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Resumo — Relatorio de Pratica de Ensino Supervisionada na
Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional: A
importancia da realizacio de escalas no ensino basico do

clarinete

O presente relatério de estdgio surge no ambito do Mestrado em Ensino de
Musica, sendo composto por duas seccdes: Prdatica de Ensino Supervisionada e
Investigacgao.

A primeira sec¢do teve como base a observacdo e lecionacdo da atividade
docente na Escola Artistica de Musica do Conservatorio Nacional, no decorrer do ano
letivo 2017-2018. Para além da caracterizacdo da instituicdo supramencionada, sao
caracterizados os alunos cujas aulas foram assistidas e onde o mestrando desempenhou
funcdes docentes. Nesta seccdo € apresentada uma andlise e reflexdo sobre o trabalho
desenvolvido com os alunos.

A segunda sec¢do consiste numa investigacdo sobre a importancia das escalas no
ensino bésico do clarinete. A escolha do tema prendeu-se com a relevancia do estudo de
escalas para o desenvolvimento de jovens musicos, tendo-se centrado numa abordagem
tedrica do tema. Nesta sec¢do sdo apresentadas breves consideracdes tedricas sobre
conceitos relacionados com a aprendizagem, bem como a importincia do estudo diario
de escalas, exemplos de exercicios a adotar no ensino bdsico do clarinete e a sua
aplicabilidade no estudo do reportdrio.

O mestrando contou com o apoio dos professores orientadores: Mario Marques,

enquanto orientador interno, € Luis Gomes como orientador cooperante.

Palavras-chave: clarinete; ensino; escalas; musica; técnica



Abstract - Supervised Teaching Report held at Escola
Artistica de Miusica do Conservatéorio Nacional: the

importance of the scales at clarinet basic education

The current Supervised Teaching Report is part of the Master in Music

Teaching, and includes two sections: Supervised Teaching Practice, and Research.
The first section is based on the observation and teaching experiences of the lectures at
the Artistic Music School of the National Conservatory, during the academic year 2017-
2018. Besides a characterisation of the institution previously mentioned, it includes a
characterisation of the students whose classes the Author observed and lectured. This
section concludes with an analysis of and a reflection upon the work developed with the
students.

The second section consists in a research concerning the importance of music
scales in the basic education of clarinet. This topic was chosen due the perception of
how relevant scales’ teaching is for the development of young musicians. The research
hereby presented is focused on a theoretical approach of the topic. In this section we’ll
present brief theoretical considerations concerning learning, as well as with the
importance of daily practice of scales, together with some basic exercises which ought
to be introduced in basic education of clarinet, and how they can be applied in the study
of repertoire.

The Author had the support of both is supervising teachers: Mario Marques, as

intern supervisor, and Luis Gomes, as assistant supervisor.

Keywords: clarinet; teaching; scales; music; technique
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Introducao

O presente relatério foi realizado no ambito da unidade curricular Pratica de
Ensino Supervisionada no Ensino Vocacional de Misica (PESEVM), integrada no
Mestrado em Ensino de Miisica da Universidade de Evora.

A PESEVM, realizada no ano letivo 2017-2018, teve lugar na Escola Artistica
de Musica do Conservatorio Nacional (EAMCN) na classe do Professor Luis Gomes,
orientador cooperante, tendo como orientador interno o Professor Doutor Mario
Marques. A PESEVM foi constituida por um aluno de inicia¢do (aluno A), trés alunos
de ensino basico (alunos B, C e D) e dois alunos de ensino secundario/profissional
(alunos E e F). E importante referir que o estdgio decorreu simultaneamente com os
mestrandos Diogo Mendes e Bruno Silva, tendo ambos assistido as mesmas aulas, e
lecionado com o mesmo grupo de alunos que o mestrando.

No que diz respeito a disposicao do relatério, este encontra-se dividido em duas
seccgoes distintas: a seccdo I, referente a PESEVM, e a seccdo II, relativa a investigacao.

A primeira sec¢do é composta por quatro capitulos alusivos a: (1) caraterizacdo
da EAMCN, (2) alunos acompanhados na PESEVM, (3) andlise critica da atividade
docente e, por fim, (4) conclusdo desta seccdo. Nesta seccdo o mestrando apresenta o
contexto escolar dos alunos, bem como as suas caracteristicas e o trabalho realizado
com cada discente.

A seccdo II, destinada a investigacdo, encontra-se, a semelhanca da primeira
seccdo, dividida em quatro capitulos: (1) estado da arte, (2) metodologia da
investigacdo, (3) consideragdes tedricas, (4) escalas no ensino bésico do clarinete.

O tema desta investigacdo prende-se com o interesse do mestrando pelo estudo
da técnica do instrumento, e pelo facto de reconhecer a necessidade de incentivar os
alunos desde cedo para o estudo da mesma.

Sendo a pedagogia uma 4rea tdo vasta e os conceitos relacionados com o ensino
e a forma como aprendemos tdo importante, o mestrando considerou necessirio
clarificar, de uma forma superficial, alguns conceitos da psicologia da aprendizagem,

dedicando um capitulo (consideracdes tedricas) a estes conceitos.



