC) e amplificada numa coluna portatil por bluetooth;
O ficheiro foi dado a ouvir aos participantes antes de se proceder a gravagéo, de forma a
regular o volume na coluna e a proporcionar uns minutos para os mesmos se ambientarem,
aquecerem a voz ou os instrumentos e descontrairem um pouco. Nao foi colocado um limite
de choruses®® aos solistas, mas foi sugerido fazerem pelo menos trés. Em seguida,
procedeu-se a gravagao, tendo os improvisos sido captados pelo microfone interno de um i-
Pad. Logo a seguir a realizagdo do improviso, o ficheiro foi enviado para o PC via air-drop e

reproduzido na coluna portatil, sendo o conjunto reproducdo+entrevista que se seguiu,

23 neste caso, sendo um blues, um chorus tem 12 compassos, ficando ao critério do solista o numero

de repeticdes a fazer.
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também gravado no i-Pad; os participantes foram ouvindo a gravagdo que fizeram e
respondendo a perguntas acerca do seu discurso musical, tentando refletir sobre os
recursos e estratégias que utilizaram na sua improvisagao. Como referi antes, as entrevistas
foram abertas, seguindo por caminhos ligeiramente diferentes com cada entrevistado,
dependendo das suas respostas, mas teve como pontos em comum algumas perguntas,
nomeadamente a) se o sujeito tinha algum plano pensado para o solo antes de comegar e b)
se o sujeito era capaz de reconhecer a origem das suas frases (idea-bank, audiagéo, ou
outra).

Fig. 1 - Grelha do Blues apresentado aos participantes
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Capitulo 4 - Analise e Discussao dos Resultados

4.1 Questionario

Uma tabela com os resumos dos resultados do questionario podera ser consultada
na secgao “Anexos IV”. Relativamente aos dados demograficos (ponto 1), constata-se que a
média de idades das cantoras da amostra mostra ser algo superior a dos instrumentistas (19
anos — raparigas - contra 17,5 anos dos rapazes), apesar do mais velho ser o contrabaixista,
com 21 anos. O facto de todas as cantoras serem do sexo feminino e todos os
instrumentistas do masculino neste caso ndo é relevante, uma vez que se trata de uma
amostra muito restrita, mas vem ao encontro do que normalmente tem acontecido nestes
cursos: 0s rapazes representam sempre uma minoria no curso de canto jazz, 0 mesmo
acontecendo com as raparigas no curso de instrumento. A minha experiéncia pessoal, como
professora e cantora de jazz razoavelmente conhecedora do panorama nacional, mostra-me
que esta situagao continua a ser comum no panorama jazzistico nacional.

Quanto a atividade musical anterior a entrada para o curso de jazz (ponto 2), todos
os inquiridos revelaram ter estudado algum instrumento ou atividade vocal (num coro, por
exemplo) durante pelo menos um ano durante a infancia/adolescéncia (as respostas
variaram entre 1 e 13 anos), quase sempre numa escola de musica e acompanhados de
teoria musical, registando-se o inicio da pratica musical numa faixa etaria entre os 5 (C4) e
os 10 anos (C3). A escolha do primeiro instrumento foi maioritariamente feita pelo proprio,
surgindo o piano como o primeiro instrumento de metade da amostra (C2, C4, S e P). Trés
inquiridos destacam-se dos restantes (C2, S e P) por se terem dedicado ao estudo do
mesmo instrumento (piano) ao longo de 6 a 13 anos, continuando a toca-lo “todos os dias”
ou “frequentemente”, o que podera, de acordo com a literatura, revelar-se importante no
aspeto de aquisicao de competéncias técnicas, leitura, harmonia, coordenagao ouvido/méao
e/ou capacidade de audiagdo, bem como num maior desenvolvimento do seu potencial
musical inato, de acordo com Edwin Gordon. Todos os inquiridos revelaram ter
acompanhado a pratica do instrumento “sempre” ou “quase sempre” com estudos teoricos, o
que também podera ser Util na aquisicdo de conhecimento factual e dominio de referentes.
Trés dos sujeitos (C1, C3 e T) afirmaram nunca ter experimentado improvisar antes de
entrar para o curso de jazz, o que pode vir a revelar menor conhecimento procedimentar na
utilizagao de recursos e estratégias, bem como menos “Open Skills”. A segunda fase do
estudo podera confirmar ou desmentir estas hipoteses.

Relativamente aos Estudos Secundarios de Jazz: apenas uma cantora (C1) e dois

instrumentistas (S e P) frequentam o CMP em regime integrado, sendo todos os restantes
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do supletivo. Isto revela que trés das cantoras ndo tém acesso direto as aulas de combo,
uma disciplina muito relevante na aquisi¢cdo de experiéncia em jazz e no desenvolvimento
das competéncias de improvisagdo de acordo com a literatura. No entanto, uma delas (C4)
refere ter frequentado combo e orquestra jazz, o que pode ter acontecido, na minha opiniao,
devido a um maior interesse desta aluna em participar nestas disciplinas, que a possa ter
levado a voluntariar-se para as frequentar (o mais provavel, na minha opiniao, depois de a
ter entrevistado), ou ter-lhe sido proposto que colaborasse nesses grupos, dadas as
competéncias demonstradas e/ou a necessidade do coletivo. De todo o modo, o facto de a
aluna frequentar estas disciplinas praticas de forma voluntaria vem ao encontro de Berliner,
no sentido de a aprendizagem da improvisagdo estar muito nas maos dos alunos e no seu
empenho e dedicagéo. Os instrumentistas tiveram todos pratica de combo jazz e dois deles
(S e T) também de orquestra, o que também pode revelar-se benéfico pela experiéncia.
Metade dos inquiridos frequenta o curso de jazz por ser “a oportunidade que esperava para
se iniciar no jazz” (C3, C4, S e P); outros trés escolheram o curso por “influéncia de amigos
ou familiares” (C1, C2 e C) e um “por sugestdo do professor de classico” (T). Esta questao
pode ser relevante na motivagdo dos primeiros para um maior envolvimento com o jazz.
Todos os alunos estudaram piano jazz como segundo instrumento, na disciplina de
Instrumento de Tecla - IT, exceto S (ainda no 10° ano) e P (os pianistas nao frequentam IT).
Saber tocar um instrumento pode ser um fator importante no desenvolvimento da
capacidade de improvisacdo dos vocalistas, uma vez que, para além de melhorar as
competéncias de leitura e de compreensdo harmoénica, fornece também uma associagao
entre memoria visual e ouvido que podera ser Util aos cantores.

No que diz respeito as atividades de jazz com que habitualmente despendem mais
tempo (questao 3.7), os resultados podem verificar-se na Fig. 2. Podemos observar que a
atividade a que claramente todas as vocalistas dedicam mais tempo € o estudo de “Técnica
Vocal e Reportério”, encontrando-se as restantes atividades praticas em posi¢des muito
variadas. Estranhamente, C4, que afirma ter frequentado todas as aulas praticas de grupo,
coloca a “Pratica Coletiva” em 6° lugar, o que pode subentender alguma incorre¢do numa
das respostas. Apenas duas cantoras (C2 e C4) referem o “Estudo/Pratica Individual de
Improvisagao” (EPII) numa posigao alta (3° lugar). “Analise” e “Transcrigao” de solos (AS e
TS), uma das atividades mais importantes, segundo Berliner e Pereira, € apresentada por
todas as cantoras nos ultimos lugares (entre o 7° e 10°), enquanto que para S e P sdo das
atividades mais frequentes. A “Audi¢do” de jazz, também referida pelos mesmos autores
como outra das atividades mais importantes para o sucesso na improvisacdo é referida
como uma das atividades mais frequentes apenas por C4, C e P; O “Treino Auditivo” surge
em posi¢cdes mais altas entre as vocalistas do que entre os instrumentistas, o que também

vem ao encontro da literatura revista, que aponta o Treino Auditivo como uma competéncia
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muito importante para os cantores, uma vez que se baseiam tanto no “ouvido” para
improvisar. Os instrumentistas, pelo contrario, todos referem nas trés primeiras posicoes
atividades praticas, tanto individuais como coletivas, preterindo a pratica de “Técnica e
Reportério” para uma posicdo menos relevante. As atividades menos praticadas pelos
instrumentistas parecem ser “Teoria” e “Historia do Jazz” (esta ultima relegada para a derra-

Fig. 2 - Atividades com que habitualmente despendem mais tempo
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Legenda:

- Técnica Vocal/Instrumental e Reportorio . Treino Auditivo

- Pratica Coletiva (Combo, Céro, Orquestra) - Audigao (discos, concertos)
- Estudo/Pratica Individual de Improvisagao . Histéria do Jazz

. Transcrigao de Solos Teoria

Andlise de Solos Harmonia

deira posigao por quase todos os inquiridos). Isto € compreensivel, ja que a disciplina nao
consta do Plano de Estudos, o que é de lamentar, uma vez que seria importante para
aumentar a cultura jazzistica dos estudantes, fornecer exemplos de vida e pratica dos
grandes mestres do jazz e eventualmente levar também a uma audigdo mais frequente (e
comentada) de obras significativas.

E curioso (se bem que previsivel) verificar que, relativamente a questdo 3.8, as
cantoras afirmam ouvir predominantemente jazz vocal, enquanto os instrumentistas ouvem
jazz instrumental, mas seria importante os professores sensibilizarem os alunos para a
necessidade de uns e outros ouvirem o “outro lado”, porque ambos poderiam beneficiar com
isso — as cantoras para ouvirem mais (e melhores) modelos de improvisagédo e os
instrumentistas para conhecerem as letras dos temas e eventualmente melhorarem a sua
abordagem melddica e expressiva. O habito de assistir a concertos (questdo 3.9) é
inconclusivo (a formulagao das hipoteses de resposta deveria ter sido mais especifica), uma
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vez que a resposta dada pela maioria dos inquiridos foi que apenas assistem “aos que
realmente lhe interessam”, ficando por esclarecer o significado real da resposta (os “que
realmente interessam” podem ser muitos ou muito poucos num ano...). Quanto a questao
3.10, a pandemia parece ser o motivo principal para a reduzida frequéncia de jam-sessions
(J-S), apesar de alguns dos sujeitos (principalmente os finalistas) ainda terem frequentado
cerca de ano e meio do curso em situagdo “normal”, ficando por esclarecer como teria
acontecido se nao tivesse havido pandemia; ainda assim, a vocalista C1 (finalista) afirma
que “[as J-S] nunca foram algo que me chamasse a atengao”, revelando pouco interesse na
atividade e outras duas (C2 e C3) afirmam que por vezes vao, mas mais como ouvintes do
que como participantes, indo ao encontro do que Hargreaves afirma, de as vocalistas
participarem menos em actividades musicais. Apenas dois instrumentistas e uma das
cantoras (C e P e C4) afirmam ter por habito ir e participar “sempre ou quase sempre”. Esta
€ outra das atividades referidas por Berliner como importante no desenvolvimento da
linguagem e na aquisicdo de experiéncia em jazz; é também determinante no
desenvolvimento do conhecimento procedimentar e condicional (Berkowitz), por sua vez
relacionados com as “open skills” referidas por Pressing, pelo que a pandemia podera ter
penalizado muito os alunos neste aspeto. Apenas dois dos sujeitos maiores de idade (C2 e
C) afirmam, na questdo 3.12, tocar em publico mais de dez vezes por ano, ambos em
projetos de jazz, o que lhes pode dar alguma vantagem em termos de experiéncia na
improvisagdo. Relativamente a outras atividades musicais, as vocalistas parecem ser mais
pro-ativas, uma vez que todas afirmam ter projetos musicais extraescola (questao 3.13),
enquanto, entre os instrumentistas, o facto é apenas referido por C. Isto podera dever-se a
maior parte destes ser ainda muito jovem.

Relativamente as atividades que, na opinido dos inquiridos foram mais importantes
para aprenderem a improvisar (questao 3.14), as respostas foram as que sdo apresentadas
na Fig. 3. A partir da analise deste quadro torna-se claro que a audicdo e imitacdo de
modelos (vocalistas para umas e instrumentistas para outros) se revela como uma das
atividades mais importantes na aprendizagem da improvisagdo. Também “Ensaiar e Tocar”
e “Transcricdo e Analise de Solos” parecem ser importantes para os instrumentistas,
enquanto entre as cantoras a opiniao se divide mais. Curioso reparar que C3, que na Figura
1 designa “Transcricao” e “Analise de Solos” como as atividades com que despende menos
tempo, refere, no entanto, que esta foi a atividade que mais contribuiu para a sua
aprendizagem de improvisagdo, podendo ser revelador da importancia da mesma. Fica
também claro que os instrumentistas desvalorizam unanimemente o contributo de
“ouvir/imitar vocalistas” na aprendizagem da improvisagao, bem como a “Leitura de livros
sobre Improvisacao”, atividade tedrica apontada por quase todos como a menos importante.

Revela-se assim a importancia de realgar, ndo s6 aos jovens estudantes de jazz vocal como
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aos professores, a importancia da Audicao de modelos instrumentais, Transcricdo e Analise
de Solos, e Pratica Coletiva de jazz para a aquisigdo de linguagem, providenciando que
dediquem mais tempo a essas atividades. Na minha experiéncia pessoal, considero que, de

Fig. 3 - Atividades mais importantes na aprendizagem da improvisagdo

forma geral, os alunos de jazz vocal despendem pouco tempo com os solos que aprendem,
explorando pouco o seu conteudo, quer através da analise, quer na aplicacdo pratica de
citacbes do mesmo noutros contextos harmonicos semelhantes, passando demasiado cedo
ao solo seguinte, o que resulta num rapido e quase total esquecimento do mesmo em pouco
tempo, tornando pouco produtivo o seu esforgo.

Quando inquiridos quanto as estratégias geralmente utilizadas ao improvisar
(questao 3.15), “pensar na harmonia do tema” manifesta-se como uma que todos afirmam
utilizar, seguida de “fazer variagbes a volta da melodia do tema”, e “improviso intuitivamente,
de acordo com o que vou ouvindo”.

A nivel de autoconceito (ponto 4) ndo se verificaram diferengas assinalaveis entre

cantoras e instrumentistas quanto a autoavaliagdo em competéncias de treino auditivo,
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conhecimentos tedricos nem dominio técnico. Relativamente as competéncias de
improvisagao, os instrumentistas revelaram possuir, de forma geral, mais autoconfianga na
realizagdo desta em publico, uma melhor experiéncia ao improvisar em ambiente de ensaio,
classificando a experiéncia da improvisagao de forma geral como “libertadora” e “excelente”.
As cantoras classificaram as suas experiéncias de improvisagcdo como “desafiantes” e de
“nervosismo”. Quanto a preferéncia das vocalistas entre improvisar com scat ou com a letra

(4.10 e 4.11), ndo houve diferenga assinalavel entre as duas formas.

4.2 Entrevistas e gravacoes

As gravagles das entrevistas foram todas transcritas, podendo ser lidas no capitulo
Anexos (V). Apenas foram transcritas as partes consideradas relevantes para a
investigacao.

A tarefa de entrevistar nem sempre se revelou uma tarefa facil. Os entrevistados falaram por
vezes mais do que “sabem” que é suposto fazer num solo, mas nem sempre souberam
concretizar as “prescri¢gdes instrucionais” que tinham em mente, pelo que lhes foi dificil, por
vezes, reconhecer as fontes das ideias ou os recursos utilizados no seu improviso. Ou seja,
revelaram algum conhecimento factual, mas dificuldades de varias ordens no que respeita a
conhecimento procedimentar e condicional, como seria de esperar de estudantes jovens.
Algumas das dificuldades mais referidas estiveram relacionadas com competéncias
técnicas: o trombonista, por exemplo, afirma que o dominio da vara e o controle do ar sdo
dois aspetos que lhe dificultam muito a vida ao improvisar e que ainda encontra “muitas
dificuldades em concretizar as suas ideias musicais no instrumento” (dificuldade na
coordenagéao “ouvido-mao”), referindo, com toda a pertinéncia, que dois anos de estudo de
trombone jazz representam ainda muito pouco tempo. Também o contrabaixista as refere,
afirmando: “ainda n&o consigo transmitir tudo o que canto para o instrumento (...), ha muita
coisa que sao sO pontos de partida e pontos de chegada e o intermédio é muito... ndo
propriamente o que calhar, mas € uma coisa mecanica”. Uma vocalista (C3) também refere
problemas técnicos, nomeadamente no controle vocal nas mudancas de registo,
principalmente ao “cantar de manha” e com o “scat”, referindo: “[quando] estou a gravar, no
momento em que é ‘a sério’, parece que perco completamente as ideias e o scat é quase
[sempre] praticamente o mesmo”. C2 refere dificuldades “em processar tudo o que esta a
acontecer”. O facto de o processo improvisacional ainda ser muito consciente para estes
jovens faz com que o tempo parega passar demasiadamente rapido para o fazerem como

tencionavam.
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A auséncia de interagao, ao improvisar com um play-along, é referida como uma
dificuldade acrescida: a presencga de outros musicos providencia apoio, de acordo com C1 —
“tocando ao vivo com musicos é sempre diferente, porque acaba por dar um suporte, o
comping também ajuda” e parece ser simultaneamente uma inspiragdo e um desafio para C
- “quando estou a tocar com pessoas, € uma influéncia gigantesca, seja em termos de
ideias - muitas vezes até a enganar-me, por causa disso...!”.

O facto de néo haver a partida um tema (uma melodia) a partir da qual pudessem
construir o seu improviso constituiu também para C uma desvantagem: “gosto de brincar
com as cabecas dos temas, acho que facilita muito” e “ao solar, eu tenho mesmo de me
desligar da partitura e toda a orientagdo que tenho é melédica” (referindo-se a melodia do
tema). A propria simplicidade duma estrutura de blues, ndo é vista por todos como uma
vantagem: apesar de C2 afirmar que se sente muito mais liberta “criativamente” numa
estrutura deste género, C afirma, pelo contrario, que o blues é até onde acaba “por ter mais
dificuldade em solar... por ser uma coisa com tdo pouca informagdo, pouca coisa a
acontecer...”. A simplicidade duma sequéncia de acordes pode ser um problema para os
jovens improvisadores. Pessoalmente, lembro-me de isto ser também um problema para
mim quando comecei a improvisar: fazé-lo sobre uma estrutura harménica muito simples
parecia ndo me inspirar tantas ideias e facilmente comecava a sentir que me repetia,
enquanto uma sequéncia harménica um pouco mais elaborada — por exemplo, com maior
variedade de acordes — me parecia mais estimulante. Penso que isto sera tanto mais
verdade quanto menor for a experiéncia em jazz do aprendiz: o trombonista desculpou-se
um pouco das dificuldades com que se deparou referindo que “la esta, eu ndo estou assim

muito habituado a fazer solos em blues, porque nao fiz muito...” e “Eu ja ndo toco blues,
mesmo, ha algum tempo”, referindo estar mais a vontade noutro tipo de estrutura (tipo
standard).

Quanto a concegdo de um plano ou uma estratégia para o solo, nenhum dos
instrumentistas referiu ter um. No entanto, as vocalistas referiram ter comegado com
algumas intencdes pré-definidas: C1, p. ex., refere que “mais do que pensar no principio,
penso como quero terminar” e que, para a ajudar na condug¢ao do improviso, visualizou “um
caminho ou uma histéria”; C2 refere que pretendeu “comecar simples e manter simples” e
que esteve “sempre a pensar num diadlogo tipo pergunta/resposta”; C3 reconhece que
“trazia algumas ideias”, mas nao conseguiu p6-las em pratica e C4 limitou-se a “comecar
numa nota confortavel” e elaborar o solo a partir dai. A maior parte dos entrevistados fez
referéncias ao processo de auto-monitorizacdo do solo: a perce¢cao de que devera pér fim
ao mesmo é referida por C, que afirma ter pensado: “pronto... j& me estou a repetir, esta na

hora de acabar...” (‘backward thinking’). C2 afirma que, a partir duma certa altura, decidiu
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mudar de assunto: “ok, vamos acabar com esta parte e introduzir outra nova”, tal como C1,
que resolveu “alargar o registo para dar um novo ar ao solo” (‘forward thinking’).

Apresento de seguida uma tabela (ver Tabela 1) onde procurei resumir a utilizagéo
dos recursos e outras competéncias demonstradas pelos estudantes entrevistados, da
seguinte forma: RC — Revela Claramente; R — Revela; Rp — Revela pouco; quando
considerei que determinado parametro ndo foi revelado através do improviso, optei por nada

escrever na célula.
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Tabela 1 - Recursos e estratégias utilizados pelos estudantes entrevistados

Recursos utilizados pelos entrevistados

Origem Recursos C1 c2 Cc3 C4 S Cc T P
das ideias
Ideias Padroes R R R RC
geradas p/
estratégia  Frases Rp R RC R RC
(“Idea- memorizadas
L Excertos de temas Rp Rp
Repeticao de R R RC R R RC R
intervalos
Deslocagdo ritmica Rp R
Uso de sequéncias R R
Cromatismo Rp Rp Rp Rp RC
Prioridade do ritmo R R R R
sobre a melodia
Escalas/acordes Blues e Blues Bluese Blues Blues Blues Blues Blues
pentat. Pent.m. pentat. e e Pent. Modos
penta. pentat M.
Reutilizagdo de R RC R R R R RC
ideias formuladas
anteriormente
Variedade ritmica Rp RC Rp R RC Rp RC
Variedade de R R R R R Rp Rp RC
registo
“Goal-note RC RC RC
-Harmonic-priority”
“Goal-note - R R R RC RC
Melodic-priority”
Idelas geradas por audiagcao R RC
Ideias geradas por mov.® motor Rp RC R

Outras competéncias demonstradas

Competéncia Técnica R R R R R R Rp RC
Adaptabilidade R R R R

Eficiéncia R R Rp R R R Rp RC

Fluéncia R R Rp R RC R Rp RC
Flexibilidade R R R
Expressividade R Rp R R

Legenda: RC = Revela Claramente; R = Revela; Rp = Revela pouco; célula s/ preenchimento = nao revelado;

Esta &, no entanto, uma classificagdo exclusivamente baseada na minha opinidao, ndo
tendo sido possivel, infelizmente, compara-la com a de outros colegas para uma analise
mais completa.

A origem das ideias musicais foi, para praticamente todos os entrevistados, algo

dificil de identificar, uma vez que a maior parte dos improvisos se baseou na exploragao
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mais ou menos intuitiva da escala “blues” e pentaténicas maior e menor; no entanto, C2 e
principalmente S e P mostraram ter ja um razoavel “idea-bank” (tendo em conta a sua ainda
diminuta experiéncia em jazz) e proficiéncia técnica que Ihes permite gerar um contorno
meldédico mais interessante e revelar outras competéncias. C, apesar de ser um dos
estudantes com mais experiéncia, revela um discurso improvisacional ainda um pouco
mecéanico, provavelmente devido a um dominio ainda limitado do instrumento, que
determina em parte as suas frases musicais. Ele afirma, referindo-se ao seu proprio
fraseado: “ou é arpejos, quando ha cordas soltas, ou se ndo ha cordas soltas é aquela
coisa dos graus conjuntos, por isso anda sempre tudo a volta de quintas, terceiras M e m e
depois os graus conjuntos, porque é dificil sair dai fisicamente no instrumento, pelo menos
para mim”, revelando que muito do seu fraseado é determinado por ser movimentos fisicos
propicios para fazer no contrabaixo (‘motor-generated ideas’). C1, C4 e também C3
revelaram um discurso com alguma fluéncia e também razoavel competéncia técnica, mas
mais limitado que os anteriores em termos de fontes e recursos, nao tendo sido capazes de
identificar concretamente no seu discurso nenhuma frase, padrdao ou excerto meldédico com
origem em reportério, frases ou solos estudados (apenas C1 faz referéncia a uma frase
adaptada a partir de outra aprendida no coéro jazz). Assim, 0os seus improvisos mostram
alguma preocupacdo com o contorno melddico e ritmico, baseando-se apenas na
exploragao (com maior ou menor eficiéncia) das escalas pentaténicas e “blues”. Estas
ultimas foram, alidas, as escalas utilizadas por todos os estudantes, sendo P a Unica
excecdo; este revelou uma linguagem claramente mais jazzistica, com muitos recursos
cromaticos (aproximagdes, ‘enclosures’), uso de tensdes, fortemente baseada em frases e
padrdes melddicos extraidos de modelos estudados — as fontes mais referidas por este
estudante sdo solos de grandes nomes do jazz, como os classicos Red Garland, Barry
Harris, Oscar Peterson, Miles Davis e Charlie Parker e ainda contemporaneos como Joshua
Redman e Chad Eby (ver Fig. 4). Estes recursos, readaptados, transpostos e combinados
com frases audiadas, aliados a uma boa competéncia técnica (estudou piano classico
durante sete anos) resultam num discurso fluente, expressivo, variado ritmicamente e ...
muito jazzistico. Questionado acerca de como desenvolveu em tdo pouco tempo o seu
fraseado jazz, afirma: “Isso € porque eu ougo muito fraseado ‘bebop’ e assim e tento sacar
das gravagdes, € muito por ai...”, pondo em evidéncia ndo s6 a importancia da audigao de
bons modelos de improvisagcdo, mas também duma boa capacidade auditiva e imitativa,
bem como da “self-directed practice” — o aluno seleciona os modelos cuja estética aprecia e
deliberadamente vai tentar imitar e memorizar frases de que gostou, tentando incorpora-las

na sua pratica de improvisagdo. Abaixo, na Fig. 4, podemos ver um excerto do seu solo:
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Fig. 4 - Excerto do solo do pianista

Também S (com quase sete anos de estudo de saxofone) revela um discurso e
técnica ja com alguma maturidade, para um jovem de 16 anos (ver Fig. 5). Muitas das frases
que tocou poderiam perfeitamente pertencer a um banco de ideias memorizadas - e acredito
que, de forma algo inconsciente, até assim seja; o proprio aluno, confrontado com uma

observacdo minha de que certa frase que fez me soava familiar, disse que “... € muito
comum de ouvir, isto...”, de certa forma assumindo ser uma “lick”. No entanto, no geral ndo
as identificou como tal, referindo serem frases geradas na hora (audiadas), feitas a partir
das escalas “blues e pentaténicas”, apontando uma unica frase memorizada: “Esta foi a
frase que eu roubei, acho que é do Dexter Gordon, no Watermelon Man...** s6 que é em fa
e eu transpus para sib”, sugerindo uma boa coordenagao ouvido-mao. Tal como S, também
C e P, devido provavelmente a maior tempo de pratica instrumental, demonstram uma
razoavel a excelente coordenacgdo ouvido-mao. C diz: “vou muito mais atras dos sons, nao
consigo pensar em notas enquanto solo”. P, questionado quanto a forma como pensa numa
frase rapida de semicolcheias, afirma: “Eu as vezes consigo pensar que ali ficava bem, se
calhar, a semicolcheia, s6 que n&o penso nas notas que vou tocar, precisamente...”,

explicando que pensa apenas num ponto de chegada (“harmonic” e “melodic-priority”).

24 composigao original de Herbie Hancock, de 1962

96



Fig. 5 - Excerto do solo do saxofonista
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S e P revelaram um bom treino auditivo e boa capacidade analitica do que fizeram
(tanto em termos de notas absolutas como relativas). S, por exemplo, interrogado sobre a
origem duma frase, afirma: “... foi s6... subi, primeiro, com o arpejo de sol e depois fui
descendo em terceiras, depois voltei a ténica e fui ao [canta] fa-ré-sol.” ou “(...) estava
mesmo a pensar: aproximagao a terceira [do acorde]” (‘goal-note’), acrescentando: “No caso
do saxofone da muito jeito fazer essa, portanto estou sempre a fazer...”, revelando também
uma contribuicdo da parte motora. P revela alguma estratégia baseada na harmonia,
nomeadamente para criar tensdo, tocando meio-tom acima do suposto em pontos-chave:
“eu sei que fiz um II-V; fiz [pensei em] C#- e F#7 em vez do C-7 e F7 e depois fiquei na
dominante, depois fui para fa” (v. Fig. 4). Ja T, no entanto, admite a dificuldade de (ainda)
improvisar com a consciéncia dos sons absolutos que quer tocar, afirmando: “tem de se ir
pensando mesmo nas notas e canta-las mentalmente... as vezes n&o corre tdo bem”.

C2, pianista classica de formagao e a estudar canto jazz ha pouco mais de ano e
meio, mostrou facilidade em integrar, reutilizando e readaptando-as ritmica e
melodicamente, um pequeno numero de frases que pareceram estar bem interiorizadas,
dada a frequéncia com que Ihe ocorreram. A origem das frases refere-a como sua (com
excegao de uma ou duas), de forma a construir um improviso fluente, melédico e expressivo,
com algum cromatismo a mistura, conseguindo um discurso um pouco mais rico do que 0s
que se basearam exclusivamente na escala “blues” (ver Fig.6). A disciplina de Pratica de
Teclado é referida por C3 como uma grande ajuda na improvisagao, revelando que, no seu
improviso, recorreu a evocacgao de padrées sonoros e visuais da pratica dos ‘blues’ nesta
unidade curricular. Refere ainda outros beneficios que a mesma lhe trouxe como estudante
de jazz vocal - familiaridade com referentes (escalas, harmonia, cifragem), desenvolvimento
da leitura, maior autonomia no acompanhamento do estudo e pratica vocal: “Ajudou-me
bastante, para ser sincera. Nao s6 na pratica vocal - ou seja, no estudo em casa € isso -

mas também na parte tedrica: conheci mais escalas, consegui ler melhor na clave de fa,
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Fig. 6 - Excerto do solo de C2
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algo que eu nao dominava de todo (...). E também a estudar em casa consigo acompanhar-

me, algumas das vezes”.

