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Relatodrio de Pratica de Ensino Supervisionada, realizada na Escola Artistica de
Musica do Conservatdrio Nacional; Ansiedade e Autoeficacia na Performance
Artistica e Musical

Resumo

O trabalho que apresento divide-se em duas partes. A primeira parte é um
relatdrio descritivo da pratica de ensino supervisionada no ambito do estagio que
realizei na Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional, sob orientagdo
cooperante do Professor Luis Pacheco Cunha, docente profissionalizado em ensino do
violino e professor efetivo na referida instituicao.

A segunda parte é um trabalho de observacdo da expressdao corporal e do
mental coaching, e das suas influéncias nos niveis de ansiedade e de autoeficacia dos
alunos. Os altos niveis de ansiedade e a baixa autoeficacia sdo problemas debilitantes e
frequentes nos estudantes de musica. A ansiedade é vista como um dos fatores que
mais condiciona os sucessos e insucessos dos alunos de ensino artistico especializado
de musica, mesmo os mais talentosos e mais trabalhadores. A autoeficacia,
vulgarmente conhecida como confianga, é talvez o maior fator de motivacao para os
alunos, no que diz respeito ao saber estar em palco, conviver com sucesso, insucesso, e

stress.

Palavras Chave: ansiedade; autoeficacia; performance; expressao corporal; mental
coaching
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Report of Supervised Teaching Practice, held at Escola Artistica de Musica do
Conservatorio Nacional; Anxiety and Self-Efficacy in Artistic and Musical
Performance.

Abstract

The following document is divided into two parts. The first part is a descriptive
report on supervised teaching practice within the scope of the internship I conducted
at Escola artistica de Musica do Conservatério Nacional, under the cooperative
guidance of Professor Luis Pacheco Cunha, professionalized in violin teaching and an

effective teacher at that institution.

The second part is a work of observing body expression and mental coaching,
and their influences on students' anxiety levels and self-efficacy. High anxiety levels
and low self-efficacy are debilitating and frequent problems in music students. Anxiety
is seen as one of the factors that most condition the successes and failures of even the
most talented and hard-working music students. Self-efficacy, commonly known as
confidence, is perhaps the biggest motivating factor for students when it comes to

knowing how to be on stage, to deal with success, failure, and stress.

Keywords: anxiety; self-efficacy; performance; body expression; mental coaching
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Seccdo I: Relatdrio de Pratica de Ensino Supervisionada,
realizada na Escola Artistica de Musica do Conservatorio

Nacional.

1. Introducao

O presente relatério foi elaborado a partir das unidades curriculares de Pratica
de Ensino Supervisionada (PES) I e II, no ambito do mestrado em ensino da musica
levado a cabo na Escola de Artes da Universidade de Evora. As unidades curriculares
previam 85 horas de estagio na PES I e 212 horas na PES II, contemplando aulas
assistidas, aulas lecionadas e atividades levadas a cabo no ambito dos objetivos
inerentes a uma escola de ensino artistico especializado de musica. Estas unidades
curriculares decorreram na Escola Artistica de Musica do Conservatério Nacional, sob
Orientacao cooperante do Professor Luis Pacheco Cunha e orientacdo interna do
Professor Doutor Carlos Damas. A Escola Artistica de Musica do Conservatério
Nacional (EAMCN) é uma instituicdo com a qual a Universidade de Evora tem protocolo

celebrado para a realizacdo destas duas unidades curriculares.

2. Caracterizacao da Escola

A Escola Artistica de Musica do Conservatério Nacional (EAMCN) esta sediada
em Lisboa, na Rua dos Caetanos. Foi inaugurada em 1836 (conforme Decreto-Lei
patente na Fig. 1), sob a sigla de Conservatério Geral de Arte Dramatica, pela mao de
Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842). Na altura, o ensino da musica na capital era
realizado no Semindrio da Patriarcal, com o objetivo de lhe dar um cariz religioso. Em
1836 o Conservatdrio Nacional instalou-se definitivamente no antigo Convento dos
Caetanos, desocupado com a extin¢ao das ordens religiosas em Portugal (1834). Esta
nova escola tinha como fun¢do o ensino da musica nao religiosa, especialmente o
ensino instrumental e o canto lirico. Ambicionava-se formar musicos e cantores, de
forma a evitar a contratacdao de musicos estrangeiros. A instituicao era composta pela

escola de arte dramatica ou de declamacdo, pela escola de musica e pela escola de



danca, e pela escola de mimica e ginastica especial. Em 1919 da-se uma das mais
importantes reformas do ensino musical, fruto da acdo conjunta de dois eminentes
musicos portugueses, o pianista Vianna da Mota (1868 - 1948) e o compositor,
musicélogo e pedagogo Luis de Freitas Branco (1890-1955). Vianna da Mota foi o
diretor e Freitas Branco subdiretor do departamento de musica. Foi um dos periodos

mais frutuosos da escola de musica do Conservatorio Nacional, que viu o seu nimero

de alunos aumentar.

Em 1930 uma nova reforma fez retroceder o processo de evolucdo do ensino da
musica. Foram eliminadas as disciplinas de cultura geral, de leitura de partituras e de

regéncia. Registou-se um decréscimo da afluéncia de alunos.

Em 1938 é convidado para a dire¢do da escola, o maestro e compositor Ivo Cruz
(1901-1986), cargo que exerceu até 1972. A partir de 1946, na sequéncia das
importantes obras de remodelacdo e modernizagdo do edificio (projetadas pelo
arquiteto Raul Tojal), o Conservatdrio Nacional viu renovado o seu salao de concertos
(Saldao Nobre, o qual ostenta pinturas de José Malhoa do final do século XIX), a
biblioteca e a sala onde seria instalado o museu instrumental. Na década de 1970,
surgem varios projetos de reforma do Conservatério que se traduziram, por exemplo,
na integracdo de mais duas escolas, a de cinema e a escola de Educagao pela Arte.
Finalmente, através do Decreto-Lei n.2 310/83, a estrutura tripartida do Conservatorio

Nacional de Lisboa foi dissolvida, surgindo em sua substituicao cinco escolas

auténomas.

Artigo 3.°

§.1.° E' creado em Lisboa um Conserva-
torio Geral da Arte Dramatica.

§. 2. O Conservatorio da Arte Dramatica
é dividido em tres Escholas, a saber: 1.*a Es-
chola Dramatica, propriamente dita,®u de De-
clamagiio : 2* a Bschola de Musica: 3." a Es-
chola de Danga, Mimica, e Gymndstica es-
pecial. X

§¢ 3. Fica incorporado neste gFEstabeleci-
mento o Conservatorio de Musica, efeécto va Ca-
sa Pia por Decreto de 5 de Maio de 183, de-
pois de adoptadas as providencias que se vio
tomar sobre este objecto.

§.4.° Para reger as outrag Escholas, ¢ ins-
truit 0s Alomnos nas diversas disciplinas que
convem, serdio tirados dos diversos Theatros
Lishoa os Actores, e Artistas mais eXeellentes,
aquem por seu trabalho se dani uma gratifica-
gio correspondente, E

§.8." O Inspector Geral propord sem per-
da de tempo um Plano de Estatutos, e Regi-
mento destas Escholas, em que, pelo systema
de premios e accessos, se fomente, ¢ proteja a
Arte Dramatica, e suas subsidiarias tio aban-
donadas e perdidas entre nés.

\ Artigo 4.°

A" proporgiio que se forem formando os Alu-
muos, se itk tambem formando uma nova Com-
panhia de Actores Nacionaes, que Eu tomarei
debaixo de Minha Especial e Regia Protecgio,

Artigo 5.°
§.1.° Domesmo modo se estabelecerio pre
mios para os Auctores Dramaticos, assim dof
peqas declamadas, como de pegas cantadas, ou
yricas, que merecendo a publica acceitagio,|
| concarreren para o melhoramento da Littera
] tura, ¢ Artes Nacionaes.

Fig. 1: Excerto do Diario do Governo em 17 de Novembro de 1836.




Presentemente, devido a obras de remodelacdo no edificio sede, sito na rua dos
Caetanos, a EAMCN funciona temporariamente na escola secundaria Marqués de
Pombal (Belém, Lisboa). A referida escola ministra os seguintes cursos de musica:

a) Cursos de iniciagdo.

b) Cursos basicos.

c) Cursos secundarios de Musica e de Canto.

d) Cursos profissionais.

Com base na legislagdo atual, os cursos basicos e secundarios de musica e de

canto podem ser frequentados nos seguintes regimes de frequéncia:

- Regime integrado, com frequéncia de todas as componentes curriculares na
EAMCN.

- Regime articulado, com frequéncia das disciplinas da componente de formacao
vocacional, no curso basico e das disciplinas das componentes de formacado

cientifica e técnico-artistica, no curso secundario.

- Regime supletivo, cursos constituidos apenas pelas disciplinas que constam da
componente de formagdo vocacional, no nivel basico, e pelas disciplinas que
constam das componentes de formacao cientifica e técnico-artistica, no nivel
secundario.

Estes regimes sao lecionados nas seguintes areas:

e Canto

e Alaude

¢ Contrabaixo

e Guitarra portuguesa

e Harpa

¢ Viola dedilhada

e Violeta

e Violino

e Violoncelo

e Percussao

e Cravo

e Piano

e Orgio

e Clarinete



e Fagote

¢ Flauta transversal
¢ Flauta de bisel

e Oboé

¢ Saxofone

e Trombone

e Trompa

e Trompete

e Tuba

A EMCN oferece ainda varias atividades de complemento e enriquecimento
curricular, que desenvolve autonomamente ou em parcerias, tais como masterclasses,
concertos, palestras, audicdes, publicagcdes, semindrios, conferéncias, exposicoes,
concursos, visitas de estudo, todas com o objetivo de possibilitar aos alunos uma

formacao mais completa e integral.

Durante o ano letivo 2013/2014 estiveram matriculados na EMCN 1002 alunos:
279 em regime integrado, 50 no regime articulado e 673 no regime supletivo.

Atualmente esta a ser preparado o projeto educativo para o triénio 2019 - 2022.

No que respeita ao corpo docente, trabalham na escola 30 professores de

formacao geral e 153 em areas especificas de musica.

3. Pratica Educativa

3.1 Orientador Cooperante

O orientador cooperante que me foi atribuido nas disciplinas de Pratica de
Ensino Supervisionada [ e II (realizadas na EAMCN), foi o professor Luis Pacheco
Cunha. Diplomado desde 1978 pelo entdo denominado Conservatério Nacional. Luis
Pacheco Cunha obtém em 1992 o grau académico de Master of Fine Arts pelo
Conservatoério Tchaikovsky em Moscovo, na especialidade de violino, execucdo e
pedagogia. O reconhecimento do grau de Mestre foi-lhe concedido pela Universidade
Nova de Lisboa.

Da sua formagdo académica constam ainda a Frequéncia do Curso de
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Doutoramento na Universidade Nova de Lisboa/Universidade de Cardiff (1998).

No que concerne a formacdo profissional complementar, o professor Luis
Pacheco Cunha estagiou entre 1979 e 1981 na Internacional Menhuin Music Academy,
em Gstaad, Suica. Entre 1981 e 1983 realizou um estagio de violino e composicdo em
Londres. Participou numa ac¢ao de formacao em direccdo de orquestra com o Prof. Jean
Sébastien Béreau. Realizou também masterclasses de violino na Finlandia, em Franca,

na Suica e em Portugal.

Como solista gravou 8 discos a solo, para alem de gravacoes para a RDP, a RTP, a
TVI e a Gossteleradio (URSS/CEI). Apresentou-se inumeras vezes em Portugal e no
estrangeiro, a solo, em musica de camara e como musico de orquestra. Foi também

responsavel pela direcdo artistica e producdo de varios projetos de teatro musical.

Como docente fez parte da criacao do projeto da Escola Profissional de Arcos do
Estoril. Lecionou as disciplinas de violino e musica de camara na Academia de Artes e
Tecnologias de Lisboa, Escola de Musica de Santarém, Escola de Musica da JMP, Escola
Profissional de Musica de Evora e Escola “Eborae Musica”. Lecionou também did4ctica,
histéria e reportério do violino na Universidade de Evora. Desde 2002 é professor de

violino, naipe e musica de camara na EAMCN.

3.2 Aulas Assistidas

A disciplina de Pratica de Ensino Supervisionada, lecionada no Mestrado em
Ensino de Musica da Universidade de Evora, funciona em articulagdo com outros
estabelecimentos de ensino artistico especializado com os quais esta instituicio tem
protocolos, em diferentes regides do territorio nacional. O estagio, que comecou no dia
8 de outubro de 2018, contemplou uma frequéncia semanal distribuida pelas tardes de
segundas, quartas e quintas feiras. A classe de alunos do professor Luis Pacheco Cunha
abrangeu os niveis de iniciacdo até ao oitavo grau (ou terceiro ano do curso
profissional). O referido professor gere a sua classe com grande sentido pedagogico,
define bem as metas para cada grau e estabelece uma relagdo saudavel com os alunos,
do ponto de vista técnico e musical e do ponto de vista humano, com o objetivo de
consolidar os niveis de aprendizagem e de forma a fomentar a confian¢a dos alunos.

Em sala de aula, o professor tem um armario com o material didatico que trabalha com
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os alunos, tendo previamente apontado em folhas individuais, todo o trabalho a

realizar com os alunos ao longo do ano letivo.

3.3 Metas de Aprendizagem

A pratica letiva na EAMCN é muito rigorosa e as metas sdo cuidadosamente
estabelecidas para cada grau, nas provas de admissao e de avaliacdo. No caso de alunos
de iniciacao, as metas sao analisadas caso a caso, pois nesta fase ha alunos que ja tocam
e outros que tém o primeiro contacto com o instrumento. Para estes ultimos é
realizada previamente uma prova de aptidao de iniciacdo musical. A aprovacao a esta
prova (de iniciacdo musical) é condicdo para a realizacdo da prova de aptidao
instrumental, para os alunos que ndo tiveram contacto anterior com o instrumento. Na
tabela seguinte (Fig. 2) constam as condi¢cdes de acesso ao regime de iniciacdo e ao

curso basico para alunos sem contacto prévio com o instrumento.

CONTEUDOS | APTIDOES E DESTREZAS A AVALIAR [ COTAGOES
* Testes gerais de aptiddes psico- = Destreza dos dedos / flexibiidade * Ritmica
i ar = Tonal

moioras muscuia = Fisico - Motora
* Teste de implantac@o doinstrumento |* Postura do corpo e méaos * Concentragao / Atitude
= Teste auditivo e de entoacéo * Afinacdo / orientagdo tonal Média-0a 100 %
= Testeritmico e de coordenacao * Regularidade ritmica

OBSERVACOES

motora * Capacidade de compreens@o

s Teste de atenc@o / memorizac@o aprendizagem e meméria * A avdliagdo da prova € quanfitativa

(0 @ 100 %). A prova tem uma
ponderagao de 70% na média final

* Esta prova poderd, eventualmente
ocorrer em dois momentos

Fig. 2: Tabela que inclui os contetidos da prova de instrumento para alunos sem contacto prévio com o instrumento

(para acesso a iniciagdo ou curso oficial). Fonte: Programa da disciplina de violino - provas de admissdo e avaliagdo.
EAMCN (rev. 2018, p. 4).

A admissao ao Curso de Iniciagdo estd sempre condicionada ao nimero de vagas
existentes. O aluno sera colocado no ano (12 a 42) que corresponde a sua idade e/ou
estado de desenvolvimento instrumental. O curso de iniciagdo tem duragao de 1 a 4
anos de frequéncia (dos seis aos nove anos de idade). A avaliacdo realizada durante o
curso de iniciacdo € qualitativa (muito bom, bom grande, bom pequeno, suficiente, ndao
suficiente), continua e formativa. Todos os alunos devem participar numa audicao
(execucdo de uma peca), a realizar preferencialmente no final de cada periodo, que é

avaliada por um juri formado no minimo por trés professores. Esta avaliacdo serve de



diagndstico e o resultado da avaliacdo é afixado em pauta. Para as provas de acesso a
iniciacdo ou ao 12 grau para alunos com contato prévio com o instrumento, os critérios

sao apresentados na seguinte tabela (Fig. 3):

CONTEUDOS APTIDOES, COMPETENCIAS E DESTREZAS A COTAGOES
AVALIAR
Ritmica
Uma escda & escoha do aluno na Afinacdo . N?nd
extensdo de 1 ou, preferencialmente, 2 Fisico - Motora
oitavas: maior ou menor melddica * Regularidade ritmica * |[Expressividade]

(relativa ou homénimal). Arpejo * Concentragao / Atitude
Postura do corpo e m&os

respectivo no estado fundamental i

Funcionamento do arco; utizacao Média -0a 100 %

do arco em toda a sua extensdo

Um estudo & escohha do candidato QISEIVACOES
Utiizag&o de todos os dedos daméo |* A avaliogGo da prova e quantitativa

(0 @ 100 %). A prova tem uma

esquerda ponderacao de 70% na média final
sonoridade clara * O aluno deve cumprir todos os
contetdos da prova. $6 assim a
Capacidade de compreensGo mesma sera considerada valida
aprendizagem e memoaoria * Aspegas e material didactico

apresentados devem ilustrar o

cumprmento dos objectivos
Uma pega enunciados no programa para o

respectivo ano.

A execugdo do programa de

memdria serd valorzada

Fig. 3: Tabela que define a prova de instrumento para os alunos que ja tocam (para acesso a iniciacdo ou curso
oficial). Fonte: Programa da disciplina de violino - provas de admissdo e avaliagdo. EAMCN (rev. 2018, p. 2).

As metas de aprendizagem para cada grau definem-se pela exigéncia de uma

boa postura com o instrumento, qualidade de som e rigor na afinagao.

Nos graus de iniciacdo, o professor Luis Cunha remove as fitas! coladas no
ponto? do instrumento para a colocagdo dos dedos, pois a acuidade da afinacao tem de
ser auditiva e ndo somente visual. Antes de tocar, os alunos cantam as passagens com o
nome das notas para educar o ouvido e a memdria, tocando-as de seguida. A correcdo
da afinacdo faz-se através do deslize dos dedos no ponto, levantando-os e premindo-os
de novo. Depois de cantarem as passagens é pedido aos alunos que as executem no
violino em pizzicato3. E frequente pedir aos alunos de iniciagio para cantarem e

tocarem em pizzicato em simultaneo.

De igual modo o professor prescinde das fitas divisorias colocadas no arco, para
que os alunos aprendam a sentir o comprimento do arco, utilizando o tato e nao a
visdo. Simultaneamente, os alunos devem controlar a sua postura corporal e colocagdao

do instrumento entre ombro e queixo através de um espelho.

1 Pedagos de fita-cola branca que sdo colocadas no ponto, servindo de referéncia visual para colocar os
dedos da mio esquerda no violino e/ou no arco para ajudar a dividir a quantidade de arco a utilizar.

2 0 ponto é a extensio de madeira, normalmente em ébano, onde se colocam os dedos da mio esquerda.

3 Pizzicato consiste em beliscar as cordas com os dedos.
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Um dos maiores fatores de motivacao dos alunos é o conjunto qualidade/

regularidade do estudo individual. O professor Luis Cunha insiste muito neste

pressuposto. Na iniciacdo ao instrumento, as metas de aprendizagem pretendem

criar boas bases técnicas e musicais para o aluno transitar para os segundo e

terceiro ciclo de estudos. Em ambos os cursos, articulado e supletivo, as metas de

aprendizagem estao estruturadas de modo a consolidar essas bases e direcionar

os alunos na aprendizagem e no aprofundamento dos mais diversos elementos

interpretativos como a qualidade do som, a afinac¢do, a articulagdo, o timbre e

musicalidade. E também nos anos seguintes que os alunos comecam a

interpretar obras de maior e mais variada exigéncia, tanto técnica como musical.

II11.4 Aulas Lecionadas

No ambito da PES I e Il estavam previstas aulas assistidas e aulas lecionadas

pelo mestrando. Neste sentido o mestrando lecionou no total vinte e quatro horas,

distribuidas por alunos desde a fase de iniciagdo até ao fim do curso profissional. As

planificacdes das aulas sdo apresentadas em anexo (Anexo I). Os alunos serdo

seguidamente designados por letras (A, B, C, D, E, F e G), de forma a garantir o seu

anonimato. Os alunos do professor Luis Cunha com os quais trabalhei as matérias

apreendidas na PES foram:

a)

Os alunos A e B de iniciacdo, partilharam a aula. Duas aulas semanais de
45 minutos.

O aluno C do 2.2 grau. Duas aulas semanais de 45 minutos.

O aluno D do 3.2 grau. Duas aulas semanais de 45 minutos.

O aluno E do 5.2 grau. Duas aulas semanais de 45 minutos.

O aluno F do 6.2 grau (12 ano do curso profissional). Duas aulas
semanais: uma de 45 minutos e outra de 90 minutos

O aluno G do 8.2 grau (32 ano do curso profissional). Duas aulas

semanais: uma de 45 minutos e outra de 90 minutos.

As aulas foram orientadas pelo mestrando de acordo com as indicagdes

especificas do professor Luis Cunha. Desde o inicio do estdgio, o professor Luis Cunha

estabeleceu uma mediacdo saudavel entre os alunos e o mestrando. O referido



professor tenta promover a confianga dos alunos e isso reflete-se no aproveitamento
dos mesmos. E um professor que mantém o pragmatismo e a paciéncia perante os
erros e as desatencdes dos alunos. A sua estratégia consistiu em adotar uma atitude

positiva para tranquilizar os alunos.

As aulas orientadas pelo mestrando realizaram-se em diferentes momentos do
ano letivo. Abrangeram diversos aspetos técnicos e musicais, de reportorio variado. No
trabalho que realizou com os alunos, o0 mestrando teve o cuidado de corrigir aspetos

posturais, exigiu acuidade na afinacdo e no ritmo do reportdério abordado.

3.4.1. Alunos A e B (Iniciacao)

Dois alunos irmaos, ambos com nove anos de idade, tinham ja um ano de
aprendizagem de violino. Transferiram-se este ano para a EAMCN para prosseguir os
seus estudos com o professor Luis Cunha.

O professor comecgou por lhes retirar fitas que estavam coladas no instrumento. De
seguida iniciou um trabalho de técnica de arco com cordas soltas, usando o arco em
todo o seu comprimento e tocando notas de dois tempos, 2 arcos por cada corda
(minimas). Depois pediu 4 arcadas (arcos) por nota, um tempo para cada nota
(seminimas). Finalmente um arco inteiro e dois meios arcos para cada nota (minimas e
seminimas). Fez isto com ambos os alunos em simultaneo, corrigindo a postura de cada
um. A postura da mao no arco é ensinada pelo professor Luis Cunha, de acordo com as
figuras (Fig. 4 e 5) patentes no método Principles of violin Playing and Teaching de Ivan

Galamian (1962, p. 111 - 112).

Fig. 4 e 5: Representacdo da postura correta de mdo direita no arco.



Posteriormente o professor Luis Cunha deu-lhes uma peca bem conhecida, “Brilha,
brilha”, uma canc¢ao que todos os alunos conhecem. O professor abordou esta peca, de
acordo com o seguinte processo:

a) cantar a melodia com o nome das notas.

b) tocar a melodia em pizzicato, colocando os dedos da mao esquerda, e a0 mesmo

tempo cantando com o nome das notas.

c) O mesmo processo, cantando com o numero dos dedos.

d) Tocar com o arco em cordas soltas, de acordo com o ritmo da musica, usando
arco inteiro e metades. Simultineamente, cantar a melodia com o nome das
arcadas, usando os termos “meio” e “todo”.

e) O mesmo processo de d), mas com o nome das notas.

f) Usar os dedos da mao esquerda para percutir o ritmo no tampo do instrumento.
Simultaneamente cantar a melodia com o nome das notas.

g) Tocar a melodia completa.

Para as pecas seguintes o professor repetiu este processo, tocando com os alunos,
comec¢ando sempre por trabalhar com estes em simultdneo e depois com um de cada
vez.

Da observacao destes alunos nesta fase, concluiu-se que ambos tinham dificuldades
de coordenacdo das duas maos, bem como dificuldade de percepcao da afinacdo. Do
comportamento dos alunos observou-se que o aluno A foi mais empenhado nos
trabalhos a realizar e o B menos empenhado. Observou-se também que o aluno B tinha
mais facilidade e menos paciéncia para se autocorrigir que o aluno A.

Ao longo do ano o professor esteve atento a competitividade, pois o facto de serem
irmdos pode ser condicionante nesta matéria. Nas aulas seguintes, o professor
comegou sempre por exercicios em cordas soltas, usando ritmos diferentes e
consequentemente, quantidades diferentes de arco, para definir colcheias (1/4 de
arco), seminimas (1/2 de arco), minimas (arco inteiro) e semibreves (arco inteiro com
metade da velocidade).

A peca “O Pardal” comega com o quarto dedo (mindinho) na corda. O professor
comecgou por pedir aos alunos que colocassem o quarto dedo na corda Mi (a mais
aguda) e tocassem com o arco na corda La, em minimas, colocando os restantes dedos
na sequéncia 0 (corda solta) - 1 (indicador) - 2 (médio) - 3 (anelar) - 2 -1 - 0,
cuidando de nao dobrar o pulso esquerdo. A adog¢ao desta postura de mao esquerda é
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sustentada pela grande parte dos métodos de violino. A titulo de exemplo, Ivan
Galamian (1962) apresenta uma figura (Fig. 6) representando uma mao esquerda
correta no seu livro Principles of Violin Playing and Teaching (p.43). Esta pratica foi

realizada até final do ano letivo.

Fig. 6: Representacdo de postura correta de mao esquerda.

Em seguida, os alunos come¢aram a aprender “O Baldo do Jodo”. Desta vez, o
professor comecou por tapar a visdo dos alunos para a mao esquerda, de forma a que
ouvissem a afinacdo e se focassem na direcdo do arco e na postura de mao direita. Fez
isto ao longo de todo o ano letivo. Desta pratica observou-se que os alunos corrigiam
mais o arco, obtendo uma sonoridade melhor de aula para aula, o que também criava
definicdo nas notas, permitindo aos alunos perceberem e corrigirem melhor as
desafinacdes. Neste sentido, o professor tocou com os alunos, nao s6 a parte deles mas
também a voz do acompanhamento. O som e a afinacao dos alunos melhoraram com
esta pratica. Estes alunos nao estudaram escalas nem estudos durante este periodo.
Trabalharam apenas pecas. Por este motivo a motivacao foi uma constante.

0 segundo periodo comegou com a aprendizagem da escala de Sol maior. Para
trabalhar escalas com alunos iniciados, o professor comegou por tocar com eles em
unissono. Depois tocou apenas a ténica em nota pedal* enquanto os alunos tocavam a
escala. Posteriormente tocou em cdnone®, e por fim os alunos tocaram a escala
sozinhos sem qualquer acompanhamento. Esta pratica de escalas em sala de aula foi
realizada até ao final do ano letivo. Comecgaram igualmente a trabalhar o arpejo de sol
maior, que envolve alternancia de dedos (0 -2 -4 - 3 - 1 - 3 - 2). Trabalharam notas
ligadas no mesmo arco através da “Ode a Alegria” (L. V. Beethoven). Nesta fase os

alunos iniciaram exercicios de quatro notas ligadas, para cima e para baixo, colocando

4 Nota que se mantém em paralelo a uma melodia, sem pausas.

5 Uma melodia que se sobrepde a outra igual, mas desfazadas em alguns compassos.
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os dedos na sequéncia 4 - 3 - 4 - 3, depois 3 -2 -3 - 2,seguidode2-1-2-1 e por
fim,1-0-1 -0.

O professor trabalhou com estes alunos o martelé®. Nesta fase, o aluno B
continuou a demonstrar impaciéncia e falta de atencao, enquanto que o aluno A
desenvolveu melhor o seu trabalho, sendo que ambos mantiveram dificuldades de
coordenacdo das duas maos. O aluno A melhor que o aluno B na velocidade de arco, na
qualidade do som e energia de dedos. O aluno B apresentou também problemas de
tempo e afinacao.

Entretanto, no més de marg¢o, os alunos mudaram o tamanho do violino para um
instrumento de dimensdes trés quartos (34). O professor comegou por trabalhar cordas
soltas, para os alunos sentirem e ouvirem a sonoridade dos novos violinos. Nesta fase
os alunos comec¢aram por estudar uma nova peca intitulada “Frei Jodo”.