SECCAO I — PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA NO ENSINO
VOCACIONAL DE MUSICA

1. Caraterizaciao da Escola Artistica de Musica do Conservatorio
Nacional

1.1. Historial

O principal estabelecimento publico de ensino de musica até ao século XIX foi o
Real Semindrio da Patriarcal, que tinha como principal objetivo o ensino da misica
religiosa. Contudo, apds a vitdria liberal em 1834, e por iniciativa do pianista e
compositor Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842) surge o primeiro projeto para a
criacdo de um Conservatério de Musica em Lisboa seguindo o modelo parisiense. Esta

reforma do ensino da musica em Portugal tinha como objetivos:

Transferir o modelo de um ensino musical religioso, para um modelo de tipo
laico, que ministrasse, paralelamente, formagdo no campo lirico e na musica
exclusivamente instrumental; por outro lado, formar progressivamente miisicos
e cantores portugueses, de ambos 0s sexos, evitando assim a necessidade
constante de contratacdo de estrangeiros. (Borges, 2020, para. 3)

O Conservatério de Miusica foi criado no ano de 1835 e a sua direcao entregue a
Bomtempo, contudo, anexado a Casa Pia. Em termos praticos esta nova institui¢ao viria
substituir o Real Semindario da Patriarcal, que havia sido extinto um ano antes, sendo
todo o seu corpo docente direcionado para o novo conservatorio.

Em novembro de 1836 a instituicdo foi integrada no Conservatério de Arte
Dramadtica, projeto que fora levado a cabo por Almeida Garrett (1799-1854), do qual
fariam parte, a partir desse momento, trés escolas: a Escola de Misica, a Escola de
Teatro e Declamacao e a Escola de Mimica e Danca. Esta nova instituicdo situava-se no
Convento dos Caetanos, que se encontrava desocupado desde a extingdo das ordens
religiosas em Portugal em 1834.

Os anos que se seguiram foram anos conturbados, quer por dificuldades de
ordem financeira, quer por um manifesto desinteresse por parte do Ministério do Reino

que demorava em aprovar os seus estatutos. Em 1840, J. D. Bomtempo solicita a rainha
2



D. Maria II a protecdo régia, algo que lhe é concedido através da nomeacdo de D.
Fernando como presidente honordrio do Conservatério e seu protetor. Em julho desse
mesmo ano recebe a designacdo de Conservatério Real de Lisboa e, em maio de 1841,
sdo promulgados os estatutos da nova institui¢ao.

Os estatutos da Escola de Miusica mantiveram-se praticamente inalterados até
1901, ano em que tem lugar uma importante reforma encabecada por Augusto Machado
(1845-1924), diretor da Escola de Miusica entre 1901 e 1910. A reforma acima
mencionada fez, segundo Borges (2020), “entrar o Conservatério nos caminhos da
modernidade, atualizando os planos de estudo e repertérios dos diversos instrumentos”
(para. 10).

Com a proclamacdo da Republica, a 5 de outubro de 1910, ocorre uma mudanca
de nomenclatura, passando a chamar-se Conservatorio Nacional de Lisboa. Mais tarde,
em 1919, e como resultado de trabalho conjunto de dois importantes musicos
portugueses, Vianna da Mota (1868-1948) e Luis de Freitas Branco (1890-1955),
respetivamente diretor e subdiretor da Escola de Musica, a institui¢do sofre, segundo
Borges (2020) “uma das suas mais importantes reformas do ensino musical” (para. 11).

Como exemplos dessa reforma hé que citar:

A inclus@o de disciplinas de Cultura Geral (Histéria, Geografia, Linguas e
Literaturas francesa e portuguesa); a criacdo da classe de Ciéncias Musicais,
dividida em Histéria da Musica, Actstica e Estética Musical; a introdugdo de
uma nova disciplina de Leitura de Partituras; a adog¢do exclusiva do Solfejo
entoado ao invés do “rezado”; o desenvolvimento do curso de Composi¢do; a
criacdo das disciplinas de Instrumentacado e Regéncia. (Borges, 2020, para. 11)

Decorria o ano de 1930 quando, devido a cortes orcamentais que representaram
uma recessdo do processo evolutivo do ensino musical, surge um novo projeto de
reforma. Assim, foram extintas as disciplinas de Cultura Geral de Leitura de Partituras,
de Estética Musical e de Regéncia. Nestes anos verificou-se uma diminui¢do no nimero
de alunos, situag@o que s se viria a reverter na década seguinte.

Em 1938 foi convidado para a direcdo o maestro e compositor Ivo Cruz (1901-
1986), que viria a exercer o cargo até 1972, sendo assim o ultimo diretor do
Conservatorio Nacional de Lisboa.

Surge entdo um movimento de renovacdo da instituigdo com o objetivo de a
aproximar mais das suas congéneres europeias. As renovacdes referidas anteriormente

comecaram a notar-se principalmente a partir de 1946 com a criacio de uma nova
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biblioteca, renovacdes no Saldo Nobre e na concecdo de salas para o Museu
Instrumental, oficialmente aberto em 1941.

Durante o ano de 1971 o Ministério da Educacdo, com o objetivo de rever e
reestruturar o ensino, uma vez que este se encontrava desatualizado pois os programas
existentes seriam de 1930, nomeia uma Comissdo Orientadora da Reforma do
Conservatério Nacional, presidida por Madalena Perdigdo. Como exemplo do trabalho
da comissdo orientadora, surge em 1972 um novo plano de estudos que dava pelo nome
de Experiéncia Pedagégica.