4.3 Conclusao

As conclusodes a tirar deste estudo vao ao encontro da literatura revista. Os recursos
e estratégias utilizados por este grupo de alunos sao, ainda, bastante baseados em ideias
geradas por estratégia, tendo sido identificadas diferengas no que diz respeito a sua
aplicagdo por vocalistas ou instrumentistas. Enquanto as vocalistas se basearam na
exploragao de um ambiente escalar pentatonico ou blues, criando de forma intuitiva e de
ouvido motivos ritmicos ou melddicos que foram repetindo e readaptando, em alguns casos
ao sabor de uma ideia inicial como imaginar um caminho ou uma histéria, os instrumentistas
mostraram explorar o0 mesmo ambiente escalar baseando-se mais na prioridade harmonica.
Ideias geradas por movimento motor foram mais claramente utilizadas pelo contrabaixista e
trombonista. Alguns dos participantes mostraram possuir j@ um banco de ideias
memorizadas em construgao, sendo, no entanto, muito poucos - apenas dois (P e S) numa
amostra de oito. Quanto as ideias criadas por audiacdo, penso que apenas P e S, de forma
mais clara e talvez C2 comecem a demonstrar essa capacidade, o que talvez seja
justificavel por se dedicarem ja ha bastantes anos a pratica musical de um instrumento. No
geral, a quantidade e qualidade de recursos demonstrados parece variar de acordo com o
grau de dedicagdo demonstrada pelos participantes no que diz respeito a P.D.A. (“self-
directed pratice”), habitos de audicdo e com as suas capacidades imitativas, competéncia
técnica e experiéncia em jazz. Como vimos, estas subcompeténcias encontram-se todas
interligadas, contribuindo no seu todo para o desenvolvimento da improvisagdo. No que diz

respeito a primeira, devera chamar-se a atengao dos estudantes para a importancia da sua
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proatividade e iniciativa no sucesso que alcangarao na improvisagao, cabendo-lhes, a
medida que se envolvem com a linguagem do jazz, procurar os modelos com que mais se
identificam ou admiram, ouvindo, imitando e analisando as suas improvisacdes. A audigcdo
ativa e critica devera fazer parte desta pratica de estudo autodirecionada, devendo ser
altamente recomendada pelos professores - reforgando aos cantores a necessidade de
ouvirem mais jazz no geral e mais modelos instrumentais. A capacidade imitativa devera ser
estimulada e incentivada, quer através da audi¢ao/imitacdo, da transcricdo de excertos de
solos e da aplicacdo pratica destes excertos, incorporando-os no seu discurso
improvisacional. A competéncia técnica parece ser uma grande mais-valia, na eficiéncia,
fluéncia e expressividade na improvisagao, tendo neste caso os vocalistas algum tempo de
vantagem em relagdo aos instrumentistas, pelo facto de utilizarem um instrumento
‘organico” e nao precisarem de trabalhar a questdo da coordenagdo “ouvido/mao”,
beneficiando também dum conhecimento tacito que possam trazer consigo quando iniciam
estudos em jazz. Aprender a utilizar eficazmente e de forma saudavel o aparelho vocal é
essencial, mas devem ser lembrados de que ser um bom improvisador implica bem mais do
que ter uma boa voz. Necessitam de trabalhar arduamente para adquirir um vasto reportério
e vocabulario jazzistico, fluéncia na articulagdo de scat, dominio de estilos ritmicos,
conhecimentos tedricos e treino auditivo. Aprender a lidar com a suscetibilidade vocal, com
a critica e com o risco que representa improvisar é também importante, para que exista
autoconfianca para o fazerem. E importante que ndo se desvalorizem as condicionantes que
apresenta um instrumento como a voz, sujeito a um rapido desgaste (ainda maior quando a
competéncia técnica é limitada), a condigao fisica e psicologica do individuo. A experiéncia
em jazz, adquirida através de sessdes de estudo em grupo, na escola ou em ambientes
informais e da participagao em jam-sessions e outras apresentagdes em publico revela-se
essencial no desenvolvimento da comunicagéo e interagdo musicais, contribuindo para o
desenvolvimento da improvisacdo e deveria ser uma experiéncia universal para todos os
estudantes de jazz ao longo do curso, independentemente do regime de estudos. E
necessario ainda sensibilizar os alunos de canto para procurarem oportunidades para
praticar jazz em grupo, dentro ou fora da escola. Melhor ainda seria que, num futuro
proximo, se viessem a corrigir as duas situagdes que referi no final capitulo 1.1.3, passando
a exigir, por um lado, uma prova teorica a todos os alunos de canto sem excegéo, que assim
se comegariam a preparar mais cedo a nivel tedrico e, por outro, alargar a frequéncia de
combo e orquestra a todos alunos de canto jazz. Uma vez que o curso de canto se inicia
apenas aos 16 anos, a pratica dum instrumento parece ser de grande importancia para
potenciar as capacidades musicais inatas. Para além disto, o dominio de um instrumento
providencia apoio na pratica de estudo vocal, melhor leitura, conhecimentos de harmonia e

familiaridade com referentes, sendo importante sensibilizar os pais das criangas mais jovens
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para estes factos. A aptiddo natural parece ser apenas a “cereja em cima do bolo” de alguns
estudantes dedicados — fazendo com que o resultado do desenvolvimento de todas estas
subcompeténcias se revele mais cedo e mais rapidamente.

Uma questdo que penso que merecera investigacdo sera averiguar em que
consistem as rotinas de estudo dos cantores de jazz e como poderao ser alteradas de modo

a promover um maior sucesso na improvisagao.

Reflexao Final

A realizagao deste estagio e do projeto de investigagdo foram bastante enriquecedoras, uma
vez que envolveram grandes aprendizagens a varios niveis. Comegando pelo estagio, posso
dizer que foi muito interessante para mim conhecer os métodos de trabalho revelados tanto
pelo prof. Francisco Pereira, como pelo prof. Jodo Pedro Brandao, principalmente no que
concerne as suas estratégias pessoais de ensino, mas muito também no que toca a relagao
que desenvolvem com os seus alunos. Um bom professor, na minha opinido, revela-se
evidentemente através do dominio tedrico e pratico dos conhecimentos que pretende
transmitir, mas a capacidade de o fazer com sucesso e duma forma que “marque”
positivamente os alunos depende da pessoa que se revela: da sua sensibilidade e empatia,
do seu entusiasmo e dedicagdo, da sua generosidade, do seu humor e da cumplicidade que
desenvolve com os alunos, sem descurar a exigéncia, o rigor e o sentido critico. E também
um dos agentes de educagdo com maior responsabilidade pela transmissdo aos alunos de
valores como o respeito pelo préximo, a tolerancia pela diferenga, a valorizagao da cultura e
da educacdo e pelo desenvolvimento das suas qualidades e capacidades de trabalho —
assiduidade, pontualidade, persisténcia, autodisciplina e autonomia, criatividade e sentido
critico. Através da observacdo das aulas destes dois professores cooperantes pude
constatar e comparar diferentes formas de trabalhar, obrigando-me a refletir sobre os meus
proprios métodos de ensino, o que foi muito enriquecedor. O projeto de investigagao foi de
grande importancia para pér em pratica de todas as aprendizagens teoricas obtidas ao longo
do mestrado, envolvendo reflexdo, pesquisa, leitura, mais reflexdo, comparagao, aplicacao
de metodologias, andlise e sintese, bem como o desenvolvimento de competéncias técnicas

e praticas que me serdo muito uteis.
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Anexos

Anexo | - Grelhas de observacao e reflexao - Aulas de canto
1. Margarida—Aulas 2,3,4,5¢e 6

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: F.S. Disciplina: Canto Jazz Ano/Turma:
1° do supletivo

Escola | Professor: N° de aula: 2 - Margarida Data: 12.01.2021
CMP - Francisco Pereira
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<Registo de observagao diario
19.37h — O prof. recebe a aluna, perguntando como esta a voz, a garganta...

19.38h - Propbe comegarem com uma ressonancia € movimento do maxilar (“como se
estivesses a mastigar o som”). De seguida propde vocalizo em Aaa. De vez em quando
reforga positivamente o esforgo da aluna (“boal!”). De seguida propde um pequeno
crescendo na nota mais longa. A aluna mostra tensdo no maxilar. Mudam para o som
“Mii”. A expresséao da aluna demonstra alguma tenséao e esforgo. Professor diz-lhe para
fazer Mi—aa—ii; passados uns segundos, sugere mudar para Mi-uuu-ii. O som da aluna
continua um pouco “atras” nos médios agudos. O prof. elogia a evolugao e a aluna
concorda que ja canta “mais para fora”. Continuam a vocalizar com ii, aaa, 660, em
arpejo. O prof. chama a atengao para o ii, que esta mais preso que as outras vogais,

pede a aluna para tentar libertar o maxilar, dando mais espago para o som.

19.51h - Passam ao tema “Them There Eyes” em Sib. O prof. cantarola o tema
(aproveitando para o relembrar a aluna), enquanto prepara o play-along. Propde fazer a
primeira vez sé com ii, tudo ligado, fazendo as respiragdes no sitio. Pde o play-along (da
aplicacao i-real Pro) em velocidade média, 120 bpm. A aluna ainda se atrapalha em
certos sitios. O prof. guia a aluna, cantando baixinho ao mesmo tempo. Fazem duas
vezes seguidas. Procura a partitura e repete as duas frases em que a aluna se esta a
atrapalhar mais. Pergunta a aluna qual é a dificuldade - se € apanhar a nota ou se é
mais um problema técnico. Ela acha que é mais apanhar a nota. Pede a aluna p/ repetir
a passagem. O prof. propde fazer agora com um monossilabo (“deh” - pronunciado “dé”-
, tentando ligar o mais possivel, apenas articulando com a ponta da lingua). Pde um
pouco mais rapido. Ja sai melhor uma delas, mas a outra ainda ndo. O prof. pede para
repetir esses 2 compassos mais lentamente e com uma pequena respiragao (para
distrair a aluna da nota).20.05h - Fazem de novo, agora com a letra. Pede para aplicar
agora a letra o principio “vogais abertas, consoantes rapidas”. Nao sai mal, mas aquelas
2 frases ainda saem hesitantes. Canta uma segunda vez; o professor pede mais

convicgao na projecao vocal.

20.15h — O prof. propde que a aluna va pensando durante a semana em variar um
pouco a melodia - e comecar por variagao ritmica. Vai falando resumidamente de
algumas formas de manipulagao da melodia - por movimento contrario, por
simplificagdo, com ornamentacao, inflexdes, etc., com o intuito de fazer pequenas

variagdes melddicas. Fim da aula.
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Reflexdo sobre a observacgao da aula:

Nesta aula, a aluna ja se mostrou praticamente indiferente a presenca da
estagiaria. Pareceu bastante mais a vontade, o que se revelou na maior confiangca
com que executou as vocalizagdes. No entanto, o problema da tensao no maxilar
continua a existir, revelando-se no som mais “atras” na zona média-aguda e nas
expressoes de esfor¢go que a aluna apresentou. O prof. vai sugerindo mudancga
para outras vogais ou combinagdes de vogais, procurando encontrar a que melhor
favorece a produgdo da qualidade de som que ele quer ouvir. Depois trabalham
um tema novo, indicado para o seu nivel, tentando aplicar estes mecanismos de
colocacdo e emissao vocal a um texto com letra, o que apresenta mais
dificuldades. Ha partes da melodia que nao estao seguras, talvez porque a aluna
aprendeu a melodia a partir de uma fonte audio e ndo a partir da partitura, tendo
ficado um pouco confusa quando confrontada com a melodia original. O prof. nao
pareceu valorizar este facto e foi ajudando a aluna nessas partes, cantando
baixinho com ela. Na minha opiniao é de incentivar que o estudo dum novo tema
seja feito a partir da partitura, de forma a que aprendam o tema tal como ele é e
consigam avaliar melhor o que os diferentes intérpretes fizeram com ele nas suas
versoes. O prof. abordou o conceito de “manipulagcdo meldédica” e algumas das
formas através das quais pode ser feita. Utilizou a estratégia de diversificagao de
exercicios para tentar melhorar aspetos da colocagao vocal e utilizou play-alongs
para acompanhar a aluna no tema em estudo. Como metodologia, usou mais uma
vez o exemplo e a exposig¢ao de conceitos. Penso que seria favoravel a esta aluna

(que é muito introvertida) puxar por ela fazendo-lhe mais perguntas.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: F. S. Disciplina: canto jazz - Margarida Ano/Turma: 1° do
supletivo
Escola | Professor: N° de aula: 3 Data: 19.01.2021

CMP - Francisco Pereira
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Registo de observagao diario

19.32h — O prof. recebe a aluna simpaticamente, como sempre. Aula comega com
vocalizo com o som “6”. A aluna demonstra grande dificuldade em aprender o exercicio
proposto. Apos algumas tentativas, o prof. altera o vocalizo para arpejo m7 simples.
Comeca por ir descendo cromatico. A aluna vai fazendo. Muda vocalizo para “uu”. De
vez em quando muda de sentido, a aluna vai apanhando, mas sempre com pouco som.
O prof. pede mais som. Pede agora o mesmo arpejo com numeros. A aluna desafina
ligeiramente por causa da vogal. Trocam o vocalizo; a aluna tem de novo dificuldades
em apanhar o exercicio. Voltam ao arpejo simples, com uu. O prof. pede mais “uu”

francés (misturado com “”). A aluna consegue melhorar um pouco a colocagao. O prof.
pede agora a escala pentaténica menor, com “uu”. A aluna canta sem problemas,

sempre com o som “pequenino”, até ja parecer grave demais.

19.51h - passam para o improviso-estudo “Boots” (Bob Stoloff). Ja ha 2 semanas viram
este estudo na aula. Aluna canta em voz muito baixa, sem tirar os olhos da partitura. A
partir do 3° chorus, a aluna atrapalha-se e para. O prof. diz que ja comega a soar, mas
quer mais som. Pede a aluna para n&o se preocupar com a silaba. Repetem. “Mais
alto!”, “Isso...!”, “Isso, melhor!” A partir do 3° chorus, em que as notas se adensam, o
prof. canta com a aluna, como que a demonstrar que é possivel. O prof. reproduz a
gravagao mais lentamente. “Faz comigo, sem medo”, diz, marcando os tempos com
palmas. Pede a aluna para percutir o ritmo com ele. A aluna faz corretamente e diz que
o problema s&o as notas. Reveem esse chorus; o prof. vai explicando o que se passa na
melodia “aqui € a pentatonica”, “aqui é a escala blues”. Vai tocando ao piano a frase e
pedindo a aluna para repetir, acrescentando notas em cada vez, para a aluna apanhar a
frase gradualmente. Faz um loop na gravagao, no sitio onde a aluna tem dificuldade,
pondo bastante lento no inicio e depois aumentando, até ficar ridiculamente rapido (para
brincar com a aluna).

“‘Bem, vamos recapitular este chorus, agora ja deves conseguir”. A aluna canta, mas
sempre muito baixinho. Voltam ao inicio. A aluna canta ja com um pouco mais de som.
Quando chegam a parte final, a aluna ja ndo se lembra como é.

“O que é que faz com que um conjunto de notas soe mais a blues, ou a jazz, ou a rock
n’roll?” A aluna responde hesitando - “o ritmo?” “Exato”, diz o prof., “cada estilo tem o
seu ‘sotaque’ ritmico. Aqui estas a sentir muito esta divisdo ternaria. Mas a acentuagao
tem um papel muito importante, quase como os acentos das palavras. Sentir a

acentuagao € muito importante, para nao ficar tudo igual. As acentuagdes estao escritas
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ai na partitura e gostava que tivesses atengao a elas, pq ajudam a sentir de forma mais
natural a forma como devem ser feitas neste estudo. Acaba por ser muito organico.”

“Vamos fazer mais uma vez?”

20.15 - “E dificil mudar as vogais para acentuar quando isto fica mais rapido”, queixa-se
a aluna. Professor disserta depois um pouco sobre estes pormenores subtis que fazem

parte da linguagem. Fim de aula

Reflexao:

Esta aluna é um desafio para um professor de canto. Aparentemente, apresenta
dificuldades de memorizacdo e imitacdo. No entanto, comeca a parecer-me que em
grande parte estas dificuldades advém de insegurangas da aluna, que geram dificuldade
de concentragdo. Foi necessario, por mais de uma vez, ajustar os exercicios planeados
para reduzir o numero de notas e a aluna conseguir canta-los. Apos o ajuste, o exercicio
nao ficou muito diferente, apenas mais curto, pelo que me parece que falta a aluna uma
boa dose de confianga; entdo, com medo de arriscar, engana-se, hesita, empanca, pede
ao prof. para repetir. Nesse sentido, penso que o prof. revelou muita paciéncia e vontade
de ajudar, tornando o exercicio mais facil numa primeira fase para depois voltar a
aumentar o grau de dificuldade. A nivel de colocagédo e emissao de voz, é possivel que o
problema seja o mesmo - falta de auto-confianga, timidez, insegurancga: o prof. continua,
aula apos aula, a tentar conseguir que a aluna descontraia e solte a voz, que cante com
mais confianga e com um volume naturalmente mais sonoro, mas da para sentir alguma
“resisténcia” (certamente inconsciente) da parte da aluna, porque ndo se ouvem grandes
progressos ao fim destas semanas de aula. A prépria tensdo que a aluna apresenta no
maxilar pode advir desta predisposi¢cao psicolégica. No entanto, o prof. lida bem com
isso, mantém um clima de aula muito descontraido e com momentos de humor, o que é
importante. Quanto aos exercicios a escolher para a aluna, penso que esta aluna
precisa de exercicios bastante simples, para os fazer bem e ganhar confianga e continua
a parecer-me que este estudo “Bootz” esta num nivel um pouco acima do que ela
precisa neste momento. Nao é que ela ndo pudesse conseguir, se quisesse, mas talvez
lhe falte também alguma nogéo de “como” estudar a pega, quer a nivel de fraseado,
quer na questdo das acentuagbes (0s sons que utiliza no scat poderdo ser
determinantes para melhorar). Precisa de aprender estratégias de estudo e nesse
aspeto penso que o professor, de certa forma ao estudar com ela na aula, ja Ihe esta a

mostrar como devera fazer: isolar passagens dificeis, reduzir o andamento, comegar por
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fazer so o ritmo, juntar as notas e ir aumentando a velocidade gradualmente. Mas penso

que sera importante dizé-lo no momento de marcar trabalhos de casa.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: F. S.

Disciplina: canto jazz - Margarida

Ano/Turma: 1° do
supletivo
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Escola | Professor: N° de aula: 4 Data: 19.01.2021
CMP - Francisco Pereira

Registo de observagao diario

19.33h — O prof. recebe a aluna com a sua boa disposicdo de sempre. E a primeira aula
presencial pos-confinamento e o professor esta claramente contente de rever as alunas.
“Entao? Vamos desenferrujar? Hoje € que vai ser...!” (O prof. esfrega as méos como
quem diz “Estas feita...!”) A aluna ri-se.

Comegam os vocalizos com o0 som uu, em pequenos portamentos ascendentes. O prof.
vai dando indica¢des a aluna no sentido de preservar ou corrigir a qualidade do som.
Sobem até ao limite agudo da aluna, até a aluna se rir e dizer que ja ndo consegue.
Depois pede a aluna uma mistura de uu com ii e exemplifica o exercicio seguinte.
Fazem bastante tempo de aquecimento, diversificando os exercicios com todos os sons
de vogais, acompanhando também alguns exercicios com movimento, para ajudar o
corpo a libertar a tensdo. O prof. explica que “é para compensar estas semanas todas

sem trabalho técnico”.

19.55h - Passam ao estudo de um exercicio de Bob Stoloff, com frases musicais em
scat, baseadas nas escalas pentaténicas M e m. O prof. toca no piano o acorde da
primeira frase e pede a aluna para a cantar. A aluna nao esta a lembrar-se como é a
frase. “Podes ler, tens a partitura a tua frente”, diz o professor. Como a aluna hesita,
este sugere que comece pelo ritmo. A aluna Ié o ritmo com o scat, mas sem swing. O
prof. pede com swing e exemplifica. A aluna repete, ja com swing. O prof. pede atengao
a pronuncia do scat: “Ha certos sons que estas a ‘aportuguesar’, tenta dizé-los mais a
americana (volta a exemplificar). A aluna repete, com melhor pronuncia. Vao revendo as
varias frases do exercicio, primeiro s6 o ritmo e o scat, depois passam a melodia. O prof.
tenta dar referéncias a aluna para ela entoar as frases: “Pensa na pentaténica menor a
partir de dé! Esta comeca na b3, tenta Ia!”. Quando as frases estao revistas, o prof. pede
a aluna para ir cantando todas as frases sucessivamente. Ja estao a ficar mais
interiorizadas.

20.10h - Para terminar a aula, o prof. sugere um dialogo tipo pergunta/resposta, com a
utilizagao de frases pentatdnicas. “Eu comego, tu respondes. Podes utilizar frases

destas que estivemos a ver, ou outras que te ocorram.” A aluna mostra alguma
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dificuldade nas respostas, hesitando com a sua timidez. “Coisas simples!”, diz o
professor. “Mais ritmo, menos notas!”. A aluna la vai tentando fazer. O prof. convida-me
a participar também, para podermos demonstrar a aluna o que fazer e ficamos a alternar
frases os trés. Parece ajudar a aluna a soltar-se um pouco. “Boa, Margarida! Para a
semana comegas a ver o ‘Foggy Day’, eu envio-te o pdf para o mail.” Despedem-se. Fim

da aula.
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Reflexao:

Esta aula foi, em grande parte dedicada a trabalho técnico. A aluna parece estar
ligeiramente melhor, apesar de as aulas durante o confinamento ndo terem tido grande
trabalho de técnica vocal, tendo trabalhado mais repertério, segundo o prof. me
informou.

Mais uma vez, o prof. procura puxar pela aluna, através da diversificacdo de exercicios e
desta vez utiliza também movimento corporal, algo que me parece extremamente eficaz
nos “casos dificeis” de tensao, como esta aluna parece ser. O exercicio que fazem a
seguir também é o tipo de exercicio que me parece que vai ser benéfico para esta aluna.
Praticar frases ritmicas, baseadas numa escala simples como a pentaténica M ou m,
com scat associado, € uma boa maneira de aprender fraseado ‘bluesy’. O exercicio de
pergunta/resposta, apesar de no inicio Ihe estar a custar um pouco, acabou também por
ser conseguido. Penso que nesta aula as estratégias do professor foram muito bem
escolhidas e eficazes. Como sempre, mostrou-se preocupado em descontrair a aluna,
muitas vezes através do humor e empenhado em procurar as estratégias e adaptar os

exercicios de forma a conseguir o melhor da aluna.
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Registo de observagao diario

19.32h - A aula comega. E a segunda aula presencial depois de terminar o
confinamento. O prof. pergunta se esta tudo bem com a aluna, que responde
afirmativamente. “Entéo, ficamos de ver hoje o Foggy Day, certo? Estudaste?”, pergunta
o prof. “Sim, ja esta mais ou menos sabido. Ouvi a versao da Ella Fitzgerald, como o

prof. pediu”. “Ok, vamos entdo fazer um aquecimento antes de vermos isso.” Comegam

a vocalizar com a vogal “aa”. “Va la, ombros bem descontraidos, solta o maxilar, tenta
abrir o som e dar brilho a vogal”. O prof. vai acompanhando a aluna e dando indicagbes:
“Va Margarida, canta para fora, sem medo!” (O som da aluna continua pequeno, nao
noto grande evolugédo desde ha trés meses atras). Ao fim de algumas repeti¢des, o
professor sugere mudarem a vogal para “li” - “A mesma melodia, muda s6 a vogal.
Atencéo, tenta dar espaco a vogal, senao fica um som muito pequenino”. Professor
exemplifica : “Repara, estas a fazer isto (imita 0 som da aluna); tens a lingua muito perto
do palato, fica tensa e o maxilar vai atras... tenta criar um espago um pouco maior,
relaxando o maxilar e a lingua” (exemplifica de novo). “Ouves a diferenga?” (A aluna diz
que sim); “Tenta tu, entdo” (a aluna recomega). “Isso, estda um pouco melhor, vamos
continuar”. Na zona média aguda a aluna hesita, o som fica com mais ar. O prof. sugere
que ela faga uma alteragao na articulagéo do exercicio, alterando algumas notas para
stacatto. Parece surtir algum efeito e sobem mais um pouco. “Ok, vamos experimentar
agora outra coisa. Vais partir do “ii” e depois mudar para “66” (exemplifica)”. Neste
exercicio trabalham mais a zona média e grave. “Isso, imagina que estas a usar o corpo

todo para cantar... Mais 66... ok, vamos ao tema”.

19.50h - “Entéo, ‘Foggy Day’, quem é o compositor do tema?“ - “Ui... ndo sei!”, responde
a aluna, procurando a partitura. - “Sao os famosos irmaos Gershwin, ja ouviste falar?” -
“ndo...”; - “Entao vé se memorizas os nomes (...)” - o professor fala um pouco sobre os
irmdos Gershwin e sobre o teatro musical, de onde vieram tantos standards.® A aluna
acena que sim com a cabega. “Em que tom cantaste?” - “Experimentei no tom da Ella”,
diz a aluna. - “Sim, mas de que versao?”, pergunta o professor. A aluna mostra no

telemovel a versao que ouviu. O prof. vai ao piano confirmar o tom. “Sib... a melodia a

25 Standard: “Well known, commonly performed songs in the repertoire of most professional jazz
musicians, generally written prior to the 1960’s, often originally composed for Broadway or motion
pictures” (Weir, 2005, p. 96). “Jazz Standards, include songs composed by jazz musicians (e.g. Duke
Ellington, Thelonious Monk, Wayne Shorter) that have similarly entered into the jazz repertory”
(Randel, 2003, p. 840).
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comegar em fa... parece-me um pouco grave, mas vamos experimentar. Canta |4 este fa
inicial” (toca no piano). A aluna experimenta. “Pois... ndo te parece grave demais? A
mim parece. Eu experimentaria um tom acima, em D4”. “Ok”, diz a aluna. O prof. toca o
primeiro acorde, a aluna hesita na nota com que devera comecar. O prof. da-lhe a nota e
comegam. O prof. vai ajudando a aluna em momentos pontuais. “Entdo, parece-me bem
este tom, ndo é?” - “Acho que sim...” diz a aluna. “Tens de ouvir mais vezes a segunda
metade de cada parte, estas a confundir um pouco essas passagens. A parte final é
maior, tem mais quatro compassos. Vamos repetir essas partes. Vai do 9° compasso”
(cantarola a melodia). A aluna repete a passagem. “Exato, agora fizeste bem.
Experimenta fazer um ligeiro ataque glotal naquele “I” (ai) do 9° compasso, a ver se
consegues articula-lo com menos ar” (exemplifica). A aluna tenta, mas nao sai muito
bem. “Tem de ser um pouco mais leve”, corrige o professor, exemplificando de novo.
“Isso, melhor”. Agora faz a 22 metade da 22 parte, a partir do “For suddenly...”. A aluna
vai fazendo, o prof. canta junto com ela. “Bom, continua a trabalhar a cangao, para a
semana vemos isto melhor. Transpde o tema para o teu tom e se precisares toca ao

piano a melodia, para ficar mais segura. Ok? Até para a semana! “. Fim da aula.

113



Reflexao:

Nesta aula, o prof. continua a trabalhar técnica com a aluna, algo que, segundo me
disse, ficou um pouco para tras durante o confinamento, por ser mais dificil trabalhar a
distancia, ainda mais com as fracas condi¢cdes técnicas de que a aluna dispunha. O
professor vai tentando ajudar a aluna a conseguir mais som, melhor colocagéao, melhor
qualidade de som, dando indicagbes e exemplificando. Utiliza exercicios simples,
baseados em arpejos e segmentos escalares, que vai ajustando e/ou alterando a
medida do que a aluna vai necessitando. Utiliza, como de costume, uma linguagem
informal e estabelece um ambiente descontraido na aula. Acompanha a aluna ao piano,
cantando de vez em quando com ela, para servir de exemplo.

Quanto a repertério, dao inicio ao estudo de um novo standard - A Foggy Day. O prof.
aproveita para dar algumas informagdes sobre os compositores do tema - George & Ira
Gershwin e também sobre a origem do tema, o qual, como tantos outros vieram do
teatro musical, tornando-se “standards” do repertério jazzistico. Estas informagdes séo
importantes, porque contribuem para a cultura jazzistica e formagao geral da aluna. O
prof. aconselha também a aluna a alterar o tom em que estudou o tema (acertadamente
na minha opinido), por estar um pouco grave demais. A aluna ndo pde qualquer objecao
a alteracdo. O prof. afere o estudo que a aluna fez durante a semana e faz as corregdes
necessarias, exemplificando sempre que necessario e pedindo a aluna para repetir.
Pede também a aluna para, como trabalho de casa, transpor o tema e continuar a
estuda-lo (com a ajuda do piano se necessario), sem dar mais indicagdes. Penso que
talvez fosse util enviar a aluna um playback instrumental para ela estudar durante a
semana. No entanto, € possivel que a aluna tenha alguma forma de arranjar os

instrumentais. Penso que foi uma aula util, proveitosa e (in)formativa.
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Registo de observagao diario

19.35h - A aluna chega um pouco atrasada e ofegante. Pede desculpa ao prof. e
prepara as suas coisas para comecar a aula. Este brinca, cantarolando uma cang¢ao com
uma letra inventada na hora sobre “desculpas esfarrapadas”. A aluna ri-se. “Ok, vamos a
isto!”, diz o prof.. “Vamos fazer alguns vocalizos com vibragéo dos labios, para comegar.
Ombros no sitio, sacode um pouco os ombros, descontrai a parte de tras do pescoco.
Dedos ao lado dos labios” (exemplifica o exercicio). A aluna comega a fazer, mas a
vibracao esta a falhar, e o som esta muito ‘soprado’. O prof. manda parar e faz
correcoes relativas ao uso do ar - “estas a forgcar um bocado o ar. Usa 0 minimo
possivel, ndo é preciso muito. E os dedos ajudam, vai experimentando ajustar a posigao
dos dedos até encontrares a que mais favorece a vibragdo.” Volta a experimentar, corre
melhor. Continua. De vez em quando ha uma falha ou outra na vibragao, o prof. vai
dando indicagdes: “Nada de tensao nos labios! Isso, agora esta bem! Respira bem entre
cada repeticao!”

Ao fim de 2 ou 3 minutos, mudam de exercicio, para um em que o som “Creek” alterna
com vogal. A aluna demora algum tempo a apanhar o jeito ao exercicio, mas ao fim de
algumas tentativas menos bem conseguidas, la vai conseguindo fazer. Seguem depois
para um exercicio com as vogais ii e uu. “Tenta manter a mesma qualidade de som
qguando mudas para o ‘uu’. O exercicio tem uma amplitude de oitava e a aluna esta com
dificuldades em decorar a sequéncia das notas. O prof. simplifica um pouco o exercicio,
de forma a que a aluna se concentre na qualidade do som e nao tanto nas notas que
tem de cantar. Prosseguem mais uns minutos, em que o prof. deixa de subir por meios-
tons e passa a dar o tom de forma aleatdria, para a aluna apanhar a fundamental de
cada repeticdo. Umas vezes consegue, outras atrapalha-se e repete o som anterior, ou
canta um som diferente da referéncia. O prof. da mais énfase a nota que a aluna tem de
cantar, ajudando um pouco. “V4, tenta concentrar-te na nota mais grave que estou a
tocar. Boa!”. (...)

19.52h - “Bom, vamos continuar com o ‘Foggy Day’? Ficou em D9, certo?”. A aluna
responde que sim e diz que transpds o tema. O prof. pede para ver a partitura e durante
uns minutos concentram-se na verificagao e corre¢ao da mesma. Duma forma geral
parece estar bem, mas ha pequenos pormenores que o prof. corrige: “Olha, sempre que
possivel, escreve quatro compassos por linha, € sempre mais facil seguir a partitura
assim. Aqui falta completares a cifra e atencéo que deves por barras duplas a marcar o
final de cada parte. Como dividirias o tema?”. A aluna diz que dividiria o tema mais ou

menos a meio, ao fim dos primeiros 16 compassos. “Ok, € uma perspetiva...”, responde
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o prof.. “Consegues imaginar outra forma de dividir? Ha partes semelhantes ou iguais?”.
La vao analisando a estrutura, acabando por optar por 4 partes, ABAC. “Vamos la
cantar, entao” (da o tom). A aluna vai cantando. A parte B ja esta mais segura que na
semana anterior e a C também sai melhor, apesar da aluna ter dificuldades com a nota
mais aguda (d6 4). “Vamos isolar essa passagem que te esta a custar. Vamos voltar a
vocalizar com a vogal que aparece ai, que € um ‘00’. Experimenta entdo fazer um
portamento entre estas duas notas (toca uma 3% m desc.), com o0 som 66”. Vao subindo.
A partir do la a aluna tem tendéncia a cantar com mais ar. O prof. da indicagdes a aluna
para fechar a glote antes de articular o ‘66’, exemplificando. A aluna nao compreende
logo o que tem de fazer, mas ao fim de algumas tentativas, consegue emitir o som com
menos ar. “Ah, agora ndo me custou tanto...” - “Pois, agora saiu mais limpo. Consegues
repetir? Vamos subir mais um pouco”. A aluna vai tentando subir, nem sempre consegue
a primeira, mas consegue atingir o dé mais limpo. Ok, esta € a nota que queres cantar.
Tenta memorizar a forma como estas a fazer, para tentares coordenar com a letra”.
Voltam a tentar mais algumas vezes, a nota ndo sai ¢ om apoio, mas o professor
incentiva a aluna: “Respira bem antes de atacar a nota! E o ponto alto da cancéo, canta
com convicgao!”. “Ok, ja chega por hoje, bom trabalho...”.