A meio do 32 periodo, o professor comegou a trabalhar dinamicas (crescendos e
diminuendos) a comecar ao taldo e a ponta. Todo o restante reportério que comegaram

a ver no inicio deste ano letivo foi trabalhado até ao final do mesmo.

I11.4.2. Aluno C (2.2 grau)

O aluno C apresentou-se com bom desenvolvimento para o grau em que estava.
Revelou facilidade de memorizag¢do do fraseado, intuicao musical, sentido de afinagao,
de vibrato, e boa desenvoltura de mao direita. O aluno em questdo praticou escalas em
trés oitavas, incluindo varios tipos de arpejos e cordas dobradas. O trabalho de escalas
e arpejos dos alunos da EAMCN é baseado no sistema de escalas de Carl Flesch (1926).

Trabalhou também estudos de velocidade, cordas dobradas e acordes. No
entanto, e apesar da sua facilidade, teve alguma timidez e mostrou alguma reserva a
par de um trabalho pouco cuidado quanto a sonoridade. Ndao se apresentou em
audicdes, mas apresentou-se em provas.

Comegou por trabalhar o estudo de Heinrich Ernst Kayser n.2 20, um estudo de
acordes, em que trabalhou a mudanca de dedos por antecipagdo ao arco. Trabalhou
também o 1.2 andamento do concerto n.2 3 de Friedrich Seitz, no ambito do qual,

trabalhou a nog¢do de fraseado, mudancas de posicdo, com especial enfoque no dedo

6 Golpe de arco rapido, abrangendo grande quantidade de arco.
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pivd’ e na distribuicdo do arco. No concerto de F. Seitz trabalhou também a utilizagcdo
do arco nos acordes (nomeadamente o angulo do cotovelo direito), o posicionamento
do arco mais distante do cavalete e a velocidade da mao esquerda. Nesta fase trabalhou
também a escala de sol maior com os arpejos e cordas dobradas em oitavas. O aluno
demonstrou tendéncia para correr nas passagens dificeis sem respirar os fraseados,
apresentando quase sempre um trabalho imperfeito do ponto de vista técnico
(deficiéncias na afinacao, na qualidade do som e na musicalidade).

Trabalhou o estudo de Jacques Féréol Mazas n.2 3 (do método de estudos
especiais), com o objetivo de melhorar a técnica de martelé. Nesse estudo trabalhou
também a leveza do arco na execucdo dos acordes e o peso do arco nas ligaduras.

No segundo periodo trabalhou o 1.2 andamento do concerto em la menor de
Johann Sebastian Bach, progredindo na quantidade e qualidade do som, mas também
na afinacdo. Trabalhou o Solo em Ré op. 62 de Henry Leonard, com a finalidade de
abordar o stacatto volante8 e novamente os acordes. Nesta fase, o aluno mostrou menor
rendimento e motivacao, apresentando um trabalho pouco cuidado em todos os
aspetos.

No 3.2 periodo o aluno demonstrou melhor trabalho, quer no Solo de Leonard
quer no andamento do concerto de Bach. No final do ano, o aluno deu provas de ter
conseguido obter uma técnica mais solida, com uma mao esquerda descontraida, boa
colocagdo e relaxamento do polegar esquerdo, e postura correta. A nivel musical
demonstrou um fraseado bem definido.

O aluno estid em duvida sobre a continuidade dos seus estudos de violino.

3.4.3 Aluno D (3.2 grau)

O aluno D tem 12 anos de idade. Comegou a estudar violino com 5 anos de idade
e entrou no presente ano letivo na EAMCN. O professor Luis Cunha retirou fitas e
acessorios colados no instrumento pelo anterior professor do aluno. Ao longo do ano,
realizou um profundo trabalho de corre¢do de postura de arco e da mao esquerda. O
aluno tinha muitos defeitos na sua forma de tocar. Sofria de tensdes nos ombros, tinha

problemas de afina¢ao, da direcao do arco e das mudangas de corda. Sendo um aluno

7 Dedo pivé é o dedo que acompanha a mudanca de posi¢io, por acio da mio e braco esquerdos, aflorando a
corda e escorregando ao longo desta.

8 Golpe de arco em que as notas sdo separadas por pequenas paragens, todas na mesma dire¢do (para cima
ou para baixo).
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interessado e com qualidades, apresentou-se no nivel do 3.2 grau de instrumento com
demasiados problemas que implicaram um retomar do estudo do instrumento desde o
inicio, como se fosse o 1.2 ano de estudo do aluno. No entanto este aluno fez enormes
progressos ao longo do ano, fruto do seu trabalho e da estratégia do professor, nao lhe
sendo no entanto possivel obter aprovagdo para o grau seguinte no final do ano letivo.
Comegou por colocar a mao no arco corretamente, fazendo exercicios em cordas
soltas e dobradas, usando todo o arco. O objetivo foi colocar o brago e mao direitos do
arco usando o equilibrio e ndo a forga. De seguida o aluno trabalhou a mudanca de
corda a meio do arco. O aluno fez também exercicios de crescendo e diminuendo.
Quanto a mao esquerda, o aluno comecou por trabalhar sem arco, colocando os quatro
dedos na corda ré, levantando e baixando cada dedo, alternando entre a corda sol e a
corda ré para trabalhar a energia dos dedos na corda. De seguida foram trabalhadas
alternancias de corda simultaneas do 1.2 e 3.2 dedos, e depois, dos 2.2 e 4.2 dedos. De
seguida, com arco, o aluno trabalhou varias chaves de 4 dedos nos seguintes

espagamentos e sequéncias:

a)| 1 23 4
b)| 12 3 4
] 123 4
d] 1 2 34
e)] 1 2 3 49

Este trabalho de chaves de mao esquerda foi aplicado também com alternancia
dededos (0-2-1-3-2-4)eacomecar com o 4.2dedo (0-4-3-2-1)em todas
as chaves. Este trabalho resultou ndo s6 numa maior energia dos dedos, mas também
no aumento da elasticidade da mao esquerda. Apds estes exercicios o aluno comecgou a
trabalhar a melodia VI, extraida do método para violino de Charles Auguste de Bériot.
Inicialmente o professor pediu ao aluno para cantar as notas com os ritmos.
Seguidamente estudou a pec¢a de quatro em quatro compassos tentando sentir o peso
do braco direito na corda. Esta peca foi trabalhada usando o processo de trabalho atras

descrito no subcapitulo dos alunos A e B (inicia¢do). No meio deste processo de estudo,

9 0 carater “|” é a pestana, ou seja, a barra fixa no braco do instrumento que divide a corda entre o ponto e
as cravelhas.
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foi incluida no trabalho do aluno a escala de sol maior em duas oitavas e o vibrato?.
Este comecou por ser trabalhado através de oscilagdes de mdo com os dedos no ar.
Seguiu-se o trabalho em que o aluno colocou o caracol!! do violino encostado a parede,
agitando a mao esquerda na dire¢do do prolongamento do brago do violino, para
trabalhar a flexibilidade das falanges e a direcdo do vibrato. Este trabalho é sustentado
pelas figuras (Fig. 7 e 8) extraidas do método de Galamian atras referido (1962, pp. 100
- 101). Seguindo esta pratica, o professor pediu ao aluno que usasse a sequéncia de
dedos da melodia VI de Beriot. O trabalho foi tutil. Ao fim de poucas aulas o aluno ja

possuia um vibrato sélido e controlado.

Fig. 7 e 8: representacdo das oscilagdes do vibrato.

Seguiram-se o estudo n.2 4 de Franz Wohlfahrt e uma melodia de Robert
Schumman. Pouco tempo depois o aluno comegou a estudar a 32 posi¢do e as mudancgas
entre 1.2 e 3.2 posi¢cOes nas escalas de sol maior e sol menor meldédica com os varios
arpejos (maior, menor, de 4.2, 42 e 6.2 e diminuto). O aluno trabalhou um estudo de
Johann Hummel (estudo de martelé com mudancas de posicdo) e um estudo de Aleksey
Yanshinov (trillos??).

No inicio do segundo periodo, o aluno trabalhou mais trés estudos. Dois de F.
Wohlfahrt (para trabalhar cordas dobradas e notas ligadas com mudancas de posi¢ao)
e um estudo de uma compilacdo russa de estudos, para trabalhar os arpejos em
detaché’3. Trabalhou também o 1.2 andamento do concerto de Friedrich Seitz op. 13 n?
2. Nesta fase o aluno ainda tinha o ombro direito tenso, porém a mao esquerda ja
estava mais flexivel com chaves bem definidas e afinadas nas varias posi¢cdes. O aluno
demonstrou ter uma boa energia de dedos da mao esquerda e um vibrato controlado.

Demonstrou no entanto, deficiéncias na colocag¢do do instrumento debaixo do queixo. O

10 Oscilagdes sonoras com os dedos da méo esquerda colocados nas cordas, provocadas pelo vai-vem do
pulso e/ou do brago esquerdo.

11 Extremidade do violino em forma de caracol, oposta a caixa de ressonancia e onde se situam as cravelhas
de afinagdo.

12 Ornamento musical que consiste na alternancia rapida entre dois dedos da mao esquerda.

13 Modo ordinério de arco & corda com notas desligadas mas tenutas.
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violino estava sempre a descair do ombro para o peito, o que prejudicava a sonoridade
(som inconstante, pouco controlado e com poucos reguladores!* e dinamicas?®).

Numa fase seguinte o aluno trabalhou o estudo nimero 34 de F. Wohlfahrt (32
posicdo), o estudo nimero 5 do método Petite Gymnastique de Hubert Leonard
(martelé do meio para a ponta do arco), e a melodia III na 32 posicao de Ch. A. de
Bériot. Trabalhou ainda um estudo com variacbes de Charles Dancla, contendo
harmonicos, pizzicato de mao esquerda, cordas dobradas e ricochet!®.

No 3.2 periodo o aluno desceu de rendimento, tendo chegado ao final do ano
letivo sem cumprir os objetivos minimos exigidos. Na prova global que realizou ficou
muito aquém dos restantes colegas do mesmo grau. Apresentou uma sonoridade muito
débil, uma postura incorreta e um sentido ritmico pouco rigoroso. O aluno reprovou no
32 grau que ira repetir no proximo ano letivo (2019-2020). O professor Luis Cunha
deu-lhe, para trabalhar no periodo de férias, as escalas de ré maior e ré menor com
arpejos na extensao de trés oitavas, os estudos de F. Wohlfahrt nimeros 34, 44 e 47, os
estudos n.2 14 de H. E. Kayser, n.2 9 de H. Leonard e n.2 47 de ]J. F. Mazas, dois
andamentos da sonata em fa maior de George Friedrich Haendel e um excerto

orquestral do “Quebra-nozes” de Pyotr Tchaicovsky.

I11.4.4. Aluno E (5.2 grau)

O aluno E tem 15 anos de idade. Frequenta a EAMCN desde os 10 anos. Este ano
letivo frequentou o 5.2 grau de violino, integrado na classe do professor Luis Cunha. Foi
um aluno que mostrou ter vocacdo para o instrumento. Porém aparentou ser um aluno
ansioso e com dificuldades de concentracdo no trabalho que realiza, quer em casa, quer
em contexto de sala de aula.

O aluno comegou por fazer as escalas de ré maior e ré menor em trés oitavas e
respetivos arpejos, com notas desligadas e com um arco inteiro para cada nota. Tinha a
posicdo da mdo direita incorreta, o que resultou numa ma qualidade do som. O aluno
também ndo utilizava os extremos do arco (taldo e ponta), e ndo era rigoroso com a

pulsacdo e com a afinagao.

14 Crescendos e diminuendos.

15 pianos (pp, p ou mp) e fortes (mf, f, ou ff).
16 Técnica de deixar cair o arco na corda a saltar rapida e controladamente.
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No 12 andamento do Concerto de Giovanni Battista Viotti n.2 22, o aluno
precipitou as semicolcheias ligadas, o que resultou na irregularidade do tempo. O aluno
apresentou um brago direito tenso, o que prejudicou bastante a execugdo,
nomeadamente no que respeita as mudanc¢as de corda com notas ligadas. No que
concerne a mao esquerda, o aluno demonstrou ter pouca for¢ca nos dedos devido a
tensdo excessiva. O professor aconselhou o aluno a trabalhar lentamente, nota a nota,
para sentir o bater dos dedos nas cordas e para sentir o peso do brago direito.
Aconselhou também a trabalhar as mudancgas de corda devagar, observando o pulso e
mantendo o cotovelo estatico sentindo o seu peso. O professor trabalhou com o aluno,
exercicios ao talao do arco com mudancas de corda realizadas pelo pulso, de forma a
estimular o pulso e o dedo mindinho da mao direita (do arco). Este exercicio foi
realizado com paragens para mudar a configuracdo dos dedos no arco, os quais,
aparentemente, estavam bloqueados.

O aluno nao fazia respirar as notas e também ndo apontava indicagdes na
partitura. Numa fase seguinte o aluno trabalhou cordas dobradas, utilizando todo o
arco. O professor aconselhou-o a trabalhar de forma lenta, sempre com metrénomo e
com muita atencdo a localiza¢ao do arco na corda.

O aluno apresentou uma postura corporal incorreta. Entortava as ancas para
tocar. Em suma, tocava sem pensar no que corrigir e como corrigir. Estes problemas
foram evidentes na sua execug¢do da Giga da partita III de J. S. Bach para violino solo. O
aluno evidenciou descontrair-se quando o professor tocava com ele durante as aulas, o
que demonstrou medo de exposicdo social. Ao tocar sozinho o aluno ficava tenso,
perdia a no¢do do ritmo, da articulagdo, e nao respirava convenientemente. O atras
descrito foi evidente no estudo n.2 7 de J. F. Mazas, um estudo mel6dico composto por
notas longas ligadas, em que o aluno fez uma utilizacao incorreta do arco, do que
resultou um som fino e intermitente.

Ao longo do ano, o professor focou-se sempre nos problemas da tensdo e da
concentrac¢do do aluno.

No estudo n.2 7 de Mazas, o aluno curvava-se para a frente cada vez que ia ao
taldo do arco. Percebeu-se que este aluno iria ter dificuldades em progredir por
descurar a descontracdo, a postura corporal, a postura da mao e do brago direitos e do
polegar esquerdo. O professor trabalhou com o aluno, o estudo n.2 11 de Rodolphe

Kreutzer, um estudo de mudangas de posicao que recorre a técnica do dedo pivé.
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Ja no segundo periodo, o aluno comecou a trabalhar uma sonatina de Bella
Bartdk, de forma a trabalhar a sonoridade e o ritmo. O aluno continuou a estar pouco
atento aos seus movimentos e a sua postura e os problemas mantiveram-se. Em
simultdneo o aluno trabalhou a pec¢a “O Urso”, uma peca popular do folclore do leste
europeu. Passados alguns meses o aluno mantinha os problemas existentes no inicio do
ano. As audic¢des realizadas foram razoaveis, dado o acompanhamento de piano o ter
ajudado a manter o tempo, mas os problemas técnicos, em particular de mao e brago
direitos, mantiveram-se.

No inicio do terceiro periodo, o aluno continuou a trabalhar o mesmo reportério
do inicio do ano letivo. O trabalho que realizou foi pouco eficaz e ndo evoluiu como
seria de esperar.

A meio do 3.2 periodo, o aluno comecou a trabalhar escalas com quatro oitavas,
que incluiram todos os arpejos e cordas dobradas. O aluno realizou a prova de acesso

ao curso profissional, tendo obtido aprovacao pelos valores minimos.

3.4.5. Aluno F (6.2 grau - 1.2 profissional)

O aluno F estuda o seu instrumento desde os 10 anos de idade. E um aluno
focado, reservado e muito concentrado nos aspetos técnicos do instrumento. Nao
demonstrou qualquer emocao negativa ao longo das aulas do ano letivo. Conseguiu
tirar partido da aprendizagem de forma eficaz. O aluno demonstrou ter um som
cuidado e uma solidez técnica fantastica. A sua postura foi sempre irrepreensivel.

O presente aluno comegou por trabalhar escalas em quatro oitavas, de forma
lenta, nota a nota. Trabalhou também arpejos e cordas dobradas com vibrato. Na
mesma altura o aluno trabalhou o Preludio da partita III de J. S. Bach para violino solo.
No ambito desta peca, comecou por trabalhar a nota pedal nas cordas dobradas.
Seguiu-se o trabalho do peso do arco na corda que toca a melodia. Posteriormente, o
movimento do cotovelo direito nas mudangas de corda, e por ultimo a velocidade do
arco.

Em simultaneo, o aluno comegou também o trabalho da Chaconne de Tomaso
Anténio Vitalli, obra em que sdo abordadas as técnicas de ricochet, de cordas dobradas,
as acentuacdes na mesma arcada de notas ligadas, os golpes de arco a ponta, as

extensdes de dedos da mao esquerda. Outra obra trabalhada foi o estudo op. 22 n.2 2 de
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Pierre Rode, composto por cordas dobradas com extensdes e dedos pivd, e o estudo op.
3 n.2 6 de Federigo Fiorillo.

Nas aulas que se seguiram foram trabalhados os estudos op. 35 n.2 5 de Jakob
Dont e n.2 4 de Pierre Rode. No inicio do segundo periodo, o aluno comegou a ler o
primeiro andamento do concerto de Felix Mendelssohn. Nesta obra trabalhou a
musicalidade, o vibrato nas notas agudas e finais de frase, o fraseado e a articulacao
das oitavas com o arco. Em simultaneo trabalhou os estudos n.2 1 de Dont, n.2 5 de
Rode, o capricho n.2 5 de H. Wieniawsky e o capricho n.2 15 de N. Paganini. Neste
ultimo capricho, o de Paganini, estudou primeiro a escala de Mi menor em oitavas e as
mudangas de posicao com o dedo pivé.

No final do segundo periodo comegou a trabalhar a Saltarella e a Polonaise,
ambas obras de H. Wieniawsky. O aluno demonstrou ter um cotovelo direito tenso nas
mudangas de corda e um cotovelo esquerdo tenso nas mudangas de posicgdo.
Demonstrou irregularidade de pulsacdo. Apresentou sempre as pecas de memoria, o
que lhe permitiu estar atento aos movimentos das maos e dos bragos durante o estudo.
Foi também abordado o capricho n.2 6 de N. Paganini, o qual explora a execu¢ao dos
trillos em cordas dobradas.

Trabalhou o primeiro andamento do concerto em Sol Maior K. 216 de W. A.
Mozart. Na referida obra, o professor pediu ao aluno para acentuar as notas com mais
velocidade e com menos peso. Posteriormente voltou ao concerto de Mendelssohn, no
qual trabalhou a cadéncia, em especial o ricochet. O ricochet foi trabalhado através de
acentuagoes do arco para cima e para baixo, sem inclinar as cerdas do arco na corda. O
aluno demonstrou saber direcionar as frases, criando cores diferentes em cordas
diferentes, com tipos de vibrato diferenciados. Foi também trabalhado neste periodo, o
estudo de J. Dont n.2 4, um estudo de acordes e frases arpejadas. Foi-lhe pedido o uso
de mais arco nos arpejos e menos arco nos acordes para os tornar mais compactos.

De seguida foi trabalhada a “Fantasia sobre um trovador de Verdi” de Francisco
Sa de Noronha, na qual foi abordada a técnica de sautillé1” nas descidas cromaticas.
Para trabalho do periodo de férias, o professor deu ao aluno a obra “La Folia” de A.
Corelli/F. Kreisler, a Romanza em Sol maior de L. V. Beethoven e os 2.2 e 3.2

andamentos do concerto de F. Mendelssohn.

17 Movimentos muito rapidos de arco para cima e para baixo, com o arco a saltar de forma controlada em
notas curtas e muito rapidas.
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I111.4.6. Aluno G (8.2 grau - 3.2 profissional)

O aluno G terminou o curso profissional no final do corrente ano letivo. Um
aluno com perfil para ser musico profissional. Demonstrou excelente coordenagdo de
ambas as mdos, e tem ja a componente técnica muito bem trabalhada e assimilada.
Apresentou pontualmente, falta de rigor no trabalho realizado em casa e em sala de
aula, em especial na afinacdo e controlo de velocidade de arco. Comegou por trabalhar
as escalas de Mi maior e Mi menor com arpejos e cordas dobradas. Trabalhou escalas
em varias posicdes, e escalas de Ruggiero Ricci que se executam sé com um dedo para
notas simples, e com dois dedos em cordas dobradas. Posteriormente comegou a
trabalhar a “Fantasia Moisés” de N. Paganini, uma peca integralmente tocada na quarta
corda do violino que contém harménicos artificiais1® e extensdes. Nesta peca deu
especial atencdo ao vibrato e ao controlo da velocidade do arco. Foram igualmente
trabalhados aspetos de ataque e de continuidade do som. O aluno trabalhou algumas
passagens da referida pec¢a na primeira corda (corda de execug¢do simplificada), para
ter uma ideia mais clara do fraseado a executar e replicar na quarta corda. O aluno
demonstrou ndo utilizar a respiracdo enquanto toca, algo essencial a um bom
desempenho musical.

Foram trabalhados os grandes movimentos (que envolvem os bragos, mudangas
de posicdo e de arco), e os pequenos movimentos (que envolvem os dedos e as suas
posic¢des distintas). O aluno apresentou alguma instabilidade nas descidas de posigao.
Para tentar solucionar este problema, foi necessario que soltasse o ombro esquerdo e
trabalhasse as passagens de forma lenta.

Numa fase posterior o aluno trabalhou a Sonata n.2 1 de Luis de Freitas Branco.
Nesta obra o aluno teve de cantar as principais passagens da obra, para conseguir
perceber o carater, o fraseado, o estilo e os tempos pretendidos pelo compositor. O
professor alertou para a postura incorreta da mao esquerda do aluno, assim como para
a importancia de bem executar as descidas de posicdo. Foram também trabalhadas as
oitavas dedilhadas??, a afinacdo e vibrato.

O aluno estudou e trabalhou em sala de aula, o primeiro andamento do concerto
de Aram Katchatourian. Este concerto vive dos muitos contrastes e dinamicas. Nesta

obra trabalhou-se o episédio inicial com arcadas curtas sem alterar a pulsagdo. Foi

18 Harménicos que resultam de pisar a corda com um dedo, aflorando a mesma corda com outro dedo numa
zona mais aguda da corda.

19 Execucdo de oitavas usando combinagdes simultidneas de 12 e 32 dedos, bem como 22 e 42 dedos.
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dada énfase as extensdes de dedos executadas sempre a partir do primeiro dedo. Neste
concerto (Katchatourian) o professor pediu a utilizacdo de um vibrato de braco, por ser
mais controlado e também por ser mais eficaz em cordas dobradas.

No segundo periodo, o aluno trabalhou a peca Introdugdo e Tarantela do
compositor Pablo Sarasate. Nesta obra o aluno comegou por se dedicar a afinacao e ao
fraseado da Introdugdo. Depois trabalhou a firmeza da mao direita. Os acordes com
extensdes foram trabalhados de forma lenta e as notas a ponta mais tenutas?0. O aluno
deu também atencdo ao dedo pivé nas mudancgas de posi¢cdo. Os acordes com arcada
para baixo foram trabalhados com maior quantidade de arco, deixando cair o cotovelo
direito e impondo peso sobre a vara. Foi dada especial aten¢do as dindmicas e aos
reguladores, que foram trabalhados com recurso a cordas soltas. Com o decorrer das
aulas o aluno comegou a movimentar o corpo com sentido musical. O polegar esquerdo
ficou mais liberto nas posicdes agudas o que beneficiou as mudancgas de posicao e as
extensoes.

Durante as aulas observou-se que o aluno precisaria de respirar melhor durante
as frases, para poder melhorar a postura da cabeca e dos ombros.

Foi trabalhado o adagio da sonata III de J. S. Bach para violino solo. O professor
comegou por corrigir a afinacdo dos acordes. Pediu-se ao aluno que os executasse com
mais arco em piano. Este adagio € um desafio para o controlo de arco, dadas as
mudangas de corda constantes e as variacdes de pressao e de velocidade do arco. Nas
aulas que se seguiram o aluno demonstrou evolucao na preparacao desta obra.

No capricho n.2 23 de N. Paganini, comegou-se por trabalhar as oitavas. Foi
trabalhada a descida cromatica, por impulsos do pulso esquerdo, de forma lenta.

No capricho n.2 2 de Henry Wieniawsky e no capricho n.2 15 de N. Paganini, o
aluno demonstrou enormes progressos no que respeita a descontracao dos bracos, a
respiragdo, ao controlo do arco em cordas dobradas e a execu¢do de dinamicas e de

reguladores.

20 Notas executadas com a duracdo completa.
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3.4.7. Quadro do reportorio trabalhado

Aluno 1.2 periodo 2.2 periodo 3.2 periodo
AeB - Brilha, brilha - Papagaio Loiro. - Era Uma Vez um Menino.

(W. A. Mozart). - Ode a Alegria. - Frei Joao.
- O Pardal. - 0ld McDonald.
- O balao do Joao. - Au Clair de la Lune.

C - Estudo op. 20, n.2 20 de - 1.2 andamento do Concerto - Solo D, op. 62 de
Kayser (H. E.) em em L4 menor BWV 1041 Leonard (H.).
- 1.2 andamento do de Bach (J. S.).
Concerto op. 12 - Estudo n.2 3 op. 36 de
N.2 3 de Seitz (F.) Mazas (]. F.)

D - Melodia VI de - Estudo op. 45 n.2 14 de - Estudon.2 5 de
Beriot (Ch. A.). Wohlfahrt (F.) Leonard (H.) (Petite Gymnastiq
- Melodia de - Estudo n.2 28 op. 45 de - Estudo n.2 34 op. 45 de Wohlfa
Schumman (R.). Wohlfahrt (F.). F).
- Estudo n? 4 op. 45 de - Estudo de mudangas de - Melodia IlI de
Wohlfahrt (F.). posicdo da compilagdo Beriot (Ch. A.) na 32 posicao.
- Estudo de martelé de russa de estudos. - Estudo com tema e
Hummel (].). - 1.2 andamento do concerto variag¢des de Dancla (C.) da
- Estudo de trillos de op. 13 n2 2 de Seitz (F.). compilagdo russa
Yanshinov (A.). de estudos.

E - Estudo op. 36 n.2 7 de - Sonatina de Bella Bartok. - Capricho op. 18 n.2 2 de
Mazas (J. F.). - 0 Urso (peca popular). Wieniawsky (H.).
- 1.2 andamento do
concerto n? 22 de
Viotti (G. B.).
- Giga da partita III para
violino solo de Bach (J. S.).

F - Estudo op.35n.21de - 12 andamento do concerto - Caprichon.2 6 de
Dont (].). de Mendelssohn (F.). Paganini (N.).
- Estudo op. 22 n.2 2 - Saltarella de - Estudo op. 22 n.2 8 de
de Rode (P.). Wieniawsky (H.). Rode (P.).
- Estudo op. 3 n.2 6 de - Polonaise de - 12 andamento do concerto
Fiorillo (F.). Wieniawsky (H.). em Sol Maior K216 de
- Estudo op. 35 n.2 5 de - Estudo op. 22 n.2 5 de Mozart (W. A).
Dont (].). Rode (P.). - Estudo op. 35 n.24 de
- Preludio da partita III - Caprichon.2 5 de Dont (J.).
BWV 1006 de Wieniawsky (H.) - “Fantasia sobre um
Bach (].S.) - Caprichon.2 15 de Trovador de Verdi” de
- Chaconne de Vitali (T. A.). | Paganini (N.). Francisco S4 de Noronha

G - Fantasia “Moisés” de - Introdugio e Tarantela de Saras; - Capricho 15 de

Paganini (N.)

- 1.2 andamento do
concerto de
Katchatourian (A.)

- Sonata n? 1 para violino
de Luis de Freitas Branco

(P).

- Adagio da Sonata 11

BWV 1005 de Bach

- Capricho 23 de Paganini (N.)

Paganini (N.)
- Caprichon.2 2 de
Wieniawsky (H.)
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4. Processo de avaliacao dos alunos

As avaliagdes tém por objetivo fornecer a escola, ao professor, ao proprio aluno,

e aos encarregados de educac¢do, informacgdes sobre o aluno. Neste sentido os

departamentos das varias classes reinem-se anualmente para elaborar um documento

que por sua vez sera aprovado pelo conselho pedagogico da EAMCN.