Estas reformas nunca foram homologadas, contudo tiveram aplicagcdo pratica
imediata. O novo plano de estudos contemplava mais anos em cada curso, atualizando
os repertorios e introduzindo ainda novos instrumentos que ndo estavam considerados
nos planos curriculares, como a Alatde e a Flauta de Bisel. Segundo Borges (2020) “até
1983 os dois planos de estudos coabitaram na Escola de Misica, embora o Unico
considerado oficial continuasse a ser o de 1930” (para. 15).

Apbés o 25 de abril de 1974, pelo Decreto-Lei n°310/83, o Conservatério
Nacional de Lisboa foi dissolvido surgindo assim vdérias escolas auténomas, que

estariam de acordo com a Lei de Bases do sistema educativo de 1986.

Assim, toda a aprendizagem artistica e geral passou a estar integrada numa
superestrutura comum mais global, na qual os niveis de ensino seriam divididos
em niveis secunddrios (mais formativos), ligados a escolas de formacao geral, e
os de nivel superior (mais especializados), ligados a Universidades ou a
Institutos Politécnicos. (Borges, 2020, para. 19)

Surge entdo a Escola de Miusica do Conservatério Nacional (EMCN), que se
encarregaria apenas de ministrar os cursos de ensino basico e secundario. No ano letivo
2002-2003, como resultado de uma politica de descentralizacdo da iniciacdo musical,
entram em funcionamento os P6los da EMCN na Amadora e em Sacavém e, em 2016, o
Pélo do Seixal.

Estes Polos funcionam em colaboragdo com as respetivas autarquias. Em 2008
inicia-se o projeto Orquestra Geracdo, que € uma “importacdo de uma metodologia que
tornou a Orquestra Simon Bolivar um dos exemplos mais relevantes de utilizacdo do

ensino da musica como meio de favorecimento a inclusdo social”. (Borges, 2020, para.

23)



Em 2017 a EMCN muda o seu nome para Escola Artistica de Miusica do

Conservatério Nacional (EAMCN).

1.2. Oferta Educativa

Na EAMCN os alunos tém a possibilidade de frequentar todos os instrumentos
previstos na legislacdo, nos seguintes cursos: cursos de iniciag@o, cursos bdsicos, cursos
secundarios de musica e canto e cursos profissionais de nivel IV.

Os cursos referidos, com base na legislacdo atual, possuem os seguintes regimes
de frequéncia: (1) regime integrado - todas as componentes do curriculo sdo
frequentadas na EAMCN; (2) regime articulado - apenas as disciplinas da componente
de formacdo vocacional, no ensino bdsico, e as disciplinas das componentes de
formacao cientifica e técnico-artistica, no nivel secunddrio, sdao ministradas na EAMCN;
(3) regime supletivo - curso constituido apenas pelas disciplinas da componente de
formacdo vocacional no ensino bésico, € no ensino secunddrio pelas disciplinas das

componentes de formacao cientifica e técnico-artisticas.

1.3. ()rgﬁos de Gestao

A Escola Artistica de Musica do Conservatério Nacional possui autonomia
pedagogica, cultural e estrutural, sendo administrada pelos seguintes 6rgaos de gestao:

(1) Direcao — ¢ constituida pela diretora Lilian Kopke, subdiretor Jorge Sa
Machado, contando também com trés adjuntos e trés assessores;

(2) Conselho Geral — é composto pelo presidente, Luis Gomes, e representantes
ao nivel dos docentes, pessoal ndo docente, alunos, pais e encarregados de educagdo,
representantes da autarquia e da comunidade;

(3) Conselho Pedagégico — tem como presidente Lilian Kopke e um orientador
para cada um dos departamentos curriculares;

(4) Estruturas de Orientacao Educativa — engloba o coordenador das
iniciacOes, coordenadora dos diretores de turma/tutores, coordenador dos tutores,

coordenador do ensino secundario, coordenador do ensino basico € o coordenador do

projeto educativo.



1.4. Comunidade Educativa

Segundo os dados presentes no Projeto Educativo 2018/21, o nimero de
estudantes que optam pelos regimes articulado e integrado tem vindo a aumentar desde
o0 ano letivo 2000-2001.

No inicio do ano letivo 2018/2019, o nimero de alunos e a sua distribui¢do pelos
diferentes regimes de ensino era o seguinte:

(1) Iniciagdo: 360 alunos;

(2) Ensino Baésico: regime integrado - 174; regime articulado - 66; regime
supletivo — 148 (total: 388 alunos);

(3) Ensino Secundario: regime integrado - 78; regime articulado - 12; regime
supletivo — 132 (total: 222 alunos);

(4) Profissional: 53 aluno.

Os estudantes s@o origindrios dos concelhos adjacentes a Lisboa e de outros
distritos, verificando-se ainda a frequéncia de estudantes de vdrias nacionalidades e de

diversas origens geograficas e socioecondmicas.

1.5. Classe de Clarinete

Como professores de clarinete da EAMCN figuram importantes referéncias
nacionais e internacionais do instrumento, como por exemplo: Marcos Romao dos Reis
Janior (1917-2000), clarinetista, maestro e compositor que lecionou na escola de 1957
até meados dos anos 80; Antonio Saiote (n. 1960), solista internacional e maestro que
foi professor na instituicdo entre 1984 e 1986 , atualmente € professor na Escola
Superior de Artes do Espetdculo (ESMAE); e por tltimo Manuel Jerénimo (n. 1960),
clarinetista, maestro e professor na Escola Superior de Misica de Lisboa (ESML), tendo
sido professor na EAMCN no periodo de 1989 a 1996.