20.16h - Da indicacdes para o trabalho da semana seguinte e termina a aula.
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Reflexao:

Esta aluna tem um problema de autoconfianga a cantar, que se reflete na sua
dificuldade em exteriorizar os sons da sua zona média-aguda, que saem com ar. Na
minha opinido, este tema é um pouco dificil para ela neste momento, pois a amplitude
melddica do tema é grande - uma oitava e meia - e para uma aluna que tende a
“‘esconder” os agudos, é um tema complicado, porque, sendo um med-swing alegre e
extrovertido, precisa de uma assertividade que a aluna ainda ndo tem. Penso que talvez
a escolha dos temas devesse incidir durante mais algum tempo em temas mais faceis -
principalmente com uma amplitude meldédica mais limitada; a aluna conseguiria
concretiza-los melhor e talvez adquirisse mais confianca. Em parte, compreendo a
escolha do tema, trata-se um bocado de “tratamento de choque”, mas nao tenho a
certeza de que esteja a resultar, pelo menos de forma imediata... De qualquer forma
compreendo a intengdo do professor. Este, como de costume, foi simpatico e
descontraido, dando indicagdes frequentes e procurando de varias formas ajudar a
aluna. A aluna é bastante passiva, aceita e tenta cumprir tudo sem fazer perguntas, sem
argumentar. Penso que, com este tipo de alunos, que falam muito pouco, também sera
bom colocar-lhes questdes mais vezes, de forma a que participem mais e se consiga

perceber o que Ihes vai na cabeca.
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2. Sofia—Aulas1,2,3,4,e6

3. Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima | Disciplina: Canto Jazz - Sofia Ano/Turma: 1°
Serro supletivo
Escola | Professor: | N°de aula: 1 (aula sincrona online) Data: 6.04.21
Francisco Pereira

Registo de observacgao diario

16.33h - A ligagdo € estabelecida pelo professor (prof.) via Teams. Apresenta a
estagiaria a aluna e vice-versa, pedindo a aluna que se apresente e fale um pouco de
si. A aluna fala sobre si (ver caracterizagdo da aluna) e eu também lhe explico o que
estou ali a fazer.

E a primeira aula depois das férias da interrupcdo letiva da Pascoa, que desta vez foi s6
uma semana. O prof. pergunta a aluna se a semana e a Pascoa correram bem, a aluna
responde que sim, dentro do possivel. Pergunta também se a aluna tem ensaiado com
0 seu grupo e refere, para minha informagao, que a aluna canta numa banda de ‘metal-
progressivo’. A aluna ri-se, confirma e diz que nado tém ensaiado, devido ao
confinamento, mas que espera que em breve possam recomegar.

“E entado, o que viste durante as férias?”, pergunta o professor. “Foi o ‘Centerpiece... e

comecei o estudo-improviso, o ‘Summer Blues’, como o prof. tinha pedido. Aquilo ndo é

muito facill...”, comenta a aluna. “Sé vi até meio, professor.”. “Ok, vamos entdo comecar
com o Centerpiece. Tens 0...” a frase do prof. fica interrompida e a sua imagem esta
congelada. Durante cerca de um minuto a ligacao € interrompida, depois restabelecida.

12.38h - O prof. pede desculpa, mas a verdade é que as condigbes técnicas nao tém
sido mas, apenas situagdes muito pontuais. O prof. pergunta entdo se a aluna tem o
play-along para cantar por cima, ela diz que sim e prepara-se para comecar. Apos
quatro compassos de introdugdo, A aluna comecga, mas entrou fora de tom.
Curiosamente, entrou uma 3% m acima do que seria suposto € ndo soa propriamente
mal, apenas diferente. O prof. sorri e deixa a aluna cantar, a ver se ela repara no erro.
Ela canta dois choruses sem reparar e o prof. manda parar. “Ndo notaste nada
estranho, Sofia?”, pergunta. Ela responde que sim, que parece que esta tudo mais

agudo, mas que nao percebe porqué. O prof. pede-lhe para olhar para a partitura e
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pergunta em que tonalidade esta o blues. A aluna responde que o canta em Mi bemol.
“Ok, entdo sendo assim, com que nota havias de comegar a melodia?”. A aluna
responde corretamente, que tem de comecar em dé. “Pois, s6 que te baralhaste e
comecaste em mib, atencéo! Por acaso, como nao soava mal, ndo estranhaste, apenas
sentiste que estava tudo mais agudo...”. A aluna toca o dé num teclado. “Pois foi, prof.,
que estranho, estava a soar-me bem...”. “Pois, tu ouviste a intro, apanhaste o tom, s6
que depois comecaste na tonica e ficou tudo uma 3?m acima. Quando estiveres a ouvir
a intro, tens de ter esta referéncia e pensar que a ténica que estas a ouvir corresponde
a 22 nota da melodia, a primeira nota do primeiro compasso, onde tu cantas a palavra
“‘more”. A nota da anacrusa, do ‘The’, tem de ser mais grave” — exemplifica. A aluna fica
um pouco confusa e o prof. partilha o ecra, ficando a ver-se a partitura, e explica de
outra maneira: “Estas a ver o primeiro compasso? Qual é a cifra dele?”. — “Mib
dominante”, responde a aluna. “Certo, € o acorde do | grau. E a primeira nota desse
compasso, vés que é também um mib? O ‘more’?” — “Sim”. — “E a nota anterior, que é a
anacrusa da melodia, € um dé... ou seja, partes daqui para a ténica, certo?” —“Sim, ja
estou a perceber. Acho que cantei sempre bem, ndo sei porque me aconteceu isto

agora...”, diz a aluna. “Ok, tenta la de novo, entdo”. A aluna canta desta vez
corretamente, acena com a cabega enquanto canta, como quem diz “ja percebi”. O prof.
faz alguns comentarios relativos ao swing e ao ritmo das palavras, que devera soar
mais natural e exemplifica. Pede a aluna para praticar e tentar também fazer algumas
variagbes simples, para nao ficar sempre igual. Da-lhe algumas sugestbées de audig¢ao.
“‘Mandas-me depois um video com 2 choruses da melodia original e mais 2 choruses
com melodia alterada, ok? Mostra-me agora o ‘Summer Blues’, por favor.” A aluna canta
por cima da gravagao de referéncia. Nao esta nada mal, mas ha uns pormenores da
melodia incorretos e ainda algumas hesitacdes, tanto ritmicas como melddicas. O
professor chama a atengdo para 2 ou 3 pormenores onde a melodia esta mal lida e
pede a aluna para ouvir com atengdo a forma suave e ligada como a cantora da
gravagao faz a articulagéo das frases. “Tem tudo a ver com as silabas que utilizas, ou
seja, com o scat. Tenta cantar de uma forma um pouco mais leve e relaxada; como
ainda néo estas muito segura do que estas a cantar, ainda ndo estas a conseguir. Com
a pratica vai la. Ouve frase a frase e em caso de duvidas vais ao piano ver que notas
sdo ao certo. Para a semana continuamos com isto. Fica bem!”.

17.05h - Fim da aula.
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Reflexdo

Esta foi a primeira aula que observei da Sofia, uma aluna de 23 anos. Nesta aula a
aluna cantou um blues - “Centerpiece” — e foram abordados os conteudos
relativos a ‘swing’, ‘interpretacdo estilisticamente adequada ao género’ e
‘variagao melodica a volta da melodia’. O prof. fez comentarios pertinentes acerca
da forma como a aluna apresentou o tema, dando sugestdoes para melhorar o
swing e tentar ao mesmo tempo dar as palavras um ritmo mais natural. As
sugestoes que o prof. da sdao baseadas na sua prépria experiéncia e neste caso o
prof. ilustra as suas sugestées com exemplos bem feitos, por ele préoprio. A
propdsito da entrada fora de tom da aluna, este explica o que correu mal e refere
como é importante para um cantor ter consciéncia das notas da melodia e da sua
relacdo com os acordes, para evitar erros. No que diz respeito as variagoes a
volta da melodia, penso que o prof. poderia ter dado algumas sugestoes de
audicdao e também falado de algumas estratégias simples, como a simplificagao e
a elaboracgao, baseando-as nas escalas pentatonicas M/m. Gostaria de ter ouvido
a aluna a improvisar sem a letra, procurando explorar a sonoridade destas
escalas.

Quanto ao improviso-estudo, o foco foi para a corregdo na entoagao e para o scat;
algumas frases do estudo sao construidas com base em escalas com
sonoridades mais rebuscadas (também mais dissonantes), a que os alunos nao
estao habituados; se ndo lerem atentamente, facilmente alteram uma ou outra
nota sem se aperceberem. Dai ser importante a analise da melodia, para os alunos
compreenderem que notas estao a ser utilizadas, de onde vém e o que sao
relativamente a harmonia. No entanto, duvido que a aluna ja tenha conhecimentos
tedricos de jazz suficientes para perceber todo o material melédico que surge
neste estudo... Quanto ao scat, uma das formas importantes de o aprender a fazer
é ouvindo/reproduzindo com atencdao quem o faz bem e o prof. recomenda
exatamente isso a aluna, chamando a atengdo para a importancia do scat no que
diz respeito a articulagcio e expressao ritmica. Penso que a aula foi bem

conduzida e foram feitas observacgoes pertinentes e construtivas.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Canto Jazz - Sofia Ano/Turma: 1°

supletivo

121



Escola | Professor: | N° de aula: 2 (sincrona online) Data: 13.04.21

Francisco Pereira

Registo de observagao diario

16.32h — O professor (prof.) inicia a sessao no Teams. A aluna estd um pouco rouca e
comeca por dizer que nesse dia esta um pouco mal da voz, devido a alergias.

Diz a aluna que esteve a ouvir o video que ela enviou. “Vamos ver o video, com o tema
“Centerpiece” (um blues) para a professora Fatima ver também e ja falamos sobre isto”.
O prof. partilha o ecra e reproduz o video da aluna a cantar com o instrumental. No
video podemos observar que a aluna canta com uma boa afinagdo, boa dic¢gdo, um
timbre bonito, embora um pouco nasalado. As colcheias ja estdo mais swingadas e o
ritmo das palavras ja soa bastante mais natural. A aluna canta dois choruses com letra
e mais um de reexposicao, tentando fazer variagbes melddicas. “Ai, professor, ja se
nota bem que estava a ficar a rasca do nariz...”, diz a aluna no fim. O prof. diz: “Nao te
preocupes com isso, Sofia. O que interessa € que ja esta bastante melhor, muito mais
natural o ritmo das palavras. Ainda ha um sitio ou outro onde pode melhorar (indica as
passagens a que se refere), mas de uma forma geral estas a canta-lo muito bem. No
chorus improvisado € que ainda podes tentar fugir um pouco mais a melodia original.
Ela é muito repetitiva e cabe ao intérprete torna-la menos “chata”. Nada de mais, basta
andar um pouco a volta do que é, dentro deste ambiente bluesy, procurando variar.
Uma solugao até é simplificar a melodia, variando o ritmo, por exemplo (exemplifica).
Vai ao Youtube procurar versdes cantadas deste tema e procura ver o que diferentes
intérpretes fizeram com ele. Ouve o Jon Hendricks, ouve a Roberta Gambarini... De
qualquer forma, bom trabalho, Sofia!

16.55h - Quanto ao estudo “Summer Blues”, conseguiste estudar até ao fim?” “Prof., eu
estudei, o ritmo ja esta bem e tentei juntar o scat, mas a melodia ainda ndo esta toda
sabida...” - “Mostra 1a o que tens, comega pelo ritmo, mesmo solfejado, sem
instrumental... mas com swing!” — diz o professor. “Partilha o ecra, para a prof? Fatima
poder ver a partitura!” A aluna partilha o ecra e solfeja o ritmo com scat, marcando o
tempo na mesa. “Muito bem, Sofia. Esta melhor! Cuidado para quando tens muitas
colcheias seguidas ndo usares ‘pa-pa-pa’s’ seguidos, porque segmenta a frase toda.
Nesses legatos a frase tem de fluir, por isso se usares consoantes menos explo-sivas,
como ‘du-dn’, ou ‘duba’, ou uma combinacdo das duas, vao fluir melhor. Deixa o ‘pa’
para figuras mais curtas ou acentuadas. Tenta fazer de novo, tendo atengao a isto, pf.”.

A aluna experimenta. “Isso mesmo, vés? Ficam sequéncias muito mais ‘smooth’...
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Vamos ver com a melodia, entdo”. A aluna reproduz agora o instrumental com uma voz
de referéncia e canta por cima da voz. Ja consegue fazer algumas frases, mas ha
outras que ainda ndo saem. “Ok, Sofia. Ainda ha trabalho de audigao e leitura a fazer. O
segredo esta em estudares pequenas sequéncias. Concentra-te numa frase, repete-a
até ela comegar a sair de forma mais mecanica, depois liga-a a frase anterior e repetes
o processo com a frase seguinte. Para a semana continuamos o trabalho com este
estudo. Fica bem!”.

Fim de aula.

Reflexdo

Nesta aula, o foco esteve, por um lado, na interpretacdao estilisticamente
adequada dum blues e na criagdo de variagées meldédicas com a letra e por outro
na utilizagao do scat como forma de expressao ritmica. As observagoées do prof.
vieram na forma de comentarios construtivos ao trabalho apresentado pela aluna,
focando-se no que precisa de ser melhorado e reforgcando positivamente o que ja
foi conseguido ou que melhorou em relagdao a aula anterior. O prof. fez
observagoes pertinentes, exemplificando quando necessario, mostrando um
excelente dominio dos conteudos e experiéncia. Deu também algumas sugestoes
de audicao e indicagdes para tornar mais eficaz a estratégia de estudo da aluna.
Esta mostrou-se interessada e participativa. Foram utilizadas gravag¢ées audio
fornecidas previamente a aluna como suporte de acompanhamento durante a aula

e também um video enviado pela prépria.
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Registo de observacgao diario
16.32h - A aula comeca a hora marcada. A aluna pousa as suas coisas e o prof.
pergunta como correu a semana. Ela diz que a voz ja esta melhor, ja recuperou. “O que
tinhamos para hoje, Sofia?” — “Continuamos o ‘Summer Blues’ que comegamos a

semana passada...”, responde a aluna. “Exato, vamos entdo ver como esta a voz a
responder hoje. Comega com uma ressonancia nasal, assim: (exemplifica)”. A aluna vai
fazendo o exercicio, o prof. faz observagdes pontuais: “Boa! (...) Relaxa o maxilar e a
lingua! (...) Nao forces o ar, deixa fluir...!”. Seguem depois para um outro exercicio, com
a vogal 66, que combina sons em legato e em staccato. O prof. leva a aluna até bem ao
extremo da sua tessitura, nota-se que a aluna ja esta a ficar atrapalhada, até que se
“‘desmancha” e comega a rir-se, dizendo “n&o vou conseguir subir mais!”. O prof.

também se ri e diz “faz-te beml!...”. Depois de mais dois exercicios com vocalizos,
passam para o estudo do “Summer Blues”. A aluna diz: “Wamos la a ver se hoje consigo
fazer isto sem paragens... ha umas passagens em que ainda tenho dificuldade... posso
fazer a primeira vez ainda com a gravagao que tem a voz, professor?” — “Claro...” (este
prepara o audio e da o tom a aluna). “Quatro compassos de introdugdo”, avisa o
professor. A aluna comega, seguindo a partitura e o play-along. De uma forma geral
aparenta ja ter a melodia mais interiorizada, mas ha alguns compassos em que para e
tenta apanhar mais adiante. Quando termina, diz que ainda nao conseguiu decorar
certas partes, referindo os compassos e os intervalos em particular que ndo conseguiu
interiorizar. “Ok, tens ai situagbes bem diferentes”, comeca o professor. Nuns sitios &
por teres intervalos mais estranhos, como esta quarta aumentada, que é mais chatinha
de cantar e aparece em varios sitios. Noutras é a dificuldade de varias ‘grace-notes’
seguidas. Noutras ainda é o teu scat que ndo esta a ajudar. Tens de estudar isso
devagar, de preferéncia ao piano e também tocando os acordes. Achas que és capaz
de fazer isso?” — “Posso tentar com o teclado la de casa...”, responde a aluna. “Vamos
fazer aqui devagar esses compassos onde tens mais dificuldade. Vamos comegar no
comp. 17, na segunda metade da estrutura”. O prof. da o tempo mais devagar e vai
tocando os acordes, enquanto a aluna vai cantando mais devagar. O prof. ndo esta
muito a vontade no piano, também se atrapalha um pouco, mas vao parando e
insistindo nos pontos mais dificeis, por vezes o professor exemplifica como a aluna
podera fazer, outras vezes corrige a melodia, acentuando as notas dissonantes por
cima do acorde. “E fixe apanhares a sonoridade

destas notas mais estranhas”, diz ele. “S&do como dizia o Fernando Pessoa da Coca-
Cola: Primeiro estranham-se, depois entranham-se!l” A aluna ri-se. Voltam a repetir

devagar e depois a fazer com o instrumental. O prof. vai ajudando, e aos poucos a
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aluna vai ficando mais segura.
“Sofia, continuas a estudar isto, ok? Ja sabes como fazer nos pontos dificeis. E pensa
que o scat é suposto ajudar na articulagao! Ouve com atengdo como a voz de referéncia

esta a utiliza-lo”. Despedem-se. Fim de aula.

Reflexao

Nesta aula, para além dos exercicios de técnica que o prof. continua a fazer com a
aluna, continuaram o estudo-improviso que comegaram na semana anterior,
baseado no tema “Summertime”. Estes estudos servem para que os alunos
principiantes, que ainda estao a comecar a familiarizar-se com a sonoridade, os
motivos, o fraseado tipicamente jazzistico e que ainda ndao desenvolveram um
fraseado que lhes permita improvisar com fluidez, possam aprender algum desse
fraseado parafraseando solos preparados para este efeito, que estdo gravados e
transcritos. Com a aprendizagem e repeticao destes solos escritos, pretende-se
que algum deste fraseado va ficando memorizado, e eventualmente ser reutilizado
noutras situagcdes. No entanto, para isso é necessario que fique muito bem
interiorizado, quase memorizado de tras para a frente. Neste tipo de solos
aparecem passagens que utilizam notas de cor (extensdes aos acordes), muitas
vezes dissonantes e nada faceis de cantar, porque nao sao intuitivas. No entanto,
quanto mais se usam, mais familiares se tornam, acabando por ficar “no ouvido”.

Na fase em que esta aluna se encontra, eu pessoalmente preferiria que a aluna
trabalhasse a sua propria capacidade de improvisacao, explorando ideias com
base num determinado ambiente escalar, até porque a aluna ainda nao percebe
tudo o que esta a parafrasear, mas é natural que diferentes professores optem por

diferentes estratégias, e é interessante verificar como funcionam.
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Registo de observagao diario
16.35h - A aula comeca com vocaliza¢gdes com os sons “aa” e “ii” e a seguir “nad” e “ni”.
O prof vai pedindo a aluna para evitar nasalar o “na”. Faz o exercicio por 42 durante
algum tempo, depois pede a aluna para tentar “prever” a fundamental da vez seguinte, o
que aluna consegue com facilidade. O prof. sugere que a aluna faga este tipo de

exercicios em casa, de forma aleatéria, para nao ficar formatada aos meio-tons.

16.50h - Passam de seguida ao estudo que ja vem de tras - “Summer Blues” — um
estudo-improviso sobre a harmonia do Summertime. O prof. ouve a aluna a fazer uma
vez e pega em alguns pontos em que a aluna articula o scat de forma mais tensa,
procurando dar-lhe indicagbes para melhorar. Depois fala do swing — “o facto de
querermos swingar ndo quer dizer que as silabas tenham de ser acentuadas sempre da
mesma forma”. Exemplifica. “Nas notas finais, também n&o tens de as prolongar tanto.
Por vezes o final das frases deve ser mesmo feito em stacatto”. Da indicagbes quanto a
forma de articulagdo das colcheias - “procura um discurso mais aveludado, mais
fluente”.

Sugere a aluna que ouga big-bands — “Count Basie, Duke Ellington”, para ver como as
trompetes tratam as colcheias. Procura um exemplo na net, enquanto observa que “o
ritmo ndo € apenas um conceito intelectual, é fisico também. Deixa que o ritmo te seja
mais organico”. Ouvem o exemplo, depois pede a aluna para tentar de novo. “Agora s6
falta uma coisa — melhorar a dindmica. Se experimentares exagerar a dinamica, vé la
para onde ela te leva. Mais uma vez’. Nao estando ainda satisfeito com o resultado, o
prof. propde-me “dirigir’ a aluna em termos de dinamica ao longo do exercicio.
Experimentamos. Apesar de eu nao estar familiarizada com o estudo, como ja o ouvi
trés vezes, tento mostrar a aluna onde devera crescer, diminuir ou 0 que acentuar. A
aluna deixa-se levar, tentando acompanhar as minhas indicacbes e parece ter
percebido onde o prof. queria chegar.

O prof. fala do tema que quer que a aluna estude para a préxima aula.

17.16h - Fim da aula
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Reflexao

A Sofia é uma aluna que, apesar de estar no 10° ano, ja tem 23 anos e alguma
maturidade. Esta tranquila, descontraida e muito recetiva a tudo o que o professor
diz. Reage rapidamente a todas as instru¢ées que recebe, procurando ir ao
encontro do que é pedido.

Nesta aula, em termos de objetivos técnicos, o professor trabalhou a colocagao
vocal, procurando ajudar a aluna a retirar nasalidade das vogais.

A nivel musical, nesta aula sdo trabalhados aspetos ritmicos e de articulagao — o
swing das colcheias, as suas diferentes acentuagées, a articulagao do legato e do
staccato e ainda a dindmica. O professor da muitas indicagdes, exemplifica, da
sugestoes de audicao, sugestoes para exercicios. A aluna respondeu bem ao que
lhe foi pedido/sugerido e a aula decorreu de forma dinamica. O professor foi

dando feed-back a aluna em relagao ao trabalho que foi desenvolvendo.
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Registo de observagao diario

16.35h - Aula comega com uma conversa sobre um concerto que a aluna teve na
semana anterior, com a sua banda de metal-progressivo. Falam sobre as impressdes
que os proprios tém quando se ouvem em gravagdes ou videos, a estranheza que se
sente quando nos ouvimos “de fora” e também de outras questbes ligadas a actuagao
ao vivo: energia vs. perfeicdo, comunicagao com o publico vs concentragao, etc.

16.43h - “Bom, o que trabalhaste, para além de te preparares para o concerto”
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“Trabalhei o Willlow Weep, fiquei de fazer variagdes.”
Saltam o aquecimento vocal e passam diretamente ao tema, com o acompanhamento

de um play-along. “Esta um pouco nasal...” “Nao forces, apenas canta.” O prof. para o

instrumental. “Ainda estas um bocado tensa. Da mais valor as vogais, ndo as escondas,

abre-as mais. Experimenta.” “O controle ndo vem da contengéo, vem da diregao... abre

mais as vogais, faz as consoantes mais rapidas”. “De novo!”

“‘Nao tem de ter tudo o mesmo volume!” “Deixa variar a dindmica naturalmente...”

(No B, a aluna canta mais forte e a afinagdo esta um pouco alta). O prof. levanta-se e
faz uma pose firme no chéo. “Quando das essas notas fortes, o corpo tem de estar bem
‘ancorado’. “Deixa as coisas acontecerem mais naturalmente — as notas graves saem
mais baixas, as agudas com mais volume, é normal”’. Outra vez! Vou sé pér um pouco
mais rapido...” (Corre melhor) “Ok, variagdes...” (prof. faz sinal para continuar). A aluna
nao faz grandes variagdes e o prof. para o instrumental. “Variagbes: porque & que
variamos?” - “Para dar outra interpretagéo...” (diz a aluna) - “Exatamente. Entéo se
calhar, comecga por pensar no que estas a dizer e tenta dizé-lo de outra maneira...;
vamos ver onde te leva. Aqui ndo ha certo nem errado. S6 estamos a ver para onde te
leva a tua intuigcdo naturalmente. Experimenta até com e sem a letra. Um A com e outro
sem”. “WVamos fazer um exercicio chamado ‘in’ and ‘out’. Vais fazer 2 compassos da
melodia normal, com letra e os 2 seguintes como quiseres”. (Umas coisas correm bem,
outras nem tanto...) “Entao, que tal te sentiste?” (A aluna inclina a cabega para um lado
e para outro, como quem diz: “Mais ou menos...”)

“Claro que estamos aqui s6 a reagir a estimulos. Tu ja tens uma coisa muito boa, ja tens
na cabeg¢a muita musica que estudaste no violino, por exemplo. Este exercicio tem a

coisa chata de te interromper a energia, obrigando-te a voltar a melodia.” “WVamos agora

fazer o mesmo exercicio, mas agora 3 in e 2 out — isso vai-te trocar um pouco as voltas

”

com a quadratura...” “Tens uma coisa boa — tens coragem, ndo tens medo de
experimentar...”

“Faz agora o chorus normal, mudas onde quiseres.” (Aluna experimenta, nao tem medo)
“Vou-te mandar um tema novo, mais facil para experimentares variagdes. Mando-te o
Summertime, ok?”

17.20h - Fim de aula.
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Reflexdo

Nas aulas de canto (de musica, diria eu) € comum falar-se de experiéncias
pessoais vividas em palco, em situacdoes de ensaio, em estudio, etc. Trata-se de
uma partilha de vivéncias, em que a pessoa mais inexperiente podera aprender
com alguém que ja as viveu. E o que acontece no inicio desta aula - a aluna teve
um pequeno concerto, esta a falar sobre como correu essa experiéncia, bem
como da experiéncia de ouvir as gravacoes desse concerto posteriormente, algo
que é sempre um pouco desconfortavel e ambos estiao a descrever como lidaram
ou aprenderam a lidar com as situagées. Sdo outras aprendizagens que sido, na
minha opinido, igualmente importantes.

Nesta aula, tratou-se, em parte, de questoes técnicas — foram dadas indicacdes no
sentido de abrir e deixar fluir o som nas vogais, tentando que as consoantes nao
‘atrapalhem’ muito a fluéncia da interpretagao; por outro lado, trabalharam-se
questéoes musicais - a capacidade de fazer pequenas variagbes na melodia,
utilizando varias estratégias — com e sem a letra, utilizando a melodia original em
certos compassos e criando variagdes noutros, ao mesmo tempo que se tenta
sentir a quadratura e seguir a estrutura do tema. A aluna apresenta uma
caracteristica muito favoravel a este tipo de trabalho, que é o facto de nao ter
medo de arriscar. Isto para além de ter um bom sentido tonal e bom ouvido. O
professor realcou essas caracteristicas, o que é importante para a autoconfianga

da aluna.

3. Constangca—Aulas1,2,3e5
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Registo de observagao diario (texto descritivo, critico e reflexivo)

(Aula online)

15.30h - Esta aula consistiu na audicdo comentada de varias gravagdes pedidas pelo
prof. na semana anterior. A aluna apresentou duas gravagdes audio relativas ao tema If
| Were a Bell, consistindo a primeira numa linha de baixo + arpejos da harmonia, feitos
com a voz. A aluna conseguiu delinear a harmonia, mas fez um baixo demasiado
melddico, deixando de dar o apoio necessario a melodia. O prof. fez essa observagao e
sugeriu que a aluna usasse a respiragdo como elemento ritmico, para ndo se cansar
nem ficar ofegante e sugeriu também que fizesse algo um pouco mais simples, mais ao
estilo de uma genuina linha de baixo. Depois ouvimos o segundo audio com a melodia e
o prof. fez alguns reparos quanto a possibilidade de a aluna utilizar a voz, em certas
passagens, com mais subtileza, ndo tdo marcada. De notar que o prof. tenta fazer todas
as observagbes utilizando algum humor pelo meio, com cuidado para nao ferir
suscetibilidades e ao mesmo tempo ser construtivo. A aluna pareceu concordar com
todas as observacdes.

15.45h A aluna apresentou depois outra tarefa idéntica para o tema ‘Deed | Do”: numa
das gravagdes entoou os acordes de forma arpejada, delineando a harmonia do tema,
enquanto na outra apresentou a melodia. O prof. fez também algumas observagdes
acerca do som que a aluna utiliza na exposicdo do tema, por vezes um pouco
exagerada em volume, sublinhando que talvez resultasse melhor trabalha-la um pouco
mais devagar, talvez permitisse a aluna relaxar um pouco mais vocalmente.

15.55h - Mais uma gravacao, de novo do tema “If | Were a Bell”, agora cantado com um
play-along; a proposito de uma dificuldade com um salto melddico para uma nota grave,
o prof. exemplifica como poderia sair melhor e recomenda que a aluna transforme as
dificuldades que encontra em exercicios, praticando essa dificuldade em concreto de
varias formas - com um glissando, subindo ou descendo cromaticamente, por quartas,
etc. Também observa que o andamento estava muito rapido, o que faz com que nao
"swingue” tanto.

16.05h - Ultima gravagao foi do tema “Deed | do” com play-along — O prof. observa que
a entrada no tema foi demasiado surpreendente, um pouco inéspita, que nao perderia
em ser um pouco mais controlada. Fala de aspetos positivos que a aluna ja comega a
mostrar — boas ideias, ornamentagdes ja dentro do estilo, mas que necessitam ainda de
maturacdo, e que muitas dessas coisas virdo com o tempo, com a experiéncia, com o
relaxamento fisico e vocal.

16.10h - Propde tarefa para a préxima aula. Fim da aula
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Reflexdo sobre a aula observada:

Tratou-se de uma aula sincrona via Zoom, o que implicou uma abordagem
bastante diferente relativamente as aulas presenciais. A aula consistiu apenas em
comentar as gravagoes que a aluna enviou com as tarefas pedidas pelo professor.
Dadas as caracteristicas da aluna, que ja tem razoaveis conhecimentos musicais,
penso que as tarefas pedidas foram interessantes e desafiantes a varios niveis,
permitindo que a aluna trabalhe varios conteidos no mesmo tema: questoes
técnicas (timbre, respiragao, afinacdo, colocag¢ao), meldédicas (ornamentagao
estilistica) e ritmicas; conhecimento da harmonia dos temas, ao ter de entoar os
arpejos e a linha de baixo; relagao da melodia com a harmonia. Os comentarios
feitos pelo prof. pareceram-me bastante pertinentes e reveladores de experiéncia
e conhecimento estilistico e a forma como este os apresentou também me
pareceu adequada, construtiva e instrutiva, sugerindo audicdes, mostrando como
pode aprender com as dificuldades, inventar exercicios e melhorar a performance.
Também achei que nesta aula os tempos com as varias atividades foram bem
geridos. Teve um bom ritmo e foi util. Apesar das aulas sincronas apresentarem
limitagbes em relagcdo as presenciais, também apresentam oportunidades para
criar novas formas de trabalhar, como a gravagao das tarefas em audio ou video,
que se revelam muito Uteis na auto-monitorizacdo e deveriam ser mais usadas

duma forma geral.
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Registo de observagao diario

15.35h - Esta aula foi também sincrona, e consistiu na observagao e comentarios a dois
videos feitos pela aluna. Desta vez foi pedido a aluna para cantar dois temas
acompanhando-se ao piano, uma vez que a aluna é também pianista classica e esta a
dar os primeiros passos em acompanhamento e improvisagao jazz ao piano. O primeiro
video que observamos foi do tema “If | Were a Bell” — uma estrutura de 32 compassos

com forma ABAC. O prof. comegou por comentar que a aluna lhe confidenciou ter tido
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bastante dificuldade nestas tarefas, a ponto de chorar de nervos. Este comenta que é
normal que assim seja, uma vez que s&o as primeiras tentativas para conjugar as duas
atividades. Revela que a intencdo dele foi que, ao ter de se acompanhar, com as
consequentes dificuldades ritmicas e de coordenacgao, o foco da atencdo da aluna se
desviasse um pouco da voz para o piano, deixando assim que a voz funcionasse de
forma mais organica e intuitiva. No video foi possivel observar que a aluna teve
algumas dificuldades em manter o tempo constante, verificando-se um decréscimo no
andamento em cada passagem mais dificil, fosse cantada ou tocada. Também se
verificou que a aluna tem tendéncia para preencher demasiado, tanto vocalmente como
ao piano. No entanto, o prof. considerou que para primeira tentativa esta bastante bem
e que pensa que o0s objetivos foram conseguidos, que a voz funcionou de facto de
forma mais orgénica. Referiu que esta opgéo de “auto-acompanhamento” podera servir
no futuro para arranjar diferentes tipos de trabalho. Recomendou a aluna que ouga o
trabalho de outros pianistas/cantores, como Nat King Cole ou Diana Krall e que “com o
tempo ficara mais facil coordenar tudo”. O prof. recomenda em particular o “Love
Scenes” (Diana Krall) como sugestéao de audigéo.