Neste sentido existem dois tipos de avaliagdo:

a)

b)

Avaliacao intercalar, expressa de forma qualitativa, na qual sdo feitas
observacdes e definidos os pontos de situacao relativos ao desempenho do
aluno a meio de cada periodo. Estas avalia¢des tém lugar durante os meses
de novembro, fevereiro e inicios de maio.

Avaliacao periddica, expressa de forma quantitativa, a qual é realizada por
uma nota que pode ir de niveis 1 a 5 (do 1.2 ao 5.2 grau inclusive) ou de 0 a
20 valores (do 6.2 ao 8.2 graus) e que definem o desempenho do aluno no
final de cada periodo. Estas avaliagdes tém lugar antes das férias de Natal,

antes das férias da Pascoa e no final do ano letivo.

As avaliagdes sdo realizadas, tendo em conta os seguintes fatores:

a)
b)

o desempenho dos alunos em sala de aula, cuja nota é dada pelo professor.
o desempenho do aluno em provas de avaliacdo, audi¢cdes e recitais, cuja

nota é dada por um coletivo de professores.

No caso de alunos do 12 ao 52 grau (correspondentes, respetivamente, aos 5.2,

6.2,7.2,8.2 e 9.2 anos de escolaridade), terao de realizar obrigatoriamente, duas provas:

a)

b)

Uma prova técnica a realizar em fevereiro, constituida por escalas,
trabalho técnico de arco e mao esquerda, e estudos. Esta prova conta 30%
na avaliacdo sumativa final.

Uma prova interpretativa a realizar no final do ano letivo, constituida por
pecas e andamentos de sonata ou concerto. Esta prova tem um peso na
avaliacdo de 70 %. Nesta prova os parametros técnicos tém um peso de
50%, os parametros interpretativos tém um peso de 40% e os parametros

comportamentais valem 10 %.
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Para poderem ter acesso ao curso profissional ou secundario, os alunos do 5.2
grau tém de realizar uma prova de acesso.

No caso de alunos do secundario (6.2 e 7.2 graus, correspondentes aos 102 e 112
anos de escolaridade), dos cursos integrado/articulado, a avaliacdo final de cada
periodo da disciplina de Instrumento tera de refletir obrigatoriamente, a ponderacao
de trés parametros: avaliagdo continua, prova técnica e prova de recital. No que diz
respeito ao curso profissional, a avaliacdo final de cada médulo da disciplina de
Instrumento tera obrigatoriamente de refletir a ponderacio dos mesmos trés

parametros.

No caso dos 62 e 72 graus do regime supletivo, os alunos realizam uma prova

técnica intercalar e uma prova interpretativa final.

No 82 grau de todos os regimes, os alunos tém de realizar uma prova técnica
intercalar e uma prova de aptidao artistica no final do ano letivo que engloba um

recital de 30 a 45 minutos de musica e a apresenta¢do de um artigo de investigacao.

A avaliagdo processa-se da seguinte forma:

PERCENTAGEM | VALORES (0 - 20) NIVEL (1-5) | CLASSIFICACAO
(0% -100%)

0% - 19% 0-4 1 Muito Insuficiente
20% - 49% 5-9 2 Insuficiente

50% - 69% 10-13 3 Suficiente

70% - 89% 14-17 4 Bom

90% - 100% 18-20 5 Muito Bom

Fig. 10: Quadro de avaliagdo dos alunos na EAMCN (figura elaborada pelo autor)

5. Participacao em atividades pedagogicas

A par de todo o trabalho desenvolvido em contexto de sala de aula, os alunos

participaram também em diversas atividades, nomeadamente em audi¢des e em
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programas orquestrais. Ao longo do estdgio foi possivel observar os alunos do
professor Luis Cunha em contexto de audigao.

Da observacdo das audi¢des conclui-se que, de um modo geral, os alunos se
apresentaram com seguranc¢a e confianga. As audi¢des tiveram um nivel bastante
elevado, tendo sido executado reportério dificil.

Foi possivel observar as aulas de naipe da Orquestra Sinfénica da EAMCN com
frequéncia semanal. Existem trés orquestras na escola que incluem cordas: a Orquestra
do Atelié musical (que inclui alunos de iniciagdo até ao 2.2 grau), a Orquestra Jovem de
Cordas (com alunos de 3.2, 4.2 e 5.2 graus) e a Orquestra Sinfénica da EAMCN (com os
melhores alunos do 52 grau, alunos do curso profissional, e alunos dos 6.2 7.2 e 8.2
graus).

Nos Dias do Conservatoério (atividade que decorre uma vez por ano), foi possvel
observar uma série de recitais de alunos, realizados no Museu dos Coches, e um
concerto da Orquestra Sinfénica da escola no Museu da Marinha. Da participacdo em
atividades pedagégicas constam ainda as provas intercalares, as provas periddicas e
finais dos alunos do professor Luis Cunha, e as provas das classes de alunos de todo o
corpo docente de violino.

Perto do final do ano letivo foi realizada e observada uma masterclass de violino
ministrada pelo professor Vitor Vieira, na qual participaram alguns alunos do

professor Luis Cunha.

6. Conclusao

A realizacao das Praticas de Ensino Supervisionadas I e II na EAMCN com
orientacdo do professor Luis Cunha foram uma experiéncia muito util e enriquecedora.
A EAMCN é uma escola de forte rigor técnico e artistico que dignifica o legado histérico
da instituicdo. As atividades da escola, que vao para além do ensino especifico
instrumental, pretendem ser um complemento enriquecedor, educativo e artistico na
formacdo dos intérpretes. Em contexto de sala de aula, foi possivel observar um
conjunto de solugdes pedagbgicas que poderdo ser dteis no meu desempenho futuro
como docente. As abordagens metodoldgicas utilizadas pelo professor Luis Cunha e a
relacdo humana que estabelece com os seus alunos demonstraram ser eficazes e foram

um exemplo que irei seguir futuramente.
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Seccao II: A ansiedade e a autoeficacia na performance

artistica e musical

CAPITULO I

I.1. Introduc¢ao

A ansiedade e o stress condicionam de forma relevante, o dia a dia de muitos
alunos que abracam o ensino artistico. A par dos problemas técnicos e do exigente
estudo diario, muitos alunos revelam aquilo a que denominamos stage fright, isto &,
sensagoes de medo vivenciadas pelas pessoas, profissionais ou ndo, que ja se apresentaram em
publico. Qualquer tipo de atividade que requer uma apresentagdo publica pode gerar
medo e ansiedade, em maior ou menor grau (Maciente & Netto, 2013). Este problema
tem origem em diversos fatores. Sdo exemplos, o contexto familiar, o perfil psicolégico
do aluno, o tipo de abordagem por parte do professor e da prépria escola, a idade dos
alunos. Aquilo a que chamamos medo do palco é designado por alguns especialistas
como perturbacdo de ansiedade social e classificado como fobia social circunscrita,
mais concretamente ligada a situa¢des de desempenho, conforme descrito por Last, C.
(2009) na publicagdo S.0.S crianga.

Este problema afeta diferentes faixas etarias e géneros, bem como diferentes
estagios de aperfeicoamento profissional. Saber estar em palco é saber lidar com os
medos. Em sala de aula o aluno aprende matérias, trabalha-as em casa e progride de
aula para aula. No entanto, as performances artisticas e as audi¢des revelam problemas
de uma outra dimensao. Essa dimensao reveste-se de muito mais do que trabalho
realizado em casa e matéria bem apreendida. E uma dimensdo humana no seu todo, na
qual, fatores como ansiedade, autocontrolo e autoeficicia (que vulgarmente
conhecemos como confianga), condicionam o resultado das performances e o perfil
psicolégico do futuro musico. Trata-se de uma problematica que quando nao resolvida
em tempo util, pode gerar contornos irreversiveis como o desespero e a desisténcia a

curto ou a médio prazo.
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1.2. O problema

Os problemas de ansiedade que come¢am na mais tenra infancia podem agravar-se
com o crescimento se ndo forem trabalhados em tempo util, podendo tornar-se
crénicos. Investigacdes recentes (e.g. Kenny, 2011) revelam que grandes nomes como
Chopin e Rachmaninoff, entre outros, sofriam do problema de ansiedade em situacao
de performance. Chopin referia que os concertos ndao eram para ele, que ficava
intimidado com as audiéncias, que paralisava com os olhares curiosos (Zdzislaw,
1937). Lockwood (1989) e Pearson (1990) afirmam que Beethoven, Paganini e
Schumann, sdo exemplos de musicos que foram afetados pelo stress fisico, psicolégico e
ocupacional.

A ansiedade é a doenc¢a que mais pessoas afeta a escala mundial (Duque, 2003).
Estima-se que em todo o mundo cerca de 400 milhdes de pessoas sofrem de distdrbios
ansiosos. A titulo de exemplo, nos EUA uma em cada dez pessoas sofre de ansiedade
patolégica.

Quando ndo esta bem, o aparelho psiquico lanca um alerta que é a ansiedade. A
pessoa sente-se mal, mas nao sabe porqué. A ansiedade é descrita como uma resposta
emocional em antecipa¢do de uma ameaca futura (American Psychiatric Association,
2013). Esta resposta emocional é caracterizada por um estado de temor, de
inquietacdo ou de apreensao, relativo a aproximacao de situagdes de perigo (Albano,
Causey, & Carter, 2001).

E normal que as criangas, e em geral todas as pessoas, experienciem ansiedades
como respostas emocionais adaptadas ao seu contexto de vida. O desenvolvimento
normal das criangas inclui as manifestacdes da ansiedade como um mecanismo
protetor (Albano et al,, 2001; Craske, 1997; Gullone, 2000; Stallard, 2009), comparavel
ao instinto de sobrevivéncia “frente ao perigo vou reagir: fujo!” (Duque, 2003). Tratar a
ansiedade implica tratar o sintoma, sendo necessario desbloquear esse sentimento que
ndo deixa o individuo pensar clara e racionalmente.

Como definicao, a ansiedade na performance é o conjunto de reacdes psicoldgicas,
fisiologicas e comportamentais que surgem quando um individuo é exposto a situacdes
de stress tais como apresentacoes publicas e avaliagdes.

Segundo Brontons (1994) existem quatro manifestacdes de ansiedade relacionada

com a performance:
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1) Alteracgdes fisioldgicas: transpiracdo excessiva, tremores, batimento cardiaco
acelerado, os dedos pouco enérgicos (descontrolo da destreza motora fina),
hiperventilagdo (respiracdo descontrolada), tonturas, dores de cabeca,
problemas intestinais, nduseas, dores de estomago, entre outras. Muitos
musicos queixam-se destes sintomas.

2) Alteracdes de carater psicoldgico ou emocional: irritabilidade, medo de
falhar, ataques de panico.

3) Alteracgdes do foro cognitivo: falta de concentracao, perda de confianga, falhas
de memoria, incapacidade de “viver” a musica. Muitas vezes o musico quer
pensar na musica mas ndo consegue. Uma peca que tocou de memoria inumeras
vezes pode parecer que esta a ser tocada pela primeira vez. Este facto cria
bloqueios e perda da no¢do da continuidade da peca.

4) Alteragdes comportamentais: falta de expressividade no rosto;

humedecimento dos labios; tensao nos bragos, no pescogo e nos ombros.

O efeito destas manifestacdes pode condicionar a capacidade de tocar e a
performance no seu todo. Estes sintomas podem bloquear os musicos, e todo o periodo
da performance é como uma luta para chegar ao fim e acabar com o sofrimento. Estes
sdo os motivos pelos quais é importante que se aprofundem as formas de atenuar e

lidar com o medo do palco.

I.3. Objetivo do estudo

Serdo elaborados dois inquéritos, um direcionado a professores e outro a alunos
do ensino artistico especializado de musica. Estes inquéritos servirdo como suporte
avaliativo dos indices de ansiedade e autoeficacia dos alunos em situacdao de
performance, bem como aferir da percecao que os professores de instrumento tém
sobre os alunos no ambito desta problematica.

Este trabalho pretende também, analisar duas técnicas que integram processos
de observacdo, auto-observacao e imagética musical. Técnicas estas, possivelmente
adjuvantes no processo de aprendizagem e de desempenho de alunos que sofrem de
ansiedade derivada da performance musical. Sdo elas a expressdo corporal e o mental
coaching. A expressdo corporal é, ela prépria, um dos itens que compdem o mental

coaching. Estas técnicas ndo sdo habitualmente usadas nas escolas do ensino artistico
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especializado de musica, sendo no entanto, de capital importancia e com resultados
positivos reconhecidos, em areas como o atletismo de alta competicdo, a expressao

dramatica, a danca, e as profissdes ligadas a televisao.

Neste sentido, irei elaborar duas entrevistas. Uma ao professor Bruno Cochat,
atualmente a lecionar expressdo corporal na Escola Artistica de Musica do
Conservatério Nacional, e outra ao professor Vasco Gouveia, Flautista e professor de
flauta transversal na Academia Musical dos Amigos das Criangas, e que acumula as
funcbes de mental coach nas federagdes desportivas de judo e Karaté, bem como em

alunos e profissionais de instrumento musical.

Serdo observadas sessdes de trabalho destes dois profissionais com os seus
alunos, elaborando respetivos relatérios das mesmas, com o objetivo de percecionar

como poderao estas sessdes condicionar os alunos em contexto de performance.

Por fim, sera objetivo deste trabalho aferir da influéncia destas praticas
(expressao corporal e mental coaching) na redugao dos niveis de ansiedade e aumento

da autoeficacia dos alunos do ensino artistico especializado de musica.
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CAPITULO II - REVISAO DA LITERATURA

I1.1. A ansiedade em performance

Segundo Sinico et al. (2012) as causas da ansiedade na performance podem
subdividir-se em trés categorias principais, que derivam do individuo, da tarefa e da
situacao:

a) Individuo: A personalidade do individuo em causa define em muitos aspetos a
sua propensdo para a ansiedade. Kenny et al. (2006) afirmam que a
manifestacao do problema da ansiedade depende do feitio e auto-estima de cada
pessoa, do tipo da educacdo que lhes foi proporcionada pelos pais e da
interpretacdo que o individuo em causa faz do mundo que o rodeia. A ansiedade
é condicionada por varios factores. Segundo Sinico & Winter (2012) podemos
afirmar que as atitudes, as crencas, os julgamentos e os objectivos influenciam a
convic¢do que o musico tem sobre a ameaca da situacdo/performance em causa.
Os estudos de Kenny et al. (2006) sugerem que, como as crianc¢as até aos sete
anos de idade raramente apresentam sintomas de medo de palco, este podera
ser um processo apreendido por imitacdo, seja através dos pais ou através de
outras figuras de referéncia no percurso de aprendizagem musical. Ainda a
partir dos estudos de Kenny et al. (2006), conclui-se que a educagao
proporcionada é muito relevante. As criancas que apresentam sintomas de
ansiedade vém, por regra, de meios onde se existem altas expectativas de
sucesso. Sao criancas que sdo submetidas a avaliacdes e a situacdes que
desencadeiam, precocemente, processos e critérios rigidos de autoavaliacao, e
sdo inseridas em meios competitivos. Os sintomas de ansiedade tém ainda a ver
com o crescimento da capacidade cognitiva, e com as capacidades de
autoreflexao e desenvolvimento do pensamento causa/possibilidade de efeito.
Estas capacidades desenvolvem-se na altura do final da infancia, inicio da
adolescéncia (Kenny et al., 2006). Sinico et al. (2012) afirmam que a ansiedade
estaria condicionada a elementos intrinsecos de cada individuo e do modo como
este se relaciona com o meio que o circunda. Outros elementos ligados a pessoa
e que podem influenciar a ansiedade na performance musical sao, além da
personalidade individual, o género, o traco e o estado de ansiedade, o grau de

independéncia e a sensibilidade. Last (2009) afirma que as criancas timidas tém
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mais propensao para criarem fobias sociais, entre as quais, ansiedade em
situacdes de desempenho (medo do palco). Sinico et al. (2012) referem que a
ansiedade tem a ver com o grau de introversdo e de dependéncia dos
individuos. Como tema comum em varios estudos, surge a constatacao de que a
ansiedade é mais frequentemente observada nas mulheres do que nos homens
(Kenny et al, 2006). No entanto Sinico et al. (2012) sugerem que a mesma,
apenas tem uma maneira diferente de se manifestar, sendo que os homens
apresentam um aumento de tensao arterial e as mulheres tendem a sentir-se
mais ansiosas.

“As pessoas assumem que as meninas sao mais medrosas ou

ansiosas do que os meninos. Contudo a literatura cientifica sobre

este assunto esta longe de ser conclusiva.” (Last, 2009, p.32).

b) Tarefa: O nivel de ansiedade tem a ver com a complexidade da tarefa que um
individuo deve executar. Se a tarefa é considerada facil e o nivel de desafio é
baixo, a mesma sera considerada entediante. No entanto, se a tarefa apresentar
um nivel de desafio muito elevado, o indice de ansiedade sera maior (Sinico et
al. 2012). O medo de palco de muitos alunos provém do facto de estarem muito
tensos a segurar o instrumento, ou mesmo de terem medo de o deixar cair,
defende Havas (1989). A autora da o exemplo dos violinistas ciganos que nao
tém problemas de stress. Segundo Havas esse facto deve-se ao seu constante
movimento que os deixa relaxados.

c) Situacao: Segundo Kenny et al. (2006), o desenvolvimento da sindrome da
ansiedade na performance tem diretamente a ver com as situacoes do passado a
que o individuo em causa foi submetido. As performances mal sucedidas podem
ser o motor gerador de atividades cognitivas negativas em apresentacdes
futuras. A focagem da mente nos aspetos de autoavaliagcdo e de capacidades de
lidar com o perigo eminente, neste caso a performance, provoca o desfoque nos
contetidos técnicos e musicais. O musico ou estudante de musica, quando bem
preparado, conta com inimeros ensaios para uma performance ou exame.
Porém a situacdo apenas se torna ameacadora na presenca de uma plateia de
caras desconhecidas, ou dos poucos individuos constituintes de um juri de
exame ou concurso. Havas (1989) afirma que o mundo da musica esta repleto
de situacdes de competititivas, e que o publico ao longo da historia tem vindo a

ser formatado para criticar e julgar, muito mais do que apreciar um concerto. A
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mesma autora, Havas (1989, p. 9), mencionou que Heifetz estava convencido de
que, em cada concerto que deu, “duas mil e novecentas e noventa e nove
pessoas em trés mil, teriam ido ouvi-lo para ver se tocava notas erradas”. Sinico
et al. (2012) mencionam que existem situacdes mais complicadas que outras. As
situacbes de desempenho que provocam mais ansiedade sdo a solo, e nao as
realizadas em grupo. Kenny et al. (2006) afirmam que o nivel de ansiedade
tanto em criancas como em adultos difere, em fun¢do do numero e da
importancia das pessoas que estdo na plateia. Desde a infancia as criancas
tentam agradar aos seus pais e professores, pois a sua aprovacado traduz-se em
crescimento de sentimento de pertenca e em seguranc¢a. Os individuos
apercebem-se que apenas o esforgo ndo € o suficiente e comegam a ter medo de
perder o seu prestigio, de falhar ou de desapontar. Rocha et al. (2011) afirmam

que:

“a ansiedade de performance é um grupo de transtornos que afeta
individuos de varias areas, como locutores, desportistas e artistas.
Em geral, os principais medos estdo relacionados a exposicao,
como parecer ridiculo, dizer tolices, ser observado por outras
pessoas, interagir com estranhos ou pessoas do sexo oposto e ser
o centro das atencdes. Mulheres sao duas ou trés vezes mais
afetadas do que os homens, e essa relacdo parece ser a mesma na

performance musical”. (p. 218).

II.2. A autoeficacia

O termo autoeficacia é sinénimo do termo confianca. Segundo Neves & Faria
(2009), “A definicdo de auto-eficacia é atribuida inequivocamente a Bandura,
considerado o pai deste constructo.” (P. 208).

Albert Bandura, psicélogo de origem canadiana, desenvolveu um conjunto de
estudos sobre o comportamento humano, baseados na crenca que os individuos tém
sobre as suas proéprias capacidades de realizarem com sucesso uma determinada
tarefa. Dessa forma as sua crencas podem condicionar as suas escolhas e os seus
desempenhos profissionais (Barros et al, 2010). A autoeficacia é a convicgdo que uma
pessoa tem, relativamente as suas capacidades para realizar uma tarefa especifica

(Bandura, 1986). A autoeficacia é um fator importante nas técnicas de psicoterapia. A
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autoeficdcia envolve a crenca de que com empenho podemos controlar os
acontecimentos, gerando o efeito desejado.

De acordo com Bandura (1994), a autoeficacia requer, nao somente habilidades,
mas também forca de vontade em acreditar na capacidade de exercer uma
determinada conduta, o que define um importante elo entre o saber e o fazer.

A autoeficacia diz respeito as crencas que o individuo possui sobre o seu valor e
as suas potencialidades. Bandura acredita que, na pratica clinica, valorizando a
autoeficacia, o sujeito pode progredir no tratamento de determinado transtorno. No
entanto, sujeitos com baixo grau de auto-eficacia podem apresentar uma demora maior
na melhoria desses transtornos. A teoria da autoeficacia tem muitas semelhancas com
a teoria da autoestima.

Albert Bandura (1997) refere que “O crescimento do conhecimento no decorrer
da histéria humana, veio reforcar a capacidade das pessoas para prever eventos e

exercer controlo sobre eles.” (p. 1)21.
A autoeficacia aborda componentes do foro emocional, tais como:

a) autoconceito (a perce¢do que o individuo tem de si préprio e o conceito que,
devido a isso, forma sobre si)?2,

b) autoestima (julgamento/apreciacio que cada um faz de si mesmo, a sua
capacidade de gostar de si)?23,

c) lécus de controle (expectativas e atribui¢des do individuo sobre o controlo dos
seus reforcos, desempenho, sucesso, destino)?4,

d) expectativa de resultado (motivacao)

e) resiliéncia (capacidade que cada pessoa tem de lidar com seus proprios
problemas, de sobreviver e superar momentos dificeis, e ndo ceder a pressao

independente da situagdo)?>.

Emmons & Thomas (1998), apresentaram as principais caracteristicas psicoldgicas

de musicos que atingem alto desempenho:

21 i, original: “The growth of knowledge over the course of human history greatly enhanced people's hability
to tas for predict events and to exercise control over them”.

22 Retrieved from: http://repositorio.ispa.pt/bitstream/10400.12/2204/1/1988_2_101.pdf
23 Retrieved from: https://www.infoescola.com/psicologia/auto-estima/

24 Retrieved from: http://www.psicologiafree.com/areas-da-psicologia/psicologia_comunitaria/locus-de-
controlo-um-construto-estruturante/

25 Retrieved from: https://www.ibccoaching.com.br/portal/artigos/o-que-e-resiliencia/
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- Auséncia de medo.

- Capacidade para controlar a ansiedade e a excitagdo durante o desempenho.
- Manutencao de imagens e pensamentos positivos ao longo do desempenho.
- Alta e inabalavel confianca.

- Capacidade para se manter concentrado.

- Determinacao a ter sucesso.

- Pensamento comprometido e disciplinado.

- Controlo do desempenho.

Estas caracteristicas sdo complexas, dificeis de alcancar, e espelham-se em
varias teorias patentes em estudos, investigacdes e publicagcdes associadas a autores
como Bandura (Autoeficacia), Assagioli (autor da teoria Psychosynthesis), O’'Connor

(Concentragdo).
O conceito de Performance é definido por Gitlis (2013) da seguinte forma:

“Tocar violino é uma forma controlada de esquizofrenia, uma divisao de
si mesmo. Duas maos, e vocé entre as duas maos. Mas algo deve estar
acima, um superego que plana, que manipula, que lidera. E uma espécie
de acontecimento controlado. Para atingir este estado, é necessaria uma

longa preparacao fisica e mental.”(p. 191)26.

O’Connor (2001) caracteriza o estado mental em trés aspetos estruturais:
Equilibrio emocional, vontade e concentracdo. Assagioli (1990) descreve a vontade

como sendo:

“..semelhante ao desempenho de um timoneiro de um navio. Sabe o
curso que o navio deve tomar, mantém-se firme, apesar dos desvios
causados pelo vento e pela corrente. Mas a for¢a de que precisa para
girar a roda do leme é completamente diferente da necessaria para

impulsionar o navio através da agua, seja esta gerada por motores, pela

26 (it original: “Jouer du violon est une forme de schizophrénie contrélé, une forme de division de soi-méme.
Deux mains, et vous, qui étes entre les deux mains. Mais quelque chose doit étre au-dessus, un super-ego qui

plane presque, qui manipule, qui dirige. C’ ést une espece de happening contrélé. Pour étre dans cet état, il faut
une longue préparation physique et mentale.”
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forca dos ventos ou pelo esfor¢o dos remadores.” (p. 9)%7.

Os modelos tedricos de Albert Bandura assentam na crenga de que os processos
psicolégicos, qualquer que seja a sua vertente ou conceito, servem como meio de criar
e fortalecer as expectativas de eficacia pessoal (Bandura, 1977, 1986). No entanto é
importante distinguir a expectativa de eficacia da expectativa de resultado, de acordo

com o esquema da Fig. 11.

Pessoa > Comportamento > Resultado

Expectativas de Expectativas de
Eficacia Resultado

Fig. 11: Representa¢do da diferenca entre expetativas de eficacia e expetativas de resultado [Ramires et al (2001). Treino de
modelagem e visualizagcdo mental: Avaliagdo dos efeitos nas expectativas de auto-eficdcia e desempenho de atletas de
patinagem. P. 16].

Ramires et al (2001) postulam que:

“se por um lado, as expectativas de eficacia pessoal dizem
respeito a conviccdo que o sujeito tem de poder executar com
sucesso um comportamento necessario para produzir
determinado resultado, por outro lado, as expectativas de
resultado dizem respeito apenas a estimativa de uma pessoa de

que um dado comportamento conduz a certos resultados” (p.16).

A partir desta distin¢do, conclui-se que as crencas de auto-eficacia condicionam

mais o comportamento e/ou o desempenho do que as expectativas de resultado.

Um dos conceitos ligados a expetativa de eficacia é a modelagem (Ramires et al.,,
2001), que se baseia essencialmente na observacdo dos outros, dos seus
comportamentos e resultados. A observacdo permite ao aluno prevenir o erro. Bandura
(1977) defende que os observadores aprendem mais rapido do que os que executam o

comportamento numa légica de “tentativa/erro”, porque estes precisam de dedicar

27 (i, original: “(..)similar to that performed by the helmsman of a ship. He knows what the ship’s course
should be, and keeps her steadily on it, despite the drifts caused by the wind and current. But the power he
needs to turn the wheel is altogether different from that required to propel the ship through the water, whether

it be generated by engines, the pressure of the winds on the sail or the efforts of rowers.”
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uma atenc¢do particular ao seu préprio desempenho nao podendo atender de igual
modo as consequéncias. O processo de modelagem do comportamento inclui cinco

componentes de acordo com a Fig. 12.

Proce: 3 Ensaio N Tr: erénc
Modelagem |[— !m“”u_d‘ —_— . »| Feedback Transferéncia
Retengdo Comportamental do Treino

Fig. 12: Processo de treino de modelagem do comportamento [Ramires et al (2001). Treino de modelagem e
visualizagdo mental: Avaliagdo dos efeitos nas expectativas de auto-eficdcia e desempenho de atletas de patinagem. P.
17].

E comum pensar-se que para executar um instrumento musical sdo necessarias
horas diarias de estudo e/ou treino, porém, ver um video, observar colegas, ou simular
gestos e movimentos, podem também ser estratégias eficazes, estimuladoras da auto-

eficacia em performance.

I1.3. A Teoria Social Cognitiva e a Agéncia Humana

Barros et al. (2010) postulam que o estudo da autoeficacia faz parte do estudo
da teoria social cognitiva, a qual lhe da suporte e sentido. Isto faz com que analises
baseadas apenas na discussdo da teoria da autoeficacia tenham menor consisténcia,
caso ndo sejam pautadas pelo olhar tedrico-explicativo da teoria social cognitiva.
Albert Bandura, ao propor a teoria social cognitiva, afirmou que todos os individuos
possuem uma caracteristica comum - a agéncia humana. A agéncia humana consiste na
gestdo que cada individuo faz das suas agbes. Ser agente significa influenciar o
funcionamento e as circunstancias da vida de modo intencional. Segundo essa visao,
Bandura (2008) refere que “as pessoas sdo auto-organizadas, proativas,
autorreguladas e autorreflexivas, contribuindo para as circunstancias de suas vidas,

ndo sendo apenas produtos dessas condi¢des” (p.15).