No ano letivo a que o presente relatério se refere, o corpo docente da classe de
clarinete era constituido por Rui Martins, Nuno Silva, Bruno Graga e Luis Gomes.

No ambito da Prética de Ensino Supervisionada, o mestrando teve oportunidade
de trabalhar diretamente com a classe do professor Luis Gomes, sendo este o seu

Professor Cooperante.



1.6. Recursos Fisicos e Ambiente Escolar

Atualmente a EAMCN situa-se, provisoriamente, nas instalacdes da Escola
Secunddria Marqués de Pombal, em Lisboa. Contudo, a data da PESEVM, o edificio
sede situava-se no antigo Convento dos Caetanos, no Bairro Alto. Tratava-se de um
edificio antigo, cuja ultima requalificacdo data da década de 40 do século passado.
Embora o meio envolvente fosse propicio ao desenvolvimento musical e cultural dos
alunos, dada a proximidade com o Teatro Nacional de Sdo Carlos, Teatro Municipal
Sa@o Luiz, Teatro da Trindade, Museu de Sdo Roque, entre outros museus e galerias de
arte, o estado degradado do edificio era um obsticulo ao ensino.

Apesar dos inconvenientes causados pela necessidade de intervengdo ao nivel do
edificio, as salas de aula onde se lecionavam as disciplinas tedricas estavam dotadas de
equipamentos como: computadores, projetores de video, leitores de cd e colunas.

Devido a sua importancia no meio musical, a EAMCN proporciona aos seus
alunos um ambiente de exceléncia, munindo-os de ferramentas fundamentais na

formacao de jovens musicos.

1.7. Avaliacao

Segundo o estipulado pelo Regulamento Interno da EAMCN, os alunos de
iniciacdo sdo avaliados de forma continua, dispondo também de uma prova de passagem
no final de cada ano letivo.

A avaliacdo continua engloba o trabalho desenvolvido em aula e as audicoes,
realizadas de forma regular, com o intuito de aperfeicoar a performance dos alunos.

Os alunos que frequentam o grau de inicia¢do, no periodo da realizacdo das
provas para o primeiro grau (equivalente ao quinto de escolaridade), concorrem de
forma equivalente a restante comunidade estudantil, ndo possuindo qualquer beneficio
por serem alunos da escola.

Nos cursos basicos, que englobam o segundo e terceiro ciclos, realiza-se uma
prova global no segundo e quinto graus, no final do ano letivo.

Por fim, no curso secundario e regimes integrado/profissional, esta

regulamentada a realizacdo de provas técnicas e de recital em todos os periodos letivos.
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No final do curso secunddrio, deve ser realizada a Prova de Aptidao Artistica em todos
os regimes (supletivo, integrado e articulado) e, no caso do regime profissional, realiza-

se a Prova de Aptidao Profissional.



2. Alunos acompanhados na Pratica de Ensino Supervisionada no

Ensino Vocacional de Musica

2.1. Planificacao da PESEVM

Segundo o plano de estudos do Mestrado em Ensino de Musica da Universidade
de Evora, o mestrando deve realizar 297 horas de Prética de Ensino Supervisionada no
Ensino Vocacional da Miusica, sendo o nimero total de horas distribuido por trés
componentes: aulas assistidas, aulas lecionadas e participagdo em atividades da

institui¢do. As horas encontram-se repartidas da seguinte forma:

Distribuicdo das horas da PESEVM

Componente Semestre I Semestre II
Aulas assistidas 70 184
Aulas lecionadas 6 18

Participacdo em atividades
de Escola

Total de horas 85 212

Tabela 1 - Distribui¢do das Horas da PESEVM
(Fonte: Elaboragdo Prépria)



As horas referentes as aulas lecionadas sdo dividas por seis alunos, dois de cada
nivel de ensino (Inicia¢do, Basico e Secunddrio), sendo ministradas quatro aulas a cada
aluno. Embora esta seja norma, o mestrando deparou-se com um problema, o orientador
tinha apenas um aluno de inicia¢do. No entanto, para que fosse possivel cumprir com o
que estava regulamentado, foi imperativo escolher outro aluno, de um nivel de ensino
diferente, para completar o total de alunos previstos.

Foram escolhidos: um aluno de iniciacdo, trés alunos do ensino bésico
(frequentando os 1°, 2° e 5° graus) e dois de ensino secunddrio (profissional). O
mestrando optou por trés alunos do ensino bdsico, visto que a investigagcdo, presente
neste relatério, incidia na importancia de escalas neste nivel do ensino. Com o objetivo

de proteger a identidade dos alunos, os mesmos serdo identificados por letras.

2.2. Caraterizacao dos alunos

2.2.1. Aluno A — Iniciagao IV

O aluno A, do Pdlo do Seixal da EAMCN, iniciou os estudos musicais ha trés
anos, coincidindo com a entrada para a escola de ensino regular. No inicio do ano letivo
2017/2018, o aluno tinha nove anos e frequentava paralelamente o regime articulado e o
quarto ano do primeiro ciclo do ensino bdsico. Para além do conservatério, desenvolvia
a sua atividade musical na Banda Unido Seixalense, usufruindo de um instrumento da
sociedade e frequentando a sua escola musica. Como ndo possuia instrumento proprio
trocou, ao longo do ano letivo, trés vezes de clarinete, sendo que a ultima troca se
revelou a mais eficaz, pois embora tenha ficado com um instrumento mais antigo, o
mesmo tinha sofrido uma revisdo técnica antes de lhe ser entregue. Embora ndo
possuisse instrumento proprio, uma vez que integrava uma banda filarmoénica, o
estudante dispunha de boas condi¢des para o estudo de instrumento, pois apesar dos
pais ndo serem musicos relacionavam-se com muitas pessoas do meio profissional em
causa.