15.55h - O segundo video foi feito com o tema “Deed | Do”, nos mesmos moldes. Neste
video nota-se mais que do meio para a frente a energia se dispersa, o tempo atrasa, a
respiragdo descontrola-se. O prof. refere o “julgamento” que comega a aparecer
(pensamentos de auto-critica), desconcentrando a aluna. Da alguns conselhos para
estudo futuro: comegar com temas mais simples - blues, por exemplo, com menos
densidade vocal e menos harmonia. O prof. termina a aula perguntando a estagiaria se
tem algo a dizer em relagéo a prestagao da aluna. Eu felicitei a aluna pelo esforgo,
reforcando que nao é facil e foi ainda assim bastante bem conseguido. Sugeri que a
aluna gerisse a energia duma forma diferente, sem tentar preencher tanto logo desde o
inicio, tanto vocal como harmonicamente. Sugeri também a aluna que ela reflita sobre a
experiéncia em termos de conforto vocal — se resultou, se esteve confortavel
vocalmente, ou se tinha ficado mais cansada. A aluna disse que gostou da experiéncia,
mas que de facto se tinha cansado. Chamei a atencao para o facto de esta experiéncia
poder resultar para os dois lados — de facto conseguir cantar de forma mais organica,
mas que também é possivel que, uma vez que a atengado nao consegue estar focada
nas duas atividades simultaneamente, a parte vocal “sofra” as consequéncias da falta
de foco na atitude fisica ao cantar, permitindo o surgimento de tensdes musculares que
modificam o comportamento do aparelho vocal, o timbre, a qualidade da emissao vocal.
Sugeri que a aluna prestasse atengao a forma como o seu corpo e voz reagem nos dois

tipos de situagcdo — com auto-acompanhamento ou cantando com playback instrumental
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e trabalhasse maioritariamente com o que lhe permite mais liberdade muscular, pelo
menos até obter maior dominio técnico tanto vocal como ao piano, no sentido de
preservar a saude das cordas vocais por longos anos.

16.10h — fim da aula

Reflexao:

Penso que a ideia inicial e a intengcao do professor foram boas, e aprecio o facto
do este ser criativo nos desafios que coloca as alunas. Uma vez que a aluna ja
tem umas nogdes de harmonia de jazz, sera sempre util experimentar
acompanhar-se ao piano, porque ajuda na pratica do estudo. No entanto, acho
que a escolha dos temas nao foi a melhor para este exercicio. Eram exigentes
para o nivel de piano-jazz da aluna e podiam ter sido desmotivadores pelo fator da
dificuldade. O facto de a aluna dizer que chorou de nervos a tentar realizar as
tarefas e ainda assim ter conseguido cumpri-las é bastante revelador da sua
determinacao. O proprio prof. chega a conclusdao de que a aluna devera tentar o
exercicio com temas mais simples que permitam mais foco na performance vocal.
De facto, para motivar a aluna, talvez fosse mais adequado comecar com um riff
blues, por exemplo, ou outro tema com melodia bastante simples e pouca
harmonia. O resultado teria sido com certeza melhor conseguido em ambas as
atividades. Na minha opiniao, a voz da aluna, em vez de se mostrar relaxada,
pareceu-me muitas vezes tensa e, num momento em que o prof. me pediu um
comentario a aluna, achei prudente chamar-lhe a atengao para a questao “fisica”,
que nao deve ser descurada. O auto-acompanhamento é sem divida uma mais-
valia para o estudo e podera ser no futuro uma forma da aluna se apresentar ao
vivo, mas penso que, dada (ainda) a falta de dominio técnico que a aluna
apresenta, sera aconselhavel manter a concentracao focada no controle e

coordenagao vocal.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Canto - Constanga Ano/Turma: 2°

suplet. 15.30
Escola | Professor: N° de aula: 3 Data: 20.04.21
Francisco Pereira
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Registo de observagao diario
(Aula presencial)
15.35h — “Que tinhamos para hoje, Constanga?
- “O prof. ndo tinha marcado nada de especial, estivémos a fazer revisdes...”
- “Ah, pois... ficaste de levar “porrada” hoje...” (O prof. ri-se, porque se refere a uma aula
de técnica vocal)
Seguem-se cerca de 20 minutos de vocalizagdes, durante as quais o professor vai

[T

fazendo corregdes (“Respira melhor!”, “O som esta preso no nariz...”, “Estas a fugir para

00...”), indicagdes (“Primeiro com o som no nariz, depois abres para ii-ée-ah”, “Agora

” o«

mais rapido...”, “Muda de vogal...”), exemplificando, comentando (“Tens um timbre muito

bonito”), incentivando (“Boal...”, “Isso!”), usando metaforas: “Como se fosse o som
duma pinga a cair...”. Vai subindo o tom até aos limites da tessitura da aluna, as vezes
de meio em meio tom, outras vezes por ciclo de quartas.

16h — “Que tema queres ver? Queres ver o Bye Bye Blackbird?” — A aluna diz que sim.
O prof. propde este tema porque € um dos que a aluna vai levar para a prova de acesso
a Esmae. Ouve, interrompendo aqui e ali para comentar: “Estas a ver? Ficaste ali um
pouco presa e o som ficou logo pior...”. Repete. “Sim, melhor, estas a ver?”. Trabalham
um pouco a exposi¢cao do tema e depois passam a improvisagcido. A aluna improvisa,
mas parece sentir-se um pouco desinspirada, pelo que o prof. sugere: “Aproveita ideias
que a melodia te da para fazeres um género de pergunta-resposta. Ok e tens também
de fazer uma anadlise ao tema, para ver onde muda o centro tonal”. “Diverte-te, brinca
com motivos! Imagina um teclado, nao te ajuda?”.

Entretanto entra a aluna seguinte e passam rapidamente a reexposicao.

“Continua a estudar este tema, gostava de voltar a ele”.

16.16h - Fim da aula

134



Reflexao

Nesta aula, a segunda ap6s o desconfinamento, o prof. opta por fazer trabalho de
técnica com a aluna, uma vez que durante as aulas online essa parte ficou um
pouco descurada. Trabalha todo o ambito vocal da aluna, vai dando feedback,
fazendo corregbes e sugestoes, as quais a aluna vai tentando corresponder o
melhor que pode. O prof. vai adaptando os exercicios as necessidades ou
dificuldades que a aluna vai apresentando, nao ha uma sequéncia de exercicios
pré-determinada. Na segunda parte da aula, o prof. sugere a aluna que cante um
tema que ele sabe que ela vai apresentar numa prova de acesso e trabalham o
som e a improvisagao, dando sugestdoes sobre como a aluna podera ir
construindo um solo — estratégia da pergunta-resposta, mas tendo o cuidado de
sugerir que as frases nao tenham sempre o mesmo comprimento, que va variando
metricamente e também que va aproveitando as ultimas notas da frase anterior
para comegar a frase seguinte, o que me parece uma excelente ideia para dar
continuidade as ideias melddicas.

Como sempre, o clima da aula é bastante descontraido e divertido, o que é
fundamental para que a aluna se sinta a vontade, quer para explorar o seu registo
vocal, quer para improvisar, sem medo de cantar. Como material foi apenas usado

o piano e a aplicagao de “play-along” I-Real Pro.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Canto — Constanca Ano/Turma: 10°
15.30

Escola | Professor: N° de aula: 5 Data: 4.05.21

Francisco Pereira

Registo de observagao diario

15.40h — A aluna diz que esta constipada e muito congestionada.

“Ok, mostra-me o que tens feito. Queres comecar com o Corcovado, que é menos
puxado para a voz?” (De referir que o tema que o prof. esta a propor que a aluna inicie
€ um dos temas obrigatorios que a aluna estd a preparar para apresentar como
candidatura a uma escola superior no estrangeiro).

“‘Humm... o principio e o fim ndo me estdo a convencer muito...”, diz o prof.; “Tenta ser
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mais natural, mais interpretativa.” (repete); “La para o meio esta melhor... Isto é bossa,
certo? Em termos ritmicos qual € a grande diferenga entre bossa e swing?” A aluna
hesita... “E a subdivisdo, ndo é?”, diz o professor. “O swing tem um balanco tercinado, a
bossa tem as colcheias iguais — € o chamado ‘even-eighths’. Aquela parte final — ‘E eu
que era triste...’, aquilo é o culminar da histéria, tenta fazer aquilo mais ligado”. A aluna
vai procurando fazer o que o prof. pede.

“Vamos tentar improvisagéo. Ja olhaste para a harmonia? Ja ouviste o solo do Stan
Getz?” — a aluna diz que sim. Experimenta um chorus de improvisagao. “Ok, tema, solo,
reexposicao. Tudo isto faz parte duma unica histéria, ndo é? Nao quero sentir que
quando chegas ao solo te fechas...” A aluna recomecga. “Aproveita as vogais!”. Quando
a aluna termina, o prof. observa acerca do solo: “Raramente sinto que haja uma
transigao natural do tema para o solo. Porque é que tem de haver uma barreira entre os
dois? E do solo para o tema igual, tentar manter a fluidez, integrar as coisas, para que
sejam causa e consequéncia. Vais para aqui porque vieste dali... Eu, se fosse a ti,
preparava um solozinho, para que ndo se note aquela quebra de energia...

“E que o ‘play-along’ que eles mandaram tem para ai 6 minutos”, diz a aluna referindo-
se ao instrumental.

“Mas tu nao precisas de cantar o tempo todo. Se nao tiveres mais assunto, voltas ao
tema e fazes um fade-out”. Passam a outro tema - My Funny Valentine.

A aluna canta. O prof. vai ouvindo. No ponto alto, diz: “Fica, fica ai!” (para aguentar a
nota longa). Fala da importédncia da gestdo do espago e do tempo numa balada,
exemplifica como podera ser feito, deixando mais espaco entre as frases. “Assim
também jogas com a imprevisibilidade”. Da o exemplo da Shirley Horn, e pde a tocar um
pouco dessa versao a tocar.

P&e de novo a tocar o instrumental. No solo, diz: “Ndo penses, reage!”

No fim, observa, depois de ver as horas e dizer que tém de terminar a aula: “Digo a
mesma coisa: estuda a harmonia, ouve exemplos, tira ideias, constroi, ndo queiras ja
fazer um solo completamente teu!”. “Toda esta histéria de improvisagao tem a ver com
muitas coisas. Uma delas é a musa, outra é a experiéncia. Quanto fizeres 50 solos
deste tema, vais ter muito mais a dizer. Também vais comecar a perceber o que é que
queres mostrar... quais sao os teus melhores atributos?”. “Talvez o som?”, diz a aluna.
“Isso € muito pouco, tens de saber: onde estou mais confortavel, qual € a minha melhor
zona, onde é que estou mais fragil? Tem tudo a ver com conheceres-te como cantora.
Tu descobriste um som novo, mas ainda estd um pouco verde, ha que trabalhar. E 14
esta, quando estas a cantar o Corcovado, fazes-me lembrar varias cantoras, ainda

estas a experimentar...”
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Fim da aula

Reflexdo

Nesta aula trabalham, para além de questées interpretativas, também questées
ligadas ao ritmo da bossa nova, cuja subdivisdao é bastante diferente do swing.
Para além disso, o prof. faz também algumas observagoes pertinentes acerca da
forma como deve ser feita a transicao entre tema — solo — tema, de forma natural e
fluida.

Com o segundo tema, voltam a trabalhar as mesmas questdoes, mas desta vez
noutro género - uma balada: a importancia da gestao do tempo e do espacgo, ao
cantar com a letra. Volta a referir que a competéncia na improvisacao é algo que
se trabalha ouvindo, imitando, conhecendo o enquadramento sobre o qual temos
de improvisar — estrutura, sequéncia harmonica, etc., tendo uma base de
melodias, frases de solos, motivos, aos quais vamos buscar inspiracao. Que
podemos e devemos (porque faz parte da aprendizagem) inspirar-nos em
interpretacoes e solos de grandes artistas, que nos farao conhecer melhor o
estilo e aprender a linguagem. O prof. refere também outra coisa muito importante
para a aquisicao de competéncia na improvisagcao, que é a experiéncia, a pratica

de jazz.
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Anexo Il - Grelhas de observacao e reflexao — aulas de grupo (combo)
Aulas 4a 19

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Combo Ano/Turma: 10°
ano

Escola | Professor: N° de aula: 4, 5, 6 Data: 15.01.21

CMP — Joéo Pedro 10.40h — 13h

Brandao

Registo de observagao diario

10.50h. A aula comeg¢a um pouco mais tarde, com um tema que iniciaram na aula
anterior — “Mamacita”, de Joe Henderson (blues M). Trata-se de um blues com

bastantes “kicks” (acentuagdes ritmicas) e num ritmo “latin”. “Vamos la, malta, espero
que tenham ouvido e estudado o tema em casa!” “Quem é que tocou bateria neste tema
na ultima aula, foste tu, nédo foste?” pergunta ao Francisco. “Entao agora rodamos, vais
tu para o vibrafone fazer a 22 voz e vem o Miguel para a bateria”. “Pedro, tu ficas na
mesma a fazer os baixos, ok? “Ainda se lembram do groove inicial?” O prof. faz a
contagem inicial, ja com o balango que pretende. O baixo (feito por um dos alunos num
teclado) soa bem e esta correcto, mas o novo baterista ainda néo “agarrou” o groove. O
professor manda parar e diz ao baterista “aqui na intro s6 fazes ride e tarola no aro.
Ouviste o mp37?” Exemplifica com sons e gestos de mao o trabalho no ride e o da tarola.
“Ora faz la tu sozinho!”. O aluno tenta fazer, mas tem dificuldade em manter o tempo.
“Sim, € mais isso. Tens de praticar! Vamos la outra vez...”. Recomegam. O prof. faz
gestos para o guitarrista, para encaixar o arpejo ritmicamente no sitio certo. O prof. vai
marcando os kicks com palmas, mas alguns n&o estdo corretos, o baterista atrapalha-
se, é a primeira vez que esta a tocar o tema com os colegas. No fim da “head”, param.
“Ok, vamos la de novo do inicio. Vé se consegues marcar aquele kick do 6° compasso
com a melodia (diz para o baterista). Tomas (guitarrista), continuas a fazer s6 o arpejo
no tema, s6 no 9° e 10° compassos & que tens aqueles acordes nos contratempos do 1
e do 3, certo? que voicings € que estas a fazer, ora faz 1a?” O guitarrista toca os

acordes. “Agora faz isso com a bateria também, para acertarem o ritmo”. “Isso, esta

melhor. Fagam agora todos s6 esses compassos” (fazem todos, sai melhor). “Ok, vai do
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inicio da “head”, entao!”.

11.15h —Voltam a tocar do inicio, a coisa sai melhor. O prof. manda parar. “Ok, agora o
sax faz solo. Tens de mudar o ritmo do acompanhamento, agora, (diz para o guitarrista).
Vamos ouvir o mp3” (pbe a tocar). “Estas a ver? “exemplifica com palmas o ritmo dos
acordes no solo) procura fazer algo deste género”. “Francisco (vibrafonista), podes fazer
o background no solo dele, ok? Vamos do solo de sax”. O saxofonista improvisa um
solo. No fim do solo, o prof. manda parar. “O teu solo esta fixe, mas experimenta fazer
menos coisas, dialogar mais com o background que o vibrafone esta a fazer. Sendo nao
faz grande sentido, nem se da por ele... Vamos la de novo!”. Repetem. O prof. vai
ajudando o guitarrista e o baterista e de vez em quando da umas indicacbes ao sax

“Ouve o background!... Agora sim, podes crescer!... Ok!...

11.25h — (2° tempo) — O prof. diz ao vibrafonista para experimentar improvisar também.
“Pronto, entdo agora trocam os papéis, fazes tu o background “(diz ao saxofonista).
Experimentam. O vibrafonista estd a tocar um pouco a medo, mal se ouve. O prof.
manda parar. “Entdo, Francisco? Tens de |Ihe dar ai, sendo ninguém te ouve. Tens
alguma duvida? Ora diz-me que la que escalas podes usar aqui?” Francisco responde
que pode usar a pentaténica menor em fa. “Isso, € o mais simples, serve para o tema
todo e ja da para fazeres muita coisa, comega por ai! Ora toca la a escala. Isso, mas
usa o vibrafone todo, nado te inibas! Vamos de novo”. Repetem. O prof. vai dando
indicagdes a cada elemento. “Anténio (sax), mais baixo esse background!” Ao baterista
da indicagdes para néo deixar cair o tempo, para manter a energia. “Ok, voltamos ao
tema, agora!” Trabalham este tema durante mais algum tempo, repetindo-o mais uma
vez. “Malta, vamos ver outra coisa, pode ser o Take the A-Train. Olharam para o tema?
Vamos ver primeiro a grelha harmoénica”. O prof. escreve a harmonia do tema no quadro
e faz algumas perguntas sobre o tema — qual a estrutura, em que tom esta e pede aos
alunos para Ihe dizerem como é o campo harmoénico de D6 maior. Os alunos mostram
algumas duvidas na classificagdo de alguns intervalos, principalmente sétimas. Com a
ajuda do professor, la constroem o campo harménico. O prof. relembra que aquele
campo harmonico é igual em todas as escalas maiores e que é muito util que
compreendam e memorizem aquela sequéncia. “Tomas, diz-me |la entdo que acordes
deste campo harmonico temos no 1° A. O Tomas vai dizendo. O prof. resume: “OKk,
entdo basicamente temos aqui II-V-I's, certo? No 3° compasso aparece um acorde que
nao faz parte do campo harménico, ha aqui umas alteragdes. Que notas diferentes nos
aparecem neste acorde? Que tipo de acorde é, Pedro?” O Pedro responde que € um

acorde dominante. “E entdo que nota estranha aparece aqui? Esquegam para ja esta
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#11...” Pedro responde de forma interrogativa “Fa#?” “Claro que sim, diz o professor.
“‘Entdo, neste caso, quando passarem neste acorde, para improvisar continuam a
pensar nas notas de dé M, mas tocam o fa sustenido em vez do fa natural; e, ja agora,
tocam também o sol#, que é a 4%, que é como quem diz a 112#, tal como pede a cifra e
é a nota da melodia. E no B, o que acontece? Diz-me la tu agora, Miguel”. Continuam a
analisar a harmonia do tema, e o prof. vai dando explicagdes sempre que ha duvidas.

“Entdo agora vamos cantar as escalas a partir da fundamental de cada acorde.”

12.20 (3° tempo) — Continuam a cantar as escalas. “Agora vamos usar os instrumentos
para fazer as escalas. Quem vai para a bateria agora? Vais tu, Pedro? Entéo tu cantas
e tu tocas as escalas no teclado”, referindo-se ao outro baterista, Miguel. Voltam a fazer
o exercicio. “Ok, vamos ouvir a versao. Quem ouviu em casa?” (0 Antonio diz que ouviu,
o Pedro também, os outros ndo ouviram.). “Gente, ouvir os temas em casa ja é meio
estudo!” (pde o mp3 a tocar). “Para ja vamos saltar a intro, diretos para o tema.” Ouvem
o tema, o prof. vai chamando a atencdo de um ou de outro para pormenores como o
ritmo do “comping”, a linha de baixo em “walking”, a marcagéo da estrutura por parte do
baterista. “Bom, hoje ja ndo temos tempo de tocar, mas toquem em casa por cima
desta versao, ok? Até para a semana”

Fim de aula
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Reflexao sobre a aula observada

Nesta aula, a pratica focou-se sobre dois temas. Um deles foi um dos blues que
tinham visto na semana anterior, o “Mamacita” de Joe Henderson, o outro um
‘classico’ do jazz chamado “Take the A-Train”, de D. Ellington e B. Strayhorn. O
foco desta pratica foi para questées relacionadas com o “Groove” (balango
ritmico), os pormenores do arranjo - introdugao, acentuagdées, o ‘comping’
(acompanhamento) dos solistas e, como sempre, a improvisacao e a interagao e
comunicagcdo entre os varios elementos do combo. O prof. é exigente, faz
perguntas, da indicagcdes, manda repetir as vezes que forem necessarias até
sentir que os alunos ja estao a ir pelo caminho que ele pretende. Da explicagoes
também no sentido de os alunos perceberem a harmonia e que escalas poderao
utilizar sobre os acordes. E importante que os alunos comecem a perceber as
regras e os constrangimentos que os proprios temas em estudo vao colocando,
de forma a que saibam em que pilares basear o seu pensamento criativo. E
também com esta importante classe de conjunto que os estudantes de jazz vao
transformando os conhecimentos tedricos que vao adquirindo noutras aulas em
aplicagao pratica, interiorizando os constrangimentos e conhecimentos-base
deste estilo musical. O prof.  muito pro-ativo, dd um bom ritmo a aula. Trabalha
praticamente sem partituras, prefere que os alunos se baseiem nas versées audio

que lhes enviou, de forma a que consigam reproduzir o arranjo que ele escolheu.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Combo Ano/Turma: 10°

Escola | Professor: | N°de aula: 7, 8,9 Data: 9.04.21

Jodo Pedro Brandao

Registo de observagao diario

(Aula sincrona on-line)

10.40h — Todos estao presentes na sessao do Teams. O prof. pergunta como correram
as férias da Pascoa. Fala sobre os trabalhos que recebeu: faltava um dos trabalhos, o
do Antonio. Pede aos alunos para ouvirem a versédo do Take the A Train, cujo link Ihes
enviou e que tentem perceber a estrutura do arranjo — intro, tema, solo de quem,

quantos chorus, 0 que se passa a seguir. Da-lhes 10 minutos para cumprirem a tarefa.
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11h - Reune de novo os alunos e pede a cada um para expressar as conclusdes a que
chegou.

Tomas diz: Introd + A + intro + solo sax + solo piano + mini improv. guit + solo bateria +
tema + final

Francisco: Intro + Tema (AABA) + solo sax 16 c. + solo piano 16 c. + 4’s ¢ bat + tema
Pedro: Intro + tema (AABA) + solo sax + solo piano + 4’s ¢/ bat + tema

Miguel: diz a mesma coisa

Antonio: Intro + AABA + solo 2 chorus sax e 2 chorus pn + 4’s banda toda + bat + tema
(s6 BA) + “Outro”

11.15h O prof. refere que ha observacdes muito diferentes e pede a todos para voltarem
a ouvir, tendo em conta o que ouviram dos colegas e tentarem chegar a conclusdes
mais precisas. Volta a dar-lhes 10 minutos.

11.26h — Os alunos apresentam as conclusoes:

Tomas — estrutura tema AABA — solo sax 1 ch + 1 ch pn + BA

Miguel — aconteceu algo em casa e ndo ouviu a musica outra vez

Francisco — Intro + tema AABA + solo sax 16 c. + piano 16 c. + 4’s banda toda “contra”
a bateria + tema BA + coda

Pedro — Intro + tema AABA + 16 c. sax + 16 c. pn + (banda toda + bateria) + BA + coda
Antonio — conclui que nos 4’s ha uma frase pré-definida que a banda toca + solo bateria
11.32h - Prof pergunta o que sdo esses 16 compassos nos solos — “E meio chorus?
Sobre o que improvisam os musicos exatamente?”. Francisco diz: sax faz AA e piano
faz BA. - “E naqueles 4’s em que toca a banda toda, que estrutura é usada? Anténio
responde que “ha uma espécie de frase pré-definida e depois uma resposta da bateria
que acontecem nos A’s e reexpdem so o BA para completar a estrutura”.

O prof. confirma e fala sobre a manutengdo da estrutura ao longo de todo o arranjo,
com excegao da intro e da coda, que fogem a esta regra: “O que eu quero, quando vos
ponho a tocar com as versdes originais € que vocés estejam cientes destas coisas —
onde esta a comecar a estrutura, onde vai para o B, etc.”.

11.50h - “Agora vou-vos propor que trabalhem no que n&o esta tdo bem nos trabalhos
gue vocés enviaram:

Pedro — vé de novo o Big Bertha, atencdo as mudangas de estrutura, ndo é preciso
assinala-las de forma téo exuberante.

Miguel — tb te sugiro que vejas de novo o Big Bertha. Estas a atrapalhar-te com
questbes de tempo. Vé também o Equinox, tenta fazer mais parecido com o que a
bateria faz, e com o que o baixo faz.

Antdnio — vai gravar o que ndo gravaste ainda.
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Francisco — Nao gravaste o Opus de Funk, grava-me esse.

Tomas (que nao tinha enviado nada) — vai gravando o que puderes. Quando
conseguires envia-me para o mail. Ouve os temas, e imita o que puderes.” Aluno
propde imitar o guitarrista do Big Bertha: “Sim, ouves as frases dele e imitas logo a
seguir, ou alguma pequena ideia de que gostes.” Aluno diz que enviou ha poucos
minutos algumas gravagodes que faltavam.

12.05h - O prof. dispensa de novos os alunos, pedindo-lhes que entreguem as tarefas
até ao final da aula, dizendo que se tiverem duvidas, podem contactar, pois ele esta
com a sesséo ligada até ao final da aula.

12.15h — O prof. vé as gravagdes que o Tomas enviou e depois restabelece ligagdo com
o aluno para Ihe dar feed-back. Pede-lhe especificamente para gravar de novo alguns
dos temas, dando especial atengdo ao comping.

12.25h - A sesséo mantém-se aberta até ao final da aula, mas os alunos nao contactam

mais. Entretanto entregam as tarefas via Teams.

Reflexao

Nesta aula sincrona online, o prof. procurou que os alunos focassem a sua
atencdo na audigdo ativa duma versao do “Take The A-train”. Trabalharam-se os
conceitos de estrutura do tema e estrutura do arranjo — em quantas partes se
divide, quem fez solos e em que parte da estrutura, como apresentaram a
reexposic¢ao, etc. Foi curioso ver como na primeira chamada, poucas versdes
coincidiram, em termos de perce¢des do arranjo. Mesmo em termos da contagem
de compassos, os alunos perceberam coisas bem distintas, nao tendo sido claro
para eles, inicialmente, sobre que harmonia improvisaram os solistas, nem o que
se passou depois dos solos, antes da reexposi¢cdo do tema. Apesar de tudo,
perceberam que houve ali uma troca de frases — a que chamaram “quatro’s”. Mas,
com algumas questoes que o prof. levantou, na segunda audi¢ao os alunos foram
capazes de descobrir mais pormenores e as coisas foram ficando mais claras. A
nogao de que os solos se desenrolaram sobre partes da estrutura do tema (AA
para o saxofone, BA para o pianista) e que depois dos solos o combo e a bateria
fizeram uma espécie de pergunta-resposta durante os dois A’s, tendo a
reexposicao do tema incidido apenas no BA restante acabou por ficar clara, e os
alunos aprenderam que nem sempre se improvisa sobre “chorus” inteiros, que é
possivel dividir a estrutura entre varios solistas e que a reexposicao do tema
pode ser apenas parcial, num arranjo. Também foi possivel constatar que, entre
alunos principiantes, coisas que parecem tao simples como contar compassos

num arranjo, e perceber como esta delineada a estrutura do mesmo nao é assim
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tao intuitivo. Os alunos confundem-se a contar e ndo é claro para todos como
distinguir diferentes partes. E importante que o prof. esclarega se essas nogoes
basicas estao bem compreendidas, fazendo perguntas. Penso que a estratégia
usada pelo professor foi boa, uma vez que os alunos aprendem melhor se forem
eles proprios a descobrir certas coisas. Relativamente as tarefas que os alunos ja
tinham enviado, é sempre importante a parte de receber o feedback do professor,

para o aluno perceber em que e como pode melhorar. Penso que foi uma aula

proveitosa.

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021
Estagiario: Fatima Serro | Disciplina: Combo Ano/Turma: 10°
Escola | Professor: | N° de aula: 10,11,12 Data: 16.04.21

Jodo Pedro Brandao

Registo de observagao diario

(Aula sincrona on-line)

10.50h — O prof. estabelece ligagao e todos estdo presentes. O Tomas comega por
pedir desculpa ao prof., mas nao teve tempo de gravar alguns dos temas que o prof.
pediu como TPC. Este diz que enviou link com um livro de partituras para os alunos
descarregarem. Como alguns nao o tenham feito, envia de novo, bem como o link para
ouvirem um tema que um dos alunos — o Anténio — sugeriu: “Blue Bossa”, de Kenny
Dorham, na versado de Dexter Gordon. O prof. pergunta se todos tém acesso a partitura

e procede a uma analise em conjunto. Comega por perguntar ao Tomas (guit) em que
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tom esta o tema — ele responde que “nao percebe muito de tonalidades...” mas acaba
por responder que acha que esta em dé menor. O prof. pergunta a outro aluno se o
acorde que aparece a seguir — Fa menor — se faz parte do campo harménico de dé
menor. O aluno n&do sabe responder e os outros hesitam na resposta. O prof. pergunta
qual a relativa maior de dé menor. Alunos ndo sabem ou dao respostas incompletas
como “Mi...”. Pergunta a outro e ele diz que “também julgava que a relativa M se
encontrava uma 3% menor acima”. O prof. pergunta: “entdo mi € uma 3% m acima de
do?” La respondem que é Mib. O prof. resolve recuar um pouco, vai para o quadro e
revé conceitos como “‘campo harménico da escala maior”, “escalas relativas”. Depois
reordena os acordes comegando no VI grau e analisa a nova sequéncia de acordes.
Chama a atengéo para a necessidade de haver uma sensivel, para haver cadéncias.
Pergunta qual seria a “sensivel’ — uma 72 M. Os alunos respondem que seria si natural,
entdo o prof. escreve a escala de d6 menor substituindo o sib por si bequadro. Pergunta
que escala € aquela, os alunos nao sabem responder (o Antdnio sabe, mas o prof. ndo
quer que seja ele a responder). O prof. la explica que escala € e demonstra como,
usando o si em vez do sib, ha dois acordes que vao sofrer alteragdes importantes — o
do V grau e do do VIl. Analisa e classifica esses acordes. Pergunta se todos

entenderam, mas os alunos respondem que sim sem grande convic¢ao.

11.25h (2° tempo) - Eu dou a sugestdo de que os alunos fagam o mesmo exercicio a
partir de outra tonalidade M. O prof. concorda e pede aos alunos para fazerem esse
exercicio e da-lhes 10 minutos para o fazerem.

Quando regressam a sessao e mostram os resultados, € notdrio que ha imensas coisas
mal compreendidas — para comecar, na classificacdo de intervalos, mas também na
construcéo de acordes, etc. As 11.50h voltam & partitura do Blue Bossa. O prof. chama
a atencdo dos alunos para o facto dos acordes pertencerem todos a Cm e
encontrarmos o G7 a substituir o Gm7. Pergunta aos alunos o que acontece na 32 linha,
se reconhecem os acordes que la estdo (Eb-7 / Ab7/ DbA). Alunos reconhecem que ha
uma relagéo de quartas e com a ajuda do prof. chegam a conclusao de que é um II-V7-|
na tonalidade de DbM, ou seja, ha uma modulagao.

O prof. pede aos alunos para que, na hora que falta, oucam o tema, cantem as
fundamentais dos acordes, cantem a melodia. Aos bateristas, para além disto, pede
para tocarem por cima da gravagao. Ao guitarrista, para além das gravagdes que n&o
fez, pede para tocar os acordes do tema.

As 12.05h o prof. coloca a tarefa no Teams e despede-se, ndo sem antes lembrar que

fica disponivel na sessdo do Teams até ao fim do 3° tempo para esclarecer duvidas que
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surjam entretanto.