A agéncia humana possui varias caracteristicas essenciais. A primeira é a
intencionalidade. O individuo forma inten¢des que incluem planos e estratégias de acao
para as realizar. A segunda caracteristica envolve a extensao temporal da agéncia por
meio da antecipacao. Isso envolve mais do que fazer planos direcionados para o futuro.

As pessoas criam objetivos para si mesmas e preveem os resultados provaveis de atos
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prospetivos para guiar e motivar seus esfor¢os antecipadamente. O futuro ndo pode ser
a causa do comportamento atual, pois ndo tem existéncia material. Porém, por serem
representados cognitivamente no presente, os futuros imaginados servem de guia e

motivacdo para o comportamento (Bandura, 2008).

I1.4. A Imagética Musical

7

A capacidade de condicionar e manipular a mente é essencial para o bom
desempenho de uma tarefa. Para desenvolver esta capacidade, o ser humano teve de
recorrer a formas de imagética mental, nomeadamente, através da antecipacao mental
de eventos, do raciocinio e da criatividade (Chaves, 2011). A definicdo de imagética
mental teve, em diferentes periodos da historia, diferentes conotagdes. A primeira
referéncia chegou-nos através das teorias filosoficas de Platdo. Até aos dias de hoje a
sua definicado é debate entre profissionais da filosofia, da psicologia e das ciéncias
cognitivas. A tematica da imagética mental tornou-se foco de discussdo para um
relevante nimero de investigadores da cognicdo, da psicologia e da neuropsicologia na
década de 1970, o que resultou na publicacao de artigos cientificos de cariz empirico e
tedrico entre finais da década de 1970 e da década de 1980. No entanto essas
pesquisas tiveram como foco principal as formas visuais da imagética, ou seja,
imaginacdo e representacdo espacial, estética de cenarios e objetos na mente humana.
A partir do inicio da década de 1990 o nimero de artigos em torno da imagética
auditiva (experiéncia de escutar sons na auséncia de estimulo auditivo e imagética
motora), cresceu significativamente (Chaves, 2011). Com o aprofundar do
conhecimento através das investigacdes realizadas nessas trés ramificacdes da
Imagética Mental (Auditiva, Motora e Visual), novas perspectivas e abordagens
comecaram a integrar um corpo de estudo util, no sentido de viabilizar a utilizacao
desse conhecimento como ferramenta de compreensao e de facilitacdo dos processos
de reabilitacdo, aperfeicoamento e aquisicdo de capacidades (Chaves, 2011).
Paralelamente a expansdao do numero de publicagcdes sobre imagética mental, houve
igualmente uma concretizacdao no estudo da performance musical, com enfoque na
neurociéncia cognitiva, sobretudo a partir da década de 1990, que resultou no conceito

de imagética musical.
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Encarada muitas vezes de maneira simplista, a pratica da imagética musical nao
se restringe apenas ao escutar do som e da musica através da mente, ou seja, ndo se
limita a fazer o som e a musica estarem presentes em representacdo na mente em
auséncia de estimulo auditivo exterior. A pratica musical, principalmente a dos
musicos profissionais, envolve além da audicao, relagdes profundas de interacdo com a
motricidade, com a visdo e com a imagina¢do, tanto na aprendizagem como na
performance (Silva, 2017). Em suma, a imagética musical ndo se limita a capacidades de
praticas mentais auditivas, ou seja, ndo é exclusivamente um produto da imagética
auditiva, mas sim um produto desta e de outras areas da imagética mental, em especial
a motora e a visual (Chaves, 2011). O préprio som pode desencadear estimulos nao
auditivos, mas que estdo diretamente ligados ao contexto musical. Neste sentido,
Pascual-Leone (2003) postula que, a partir de experiéncias e testes, a pratica mental
(imaginar o tocar) pode resultar em acentuada melhoria na performance, pode facilitar
a aprendizagem com menos pratica fisica, e que a combinag¢do da pratica fisica com a
mental leva a um acentuado aperfeicoamento das capacidades face a pratica fisica

isolada.

No campo da observacdo e da imagética, Bandura (1977) defende que os
individuos aprendem mais rapido a partir da observacgao feita sobre outros individuos.
Por outro lado, Feltz (1988) afirma que, se o sujeito se imaginar a executar com
sucesso determinada tarefa, convence-se a si préoprio de que possui as competéncias

necessarias para executar com sucesso a tarefa imaginada.
O psicdlogo Sidonio Serpa (2017) define imagética como:

“criacdo de imagens mentais relacionadas com situa¢des desportivas, as
quais, com referéncia a gestos técnicos que se ensaiam mentalmente ou a
situagdes provaveis (por exemplo, ambiente de competi¢do ou situagoes
competitivas especificas), permitem que o praticante prepare as

respostas a realizar” (p. 13).

A imagética é uma fonte de informacdo da eficAcia que pode influenciar a
motivacdo para a pratica (Ramires et al.,, 2001). Chaves (2011) refere que a pratica
musical, principalmente a dos musicos profissionais, envolve, além da audigao, relacdes

profundas de interacdo com a motricidade, com a visdo e com a imaginacdo (tanto na
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aprendizagem como na performance).

No campo da imagética musical, Silva (2017) complementa, afirmando que a
capacidade de criar imagens estd associada a atividade profissional do musico. Por
meio dessa acdo, musicas sdo tocadas, obras podem ser compostas, as partituras
estudadas e gestos podem estar ligados a determinadas passagens. A memoria auditiva
dos musicos instrumentistas relaciona-se com os sentidos da audicdo e da visdo. Ao
ouvir uma obra, ao ler mentalmente uma partitura, o musico é capaz de recolher da
memoria ou do ambiente elementos significativos, tais como sentimentos ou estados
de espirito relativos a uma situacdo pessoal. Isto podera favorecer a construcao de uma
representacao mental sonora, cujo resultado o leve a uma agao criativa de performance.
Alguns especialistas nomeiam as referidas capacidades auditivas como imagem
auditiva, audicdo mental, imagem tonal, audi¢do interior e imagética musical. Em busca
de uma definicdo sintética dos termos supra citados, verifica-se que essa acao auditiva
se refere a capacidade de ouvir mentalmente os sons recuperados pela memoéria, sem o

auxilio de estimulos sonoros externos, e sem a necessidade da sua exteriorizagao.

Mendonga (2015) postula que a imagética consiste num conjunto de imagens
mentais que nos permitem visualizar um objeto ausente que nos é familiar e nos
possibilitam agir a partir desta visualizacdo. Podemos entender que o termo

“visualizacao” é sin6nimo de representacao mental.

I1.5. Expressao Corporal

A expressao corporal ou linguagem do corpo é uma das formas basicas para a
comunicagio (Motos, 1983). E uma linguagem muito mais ampla do que a comunicagio
oral, e esta patente nos planos fisico, afetivo, social e cognitivo do ser humano. A
expressao corporal refere-se ao emprego adequado dos gestos como auxiliares da
palavra oral, geralmente enriquecido com ilustracdes e movimentos particulares do
corpo (Junior, 2010). A expressdo corporal é algo que pode ndo ter implicacdes
pedagobgicas imediatas, e talvez por isso, ndo faca parte dos curriculos escolares. No
entanto é algo que faz parte da nossa existéncia, das nossas atitudes, da nossa acao de

forma natural.
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Correa & Terezani (2017) referem que:

“a crianca é especialista em brincar, cria atividades e organiza-se nas suas
atividades corporais. Porém, ao chegar a escola é impedida de assumir sua
corporeidade anterior. E mais: ela passa a ser violentada, por meio das
longas horas em que fica imobilizada na sala e aula. Isso vai contra o
processo de experiéncia e de desenvolvimento até entao vivido. [...Jtorna-
se extremamente dificil falar em educacao quando o corpo esta ausente, ou
pior, quando é considerado um intruso, que deve permanecer quieto para
ndo atrapalhar. E com o corpo que estamos em contato com o mundo,

temos experiéncia, conhecemos seus detalhes, possibilidades e limites.” (p.

5).

Weil & Tompakow (1973) postulam que a comunicagdo ndo acontece sé por
palavras. O corpo também fala. A comunicagao vai muito para além das palavras. O tom
de voz que utilizamos para dizer algo pode mudar drasticamente o sentido de uma
frase. A maneira como nos colocamos, ou seja, o posicionamento do nosso corpo
durante uma conversa pode indicar o que queremos dizer sem recurso a comunica¢ao

oral.

Chalanguier & Bossu (1971) apresentam algumas perspetivas pedagogicas no seu
livro A Expressdo Corporal - Método e Prdtica. Sdo elas perspetivas globais e perspetivas
particulares, elaboradas a partir dos trés eixos fundamentais para a expressao

corporal:

a) A Técnica - engloba o treino do corpo, para que ganhe expressdo e para que
tenha total autonomia.

b) O Relaxamento - exclusivamente no plano muscular e respiratério.

¢) A Criatividade - fomenta a improvisacdo, colocando a inventividade dos

individuos em evidéncia.

A expressao corporal é a manifestacao de sentimentos ou de sensag¢des internas,
conteudos cognitivos, por meio de movimentos representativos ou simbolicos do
corpo. A linguagem do nosso corpo é a comunicacdo ndo-verbal. Utilizamos gestos,

posturas e movimentos para nos exprimir-mos. Os instrumentos mais comuns da
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expressao corporal sdo o corpo, a voz, o0 som, o ritmo, o gesto, a postura, o movimento,

0 espacgo, o tempo e a imaginacao (Chalanguier & Bossu, 1971).

I1.6. O Mental Coaching

Coach, que significa treinador, é o individuo que aborda uma pessoa ou uma
equipa de pessoas, e lhes fornece ferramentas para que progridam rumo a um objetivo
de forma confiante e positiva. O mental coach é um individuo que estimula e treina a
mente de outro individuo (o coachee). O mental coaching permite as pessoas atingirem
0s seus objetivos com maior eficacia e controlo. Coaching é um processo que contribui
para que as pessoas e os grupos se transformem, reflitam sobre a sua visao do mundo,
sobre os seus valores e as suas crengas, aprofundem a suas aprendizagens, incorporem
novas habilidades e capacidades e expandam as suas capacidades para agir de forma
coerente e eficaz (Krausz 2006). Em suma, o objetivo do mental coaching é a expansao

mental e emocional do individuo, para que este tenha mais escolhas de agao.

Muitos profissionais promissores nao atingem os seus objetivos porque nao
desenvolveram algumas competéncias-chave que fazem toda a diferenca no seu
sucesso continuado. Muitos conformam-se, mantendo-se no dogma do “eu nasci assim”.
Em resultado, a sua produtividade, os seus sonhos, sucumbem por nao saberem como
desenvolver as competéncias necessarias. Neste sentido, podemos afirmar que o
mental coaching esta diretamente relacionado com as expetativas de eficacia definidas
por Albert Bandura (1977, 1986). Na verdade, o coach, orientador do processo, orienta

o coachee, ajudando-o a encontrar ferramentas mentais (Tosi, 2009).

Passmore (2006) afirma que o coaching é um processo no qual um orientador
(coach) ajuda um individuo (aprendiz, atleta, performer) a levar a cabo um objetivo
pessoal ou profissional, através de treino ou de orientacao mental. Esta orientacao é
composta por sugestdoes emocionais (imagens e/ou intengdes) que ajudam o coachee a
sentir-se focado, determinado e confortavel no decorrer de uma determinada tarefa.
Bluckert (2006) define o mental coaching como uma ferramenta de inovag¢do na vida do
individuo, para que ele possa modificar, de uma maneira profunda, um aspeto da sua vida que esta
estagnado, sem energia positiva e sem dinamica. Bluckert (2006) refere que o coaching é um dos

processos mais efetivos de trabalhar a mudanca em areas das vidas dos individuos. Assim é, por ser
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um processo forte e pratico, baseado em metas e exercicios de visualizagdo. Gallway (2000) postula
que o coaching consiste numa relagao de parceria que faz revelar o potencial do individuo, por forma
a maximizar o seu desempenho numa dada tarefa. O mesmo autor revela que o trabalho do coach é
ajudar o individuo na sua aprendizagem, em lugar de lhe ensinar conceitos. Chakravarthy (2011)
diferencia o coaching do mentoring, afirmando que o coaching se foca em tarefas ou
objetivos expecificos e o mentoring se foca em objetivos gerais, no desenvolvimento
emocional como um todo. Esta diferenciacdo é corroborada por Tosi (2009) que

distingue o coaching pessoal (mentoring) do coaching profissional:

a) O coaching pessoal, que consiste na busca pessoal do equilibrio em varios
aspetos, como a saude, o lazer, o trabalho, a familia, a espiritualidade.

b) O coaching profissional, que ajuda as pessoas, que pontualmente precisam de
desenvolver habilidades especificas para o bom desempenho perante um

objetivo.

Na légica de que uma pessoa é indivisivel, ou seja, ndo é sé profissional ou sé
individuo, os dois tipos de coaching interligados, vao ter impacto sobre o desempenho

das atividades profissionais do coachee.

Segundo o professor Vasco Gouveia (Anexo V), professor de flauta e mental
coach nas federacgoes de judo e caraté, ndo faz sentido ensinar musica sem trabalhar
em simultaneo os aspetos mentais e humanos dos alunos. Para tal é fundamental
conhecer o aluno, as suas origens, o meio onde vive, a forma como se relaciona com o
mundo em seu redor. O professor Vasco Gouveia acrescenta ainda que o discurso
musical tem origem na mesma zona do cérebro que comanda a comunicagéo oral (Area
de Broca, situada na transicdo entre os l6bulos temporal e frontal).28 Esta zona do
cérebro é condicionada pelos sentimentos. De acordo com o referido, o objetivo é focar
as atencoes dos alunos em contextos diferenciados, recriando experiéncias de vida,
quanto aos sentimentos e as atitudes no decorrer de uma obra musical. Estes contextos
envolvem interlocutores imagindrios, para os quais os alunos canalizam a mensagem
musical. Estes interlocutores sdo diferentes de aluno para aluno, pelo que o mental

coaching nao pode nem deve ser trabalhado em série. Ou seja, a cada aluno sdo

28 “Em 1861, Broca identificou o centro de expressdo da linguagem na parte opercular do giro frontal
inferior (area de Broca)” [Gusmado et al (2003). Pontos Referenciais nos Acessos Cranianos. Arquivo de
Neuropsiquiatria da Faculdade de Medicina da Universidade Federal de Minas Gerais, p. 308].
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sugeridos elementos das suas vivéncias e do seu imagindrio. A mesma obra é
emocionalmente entendida e ilustrada de formas diferentes, pois nao ha duas pessoas
iguais. Em suma, é um processo que ajuda o aluno a abstrair-se da preseng¢a de um juri
(no caso de um exame) ou de um publico (no caso de um concerto), reduzindo-lhe os
niveis de ansiedade e aumentando a confianga em palco. E um processo psicolégico
que, progressivamente, situa o aluno no seu contexto, na sua zona de conforto, no
decorrer de uma performance artistica e musical. E também de referir que a expressio

corporal, apesar de muitas vezes ser trabalhada autonomamente, é parte integrante do

processo do mental coaching.
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Capitulo III: Metodologia

IIL. 1. Participantes

Participaram no presente estudo alunos de ambos os géneros, com idades
compreendidas entre os 10 e os 20 anos, que frequentam o ensino artistico

especializado de musica.

II1. 2. Instrumentos

No ambito deste trabalho foram elaborados e administrados dois inquéritos.
Um dos inquéritos foi direcionado a alunos de instrumento e o outro foi direcionado
aos seus professores. Os dois inquéritos foram aprovados apds submissdo a Direcdo
Geral de Educacao (Monitorizacao de Inquéritos em Meio Escolar). Recorreu-se a
utilizacdo de um gravador audio para a recolha de dados das sessdes de expressao

corporal e de mental coaching, e para a realiza¢do das entrevistas.

II11.3. Procedimento

Os inquéritos suprarreferidos foram uma importante fonte de avaliacao dos
niveis de ansiedade e de autoeficacia (confianca) dos alunos participantes, todos eles
alunos do ensino artistico especializado de musica. Foram também uteis para tentar
perceber qual a perce¢do que os professores tém, face a relacdo dos alunos com esta

problematica.

Estes inquéritos, alojados na plataforma informatica Google docs, foram
enviados via correio eletrénico as dire¢cdes de varias escolas de ensino artistico
especializado de musica, a encarregados de educacdo e a professores. O inquérito

garantiu o anonimato dos participantes.

As respostas aos inquéritos foram descarregadas da mesma plataforma (google

docs) e os dados foram recolhidos.

De seguida os dados dos inquéritos foram organizados em graficos, que
posteriormente foram analisados.
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Paralelamente aos inquéritos, foram realizadas duas entrevistas. Uma ao
professor Bruno Cochat (Anexo VI), professor de expressdo corporal na Escola Artistica
de Musica do Conservatoério Nacional, e outra ao Professor Vasco Gouveia (Anexo V),
flautista (professor de flauta na Academia Musical dos Amigos das Criangas em Lisboa),
e mental coach (de atletas de alta competicdo e alunos e profissionais da area da

musica).

O trabalho do professor Bruno Cochat visa ensinar a expressdao corporal em
contexto de sala de aula na EAMCN, promovendo a confianca dos alunos desta

instituicao.

O trabalho do professor Vasco Gouveia tem como objetivo ensinar a utilizar a
expressdo corporal e o mental coach na reducdo dos niveis de ansiedade e na promogao

da confianga dos alunos.

Foram seguidamente observadas aulas dos professores Bruno Cochat e Vasco
Gouveia, com o objetivo de aprender a utilizar os seus instrumentos e praticas, e para
perceber de que forma essas praticas contribuem para melhorar a confianca e o

desempenho musical dos alunos.

Concluida a minha fase de aprendizagem destas praticas, com o auxilio do
professor Vasco Gouveia, foi realizada uma masterclass que teve como objetivo
administrar o mental coach e a pratica de expressdo corporal aos alunos. Na referida
masterclass participaram seis alunos. Trés alunos de violino, um aluno de violeta e dois
alunos de flauta. A masterclass permitiu observar a possivel eficAcia do mental coach e
da expressao corporal no ensino e na aprendizagem dos instrumentos musicais, e a sua

utilidade para professores de instrumento em contexto de sala de aula.

Recolhidos e analisados os dados, observou-se o impacto destas técnicas nos

niveis de ansiedade e de autoeficacia dos alunos participantes.

I11.4. Intervencao

II1.4. 1. Relatério das aulas de expressao corporal (Professor Bruno Cochat)
As aulas de expressao corporal foram coletivas e ministradas a alunos dos 52 e
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62 anos da Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional (todos alunos de
instrumento). Os alunos foram colocados numa sala ampla e os exercicios visaram
melhorar o autocontrolo e a confianca. O professor comegou por pedir aos alunos para
caminharem e dancarem ao som de uma musica previamente escolhida. Um tema
musical com o ritmo intenso e definido. Foi dada liberdade para os alunos dangarem,
correrem e andarem, mas sempre no ritmo da musica. A uma determinada altura a
musica parou e os alunos tiveram de ficar imoveis (modo“estatua”). Nesse momento o
professor Bruno Cochat comegou a caminhar entre eles. Os alunos ndo se podiam
mexer. O professor come¢ou a estimular os alunos, agarrando-os pelos bracos e
empurrando-os um a um, segurando-os e recolocando-os na posicdo em que estavam
anteriormente. O objetivo foi fazer com que os alunos controlassem o seu corpo e
confiassem que o professor ndo os deixaria cair. O professor bateu as palmas e os
alunos retomaram os movimentos. Este processo foi repetido varias vezes até que o
professor explicou que a autoconfianca e a confianca no préximo estdo interligadas.

Este exercicio serviu para que os alunos confiassem neles proprios e no seu professor.

Numa fase seguinte os alunos foram direcionados para um canto da sala. O
professor Bruno Cochat pediu aos alunos, um a um, que andassem ou corressem na
sala na diagonal, mas de olhos fechados. Quem abrisse os olhos perdia o jogo e voltava
para tras. Ao chegarem ao canto oposto da sala estava la o professor para os agarrar.
Inicialmente ninguém o quis fazer o jogo, mas assim que o primeiro aluno aceitou o
desafio, todos os alunos se voluntariaram. O professor explicou que esta atitude reflete
determinadas situagdes em que é pedido aos alunos para tocarem a solo e eles recusam
devido ao medo que sentem. Foi sugerido aos alunos que devem desfrutar ao maximo
as suas performances. O professor Bruno Cochat explicou que este exercicio é util para

trabalhar a confianga nos outros. Os alunos acabaram todos por fazer o exercicio.

O professor solicitou novamente um voluntario para outro exercicio. Nesta
altura ja todos se ofereceram. Pediu para um dos alunos fazer gestos para que os
alunos adivinhassem uma palavra. A palavra escolhida foi “imaginar”. O professor
Bruno Cochat explicou que, no decorrer da execu¢do de uma peca musical, podemos e

devemos imaginar uma historia.

Na aula seguinte o professor comegou por fazer o jogo do “zombie”. O referido

jogo consiste em dancar sozinho na frente de todos os restantes alunos (ao som de uma
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musica previamente escolhida pelo professor). Novamente, quando um aluno se
voluntariou, muitos se lhe seguiram. Perante aqueles que resistiram, o professor
afirmou que quem fizesse o exercicio iria mais aliviado para casa, pois teria conseguido
perder o medo e a vergonha de dancar sob a observagdo dos colegas. Foi explicado aos
alunos que o medo e a coragem sdo contagiosos. Foi explicada a importancia de os
alunos terem a capacidade de rir de si mesmos quando o erro surge. Uma atitude de

coragem gera coragem noutros.

Nas sessdes que se seguiram, o professor Bruno Cochat voltou a fazer os

exercicios da primeira aula.

I11.4.2. Relatdrio das aulas de mental coaching (Professor Vasco Gouveia)

As aulas de mental coaching sao ministradas em modo de masterclass, ou seja,
individualmente mas em presenca de todos os participantes. O professor Vasco
Gouveia comegou por apresentar um video com um excerto do “Rond6 Caprichoso”
para violino e orquestra de Saint-Saens, interpretado por Hillary Hann. O professor
chamou a ateng¢do para a atitude da violinista enquanto toca. Os movimentos, as
expressdes faciais, tudo denota uma intencionalidade que esta para além da musica
que é apresentada. A violinista tem certamente, preparagdo mental e trabalho feito
quanto a confianga. Esse trabalho é visivel, ndo s6 na interpretagdo musical, mas
também nos gestos e na forma como a violinista movimenta o corpo. O professor
prosseguiu, afirmando que a comunicacdo artistica em performance se situa na area de
broca??, ou seja, no mesmo local do cérebro que controla a capacidade de comunicacdo
oral. No entanto afirmou que o discurso sé é possivel quando o individuo conhece a
linguagem (isto é, possui a técnica necessaria para desenvolver um discurso). Neste
sentido, uma obra musical s6 podera ser bem executada se estiver tecnicamente
dominada. O dominio técnico do musico tem de ser muito superior ao nivel técnico
exigido pelas obras musicais a interpretar. O professor afirmou que os nossos niveis de
confianca em palco dependem do nosso dominio técnico, e de duas outras

componentes que se interligam:

29 Broca’s area contains both language-selective and domain-general subregions [Fedorenko et al (2012).
Language-Selective and Domain-General Regions Lie Side by Side within Broca’s Area.Current Biology, Volume
22, Issue 21, p. 2059].
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a) expressao corporal, controlo do corpo, da respiracdo, libertacdo de
tensdes corporais diversas. Pretende-se que o corpo seja uma caixa de
ressonancia prolongada pelo instrumento. Pretende-se também que o
instrumento faca parte do nosso corpo, que interaja em simbiose e
complemento com o mesmo.
b) A criacdo de interlocutores, isto é, de sujeitos imaginarios que fazem
parte de uma historia recriada por sentimentos e inten¢oes que ilustram
um discurso veiculado pela dinamica musical. Quer isto dizer que a
sonoridade e as dindmicas se tornam mais naturais e menos pensadas.
Outro dos requisitos para levar a cabo este trabalho de forma eficaz é a
memorizacdo das obras. O aluno deve deixar de estar dependente da partitura, de
forma a conseguir focar-se por completo no discurso e na intengdo musicais. O
professor Vasco Gouveia mencionou também que o trabalho mental (aqui definido
como trabalho de palco) deve ser desenvolvido em paralelo com o estudo técnico da

obra.

Depois deste prologo, o professor deu a cada participante, um excerto de uma
obra operatica, que se destina originalmente a ser interpretada por cantores. Sdo
excertos simples do ponto de vista técnico, mas que ilustram momentos chave das
obras operaticas das quais fazem parte. Os alunos foram para salas individuais para
estudar estes excertos durante cerca de meia hora. Findo este tempo, o professor
reuniu novamente com os alunos. Nessa altura pediu a cada um que interpretasse os
excertos. Nessa momento o professor assumiu o papel de mental coach. Rapidamente
os alunos dispensaram a partitura e o professor comegou a trabalhar a postura, a
respiracdo, a descontracao e aproveitou o argumento da obra para criar interlocutores
(os interlocutores supra referidos). Os excertos foram ganhando forma, naturalidade e
interesse musical, a medida que o coach dirigia a aten¢do dos alunos para os referidos

aspetos aspetos.

I11.4.3. Relatdrio dos participantes na masterclass de Mental Coaching

Juntamente com o professor Vasco Gouveia, desempenhando este a funcao de
coach, foi organizada uma masterclass de mental coaching. Foram convidados seis

participantes, com idades compreendidas entre os 16 e os 20 anos, todos alunos do
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ensino artistico especializado.
Lista de Participantes:

- Participante A: Aluno de violino, 16 anos, a frequentar o 7.2 grau.

- Participante B: Aluno de flauta, 19 anos, a frequentar o curso livre.

- Participante C: Aluno de violino, 17 anos, a frequentar o 8.2 grau.

- Participante D: Aluno de violeta de 20 anos, a frequentar a licenciatura em
performance

- Participante E: Aluno de violino, 18 anos, a frequentar o curso profissional

- Participante F: Aluno de Flauta, 19 anos, a frequentar a licenciatura em

performance

O objetivo do estudo foi observar a forma como os seis participantes evoluem
através deste processo de trabalho. A masterclass foi composta por duas sessdes. Na
primeira sessdo, o coach comegou por apresentar o video de um excerto de uma 6pera
de Puccini, onde dois cantores interagem. Chama a atencao para o facto destes cantores
se focarem em intencdes musicais e estarem completamente abstraidos de questdes
técnicas e do publico que os estd a ouvir. De seguida, o coach apresentou um excerto de
uma masterclass de canto lirico, em que uma mezzo soprano interpreta o trecho “Non
So piu, cosa son, cosa faccio” da 6pera “As Bodas de Figaro” de Mozart. Neste video, a
professora interage com a cantora, para que esta vire as suas aten¢des para ela
(professora). No final do trecho é a prépria aluna que procura a professora como
interlocutor. A intervenc¢do resultou numa execugao da parte da mezzo soprano em que

foi evidente uma maior intensidade musical.

Numa fase seguinte, o coach distribuiu por cada aluno, um trecho simples de uma
obra operatica e explicou a cada um, o contexto em que aqueles trechos se inserem no
argumento da opera. Seguidamente pediu aos alunos que interpretassem o trecho de
acordo com esse contexto. Foi dada cerca de meia hora para que os alunos estudassem
os trechos e de seguida, reunimo-nos para trabalhar individualmente com cada aluno.

A distribuigao foi feita de acordo com a seguinte ordem:

- Participante A: Trecho de “Sansdo e Dalila” (Saint-Saens), em que Dalila quer
seduzir Sansdo para lhe cortar o cabelo. O aluno tem de expressar uma atitude

de seducdo através da sua execucao.
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- Participante B: Trecho de Norma (Bellini) em que a Casta Diva tem um amor
impossivel. O aluno tem de expressar uma atitude de angustia na sua execugao.

- Participante C: Avé Maria (Bach/Gound), em que a mensagem se destina a Deus,
numa “conversa” intima e introspectiva (oragdo). O aluno tem que executar a
obra como se o seu discurso fosse uma suplica.