Devido a estrutura fisica do estudante, o orientador cooperante achou por bem a
utilizacdo de uma correia para ajudar o discente a sustentar o peso do clarinete e assim

prevenir futuras lesdes musculares.
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Era um aluno empenhado e trabalhador, contudo revelou alguma falta de
concentracdo no decorrer das aulas. Relativamente as competéncias musicais, o discente
encontrava-se num nivel avangcado para a sua idade, embora apresentasse algumas
limitagdes no que diz respeito a embocadura e articulacao. Contudo, como prova do seu
esfor¢co e do nivel em que se encontrava, obteve, durante esse ano letivo, o primeiro
prémio ex aequo do escaldo I no XII Concurso Luso-Espanhol de Fafe.

O aluno ndao mostrou qualquer resisténcia a presenga dos mestrandos nas suas

aulas.

2.2.2. Aluno B — Primeiro grau

O aluno B, a semelhanca do aluno A, frequentava a EAMCN no Pdlo do Seixal.
O discente tinha 10 anos, encontrando-se no regime articulado, paralelamente no
primeiro grau e no quinto ano do segundo ciclo do ensino bdsico. O contato do
estudante com a musica iniciou-se com a entrada para o conservatério (ano letivo
2014/2015), uma vez que nenhum dos familiares havia tido algum contato com a
musica ou tocado algum instrumento.

O discente possuia instrumento préprio, gama de estudante, sendo o mesmo
adequado ao nivel instrumental em que se encontrava, dispondo assim de todas as
condigdes para o estudo do instrumento. A semelhanca ao aluno A, utiliza a correia
como forma de prevenir possiveis dores e lesdes musculares, ajudando-o a sustentar o
instrumento.

Caraterizava-se por uma personalidade forte, observador, perspicaz e inteligente,
ndo mostrando resisténcia a presenca dos mestrandos, uma vez que ja se encontrava
familiarizado com a presenca de professores estagidrios nas suas aulas. A nivel
instrumental era um aluno trabalhador e empenhado, que trabalhava o instrumento
diariamente e que percebia bem os seus erros e dificuldades procurando ultrapassa-los
por si proprio. A capacidade de trabalhado referida anteriormente e tratando-se de um
aluno que havia frequentado o curso de iniciagdo da EAMCN, levou-o a que o
orientador cooperante recomendasse a sua participacdo no XII Concurso Luso-Espanhol
de Fafe. E importante salientar o seu interesse, ndo tendo revelado qualquer resisténcia

em colocar questdes ao orientador cooperante e aos professores estagiarios.

11



2.2.3. Aluno C — Segundo grau

O aluno C tinha 11 anos e frequentava o segundo grau de clarinete, no P6lo do
Seixal da EAMCN, em regime articulado e o sexto ano do segundo ciclo do ensino
basico. O contacto com a musica surgiu desde muito cedo, uma vez que o pai é
clarinetista profissional. Devido ao facto mencionado anteriormente, o discente
dispunha de todas as condi¢des para o estudo do instrumento, usufruindo de instrumento
proprio de gama estudante. No decorrer do ano letivo encontrava-se numa fase de
transicao no que respeita ao uso da correia, pois o instrumento que usava anteriormente
era um clarinéo!, que ¢ substancialmente mais leve que os instrumentos em madeira,
sendo que a troca de instrumento provocou ao aluno dores musculares. Quando o
estudante revelava sentir dores usava a correia, sendo de referir que o uso da mesma
comecou a ser notado com maior frequéncia no final do ano letivo.

O aluno revelou uma boa evolucdo no instrumento, visto que apresentava
condic¢des para o estudo do mesmo, contudo mostrava-se pouco empenhado. Embora a
evolucdo tenha sido positiva, o facto de ter o seu tempo ocupado com muitas atividades
extracurriculares ndo lhe permitiu dedicar-se mais ao clarinete.

Como se encontrava no segundo grau no final do ano letivo realizou uma prova
global, como previsto pelo regulamento interno da EAMCN, terminando assim o grau

supramencionado.

2.2.4. Aluno D — Quinto grau

O aluno D tinha 15 anos e frequentava a EAMCN em Lisboa, encontrando-se no
quinto grau do regime integrado, nono ano do ensino bésico. O seu contacto com a
musica comec¢ou no seio familiar, uma vez que € proveniente de uma familia ligada as
artes, mais especificamente pelo seu pai, que é musico profissional na drea do Jazz. A
sua aprendizagem musical comecou cedo, no Conservatorio de Musica da
Metropolitana, tendo tido como professor Miguel Costa. Na escola referida
anteriormente, o estudante frequentou quatro anos de iniciagdo musical, ingressando

posteriormente na EAMCN para o primeiro grau, quinto ano do regime integrado.

! Instrumento semelhante ao clarinete, contudo é construido na sua totalidade em pldstico, incluindo a
palheta. Encontra-se afinado em d6, enquanto o clarinete soprano estd em si bemol.
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O discente dispunha de todas as ferramentas para a evolugdo a nivel
instrumental, pois para além de ter instrumento préprio, 0 mesmo era de uma gama
profissional, que s6 por si facilita a emissdo e qualidade do som.