Reflexao

Se nao é facil dar aulas de combo presenciais, muito mais dificil é fazer algo a
distancia e motivar os alunos para que trabalhem. O prof. mostra alguma
tolerancia a falta dos TPC’s, porque sabe que nem todos os alunos tém as
mesmas condigbées para trabalhar em casa. O prof. acaba por utilizar estas
sessOes online também para clarificar aspetos teodricos relacionados com os
temas que os alunos andam a estudar. E bem importantes se revelam estas aulas,
porque os alunos poucas bases tedricas tém, e ainda mal consolidadas. A analise
harmoénica dos temas é preciosa, uma vez que, conseguindo perceber o que se
passa e como se passa, os alunos vao entender que escalas poderao utilizar para
improvisar sobre as progressdes. E preciso também por os alunos a praticar em
casa e o professor é cuidadoso na marcacao destes trabalhos e no feedback que
da aos alunos, que ainda precisam de muita orientacdao. Os trabalhos de casa
incluem também a audi¢ao das versdes, para que ougam jazz e que toquem por
cima dos arranjos em que se vao basear, para ja ter algum trabalho adiantado

quando puderem tocar juntos.
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Registo de observagao diario

(Aula presencial)

10.45h — A aula comega com a pratica de um ritmo — o “Bembe”, que o prof. pretende
que os alunos utilizem na introdugdo e coda do tema Equinox — um blues menor. Trata-
se de um ritmo com uma subdivisdo ternaria, com uma clave que exige alguma pratica
para conseguir sentir e mais ainda para conseguir alternar com e também sobrepor a
outra subdivisdo binaria. Assim, o prof. comega por fazer o grupo de alunos subdividir o
tempo em trés partes, com palmas, apos o que lhes vai pedindo para marcarem apenas
algumas das colcheias dessa subdivisdo. “VYamos marcar agora apenas a 12 colcheia de
cada tempo” (ou a 22 ou a 3?). Gradualmente, vai aumentando o grau de dificuldade,
passando a conjuntos de 2 tempos, depois 3, até chegar a uma clave de 4 tempos,
todos com marcagbes diferentes. Quando todos parecem ja relativamente a vontade
com a clave, pede ao baterista para a tocar na bateria, o que Ihe leva algum tempo a
conseguir fazer sem erros. Depois ensina-lhe umas acentuagbes para fazer na tarola ao
mesmo tempo, compondo assim o feeling ritmico pretendido. O prof. lembra que
aprender este ritmo é importante para todos, pois poderdo usa-lo inclusivamente ao
improvisar. Grande parte do 1° tempo da aula é passado na aprendizagem desta clave.
Passam, entretanto, ao tema propriamente dito, comeg¢ando por pedir ao guitarrista para
relembrar os acordes e ao aluno que esta a fazer os baixos no teclado para relembrar o
ostinato da intro.

11.25h — (2° tempo) — Secgao ritmica repete em “loop” o ostinato, enquanto o baterista
vai tentando alternar o padrdo ritmico do Bembe com um um outro padrdo de
subdivisdo binaria. Quando o baterista ja esta mais confortavel, o prof. da instrugées
acerca da estrutura e comegam todos a tocar o tema desde o inicio. A cada mudancga
de chorus, o prof. chama a atenc¢ao do baterista, insistindo para que marque a estrutura.
Diz-lhe também para interagir com a banda e para usar a mao esquerda para o fazer.
Comega a secgao de solos, o sax improvisa, seguido da guitarra e do vibrafone. O
vibrafonista esta a insistir numa nota estranha e o prof. manda parar, perguntando-lhe
se nao lhe soa mal. Como o aluno hesita, o prof. diz-lhe “ora toca meio tom acima” e
“agora meio-tom abaixo. Nao soa melhor?” (o aluno diz que sim). “Entéo toca la a
pentatonica menor de Ré bemol” (tom do tema). “Agora toda a pentatdnica em toda a
extenséo do vibrafone” (aluno faz). “Voltamos ao tema, entdao”. Recomegam do solo do
vibrafonista. Baterista atrapalha-se na coda. O prof. pergunta-lhe qual € a grande
diferenca entre o ritmo do Bembe e o outro padrdo ritmico. O aluno ndo esta muito

seguro da resposta, mas apos duas tentativas, la responde que é “a unidade de tempo”.
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“E a subdivisdo do tempo!, diz o professor. Uma é ternaria e a outra é binaria”. Repetem
a coda, que alterna entre os dois padrdes ritmicos. O prof. recomenda que pratiquem os
ritmos em casa. “Vamos passar a outra coisa?”

O aluno que estava na bateria troca com o que estava no teclado. Passam para o tema
“Mr. PC, outro blues menor. “Lembram-se da melodia?” Relembram melodia, linha do
baixo e comegam. O prof. insiste com o guitarrista e o baterista para que se ougam e
interajam enquanto acompanham os solistas, mas os alunos ndo estdo a compreender
bem o que devem fazer. “Vocés ouvem-se bem um ao outro? E que se n&o ouvirem,
nao conseguem interagir... Francisco (vibr), participa também nisto, pensa no vibrafone
como se fosse uma tarola. Pedro (bat), parece-me que estas a interagir mais com o
solista, para ja quero que interajas com a guitarra! Sim, melhor, Pedro, agora foi claro
que estas a ouvir o Tomas. Era importante que também o ouvisses mais” (diz ao
guitarrista). Manda parar. “Se vocés estdo sempre a mudar os motivos, é dificil interagir
convosco! Deixa-me ir ai” (diz ao baterista). “Imita o que eu fizer” - diz ao guitarrista,
comecgando a tocar um determinado motivo ritmico na tarola. Praticam algum tempo,
depois o prof. pede ao guitarrista para ser ele a dar-lhe ideias para imitar. “Sim, mas
tens de me dar mais espacgo, isso nao me deixa espaco...; se tu ndo das espaco,
ninguém te consegue imitar nem propor nada...; pensa em conversar com o pessoal,

nao em impor um ritmo.” “Bem, vamos fazer uma pausa”.

12.20h (3° tempo) — O prof. propbe uma espécie de jogo, em que cada um, durante um
chorus e de forma rotativa, langa uma ideia para os outros imitarem. Praticam durante
algum tempo. Ao fim de 10 minutos, mudam de tema para o tema Big Bertha e os
bateristas rodam mais uma vez, desta vez vai o aluno que estava no vibrafone
(Francisco). Comegam, mas chegando ao B ja ndo se lembram da melodia e param. O
professor diz ironicamente “ainda bem que vocés ouvem as versoes...”. Prof. pde a
tocar o mp3, para relembrarem. “Pessoal, se vocés ouvirem as versdes, estudam logo
de maneira diferente! Vamos fazer o B em ‘loop™. Ficam a repetir, o prof. vai fazendo
corregbes e batendo palmas nos “kicks”. “Wamos agora do inicio e fazemos a estrutura
toda. Tomas (guit), vai fazendo as respostas ao sax”. “Ok, malta, vamos embora, ja
fizemos bastante!”

Fim de aula

Ritmos do Bembe:
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Reflexdo

Nestas aulas, o prof. focou-se muito em trabalho ritmico, nomeadamente no ritmo do
“Bembe”, com subdivisdo ternaria. Sendo um padrao ritmico com uma clave que
apresenta certa complexidade e dada a inexperiéncia dos alunos, compreende-se que
tenha dedicado um tempo inteiro a pratica do mesmo, de forma isolada, desconstruindo-
o em tarefas mais simples e depois gradualmente incrementando a dificuldade, até
poder ser aplicado ao tema em estudo. Foi uma forma inteligente de fazer com que os
alunos fossem compreendendo e mantendo controlo sobre o que estavam a fazer,
acabando por chegar a clave duma forma mais organica. E natural que, quando
tentaram aplicar a clave ao tema, tenham surgido dificuldades de coordenagéo
acrescidas (principalmente ao baterista), devido a alternéncia entre as subdivisbes
(Bembe e swing) e a sobreposicdo das mesmas em certos momentos da intro e da
coda.

O prof. tem-se focado bastante no papel da bateria no combo (até porque tem 3
bateristas no mesmo), tendo desta vez salientado a necessidade de que a bateria
‘marque” as estruturas, assinalando cada final de secgao e de chorus; enfatizou
também a interacdo que pode e deve haver entre a bateria e os outros elementos da
seccdo ritmica. Neste ultimo aspeto ja envolveu também o guitarrista, realgando a
necessidade de “comunicarem”, provocando-se e imitando-se, mas sempre deixando
espago para esse dialogo. O jogo que criou para eles praticarem foi dindmico e divertido
e penso que foi importante para perceberem melhor de que forma podem comunicar,
apesar da questdo da gestdo do espago ainda precisar de muito trabalho. Quanto a
outros conteudos, a pratica continua a incidir principalmente nos blues menores e
escala pentaténica menor.

Os alunos tocam quase todos de memoria, sem papéis, recorrendo aos pdfs que Iéem a
partir dos telemoveis quando € necessario. Para além desdes pdfs e dos instrumentos e
amplificadores, foi utilizado o quadro para explicagdes relativas ao ritmo e um mp3 de

um dos temas para recordar pormenores da melodia.
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Registo de observagao diario

(Aula presencial)

10.40h — A aula comecga. O prof. apresenta um novo aluno que vai passar a frequentar
as aulas de combo do 10° ano. Trata-se de Afonso, um rapaz do 8° ano, estudante de
trombone, que revela dotes muito especiais para o jazz, entre outras caracteristicas
como ouvido absoluto e uma grande motivagdo. O prof. propde que, dada a presenca
de um novo elemento, fagam uma revisao dos temas ja vistos. O Afonso pergunta se ha
partituras, o prof. diz “aqui ndo ha partituras, tocamos tudo de cor’. Comegcam com o
tema Jody Grind, de Horace Silver (blues m). “Ainda se lembram? Vamos ouvir uma
vez” — pde o mp3 a tocar, o aluno novo ouve com atencido, com o trombone na mao, vai
movimentando a vara como se estivesse ja a ver que notas sdo. Comegam a tocar, mas
param logo com confusdo. O prof. revé os acordes com o guitarrista e da-lhe algumas
indicagbes para procurar voicings mais proximos. Tentam de novo. Numa parte menos
intuitiva param para ver com mais calma os pormenores da melodia. O novo aluno é
rapido a apanhar as melodias e a memorizar. Quando chegam a parte dos solos, ele
improvisa a seguir ao sax e impressiona pela facilidade com que o faz — muito
concentrado, muito melddico, ja com algum fraseado idiomatico. Seguem para solo do
vibrafone, professor da indicagdo ao baterista para tocar mais baixo, de forma a o poder
ouvir. Para finalizar o tema, combinam um ritardando na ultima frase. Cabe ao
saxofonista dar o sinal para terminarem juntos. “O sinal tem de ser claro, Anténio!
Repitam |a e agora da esse sinal com mais determinacao! Boa! Vamos ver outro tema!”
Passam a outro tema do mesmo autor — “Song for My Father” (um AABA bluesy) — o
prof. pde o mp3 a soar e diz ao trombonista para ouvir a 22 voz. Ouvem uma vez.
Depois pede ao trombone e sax para tocarem a melodia uma vez juntos, devagar e
ajuda o trombonista a apanhar a sua linha melddica, trauteando a 22 voz. Depois revé
os acordes com o guitarrista. “As vezes ougo para ai umas notas que n&o deviam ai
estar... Bom, vamos tocar?” Tocam a cabeca do tema duas vezes. O prof. vai dando
indicagdes aos varios elementos: “Marca a estrutura”, diz ao baterista. O baterista
exagera um pouco. “Nao é preciso ser tao forte, as vezes basta um sinalzinho no aro...”.

Fazem ronda de solos. O pequeno trombonista impressiona com o seu fraseado tao
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musical. Os proprios colegas estao surpreendidos. Claramente o elemento mais jovem
veio “subir a fasquia” do combo.
“Ok, vamos ver o final”.

Fim do 1° tempo. O préximo tempo sera dado por mim.

Reflexao

Nesta aula, foi interessante constatar o efeito da entrada dum elemento novo no grupo
de trabalho. O efeito foi efetivamente interessante, pois veio “avivar’ o entusiasmo de
todos — desde o prof. aos colegas. No caso dos colegas, a novidade dum novo timbre e
duma 22 voz nas melodias, a compor o arranjo, foi por si s6 um fator de motivagéo e
entusiasmo. Para além disso, o facto de ser um elemento com menos 2 anos do que os
outros e a demonstrar tanta facilidade e musicalidade veio como que dizer aos outros
elementos que é possivel fazer melhor e que é preciso trabalhar mais, porque agora a
fasquia subiu um pouco. Também foi evidente a satisfagdo do prof. em ver um
estudante tdo novinho e com tanto talento. Foram feitas revisées do trabalho anterior,
alguns dos elementos tocaram de cor, outros a lerem cifra — manutengao da memodria.
Para além de dar a conhecer algum do reportério ao novo colega, foram relembradas as
harmonias, o acompanhamento dos instrumentos harménicos, de bateria e linhas de
baixo, os arranjos duma forma geral. Reviram-se pormenores como introdugdes e finais
e de resto foi praticada improvisagao sobre estas estruturas e comunicagéo de grupo —
sinais em ritardandos, marcacao de estruturas, gestdo de volume para ouvir os outros.
O prof. utilizou mp3 dos temas em estudo para ajudar os alunos a relembrarem os
arranjos e de resto preferiu que os alunos trabalhassem de memoaria. Foi ativo e
pertinente nas indicagbes aos alunos, estando permanentemente atento ao que se esta

a passar musicalmente.
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Registo de observagao diario

(Aula presencial)

10.40h — Todos estao presentes. “Ora bem” - comega o prof. — “querem voltar ao que
fizemos na Ultima aula? S6 para manter fresquinho?... Quais é que vimos?” — o
professor escreve no quadro a harmonia do Blue Bossa. “VYamos cantar as escalas
outra vez. Lembram-se? O que & que tinhamos visto?... Isto esta tudo em dé menor.
Qual é a armacao de clave? Tomas, diz-me la tu...”

O Tomas, que tem menos bases, vai tentando explicar, mas baralha os termos e vé-se
que toda a informagao esta ainda mal compreendida. O prof. volta a questdo da
qualidade dos acordes da escala maior. O Tomas vai dizendo um a um, corretamente.
“Ah, afinal sabes! Isto acontece sempre nas escalas maiores, Tomas. Mete isso na
cabecal! Isto tem que estar completamente sabido. E saber porqué!!” — como a explicar
porqué, o prof. vai revendo os intervalos que constituem os varios acordes. “Entao, vés
que a relativa maior e a relativa menor estdo na mesma escala, uma no | grau e outra
no VI.” O prof. vai insistindo com este aluno, para garantir que ele percebe. Faz-lhe
perguntas, a ver se ele esta a compreender. Os outros assistem. Por dedugéo, o aluno
la vai sendo encaminhado para responder a pergunta inicial: “Entdo se no VI grau
tivermos D6 menor, o que é que temos no | grau?” O aluno responde de forma
interrogativa: “Mib?” — “Claro, entdo qual é a duvida? Para saberes a armagao de clave
duma tonalidade menor, tens de pensar que essa tonalidade se encontra no Vi grau
duma tonalidade maior, ou seja, se subires uma 32 menor, encontras a tonalidade maior
e a armacao de clave das duas!”. O prof. avancga, explica o que se passa no G7 e na
modulacédo para DbM. Depois senta-se ao piano e pede aos alunos para cantarem as
escalas. “Cantem alto!”. Eles cantam as escalas e modos ascendentes a partir de todos
os acordes, com os nomes das notas. “Boa, fixe! Querem agora tocar o mesmo que
cantaram?” — recomegam, agora tocando as escalas nos respetivos instrumentos. O
baterista canta. “Ok, estao a ver que até agora sao sempre as mesmas notas a comegar
em sitios diferentes? Agora cuidado aqui com o si natural... e outra vez do! Agora
mudamos de tom - ré bemol maior! Tomas, consegues perceber com aquele quadro as
notas que tens de tocar? N&o olhes para a guitarra, olha para mim e pensa! Quando
olhares para a guitarra ja tens de saber que notas queres tocar”. “Bem, vou fotografar
isto e enviar para o vosso grupo, para nao haver duvidas!” (fotografa o quadro)
“‘Demores uma, duas ou trés horas, tens de pér estas notas nos dedos. Vamos tocar
esta, ja agora?” — tocam o tema. O prof. ajuda o Pedro, que esta a fazer os baixos. E
importante que o faga bem, porque o prof. quer que o combo se apresente ao vivo e 0s

elementos que estdo a fazer o papel do baixo tém de estar preparados. Param,
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recomegam no solo do Antonio (sax). Este ja mostra alguma desenvoltura a improvisar.
Segue-se o Afonso, o novo elemento, claramente a procura, no instrumento, das
melodias que lhe vém a cabecga, o que ja consegue fazer bastante bem. Segue-se o
vibrafonista, que mostra dificuldade em frasear por cima das progressoes. “Ora toca la
tu as escalas, Francisco! “— o prof. vai corrigindo sempre que necessario. “Entao agora
experimenta improvisar. Nao € preciso fazer muitas notas. Ok, agora tens de pegar

nisto e estudar durante a semana. E usar todo o instrumento!”

11.20h (2° tempo) — Seguem para o solo do Tomas. “Tomas, toca para fora! Parece que
as cordas te queimam... nao precisas tocar 30 notas por segundo, faz com calma, como
fez o Francisco. Isso! 22 linha - Si natural! 32 linha — Réb!” O prof. faz outras perguntas
ao Tomas, que responde sem pensar, 0 que o irrita um pouco e volta ao quadro para
explicar. Depois ele ja consegue fazer melhor. Empanca na escala de Réb maior.
“Entao, quais sao as notas? Volta a tocar! Agora é praticar! E no teu caso, praticar &
tocar 300 vezes!, Nao, 450!” “WVamos ver outro tema!”

As 11.30h passam para o tema Opus de Funk (blues maior). O prof. faz a contagem e

comegam. “Ok, mais uma, agora a tentar manter melhor o tempo” “Hey!! (param) — A
secgao esta cada um para o seu lado!” — pede a seccéo para tocar sozinha - “Esta
molezinho, isto! Outra vez todos!”. Fazem uma ronda de solos. Afonso tenta ir buscar a
cifra ao telemével, mas o prof. ndo deixa. Faz gestos ao baterista e ao guitarrista:
“Estava aqui a tentar chamar a vossa atengado para vocés comunicarem!” Voltam ao
tema e o prof. marca o tempo com palmas para corrigir. Quando chegam a coda,
esquecem-se de como € e param. “De novo a coda! Miguel (bateria) tens de estar
acordado e ativo, sendo o tempo cai logo! Basta eles terem ali qualquer dificuldade,
atrasam-se e tu vais logo atras, ndo pode ser. Tu tens de ser o motor disto!” — o
professor canta a coda, a mostrar aos sopros como é. “Vamos rodar a coda 2 ou 3
vezes! “Mais uma para tirar teimas!” — ri-se — “E isso, ok...”.

As 11.50h passam para o tema “Mamacita”. O prof. pede ao Afonso para fazer a 22 voz.
“S6 a secgédo, nos primeiros 8 compassos, vamos lal” — repetem o tema algumas vezes,
para relembrarem. Depois o prof. fica cerca de dez minutos com o Miguel a tentar que
ele aprenda a linha de baixo no teclado. “Ok, fazemos mais umas voltas aqui, para ver
se 0 Miguel consegue segurar isto?” — recomegam, depois avangam para ronda de
solos. O prof. verifica 0 que o Francisco faz no vibrafone — “Toca para fora, rapaz! Eu

nem me apercebi de que estavas a improvisar!”

12.20h (3° tempo) — “Querem ver o Big Bertha? Francisco, vens tu para a bateria
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agora?” — o Pedro volta para o teclado. O prof. fica mais uns dez minutos com ele a
ensinar-lhe a linha de baixo. Depois revé os acordes com o guitarrista. “Vamos 13, s6 a
secgao ritmica primeiro (...) Agora o B — quatro compassos em Ab, dois em G e dois em
F7. De novo! Solos! Atencao, ainda iamos para o 2° Al Atencdo, que a forma é AABA,
ha 3 A’s seguidos! Parem, baldaram-se no B! Nao fagas os kicks no solo, liga-te mas é
ao solistal Tomas, tens de ajudar o solista! E fixe haver ritmo, mas também as vezes
acordes com notas longas!” — o prof. prossegue, ajudando aqui, indicando ali.

As 12.45h pde a tocar a versdo original, para ouvirem alguns pormenores do final. “Isto
€ para sacar, nao esta escrito! Ora bem, ja ndo temos mais tempo, mas estudem este

final em casa, ok? Até para a semana!”

Reflexdo

Nesta aula, o prof. revé alguns dos temas da aula anterior e outros que ja foram
abordados e tocados durante o ano letivo, para que o novo elemento fique a conhecer
todos os temas e para que todos os pratiquem. E importante nesta fase, porque o prof.
pretende que daqui a menos de um més este combo se apresente ao vivo e todos tém
de estar preparados. Como o 2° periodo foi passado quase todo em confinamento e os
alunos nao tocaram juntos, ha agora uma maior pressao para rever tudo e pér os temas
a funcionar. Para além disso, os alunos deste combo, com a excecido do saxofonista,
tém ainda poucos conhecimentos harmonicos e € importante que todos compreendam
como funcionam as progressdes harmoénicas dos temas em estudo, para que consigam
improvisar de forma eficaz. Os alunos deste combo estudam pouco e obrigam a que as
mesmas coisas sejam ditas muitas vezes, aula apds aula e o prof. nesta aula insiste
bastante com os mais atrasados, para que fiquem a par dos outros. Sdo aulas bastante
cansativas para todos, porque ha muitas indicagdes a dar e a receber, muita atengéo a
dar a tudo o que se passa, a manutengao do tempo e da energia, a estrutura dos temas
e aos arranjos, a improvisagao, a interagédo. De forma a que os alunos estejam mais
disponiveis para interagir, o prof. pretende que eles toquem sem papeis, para estarem

mais “presentes”, para se ouvirem uns aos outros e fazerem musica juntos.
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Anexo lll - Grelha de observacao e reflexao — Audicao final de alunos

Observagao da Pratica Educativa - Ano letivo 2020 | 2021

Estagiario: Fatima Serro | Observacéo de Actividade

Escola | Professor: Audicao Final de Alunos Data: 29.06.21
C.M.P. J. Pedro
Brandao/Francisco

Pereira

Registo de observacgao

No dia 29 de Junho, uma terca-feira, realizou-se no auditério do Conservatério de
Musica do Porto a audi¢do de final de ano letivo dos alunos da variante Jazz do Curso
Secundario — instrumento e canto. Participaram nesta audicdo os combos do 10°, 11° e
12° ano, orientados pelo prof. Jodo Pedro Brand&do, bem como o céro de jazz, orientado
pelo prof. Francisco Pereira. O inicio da audigdo estava marcado para as 19h, com
duracdo prevista de 1h30'.

17.30h - 18.45h: ensaio de som. Todos os grupos tiveram oportunidade de fazer o seu,
durante o qual os técnicos do auditério foram fazendo os ajustes necessarios e tomando
nota das necessidades técnicas de cada formagao, de forma a agilizar as mudangas
entre a apresentagédo de cada grupo no momento da atuagdo. Os alunos tiveram
também oportunidade de ouvir o seu som amplificado e habituar-se ao “som da sala”,
algo importante, dado que tocar num auditério € sempre uma experiéncia muito
diferente de tocar em ambiente de sala de aula, sem (ou com pouca) amplificagéo,
como estado habituados. Uma sala grande, com uma acustica diferente e a amplificagéo
podem ter muita influéncia na afinacdo dos instrumentos de sopro e dos cantores,
sendo importante este tempo de ensaio de som. Neste estiveram presentes os
professores Francisco Pereira e Antonio Pedro Neves, a dar indicagdes sobre o material
necessario e sua disposigdo, a ajudar no ensaio de som e a dar as ultimas
recomendacdes aos alunos. A medida que a hora de abertura das portas ao publico se
ia aproximando, os professores foram apressando os alunos a terminar o ensaio, para
evitar atrasos. Eu fiquei sentada na 12 fila, encarregue de filmar em video o concerto.

18.50h - Abertura das portas ao publico.
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19h - Apresentagcdo do combo do 10° ano — o combo cujas aulas observei, que se
apresentou sem um dos elementos - o saxofonista, que nesta altura ja se encontrava de
férias com os pais. Formagao: guitarra, vibrafone, bateria e baixo (feito no piano
elétrico), com o pequeno Afonso do 8° ano no trombone. Apesar de ter entrado no
combo ha apenas 3 meses, a seguranga demonstrada por este aluno foi formidavel, a
apresentar-se com os colegas mais velhos e sem o colega com o qual dividia as
melodias. Tocou de cor todas as melodias e improvisou em todos os temas, com grande
presenga em palco, para o seu nivel e a sua idade. Os seus colegas também se
portaram muito bem, para primeira apresentacao em publico, apesar de se notar que
estavam nervosos. Foi interessante verificar os progressos nas improvisagdes dos
alunos e a autonomia em palco. O combo tocou sete temas, tendo terminado a sua
participacao pelas 19.40h, o que me pareceu exagerado dados o programa e a duragéo
previstos. Curta pausa para troca dos grupos.

19.43h - Apresentagédo do combo do 11° ano: trés pianistas foram alternando entre o
piano acustico, o elétrico e um segundo piano elétrico a substituir o contrabaixo, mais
um baterista. Este combo nao teve sopros, mas uma vocalista participou em trés dos
seis temas. O reportorio escolhido foi interessante e variado, (entre jazz e bossa) e o
nivel dos alunos muito razoavel. Distinguiu-se bastante na improvisacdo um dos
pianistas, que mostrou um grande a-vontade e fraseado muito idiomatico na
improvisagéo. A cantora demonstrou alguns problemas com a afinagdo, possivelmente
devido a nervos e inseguranga — para ela, como para varios destes alunos, esta foi a
primeira vez que cantaram no palco do auditério (por causa da pandemia, ainda nao
tinham tido essa oportunidade). Este combo tocou também bastante tempo, tendo a sua
apresentacdo terminado por volta das 20.15h. Mais uma curta pausa para troca dos
alunos.

20.18h — Apresentacdo do combo do 12° ano — duas cantoras, um trombonista, dois
pianistas a alternar (um rapaz e uma rapariga), contrabaixo e bateria. Apresentaram um
reportério mais moderno, com temas de Herbie Hancock e Chick Corea, entre outros.
As cantoras cantaram a solo e em duo e improvisaram como 0s outros colegas,
revelando mais experiéncia e a-vontade. O grupo mostrou trabalho, seguro nas
estruturas e nos arranjos e mostrando boa comunicagdo entre os elementos. Tinham
previsto tocar seis temas, mas passaram um a frente a pedido de um professor dado o
adiantado da hora, tendo terminado pelas 20.40h.

20.41h - Entra em palco o prof. do coro, Francisco Pereira, enquanto por tras dele uma
pianista e doze alunas de canto se vao posicionando, algo ruidosamente. O prof.

agradece a presencga de todos e comecga a apresentar a primeira musica do coro, mas
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as meninas mostram-se faladoras e ruidosas, pelo que ele olhou para elas e pediu um
pouco de siléncio. Elas acalmaram, mas assim que ele desvia o olhar para a frente para
falar, o ruido recomega. Alguém do publico diz “Deixem o professor falar!”, mas é
ignorado. E ent&o que o prof. se resigna, encolhe os ombros e sai do palco, a0 mesmo
tempo que elas comegam o tema “Girl Talk”. Ai o publico percebe que se tratou de uma
encenacao com humor, para iniciar o seu set. Este foi muito bonito, as vozes bem
ensaiadas, muito afinadas e seguras e o reportério foi variado — cantaram cinco temas,
em trés inglés, um em italiano e um em francés, abrangendo jazz, gospel e outros
géneros. Mas surpreenderam também pela mise-en-scene, tendo terminado com um
tema em que usaram as luzes dos teleméveis como efeito de iluminagao, iluminando as
suas caras sempre que cantavam, o que deu um resultado muito interessante. O

publico aplaudiu entusiasticamente, tendo a audigédo terminado pelas 21.10h.

Reflexao:

Considero que esta audicdo correu muitissimo bem, apesar de ter tido uma
duracao 40 minutos acima do previsto. Tudo decorreu de forma muito organizada,
desde o ensaio de som as trocas de grupo em palco, que foram rapidas. A nivel
técnico nao houve problemas como falhas de som ou feedbacks. Os grupos
estavam bem ensaiados e musicalmente resultou muito bem, com um publico
entusiastico composto por colegas, familiares dos alunos e alguns professores.
Penso que foi um pouco mal calculado o tempo de apresentagcao de cada combo,
com temas a mais, principalmente no caso do combo do 10° ano, uma vez que
musicalmente sdo alunos com menos recursos e dispunham dum “setting”
sempre igual. Ainda assim, foram o combo que tocou mais tempo, tornando um
pouco “macgadora” a sua apresentagao. Os outros combos tiveram “settings”
diferentes, com alternancia de pianistas, com ou sem vozes e reportérios mais
variados. Sendo também alunos mais avangados, sdao ja mais interessantes
musicalmente. Ainda assim, também as suas apresentagcdes foram demasiado
longas para a duragao prevista da audi¢cao. Em termos de alinhamento penso que
deixar a apresentacdao do coro para o fim foi bem pensado, porque foi a
apresentacao mais marcante, com o seu reportdrio e as suas surpresas a nivel de
encenagao.

A apresentagao pecou, na minha opinido, por ma gestio dos tempos de
apresentacao de cada grupo, mais ainda tendo em conta que se prolongou para
cima da hora de jantar dos alunos, professores e espetadores, num dia de

semana.
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Anexo IV - Tabela-resumo das respostas ao questionario

Pergunta

Cantoras (C1, C2, C3 e C4)

Instrumentistas:
[sax. (S), ctbx. (C), tromb. (T) e piano. (P)]

Demograficas

1.1 Idade Entre 18 e 20 anos (média 19 anos) Entre 16 e 21 anos (média 17,5 anos)
1.2 Sexo Todas sexo feminino Todos sexo masculino
1.3 Onde cresceu Zona urbana litoral (apenas uma em z.u.i.) Todos zona urbana litoral
1.4 Prof. pai C1 - Prestador servigo limpeza S - Jornalista
C2 - Professor universitario C - Musico
C3 - Assistente operacional T - Técnico administrativo
C4 - Arquiteto/chef P - Bancario

1.5 Prof. mae

C1 - Pastora evangélica

C2 - Prof2 violino

C3 - Assistente Operacional
C4 - Atriz/cantora

S - Comunicdloga

C - Farmacéutica

T - Assistente técnica
P - Bancaria

Background Musical

2.1 Antes de entrares para o curso, tiveste
algum tipo de atividade relacionada com a voz
ou um instrumento?

Todas tiveram alguma atividade musical
antes do curso de jazz;

Todos tiveram alguma atividade musical
antes do curso de jazz;

2.1.2 Onde?

Todas responderam “escola de musica”;
C4 respondeu também “céro” e “como
audotidata”;

Todos responderam “escola de musica”;
T respondeu também “professor particular”;

2.2 Qual foi o teu primeiro
instrumento/atividade vocal?

C1 - Harpa; C2 e C4 - Piano; C3 - Sax e coro;

S - Piano; C - Violoncelo; T - Flauta bisel +
trombone; P - Piano;

2.2.1 Quantos anos tinhas?

C1,C2eC4-“6anos”; C3-"“10";
(média: 7 anos)

$-5,C-9;T-8/9;P-8;
(média: 7,6 anos)

2.2.2 Durante quantos anos o(a)
estudaste/praticaste?

Cl1-1;C2-13;C3-2;C4-2;

S-6;C-5T—(1+1); P-8;
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2.2.3 Continuas a pratica-lo?