- Participante D: Trecho de La Traviatta (Verdi) em que a protagonista esta a
morrer, pouco apos apaixonar-se, imaginando como seria a sua vida sem
adoecer. O aluno tem de expressar essa nostalgia na sua execucao.

- Participante E: Trecho de Montecchi i Capuletti (Donizetti), em que a heroina é
rejeitada pelo seu amor e enlouquece. O aluno tem de expressar dor e zanga na
sua execuc¢ao.

- Participante F: Trecho de La Traviatta de Verdi em que Violeta pede ao Alfredo
para que ele a ame tal como ela o ama (ama-me tanto quanto eu te amo). O

aluno tem de expressar essa paixdo na sua execugao.

O trabalho seguinte consistiu em ouvir os alunos participantes, um a um, na
frente de todos. O coach comegou a falar com os alunos enquanto tocavam, sugerindo a
cada passagem, a cada frase, que se focassem no contexto e na intencao sugerida na
obra. Solicitou que se abstraissem o mais possivel de questdes técnicas. Que nao se

preocupassem com imperfeicdes de som ou com a afinacao.

Na segunda sessdo, os participantes apresentaram obras musicais que estdo a
estudar, e foi realizado um trabalho mental e de comportamento em palco. Da

observacao tomamos as notas das paginas seguintes.
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I11.4.3.1. Participante A

Instrumento: Violino, aluno do 7.2 grau, 16 anos.

Execucdo inicial: O aluno apresenta um andamento de uma Partita de Bach para violino

solo. E um aluno com técnica apurada, boa afinacdo e um som razoavel. Porém, o
fraseado é inexistente ou forgado. O aluno tem a obra trabalhada, no entanto esta preso
de movimentos e a comunica¢do artistica ndo flui. As dindmicas e os reguladores

existem, mas nio de forma natural.

Abordagem do coach ao aluno: O coach propde ao aluno que imagine um jogo. Um

grupo de criancas a jogar as escondidas. E o aluno que tem de procurar os restantes
jogadores. O fraseado tem de ilustrar essa procura, imaginada pelo aluno. O coach
esconde-se e o aluno tem de o procurar em varios locais. No final de cada frase, ele

encontra o coach e ganha o jogo.

I11.4.3.2. Participante B:

Instrumento: Flauta, Aluno do curso livre, 19 anos.

Execucao inicial: O aluno apresenta uma obra de um autor romantico, executando uma

frase lenta e de carater intimista. O aluno consegue fazer o pianissimo que esta escrito,
bem como o vibrato controlado e lento, porém a frase esta estatica. O aluno estéa tenso,

no intuito de controlar a dificil execugao.

Abordagem do coach ao aluno: O coach pede ao aluno que se sente numa cadeira, com

as costas direitas, as pernas afastadas e os pés para a frente. Pede-lhe ainda que se
foque no total relaxamento do maxilar inferior e que execute de novo a passagem. A
frase soa agora mais solta, com as notas mais coladas. Depois disto, pede ao aluno para
se por de pé novamente e sugere que este se imagine a ter uma “conversa” com uma

divindade. Um ser superior, todo-poderoso, que o ouve, em tom de suplica.
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I11.4.3.3. Participante C:

Instrumento: Violino, aluno do 82 grau, 17 anos.

Execucdo inicial: O aluno executa a introdu¢ao do concerto em La Maior de Mozart.

Comeca com um conjunto de frases lentas e intensas, com uma suspensao no final do
mesmo, dando lugar, de subito a uma passagem rapida e alegre. Nao ha qualquer
contraste, sendo que o vibrato e o som sdo estaticos e iguais, mudando apenas o
andamento e havendo algum ataque nas notas seguintes. O aluno esta manifestamente

nervoso. Porém apresenta notdria capacidade técnica para executar a passagem.

Abordagem do coach ao aluno: O coach senta-se a frente do aluno, estando este em pé.

Pede ao aluno que nao olhe para a partitura e que imagine, a sua frente, uma mulher
bonita ou a namorada ou alguém por quem ele esteja apaixonado. O objetivo é assumir
uma atitude de conquista, de quem corteja, de quem entrega o seu coracdo. O aluno
comecga a tocar. No fim da primeira frase, o coach olha com ar emocionado e levanta-se.
Na sequéncia do fraseado, que se pretende aumentar de intensidade emocional, o
coach aproxima-se, aos poucos do aluno. No final da frase, o coach abraga o aluno e diz-
lhe “conquistaste-me! Agora estas contente! Festeja e saboreia tua conquista!”. Comeca

o andamento rapido.

I11.4.3.4. Participante D:

Instrumento: Violeta, aluno de licenciatura, 20 anos.

Execucdo inicial: O aluno executa uma peca de nivel superior, de cariz lento e intenso,

appassionato, que requer muitos reguladores de dinamicas, associados a mudancgas de
vibrato, na sua amplitude e velocidade. O aluno respeita todas as indicacdes da
partitura e mostra confianga e seguranca no decorrer de toda a pega. No entanto os
gestos e movimentos sdo algo artificiais e a respiracdo é demasiado ofegante e
desproporcionada. Para além disso, o aluno denota alguma crispacdo (tensao corporal)

que se reflete na interpretacdo, tornando-a precipitada e pouco “respirada”.

Abordagem do coach ao aluno: O coach pede a outro aluno para ser o “interlocutor”,

isto é, a entidade a quem se dirige toda a mensagem musical da peca. O discurso
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musical. O foco. Este interlocutor tem por fung¢do colocar-se frente a frente com o aluno
enquanto ele toca. Ao longo da interpretacao, o interlocutor vira-se de costas para o
aluno ou vai para tras dele. O aluno tem de seguir e chamar a atencao do interlocutor
para o que lhe quer dizer através da musica. Esta movimentagdo acontece em
momentos-chave (finais de frase, mudanca de dinamicas, reguladores, mudanca de
tessitura). O coach vai apelando para que o aluno seja mais convincente, emotivo,
frontal. Que assuma a postura de quem tem algo de vital importancia a dizer e que sé

tem uma oportunidade para “conquistar” o interlocutor.

I11.4.3.5. Participante E:
Instrumento: Violino, aluno de licenciatura, 18 anos

Execucdo inicial: Este aluno esta prestes a apresentar-se a solo, com orquestra, para

interpretar o 1.2 andamento do concerto para violino de Sibelius. E um aluno muito
introvertido e apresenta-se com muito medo e com algum descontrolo emocional, que
se reflete na afinacdo e na qualidade do som. Dias antes este aluno fizera exame de
violino, no qual se apresentou com muita ansiedade e consequentemente, com muitas
falhas, nomeadamente de memoria e passagens rapidas pouco definidas e
descontroladas. O aluno tem enormes dificuldades em abstrair-se da presen¢a de um
Juri. No contexto desta masterclass, o aluno interpreta todo o 1.2 andamento na
presenca de outros participantes deste estudo. A sua interpretacao reflete pouco som,
poucas nuances. O concerto estad bastante trabalhado e dominado do ponto de vista

técnico.

Abordagem do coach ao aluno: A principio, o coach pede ao aluno para relaxar o

maxilar inferior (queixo) e respirar, sentindo o ar passar do céu da boca para o nariz.
Ao mesmo tempo pede ao aluno para se sentar numa cadeira com as suas costas
coladas ao espaldar da mesma, com o peito para fora e os pés afastados. De seguida, o
coach pede ao aluno para interpretar as primeiras frases do concerto. Soa bastante
melhor. O corpo parece ser uma caixa de ressonancia que complementa o violino.
Depois pede ao aluno para se levantar e manter a postura descontraida de queixo e de
ancas e focar-se novamente no fluxo de ar a passar do céu da boca para o nariz. Nesta

altura o aluno consegue abstrair-se dos presentes e a frase sai mais musical e definida.
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Para além disto, o coach pede a outro participante que ajude no movimento circular de
ancas do aluno enquanto ele toca. O som estd cada vez mais redondo, mais sélido e o
trabalho técnico levado a cabo nos meses anteriores toma forma, com resultados
excelentes nestes primeiros compassos da obra. Este trabalho é desenvolvido,
trabalhando-se essencialmente a postura do corpo como caixa de ressonincia. E
igualmente pedido ao aluno que nao fique fixo, que se mova e que se foque sempre no
movimento corporal, paralelamente ao fraseado musical. No decorrer desta sessao, o
coach pede ao aluno que interprete o andamento completo, sem interrupcoes, na frente
de todos os participantes da masterclass. Vai pedindo que o aluno “interaja” com os
ouvintes participantes. Que passe a “mensagem”, o discurso de forma a convencer
quem o ouve. Que ndo pense na articulacdo das notas, mas que se foque apenas em

intencdes e reagdes que ilustrem o fraseado musical.

I11.4.3.6. Participante F:

Instrumento: Flauta, aluno de licenciatura, 19 anos.

Execucdo inicial: Este aluno vai fazer brevemente prova de entrada numa orquestra.
Terda que apresentar um andamento de um concerto para flauta e orquestra. Este
andamento comega lento, com frases longas e suspensdes naturais. O aluno tem a obra
muito bem trabalhada tecnicamente. E um aluno que apresenta um trabalho técnico
muito controlado e trabalhado com frequéncia didria. Quando comeca a tocar, as frases
ndo “respiram”, isto é, as notas nao se salientam. O aluno mostra tendéncia para

acelerar o andamento.

Abordagem do coach ao aluno: O coach comeca por fazer um trabalho de descontragao

corporal semelhante ao dos alunos atras referidos. Depois, o coach chama a atencao
para o facto de este inicio da obra ser muito operatico. As frases tém de ser bem
definidas, como um texto e uma mensagem intensos, notas com corpo, redondas. Pede
ao aluno para cantar uma passagem e de seguida pede-lhe que toque na flauta, com
diferencas significativas para melhor. De seguida o aluno toca para os restantes
participantes. O coach vai pedindo intensidade nos fraseados. Pede mesmo para o
aluno o seguir com o olhar e para lhe transmitir algo que o convenga. Anda pela sala e

pede ao aluno para o seguir com o corpo, num ato de insisténcia, para que a
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intensidade ndo se perca e os crescendos ganhem forma natural. Numa passagem
rapida, pede ao aluno que se “zangue”, que adote uma atitude de agressividade e

provocacao ao seu interlocutor (o proprio coach).
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Capitulo IV: Resultados

IV.1. Analise dos inquéritos

Os dados e graficos seguidamente apresentados, resultantes da analise dos
inquéritos, representam aspetos ligados a ansiedade e a autoeficacia dos alunos. Os
resultados globais dos inquéritos podem ser consultados nos anexos Il e IV deste

trabalho.

IV.1.1. Analise do inquérito direcionado aos alunos de instrumento

Obteve-se uma amostra de 121 respostas de alunos entre os 7 e os 37 anos,

sendo 66,9% do género feminino e 33,1% do género masculino.

@ Masculino.
@® Feminino.

Fig. 13: Gréfico representativo do género dos alunos participantes (figura elaborada pelo autor).

63,6% dos alunos revelaram ter batimento cardiaco acelerado antes de entrar
em palco, 47,9% revelaram ter suores nas maos e 30,6% afirmam sentir tremores.
Apenas 20,8% dos alunos declaram ndo ter qualquer sintoma fisiol6gico associado a

ansiedade antes de uma performance.

Falta de ar.

Tremores.

suores nas maos.

vomitos. 4 (3.3%)

vertigens. 1(0.8%)

Batimento cardiaco acelerado. 77 (63.6%)

Nenhum sintoma fisiolégico. 25 (20.7%)

0 20 40 60 80

Fig. 14: Grafico representativo dos sintomas de ansiedade dos alunos participantes, antes de uma
performance (figura elaborada pelo autor).
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Apenas 20% dos alunos desta amostra revelaram vontade de serem ouvidos em
publico.

Sobre o que pensam antes de uma audi¢do ou de uma prova, cerca de metade
mencionaram que as suas prestacdes tém de ser perfeitas, 34,7% mencionam

preocupacado pela presenga do professor e 28,9% com a presenca dos pais.

"...0 meu desempenho tem que

57 (47.1%
ser perfei... ( )

...S€ eu me enganar, 0 meu 42 (34.7%)
professor n...

"...a mae/pai estao a assistir..." —35 (28.9%)
"...tenho que ser melhor que
todos os m...

"...0 meu desempenho vai ser

perfeito. ... —20 (16.5%)

0 20 40 60

Fig. 15: Grafico representativo dos pensamentos dos alunos antes de uma performance (figura elaborada

pelo autor).

Relativamente ao que fazem para se acalmarem antes de uma apresentacao,
mais de metade afirmaram estudar até entrar em palco, enquanto 43,8% mencionaram
realizar exercicios de respiracdo. 10,7% dos alunos ouvem musica e 9,1% tomam
tranquilizantes naturais. Apenas 7,4% consomem alimentos ou bebidas agucaradas

antes da apresentacao.

Tomo um tranquilizante natural
(e.g. Va...

11 (9.1%)

Consumo alimentos ou bebidas
agucaradas.

Fago exercicios de respiragéo. 53 (43.8%)

Oigo masica. 13 (10.7%)

Estudo até entrar em palco. —69 (57%)

0 20 40 60 80

Fig. 16: Grafico representativo do que os alunos fazem para se acalmarem antes de uma performance (figura

elaborada pelo autor).

Ao longo de uma performance, 6,6% dos alunos revelam abstrair-se
completamente focando-se nas suas prestacgdes e 4,1% sentem que estdo a satisfazer o
publico ou o juri. 61,2% destes alunos revelam preocupa¢do com a aproximacao de
uma passagem de dificil execucdo. 38% manifestaram estar preocupados com a

apreciagdo por parte do publico ou do juri. 27,3% destes alunos mostram preocupacao
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com a opinido do seu professor e 17,4% mencionaram preocupacdo com a presenga

dos pais numa apresentagdo publica.

"...aproxima-se a passagem
mais dificil...

74 (61.2%)

...Sera que o meu professor 33 (27.3%)

esta a gos...

21 (17.4%)

Imagino um dia na companhia
dos meus am...

"...estou a adorar estar aquil...". 27 (22.3%)

"...as pessoas estdo a achar a

minha at... 54.1%)

0 20 40 60 80

Fig. 17: Grafico representativo dos pensamentos dos alunos ao longo de uma performance (figura

elaborada pelo autor).

Sobre avaliacdo que fazem de si mesmos ap6s uma apresentacdo, 66,1% fazem
uma avaliacdo positiva, pensando que na apresenta¢do seguinte tudo correrd melhor.
38,8% concluem que deveriam estudar melhor e 34,7% afirmam que deveriam ter
estudado mais. 22,3% afirmam ter o perfil para tocar um instrumento musical, mas
tém um medo do palco intenso. 15,7% revelam que deviam desistir da musica por

causa da ansiedade e 5,8% acharam-se fantasticos e confiantes nos seus desempenhos.

"...tive um desempenho

fantastico!...". 7(5:8%)

"...deveria ter estudado mais...". —42 (34.7%)

...deveria ter estudado melhor;. 47 (38.8%)

"...tenho jeito para tocar mas
tenho me...

"...se calhar devia desistir da
masica....

"...nao foi mau de todo, mas
para a pro...

19 (15.7%)

80 (66.1%)

0 20 40 60 80

Fig. 18: Grafico representativo da autoavaliagdo que os alunos fazem ap6s uma performance (figura elaborada pelo

autor).

1V.1.2. Andlise do inquérito direcionado aos professores de instrumento

Do inquérito direcionado aos professores de instrumento do ensino artistico
especializado, foi obtida uma amostra de 42 individuos entre os 24 e os 60 anos de
idade. Dos participantes, 52,4% eram do género feminino e 47,6% eram do género

masculino.
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@ Masculino.
@ Feminino.

Fig. 19: Grafico representativo do Género dos professores (figura elaborada pelo autor).

58,4% dos professores afirmam que os alunos revelam maiores indices de
ansiedade ao longo do segundo ciclo, entre o 3.2 e 0 5.2 grau de instrumento, ou seja,

entre os 12 e os 14 anos (alunos no inicio da adolescéncia).

@ 1° ciclo (da iniciagdo ao 2° grau).
@ 2° ciclo (do 3° ao 5° grau).
3° ciclo (do 6° ao 8° grau).

Y

Fig. 20: Grafico representativo da incidéncia da ansiedade para cada faixa etdrias dos alunos (figura

elaborada pelo autor).

97,6% dos professores inquiridos referem que trabalham as vertentes técnica e
musical com os alunos, mas destes, apenas 64,3% trabalham a vertente emocional.

Quando questionados sobre a forma como ajudam os alunos na diminuicao da
ansiedade, 57,1% aconselham a que os alunos tenham calma, 47,6% realizam
exercicios de relaxamento e 42,9% realizam exercicios de respiracao. 40,5% referem
pressionar os alunos em contexto de sala de aula, para que eles ndo sofram stress nas

apresentacgoes.

Aconselho a que tenham

24 (57.1%)
calma.

Fago exercicios de respiragdo

Em contexto de sala de aula,
coloco 0s ...

Realizo exercicios de
relaxamento

20 (47.6%)

0 5 10 15 20 25

Fig. 21: Grafico representativo das técnicas adoptadas pelos professores para diminuir a ansiedade dos

Alunos (figura elaborada pelo autor).
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Relativamente ao mental coaching, 59,5% dos inquiridos revelaram estar
familiarizados com a pratica desta técnica. Destes, 71% afirmam realizar esta pratica
com os alunos. 29,6% dos professores mencionados afirmam obter resultados
positivos em todos os seus alunos e 51,9% obtém eficacia positiva apenas em alguns

alunos.

@ Nao obtive quaisquer resultados.

@ Obtive resultados positivos em alguns
alunos.
Obtive resultados positivos com todos
os alunos.

Fig. 22: Grafico representativo dos resultados obtidos pelos professores com o mental coaching (figura

elaborada pelo autor).

Relativamente a expressao corporal, 73,8% dos professores referiram utilizar
esta técnica com os alunos. Destes, 34,4% mencionaram obter resultados positivos com

todos os alunos, e 62,5% mencionaram resultados positivos apenas em alguns alunos.

@ Nao obtive quaisquer resultados.

@ Obtive resultados positivos em alguns
alunos
Obtive resultados positivos com todos
os alunos

Fig. 23: Grafico representativo dos resultados obtidos por professores que trabalham a expressio corporal com os

alunos (figura elaborada pelo autor).

64,3% dos professores afirmam que a expressdao corporal deveria ser uma
disciplina lecionada em todas as escolas de musica.

59,5% dos professores referiram que o mental coaching deveria ser uma pratica
corrente e essencial a formacao do musico. 31% dos inquiridos revela nao ter opinidao

sobre este assunto.
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IV. 2. Da analise ao relatorio da masterclass de Mental Coaching

De acordo com o relatério apresentado no sub-capitulo 4.3 do capitulo III, o
indice de sucesso desta pratica reflete resultados positivos em todos os participantes.
O resultado das performances revelou um grau bastante elevado de eficacia. Todos os
alunos se apresentaram nas suas performances aparentemente mais descontraidos e
mais concentrados. Melhoraram o som, a afinacao, executaram dindamicas, e tocaram
com um sentido musical mais natural e interessante para o ouvinte.

Ao conhecerem e focarem mais a atenc¢do no seu corpo, ao colocarem-se no papel
do performer em vez de se colocarem no lugar do publico, os alunos demonstraram
uma atitude musical mais verdadeira e mais natural. Todos eles afirmaram ter sentido
muito menos ansiedade, e terem conseguindo ter um sentimento crescente de prazer
no momento em que estiveram em palco. Os participantes revelaram um elevado grau
de despreocupacdo com questdes técnicas e com a presenca de figuras importantes

como os pais, os professores, os colegas e os membros dos juris.

IV.2.1. Participante A

O som deste participante tornou-se mais natural apdés as sessdes de mental
coaching. A obra que interpretou ganhou um sentido musical que anteriormente nao
tinha conseguido exprimir. Antes das sessdes apresentava tensdes e preocupacoes.
Apés a intervencdo ganhou relaxamento e tranquilidade. As dinamicas e o vibrato
passaram a surgir naturalmente permitindo uma melhor comunicacdo com os

ouvintes.

IV.2.2. Participante B

Ap6és as sessoes de mental coaching, o som deste participante ganhou corpo. As
notas musicais passaram a ter uma sequéncia musical coerente. Apds a intervencao
comegou a demonstrar pequenos movimentos corporais que fizeram transparecer
descontragdo. A musica comegou a surgir como um cantico entoado, com as notas
ligadas de forma natural e os reguladores realizados de forma légica. O timbre do som
melhorou, e as varias sequéncias de notas ganharam uma cor e um contraste que

anteriormente ndo tinham.
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IV.2.3. Participante C

Apbés as sessdes de mental coaching, o participante C mostrou-se
completamente descontraido e focado nas ideias do coach. O fraseado ganhou
coeréncia. As dinamicas passaram a surgir de forma natural. O som ganhou cor e
contraste. As suspensdes tornaram-se mais longas mas mais naturais, seguidas de um
pequeno siléncio que anteriormente nao existia. O participante passou a executar as
frases rapidas com uma articulagcdo das notas contrastante e muito musical. O aluno
conseguiu estar completamente focado no “interlocutor imaginario” sugerido pelo
coach. Depois das sessOes conseguiu ter uma postura melhor e os niveis da sua

confianca aumentaram.

IV.2.4. Participante D

Apdés as sessoes de mental coaching, os movimentos corporais do participante D
tornaram-se mais fluidos e menos tensos, mas acima de tudo, o que mais surpreendeu
foram as melhorias na sonoridade e no vibrato (tornaram-se mais naturais e mais
contrastantes). O aluno passou a conseguir mais intensidade sonora. Segundo referiu o
participante, os seus niveis de ansiedade passaram a ser quase impercetiveis. Para o
observador, o aluno pareceu conseguir utilizar o seu corpo como uma caixa de

ressonancia, uma espécie de extensao do instrumento.

IV.2.5. Participante E

Apds as sessdes de mental coaching o aluno apresentou uma postura muito mais
solta e uma atitude mais confiante. O fraseado passou a ser mais contrastante e os
movimentos corporais passaram a refletir descontracao e liberdade de movimentos. A
articulacdo das notas passou a ser bem definida e o vibrato tornou-se mais controlado e
natural. Trés dias apds a masterclass, este participante apresentou-se a solo a frente de
uma orquestra a interpretar o 12 andamento do concerto de Sibelius numa sala grande
e lotada. A sua interpretacdo da obra foi muito bem conseguida, atingindo uma
execucdo de nivel superior ao do exame. Exame esse que este aluno realizou antes das

sessOes de mental coaching.
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IV.2.6. Participante F

Apés as sessdes de mental coaching, o som do participante F tornou-se mais
presente. Demonstrou mais confianga, principalmente na execucdo das passagens
dificeis da peca. A obra, no seu todo, ganhou coeréncia musical, com contrastes
definidos, naturais, e uma melhor articulacdo. As intenc¢des sugeridas pelo coach
estiveram presentes ao longo da sua execuc¢do da obra, que conseguiu interpretar com

uma qualidade muito superior ao que conseguia anteriormente.

IV.3. Da analise ao relatdrio das aulas de Expressao Corporal

Ao longo da PES (Pratica de Ensino Supervisionada), foram observados alunos
em contexto de sala de aula e também em contexto de provas e audig¢des, pelo que se
pode aferir do resultado da expressiao corporal (dramatica) e da sua eficidcia nas
performances dos alunos.

O trabalho de expressao corporal, revela melhorias no que respeita a confianga
dos alunos nas suas relacdes interpessoais. No entanto, e apesar do trabalho realizado,
muitos destes alunos revelaram ndo se conseguirem abstrair totalmente do medo do
palco. Os resultados foram positivos apenas em alguns alunos.

A expressdo corporal é uma disciplina trabalhada em aulas coletivas, que
envolvem questdes que se prendem com a confianca do préprio aluno em si e nos
outros alunos. E porém uma técnica que nio se foca nos pormenores do reportério e do
trabalho de palco. Apds as sessOes parece ter havido uma melhoria substancial no
equilibrio emocional dos alunos, mas nao uma melhoria do estado emocional dos

alunos em contexto de palco ou pratica musical.
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Capitulo V: Discussao

V. 1. Conclusoes

De acordo com os inquéritos administrados aos participantes, apenas um em
cada cinco alunos afirma nao ter qualquer sintoma fisiol6gico antes de entrar em palco.
Apenas um aluno em cada cinco participantes tem prazer em ser ouvido. Apds uma
apresentacao, apenas 5% dos alunos se sentem felizes com a sua prestacao. O trabalho
aqui apresentado é pois, esclarecedor sobre a enorme quantidade de alunos com
dificuldade em lidarem com o medo do palco, e consequentemente, com a dificuldade

em se concentrarem nas suas performances.

Da andlise aos relatérios das aulas de expressao corporal e de mental coaching,
pode concluir-se que estas duas técnicas poderdo ser Uteis para alunos e profissionais
das artes performativas. No entanto, a expressao corporal revela maior eficacia quando
utilizada como parte integrante ou complementar do treino mental (mental coaching).
A expressao corporal pode ajudar os alunos a conseguirem ter o controlo do seu corpo,
dos seus movimentos e execucdao de um instrumento. Contudo, este controlo pode nao
ser permanente por ndo estar associado a um contexto, a um momento, a uma figura, a
um cendrio ou mesmo a uma intencdo. S3o estas componentes, juntamente com a

expressado corporal que dao eficicia a preparagcdao mental dos alunos de musica.

Na masterclass de mental coaching, todos os alunos participantes apresentaram-
se com niveis de ansiedade elevados. As suas apresentagoes iniciais refletiram tensoes
musculares, descontrolo da pulsagdo e pouca intencionalidade musical. Apés a
intervencdo do coach, os niveis de ansiedade de todos alunos participantes baixaram
claramente, sendo que os niveis de autoeficicia aumentaram substancialmente. No
final destas sessdes, todos os participantes tiveram resultados positivos nas suas
performances. Conclui-se que o mental coaching é util na redu¢do da ansiedade e no
aumento da autoeficacia dos alunos. A par de um trabalho de acuidade técnica com os
alunos, deve ser realizado trabalho de palco, no qual o discurso musical deve ser

mentalmente ilustrado com imagens, intencoes e direcionado para interlocutores.
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Conclui-se também que o trabalho mental (mental coaching) parece pouco
explorado e trabalhado em contexto de sala de aula, pelos professores de musica

instrumental ou vocal.

Os professores afirmam que os alunos apresentam maiores indices de stress
entre os 12 e os 14 anos. Nesta fase inicial da adolescéncia revelam-se ou acentuam-se

arebeldia, a instabilidade afetiva, as contradi¢des emocionais e as crises de identidade.

A maioria dos professores afirmam que a expressao corporal e o mental coach
deveriam ser disciplinas essenciais numa escola de ensino artistico especializado de
musica, o que afere da eficacia destas duas valéncias na diminuicdao da ansiedade e no
aumento da autoeficacia na performance artistica e musical. O mental coaching envolve
respiracdo, expressao corporal e interlocutores que ajudam os alunos a interpretar as

obras com um discurso musical mais natural.

V. 2. Limitacoes

O numero de participantes pode ter limitado os resultados em termos de
generalizacdo. A ndo utilizacdo de instrumentistas de todas as classes de instrumentos

e de diversas faixas etarias, pode igualmente ter sido uma limitacao.

Foi possivel observar que cada aluno tem uma personalidade proépria, e um
conjunto de caracteristicas especificas da sua pessoa. Posto isto ndo se pode fazer uma
analise generalista a partir de apenas seis participantes. Seria util um estudo com um

numero de participantes mais alargado.

As sessdes da masterclass de mental coaching decorreram num curto espago de
tempo. Possivelmente, com a realizagdo de um maior nimero de sessoes e durante um

periodo temporal mais alargado os resultados seriam distintos.

Apesar de o mental coaching incluir trabalho mental, ndo fizeram parte deste
trabalho alunos com problemas de stress em fase aguda. O estudo aqui apresentado

limitou-se a uma abordagem educacional e ndo teve qualquer intervencao clinica.
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ANEXO I - Plano das aulas lecionadas
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Anexo I - Relatorio das aulas lecionadas no ambito da

PES

1-AlunosAeB

Aula 1 - lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:

a)

b)

c)

d)

Exercicios genéricos de mao esquerda, com colocacdo dos dedos por
varias ordens (1234, 1324) (1423).