No que diz respeito as competéncias, era um aluno muito responsavel e
empenhado, levando sempre o material bem preparado a nivel técnico, sendo ainda
possivel verificar que era um estudante muito metddico e organizado no que dizia
respeito ao planeamento do estudo semanal. O estudante demonstrava muitas
facilidades a nivel técnico, contudo revelava algumas dificuldades ao nivel da
expressividade, quando trabalhava as obras do ponto de vista musical. Outro aspeto
onde revelava algumas limita¢des era o som, mais precisamente na constru¢ao de novos
timbres e na varia¢ao de dindmicas.

O discente recebeu muito bem os mestrandos mostrando-se interessado e
respeitando todas as diretrizes que os professores estagidrios lhe forneceram.

Como previsto no Regulamento Interno da institui¢do, no final do ano letivo o
aluno D realizou uma prova global para conclusdao do quinto grau do regime integrado,

nono ano do ensino basico.

2.2.5. Aluno E — Sexto grau

O aluno E, de 16 anos de idade, encontrava-se a frequentar o primeiro ano do
curso profissional, correspondente ao sexto grau de instrumento. O contacto com a
musica surge através da banda filarménica da sua terra natal, a Banda Municipal
Redondense. Posteriormente, ingressou no Conservatério Regional do Alto Alentejo na
classe da professora Eunice Gil. O facto de se encontrar deslocado de casa, passando a
semana em Lisboa foi um fator que provocou alguma instabilidade no inicio do ano
letivo, contudo, foi algo que com o passar do tempo o estudante ultrapassou com
alguma naturalidade.

O discente em causa possuia muitas capacidades a nivel técnico e ao nivel de
dominio do instrumento, possuindo uma boa sonoridade, contudo, apresentava
limita¢Ges a nivel musical. As mesmas eram demonstradas quando trabalhava as obras
do ponto de vista musical, negligenciando, no processo de dominio das obras, alguns

pormenores.
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O aluno E era trabalhador e interessado, contudo, tinha algumas dificuldades em
organizar o estudo semanal de forma a conseguir preparar todo o material que o
orientador cooperante lhe solicitava. E importante referir que apresentava alguma
resisténcia em mudar a forma de pensar a musica, sendo dificil reagir as propostas do
orientador cooperante no decorrer das aulas.

Embora possuisse instrumento proprio, 0 mesmo era de uma gama de estudante,
o que se revelou limitador. O discente utilizava um apoio de polegar, denominado como
Ton Kooiman Etude, que foi concebido para distribuir o peso do clarinete por todo o
braco.

Durante o ano letivo, o aluno E foi vencedor de uma bolsa de estudo da Yamaha
Foudation of Europe, apds provas de performance musical, e distinguido com o segundo

prémio no Escaldo IV no XII Concurso Luso-Espanhol de Fafe.

2.2.6. Aluno F — Oitavo grau

O aluno F tinha 18 anos de idade e, no ano letivo 2017/2018, frequentava o
terceiro ano do curso profissional, décimo segundo ano do ensino secundirio, na
EAMCN. O seu percurso musical iniciou-se na classe do professor Miguel Costa, no
Conservatério de Misica da Metropolitana, onde frequentou dois anos de iniciagao.
Ingressou posteriormente no quarto de iniciagio na EAMCN realizando provas para o
primeiro grau do regime integrado, tendo sido, durante todo o percurso na EAMCN,
discente do orientador cooperante. O estudante teve de repetir o quinto grau de
instrumento uma vez que reprovou no nono ano de escolaridade do ensino bdésico.

Proveniente de uma familia disfuncional e problematica, o estudante usava a
musica como escape para o complicado ambiente familiar.

Tratava-se de um aluno trabalhador e interessado, levando sempre em conta as
propostas, tanto do orientador cooperante como dos professores estagidrios, contudo,
revelava alguma falta de confianga e de organizacao no trabalho semanal. Dispunha de
instrumento préprio de gama profissional, no entanto ja antigo, e, a semelhanca do
aluno E, utilizava um apoio de polegar Ton Kooiman Etude.

De acordo com o plano de estudos para os cursos profissionais realizou no final
do ano letivo a Prova de Aptidio Profissional (PAP), terminando assim o curso

profissional e ingressando no ensino superior no ano seguinte.
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2.3. Aulas observadas

2.3.1. Aluno A

A aula do aluno A tinha a durac@o de quarenta e cinco minutos que se dividia,

normalmente, em trés partes: (1) comecava com um aquecimento, onde o estudante

realizava os exercicios de técnica pedidos pelo orientador cooperante; (2) a segunda

parte da aula era dedicada aos estudos que haviam sido marcados como trabalho de

casa; (3) na terceira parte da aula o foco incidia nas pegas definidas pelo orientador

cooperante.