CleC3-“Nao”; C2—-“Todos os dias”;
C4 - “Frequentemente”;

S —“Frequentemente”; Ce T— “Nao”;
P — “Todos os dias”;

2.3 O teu primeiro instrumento foi:

C1 e C3 - “sugestdo da escola/banda”;
C2 - “escolha propria”;
C4 — “escolha propria + escolha dos pais”;

S - “escolha dos pais”;

C - “escolha prépria”;

T - “sugestdo da escola/banda”;

P - 0 que estava disponivel em casa”;

2.4 Os teus estudos iniciais de instrumento
foram acompanhados de estudos de teoria
musical?

C1, C2, C3 — “sempre”
C4 - “quase sempre”

TeP-“sempre”
S e C—-“quase sempre”

2.5 Alguma vez experimentaste improvisar
antes de entrares para o curso de jazz?

C1, C3 - “Nao”
C2, C4 - "Sim”

T—-“N30”
S, C, P—“Sim”

Estudos Secundarios de Jazz

3.1 Onde estudas?

Todos estudam no CMP (C1 - 129; C2 - 29
supl., C3 e C4 - 32 do supl;)

Todos estudam no CMP sax no 102; piano no
119; 2 no 32 ano do supletivo (trom e ctbx)

3.2 Qual o instrumento que estudas
atualmente?

Canto Jazz

Sax; Contrabaixo; trombone; piano;

3.3 Enveredares por estudar jazz a nivel
secundario foi:

C1, C2 - “influéncia de amigos ou familiares”;
C3, C4 — “a oportunidade que esperavas para
te iniciares no jazz”;

S e P - “a oportunidade por que
esperavas...”;

C — “influéncia amigos/familiares”;

T - “sugestdo do prof. de tromb cldssico”;

3.4 Durante o curso, tens/tiveste aulas de
Pratica Coletiva?

Todos afirmaram que sim

Todos afirmaram que sim

3.5 Que tipo de Pratica Coletiva foi?

Coro Jazz (todas)
Combo Jazz (Cl e C4)
Orquestra Jazz (C4)

Combo (todos)
OrquestraJazz(SeT)

3.6 Durante o curso estudas ou estudaste um
segundo instrumento?

Todas afirmaram que sim

Sim (2 resp)
N3o *! (2 resp — sax/piano)

1 * alguns alunos ndo sabem que é possivel iniciar a disciplina de op¢do de “Pratica de teclado” no 102 ano; os pianistas ndo tém 22 instrumento.
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3.7 Ordena por ordem decrescente as
atividades com que habitualmente despendes
mais tempo no teu estudo (1= mais tempo a 10=
menos tempo):

192 lugar - “Técnica Vocal e Reportdrio”
(todas); “Est/Prat. Ind. de Improv.” em lugar
mediano;

Ultimos lugares: “Transcrigdo e analise de
solos” e “Hist. do Jazz”;

Apenas C1 referiu “Prética Coletiva” em 22
lugar (restantes em 62, 72, 109)

19s lugares - atividades praticas:
“Estudo/pratica individual de improvisacdo”,
“Pratica coletiva” ou Técn. e Rep.”;

Ultimos lugares: “Histéria do Jazz” e
“Teoria”;

3.8 Que tipo de jazz ouves com mais
frequéncia?

Todas escolheram Jazz vocal

Todos escolheram jazz instrumental

3.9 Tens por habito assistir a concertos de jazz?

C2 e C3 - “vejo apenas os que realmente me
interessam”

C1-“Nao”;

C4 - “Sim, tento ver todos”;

S, Ce P - “vejo apenas os que realmente me
interessam...”
T-“N3o”;

3.10 Quanto a frequéncia de “Jam-Sessions” (J-
S)?

C1 - “ndo costumo ir”;

C2 — “costumo ir, mas raramente participo”;
C3 — “vou poucas vezes e apenas p/ assistir”;
C4 — “costumo ir e participo sempre ou quase
sempre”

C e P—"“costumo ir e participo sempre ou
quase sempre”;

S — “costumo ir, mas raramente participo”;
T-“n3o costumo ir”;

3.11 Se respondeste a alinea C, D, E ou F, podes
explicar porqué?

C1 - “Nunca foi algo que me chamasse muito
a atengdo. Ja fui a algumas e ja participei,
mas poucas vezes.”

C2 - “)Ja costumava assistir a J-S antes de
frequentar o curso, apenas como ouvinte.
Desde q entrei ainda n3o tive oportun// de
participar devido a pandemia e ao meu
tempo disponivel.”

C3 — (sem resposta)

S - “Predominantemente porque nao tenho
tido oportunidade (pandemia)”;

T - “Fui apenas uma vez a J-S no ano passado,
quando soube e depois ndo pude voltar a ir
por causa do Covid”.
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3.12 Com que frequéncia cantas/tocas jazz em
publico (em audigGes escolares, concertos,
“gigs”, etc.)?

CleC3-“0a3xp/ano”;
C4—“4 a 10x p/ ano”;
C2 - “>10x p/ano”;

S,TeP-"“0a3xp/ano”;
C-“>10x p/ano”;

3.13 Tens algum projeto musical extraescola? Todas afirmaram que sim. S, TeP-"“n3do”;
C-“sim”;
3.13.1 Que tipo de musica praticas nesse C1—“Pop e gospel”; C-“Jazz”

projeto?

C2 —“Jazz”;
C3 - “Rock e pop”;
C4 - “Jazz e pop”;

3.14 Qual destas atividades foi mais importante
para aprenderes a improvisar? (Ordenade 1a7
(1= mais importante a 7= menos importante)

12 “Ouvir/imitar vocalistas”

22 “0 que aprendi nas aulas”

32 “Ensaiar/tocar “

Ultimos:” Transcrever/analisar solos” + “Ler
livros sobre improvisagdo”

12 “ouvir/imitar instrumentistas”;

292 “Ensaiar/tocar ¢/ os meus colegas”

32 “O que aprendi nas aulas”

Ultimos: “ler livros sobre improvisagdo” +
“ouvir/imitar vocalistas”

3.15 Quando improvisas, qual (ou quais) das
estratégias utilizas mais frequentemente?

12 - “fago variagdes a volta da melodia do
tema” e “improviso a pensar na harmonia do
tema” (todas selecionaram as 2 opg¢des);

22 — “improviso intuitivamente, de acordo
com o que vou ouvindo”;

32 - “Utilizo malhas/licks que estudei”;

12 — “improviso a pensar na harmonia do
tema” (todos selecionaram esta opgao);
22 — “faco variagGes a volta da melodia do
tema” e “improviso intuitivamente, de
acordo com o que vou ouvindo” (S, C, P);
32 — “ytilizo malhas /licks que estudei” (S e
P);

4- Experiéncia e auto-conceito (autoavaliagdo numa escala de 0 (min.) a 8 (max.))

4.1 Como avalias as tuas competéncias a nivel
de Treino Auditivo?

6-6-5-7 Média: 6

6-5-6-7 Média: 6

4.2 Como avalias as tuas competéncias a nivel
de conhecimentos tedricos?

6-6-5-6 Média: 5,75

7-6-7-6 Média: 6,5
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4.3 Como avalias o teu dominio técnico do
instrumento/voz?

7-5-6-7 Média: 6,25

6-5-6-7 Média: 6

4.4 Como avalias as tuas competéncias de
improvisagdo?

6-5-4-6 Média: 5,25

7-4-5-6 Média: 5,5

4.5 Como avalias o teu grau de autoconfianga
na improvisacdo?

5-5-3-7 Média:5

7-6-5-8 Média: 6,5

4.6 Como avalias de forma geral as tuas experiéncias
de improvisa¢do em ensaio?

6-4-3-7 Média: 5

7-6-6-7 Média: 6,5

4.7 Como avalias o teu grau de autoconfianca
quando improvisas em publico?

5-5-3-7 Média: 5

7-6-6-7 Média: 6,5

4.8 Como avalias as condigdes que tens em casa
para praticar improvisagdo?

3-7-3-8 Média5,25

8-7-6-8 Média: 7,25

4.9 Como descreverias numa palavra a tua
experiéncia de improvisagdo?

C1, C2 - “Desafiante”;
C3 —"Nervosismo”
C4 — “Histéria”

Sax, ctbx e piano: “liberdade”
Trombone “Excelente [sensagdo]”

4.10 Como avalias o teu grau de conforto ao
improvisar com “scat”?

6-5-6—-8 Média 6,25

4.11 Como avalias o teu grau de conforto ao
improvisar com a letra duma cangao?

4-6-8—6 Médiab
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Anexo V - Transcrigao das entrevistas
Cantora 1 (C1)

Fatima (F) - A ideia é (...) que vas ouvindo e reconhecendo se foste buscar a ideia a algum
lado, tentar perceber quais sdo os processos que vocés usam ao improvisar. Entao agora
podemos voltar ao inicio da gravacgao e vais comentando, esta bem?

C1 - Sim, ok.

F - (...) Vamos ver como € que comecaste.

(....frase...)

F - ok. Lancgaste para aqui um motivo, nao foi?...

C1 - Sim. Na verdade nao gostei muito [da forma] como comecou, mas até que foi
interessante, o motivo, mas acho que parecia que eu nao estava a espera... geralmente o
que eu penso, quando vou fazer um solo, € mais ou menos onde é que eu quero terminar.
Na verdade penso no fim, para ser mais facil se calhar, criar um caminho ou uma histoéria,
mas que também seja ao mesmo tempo claro para onde € que eu estou a ir e para quem
ouve também ficar tipo a espera: “Ok, é agora que vem (se calhar) o apice(*) do solo”. Sao
as duas coisas que eu penso na primeira (?)

F - Mas quando dizes “pensas no fim” € onde queres chegar no fim do solo?

C1 - Sim, no fim do solo. Por exemplo, “eu estou aqui e quero terminar |a em cima ou la em
baixo”, ou... “quero comegar ja com tudo e se calhar no fim quero simplificar as coisas”, ou
entdo ao contrario... para mim é-me mais facil visualizar o solo assim.

F - ok, entdo por isso langas aqui uma ideia (repito)... o que é que tu ndo gostaste, nesta
ideia?

C1 - Nao gostei logo da primeira nota. Nao sei, parecia que nao tinha suporte... ndo é bem
suporte, parecia que comegou assim muito... inesperado [precipitado].

F - Ok, vamos entao seguir.

(....frase...)

F - E aqui?

C1 - Aqui é como se fosse outra vez o mesmo motivo, mas ... acabei por resolver...

F - E um bocadinho aumentado, ndo é? Acrescentaste qualquer coisa...

C1 - Sim, exato.

(....frase...)

F - Entdo? Engracado, andas aqui sempre a brincar com as mesmas 3 ou 4 notas, nao é?
C1 - Sim. Porque eu pensei comegar com algo simples, ndo complicar logo demais.

Normalmente eu fago isso, principalmente em blues: gosto de usar 3, 4 notas (ndao que
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tenha de ser sempre isso, ou que eu faga sempre isso) mas acho que me ajuda também a
mim a perceber onde é que eu estou e como € que posso continuar, ajuda-me ate a
desenvolver mais, ou criar algo novo, uma ideia nova.

(....frase...)

F - (canto a nova frase) E isto, onde é que foste buscar?

C1 - Pois, eu acho que foi algo novo...porque, assim que eu me lembre de repente... na
verdade lembrei-me agora: foi dum estudo que eu fiz (ndo era totalmente assim),
mas...tinha este salto e, eu fico sempre com ele na cabeca...

F - a qual salto te referes?

C1 - (canta o salto)

F - Ah... ok

C1 - Nao me lembro agora do nome do estudo, mas foi um que eu fiz até no primeiro ano.

F - Portanto, passava por estas notas, neste tipo de acorde passava por estas notas.
(Repito). Ok, isto se reunirmos estas notas num conjunto, o que é que estas aqui a usar?

C1 - Isto é... a escala de blues.

F - Sim, € mais uma pentatonica, mas elas estdo muito ligadas, ndo é? Seguimos para o 2°
chorus.

(....frase...)

F - Ok, entraste aqui duma forma um bocadinho diferente, mais sincopada... Quais terdo
sido os teus processos de pensamento, para fazeres isso?

C1 - Até é engragado, entro antes do primeiro tempo... eu pensei: “ok, vamos desenvolver
a historia”. Huh... Nesse momento, lembro-me que até foi como se eu estivesse a subir
umas escadas - eu parecia que estava a subir uma escada e ia descobrindo mais coisas da
histéria. (...) e entdo criei este motivo que repito duas vezes(...). Entdo foi mais isso que eu
pensei, foi mesmo aquela coisa de subir as escadas...

F - Ok... portanto... preparar o ouvinte para qualquer coisa que vai acontecer a seguir...

C1 - Huh-huh

(....frase...)

C1 - Esta parte eu lembro-me que... pensei no “Centerpiece”, que nés cantamos no coro e
tem uma parte que € assim. E no momento veio-me aquilo a cabecga e eu pronto: “Ok, vou
usar isto.” F - Entdo canta-me la esse motivo do Centerpiece que te inspirou este, se
conseguires.

C1 - Huh... acho que é mesmo assim... ndo, tenho de pensar... (cantarola)

F - portanto, ritmicamente € mesmo isto que fizeste. Se calhar melodicamente nao

completamente igual, mas ritmicamente € mesmo parecido.
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C1 - Exato...

(....frase...)

F - Como te ocorreu?

C1 - eu acho que eu pensei: “ok, quero que o proximo chorus seja o apice* [ponto alto] do
solo”. Entao acho que foi uma maneira de, se calhar, preparar para esse apice.

F - ok...

(....frase...)

F - isto ainda tem algumas semelhancas com a outra - ritmicas, mas com mais insisténcia
ali numas notas. Nao sei se tera tido a mesma origem?

C1 - Ai talvez nao. Claro, o ritmo é parecido, mas ai eu queria também comegar com notas
mais aguda, abrir mais o registo... huh, para também criar algo de novo na tal “historia”.
Chegar onde eu queria.

F - portanto...alargar o registo...

C1 - sim, ao fazer isso também da um novo ar ao solo. Claro, eu podia continuar no mesmo
registo e o solo ser super interessante, mas por exemplo, para mim, quando eu canto eu
sinto que quando abro um bocadinho mais o registo (...) acho que tanto para mim como
para as outras pessoas também se torna um bocadinho diferente e interessante e... acho
que acaba por também ser mais facil criar ideias, com coisas diferentes.

F - auto-inspiracao...

C1-sim.

(....frase...)

F - aqui € mais ou menos o desenvolvimento da ideia, ndao é?

C1-Sim

F - Mas reconheces isto de alguma coisa que ja tenhas estudado ou foi simplesmente algo
que ocorreu na hora?

C1 - Foi algo que ocorreu na hora, mas eu pensei, principalmente nesta ultima parte
(repete) eu lembrei-me de uma “big-band”. Principalmente dos trompetes...

F - ok... portanto, ha muitas imagens ai a passarem-te na cabecal

C1 - Sim, muitas...

(....frase...)

F - ok, aqui parece que estas a chegar a um ponto alto. Como € que se sente esse ponto
alto? O que é que tu usaste, para ser esse ponto alto?

C1 - é assim, eu acho que, da parte daquele motivozinho que eu fiz a lembrar uma Big-

band eu pensei: “ok, uma big-band tem aquela forgca e aquele entusiasmo todo que
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qualquer pessoa consegue sentir”, nao é? Entdo eu acho que veio um bocadinho dai...”ok,
vamos incrementar isto”, por assim dizer.

F - ok. E de que forma & que tu incrementas isto? Queres ouvir outra vez?

(Ouvimos de novo)

C1 - Abro ainda mais o registo e pela... duragao da nota aguda... das duas...

F - portanto, ainda um pouco mais aguda, mais longa... eu ainda diria que houve ali mais
qualquer coisa... tu fazes aquela nota longa e depois voltas a ela, ou nao?

C1 - Sim, volto...

F - Portanto estas a insistir naquela nota. O que é que isso faz a musica? Foi ao encontro
do que tu querias, certo? E do que é que tu estavas a procura? Era de...? O que é que vem
arrastado com um ponto alto? Um ponto alto traz sempre alguma...?

C1 - Acho que acaba também por trazer alguma dinamica, mas... acho que, pelo que vem
de traz eu acho que... como é que eu hei-de dizer? Nao sei como explicar... huh...

F - E algo de que a musica, principalmente os blues, vivem muito - tensdo/resolucio, ndo
€? Portanto ali € um ponto de qué?

C1 - sim... de tenséo...

F - Exatamente. Fazeres uma nota mais longa, aguda... e insistires... ndo é? E depois
resolves - tensao/resolucdo, ndo é? Isso é uma coisa que tu dirias que compreendeste
logo, ou foste desenvolvendo - essa nogao de tensao e distensao?

C1 - huh, ok... acho que quando se ouve outras pessoas é facil perceber quando ha
aqueles momentos de tensdo. Mas o fazer, eu sei que foi uma coisa que eu aprendi e fui
desenvolvendo com o tempo e acho que é uma coisa que fica muito interessante de fazer...
principalmente em blues porque... € uma estrutura super simples e esses momentos de
tensao, esses pequenos detalhes acho que dao outra ‘cara’ ao solo.

F - Claro, e esta ultima frase dos blues, a 32 frase, € mesmo esse ponto alto.

(....frase...)

F - Entdo e agora, explica la...

C1 - Sim... huh... resolve, aquela tensao - sim, acaba por resolver um pouco... Comego o
chorus por resolver, huh....

F - mas depois logo nesta primeira frases que fazes no ultimo chorus...? Eu acho que
parecia que tu ias resolver, mas...

C1 - ...afinal ainda ha mais!

(Ouvimos de novo)

F - Esta foi ainda mais longa - 5 ou 6 tempos na mesma nota... Ainda ndao acabou o ponto

alto, ndo é?
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C1 - Exato - é aquilo que eu penso, a tal histéria - voltando aquilo que eu disse no inicio,
das escadas - a medida que eu vou subindo eu vou descobrindo algo e afinal ai ainda havia
mais alguma coisa. Parecia que ia acabar, mas afinal descobri alguma coisa nova e a
histéria nao ficou por ali.

(....frase...)

F - Ok, esta frase aqui? Vou por outra vez...

C1 - huh... mesmo o inicio dessa frasezinha, faz-me lembrar uma musica que eu uma vez
inventei na hora - acho que foi até com a Jade, n6s estdavamos a estudar e do nada
comegamos a cantar - a inventar, mesmo - e foi uma coisa que ficou...

F - Entao, ideias que se criam e que de alguma forma ficam logo aqui [na cabeca].
(....frase...)

F - Ok, e esta frase final?

C1 - Acho que foi quase como se fosse - foi a resolucdo, ok, da tal histéria - mas o que eu
pensei na hora, daquela histéria que eu iniciei, foi: “Ok, eu cheguei até aqui, esta foi a
minha histéria... mas ao mesmo tempo foi como se pudesse continuar - nao ja (foi aquilo
que me passou na cabecga), mas talvez depois...

F - um final meio aberto... E desde aquele pico até aqui, como é que descreverias isto? Eu
vou por outra vez...

C1 - humm... como é que eu hei-de descrever?

F - se descrevesses com uma curva, ou uma linha, como descreverias este final?

C1 - eu diria que é uma curva acentuada.

F - Uma curva... descendente? No sentido de qué, de acalmar o solo?

C1 - Sim... (...) eu senti que ficaria bem terminar um pouco mais em baixo(...), de forma a
ser um bocadinho mais equilibrado.

F. Ok. Entao dirias que, no computo geral tu, antes de comegares, ja tinhas um plano para
0 que ias fazer, mais ou menos?

C1 - Sim. Nao posso dizer que tinha um plano para todos os chorus, mas tinha um plano
de onde eu queria terminar e como poderia ser a curva, a linha deste solo. Claro, depois a
meio ha sempre... ndo corre as vezes como pensamos, mas acho que é perfeitamente
normal, até porque ... cantei com um play-along, mas tocando ao vivo com musicos é

sempre diferente porque acaba por dar um suporte, o comping também ajuda... (...).

Cantora 2 (C2)

F - O que te motivou para a primeira ideia?
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C2 - Acho que foi comecar de forma bastante simples... Acho que comecei pela ténica, por
isso... comecar por essa nota e depois ir talvez desenvolvendo e... é assim: eu tento
sempre experimentar ritmos mais interessantes, nem que seja a [nota] longa e depois uma
resposta mais rapida... sim, comego sempre por ai.

(.. frase...)

F - Entédo, que elementos usaste aqui, com esta nota longa?

C2 - Eu acho que... capta sempre a atengéo (...), tem sempre esse impacto... aqui por
acaso foi dum estudo que eu estudei (...) e tinha essa nota longa, que depois acabava para
baixo - a frase - e € mesmo isso, para causar esse ...

F - Pois, numa nota longa, os acordes vao-se desenvolvendo e a nota fica e cria alguma
tensdo... E tb me pareceu que usaste ali qualquer coisa mais nessa nota longa. Nao € uma
nota estatica, pois ndo? Parece, mas nio é. Vamos ouvir...

(Ouvimos de novo a frase, onde se ouve um vibrato que comega a meio da nota)

C2 - Sim, hum-hum

F - Ndo é? Comega lisa, mas depois no fim, ouve-se um vibratozinho, ndo é? E engragado...
Ha ali algo de planeado também, n&o é? Digo eu...

(...frase...)

F - E o que é que usaste aqui?

C2 - Isso também da repeti¢ao [insisténcia num motivo] ... eu... geralmente uso estes
elementos que normalmente fazem com que eu fique mais atenta numa performance e
normalmente € isso que me capta mais a atengdo nos concertos.

F - Quando o solista repete motivos?

C2 - Quando repete, ou quando € uma nota longa, inesperada, e isso de insistir no mesmo
padrdo e as pessoas ficam a espera duma resolucgdo... e acho que s6 da mais énfase as
notas também...

F - E que notas sao estas? Tu estas ali no V grau... (canto a melodia)

C2 - (hesita...) Agora estou perdida...

F - Estas ali a fazer uma cena cromatica, ndo €? Sétima maior e tonica - estas num acorde
dominante - é aquela cena engragada dos blues, em que se pode usar quase tudo, desde
que seja bem usado... (...) portanto estas a insistir num motivo que ornamenta
cromaticamente - ora cria tensdo, ora resolve.

F- E aqui que fizeste?

C2 - A mesma coisa...

F - imitaste...

(...frase...)

F - Donde veio esta ideia?
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C2 - acho que é doutro estudo, mas ndo € bem uma transposigdo... tem algumas
diferencas... uma surpresa, parece.

F - o que causa surpresa, aqui? Porque ha uma surpresa...

C2 - Oritmo...

F - o ritmo, sim, usaste aqui figuras mais rapidas e também houve, em termos de registo,
uma mudanca... Mas a ideia melddica, donde veio?

C2 - Eu por acaso, neste improviso estava sempre a tentar pensar na pergunta-resposta (é
por ai que normalmente me guio) e agora pensei: “ok, vamos acabar com esta parte e
introduzir outra nova e surgirem dai novas perguntas”.

(...frase...)

F - que gira esta frase...

C2 - Eu costumo usar quase sempre, esta aproximagao as notas do arpejo...

F - ok, ha aqui elementos entdo que tu ja chegaste a concluséo que funcionam e que usas
intencionalmente.

C2 - hum-hum.

(...)

C2 - Outra vez o ritmo...

F - Sim, mas um bem diferente, se noutros sitios sincopaste mais, aqui acentuas os tempos.
Ha aqui contraste na articulacao e insisténcia em ideias.

(...frase...)

F - ja ouvimos isto, ou ndo?

C2 - provavelmente...

F - é engragado, estas a reutilizar ideias, néo €7?...

(...frase...)

F - entdo, um novo chorus, e um novo...

C2 - motivo, ndo sei?...

F - claro, entdo ndo é7? [utilizacdo sequencial de motivos] A

(...frase...)

C2 - E volta sempre ao mesmo sitio...

F - o qué?

C2 - Aresolugao...

F - mas reparaste que estas a reutilizar muitas ideias? (...) Aqui esta um pouco diferente. Se
bem me lembro, aqui estas a usar a aproximacédo comecgando no contratempo, antes usaste-
a comegando no tempo, tipo apogiatura - estas a reutilizar e a readaptar. (...) Ainda nao
falamos dos ambientes escalares que estas a utilizar. O que tens utilizado mais até agora
em termos de escalas?

C2 - (hum...) Blues?
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F - sim, é blues

(...frase...)

F - aqui tb estas a utilizar registos diferentes... tu fala, rapariga!

(...)

F - aqui usaste umas silabas diferentes para um motivo que ja usaste... (...)

C2 - Pois, eu facilmente fico presa nas mesmas silabas e fico demasiado confortavel, e
entdo penso: “Ah, eu tenho de inovar isto!” [auto-monitorizacéo]

(...frase..)

F - aqui usaste uma nota longa, mas com outro recurso também, o que foi?

C2 - sim, foi um crescendo... [dinamica]

(...frase..)

C2 - aqui queria cantar outra nota, mas acho que calhou meio-tom acima...

F - E fizeste um portamento para encontrar a nota certa...

C2 - Exacto...

F - “Nao ha notas erradas, ha resolugdes erradas...”, ndo é?

C2 - E aqui eu ja estava a sentir que me estava sempre a repetir e foi a vontade de querer
inserir uma nova nota...

F - Hum-hum, quiseste arriscar...

C2 - Foi arriscar um bocado...

(...frase..)

Vamos passar o solo mais uma vez e se quiseres dizer mais alguma coisa que tenha
faltado...

(...frase..)

(Audicao do solo 22 vez, do principio ao fim)

A F - Deixa-me voltar aqui a este sitio... Houve aqui um momento em que tu hesistaste, e
depois...O que é que pensaste, aqui? Comecaste uma ideia e depois paraste, o que
pensaste ali?

C2 - Eu tento sempre dar continuidade, mesmo que tenha sido um erro ou algo que nao
tenha sido bem pensado, mesmo assim tentar incorporar isso na estrutura e...

F - ... dar saida...

C2 - dar saida, isso.

F - entdo, estas a dizer que a ideia inicial ndo era bem o que...

C2 - nao era bem o que eu tinha previsto... muitas vezes a treinar, ou como exercicio fago
isso de tentar aceitar as falhas e continuar, utiliza-las como novas ideias. E lembrei-me de
outra coisa, agora a ouvir, que é mesmo dar espacgo - eu tento sempre deixar um compasso
sem nada, mesmo s6 para respirar um bocado. As vezes fico um bocado distraida em

continuar a frase e ndo dou mesmo essa respiragao. Mas depois tento compensar mais a
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frente. Isso tb me atrai muito em performance, a forma como gerem o espago - 0 som e 0
siléncio. (...) é que as vezes o siléncio € mesmo fundamental, super fundamental.
(...frase..)

F - Entao faz-me um resumo do que usaste - quer melddica, quer ritmicamente

C2 - Melodicamente ou uso imitagao, aproximacao, repeticdo, ambiente escalar blues,
cromatismo. Quanto a ritmo, tento sempre inovar - enfatizar o tempo ou o contratempo,
notas longas, tercinas, colcheias.

F - Usaste entradas e saidas em contratempo, outros recursos - crescendos, vibratos,
diferentes timbres e registos. Mais alguma coisa?

C2 - Muitas vezes eu penso em manter o solo 0 mais simples possivel e mesmo isso para
mim parece dificil, estou sempre a pensar em novas frases... Mas eu gostava de ter mais
tempo para processar tudo. Facilmente fico presa numa frase e depois vou a outra e ja
estou a pensar o que é que vou fazer a seguir...

F- os improvisadores estdo sempre a monitorizar-se a si proprios, néo €? “O que é que ja fiz,
0 que é que estou a fazer, o que é que devia fazer a seguir?” (...) Sdo tudo processos muito
rapidos...

C2 - Sim, e ter essa consciéncia...

F - Tb falaste numa coisa engragada, que é: por um ponto final num assunto e comegar um
assunto novo.

(...frase..)

C2 - Sinto que um blues me da sempre imensa liberdade. Mais do que qq outra estrutura, é

esta que me da mais criatividade.

Cantora 3 (C3)

F - Gostava que me dissesses se, antes de comecgares, tinhas alguma coisa planeada, ou
nao?

C3 - E assim: eu tinha e ndo tinha. Tentei vir com algumas ideias, mas na realidade nunca
as consigo por em pratica. (Imperceptivel) Ainda tenho esta dificuldade na improvisacao.
F - O que € que tinhas em mente, que ndo conseguiste por em pratica? Era um plano?
Tipo: “vou comecar assim, depois fazer assado e depois termino assim” ou...

C3 - Era uma ideia, tipo um motivo melddico, s6 que... s consegui fazer a parte ritmica.
F - Ok. Vamos comegar. Vamos ouvir a primeira frase e vou parar num sitio onde tu

respires.

(...)
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F - Ok, lancaste aqui este motivo.

C3 - Sim. Eu gosto muito de trabalhar com ritmo. Vai dar para perceber nesta gravagao que
eu trabalho muito mais com ritmo do que com propriamente a melodia. Adoro fazer
também notas graves, ir mais para o registo grave e este motivo da para mostrar isso.
Surgiu assim um pouco aleatoriamente a melodia, mas o ritmo ja estava la.

F - Portanto o ritmo (reproduzo o ritmo). E a nota que tu escolheste também tem a sua
utilidade...

Que nota escolheste?

C3 - Sim... Fai tipo, relativamente a harmonia... Eu acho que é a tonica.

F - Portanto ao mesmo tempo que estabeleceste a tdnica expuseste também um motivo
ritmico.

(...)

C3 - Eu aqui tentei sair um pouco mais da zona grave... explorar mais as notas que fazem
parte da harmonia... ndo sei de todo quais sao, mas tentei, pronto, deixar fluir um pouco e,
la esta, o ritmo é muito parecido com o inicial, ou seja, continuo um pouco com o mesmo
motivo nesta frase.

F - As notas... também nao é dificil vermos quais sdo. Nao digo o nome das notas, mas....
Isto faz tudo parte duma escala, ndo é? (Reproduzo)

(...)

C3 - E a escala de blues, ndo é?

F - Sim, é a escala de blues.

(...)

F - Ok, e aqui?

C3 - Eu aqui tentei preencher um pouco mais...da para perceber que o ritmo ainda esta
bastante parecido - porque eu ainda tenho algumas dificuldades...

F - Mas aqui fizeste um ritmo diferente!

C3 - Sim, é um ritmo com notas mais longas - a passagem acaba por ser um pouco mais
lenta

F - Hum-hum. E uma frase com um ambito mais ou menos idéntico ao anterior, mas um
ritmo de figuras mais longas. Vou pér um bocadinho para tras.

(Ouvimos de novo)

C3 - E isso e estou sempre a dizer “pow-pow”...

F - Estavas a dizer que estas sempre a dizer “pow-pow”?
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C3 - E isso, ainda tenho algumas dificuldades com o scat... N3o sei, no momento em que
eu estou a gravar, no momento em que é “a sério”, parece que perco completamente as
ideias e o scat é quase praticamente o mesmo - exemplifica.

F - E uma forma se calhar ainda béasica de fazer, mas pronto, desde que consigas exprimir
as tuas ideias, vai servindo... até virem outras. Vou pér um bocadinho para tras para
continuarmos.

(...)

C3 - Eu aqui quis, la esta...

F - outra vez para os graves...

C3 - outra vez para os graves, que € o0 que eu mais gosto de fazer, notas graves - o que
também tenho de mudar um pouco e explorar mais o meu registo vocal... mas eu adoro
mesmo fazer os graves e senti que ai puxava um bocadinho esta descida. Nao sei porqué.
F - Ok, e fizeste aqui (reproduzo)

C3 - Repeti um pouco o motivo ritmico, mas mudei as notas

F - Ok, vamos ver como continua...

(...)

C3 - mais uma vez... fago as notas prolongadas...

F - Esta é que € uma ideia parecida com a das notas longas

C3 - Sim, é basicamente idéntica ao segundo motivo. L& esta, foi a mesma ideia...

F - Mas foi de propdsito, ou foi o que saiu?

C3 - Foi mesmo o que saiu (risos)...

(...)

C3 - Aqui decidi brincar mais com o ritmo, como eu ja afirmei é algo que eu gosto de
utilizar...

(...)

C3 - Eu aqui, para ser sincera, nao gostei muito desta parte

F - E como é que fazes, quando langas assim uma frase que nao gostas muito? Que
remédio, tens de lidar com ela!

C3 - Tenho de lidar com ela, eu tenho de... sei la... fazer parecer que foi propositada e
tentar segura-la de forma a nao demonstrar que nao foi propositada e depois buscar uma
resolucdo mais confortavel e mais... afinada... e... pronto...

F - Claro... porque lidar com ideias que ndao gostamos tanto, isso acontece a toda a hora,
nao &7?

E o0 que sai... as vezes até resultam bem, depois...
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C3 - As vezes... e quando elas sdo bem colocadas, também... mas ndo senti que coloquei
muito bem.

F - Qué, ritmicamente, ou em termos técnicos?

C3 - Em termos técnicos vocais.

F - Ficou assim a afinagdo meia...

C38 - meia estranha, sim.

F - Pronto, entao foi isso que tu ndo gostaste.