Exercicios de arco em cordas soltas com ritmos e correcao da direcao
do arco, bem como mao e braco direitos.

Correcdo das posturas de mdo no arco e mao esquerda no braco do
violino.

Correcao da postura corporal.

Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:

a)
b)
c)
d)

Exercicios de arco todo, metades e quartos com ritmos.
Exercicios de notas ligadas 4 a 4.
Papagaio Loiro.

Au Clair de la Lune.

Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:

a)
b)

c)
d)

Escala de sol maior.

Corre¢do de postura, olhar mais para o arco e menos para a mao
esquerda.

Frei Joao.

Era uma Vez um Menino.

2 - Aluno C

Aula 1 - lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:

a)

Escala de Sol Maior e arpejos.
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b) Estudo de Kayser (Heinrich Ernst) op. 20, n.2 20 (trabalho de

acordes).

Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:

a) Estudo de Mazas (Jacques Féréol) op. 36, n? 3 - articulacdo de frases,
ritmo e postura.

b) 12 andamento do concerto em la menor, BWV 1041 de Bach (Johann

Sebastian) - ritmos e defini¢ao das notas.

Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:
a) Solo D, op. 62 de Leonard (Hubert) - acordes, staccato volante,

correcao da postura.

3 -AlunoD

Aula 1 - lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:

a) Escala de Ré maior com mudancas de posicdo - Correcao de postura
com o violino e dire¢do do arco nas cordas.

b) Estudo n? 4, op. 45 de Wolhfahrt (Franz) (arpejos e ritmos).

c) Melodia VI do método para violino, op. 102 de Bériot (Charles
Auguste).

Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:

a) Estudo de trillos - corregdo de brago direito e energia de dedos.

Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:
a) 12 andamento do concerto op. 13 n? 2 de Seitz (Friedrich) - cordas
dobradas e ligaduras.

b) ultima pagina do estudo op. 73, n? 12 de Dankla (Charles).
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4 - Aluno E

Aula 1 - lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:
a) Escala de La Maior.
b) Estudo op. 36, n2 7 de Mazas (J. F.) (andante melodioso com

passagens na mesma corda e mudangas de posi¢do).

Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:

a) Sonatina de Bella Bartok - ritmo e gestdo das quantidades de arco.

Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:
a) 12 andamento do concerto n.2 22 de Viotti (Giovanna Battista) - notas

rapidas de cordas alternadas e cordas dobradas.

5-Aluno F

Aula 1 - lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:
a) Estudo op. 35, n2 1 de Dont (Jacob)(acordes) - Correcao de afinagado

ataque de arco na corda e postura de mao esquerda nas extensoes.

Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:
a) 1.2 andamento do Concerto de Mendelssohn (Felix) - cordas dobradas,

regularidade ritmica, articulacdo e pulsacao.
Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:

a) Polonaise de Wieniawsky (Henry) - correcdo do cotovelo direito,

acentuacdo da 2.2 parte dos acordes e o ricochet.
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Aluno - G

e Aula1l-lecionada pelo mestrando no decorrer do primeiro periodo:
a) Sonata n.2 1 de Luis de Freitas Branco - Correcdo de postura e
respiracdo entre frases. Correcdo de postura de ombros e

descontra¢do nas mudangas de posi¢ao.

e Aula 2 - lecionada pelo mestrando no decorrer do segundo periodo:
a) Capricho op. 1, n.2 23 de Paganini (Niccold) - correcdao de pulso e

cotovelo nas oitavas iniciais.

e Aula 3 - lecionada pelo mestrando no decorrer do terceiro periodo:
a) Capricho op. 1, n.2 15 de Paganini (Niccold) - correcdo de tensdes de
mao esquerda nas notas agudas e da mao direita no arco. Correcdo da

postura corporal.
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Anexo II - Modelos de autorizacao para o inquérito aos
alunos de instrumento
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’ UNIVERSIDADE

DE EVORA

Ex.mo (a) Sr (a). Diretor (a) da

Escola de Musica

Eu, Anténio Manuel Barbosa da Silva, aluno de Mestrado em Ensino da
Musica na Universidade de Evora, solicito autorizacio para realizar uma
pesquisa através da aplicacdo de questionarios a professores e alunos do ensino
artistico especializado de musica da vossa institui¢cdo. Esta solicitagdo prende-se
com o estudo que estou a realizar intitulado “Ansiedade e Autoeficacia na
Performance Artistica e Musical” para a dissertacdo do curso de Mestrado em
Ensino da Musica da Universidade de Evora com Direcdo de curso a cargo da
Professora Doutora Ana Telles Bereau e a orientacdo do Professor Doutor Carlos

Damas.

O objetivo do estudo é analisar e refletir sobre no¢ao/nog¢ées que alunos e
professores tém sobre a ansiedade em performance, ou seja, o que para cada um
destes elementos sdo fatores desencadeantes de ansiedade e como esta podera
ser um dos motivos inibidores do sucesso escolar dos alunos, considerando-se
que a sua diminuicdo possa promover mudang¢as no processo educativo dos

alunos por forma a melhorar as suas aprendizagens e as suas motivacgdes.

Os questionarios serdo enviados a totalidade de professores e alunos do
ensino artistico especializado, lecionado na vossa instituicao.

Os professores receberao o questionario na sua caixa de correio (e-mail) e
responderdo online ao mesmo.

Face aos alunos, sera solicitada autorizacdo aos Encarregados de
Educacdo para a participagdo dos seus educandos no estudo.Quando e se
necessario, disponibilizar-me-ei para estar presente numa sala de informatica da
escola, mediante autorizacdo da direcao da Escola e disponibilidade da sala por

forma a facilitar o preenchimento do questionario.
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Quero informar que o carater ético desta pesquisa assegura a preservacao
da identidade dos participantes (professores e alunos). Uma das metas para a
realizacdo deste estudo é o meu comprometimento em possibilitar aos
participantes, um retorno dos resultados da pesquisa caso estejam interessados.
Solicito ainda a permissao para a divulgacao destes resultados e suas respetivas
conclusdes em forma de pesquisa, preservando o sigilo, uma vez que os

questionarios manterdo o anonimato dos participantes.

Informo, ainda, que ja foi solicitada autorizacao ao MIME para aplicacao

dos questionarios em meio escolar.

Agradeco a vossa compreensdo e colaboracdo no processo de

desenvolvimento deste estudo.

Atenciosamente,

Evora, 19 de Junho de 2019

(Anténio Manuel Barbosa da Silva)

Mestrando do Curso de Mestrado em Ensino da Musica

Mestrando: Anténio M. B. Silva Orientador: Carlos Damas

antonbarbosa@gmail.com carlosdamas@fcsh.unl.pt
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UNIVERSIDADE
DE EVORA

PEDIDO DE COLABORAGAO/AUTORIZACAO

Exmo. Sr. Encarregado de Educacao

No ambito do estudo que estou a realizar intitulado “Ansiedade e Autoeficacia na Performance
Artistica e Musical” para a dissertagdo do curso de Mestrado em Ensino da Musica da Universidade de
Evora, sob a orientacio do Professor Doutor Carlos Damas, vimos por este meio solicitar a colaboragio de V.
Ex.

0 objetivo do estudo é analisar e refletir sobre nogdo/nog¢oes que alunos e professores tém sobre a
ansiedade em performance, ou seja, o que para cada um destes elementos sio fatores desencadeantes de
ansiedade, e como esta podera ser um dos motivos inibidores do sucesso escolar dos alunos, considerando-
se que a sua diminui¢do possa promover mudangas no processo educativo dos alunos, por forma a melhorar
as suas aprendizagens e as suas motivagdes, pelo que se pede a vossa autorizagao.

O questiondrio é anénimo e os dados recolhidos serdo mantidos confidenciais, respeitando os
principios deontoldgicos de investigagdo em Ensino da Musica. O preenchimento dos questionarios pelos
alunos sera realizado em casa ou em contexto escolar, em horario a combinar entre o investigador e o
Professor/Diretor de Turma, com o conhecimento e autorizacdo da Direcdo da Escola.

Para autorizar a participacdo do seu educando, preencha por favor o destacavel que se segue,

pedindo ao seu educando que o entregue ao Diretor de Turma.

Agradecemos desde ja a vossa atencdo e colaboragio neste projeto.

Evora, 19 de Junho de 2019

Eu, , Encarregado/a de Educagio do/a aluno/a

, a frequentar o ano, na turma ___, com o n? , venho por

este meio autorizar que o meu educando participe no estudo que esta a ser realizar intitulado Ansiedade e

Auto-eficacia na Performance Artistica e Musical através da resposta de um questionario.

Data: / /

(Assinatura do Encarregado de Educagao)

Mestrando: Anténio M. B. Silva Orientador: Carlos Damas

antonbarbosa@gmail.com carlosdamas@fcsh.unl.pt
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’ UNIVERSIDADE

DE EVORA

Ex.mo(a) Sr(a). Professor(a) da

Escola de Musica

Eu, Anténio Manuel Barbosa da Silva, aluno de Mestrado em Ensino da
Musica na Universidade de Evora, solicito autorizacio para realizar uma
pesquisa através da aplicacdo de questionarios a professores e alunos do ensino
artistico especializado de musica da vossa instituicdo. Esta solicitagdo prende-se
com o estudo que estou a realizar intitulado “Ansiedade e Autoeficacia na
Performance Artistica e Musical” para a dissertacdo do curso de Mestrado em
Ensino da Musica da Universidade de Evora com Direcdo de curso a cargo da
Professora Doutora Ana Telles Bereau e a orientacdo do Professor Doutor Carlos

Damas.

O objetivo do estudo é analisar e refletir sobre no¢ao/nog¢des que alunos e
professores tém sobre a ansiedade em performance, ou seja, o que para cada um
destes elementos sdo fatores desencadeadores de ansiedade e como esta podera
ser um dos motivos inibidores do sucesso escolar dos alunos, considerando-se
que a sua diminuicdo pode promover mudancas no processo educativo dos

alunos por forma a melhorar as suas aprendizagens e as suas motivacgdes.

Os questionarios serdo enviados a totalidade de professores e alunos do
ensino artistico especializado, lecionado na vossa instituicao.
Os professores receberao o questionario na sua caixa de correio (e-mail) e

responderdo online ao mesmo.

Quero informar que o caracter ético desta pesquisa assegura a
preservacdo da identidade dos participantes (professores e alunos). Uma das

metas para a realizacdo deste estudo é o meu comprometimento em possibilitar,
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aos participantes, um retorno dos resultados da pesquisa, caso estejam
interessados. Solicito ainda a permissdo para a divulgacdo destes resultados e
suas respetivas conclusdes, em forma de pesquisa, preservando o sigilo, uma vez

que os questionarios manterdo o anonimato dos participantes.

Informo, ainda, que ja foi solicitada autorizacao ao MIME para aplicacao

dos questionarios em meio escolar.

Agradeco a vossa compreensdao e colaboracdo no processo de

desenvolvimento deste estudo.

Atenciosamente,

Evora, 19 de Junho de 2019

(Antonio Manuel Barbosa da Silva)

Mestrando do Curso de Mestrado em Ensino da Musica

Mestrando: Anténio M. B. Silva Orientador: Carlos Damas

antonbarbosa@gmail.com carlosdamas@fcsh.unl.pt
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Anexo III - Resultados do Inquérito aos alunos do
ensino artistico especializado de musica
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Anexo III - Resultados do Inquérito aos alunos do
ensino artistico especializado de musica

1 - Qual a sua idade?

121 responses

15
|

15 (12.4%) 12 (9‘9%)

10
6 (5%)
S@1%) : 4(3.3%) 4 (3.3%)
° . /5 (3'(2.5%) i

17%) 2 (1.792)(1.7%)
1 (c1‘t(c1§(0;,a~/;1) (0.8%1) (01\((015(01_{(0;3-
| |

9 1 13 14 anos 16 17 anos 7 20 25 33 37 ...

2 - Qual o seu género?

121 responses

@ Masculino.
@ Feminino.

3 - Ha quanto tempo estuda o seu instrumento?

121 responses

5anos
3 anos
8 anos
7 anos

2 anos

4 anos
6 anos
12 anos
4

7

13 anos
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12

10 anos
7 meses
21 anos
5 anos

6 meses
9 anos
10

Ha 27 anos.
8 meses
2 e meio

A um ano e meio
2

12anos

20

23

Ha 9 anos

6

11 anos

28

Ha dois anos e meio
Desde os meus 7 anos
17 anos

Desde o 5° ano ou seja hd uns 3 anos
9 anos

quase 2 anos
1ano e 3 meses
desde 2000

2,5 anos

Quase 2 anos

5 Anos

Ha um ano e meio
3 anos

sete anos

1 ano e meio

6/7 anos

4 anos

1ano
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4 - Tem algum(ns) destes sintomas fisiolégicos antes de entrar em
palco?

121 responses

Falta de ar.
Tremores.
suores nas maos.
vomitos.
vertigens.

Batimento cardiaco acelerado. 77 (63.6%)

Nenhum sintoma fisiolégico. 25 (20.7%)
0 20 40 60 80

5 - Normalmente tem alguma(s) destas sensagdes antes de entrar em
palco?

121 responses

Vontade de tocar. 41 (33.9%)

Vontade de ser ouvido.

Motivagao para fazer algo

0
fantastico. 40 (33.1%)

Vou cumprir © meu objetivo. 83 (68.6%)

0 20 40 60 80 100

6 - Quais os seus pensamentos antes de uma audig¢ao, concerto ou
teste/prova?

121 responses

"...0 meu desempenho tem que

57 (47.1%
ser perfei... { )

"...Se eu me enganar, 0 meu

42 (34.7%)
professor n...

"...a mae/pai estdo a assistir..." 35 (28.9%)

"...tenho que ser melhor que
todos os m...

"...0 meu desempenho vai ser
perfeito. ...
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7 - Antes de um teste/prova, audigao ou concerto, o que faz para se
acalmar?

121 responses

Tomo um tranquilizante natural

eg Vs 11 (9.1%)

Consumo alimentos ou bebidas

o,
agucaradas. 9 (7.4%)

Fago exercicios de respiragao. —53 (43.8%)
Oigo masica. 13 (10.7%)

Estudo até entrar em palco.

8 - Quais os seus pensamentos durante uma atuagao?

121 responses

"...aproxima-se a passagem

0,
mais dificil.... 74 (61.2%)

"...sera que o meu professor

0
estd a gos... 33 (27.3%)

Imagino um dia na companhia 8 (6.6%)
dos meus am...

"...estou a adorar estar aquil...". 27 (22.3%)

"...as pessoas estdo a achar a

9
minha at... 5 (41%)

9 - Por norma, depois de se apresentar em publico, que julgamentos faz
acerca de si proprio?

121 responses

"...tive um desempenho
fantasticol...".

"...deveria ter estudado mais...". 42 (34.7%)

"...deveria ter estudado melhor..
*...tenho jeito para tocar mas
tenho me...

"...se calhar devia desistir da
masica....

"...ndo foi mau de todo, mas

19
para a pro... 80 (66.1%)

90




10 - Pratica algum desporto?

121 responses

® Sim, regularmente.
@® Sim, de vez em quando.

® Nio.
11 - A ginastica/desporto tranquiliza-o/a 0
121 responses

@ Sim, muito.

@ Sim, mas pouco.

® Nio.
12 - Alguma vez fez exercicios de respiragao?
121 responses

® Sim.

@ Nao.
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13 - Se sim, ajudou-o/a a ficar mais calmo/a durante as suas atuagoes? [

121 responses

@ Sim, muito.

@ Sim, mas pouco.

@ Nao.
14 - Ja fez meditagao? D
121 responses

® Sim.

® Nao.

15 - Se sim, ajudou-o/a a ficar mais calmo/a durante as suas atuagdes? [

121 responses

@ Sim, muito.
@ Sim, mas pouco.
@ Nao.
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16 - Ja fez Expressao Dramatica

121 responses

® Sim.
@ Nio.

17 - Se sim, ajudou-o/a a ficar mais calmo/a durante as suas atuagdes?

121 responses

D

@ Sim, muito.
@ Sim, mas pouco.
@ Naéo.
18 - Ja praticou Expressao Corporal?
121 responses
® Sim.
@ Nio.

19 - Se sim, ajudou-o/a a ficar mais calmo/a durante as suas atuagoes?

121 responses

@® Sim, muito.
@ Sim, mas pouco.
@ Naéo.
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Anexo IV - Resultados do Inquérito aos professores do
ensino artistico especializado de musica
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Anexo IV - Resultados do Inquérito aos professores do
ensino artistico especializado de musica

1 - Qual a sua idade?

42 responses

‘ 02 -
3TA%) 4 (9'5%) 4 (9'5%) 3TA%)
3
2 (4.2(4.8%) 2(4.8%) B2 (4.22(4.8%) 2 (4.8%)12 (4.8%)
2

1 (2.4°(2.1°(2.1°(2.4%)

1 (24°2.4%(2.4%)

24 28 30 33 36 38 40 42 45 49 51 56 60

2 - Qual o seu género?

42 responses

@ Masculino.
@ Feminino.

3 - Em que ciclo de ensino, os alunos apresentam maiores niveis de
ansiedade?

42 responses

@ 1° ciclo (da iniciagdo ao 2° grau).
@ 2° ciclo (do 3° ao 5° grau).
@ 3°ciclo (do 6° ao 8° grau).
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4 - O que trabalha com os alunos em contexto de sala de aula?

42 responses

As vertentes técnica e musical. 41 (97.6%)

A preparagao emocional.

A expressao corporal e 0

0,
mental coachin... 24 (57.1%)

0 10 20 30 40 50

5 - Na preparagao para uma audi¢ao, exame ou concerto, como ajuda
os seus alunos a lidar com a ansiedade?

42 responses

Aconselho a que tenham

24 (57.1%)
calma.

Fago exercicios de respiragdo

Em contexto de sala de aula
! 17 (40.5%

coloco os ... ( )

Realizo exercicios de

0,
relaxamento 20 (47.6%)

6 - Estimula a competitividade entre os seus alunos?

42 responses

@ Sim. Entendo que competitividade
gera qualidade.

@ Na3o. Mas estou atento &
competitividade entre eles.
@ Nao. Tento ignorar esse aspeto.
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7 - Jarealizou exercicios de respiragao com os seus alunos?

42 responses

® Sim.
@ Nao.
8 - Se sim, obteve resultados positivos?
30 responses
® Sim.
@ Nao.
9 - Conhece a técnica de Alexander?
42 responses
® Sim.
@ Nao.
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10 - Se sim, ja a utilizou com os seus alunos?

36 responses

® Sim.
@ Nzo.

11 - Quais os resultados que obteve?

20 responses

@ Nao obtive quaisquer resultados.
@ Obtive resultados positivos em alguns

alunos.
@ Obtive resultados positivos com todos
os alunos.
12 - Esta familiarizado com o Mental Coaching?
42 responses
® Sim.
@ Nao.
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13 - Se sim, utiliza este conceito no trabalho com os seus alunos?

31 responses

® Sim.
@ Nao.

14 - Quais os resultados que obteve?

27 responses

@ Nao obtive quaisquer resultados.

@ Obtive resultados positivos em alguns
alunos.

@ Obtive resultados positivos com todos
os alunos.

15 - Alguma vez trabalhou expressao corporal com os seus alunos?

42 responses

® Sim.
@ Néo.
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16 - Se sim, que resultados obteve? D

32 responses

@ Naéo obtive quaisquer resultados.

@ Obtive resultados positivos em alguns
alunos

@ Obtive resultados positivos com todos
os alunos

17 - Considera que a Expressao Corporal deveria ser uma disciplina 0
essencial sua escola

42 responses

® Sim.
@ Nio.

@ Néo tenho opinido concreta sobre o
assunto.

18 - Considera que o Mental Coaching deveria ser uma disciplina
essencial na sua escola?

42 responses

® Sim.
@ Néo.

@ Nao tenho uma opinido concreta
sobre o assunto.
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Anexo V - Entrevista ao professor Vasco Gouveia
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Anexo V - Entrevista ao professor Vasco Gouveia, flautista, professor de
flauta na Academia Musical dos Amigos das Criancas em Lisboa, e mental
coach de atletas de alta competicdo e alunos e profissionais da area da

musica.

Qual a especialidade que tem e onde aprendeu?
Entre 1993 e 1995 estudei nos Estados Unidos. Tirei o Mestrado em Flauta na
Universidade de Boston e, em simultaneo, frequentei a Universidade de Harvard, onde

frequentei unidades curriculares sobre Psicologia Aplicada a Performance no Desporto.

Trabalhou com atletas?

Sim. Até 2012 fiz a preparacao psicoldgica para alta competicdo de Judocas e Karatecas.

E neste momento faz pratica de coaching nesta escola de musica com os alunos?

Sim.

Ha quanto tempo faz mental coaching com alunos de miusica?
Desde que comecei a ensinar flauta. Nao me faz sentido estar a ensinar miudos para
irem para palco e sentirem-se felizes em audi¢cdo sem os preparar mentalmente para

isso.

Na sua opinido, os niveis de ansiedade dos alunos, em média, tem-se mantido ou
aumentaram, ao longo dos ultimos 20 anos?

Tém aumentado. Mas nao tem a ver com a qualidade do estudo ou a qualidade do
ensino. O que acontece é que na nossa sociedade somos cada vez mais vistos como
numeros. Tudo funciona em funcdo de objetivos. A titulo de exemplo, quando eu
pergunto a uns pais “entdo como é que esta a Maria?”, a resposta é “Ah, esta mais ou
menos. Agora baixou as notas na escola”. Eu perguntei pela Maria, ndao perguntei
absolutamente nada sobre as notas dela. Ou seja, o facto de a crianc¢a estar bem ou mal

é automaticamente associado a resultados.
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Ou seja, o individuo passa para 22 plano, passando para 12 plano os nimeros?

Exato. Objetivos! Sempre objetivos! Como se ndo tivéssemos um caminho, uma vida
para além dos objetivos. Isto cria um acréscimo de stress absurdo. Outra questdo
prende-se ao facto de a vida, tanto de pais como de filhos estar completamente a
transbordar de horarios! Prazos! Horarios! Prazos! Portanto, obviamente os miudos
estdo mais stressados para qualquer forma de objetivo ou resultado. Digo-te,
claramente, que sim. E repito, Isto nada tem a ver com melhor ou pior aprendizagem.

Tem a ver apenas com o paradigma da nossa sociedade.

Na sua opinido os niveis de stress sdo transversais a ambos os géneros ou
encontras diferencas entre géneros?

As raparigas acusam mais o stress que os rapazes. Culturalmente ja verifiquei isto
acontecer em varios paises, como Japdo, Suécia, Franca, Portugal. Quando a mae de
uma miuda fala orgulhosamente da filha e diz algo como “a minha filha, com 10 anos ja
me ajuda muito, ja faz a caminha dela sozinha...” é 0o mesmo orgulho com que a mae de
um middo de 10 anos diz “o meu filho é cd um patife, que nao queira saber. Calcule que
ainda ontem me pregou uma partida..”, ou seja, os rapazes tém margem de erro.
Podem errar e até nalguns casos sdo estimulados a isso. As raparigas ndo podem.
Mesmo em paises culturalmente diferentes continuam a exigir mais das raparigas que

dos rapazes. E suposto elas nio falharem.

De um modo geral, um jovem de 16 anos acusa mais ansiedade que uma crianc¢a
de 12 ou de 10 anos?

Certamente que sim, até pelo peso que a adolescéncia tem.

No entanto, a par do peso da adolescéncia, com todas as envolvéncias que isso
tem, acresce a dificuldade crescente do reportorio, o que dificulta ainda mais
todo o processo. Concorda?

Nado concordo em absoluto. Sendo certo que todo esse peso é real, a verdade é que o
trabalho técnico tem que estar muito acima da exigéncia das pecas que vao apresentar.
A titulo de exemplo, se é pedido um concerto de Mozart para integrar uma orquestra, o
musico devera ser capaz de tocar caprichos de Paganini. Isto para dizer que o trabalho
técnico tem que andar muito a frente da exigéncia técnica necessaria para as pecas.

Chegamos a um dilema: Entdao o que é técnica? Quanto a mim, a técnica é o que me
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permite imaginar qualquer coisa e ser capaz de reproduzir. Para algo que envolva
expressao oral, eu tenho técnica em portugués para fazer isso, porém se me pedirem
para fazer o mesmo em russo eu vou falhar redondamente. Ndo tenho técnica. Técnica
é a capacidade de imaginar e produzir. Os nossos limites musicais ndo deveriam ser
associados a limites técnicos, mas sim aos limites da imaginacao. O instrumento deve
ser de tal maneira parte do nosso corpo que bastara imaginar para fazer acontecer.

Sendo algo utdpico, € este o objetivo maximo.

No seu entender, qual a importancia da expressao corporal no contexto do stage
fright?

E essencial! Completamente essencial! Repara no seguinte: o sentido musical ou
comunicagdo artistica de um performer esta localizado no mesmo local do nosso
cérebro que a comunicac¢do oral. A titulo de exemplo, eu ja trabalhei com politicos e
deputados para se sentirem a vontade nos seus discursos. E uma das perguntas que me
fazem frequentemente é “eu ndo sei o que fazer com as minhas maos”. Ora, quando eu
tenho alguma coisa para dizer, eu nem penso como uso as maos. Alids, nem penso como
uso o corpo. Eu uso corpo, maos, olhares, a articulacdo das palavras em funcdo da
mensagem que tenho para exteriorizar. Tudo é complemento do discurso e ndo o
contrario. A linguagem corporal é usada de forma instintiva para realgar, para ilustrar
a articulacdo das palavras. Se a mensagem for “Adoro-te!”, naturalmente é dita com
uma articulagdo suave e meiga. Porém se a mensagem for “la fora, levas!!” a articulacao
é mais carregada firme e forte. Agora experimente trocar as mensagens mantendo a
atitude. Nao fara qualquer sentido. Portanto ndés nem pensamos nisso, a expressao
corporal tem que ter um contexto. Perante isto, a vantagem dos atores e cantores é
terem um texto, logo um contexto pré-estabelecido. O que os musicos precisam é
precisamente do mesmo. Contextualizar. Ilustrar mentalmente uma ideia ou um

sentimento sobre algo que revejam nas passagens musicais que executam.

Como relaciona expressao corporal e coaching?

A expressdo corporal faz parte do coaching. Quando se trabalha expressao corporal
temos que estar cientes de algumas limitacdes. Se eu pedir a uma pessoa para
simplesmente, e do nada, assumir, espelhar um sentimento que ndo tem, essa pessoa
ndo o fara. Vai sentir-se completamente retraida. Antes de tudo a pessoa precisa de

fazer uma libertacdo mental por forma a ser capaz de usar a expressao corporal de
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forma eficaz. Expressao corporal é frequentemente usada para “soltar” inibicdes e

tensoes, e nesse sentido, s6 por si, ja reduz alguma ansiedade.

Alguma vez fez meditacao?

A 12 vez que fiz meditacao tinha 16 anos. Eu pratiquei Judo e o Mestre Kobaiashi e deu-
me a conhecer as praticas da meditacdo. E essencialmente focada em soltar a mente.
Existem varias formas de meditacdo. Uma delas é a meditacdo por um objetivo. Se vocé
se submeter a uma performance que pode ser de 10 segundos (como, por exemplo, uma
prova de sprint de 100 metros, ou um combate de Judo), se ndo estiver completamente
focado, desiste ao fim de 5 segundos. E vocé esteve a preparar-se para esse combate ou
esse sprint durante 3 anos. Nestes contextos é importante vocé fazer esta forma de
meditagdo que o ajuda a focar-se na concentracao, ou seja, focar-se completamente no

momento, com todas as suas capacidades focadas naquele objetivo.

Como é que isso se consegue?
Através da pratica. E vé-se isso na natureza. Um predador quando quer cagar esta
completamente focado no objetivo “presa”, e esta quando estd a ser atacada, esta

completamente focada no objetivo “fuga”. Quer um quer outro, nem pensam. E

instintivo. Reagem.

Costuma usar a meditacao com os alunos?

Sim, com os alunos mais velhos.

Com esses alunos, usa a medita¢do em articulacao com expressao corporal?

Sim. Se eles estdo a tocar uma peca, tem que criar um contexto para essa peca. E é aqui
que arranjamos um interlocutor. No principio é real e depois passa a ser imaginario.
Nesse ponto de vista tens que usar a expressao corporal para, enquanto estas a tocar,
estds ao mesmo tempo a dizer qualquer coisa a algo ou a alguém através do som do teu

instrumento.