Ao longo das aulas o orientador cooperante foi advertindo o aluno para os

problemas de embocadura, pois 0 mesmo tinha o queixo colado a boquilha, bem como

para ter em atencdo a pouca precisdo da articulagdo. Na tabela seguinte encontra-se

sintetizado o material didético utilizado pelo Aluno A:

Material Didatico utilizado pelo Aluno A

Periodo Livros Pecas
Le Clarinettiste Debutant de Jean-Nogl Crocq Ballade — Souvenir de Serge
] Dangain & Christian Jacob
Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre
1° Periodo Recital de Serge Dangain e

Vinght Etudes Faciles de Jacques Lancelot

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik
Kurkiewicz

Christian Jacob

2° Periodo

Le Clarinettiste Debutant de Jean-No€l Crocq
Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre
Vinght Etudes Faciles de Jacques Lancelot

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik
Kurkiewicz

Recital de Serge Dangain e
Christian Jacob

3° Periodo

Le Clarinettiste Debutant de Jean-No&l Crocq
Método per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre
Vinght Etudes Faciles de Jacques Lancelot

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik
Kurkiewicz

Recital de Serge Dangain e
Christian Jacob

The Entretainer de Scott Joplin

Tabela 2 - Material didético utilizado pelo Aluno A

(Fonte: Elaboragédo Prépria)
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2.3.2. Aluno B

A aulas do aluno B tinham a duracdo de dois blocos: quarenta e cinco minutos
de forma individual e quarenta e cinco minutos em conjunto com o aluno C. O bloco de
aula partilhado era dividido pelos dois alunos, resultando numa aula de vinte e dois
minutos e meio. O orientador cooperante utilizava a aula partilhada pelos alunos B e C
para fazer o trabalho técnico do instrumento. Esta aula era dedicada exclusivamente a
realizagdo de escalas e exercicios diversos com base nas tonalidades trabalhadas.

A aula individual era dividida em duas partes: (1) numa primeira fase havia a
apresentacdo dos estudos trabalhados em casa, que eram definidos pelo orientador
cooperante na semana anterior; (2) segunda parte da aula era trabalhado o repertério que
havia sido programado pelo orientador cooperante.

O material diddtico utilizado pelo aluno B encontra-se apresentado da tabela

seguinte:
Material Didatico utilizado pelo Aluno B
Periodo Livros Pecas

First Book of Clarinet Solos de John Davies e Paul

Reade

Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre

1° Periodo Vingt Etudes Faciles de Jacques Lancelot

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik

Kurkiewicz

Le Debutant Clarinettiste, August Perier

First Book of Clarinet Solos de John Davies e Paul Romance de Pierre-Max

Reade Dubois

Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Leféevre

2° Periodo i

Vingt Etudes Faciles de Jacques Lancelot

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik

Kurkiewicz
Menuet de Beaugency de
Pierre-MaxDubois

oD Petit Concert de Darius
3° Periodo Milhaud

Ballade de Serge Dangain e
Christian Jacob

Tabela 3 - Material didético utilizado pelo Aluno B
(Fonte: Elaboragdo Prépria)
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2.3.3. Aluno C

O aluno C, a semelhanca do aluno B, tinha dois blocos de quarenta e cinco
minutos, um de aula individual e outro em conjunto com o aluno B, como havia sido
referido anteriormente, sendo este aproveitado para trabalho técnico.

Durante a aula individual, o trabalho a realizar focava-se nos estudos que haviam
sido selecionados para estudar durante a semana, sem nimero fixo, e nas pecas do
repertério do instrumento. E importante referir que se sentia algum cansago no decorrer
da aula, uma vez que o aluno tinha aulas do ensino regular durante toda a manha e uma
parte da tarde.

O material didético selecionado pelo orientador cooperante para o Aluno C

encontra-se resumido na tabela seguinte:

Material Didatico utilizado pelo Aluno C

Periodo Livros Pecas
Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre Romance  de  Pierre-Max
] , ] Dubois
Vingt Etudes Faciles de Jacques Lancelot
1° Periodo ) . Menuet de Beaugency de
Wybdr Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik Pierre-Max Dubois

Kurkiewicz

Le Debutant Clarinettiste, August Perier

Meétodo per clarinetto Vol. 1 de Jean-Xavier Lefevre Menuet de Beaugency de

, Pierre-Max Dubois
Vingt Etudes Faciles de Jacques Lancelot

2° Period Petit Concert de Darius
eriodo Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 1 de Ludwik Milhaud

Kurkiewicz

Petit Concert de Darius
Milhaud

3° Periodo

Tabela 4 - Material didético utilizado pelo Aluno C
(Fonte: Elaboragao Prépria)
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2.3.4. Aluno D

Uma vez que o aluno D se encontrava no mesmo nivel de ensino dos alunos B e
C, a carga hordria da disciplina de instrumento era muito semelhante. A aula de
instrumento era composta por dois blocos de quarenta e cinco minutos: um bloco de
aula individual e um segundo bloco partilhado com outro aluno do orientador
cooperante, contudo, o aluno com quem era partilhada a aula nao consta na elaboragdo
do presente relatério.

Tal como os alunos B e C, também para o aluno D o bloco de quarente e cinco
minutos partilhados consistia numa aula de vinte e dois minutos e meio, utilizada para a
realizacdo do trabalho técnico. Como exercicios técnicos, para além das escalas e
respetivos exercicios em todas as tonalidades maiores e menores, o estudante teria ainda
de realizar a escala cromatica utilizando varias articulacdes.

Na aula individual o aluno apresentava os estudos preparados durante a semana
e as pecas do reportério do instrumento. Na apresentacdo das pecas, a primeira parte da
aula seria ensaio com piano, com o orientador cooperante a assistir, € a segunda parte de
trabalho individual.

No decorrer das aulas o orientador cooperante foi alertando o estudante para a
clareza da articulag@o assim como para a qualidade do som.