C3 - Sim, eu até gostei da ideia

F - Achas que isto é uma coisa que as vezes acontece aos cantores quando ainda nao tém
um dominio perfeito? Ao mudares de registo podes ir para uma zona onde nao consegues
controlar bem a afinagao, € isso?

C3 - Sim, é isso, uma zona que nao é tanto de conforto. A minha zona de conforto é a parte
média e o grave. Os agudos ja estou a trabalhar mais e sinto que ja estou melhor, mas
ainda nao € algo em que eu possa confiar muito. Principalmente quando fago improviso.
Uma coisa € quando a musica esta trabalhada, ou seja, um standard ou assim, que ja esta
estudado, outra coisa é quando a gente faz um improviso e vai tipo as cegas um pouco e
calha naquela nota em que nao é tao fiavel...

F - Pois... com a pratica acaba por ser, mas ha pequenos ajustes que tens de fazer quando
mudas de registo, ndo é? As vezes quando ndo acontecem logo...

C8 - sim, como mudar a chavinha [no saxofone] para ir para a parte de cima...

F - Sim, sdo coisas tipicas dos cantores...

(...)

C3 - Aqui esta mais uma vez o “pow-pow”... Tentei ir buscar ao inicio, aquela parte inicial o
motivo... e foi praticamente isso. Mas tentei continuar no registo médio, fugir daquele
agudo que nao gostei tanto e ir descendo para a minha zona de conforto. Para ndo ser uma
descida drastica.

(...)

C3 - Eu aqui tentei fazer mais ou menos a escala - ndo é guiar-me pela escala.. Nao estava
a pensar propriamente na escala em si, porque no momento eu nao consigo pensar, mas
com a pouca pratica pianistica que eu tenho eu tentei lembrar-me dos motivos que noés
fazemos ao inicio com a escala - ir subindo - e foi mais ou menos isso que surgiu. Se
perguntar agora as notas e isso nao lhe consigo dizer. Mas de me relembrar de tocar isso
ao piano, surgiu...

F - Ok, interessante, isso. Achas que a pratica pianistica que tiveste te ajudou como

cantora?
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C3 - Ajudou-me bastante, para ser sincera. Nao sé na pratica vocal - ou seja, no estudo em
casa e isso - mas também na parte teorica - conheci mais escalas, consegui ler melhor na
clave de fa, algo que eu nao dominava de todo...

F - mas isso para a parte de canto nao teve grande significado, ou teve? A leitura na clave
de fa?

C3 - E assim, teve, porque eu no coro sou contralto e as partituras as vezes estdo na clave
de fa. Leio mais a primeira vista - ndo € bem a primeira vista, mas sei a distancia e ler as
notas € muito mais facil para mim agora. E também a estudar em casa consigo
acompanhar-me, algumas das vezes. E |a esta, no improviso também acho que me ajudou
bastante, porque...

F - Neste caso foste ao encontro de algo que estudavas - digitalmente - no piano, mas
visualmente imaginaste também qué, o piano?

C3 - Do blues, neste caso. Sim, nds estudamos o blues maior e blues menor e ja tive de
improvisar em ambos. E... a escala... ndo € igual, mas, acaba por ser.. ndo sei explicar
isto... eu trabalho mais com o blues maior e por isso... a escala é a mesma em todas as
tonalidades... Eu como estava em fa, agora estamos a cantar noutra tonalidade mas a
relagdo € a mesma. Entdo lembro-me de ter estudado... para trabalho de casa... ter tocado
as escalas e subir e descer a escala para fazer o tal improviso, como ainda sou nova nisto,
no piano, e foi ai que fui buscar a ideia.

F - E tu ao improvisares no piano, como € que fazes? Tentas p6r os dedos nas notas da
escala, ou tentas descobrir no teclado o que estas a pensar?

C3 - Nao, por exemplo... eu sei a escala no piano (...) e... depois vou explorando as notas
da escala, vao surgindo ideias e depois dai... nas primeiras tentativas crio os motivos que
depois vou utilizando ao longo do blues.

F - mas o que eu estava a perguntar era: ao explorares a escala, isso € uma coisa
mecanica, ou estas a tentar descobrir nessa escala as ideias que te nascem na cabega?
C3 - Para ser sincera, até fiquei admirada, porque até parece que aquilo ja estava
automatizado... Nao sei se foi de ter estudado aquele blues e aquela escala algumas vezes,
mas acaba por ja se saber, com a sequéncia harmodnica do blues, algumas notas acabam
por surgir da escala, como é obvio, € (...) basicamente como disse, eu exploro a escala e
depois ja sei quais sdo as notas que tenho de utilizar e crio os motivos. Toco a escala
devagarinho, sobre o acorde, e depois vou utilizando as notas que fazem parte e criando
ideias...

F - Mas quem é que manda nesse improviso? Sdo os dedos? E o cérebro?

C3 - As duas coisas ao mesmo tempo...
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F - E tu estares a cantar e estas a procura das notas que tu queres cantar? Ou a tua voz vai
ao encontro do que estas a tocar?

C3 - Acho que é tudo um pouco simultaneo, depende... Também é bastante a minha voz ir
ao encontro do que estou a tocar, mas também ¢ algo trabalhado, com as notas que eu
vou experimentando, ao buscar no piano, depois vou memorizando e... eu acho que é isso,
nao consigo explicar de outra forma.

F - Ok, vamos continuar

(...)

C38 - Senti que fugi um bocadinho...

F - Olha (repito a frase). Nao ouviste isto ja antes? Ha bocado fizeste uma ideia parecida
com esta...

C3 - Sim, mas foi num registo mais agudo...

F - Talvez, mas foi uma ideia parecida... foste aqui reutilizar uma ideia...

C3 - éisso e... la esta, voltei ao registo grave.

F - mas foi propositado, reutilizares essa ideia?

C3 - sim, foi, foi.

F - Ok, vamos la ver

(...)

C3 - Aqui também reutilizo algo que ja tinha feito antes. (...) Mantive o ritmo, mas a nota ja
foi um pouco mais aguda do que a outra que eu utilizei. Fugi um bocadinho, ndao quis estar
tanto na minha zona de conforto, quis desafiar-me um bocadinho mais.

F - Pois... e também as vezes os improvisos precisam um bocadinho disso, ndo é?

C3 - Sim, precisam de mais cor, e nao...

F - E contraste...

C3 - Exato, e nao estar sempre na mesma cor...e...

F - Portanto, sentiste necessidade de fazer alguma coisa diferente ali...

C3 - Como que fugir daquela escuridao e fazer algo mais alegre...

F - Continuamos a ouvir...

(...)

F - aqui também aconteceu qualquer coisa...

C3 - eu aqui também nao consegui colocar muito bem, também. Foi como que... berrei um
bocadito.

F - Berraste um bocadito. E notou-se na afinacéo...

C3 - Fiz um bocado de forga e na afinagao notou-se bastante.

F - Notou-se o qué?
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C8 - que desafinei...

F - ficaste abaixo da nota, nao é?

C8 - sim, figuei um pouco mais nervosa e depois ndo sabia o que haveria de fazer e assumi
esse erro de forma segura.

F - (riso) mais vale uma nota meio desafinada mas convicta, do que sem convicgao...

(...)

C3 - como eu tinha errado antes, depois foi mais dificil me concentrar e... comecei a
desafinar nesta parte... figuei um pouco em panico...

F - mas tiraste foi tensao, ndo é? Mudaste... (imito a aluna)

C3 - E nao estava a conseguir afinar...

F - Tem a ver com aquela questao da mudanca de registo, aqui passaste para uma espécie
dum [falsete]... uma vozinha de cabega, mais fininha...

C3 - tem de ter mais projecao

F - mesmo que nao tenhas... se calhar ndo estas tao habituada a usar este registo, ndao
sei...

C3 - E assim, eu ja estou melhor com este registo, mas como também é de manh3, ainda
nao cantei tanto... por volta da uma os meus agudos ja comegas a fugir um pouco menos.
Nisso também ja melhorei bastante.

F - ainda sentes que isso te influencia muito? Ainda ser de manha...

C3 - Amim isso [ser de manha3] influencia-me bastante... de manha acordo com uma voz
(faz voz grossa) , parece que andei a beber coisas que nao devia... mas, ao longo do dia -
também ando a trabalhar mais a minha colocacgao falada, porque é importante - (...) os
agudos comegam a sair melhor.

F - Achas que isso é uma coisa mais de cantores do que doutros instrumentos? Um
trompetista, um pianista, teriam problemas em gravar um solo de manha?

C3 - E assim: sim e ndo, porque o instrumento também tem de ser bem aquecido -
principalmente tipo saxofone e etc. - o instrumento tem de estar bem aquecido, e a pessoa
se calhar também ainda ndo esta com aquela pujanca, com a respiragao... nao sei
explicar...

F - A energia...

C3 - A energia suficiente para tocar. Mas sinceramente, acho que € mais dificil para os
cantores do que para os instrumentistas. O nosso instrumento é a voz...

(...)

F - Ok, e aqui?

C3 - Aqui comecei a criar um motivo para terminar
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F - mais para os graves... e mudaste um bocadinho a dinamica...

C83 - sim, porque como ia acabar, decidi cantar mais pianinho e ir fechando, de tipo mesmo
a avisar que ja me vou embora.

F - ok...

(...)

F - E engracado, que aqui estas a brincar s6 com duas notas...

C3 - Sim, eu gosto bastante disso...

F - foi de propdsito?

C3 - foi... muita gente - e, como é dbvio, pessoas mais experientes, dizem que nds temos
de explorar mais - e é verdade, mas eu também gosto bastante daquela brincadeira entre
nao tantas notas, mas muito ritmico - eu... é algo que me fascina, essas coisas minimas, eu
gosto, por isso € que também utilizo bastante. E entdo criei um motivo para comecgar a
terminar... o ritmo e as duas notas...

F - E repetiste ali um motivozinho para concluir...

C3 - Exato...

F - E engracado, fizeste o ultimo chorus quase s6 com duas notas...

C3 - Foi... eu, la esta, quis comecar e acabar da mesma forma - grave e com um motivo e
depois ao terminar o motivo era muito parecido.

F - Entao a decisao para terminar como comecgaste, aconteceu...

C3 - porque eu queria...

F - Ah, mas disseste-me que nao tinhas nenhum plano, portanto, ndo foi uma ideia inicial...
C3 - Nao foi uma ideia inicial, mas ao longo do improviso resolvi concluir assim mais grave,

mais piano, com poucas notas...

Cantora 4 (C4)

F - Ok, Vamos comecar pelo inicio. O que eu quero saber é: donde vém as ideias? O que é
que faz com que comeces daquela maneira e nao de outra qualquer?.... O que é que tu
achas sobre isso?

C4 - Como é que eu explico? Para mim é importante variar muito nas notas e gosto de
brincar com os tempos, entdo pensei logo em contradizer um bocadinho e comegar ja com
uma diferenga, com um contratempo, para as pessoas comegarem logo: “Ah, ok, ja houve
aqui alguma coisa!”. Eu normalmente comego por fazer uma nota que me é confortavel e
vou brincando para cima, para baixo, em 22s, também gosto de fazer saltos grandes...

F - Por exemplo, esta nota com que comecaste, que nota é em relagdo a harmonia?

C4 - (pensa...) E a fundamental.
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F - Foi de propdsito, ou...

C4 - Acho que, subconscientemente ficou um bocadinho encravado, mas nao foi de
propdsito, ela saiu...

F - Hum-hum, é interessante, sendo a ténica, afirmar quase como: “Eu sei qual € o tom!...” E
a seguir? Reconheces o que fizeste?

C4 - (pensa uns momentos...) - Isso € a escala de blues...

F - Sim, € mais a de blues, é verdade... vais logo direita a 4%#. Comecgas pela ténica, depois
fazes um bocado da escala de blues...

(...)

C4 - aqui passo outra vez pela escala toda, mas ritmicamente de forma sincopada.

F - exatamente...

(...)

F - ok. Aqui continuamos...

C4 - na escalas de blues...

(...)

F . Ok, escala de blues ainda...

C4 - huh-hum...

(...)

F - aqui usaste alguma coisa diferente

C4 - sim, misturei aqui um bocadinho a maior com a de blues...

(...)

F - ali usaste uma coisa nova [tercinas]...

C4 - ainda ndo... mas foi muito deixar fluir e saiu...ndo pensei muito no que ia fazer. A partir
daqui ja estava completamente fluida...

F - se as vezes reconheceres alguma frase, tipo uma frase que tu ja conheces de algum
lado, diz...

C4 - existem varios estudos que eu ja fiz, inclusive improvisos[-estudo], em que vou
adaptando um bocadinho para cada improviso...

F - mas reconheceste alguma coisa ja disso, aqui? Ouviste aqui algum bocado dessas
frases?

C4 - Algumas coisinhas, sim...

F - Se ouvires, depois dizes-me quais sao...

(...)

F - Que nota é esta? [72 M sobre o acorde V7] - Foste buscar esta nota porqué? O que é
que ela traz?

C4 - Acho que dava a forga de concluir o ‘chorus' para iniciar uma nova histéria, a seguir.

Que eu lembro-me que a seguir entrei noutro registo.
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F - Huh-hum. Foi quando houve um intervalo maior... Da tenséo, entdo. Se calhar ¢ isso que
queres dizer com essa “forga”.

C4 - Exatamente

(...)

(Ouve-se um intervalo maior - 3 compassos de pausa. Depois a aluna continua a explorar
sempre a escala de blues)

C4 - Esse bocado ai - (reproduz) isso faz parte dum estudo ou dum tema que aprendi [mas

nao consegue identificar]...

Contrabaixista (C)

F - Podes comecar por me dizer, mesmo antes de pér a gravagao, se ja tinhas algum plano
para o teu improviso. Sabias que seria um blues. Ja tinhas alguma ideia para comegar?
Contr. - Nao, n3o tinha ideia nenhuma.

F - E tinhas um plano para o solo?

Contr. - Nao, muito menos num tema em que ndo oug¢o melodia nenhuma antes. Mesmo nao
parecendo, limita-me mais.

F - Se tivesses a cabega de um tema...

Contr. - Eu gosto de brincar com as cabegas dos temas, acho que facilita muito, pelo menos
a mim. Eu ndo saio muito do registo diaténico. Mesmo que ndo parega que use a melodia
dum tema (neste caso ndo uso mesmo, ndo €7?), acabo por ir buscar até outras melodias.
Entdo isso ajuda-me logo. E até haver outros solistas antes, também.

F - Claro... O facto de ndo haver outros solistas nem a melodia dum tema, fez com que néo
tivesses qualquer plano para comecar nem para desenvolver...

Contr. - E totalmente diferente...

F - Entéo agora vou poér a tocar e vamos ouvindo frase a frase e comentando.

(...)

F - Ok, donde veio isto? Em que te baseaste para esta primeira frase? Foi na harmonia?...
Num som que estavas a procura?...

Contr. - Eu acho que muitas destas frases assim até com aqueles slides de vez em quando,
vém obviamente da harmonia do tema, da questdo de ser um blues em si bemol, mas vem
também um pouco, eu acho, da questao do instrumento em si, que fisicamente faz sentido.
Uma coisa daquelas parece super intuitiva, ainda por cima tendo em conta que neste caso
ha cordas soltas e tudo... parece quase um padrao, que € uma coisa que acontece muito,
eu acho, comigo... muitas vezes quando ha duvidas auditivas, é quase uma coisa visual -
padrdes - que me ajuda imenso. (...)

F - Portanto, sdo movimentos que estdo estudados, mecanizados?
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Contr. - Sim, sdo um pouco mecanizados, é verdade... o primeiro movimento é mecanizado
mas a finalizag&o ja néo é. E quase.. como este movimento acabou de acontecer, eu cair na
fundamental, isto ndo vai corresponder ao tempo que eu quero. Entdo prolongo com mais
uma nota dai até ao slide e caio na nota para onde eu estava a tentar dirigir-me.

F - Ok, isso é interessante...

(...)

F- Ok, e este desenvolvimento da frase?

Contr. - La estda, eu acho que na primeira frase eu acabo por me prender muito a elas ou
tentar desenvolvé-las minimamente. A partir dai, independentemente de correr bem ou néo,
no caso do blues ja estou a comegar a pensar no mib que vem ai e tento calhar ou na 32 ou
no mib em si, mesmo que isso ndo acontega. A frase quase que ja € influenciada por causa
disso.(...)

F - Aqui estavas a pensar em qué, no mib?

Contr. - (...) Acontece-me frequentemente, quando tenho a 32 M, de pensar naquele inicio
do “Four” daquele tema do Miles... F - (trauteio o inicio do “Four”) - Pois, e andas aqui a
volta dessas notas, realmente...

(...)

F -E este motivo? (trauteio)

Contr. - Isso é quase mecanico s6, € um daqueles momentos meio mecanicos que
sabemos, pelo menos eu penso: “Pronto, isto vai soar fixe, aqui.” E um bocado...

F - Tipo um “fill”? (Preenchimento)

Contr. - (...) E mecéanico mas ao mesmo tempo nao &, tem o seu sentido, ali... mas como é
uma zona que eu... ndo estou propriamente a pensar numa melodia, mas sei que aquilo...
ou seja, la esta... é quase recurso, apesar de ser mecéanico, sei que vai soar bem, pelo
menos na minha cabeca vai.

F - se € mecénico, é porque ja o fizeste muitas vezes, nao é?

Contr. - Sim, e é também muito uma questao de graus conjuntos que me acontece, la
esta... por causa do instrumento, também.

F - portanto, motivos com movimento associado ao instrumento... se fosse um saxofone se

calhar faria de maneira diferente...

Contr. - Acho que nao teria nada a ver... o contrabaixo... eu vejo alguma dificuldade em ter
acesso a intervalos grandes... e a frasea-los gragas a isso... por isso € que acho que ha
tanta... ou é arpejos, quando ha cordas soltas, ou se ndo ha cordas soltas é aquela coisa
dos graus conjuntos, por isso anda sempre tudo a volta de quintas, terceiras M e m e depois
os graus conjuntos, porque é dificil sair dai fisicamente no instrumento, pelo menos para

mim.
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(...)

F - (trauteio a frase) Onde foste buscar isto? Soa-te a algo que ja tenhas ouvido?

Contr. - Soa-me a algo que eu faria, mas onde € que eu fui buscar isto exatamente...

F - porque ha algo ali mais cromatico, néo é7...

Contr. - Agora que penso nisso, até acho que foi algo que o meu professor de instrumento
de tecla fez uma vez e eu saquei. Principalmente blues, tocamos muito e ele de vez em
quando senta-se ao piano e faz alguma coisa e eu fiquei: “Hei, isto vai-me ajudar!” e copio.
(...)

F - E nesta subida, estas a pensar em alguma coisa em particular?

Contr. - Nao, estou mais a pensar onde quero chegar e nao tanto como vou la chegar.

F - E tu querias chegar aquela nota?...

Contr. - De vez em quando também ha coisas que vém de erros...ha certas notas que nao
sao as que eu queria chegar, mas foi onde cheguei e tenho de lidar com ela...

(...)

F - E aqui? Claramente estas aqui a estabelecer algo... um motivo ritmico e melédico...
Contr. - E muito mais pensamento ritmico que melddico, para mim... |4 esta... outra vez por
causa do instrumento... que € pegar num ritmo em si, e como é tdo simples que é sé tirar
um dedo e o outro soar, fazé-lo (repeti-lo), mas mais a frente, depois tenho é de trocar por
causa dos intervalos, ... muito mais um pensamento ritmico e transita-lo para subir no
braco. Exatamente, era isso que eu queria dizer: é pegar num motivo ritmico e usa-lo como
forma de transigéo no brago do instrumento, para tentar ir um bocado para os agudos.

(...)

F - estas a fazer uma sequéncia diaténica, nao &?

Contr. - E ai, por muito curtinha que tenha sido [a pausa], ouvi o comping do piano e entao
nao toquei logo outra vez o motivo ritmico. Porque ouvi... independentemente de ser um
play-along... entdo quando estou a tocar com pessoas, € uma influéncia gigantesca, seja
em termos de ideias - muitas vezes até a enganar-me, por causa disso...!

F - O qué, tocar com musicos?

Contr. - Sim, sim, é super diferente. Mas mesmo com play-along, ja ha uma tendéncia tao
grande para ouvir! Tb por causa dos professores que tive...

F - Entao isso as vezes condiciona o momento em que tu vais fazer...

Contr. - Completamente!

(...)

F - Entao, desenvolveste aqui a ideia, ndo é?

Contr. - E ai até tem piada, porque aquele mib ali, agudo, € um bocado desconfortavel para

mim, entdo eu usei um bocado uma... la esta, o instrumento outra vez, por causa do
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instrumento...usei um arpejo que me da acesso a uma corda solta, que é a 32 de mib, que é
o sol, e da-me oportunidade para voltar para cima, sem deixar nada a meio.

F - quando dizes voltar para cima, € para voltar...

Contr. - sim, para voltar para aquela meia posi¢ao no instrumento, ou seja, a parte fisica do

instrumento e o conforto influencia imenso. Ha certas coisas que é: “E pra sair daqui!...
(...)

F - (trauteio a frase) - Ok, esta frase aqui?...

Contr. - (risos) Nao sei... este é daqueles momentos em que ndo pensei em nada...

F - E também um bocado arpejada, ndo é? Tem uma aproximagao...

Contr. - Mas la esta... é dagueles momentos em que nao pensei em nada, mesmo... e
agora a ouvir, ou pensaria que € uma pessoa totalmente diferente a tocar, ndo sei em que é
que pensei na altura...

F - Agarraste-te ali se calhar ao acorde de D6 m, nao foi?

Contr. - sim, sim...

(...)

F - (trauteio a frase seguinte) - Algo a dizer, aqui?

Contr. - ai foi um erro, por exemplo...

F - Entdo explica-me isso...

Contr. - Ai eu fiquei com o dedo preso, nao consegui tira-lo dali, mas foi uma coisa ritmica
que eu achei interessante e tentei desenvolver, mas corria o risco de me enganar
fortemente...

F - E fixe, tiras partido dos erros e aproveita-los musicalmente...

Contr. - Mas demorou-me muito tempo a conseguir... é toda uma mentalidade, que é: se eu
nao estiver aberto a errar muito e a tentar desenvolver a partir dai, estou tramado. Eu
concerteza... ainda por cima como toco um instrumento que n&o é solista e ndo estou
habituado a solar, se n&o estiver preparado para dar erros e tentar desenvolvé-los, estou
lixado!

(...)

Contr. - Isto foi uma frase sacada! (Indica) Aquele si-d6 [¢ um mi-fa) € uma coisa que ja ouvi
muita gente a fazer, principalmente o P. G. Entéo, de vez em quando, tento meté-la

[incorpora-la] um bocadinho.

F - ok, Primeiro insististe ali ritmicamente um bocadinho no sib (trauteio), nao foi?

Contr. - Até devia ter insistido um bocadinho mais. Ai, p. exemplo, sou eu a atrapalhar-me
um pouco.

F - aquela ansiedade, nao é?

Contr. - Completamente...

(...)
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F - esta frase esta estudada ou saiu na hora...?

Contr.- Nao, estudado nao esta propriamente, € daquelas coisas, sei a harmonia, sei mais
ou menos onde quero calhar... mas ai, estava agora a reparar numa coisa, que depois
lembrei-me, que engragado. H4 uma parte onde eu quase paro para ver se ha reacao de
alguém, do outro lado...

F - onde é que foi isso?

Contr. - (indica) foi esta pausa aqui...

F - Como se estivesses a espera duma resposta do baterista, ou qualquer coisa...

Contr. - Sim, sim! Estava completamente! E isso acontece-me muito a meio dos solos, e é
engragado que estamos mais ou menos a meio, basicamente! Que é, eu sinto que ja estou a
tocar tanto [ha tanto tempo], que se estou ali num motivo ritmico vou tentar dar espacgo a
alguém para ver o que € que acontece, mas esqueci-me completamente que estou num
play-along!

(...)

Contr. - Aqui estava a tentar encontrar frases a partir do VI grau - o dominante do Il, quando
vai para o turn-around, mas nao estava a safar-me muito bem... (aqui..., sé que ndo estava
a ser capaz...)

(...)

Contr. - Ai foi uma cena muito baixistica, que é aquela pedal [na dominante] - foi uma
abordagem quase a acompanhar, nao solistica...

(...)

Contr. - Isto ja foram frases repetidas...

F - Ja tinhas feito esta?

Contr. - Se nao fiz, fiz coisas semelhantes ao inicio...

F - Mas foi de propdsito?

Contr. - Parte é de propdsito, claro... mas por outro lado é porque sinto que nao tenho
muitas mais coisas para dizer. Por exemplo a pedal em fa no turn-around foi ja uma tentativa
de ndo me estar sempre a repetir tanto. Eu nem sei muito bem em que acordes é que
estava, nesta altura, mas para mim ja era altura de acabar... Nao quer dizer que se calhar
em outras situacdes ndo tocaria muito mais, mas hoje... pronto... ja me estou a repetir, esta
na hora de acabar...

F - as vezes essa pedal tb € uma forma de ganhar tempo para pensar, néo €?

Contr. - Também foi um pouco isso...

(...)

Contr. - Ha muita coisa que é cantada, como € obvio, mas ha outras que nao... ainda por
cima nesta fase, em que ainda nao consigo transmitir tudo o que canto para o instrumento,

independente de as estar a tentar fazer, ha muita coisa que sdo s6 pontos de partida e
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pontos de chegada e o intermédio € muito... ndo propriamente o que calhar, mas € uma
coisa mecanica.

F - Mas tentas fazer isso quando estudas, tentas passar para o instrumento o que cantas?
Contr. - Sim, completamente. E quando encontro frases que gosto, guardo o som delas e
guardo o padrao visual de como elas ficam...

F - Isso é interessante, porque € uma coisa que os cantores ndo tém... ndo tém um padrao
visual.

Contr. - (...) [Os padrées] ajudam, mas podem ser um vicio, também.

F - (...) Ok, ja esta analisado... ndo sei se ha mais alguma coisa que gostasses de referir
em relagdo a forma como pensas ao improvisar? Ja disseste que depende muito de haver
uma melodia, haver outros musicos, isso € uma grande fonte de ideias...

Contr. - Acho que o blues até é onde eu acabo por ter mais dificuldade em solar... por ser
uma coisa com tdo pouca informagdo, pouca coisa a acontecer...

F - Isso é dificil quando se esta a comecar. Se nao tens grandes estimulos de coisas
diferentes a acontecer, parece que ha menos ideias a surgir....

Contr. - por exemplo, num tema como o Stella, que decorei ha pouco tempo, lembro-me que
ao toca-lo, a acompanhar tinha de ler partitura, mas a solar, ndo. Ao solar, eu tenho mesmo
de me desligar da partitura e toda a orientagdo que tenho é melddica, do tema a passar.
Nunca me desligo totalmente da parte harménica, mas desligo-me bastante. Nao consigo
estar a pensar: ok agora estou em sib M, agora vai para... E uma coisa que quase que vem
natural, no sentido em que eu sei 0 que € que a melodia soa.

F - vais atras de sons, ou de notas?

Contr.- vou muito mais atras dos sons, ndao consigo pensar em notas enquanto solo. Para
mim, é queda, vou morrer, se fizer isso eu sei que vai correr mal. Nao consigo encaixar
pronto: “agora estou neste acorde, que ndo tem... certas notas ndo estdo na tonalidade”, ou
seja ha alteracdes, por isso... “agora € Lidio dominante!...” Eu ndo consigo ver isso assim...
independentemente de... se olhar para a partitura sei que estdo ai essas coisas, mas ao
tocar, ndo consigo. Obviamente estudo-as em casa e vejo essas coisas, mas pego muito
mais na melodia do tema e oriento-me a partir dai. Quase que, de ouvido ja sei que se
aquele intervalo € mais curto, visualmente ja sei como € que aquilo vai estar no instrumento
e ao fim de algumas vezes de o tocar ja esta muito mais bem visto. Fago mais analise
harmonica para acompanhar, para decorar, do que para solar. (...) O solo quase que pode

ser um walking bass meio alterado...
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Saxofonista (S)

Fatima (F) - Vamos comegar por falar entdo do teu solo. Antes de ouvirmos a primeira frase,
diz-me: A partida j& vinhas com alguma ideia do que poderias fazer? Algum tipo de plano, ou
nao?

Saxofon. - Por acaso nao. Entrei para o solo e comecei a brincar com as pentaténicas e com
a escala de sol e depois comecei a pér umas “licks” duns solos que comecei a ouvir e de
resto, foi s6 isso, foi muito simples.

F - Vamos ouvir entdo até a primeira respiracao.

(...)

Saxofon. - Aqui foi s6 mesmo blues e as pentaténicas...

(...)

F - onde foste buscar a ideia para esta frase (repito a frase)?

Saxofon. - Aqui, penso... veio de mim... foi s6, subi, primeiro, com o arpejo de sol e depois
fui descendo em terceiras, depois voltei a tonica e fui ao (canta) fa-ré-sol.

F - a mim ja me soa assim a algo familiar... mas pronto... ndo te parece que isto seja de
nenhuma dessas “licks” que tu falaste?

Saxofon. - Nao, esta é sé mesmo... € muito comum de ouvir isto...

(...)

F - E aqui?

Saxofon. - Aqui foi... nota blues, ndo é? A descer para a ténica e depois foi uma
aproximacgao cromatica a 32 e para a 52.

F - Ok. E quando estas a fazer isso, estas a pensar em nomes de notas? Em notas
definidas? Ou estas...

Saxofon. - Nao, estava mesmo a pensar “aproximacdo a 32”. No caso do saxofone da muito
jeito fazer essa, portanto estou sempre a fazer...

F - Portanto, ndo estas a pensar em nomes definidos de notas, mas sim nos sons que tu
queres? Ou também ha algo ai de estratégia, tipo sabes que a aproximagao a 32 vai ficar
bem?

Saxofon. - Sim, também ha isso, mas essencialmente penso nos sons que quero tirar do
saxofone...

F - E de resto... esta nos dedos, ndo é? Porque o som que tu queres tem de corresponder a
uma dedilhagao qualquer, ndo €? Isso demorou-te muito a conseguir?

Saxofon. - Nao, por acaso ndo... acho que sao as coisas que vém com o tempo, fica
automatico, mas ja esta automatico ha muitos anos.

F - Tu ha quanto tempo estudas sax?

Saxofon. -Entre6e 7...
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(...)

F - (cantarolo parte da passagem, onde vai a uma nota determinada - a 62) - A 62, ndo é7?
Estavas a procura desse som?

Saxofon. - Sim, 62 p’'ra 92.

(...)

F - Ha ali alguma insisténcia nesta nota... vai-me explicando.

Saxofon. - Foi uma repeti¢do.... Basicamente eu fiz a frase e depois desci em terceiras e
repeti de novo a frase.

(...)

F - Bluesy, nao é?

Saxofon. - Blues...

(...)

F - Fala-me desta frase aqui.

Saxofon. - (risos) Escala de blues a descer.

F - E uma cena facil de fazer, mecanicamente, esta muito nos dedos e ja sabes como é que
vai calhar, na resolugdo. Entdo é uma frase que ja estudaste, certo?

Saxofon. - Sim...

F - Vai-me dizendo tu, ndo queria estar a dizer eu...

(Ouvimos a frase de novo.

F - E uma frase ja de um compasso inteiro... Ok, seguimos.

(...)

(Cantarolamos a frase)

F - tens aqui um pick-up para o 3° chorus... Donde é que ele veio?

Saxofon. - Por acaso inventei-o, acho que nunca tinha usado isso.(risos)

F - acho que tem ali umas aproximacgdes...

Saxofon. - Outra vez uma aproximagao a 3°.

F - E outra vez uma descida por 3%s...

(...)

F - E aqui? Que me dizes acerca desta frase?

Saxofon. - Agora foi s6 a escala de blues outra vez também, s6 que usei a 92...

F - Pois, pois usaste...

(...)

F - E este motivo? (repito) Vem de algum tema?

Saxofon. - Nao, este aqui ndo, mas acho que o outro a seguir vem...

(...)