Faz mental coaching a alunos de musica. E uma pratica nas escolas de musica em
Portugal?
Nao de todo. Tive ha pouco tempo a nocdo que ninguém faz mental coaching a alunos

de musica em Portugal. E 0 mesmo acontece em Espanha. Estive ha pouco tempo em
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Barcelona e um famoso flautista de 14 disse-me que ninguém faz isto em Espanha e que

é de extrema utilidade.

De forma genérica, que ferramentas utiliza em mental coaching?

Vou dar-lhe um exemplo. Vocé precisa de uma série de caracteristicas para ser um
jogador de basketball. Ou mesmo para ser um jogador de ténis. Sdo caracteristicas
diferentes. Futebol, outras diferentes. Violinista, outras diferentes. Agora vamos a
requisitos mentais. Vocé precisa de ter um determinado tipo de carisma, de
personalidade para ser um lider. Precisa de ter determinadas caracteristicas de
mentalidade para ser um mental coach. Depois vocé aperfeicoa, ganha conhecimentos.
Mas no inicio, precisa de ter capacidade de fazer uma leitura da pessoa que esta a sua
frente. Saber como chegar a essa pessoa, dai eu ser particularmente contra o coaching
feito em “pacotes”, de forma genérica para todos como se todos fossemos iguais,
quando ndo somos. Se estiverem 200 pessoas a nossa frente, ndo temos, de certeza,
duas pessoas iguais. Quando vamos trabalhar a auto-confian¢a, o mais importante
dentro do mental coaching é trabalhar com coisas verdadeiras. Nao se pode trabalhar a
auto-confianga baseando-nos em mentiras. O seja: “és a pessoa mais bonita que existe
no mundo”. Ora a pessoa tem espelhos em casa. Sabe que ndo é verdade. Todos nos
temos caracteristicas que importa realgar, pois sdo essas caracteristicas que nos
tornam diferentes e Unicos. Eventualmente a um nivel mais satisfatério que muitos

outros.

0 mental coaching deveria ser uma disciplina a adotar por parte das escolas do
ensino artistico especializado de musica?

Claramente. Para dar uma ideia do que se fazia na ex-Unido Soviética, eles tinham
escolas de virtuosismo. E os musicos virtuosos eram “fabricados em série”. E eram
escolas espalhadas por varias regioes como Moscovo, Sdo Petersburg, e mesmo noutros
paises do leste europeu como Polénia e Checoslovaquia. Por cada geracdo, haviam
3000 virtuosos. E nés conhecemos alguns produtos dessas escolas. Estou a lembrar-me
de Rostropovich e Horowitz. Curiosamente este ultimo, Horowitz, interrompeu varias
vezes a carreira por crises de ansiedade. Entdo, e o que acontecia com os outros? Se
estamos a falar de um ratio de um para mil, o que era feito dos restantes 999? E que
estes eram tao capazes quanto os melhores, do ponto de vista fisico para os

instrumentos, ou seja, tdo tecnicamente desenvolvidos quanto os melhores. Nao
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conseguiam era juntar tudo num individuo: capacidade mental e ao mesmo tempo a
capacidade técnica que lhes permitia serem virtuosos. Entdo esses outros eram
metidos em orquestras e o resultado foi um indice de suicidios elevadissimo. Eles
tinham sido “treinados” para serem solistas de topo e estavam confinados a ser tuttis
de orquestra. Gerava uma frustracdo continuada, com consequéncias fatais. Mais
recentemente, nos anos 1990 foi criada nos EUA uma escola de virtuosismo em ponto
pequenino, que, apesar de ter dado frutos interessantes, acabou por nao vencer, visto
que existem tradicionalmente escolas de topo em todo o pais e que tém gerado muitos
e bons musicos. Nessa escola existiam coaches (Double Majors), isto é, os professores
tinham habilitacdes como psicologos para, ndo s6 apoiarem técnica e musicalmente os
alunos, mas também mentalmente. Para além disso, funcionava em ensino integrado
com alunos da Europa de Leste e da China. A razdo de integrar estes alunos era o facto
deles terem habitos de trabalho muito rigidos, dada a sua cultura. Os midados
americanos, por norma, ndo tém o mesmo rigor, mas tém uma capacidade de
adaptacdo enorme, mesmo os adolescentes. Ora, neste novo meio-ambiente, havia os
tais middos de leste e da China que estavam sempre a estudar. Como tal, estudar
tornou-se a norma. Eu acho que ndo faz sentido nenhum estar-se a investir no
desporto se ndo se investir na formag¢do mental, assim como nao faz sentido investir na
musica sem haver a componente mental. Num concurso para uma orquestra temos
apenas 3 minutos para mostrar o que valemos, por detras de um cortina. Se nao houver
preparacdo mental arriscamo-nos a deitar por terra, meses, sendo anos de trabalho. Eu
tenho 3 minutos para mostrar e convencer quem me ouve que sirvo para aquele lugar.
Isto requer forca mental. Requer preparacio mental. E um erro mandar alunos para

palco antes de estarem preparados para o fazer.
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Anexo VI - Entrevista ao professor Bruno Cochat,
professor de expressao corporal/expressio dramatica

na EAMCN

Qual é especificamente a sua fungdo como professor da EAMCN?

Tudo surgiu da necessidade que a escola sentiu em meados de 2002, que os
alunos chegassem ao 12 grau com mais preparacao do que estavam a chegar. Ou
seja, era injusto para os alunos aquela selecdo que havia para entrar para o 12
grau do instrumento. Naquela época, alunos que tivessem familias com mais
posses econdmicas ja tinham estudado musica, ja tinham tido contacto com o
instrumento e outros ndo. Obviamente que, nesta escola em concreto, a selecdo
de alunos é sempre feita com base nas aptidées musicais dos alunos. Entdo
pensou-se que uma solucdo seria fazer uma espécie de preparagcdo para novos
alunos sem contacto prévio com um instrumento. Neste sentido dividiram-se as
competéncias desta preparacado, pelo instrumento, pela formac¢ao musical e por
uma espécie de atelier musical. Para este atelier, a Direcdo da EAMCN decidiu
convidar alguém ligado a artes mais performativas, neste caso, privilegiando a
danca. Ora, apesar de eu, na altura, ja estar a trabalhar a danca e as artes
dramaticas com criangas, a minha especialidade na EAMCN tornou-se ensinar as
criangas que a musica, seja ela instrumental ou vocal, tem origem no nosso
corpo. E eu cada vez mais acredito neste conceito. Sendo eu um professor da area
do corpo, o meu papel é ensinar as criancas como se expressarem pelo
movimento. Para além disso ha um outro conceito que tem a ver com a paixao, a
entrega dos alunos as artes. Ou seja, de um modo geral, os alunos desta escola
estdo, digamos, apaixonados pelos seus instrumentos e pela musica. O meu papel
foi e é desenvolver esse sentimento nos alunos. Ou seja, fazer com que eles
gostem mesmo de estar aqui e se sintam motivados. Peco muitas vezes, em
especial aos alunos mais crescidos que me apresentem os instrumentos, que
falem do reportério que estdo a trabalhar. A generalidade dos alunos vai
investigar a histéria dos seus instrumentos, principalmente os mais velhos. E

explicam-me em detalhe como funciona, o nome dos diversos componentes do
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instrumento, quais os varios tipos de som. Tento que eles percebam que isto se
faz por amor e ndo s6 por sacrificio pessoal. Quando isto se faz com sacrificio, a
tarefa torna-se muito dolorosa e desmotivante. A minha func¢ao é fazer com que

eles gostem, amem o que fazem aqui.

E porqué através do corpo?

Porque antes de tudo ha que sentir o som. H4 que sentir a arte. Por vezes eu
pergunto aos alunos, como é que se diz “ouvir” em italiano? A resposta é sentire.
Ou seja, ouvir com o corpo todo, tocar o instrumento e/ou cantar com o corpo

todo.

Ha quanto tempo leciona nesta escola?

Este é o meu 189 ano letivo.

Qual a sua formag¢ao académica?

Comecei por fazer ballet na escola primaria com 9 anos de idade. Aos 12 anos
entrei para a escola da Companhia Nacional de Bailado e uns anos mais tarde
entrei no centro de formacdo do Ballet Gulbenkian. Eram as escolas que na
altura, tinham os melhores professores de danca. Nao entrei nestes cursos como
hobby. Desde tenra idade entendi que o que é para fazer, é para fazer a sério.
Entdo resolvi ir para o ensino vocacional. Isto € algo que na EAMCN acontece do
mesmo modo. Estes alunos, estando no ensino integrado, é-lhes mais facil
entenderem a seriedade do ensino artistico. De um modo geral estes alunos tém
que “respirar” musica todos os dias. Tudo tem que girar em torno da musica.
Alguns até podem ser muito dotados para as disciplinas gerais (ciéncias,
matematica...), mas a musica tem que estar acima de tudo. Por exemplo, eu nunca
vi nenhum aluno interromper uma audicdo, mesmo com 6 ou 7 anos de idade.
Comigo, em relacdo a danca foi exatamente a mesma coisa. O mesmo propdsito e
a mesma seriedade. Na altura em que estudei ndo havia ensino integrado. Tinha
as minhas obrigacdes escolares de formagdo geral numa escola e o ensino
vocacional de danga noutra escola. Aos 16 anos entrei na escola do Ballet
Gulbenkian aonde estudei até aos 18 anos. Nesta altura entendi que ndo queria
ser bailarino classico. Na verdade queria fazer coisas minhas, queria fazer um

trabalho de criagdo. Entretanto entrei na Escola Superior de Danga. Foi onde tive
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muita teoria, tomei contacto com o trabalho de outros autores e bailarinos e me
formei em danga. A minha formag¢do como professor prende-se a minha
criatividade. Foi um trabalho apreendido ao longo dos anos em que tenho
trabalhado com alunos de tenra idade. Licenciei-me em Dan¢a em 2001 e entrei

para a EAMCN como professor em 2002.

No seu entender, os niveis de ansiedade dos alunos tém aumentado ou tém-
se mantido iguais ao longo da sua carreira docente?

De um modo geral, os niveis de ansiedade dos alunos tem aumentado.
Presentemente ha uma pressao enorme em cima dos alunos. Essa pressdao tem
origem nas familias, nos pais, na sociedade. De um modo geral vejo que os alunos
acusam cada vez mais stress nas suas apresenta¢des e nas suas provas. A
responsabilidade tem um peso demasiado grande para criancas. Este paradigma
obriga-me a mudar constantemente de estratégias pedagogicas. Obriga-me a
adaptar-me a cada grupo de alunos por forma a diminuir os seus niveis de
ansiedade. Sou frequentemente abordado por maes de alunos, que me dizem que
os seus filhos estdo cada vez mais ansiosos na relacdo com o instrumento que
estudam, solicitando a minha ajuda para os acalmar para as apresentagdes e
provas. Face a isto, sinto os alunos cada vez mais pressionados e

consequentemente, mais ansiosos e menos confiantes.

Ha uma diferenca entre a ansiedade geral e a ansiedade de performance. Da
sua experiéncia, fruto do seu trabalho, acha que os seus alunos acusam
menos ansiedade de um modo geral ou acha que os alunos também estao
menos ansiosos nas suas apresentacoes?

Acho que o meu trabalho tem benéfico na redugdo da ansiedade de um modo
geral e também na ansiedade em performance. Acho que a pressao exterior é
maior, mas eles estdo a lidar melhor com essa pressao. Além disso, ndo nos
podemos esquecer que o ensino artistico tem de ter o seu lado ludico, ndo
retirando obviamente, valor e responsabilidade a este tipo de ensino. Tem que
haver um lado ladico, de prazer, de diversao. Como disse no inicio, isto ndo pode
ser apenas um sacrificio. Se ha s6 responsabilidade e pressao, por mais correta

que seja a prestacdo de um aluno, a arte nao acontece.
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Em que medida é que a expressdo corporal é eficaz na reducao da
ansiedade nos alunos?

A expressao corporal é essencial na reducao da ansiedade. Temos é que perceber
qual a origem da ansiedade, qual a fonte da pressao que o aluno sente. A maior
parte das vezes os alunos nao entram para a escola ansiosos. Por exemplo: de um
modo geral, criancas de 6 ou 7 anos ndo acusam qualquer tipo de pressao. Eles
vao fazer uma apresentacdo e, corra como correr, ndo os afeta negativamente. E
os pais dizem que eles foram 6timos. O problema é que, com o tempo a pressao
aparece e aumenta. Penso que muitas vezes nao falamos com os alunos de uma
forma que eles entendam. Nao estou a falar de infantilizar o discurso e a postura
perante eles, mas sim de falar com eles de uma forma clara, que eles entendam,
como pessoas inteligentes que sdo. HA uma exigéncia crescente, porém é
importante que eles entendam o propésito do professor. Por vezes, quando falo
de forma mais firme e assertiva, eu pergunto aos alunos porque acham que estou
a ter essa atitude. A resposta é imediata. Porque o professor quer o melhor para
nos e sabe que somos capazes de cumprir com o que nos pede. Ou seja, devemos
dar mais do que aquilo que exigimos. A exigéncia impde-se porque confiamos
neles e sabemos que sdo capazes, e ndo porque o seu eventual incumprimento é
o fim do mundo. H4 sempre hip6tese de melhorar. Isto é uma escola. Tem que
haver espaco para o erro. Esse espaco € algo que hoje e dia parece haver cada vez
menos. A pressio cria medo. Faz com que o aluno nio arrisque. E fulcral criar
condigcdes para que os alunos percam o medo de participar, de fazer e dizer o que

acham, ainda que errem.

A expressao corporal envolve trabalho de meditacao e respiracao?

Respiragdo, sem duvida alguma que sim. Quanto a meditacdo, é importante
perceber o conceito. Diz-se muitas vezes que ao meditar, trabalhamos o nosso
lado espiritual, dando a ideia que estamos a trabalhar algo transcendente. Mas se
substituirmos a expressao “espiritual” por “consciéncia”, estamos a trabalhar a
mesma coisa. A consciéncia é algo a que temos acesso e podemos trabalhar. O
“espiritual” remete muitas vezes para o exotérico, ou seja, para algo que nos
transcende, que nos assusta e ao qual nds nao temos acesso. Portanto eu faco
com os alunos um trabalho de respiracdo e um trabalho de consciencializagao.

Do meu ponto de vista isto é meditar. E a meditacdo também pode ser criativa.
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Por vezes eu peco siléncio na sala durante 5 minutos para todos ouvirmos o

siléncio. Isto é uma forma de meditacao.

Esta familiarizado com o mental coaching?

Pouco. Ndo conheco as técnicas e os termos usados em mental coaching. Sei que
o principio é o mesmo, ou seja, trabalho de corpo. A Maria Jodo Pires, com quem
trabalhei antes de ser professor na EAMCN, toca com o corpo todo. Ela “entra”
dentro do piano, ela “transforma-se” em piano. Ela é uma parte do instrumento.
Se um aluno de uma escola de musica comecasse o dia a dangar, o seu dia iria ser
ouro sobre azul. Porque depois de dancar, o corpo estd quente, preparado,

disponivel. E isso ajuda a parte mental.

A expressao corporal envolve criatividade?

Sem duvida que sim.

No seu entender, a expressao corporal deveria ser uma disciplina
curricular nas escolas do ensino artistico especializado?

O mais possivel.

Pode explicar porqué?

A expressdo corporal, que também se pode chamar expressao dramatica ou
corpo em movimento ou danga criativa, é util a qualquer pessoa. Corre é um
risco do que acontece a disciplina de expressao dramatica ensinada em muitas
escolas, que é..ndo ser nada. E uma “coisa”. E uma atividade de cariz extra
curricular, administrada por vezes sem um fundamento, sem um objetivo. E algo
que esta 1a mas ninguém percebe bem porqué. Na EAMCN eu ndo deixei que isso
acontecesse. A expressdo dramatica diz respeito a tudo. Esta em tudo o que se
passa na escola. Os professores de canto vém pedir-me muitas vezes para
trabalhar com os alunos deles. Os professores de instrumento falam comigo para
corrigir a postura dos alunos. E 0 mesmo acontece com os professores de coro.
Sei que nos outros conservatérios, mesmo nos oficiais, isto ndo acontece. Por
vezes had expressdao dramatica, no entanto ndo ha o cruzamento da expressao
dramatica com tudo o resto. Vocé tem muitas vezes alguém que pode ser de

danca ou de teatro a dar expressao dramatica que faz o seu trabalho, mas nao a
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aplica no contexto da escola. Apenas no contexto da disciplina. Acho de extrema
importancia que o trabalho de expressdo corporal exista nas escolas e que se

cruze com as outras disciplinas.

Expressao corporal e expressao dramatica sio a mesma coisa?

Sim.

No seu entender, o mental coaching deveria ser uma disciplina curricular
nas escolas do ensino artistico especializado?

Acho que sim. Porém, do que eu conheco, acho que deve ser dado da mesma
forma que a expressdo corporal. Ou seja, nos alunos mais jovens, fazer em grupo,
Fazé-los passar pelas experiéncias descontraidamente sem um porqué. O
explicar e o perceber porqué, s6 quando sao mais velhos. A minha disciplina
abrange alunos entre os 6 e os 14 anos. O que eu trabalho com alunos de 6 anos
de idade ndo tem nada a ver com o que eu trabalho com alunos de 14, e pelo
meio ha diferencas enormes de abordagem. No caso dos alunos entre os 6 e os 12
anos ndo é importante pensarem. Devem fazer repetidamente, experimentar. Por
vezes uma atitude aparentemente estranha e insdlita pode fazer toda a diferenca.
Ha dias um aluno dizia que nao se conseguia expor em publico a tocar. Disse-lhe
para abrir a janela e gritar para a rua toda o que lhe apetece para o jantar. Isto é
um ato que cria desinibicdo, muito importante no perder do medo de se
apresentar. Mas nao vale a pena explicar isto ao aluno. Importante é dizer para o
aluno fazer. Para se soltar. Eu sou professor de expressao corporal, mas nao sou
professor de teatro. Teatro comecga-se com mais idade. Porque em teatro é
preciso aprender mecanismos, trabalhar técnicas, aprender teoria, decorar
textos, estudar autores, dramaturgia. Tudo isto acontece muito mais tarde. Entre
0s 6 e os 12 anos toda esta informacao é desnecessaria para o aluno. Ele nao vai

entender. Em suma, mental coaching, sim. Mas pratico.
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Anexo VII - Programa do curso de violino da EAMCN
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.mo:mmzm&:o Nacional

Disciplina de VIOLINO

PROVAS DE ADMISSAO E AVALIACAO

(Revisao Maio 2018)



B Escola de Musica
m= Conservatorio Nacional

TESTE DE ADMISSAO AO CURSO DE INICIAGAO (dos 6 aos 9 anos)

E realizada uma Prova de Aptiddo prévia de IniciacGo Musical. A aprovacdo a esta prova

J4

realizagcao da prova de Instrumento para os alunos que ndo tiveram contacto anterior com o instrumento.

Prova de Instrumento para os alunos que ja tocam

CONTEUDOS

APTIDOES, COMPETENCIAS E DESTREZAS A
AVALIAR

COTAGCOES

Uma escala ¢ escolha do aluno na
extensdo de 1 ou, preferencialmente, 2
oitavas: maior ou menor melddica
(relativa ou homdnima). Arpejo
respectivo no estado fundamental.

Um estudo & escolha do candidato

Uma peca.

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Postura do corpo e mdos

=  Funcionamento do arco; utilizacdo
do arco em toda a sua extensdo

= Utilizacdo de todos os dedos da mdo
esquerda

= Sonoridade clara

= Capacidade de compreensdo,

aprendizagem e memoaria

= Ritmica

= Tonal

= Fisico - Motora

= [Expressividade]

= Concentracao / Atitude

Média-0a 100 %

OBSERVACOES

= A avaliacdo da prova é quantitativa
(0a 100 %). A prova tem uma
ponderacdo de 70% na média final.

= O aluno deve cumprir fodos os
conteUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

= As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

= A execucdo do programa de
memoaria serd valorizada.

e condi¢ao para a




B Escola de Musica
= Conservatorio Nacional

PROVA DE ACESSO AO 1° GRAU (ENSINO OFICIAL)

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Uma escala d escolha do aluno na
extensdo de 2 oitavas: maior ou menor
melddica (relativa ou homdnima). Arpejo
respectivo no estado fundamental.

Um estudo padrdo sugerido pela classe

indicado anualmente.

Uma peca a escolha do candidato.

=  Afinacdo
= Regularidade ritmica
= Postura do corpo e mdos

= Funcionamento do arco; utilizacdo
do arco em toda a sua extensdo

= Utillizacdo de todos os dedos da mdo
esquerda

= Sonoridade clara

= Ritmica

=  Tonal

= Fisico - Motora

= Expressividade

= Concentracao / Atitude

Média-0a 100 %

OBSERVACOES

= A avaliacdo da prova é quantitativa
(0 a 100 %)

= O aluno deve cumprir fodos os
conteUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

» Aspecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

= A execucdo do programa de
memaria serd valorizada.




Escola de Musica
m= Conservatorio Nacional

Prova de Instrumento para os alunos que ndo tocam
(Para acesso a Iniciagdo ou Curso Oficial)

CONTEUDOS APTIDOES E DESTREZAS A AVALIAR COTACOES
= Testes gerais de aptiddes psico- = Destreza dos dedos / flexibilidade *= Ritmica
= Tonal
motoras muscular = Fisico - Motora
= Teste de implantacdo do instrumento |=  Postura do corpo e mdos = Concentracdo / Atitude
= Teste auditivo e de enfoacdo = Afinacdo / orientacdo tonal Média-0a 100 %
» Teste ritmico e de coordenacdo = Regularidade ritmica _
OBSERVACOES
motora = Capacidade de compreensdo,
= Teste de atencdo / memorizacdo aprendizagem e memodria * AavaliacGo da prova € quantitativa
(0 a 100 %). A prova tem uma
ponderacdo de 70% na média final.
= Esta prova poderd, eventualmente,
ocorrer em dois momentos

A admissdo ao Curso de Iniciagdo estd sempre condicionada ao nUmero de vagas existentes.

O formando serd colocado no ano (1° a 4°) que corresponde a sua idade e/ ou estddio de desenvolvimento
instrumento.

no



BEscola de Musica
= Conservatorio Nacional

ICURSO DE INICIACAO

Tem duragdo de 1 a 4 anos de frequéncia (dos seis aos nove anos).
A avaliagdo realizada durante o Curso de Iniciagdo é qualitativa (MB, B, b, S, s, NS), continua e formativa.

Todos os formandos deverdo, no entanto, participar numa Audicdo inter - classes (executando uma pec¢a), a realizar no final do

ano lectivo, que serd avaliada por um jiri de, pelo menos, trés elementos.
Esta avaliagdo terd cardcter formativo e de diagndstico, sendo afixada em pavta.

ICURSO OFICIAL - BASICO|

Parametros de avaliagdo continua a considerar até ao 2° Paradmetros de avaliagdo continua a considerar a partir do 2°
grau: grau:
1. Regularidade de estudo e progressdo na aquisicdo de 1. Regularidade de estudo e progressdo na aquisicdo de
competéncias competéncias
a. Cumprimento de programas a. Cumprimento de programas
b. Desenvolvimento técnico b. Desenvolvimento técnico
2. Participacdo e empenho nas actividades curriculares e c. Interpretacdo / rigor estilistico
extracurriculares 2. Participacdo e empenho nas actividades curriculares e
3. Assiduidade extracurriculares
4. Comportamento / atitude 3. Assiduidade
4. Comportamento / atitude




B Escola de Musica
i Conservatorio Nacional

PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 1° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno na
extensdo de 2 oitavas: maior e menor
melddica (relativa ou homonima).
Arpejos maior € menor no estado

fundamental e na extensdo de 2 oitavas.

Um estudo de entre os indicados no
programa do ano respectivo ou de
dificuldade superior.

Ex: Pracht, Bériot , Le Petit Paganini,

Sevick, Hans Sitt, Kayser, Wohlfahrt, etc.

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Postura do corpo e maos

=  Funcionamento do arco; ufilizacdo
do arco em toda a sua extensdo;

detaché, legato, martelé

= Conhecimento regular de uma ou
duas posicoes

= Sonoridade clara

= Par@metros técnicos: 50%
=  Par@metros interpretativos: 40%
=  ParGmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

= Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.

= Aprovaécotadadelab

= O aluno deve cumprir fodos os
conteldos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

= As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo
se apresentar a esta prova terd que
apresentar todos os conteldos da prova no
fim do ano.

No caso do aluno ter iniciado os seus estudos
em Setembro, poderd apresentar-se apenas
no final do ano cumprindo o programa
completo.




B Escola de Musica
= Conservatorio Nacional

PROVA DE AVALIACAO FINAL DE 1° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Uma peca (pequena ou grande forma)
(nivel igual ou superior ao concerto de
Rieding, 0p.35, 1° andamento)

interpretada de cor.

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Postura do corpo e maos

=  Funcionamento do arco; ufilizacdo
do arco em toda a sua extensdo;
detaché, legato, martelé

= Conhecimento regular de uma ou
duas posicoes

= Sonoridade clara

Par&metros técnicos: 50%
Par@Gmetros interpretativos: 40%
Par@metros comportamentais: 10%




B Escola de Musica
= Conservatorio Nacional

PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 2° GRAU - Prova Global

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno na
extensdo de 2 ou 3 oitavas: maior e
menor melddica (relativa ou homdnima).
Arpejos maior € menor no estado
fundamental e na extensdo de 2 ou 3

oitavas.

Dois estudos contrastantes de entre os
indicados no programa do ano
respectivo ou superior, tendo pelo menos
um que ter mudancas de posicdo.

Ex: Pracht, Bériot , Sevick, Hans Sitt,

Kayser, Wohlfahrt, Leonard, Mazas, etc.

= Desenvolvimento da representacdo/
anfecipacdo auditiva/ musical

= Postura do corpo e mdos

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Funcionamento do arco; utilizacdo
do arco em toda a sua extensdo;
detaché, legato, martele e staccato

* Uso das dindmicas bdsicas (f, mf, p)

= Conhecimento regular de duas
posicoes

= Conhecimento elementar dos
harmonicos naturais

= Notas duplas (com uma corda solta)

=  Sonoridade clara

= Par@dmetros técnicos: 50%
=  Pardmetros interpretativos: 40%
= Parmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

= Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.

= Aprovaécotadadelab

= O aluno deve cumprir fodos os
conteudos da prova. Sé assim a
mesma serd considerada vdlida.

» Aspecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados No programa para o
respectivo ano.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo
se apresentar a esta prova, esta terd de ser
remarcada em data a definircom o aluno, E.
Educacdo e Professor.




B Escola de Musica
i Conservatorio Nacional

PROVA DE AVALIACAO FINAL DE 2° GRAU - Prova Global

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas pecas contrastantes. (pequena ou
grande formal) (nivel igual ou superior ao
concerto de Kuchler op.15, 1°
andamento), uma delas interpretada de
cor.

Leitura a primeira vista

= Desenvolvimento da representacdo/
antecipacdo auditiva/ musical

= Postura do corpo € mdos

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Funcionamento do arco; utilizacdo
do arco em toda a sua extensdo;
detaché, legato, martele e staccato

= Uso das dindmicas bdsicas (f, mf, p)

= Conhecimento regular de duas
posicoes

= Conhecimento elementar dos
harmonicos naturais

= Notas duplas (com uma corda solta)

=  Sonoridade clara

Par&metros técnicos: 50%
Par&metros interpretativos: 40%
ParGmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.
A prova é cotadade 1 a5

O aluno deve cumprir todos os
conteUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

A execucdo do programa de
meméaria serd valorizada.




B Escola de Musica
a Conservatorio Nacional

PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 3° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno, na
extensdo de 3 oitavas: maior e menor
melddica (relativa ou homdonimal).
Arpejos maior e menor (estado
fundamental, 6 e 4 /6) na extensdo de 3

oitavas.

Dois estudos contrastantes de entre os
indicados no programa do ano

respectivo ou superior.

Ex: Pracht, Bériot , Sevick, Hans Sitt,
Kayser, Meerts, Wohlfahrt, Leonard,

Mazas, etc.