F - Brincas ali um bocado com o mesmo motivo, ndo é? E depois tens ali uma frase

enorme...
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(Cantarolo parte da frase)

F - Pentatonica menor [é mais blues, mesmo]... mas ja tinhas planeado o sitio onde havias
de comecar a frase, para ela calhar no sitio certo para resolver?

Saxofon. - Acho que so sentia isso... “Acho que vou calhar na 32 no proximo compasso...”,
ou no préximo chorus... acho que isso ja esta interiorizado, ndo é uma coisa que se pense
muito quando se esta a tocar.

F - E dificil pensar nestas coisas, ndo é? Como é que uma pessoa ja sabe que comegando
com aquelas figuras de tercina, ta-ka-ta, ti-ki-ti, ta-ka-ta... e vai cair ali?

(...)

F - Era esta, que dizes que foste buscar a algum tema?

Saxofon. - Nao, acho que essa ai foi s6 fazer umas notas proximas a nota principal
(cantarola) e ir descendo até chegar outra vez a tonica, acho eu.

(...)

F - (repito) - mais uma vez a pentaténica, mas ...

Saxofon. - Sim, sim...

F - mas.. 0 que é que determina que fagas a frase de uma determinada maneira?

Saxofon. - Como ja estava a chegar ao fim, comecei a acelerar mais e a tocar coisas mais
fortes, entdo soa assim, uma pentatonica a subir e a descer

(...)

Saxofon. - Esta foi a frase que eu roubei, acho que é do Dexter Gordon, no Watermelon
Man...s6 que é em fa e eu transpus para sib.

(...)

F - Aqui acontece uma daquelas coisas que acontecem muito aos saxofonistas, nao é? O
que foi? Foi a sapatilha que ndo assentou completamente?

Saxofon. - Acho que apertei demasiado para o registo da nota, e saiu um harménico... foi
por causa disso...

F - ok...quando isto acontece? As vezes determina o rumo do que vem a seguir, ou n&o?
Saxofon. - As vezes sim... mas acho que aqui até aproveitei um bocado a parte mais
organoldgica do saxofone, para brincar com o solo, toquei com umas chaves que alteravam
sé micro-tonicamente o som...

F - podes-me dizer exatamente onde é que fizeste isso?

Saxofon. - E mesmo no fim...

(...)

F - E a mudares a dedilhagdo que fazes isso?

Saxofon. - O som s6 esta a sair da parte de cima do saxofone, e eu toco na parte de baixo,
gue tem uma influéncia minima na afinagdo e entdo soa assim... € uma brincadeira que as

vezes fago...
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F - Vamos ouvir outra vez. (...) Sim, ouve-se um som ligeiramente diferente... Nao sei muito
bem tecnicamente como é que é isso, dizes que tocas na parte de baixo, mas o0 som sai s6
da parte de cima? Conta-me |a...

Saxofon. - Por causa das chaves, quando nés tocamos notas mais agudas o som sai da
parte de cima e quando tocamos notas mais graves o som sai em baixo, porque vamos
fechando os buracos com as chaves. E quando o som esta a sair s6 da parte de cima
(portanto, estava s6 a usar os dois primeiros dedos) entdo o som estava a sair
maioritariamente de cima e usei as chaves de baixo para alterar a afinagao.

F - Ok estou a perceber... Ha coisas que tu fazes que sdo um efeito [consequéncia] de
estares a tocar saxofone, ndo €? Se estivesses a cantar a mesma frase...

Saxofon. - Ja nao faria sentido.

Fatima (F) - Vamos comegar por falar entdo do teu solo. Antes de ouvirmos a primeira frase,
diz-me: A partida j& vinhas com alguma ideia do que poderias fazer? Algum tipo de plano, ou
nao?

Saxofon. - Por acaso nao. Entrei para o solo e comecei a brincar com as pentaténicas e com
a escala de sol e depois comecei a pér umas “licks” duns solos que comecei a ouvir e de
resto, foi s6 isso, foi muito simples.

F - Vamos ouvir entdo até a primeira respiracao.

(...)

Saxofon. - Aqui foi s6 mesmo blues e as pentatonicas...

(...)

F - onde foste buscar a ideia para esta frase (repito a frase)?

Saxofon. - Aqui, penso... veio de mim... foi s6, subi, primeiro, com o arpejo de sol e depois
fui descendo em terceiras, depois voltei a tonica e fui ao (canta) fa-ré-sol.

F - a mim ja me soa assim a algo familiar... mas pronto... ndo te parece que isto seja de
nenhuma dessas “licks” que tu falaste?

Saxofon. - Nao, esta é sé mesmo... € muito comum de ouvir isto...

(...)

F - E aqui?

Saxofon. - Aqui foi... nota blues, ndo é? A descer para a ténica e depois foi uma
aproximacao cromatica a 32 e para a 52.

F - Ok. E quando estas a fazer isso, estas a pensar em nomes de notas? Em notas
definidas? Ou estas...

Saxofon. - Nao, estava mesmo a pensar “aproximacdo a 32”. No caso do saxofone da muito

jeito fazer essa, portanto estou sempre a fazer...
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F - Portanto, ndo estas a pensar em nomes definidos de notas, mas sim nos sons que tu
queres? Ou também ha algo ai de estratégia, tipo sabes que a aproximagao a 32 vai ficar
bem?

Saxofon. - Sim, também ha isso, mas essencialmente penso nos sons que quero tirar do
saxofone...

F - E de resto... esta nos dedos, ndo é? Porque o som que tu queres tem de corresponder a
uma dedilhagao qualquer, néo €? Isso demorou-te muito a conseguir?

Saxofon. - Nao, por acaso ndo... acho que sao as coisas que vém com o tempo, fica
automatico, mas ja esta automatico ha muitos anos.

F - Tu ha quanto tempo estudas sax?

Saxofon. - Entre 6 e 7...

(...)

F - (cantarolo parte da passagem, onde vai a uma nota determinada) - A 62, ndo é? Estavas
a procura desse som?

Saxofon. - Sim, 62 p’'ra 92.

(...)

F - Ha ali alguma insisténcia nesta nota... vai-me explicando.

Saxofon. - Foi uma repeti¢do.... Basicamente eu fiz a frase e depois desci em terceiras e
repeti de novo a frase.

(...)

F - Bluesy, nao é7?

Saxofon. - Blues...

(...)

F - Fala-me desta frase aqui.

Saxofon. - (risos) Escala de blues a descer.

F - E uma cena facil de fazer, mecanicamente, esta muito nos dedos e ja sabes como é que
vai calhar, na resolugdo. Entdo é uma frase que ja estudaste, certo?

Saxofon. - Sim...

F - Vai-me dizendo tu, ndo queria estar a dizer eu...

(Ouvimos a frase de novo.

F - E uma frase ja de um compasso inteiro... Ok, seguimos.

(...)

(Cantarolamos a frase)

F - tens aqui um pick-up para o 3° chorus... Donde é que ele veio?

Saxofon. - Por acaso inventei-o, acho que nunca tinha usado isso.(risos)

F - acho que tem ali umas aproximagdes...

Saxofon. - Outra vez uma aproximagao a 3°.

190



F - E outra vez uma descida por 3%s...

F - E aqui? Que me dizes acerca desta frase?

Saxofon. - Agora foi s6 a escala de blues outra vez também, s6 que usei a 92...

F - Pois, pois usaste...

F - E este motivo? (repito) Vem de algum tema?

Saxofon. - Nao, este aqui ndo, mas acho que o outro a seguir vem...

F - Brincas ali um bocado com o mesmo motivo, ndo é? E depois tens ali uma frase
enorme...(Cantarolo parte da frase) Pentaténica menor ... mas ja tinhas planeado o sitio
onde havias de comecar a frase, para ela calhar no sitio certo para resolver?

Saxofon. - Acho que s6 sentia isso: “Acho que vou calhar na 32 no proximo compasso...”, ou
no préximo chorus... acho que isso ja esta interiorizado, ndo é uma coisa que se pense
muito quando se esta a tocar.

F - E dificil pensar nestas coisas, ndo é? Como é que uma pessoa ja sabe que comegando
com aquelas figuras de tercina, ta-ka-ta, ti-ki-ti, ta-ka-ta... e vai cair ali?

F - Era esta, que dizes que foste buscar a algum tema?

Saxofon. - Nao, acho que essa ai foi s6 fazer umas notas proximas a nota principal
(cantarola) e ir descendo até chegar outra vez a tonica, acho eu.

F - (repito) - mais uma vez a pentatdnica, mas ... 0 que € que determina que fagas a frase
de uma certa maneira?

Saxofon. - Como ja estava a chegar ao fim, comecei a acelerar mais e a tocar coisas mais
fortes, entdo soa assim, uma pentatonica a subir e a descer

Saxofon. - Esta foi a frase que eu roubei, acho que é do Dexter Gordon, no Watermelon
Man...s6 que é em fa e eu transpus para sib.

F - Aqui acontece uma daquelas coisas que acontecem muito aos saxofonistas, nao é? O
que foi? Foi a sapatilha que ndo assentou completamente?

Saxofon. - Acho que apertei demasiado para o registo da nota, e saiu um harménico... foi
por causa disso...

F - ok...quando isto acontece? As vezes determina o rumo do que vem a seguir, ou n&o?
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Saxofon. - As vezes sim... mas acho que aqui até aproveitei um bocado a parte mais
organoldgica do saxofone, para brincar com o solo, toquei com umas chaves que alteravam
s6é micro-tonicamente o som...

F - podes-me dizer exatamente onde é que fizeste isso?

Saxofon. - E mesmo no fim...

(...)

F - E a mudares a dedilhagdo que fazes isso?

Saxofon. - O som s6 esta a sair da parte de cima do saxofone, e eu toco na parte de baixo,
qgue tem uma influéncia minima na afinagdo e entdo soa assim... € uma brincadeira que as
vezes fago...

F - Vamos ouvir outra vez. (...) Sim, ouve-se um som ligeiramente diferente... Nao sei muito
bem tecnicamente como é que é isso, dizes que tocas na parte de baixo, mas o0 som sai s6
da parte de cima? Conta-me |a...

Saxofon. - Por causa das chaves, quando nds tocamos notas mais agudas o som sai da
parte de cima e quando tocamos notas mais graves o som sai em baixo, porque vamos
fechando os buracos com as chaves. E quando o som esta a sair s6 da parte de cima
(portanto, estava s6 a usar os dois primeiros dedos) entdo o som estava a sair
maioritariamente de cima e usei as chaves de baixo para alterar a afinagao.

F - Ok estou a perceber... Ha coisas que tu fazes que sdao um efeito [consequéncia] de
estares a tocar saxofone, ndo €? Se estivesses a cantar a mesma frase...

Saxofon. - Ja ndo faria sentido.

Trombonista (T)

F - Ok. Temos aqui a primeira frase. O que € que despoletou a tua primeira ideia?
Trombon. - E complicado responder a essa pergunta assim muito concretamente. (...)
nestas musicas assim mais lentas, tipo blues, faco ritmos mais lentos, e como o meu
professor tinha dito, tentei fazer mais ou menos ao mesmo ritmo que esta a musica. E acho
que a entrada foi mais para fazer como o meu professor sugeriu - agora ndo me estou a
lembrar do nome - que é comecar antes mesmo do suposto solo. [0 aluno referia-se a um
“pick-up”]

F - ah, uma anacrusa?

Trombon. - E tipo isso. Também repetir notas, porque no meu instrumento & mais
complicado fazer muitos movimentos. Entao repetir notas e fazer movimento nas préprias
notas e... de resto ir de vez em quando mudando de notas.

F - A que movimento nas proprias notas € que tu te referes? Inflexdes? (Exemplifico)
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Trombon. - Sim, exato, também fazer isso, mas fazer colcheias ou semicolcheias com a
mesma nota...

F - Articular ritmo com a mesma nota, é isso? E algo que vocés utilizam quando estdo a
comecar aprender a improvisar para nao fazerem demasiados movimentos?

Trombon. - E mais facil para nés, trombonistas, como nés temos uma vara, ndo é muito facil
mexer mesmo, entdo é normal que se ouga mais a fazerem ritmos com a mesma nota, para
fazer um som mais interessante.

(...)

F - Ok, tu aqui fizeste exatamente o que querias, ou houve ali alguma coisa que nao tenha
corrido como tu querias? Nesta fase em que tu estas ja consegues fazer exatamente o que
te esta na cabega?

Trombon. - As vezes ainda tenho umas indecisdes, sim. Também é o meu segundo ano...
F - Acabaste por fazer o curso de jazz sé em dois anos, nao é?

Trombon. - Exato...

F - Entao as vezes tens ideias na cabecga que te fica dificil concretizar exatamente
Trombon. - Sim, mas na maioria acho que até consigo fazer... |a esta, eu ndo estou assim
muito habituado a fazer solos em blues, porque nao fiz muito...

F - Fazes mais solos noutras estruturas?

Trombon. - sim, este ano acho que so6 fazia solos em blues na aula de piano [pratica de
teclado]

F - Ai é? Entao fazes qué? Em AABA'’s e outro tipo de estruturas...

Trombon. - Sim, maioritariamente em AABA’s...

F - Portanto, em vez de ser com a escala de blues, fazes com as escalas maiores, menores
€ 0S modos...

Trombon. - Sim, exato. (...) Ah... nesta frase também... € muito o que o meu professor diz -
e mais para a frente também fago algumas frases assim... ir fazendo frases parecidas em
termos de ritmo mas ir mudando as notas, também para manter o solo interessante.

F - portanto, tipo reciclar ideias, aproveitar as ideias e desenvolvé-las um bocadinho
Trombon. - Exato

(...)

F - Ok. Fazes aqui um salto grande...E facil fazer estes saltos no trombone?

Trombon. - Tens de ja ter um bocado de controle de ar, mas quando se consegue controlar
mais ou menos o ar e a lingua, consegue-se fazer estes saltos, sao oitavas
basicamente...(...) os saltos também € porque - como o meu professor me diz - |a esta, eu
ainda estou a aprender e entdo tenho muitas coisas que vou dizer aqui que é por causa do
meu professor - que é fazer saltos para fazer um bocado mais de movimento e... acho que

fica interessante
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F - E uma forma de mudares de registo e é relativamente facil para o instrumento porque é
uma questao de intensidade de sopro, & isso?

(...)

F - Ok... e agora, esta frase? Ha ali uma primeira parte em que parece que estas ali a
procura de alguma coisa, ndo sei, diz-me tu...

Trombon. - ndo, se eu penso bem como estava a pensar antes, ndo é tanto a procura, mas
sim mudar também o ritmo, n&o ficar sempre preso ao mesmo ritmo, fazer assim tercinas de
seminimas... e acho que fica interessante mudar..,

F - ok...ouvimos outra vez, a ver se te ocorre dizer mais alguma coisa... (...) E uma coisa
dificil? Como é que tu pensas? Portanto, estas a pensar no nome duma nota - “eu quero
chegar a um fa” e estas a procura do fa, ou?

Trombon. - Sim, tem de se ir pensando mesmo nas notas e canta-las mentalmente... as
vezes ndo corre tdo bem... mas... acho que é basicamente ir pensando assim...

F - E tu ao fazeres este solo, por exemplo, estavas a pensar mesmo em nome de notas - “fa,
ré, mi, dé”

Trombon. - Essa foi um bocado um engano, eu queria ir para outra, mas € porque € na
mesma posicao e entre essas duas é um bocado dificil - a parte do ar, entdo de vez em
quando posso-me enganar ai...

F - mas estas a pensar mesmo em nome de notas...?

Trombon. - Sim...(...)

F - E esta frase? Como € que te lembraste desta? Nao é facil explicar, pois ndo?

Trombon. - Pois ndo... E um bocado aquilo que eu estava a dizer ha bocado, é pensar nas
notas e ir fazendo ritmos variados e fazer varias frases.

F - Portanto, basicamente, até agora, estas a pensar na escala de blues, € isso?

Trombon. - Estou sempre a pensar na escala de blues...

F - Ok. Tu quantos blues ja aprendeste?

Trombon. - Ndo tenho bem a certeza...

F - um, dois, trés...?

Trombon. - Se calhar uns dez...

F - Dez blues... ok... E tens presente... se eu te pedisse para tocar a cabeca de qualquer
um deles, tu sabias?

Trombon. - Huh... N&o, provavelmente ndo...

F - Mesmo que te lembrasses da melodia de algum deles, para meter aqui no meio do solo,
era dificil?

Trombon. - Era...

F - Até porque se calhar sdo noutros tons, ndo?
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Trombon. - Sim, e ndo s6... Eu ja ndo toco blues, mesmo, ha algum tempo, a ndo ser um
(cantarola o inicio do “Bag’s Groove”)

F - Que tocaste na aula do prof. Paulo (professor de instrumento de tecla)

Trombon. - Sim... ou um blues menor, que também toco |4, mas de resto, assim, na hora...
nao me lembrava.

F - Portanto, é dificil lembrares-te de um bocado dum blues e incluires aqui no solo. Neste
momento...!

Trombon. - Sim, neste momento.

(...)

F - ok, eu estou a deixar andar, porque estou a ver que estas na mesma a explorar a escala
blues. Se por acaso reconheceres alguma coisa que possas ter ido buscar a um solo que
estudaste, ou assim...

Trombon. - Acho que a maioria € mesmo assim de coisas que vao-me surgindo na cabega,
no momento e... la esta, no caso do ritmo mais simples do solo do “So what”, de resto... é
isso0...

F - Portanto, vive também um bocado de ires ouvindo o que fizeste e ir tentando equilibrar
as coisas... se fizeste um ritmo mais a base de colcheias, se calhar a seguir usas mais
seminimas com ponto, ou tercinas... vais indo e vais avaliando...

Trombon. - Sim. Se eu vir que estou num movimento muito rapido num momento, depois se
calhar até fago um movimento mais lento para ir mudando...

F - E com os registos, a mesma coisa, nao?

Trombon. - E os registos a mesma coisa... se eu vir que estou muito grave depois volto para
cima para variar um bocado.

(...)

F - Ah... isto é aquilo que estavas a fazer - aquilo que eu chamei inflexdo... isto € uma
coisa facil para os trombonistas?

Trombon. - sim, € muito tranquilo de fazer. (...)

F - Este tipo de glissando é feito com os labios, é feito com a vara, é feito como?

Trombon. - E feito com a vara, fazer um bocado para baixo e subir...

F - exemplifica la... - (exemplifica)

F - Ok, ok...

Trombon. - E sé descer um bocado a vara, que se nota mais ou menos um tom, meio-tom,
para baixo...

F - Portanto, dirias que... sendo isso uma coisa facil de fazer nesse instrumento, que é
provavel que também surja muitas vezes no improviso, € isso?

Trombon. - Sim, € uma das poucas coisas que o trombone tem e outros instrumentos nao

tém, que é fazer glissandos e esse tipo de coisas...
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F - Nesse sentido o trombone é mais parecido com a voz...

(...)

F - os tais saltos de oitava, néo é?

Trombon. - Esse d6 ndo é assim uma coisa muito facil de se fazer... um dé la em cima, ja
precisa de se ter maior controle de ar, e tem de se ir treinando varias vezes. Ja aconteceu
haver dias em que consigo chegar ao dé e noutros dias s6 consigo chegar ao sol, por
exemplo. Porque se calhar ndo treinei tanto... foram paragens de tempo, mesmo, nas
férias...

F - Pois, e 0 que é que acontece? O labio perde forga, é isso?

Trombon. - Perde-se o habito...

F - aquela medida certa, de contrair o labio, ou de pressionar o labio...

Trombon. - Sim, exato.

(...)

F - Ok, ha assim alguma coisa que tu estejas a ouvir, que utilizaste e queiras referir?

Trombon. - Acho que ndo...

Pianista (P)

F - Vamos ouvir entao, até ao fim da tua primeira frase. Antes de comegarmos, gostava de
fazer uma pergunta: Ja tinhas um plano, antes de comegar, ou nao?

Pianista - Nao, nao planesei.

F - Portanto, estava tudo em aberto, ndo &?

Pianista - Sim...

(Frase)

F - (repito a frase) - donde veio esta ideia?

Pianista - Essa, por acaso, veio dum solo do Red Garland. Que ele comega com (canta).
F - mas tu fizeste uma pequena diferenga, nao foi?

Pianista - Sim, mas acho que essa veio dai. Dum solo do Red Garland no “Blues By Five”.
F - Ok, vamos ver como é que tu desenvolveste isto.

(...)

Pianista - isso ai acho que é uma aproximagao cromatica para o mib?

F - E fizeste aqui um “enclosure”, também... mas, como € que te lembraste de fazer isto?
Pianista - - Como € que me lembirei.... ?

F - a tua nota alvo era esta, ndo era? (Fa)
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Pianista - Exato, e eu queria aproximar usando esses cromatismos, andar ali a volta da
nota...

F - Onde é que foste buscar estas ideias? De usar este cromatismo todo, para chegar a
uma nota que é “fora” e que depois rodeia a outra onde queres chegar?

Pianista - Isso é porque eu ougo muito fraseado bebop e assim e tento sacar das
gravagoes, é muito por ai...

F - E depois ouves e praticas esse tipo de solugdes, de ideias?

Pianista - Sim, sim...

F - ok, e estas a pensar o que isto é, quando estas a pratica-las?

Pianista - Nao, quando estou a solar nao estou...

F - Nao, quando estas a praticar... Tipo: “ok, eu quero chegar a esta nota, entdo vou fazer
esta sequéncia cromatica”, etc. Estas a pensar que isto € uma sequéncia cromatica até
chegar ali? Tem de haver algum planeamento para isto ritmicamente bater tudo certo,
nao?...

Pianista - Sim...

F - Mesmo que... se ndo € consciente no momento, teve de ser consciente nalgum
momento no teu estudo, ndo?

Pianista - Certo, certo... Eu saco as frases e depois toco-as. S6 que também acho que nao
faco esse tipo de estudo de querer calhar naquela e vou fazer... acho que nao € por ai... eu
acho que € mais por ouvir certas frases, acho que é mais por ai.

F - Ok. Portanto, tens essa ideia na cabeca e intuitivamente ja sabes como a has-de
colocar ritmicamente. E isso?

Pianista - Sim, acho que sim...

(...)

F - (repito a frase, mas canto incorretamente uma das notas)

Pianista - Ai estavamos aonde?

F - Tinhamos voltado ao sib (I grau)

Pianista - Ah, foi com a 6% bemol (corrige-me)!

F - Ah! (Corrijo) foi isso? Ok, e esta ideia? Como é que surgiu isto? Surgiu-te na altura, ou
isto vem de alguma coisa que estudaste?

Pianista - Essa nao estou a ver mesmo de onde possa ter vindo...

F - Portanto, ocorreu-te na hora? [capacidade de audiacao]

Pianista - Acho que sim...

(...)
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Pianista - Essa ai, sei que essa Ultima parte (canta) acho que também é Red Garland. Ele tb
faz coisas assim.. Acho que foi com o si bequadro (corrige-me). [grande consciéncia do que
faz]

F - E? (Repito...) Assim?

Pianista - Com o si bequadro...

F - Vais-me dar trabalho!... (risos) Ok, entao Red Garland

Pianista - Sim, acho que sim, Ele faz muitas vezes isto.

(...)

Pianista - Isso ai, fago ali o turnaround.

F - Criaste na altura, ou...?

Pianista - Posso ouvir outra vez?

(Ouvimos de novo)

Pianista - Essa frase ja a tenho de ouvido (canta a frase)

F - E tipo uma “lick”, uma malha?

Pianista - Sim, basicamente...

(...)

F - E aqui esta frase? (Tinha feito uma igual mesmo antes do turnaround)

Pianista - Essa nao me lembro se veio de algum lado, mas sei que fago essa frase algumas
vezes. Acho que é uma frase comum...

(...)

F - E esta?

Pianista - Entao, essa primeira acho que vem do Barry Harris, ouvi numa gravagao ele a
fazer essa aproximagao, que comega um tom abaixo... e depois esta frase...

F - Ah, ha varias fontes nesta frase grande? Isto veio dali, aquilo veio d’acola...?

Pianista - Sim... essa aproximacao lembro-me de ouvir isto no B. Harris e sacar e depois a
outra parte ouvi-a muito num saxofonista moderno - Chad Eby - que também faz muitas
destas coisas (exemplifica)...

F - Ok. Deixa-me ouvir outra vez, ainda para mais € em semicolcheias... € rapida...

(...)

F - (reproduzo) Ok, estamos aqui (IV grau). Entao, foi a ideia do B. Harris, depois a do
saxofonista, e depois?

Pianista - depois outra vez B. Harris e depois... € a continuacgéo.

F - Estudas muitos solos do B. Harris e do Red Garland?

Pianista - do B. Harris nunca saquei mesmo um solo...

F - nao? so6 ideias...?
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Pianista - s¢ ideias... saco as vezes uma pick-up dum solo dele... gosto duma ideia e vou
ver. Solos dele completos ainda nao saquei. Mas do R. Garland ja tenho para ai dois ou
trés...

F - tu estudas jazz ha quanto tempo?

Pianista - Desde o inicio do 10° ano

F - e estas a acabar o 11°... ok

Pianista - Sim.

(...) [aqui volta a repetir a frase do saxofonista]

F - Esta frase comega muito bluesy, ndo é? E faltava este bocadinho, em que sais fora,
voltas a entrar... estas saidas “fora”, como é que ja sabes fazer isso?

Pianista - entdo... essa saida fora, eu fui a... eu ndo sei onde estavamos na harmonia
[estavamos na ultima linha da grelha]... mas eu sei que fiz um lI-V - fiz C#- e F#7 em vez do
C-7 e F7 e depois fiquei na dominante, depois fui para fa.

F - entdo tu sabias que neste sitio, harmonicamente, podias fazer isso e ia soar fora como
tu querias... ja esta estudado, isso, va la...

Pianista - Sim, ja fiz muitas vezes...

(...)

F - Ok (canto o inicio) , esta é a tua ideia inicial e depois ha qualquer coisa meia imitativa.
(...) Esta frase soa a malha, também... &, ou nao?

Pianista - Acho que essa... isso € um inicio duma frase do Joshua Redman num blues, sé
que depois eu ponho mais uns cromatismos no final.

F - acrescentas mais umas coisas da tua lavra...

(...)

F - aqui imitas o que acabaste de fazer

Pianista - Sim...

(...)

F - Ok, e aqui? Tens aqui uma frase toda bebop...

Pianista - Sim, incluindo aquela (canta).

F - Ok, vamos ouvir por partes

(...)

F - Até é dificil cantar assim...

Pianista - (canta mais um pouco)

F - tens ali uma espécie de “ghost note", ndo é?... E depois ali uma cena arpejada...
Pianista - ah, essa frase também vem de algum lado...

F - consegues cantar o resto?
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Pianista - (tenta), uh... ndo...

(Ouvimos de novo)

F - quando fazes este tipo de frase, estas a pensar na harmonia?

Pianista - Sim, estou a pensar em dé m e fago o arpejo.

(...)

F - esta € uma frase conhecida também... tens ideia de onde veio isto?

Pianista - Essa ai também & muito B. Harris...

F - e a questao da dedilhacao? Estas frases estdo assim nos dedos, em qualquer tom?
Pianista - Em qualquer tom, nao! Esta na cabeca e quando tento noutras tonalidades,
nalgumas mais dificeis que nao toco tanto, tenho de ir um bocado a procura...

F - mas ha tons em que isto ja esta nos dedos...

Pianista - sim.

(...)

F - ok, esta € uma grande frase, vamos por partes.

Pianista - também ouvi o B. Harris a fazer. S6 que ele faz um pouco diferente (canta)...

(...)

Pianista - Essa é aquela frase do saxofonista.

(...)

Pianista - Acho que essa a ouvi... acho que é do Peterson. Acho que a mete no meio de
uma frase muito rapida.

F - estas frases sao lixadas de cantar, consegues canta-las?

(Tenta e consegue)

F - exatamente! Retorcida, alil... (risos) E entdo e este bocadinho todo? Vai-me dizendo...
Pianista - E a tal frase do saxofonista, depois a continuacao do arpejo, depois a frase do
Peterson, e depois aproximagao cromatica...

(...)

Pianista - ah, e essa ai, foi uma que ouvi , até foi ha pouco tempo, o Miles a fazer estas
aproximagdes sempre um tom- cromatico, um tom- cromatico, que ele faz numa versao do
Oleo, no Relaxing...

F - mas é mesmo isto que tu fazes? A mim pareceu-me outra coisa, deixa la ver...
(Ouvimos de novo)

F - ndo, nao, tens razao... entao isto foi o Miles.

(...)

F - entao e esta?

Pianista - € o arpejo e acaba na 62 do acorde...
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F - e ritmicamente, o que € que fazes? Fazes ali... (ouvimos) ah, acho que ¢€ isto (reproduzo)
(Nova frase)

F - e donde € que vém estas frases tao rapidas?

Pianista - (risos) Frases tao rapidas...

F - Gostava de perceber, porque isto para os cantores € mesmo muito dificill... cantar
assim frases com notas tao rapidas! Bem, como aquela que fizeste ha bocado, tdo longa e
tudo em semi-colcheias, € mesmo complicado, tem de ser mesmo estudado. E no caso
dos pianistas?

Consegue-te ocorrer assim na hora? Consegues pensar?

Pianista - Eu as vezes consigo pensar que ali ficava bem, se calhar, a semicolcheia, s6 que
nao penso nas notas que vou tocar, precisamente...

F - Entao? Pensas num ponto de partida, ou num...

Pianista - ...num ponto de chegadal! Ai pensei num ponto de chegada, esse la-sib...
lembro-me de pensar nestas notas

F - E todas aquelas notas antes? Como € que pensas nessa passagem tao rapida?
Pianista - Nao é facil explicar...

F - ndo... mas existe ali algo de mecanico, em que ja ndo tens de pensar? No sentido em
que ja esta tao estudado que nem precisas de pensar naquilo?

Pianista - Estudado? Nao, porque eu também nao estudo assim estas frases em
concreto... claro que quando estou a estudar, tento experimentar, assim a semicolcheia, s6
que nao tenho... por exemplo, essa, eu nao me lembro de ter tocado. Essa nao é daquelas
que eu me lembro que esta ja por memoria muscular... Essa simplesmente € uma mistura
de primeiro que tudo a aproximacgao, depois aquela frases (do saxofonista) e depois o
arpejo e depois acaba naquele (canta) Nao... acho que é uma pick-up do Red Garland, num
tema com o quinteto do Miles, em que ele acaba com essas notas, sensivelmente...

(...)

(A proposito duma imitagdo meio tom acima)

Pianista - Com o professor P. Gomes ja analisamos solos, em que eles, p. exemplo o Keith
Jarret faz um motivo e depois repete-o meio tom acima

F - para criar tensao..

(...)

(Ainda se ouve de novo a frase do Miles, arpejos...)

F - e aqui, qual era a intencao? Pareceu-me que estavas ali a usar alguma escala em
particular...

(Ouvimos de novo)
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Pianista - ah, ai pensei em Fa m, que faz o llm-V7 para ir para o mib, ai pensei nesse fa
menor...vai a fa m e vai logo para o sib7...

(...)

F - Ali a frase pareceu ficar meia no ar... ficou interrompida, ou...?

Pianista - Eu acho que parei ai, mas depois dei continuagao, resolvi em semicolcheias
depois para o mib.

F - huh-huh...

(...)

F - E esta frase? (Reproduzo) isto soa muito a Charlie Parker...

Pianista - pois soa...

F - tiras muitos solos do Ch. Parker?

Pianista - por acaso do Ch. P nunca saquei nenhum solo, mas quando ougo, as vezes ougo
coisas que gosto e vou tentar saca-las ao piano.

F - sacas mais solos de quem? Pianistas ou... predominantemente preferes solos de
quem?

Pianista - Tenho sacado de Keith Jarret, Red Garland dois ou trés, Wynton Kelly, foi mais
pianistas... também ja saquei Sonny Rollins, mais?... Miles Davis, mas foi a cantar, foi até
para uma aula de treino auditivo, saquei o do Autumn Leaves, a cantar.

F - mas para a aula de piano € mais de pianistas, entdo. O do Sonny Roliins, foi também
para a aula de piano?

Pianista - Sim...

(...)
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