= Desenvolvimento da representacdo/
antecipacdo auditiva/ musical

= Postura do corpo e mdos

=  Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Articulacdo e clareza

= Funcionamento do arco; cordas
duplas e arpejos; staccato, rifmos
pontuados e sincopados

= Conhecimento das 29, 3% e 4°
posicoes; mudancas de posicdo;

= Vibrato

= Trilo e outros ornamentos

= Sonoridade

= Dominio do fraseado

=  Apresentacdo do programa e

atfitfude em palco

* Par@dmetros técnicos: 50%
=  Pardmetros interpretativos: 40%
= ParGmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

= Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.

= Aprovaécotadadelab

= O aluno deve cumprir todos os
conteUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

= As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo
se apresentar a esta prova terd que
apresentar todos os conteldos da prova no
fim do ano.
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B Escola de Musica
= Conservatorio Nacional

PROVA DE AVALIAGAO FINAL DE 3° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Uma peca

Dois andamentos contrastantes de uma
sonata, suite, concerto, concertino ou
forma semelhante

(nivel igual ou superior ao concerto de

Vivaldi em L& menor op.3 n° 6).

Leitura a primeira vista

Obs: uma das obras (peca ou os dois

andamentos) interpretada de cor.

= Desenvolvimento da representagcdo/ |=
antecipacdo auditiva/ musical

= Postura do corpo e maos

Par@metros técnicos: 50%
Par@metros interpretativos: 40%
Parémetros comportamentais: 10%

=  Afinacdo

OBSERVACOES

= Regularidade ritmica

= Articulacdo e clareza

» Funcionamento do arco; cordas "
duplas e arpejos; staccato, ritmos
pontuados e sincopados

= Conhecimento das 29, 3% e 4°
posicdes; mudancas de posicdo;

= Vibrato

» Trilo e outros ornamentos .

= Sonoridade

* Dominio do fraseado

=  Apresentacdo do programa e

atfitfude em palco

Esta prova tem um peso - indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.
A prova é cotadade 1 a5

O aluno deve cumprir todos os
conteldos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

As pecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

A execucdo do programa de
memoria serd valorizada.
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PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 4° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno na
extensdo de 3 oitavas: maior e menor
melddica (relativa ou homonimal).
Arpejos maior e menor (estado
fundamental, 6, 4 /6, 7M e 7dim) na

extensdo de 3 oitavas.

Dois estudos contrastantes de entre os
indicados no programa do ano

respectivo ou superior.

Ex: Léonard, Mazas, Kayser, Sevcick,

Kreutzer, Fiorillo, etc.

= Desenvolvimento da representacdo/ | *
antecipacdo auditiva/ musical

= Afinacdo

Par&metros técnicos: 50%
Par&dmetros interpretativos: 40%
ParGmetros comportamentais: 10%

= Regularidade ritmica

OBSERVACOES

= Articulacdo e clareza .

=  Mao esquerda; vibrato; portamentos
e glissandi .

= Conhecimento até a 5% posicdo

* Funcionamento do arco; sautillé, .
spiccato

= Sonoridade

= Respeito ao texto musical (din@mica,
fraseado)

se

=  Apresentacdo do programa e

atitude em palco

Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.
A prova é cotadade 1 a5

O aluno deve cumprir todos os
contelUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo

apresentar a esta prova terd que

apresentar todos os conteldos da prova no
fim do ano.
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PROVA DE AVALIAGAO FINAL DE 4° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Uma peca

Dois andamentos contrastantes de uma
sonataq, suite, concerto, concertino ou
forma semelhante (nivel igual ou superior

ou concerto de Accolay em L& m).

Leitura & primeira vista.

Obs: uma das obras (peca ou os dois

andamentos) interpretada de cor.

= Desenvolvimento da representacdo/
antecipacdo auditiva/ musical

=  Afinacdo

» Regularidade ritmica

= Arficulacdo e clareza

=  Mad&o esquerda; vibrato; portamentos
e glissandi

= Conhecimento até a 5° posicdo

*» Funcionamento do arco; saufille,
spiccato

= Sonoridade

= Respeito ao texto musical (dinédmica,
fraseado)

» Velocidade de leitura e
compreensdo do fexto musical (na
leitura & 1° vista)

= Apresentacdo do programa e

atfitude em palco

Parédmetros técnicos: 50%
Par&metros interpretativos: 40%
Par&metros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

Esta prova tem um peso - indicativo -
de 30% na avaliagcdo sumativa final.
A prova é cotadade 1 a5

O aluno deve cumprir todos os
conteldos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdalida.

As pecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados No programa para o
respectivo ano.

A execucdo do programa de
membdria serd valorizada.
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PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 5° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno na
extens@o de 3 oitavas: maior e menor
melddica (relativa ou homonima).
Arpejos maior e menor (estado
fundamental, 6, 4 /6, 7M e 7dim) na

extensdo de 3 oitavas.

Dois estudos contrastantes de entre os
indicados no programa do ano
respectivo ou superior.

Ex: Léonard, Mazas, Kayser, Sevcick,

Kreutzer, Fiorillo, etc.

= Desenvolvimento da representacdo/ | *®
antecipag¢do auditiva/ musical .

=  Afinacdo

Par@Gmetros técnicos: 50%
Par&metros interpretativos: 40%
ParGmetros comportamentais: 10%

= Regularidade ritmica

OBSERVACOES

= Articulacéo e clareza .

=  Mao esquerda; vibrato; portamentos
e glissandi .

» Conhecimento até a 5° posicdo

= Funcionamento do arco; sautillé, .
spiccato

= Sonoridade

= Respeito ao texto musical (din@mica,
fraseado)

=  Apresentacdo do programa e

atfitfude em palco

Esta prova tem um peso - indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.
A prova é cotadade 1 a5

O aluno deve cumprir todos os
conteudos da prova. Sé assim a
mesma serd considerada vdlida.

As pecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo
se apresentar a esta prova, esta terd de ser
remarcada em data a definircom o aluno, E.
Educacdo e Professor.
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AUDICAO FINAL DE 5° GRAU (Prova Global)

Serd realizada uma Audigdo Final dos alunos que completam o Ensino Bdsico (5° grau de instrumento), com duas obras
contrastantes.

Uma das obras devera ser interpretada de cor.

PROVA DE AVALIACAO FINAL DE 5° GRAU (para Alunos externos) - PROVA DE EQUIVALENCIA AO 5° GRAU

- Duas escalas a escolha do aluno na extensdo de 3 oitavas: maior e menor melddica (relativa ou homdnima). Arpejos maior e
menor (estado fundamental, 6, 4 /6, 7M e 7dim) na extensdo de 3 oitavas.

- Duas pecas contrastantes

A prova é cotadade 1 a5
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ICURSO OFICIAL - SECUNDARIO|

PROVA DE ACESSO AO 6° GRAU

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas d escolha do aluno na
extensdo de 3 oitavas: maior e menor
melddica (relativa ou homonima).
Arpejos maior e menor (estado
fundamental, 6, 4 /6, 7M e 7dim, na
extens@o de 3 oitavas).

Duas pecas a escolha do
aluno/candidato.

Desenvolvimento da representacdo/
antecipacdo auditiva/ musical
Afinacdo

Regularidade ritmica

Arficulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da mdo esquerdaq;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmdnicos, notas duplas, etc.
Conhecimento até a 7° posicdo
Conhecimento de todo o
mecanismo do arco

Sonoridade

Abordagem formal

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e
compreensdo do texto musical (na
leitura & 19 vista)

Apresentacdo do programa e
atitfude em palco

ParGmetros técnicos: 40%
Par&dmetros interpretativos: 50%
ParGmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

A prova é cotada para vinte valores
O aluno deve cumprir todos os
contelUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.
As pecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

A execucdo do programa de
memaria serd valorizada.

REGIME SUPLETIVO
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PROVA INTERCALAR (TECNICA) DE 4°, 7° e 8° GRAUS

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Duas escalas a escolha do aluno na
extensdo de 3 ou 4 oitavas: maior e
menor melddica (relativa ou homdnima).
Arpejos maior e menor (estado
fundamental, 6, 4 /6, 7M e 7dim), na
extensdo de 3 ou 4 oitavas).

Cordas duplas (3%, 6% e 8%) na extensdo

de duas ou frés oitavas.

Dois estudos confrastantes de entre os
indicados no programa do ano
respectivo ou superior.

Ex: Kreutzer, Fiorillo, Rode, Dont, Gaviniés,

Wieniawsky, Paganini, etc.

= Afinacdo

= Regularidade ritmica

= Articulacéo e clareza (flexibilidade)

= Funcionamento da mdo esquerdaq;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

= Conhecimento de todo o ponto

= Conhecimento de todo o
mecanismo do arco

= Sonoridade

= Abordagem formal e estilistica

= Respeito ao texto musical (dinGmica,
fraseado)

= Apresentacdo do programa e
atfifude em palco

=  Pardmetros técnicos: 40%
= Pardmetros interpretativos: 50%
= ParGmetros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

= Esta prova tem um peso - indicativo -
de 30% na avaliagcdo sumativa final.

* A prova é cotada para vinte valores

= O aluno deve cumprir todos os
conteudos da prova. Sé assim a
mesma serd considerada vdlida.

= As pecas e material didactico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

= A execucdo do programa de
memoria serd valorizada.

Se, por motivo de forca maior, o aluno ndo
se apresentar a esta prova terd que
apresentar todos os conteldos da prova no
fim do ano. Neste caso serdo escolhidos —
pelo juri — dois dos trés estudos apresentados
para execucdo Na prova.
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PROVA DE AVALIAGAO FINAL DE 6° E 7° GRAUS

CONTEUDOS

COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR

COTACOES

Um andamento de uma obra polifénica

Uma peca.

Um andamento de uma grande forma
(sonataq, suite, concerto) se for do
classicismo ou posterior. Se for barroco
terd que ser completo.

Leitura & primeira vista.

Obs: uma das obras deverd ser
interpretada de cor.

Afinacdo

Regularidade ritmica

Arficulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da mdo esquerdaq;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o
mecanismo do arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica
Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e
compreensdo do texto musical (na
leitura a 19 vista)

Apresentacdo do programa e
atitude em palco

Par&metros técnicos: 40%
Par@metros interpretativos: 50%
Par&metros comportamentais: 10%

OBSERVACOES

Esta prova tem um peso — indicativo -
de 30% na avaliacdo sumativa final.
A prova é cotada para vinte valores
O aluno deve cumprir todos os
conteUdos da prova. S6 assim a
mesma serd considerada vdlida.

As pecas e material diddctico
apresentados devem ilustrar o
cumprimento dos objectivos
enunciados no programa para o
respectivo ano.

A execucdo do programa de
memaria serd valorizada.
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8° GRAU SUPLETIVO - Prova de Aptiddo Artistica - PAA

Supletivo/ intfegrado/articulado: PAA, repertério livre entre 30 a 45 minutos.
A classe recomenda que seja incluida na prova:

-um estudo/capricho

-um andamento das seis sonatas e partitas de Bach

-um 1° andamento de concerto do periodo cldssico ou romantico.

Recomenda-se que pelo menos uma das obras seja interpretada de cor.
(VER REGULAMENTO DA PAA NA DOCUMENTAGCAO DA EAMCN)

PROVA DE EQUIVALENCIA AO 8° GRAU - (para Alunos externos)

Igual  PAA - Prova de Aptiddo Artistica (para alunos internos)

- Toda a documentacdo requerida para a apresentacdo do projeto de PAA deverd ser entregue na Secretaria da EAMCN no
ato da inscricdo. A ndo apresentacdo do projeto invalida a realizacdo da prova de instrumento.
- Prova de instrumento: repertdrio livre entre 30 a 45 minutos.

A classe recomenda que seja incluida na prova:

-um estudo/capricho

-um andamento das seis sonatas e partitas de Bach

-um 1° andamento de concerto do periodo cldssico ou roméntico.
Recomenda-se que pelo menos uma das obras seja interpretada de cor.

A prova é cotada de 1 a 20 e a avaliagdo € regulamentada pelo regulamento da PAA.

(VER REGULAMENTO DA PAA NA DOCUMENTACAO DA EAMCN)
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REGIME INTEGRADO/ARTICULADO - AVALIAGCAO

A avaliacdo final de cada Periodo da disciplina de Instrumento terd, obrigatoriamente, de reflectir a
ponderacdo de trés pardmetros: avaliacdo continua, prova técnica e prova de recital excetuando
0s periodos em que essas mesmas provas, Ndo se realizam.

CURSO PROFISSIONAL - AVALIACAO

A avaliacdo final de cada mddulo da disciplina de Instrumento terd, obrigatoriamente, de reflectir a
ponderacdo de trés pardmetros: avaliacdo confinua, prova técnica e prova de recital.

A avaliacdo continua terd um peso de 70% no 1.° mddulo, 60% nos 2.° e 3.° mddulos e 50% nos
restantes modulos.

As provas técnica e de recital, em conjunto, terdo um peso de 30% no 1.° mdédulo (18% para a prova
técnica; 12% para a prova de recital), 40% nos 2.° e 3.° mddulos (16% para a prova técnica; 24% para
a prova de recital) e, finalmente, 50% nos restantes modulos (20% para a prova técnica; 30% para a
prova de recital).
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PROVAS DE AVALIACAO 6°GRAU - 10°ANO (INTEGRADO, ARTICULADO E PROFISSIONAL)

PERIODO | PROVA TECNICA PROVA DE RECITAL COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR COTACOES

1° Uma escala maior e sua | Um andamento das Avaliacdo continua:
Periodo/ |relativa (ou homdnima) | Seis Sonatas e Partitas | = Afinacdo 70%;

Mddulo menor (preferencialmente | de Bach ou Fantasias | = Regularidade ritmica

melddica) e respetivos
arpejos maior e menor
(estado fundamental, 6,

4/6, 7dom e 7dim), na
extensdio de 3 ou 4
oitavas, cordas duplas
(3%s, 6%s e 8%s) na
extensdo de duas ou frés
oitavas, executados de
memoria; na extensdo de
3 ou 4 oitavas, executados
de memodria;

Uma leitura a primeira
vista;

Integrado/articulado: Um
estudo de entre dois, de
autores diferentes, a
escolha do juri.

Profissional: Dois estudos
de entre quatro, de
autores diferentes, sendo
um a escolha do juri, outro
a escolha do aluno.

de Telemann ou
qualquer obra
polifénica para
violino solo;

Uma peca ou
andamento de

concerto ou sonata
com piano.

Tempo max: 20 min.

Obs: Uma das obras
devera ser
interpretada de cor.

Artficulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da mdéo esquerda;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o mecanismo do
arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Apresentacdo do programa e atitude em
palco

Prova técnica:
18%;

Prova de recital: 12%
NOTA:

-0 repertorio
apresentado ndo
pode ser repetido
de um médulo para
o outro.

-As provas sé serdo
consideradas

vdlidas se forem
executadas na
integra.
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20
Periodo/
Modulo

Uma escala maior e sua
relativa  (ou homdnima)
menor (preferencialmente
melddica) e respetivos
arpejos maior € menor
(estado fundamental, 6,
4/6, 7dom e 7dim), na

extensGo de 3 ou 4
oitavas, cordas duplas
(3%s, 6%s e 8%s) na

extensdo de duas ou trés
oitavas, executados de
memoaria;

Uma leitura & primeira
vista;

Integrado/articulado: Um
estudo de entre dois, de
autores diferentes, &
escolha do juri.

Profissional: Dois estudos
de entre quatro, de
autores diferentes, sendo
um a escolha do juri, outro
d escolha do aluno.

Um andamento de
concerto;

Uma peca.

Tempo max: 20 min.

Obs: Uma das obras
devera ser interpreta-

da de cor.

Afinacdo

Regularidade ritmica

Articulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da méo esquerda;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o mecanismo do
arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e compreensdo do
texto musical (na leitura a 19 vista)
Apresentacdo do programa e atitude em
palco

Avaliacdo continua:
60%;

Prova técnica: 16%;

Prova de recital:
24%

NOTA:

-0 repertério
apresentado ndo
pode ser repetido
de um moédulo para
o outro.

-As provas s6 serdo
consideradas
vdlidas se forem
execvutadas na
integra.
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w,o..,_
Periodo/
Modulo

O Integrado/articuldo ndo
tem prova técnica no 3°P.

Profissional: Uma escala
maior e sua relativa (ou
homaonima) menor
(preferencialmente

melddica) e respetivos
arpejos maior € menor
(estado fundamental, 6,
4/6, 7M e 7dim), na

extensto de 3 ou 4
oitavas, cordas duplas
(3%s, 6%s e 8%s) na

extensdo de duas ou trés
oitavas, executados de
memoariq;

Um esftudo

Uma leitura & primeira
vista.

Uma peca de autor
portugués;

Um primeiro
andamento ou
segundo e terceiro
andamento de
concerto.

Tempo max: 20 min.

Obs: Uma das obras
deverd ser
interpretada de cor.

Afinacdo

Regularidade ritmica

Articulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da méo esquerda;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o mecanismo do
arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e compreensdo do
texto musical (na leitura a 19 vista)
Apresentacdo do programa e atitude em
palco

Avaliacdo continua:
60%;

Prova de recital:
40%

NOTA:

-0 repertorio
apresentado ndo
pode ser repetido
de um médulo para
o outro.

-As provas sé serdo
consideradas
vdlidas se forem
executadas na
integra.

_* Os alunos do ensino profissional poderdo ser dispensados das cordas dobradas nos primeiros 3 Bmac_om.__
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PROVAS DE AVALIACAO 7°GRAU - 11°ANO (INTEGRADO, ARTICULADO E PROFISSIONAL)

PERIODO | PROVA TECNICA PROVA DE RECITAL COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR COTACOES

1° Uma escala maior e sua | Um andamento das Avaliacdo continua:
Periodo / | relativa (ou homdnima) | Seis Sonatas e Partitas | = Afinacdo 50%;

Médulo menor (preferencialmente | de Bach ou Fantasias | = Regularidade ritmica

3@6.908 € respetivos | de  Telemann ou |, Articulacdo e clareza (flexibilidade) Prova técnica:
arpejos maior e menor | qualguer obra . ~ ) 20%;

P = Funcionamento da mdo esquerda;
(estado fundamental, 6, | polifénica para . L
4/6, 7M e 7dim), na | violino solo; vibrato, mudancas de posicdo,
extensdo de 3 ou 4 harmonicos, efc. Prova de recital: 30%
oitavas, cordas duplas = Conhecimento de todo o ponfo
(3%as, 6°%as e 8%s) na | Uma peca OU | = Conhecimento de fodo o mecanismo do | NOTA:
extensdo de duas ou frés Q:QQBWZO m_,m arco -0 repertério
o_+o<@m.\ .mxmoSQQom de Mwsﬂsowmﬂoﬂog sonata@ | . sonoridade apresentado  ndo
memora, P . =  Abordagem formal e estilistica pode ser repetido

Uma leitura a primeira
vista;

Tempo max: 20 min.

Respeito ao texto musical (dinGdmica,
fraseado)
Velocidade de leitura e compreensdo do

de um médulo para
o outro.

-As provas s6 serdo
consideradas

Integrado/articulado: Um texto musical (na leitura a 19 vista) vdalidas se forem
estudo de enfre Qo_,w de = Apresentacdo do programa e atitude em | executadas na
autores diferentes, & palco integra.

escolha do juri.

Profissional: Dois estudos
de entre quatro, de
autores diferentes, sendo
um a escolha do juri, outro
a escolha do aluno.

Obs: Uma das obras
devera ser
interpretada de cor.

24




l Escola de Musica

| Conservatério Nacional

2° Uma escala maior e sua | Um andamento de | =  Afinacdo Avaliacdo continua:
Periodo/ | relativa  (ou homodnima) | concerto ou sonata | . Regularidade ritmica 50%;
Médulo menor (preferencialmente | do periodo cldssico; - Articulacdo e clareza (flexibilidade)
meldédica) e respetivos Funci o d - da: Prova técnica: 20%;
arpejos maior e menor | Uma peca f:QO:QBms © damao m.mQ,cQ <@
(estado fundamental, 6, | virtuosistica. vibrato, mudancas de posicdo, Prova de recital:
4/6, 7M e 7dim), na harmaonicos, etfc. 30%
extensdo de 3 ou 4| Tempo max: 20 min. = Conhecimento de todo o ponto
oifavas, ~cordas duplas = Conhecimento de todo o mecanismo do | NOTA: i
(3%s, 6%s e 8%s) na arco -O repertorio
extensdo de duas ou frés . apresentado ndo
. = Sonoridade .
oitavas, executados de e pode ser repetido
meméria: =  Abordagem formal e esfilistica de um médulo para
= Respeito ao texto musical (diné@mica, o outro.
fraseado) -As provas so serdo
Um estudo e um capricho; = Velocidade de leitura e compreensdo do | consideradas
. o Obs: Uma das obras texto musical (na leitura & 19 vista) validas  se forem
c.BQ leitura a primeira devera ser interpreta- | | Apresentacdo do programa e atitude em wxmnc*oaom na
vista. da de cor. integra.
palco
3° O Integrado/articulado Um primeiro | = Afinacdo Avaliacdo continua:
Periodo/ | ndo tem prova técnica no | andamento Ou | = Regularidade ritmica 50%;
Modulo | zep, segundo e terceiro | . Articulacdo e clareza (flexibilidade) .
o de concerfo. = Funcionamento da mdo esquerda; M%MQ de recifal:
1_.0*._3_030_. Uma . escala vibrato, mudancas de posicdo, °
maior e sua relativa (ou h . ;
homaonima) menor | YMa peca armonicos, etc. NOTA: ]
(preferencialmente _ooqc@c\m.mo = Conhecimento de todo o ponto -0 repertério
melédica) e respetivos obrigatoria enfregue |« Conhecimento de fodo o mecanismo do | apresentado ndo
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arpejos maior € menor
(estado fundamental, 6,
4/6, 7M e 7dim), na
extensto de 3 ou 4
oitavas, cordas duplas
(3%s, 6%s e 8%s) na
extensdo de duas ou frés
oitfavas, executados de
memoria;

Um estudo;

Uma leitura & primeira
vista.

ao aluno pela classe
de violino com, pelo

menos, um més de
antecedéncia da
prova.

Tempo max: 20 min.

Obs: Uma das obras
deverd ser
interpretada de cor.

arco
Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e compreensdo do
texto musical (na leitura & 19 vista)
Apresentacdo do programa e atitude em
palco

pode ser repetido
de um moédulo para
o outro.

-As provas sé serdo
consideradas

vdlidas se forem
executadas na
integra.
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PROVAS DE AVALIAGAO 8°GRAU - 12°ANO (INTEGRADO, ARTICULADO E PROFISSIONAL)

PERIODO | PROVA TECNICA PROVA DE RECITAL COMPETENCIAS E DESTREZAS A AVALIAR COTACOES
1° Uma escala maior e sua | Um andamento das Avaliacdo continua:
Periodo/ |relativa (ou homdnima) | Seis Sonatas e Partitas | = Afinacdo 50%,;
Médulo menor (preferencialmente | de Bach ou Fantasias | =« Regularidade ritmica
meldédica) e respetivos | de  Telemann ou |, Arficulac@o e clareza (flexibilidade) Prova técnica:
arpejos maior e menor | qualquer obra | | Funcionamento da mao esquerda: 20%;
(estado fundamental, 6, | polifénica para . L '
4/6, 7M e 7dim), na | violino solo; <_U«9\o\.3co_osnom de posicdo,
extensdo de 3 ou 4 harmonicos, efc. Prova de recital: 30%
oitavas, cordas duplas = Conhecimento de todo o ponto
(3%, 6%as ,8%as e 10%s) na | Uma peca OU | = Conhecimento de fodo o mecanismo do | NOTA:
extensdo de duas ou frés | andamento de arco -As provas sé serdo
o:o<am.\ executados  de oo:om.:o ou sonata |, Sonoridade consideradas
memorna. com piane. =  Abordagem formal e estilistica vdlidas se forem
Um estudo de entre dois, | Tempo max: 20 min. | *  Respeito ao texto musical (dinamica, MHMMMQQ& na
de autores diferentes, fraseado) '
escolhido pelo juri; * Velocidade de leitura e compreensdo do
Obs: c\BQ das obras texto musical (na leitura & 1° vista)
Dois excertos de orquestra; | devera ser = Apresentacdo do programa e atitude em
interpretada de cor. palco
Uma leitura & primeira
vista.
2° Uma escala maior e sua | Uma peca de autor Avaliacdo continua:
Periodo/ |relativa (ou homdnima) | portugués; =  Afinacdo 50%;
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Modulo

wo
Periodo/
Modulo

menor (preferencialmente

melddica) e respetivos
arpejos maior € menor
(estado fundamental, 6,
4/6, 7M e 7dim), na
extensto de 3 ou 4
oitavas, cordas duplas

(3%as, 6%as ,8%s e 10%as) na
extensdo de duas ou trés
oitavas, executados de
memoria;

Um capricho;

Dois excertos de orquestra;

Uma leitura a primeira
vista.

Uma peca de
cardcter virtuosistica.

Tempo max: 20 min.

Obs: Uma das obras
deverd ser
interpretada de cor.

Regularidade ritmica

Articulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da méo esquerda;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o mecanismo do
arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e compreensdo do
texto musical (na leitura a 19 vista)
Apresentacdo do programa e atitude em
palco

Prova técnica: 20%;

Prova de recital:
30%

NOTA:
-As provas s6 serdo
consideradas

vdlidas se forem
execvutadas na
integra.

Integrado/articulado:
PAA, repertdrio livre
entre 30 a 45 minutos.
A classe recomenda
que seja incluida na
prova:

-um estudo/capricho
-um andamento das
seis sonatas e partitas
de Bach

-um 1° andamento
de concerto do
periodo cldssico ou

Afinacdo

Regularidade ritmica

Artficulacdo e clareza (flexibilidade)
Funcionamento da mdéo esquerda;
vibrato, mudancas de posicdo,
harmonicos, etc.

Conhecimento de todo o ponto
Conhecimento de todo o mecanismo do
arco

Sonoridade

Abordagem formal e estilistica

No JUltimo periodo
do 12° ano, a
avaliacdo serd feita
de acordo com as

regras A  serem
discutidas em CP
(PAA, etc.).
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romdantico.
Profissionail: PAP
(recital com

programa d escolha
e duracdo de 45min.)

Respeito ao texto musical (dindmica,
fraseado)

Velocidade de leitura e compreensdo do
texto musical (na leitura a 19 vista)
Apresentacdo do programa e atitude em
palco
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[QUESTOES DIVERSAS REGULAMENTARES|
PROVA DE ADMISSAO AO ENSINO OFICIAL (1° Grau)

Poderdo verificar-se as seguintes situacoes, de acordo ao percurso anterior do candidato:

1. Frequentou mais de um ano do curso de iniciagdo — entra no 1° grau ou é excluido;

2. Frequentou s&6 um ano do curso de iniciacdo — poderd ser admitido cao 1° grau ou permanecer um ano em regime
experimental (Normas internas, § 13.2);

3. Candidata-se directamente ao ensino oficial na EMCN, com conhecimentos anteriores do instrumento - poderd ser admitido
ao 1° grau ou permanecer um ano em regime experimental;

4. Candidata-se directamente ao ensino oficial, sem conhecimentos anteriores do instrumento — poderd ser admitido em regime
experimental (por um ano);

5. Os alunos em regime experimental terdo de prestar nova prova de admissdo no final do ano.

6. O professor deve entregar ao encarregado de educacdo uma cdédpia dos objectivos do ano em que se encontra o aluno.

PESO RELATIVO DAS PROVAS DE AVALIAGCAO

As provas terdo o peso — MERAMENTE INDICATIVO, POR FORCA DA LEGISLACAO VIGENTE - de 30 % relativamente & avaliacdo
sumativa final do respectivo grau. Caso a avaliagdo obtida na prova seja superior & avaliagdo continua, avaliagcdo sumativa final
corresponderd & da prova.

CONSTITUICAO DO JURI

O JUri das provas e exames serd normalmente constituido por trés professores e um suplente. duas excepcoes:
- no exame final, de 8° grau, serdo cinco os memlbros do JUri;
- nas provas intercalares (técnicas) poderdo ser constituidos JUris de apenas dois membros;
Os restantes professores presentes poderdo participar na votacdo se tiverem assistido as audicdes na infegra e se o jUri aceitar.

NOTA:

Em caso algum poderad ser o repertério repetido noutra prova, integral ou parcialmente, mesmo tratando-se de uma reprovagado e
repeticdo da prova.
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