O material didatico trabalhado pelo Aluno D encontra-se na tabela que se segue:

Material Didatico utilizado pelo Aluno D

Periodo Livros Pecas
Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Concerto em Sib Maior de
Jeanjean Karol Kurpinsky

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 3 de Ludwik
1° Periodo Kurkiewicz

40 Etudes vol. 1 de Victor Blancou

Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Trés Miniaturas de Krysztof
Jeanjean Penderecki
Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 3 de Ludwik Rahpsodie de Giacomo

2° Periodo Kurkiewicz Miluccio

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 4 de Ludwik
Kurkiewicz

40 Etudes de Victor Blancou
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Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Trés Miniaturas de Krysztof
Jeanjean Penderecki
Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 3 de Ludwik Rahpsodie de Giacomo
3° Periodo | Kurkiewicz Miluccio
Wybor Etud e cwiczen na Klarnet vol. 4 de Ludwik Concerto n° 1 em Fd menor,
Kurkiewicz op. 73 de Carl Maria von
. Weber
40 Etudes vol. 1 de Victor Blancou

Tabela 5 - Material didético utilizado pelo Aluno D
(Fonte: Elaboracédo Propria)

2.3.5. Aluno E

O Aluno E, como foi referido anteriormente frequentava o ensino profissional,
tendo por isso uma maior carga hordria para a disciplina de instrumento. Assim sendo, o
estudante contava com trés blocos de quarenta e cinco minutos que eram distribuidos
pela semana, dois blocos na tarde de terca-feira e um bloco na tarde de sexta-feira.

Nos dois blocos de terga-feira o discente trabalhava com o orientador cooperante
as pecas do repertério, tanto pegas com piano como pegas a solo. O trabalho das pecas
com piano era repartido entre ensaio com piano e trabalho individual sobre a mesma.

O bloco de sexta-feira estava reservado para o trabalho técnico e apresentacao
dos estudos preparados durante a semana. Como trabalho técnico o estudante tinha de
preparar, para além das escalas maiores e menores e respetivos exercicios, a escala
cromdtica com vdrias articulagdes e com varios mecanismos.

Na tabela seguinte sintetiza-se o material didatico selecionado para o aluno E:

Material Didatico utilizado pelo Aluno E

Periodo Livros Pecas
Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Concerto em Sib Maior de
Jeanjean Karol Kurpinsky
40 Etudes vol. 1 de Victor Blancou Andante et Allegro de Ernest

1° Periodo Chausson

Capriccio de Heinrich
Suttermeister
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Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Concerto em Sib Maior de

Jeanjean Karol Kurpinsky
40 Etudes vol. 1 de Victor Blancou Capriccio de Heinrich
2° Periodo Suttermeister

Douze Etudes de Rythme de Marcel Bitsch

., ) Capriccio n°l de Ante Grgin
Douze Etudes de P. M. Dubois

Sonata, op. 167 de Camile
Saint-Saéns

Etudes Progressives et Melodiques vol. 1 de Paul Sonata de Francis Poulenc

Jeanjean )
Arlequin de Louis Cahuzac

o . 40 Etudes vol. 1 de Victor Blancou
3° Periodo Petit Concerto de Darius

Douze Etudes de Rythme de Marcel Bitsch Milhaud

Tabela 6 - Material didatico utilizado pelo Aluno E
(Fonte: Elaboracao Proépria)

2.3.6. Aluno F

Como foi referido em relagdo ao aluno E, o aluno F também frequentava o
ensino profissional, estando destinados para a disciplina de instrumento trés blocos
letivos, com a durag@o de quarenta e cinco minutos cada. Os blocos supramencionados
estavam distribuidos pela semana da seguinte forma: um bloco a terca-feira e dois a
sexta-feira. Tendo em conta que o pianista acompanhador estava disponivel a terca-
feira, era nesse dia que o orientador cooperante trabalhava o repertério com
acompanhamento de piano de todos os alunos do ensino secundério e profissional.
Tendo em conta que o aluno F nesse dia da semana tinha apenas um bloco, o trabalho
realizado insidia no repertério com acompanhamento de piano, ficando reservada a
sexta-feira para exercicios de técnica. E importante referir que os exercicios técnicos
eram os mesmos do aluno E, uma vez que o orientador cooperante juntava todos os
alunos do ensino profissional e secundério para fazerem aula de técnica. Apds a aula de
técnica, o estudante apresentava os estudos trabalhados durante a semana e as pecas a

solo.
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Na tabela seguinte apresenta-se o material didético utilizado pelo Aluno F:

Material Didatico utilizado pelo Aluno F

Periodo

Livros

Pecas

1° Periodo

Etudes Progressives et Melodigues vol. 2 de
Paul Jeanjean

40 Etudes vol. 2 de Victor Blancou
Douze Etudes de Rythme de Marcel Bitsch

Time Pieces for Clarinet and
Piano, op. 43 de Robert
Muczinsky

Figuracdes IX de Filipe Pires

Etudes Progressives et Melodigues vol. 2 de
Paul Jeanjean

40 Etudes vol. 2 de Victor Blancou

Sonata op. 120 n° 2 de Johannes
Brahms

Capriccio de Heinrich

2° Periodo
, . Suttermeister
Douze Etudes de Rythme de Marcel Bitsch
Capriccio de Heinrich
Suttermeister
Langard de Alexandre Delgado
3° Periodo On the Edge de Sérgio Azevedo

Sonata Acrylic de Telmo
Marques

Figuragdes IX de Filipe Pires

Tabela 7 - Material didatico utilizado pelo Aluno F

(Fonte: Elaboragao Prépria)
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2.4. Aulas lecionadas

2.4.1. Aluno A

A primeira aula lecionada pelo mestrando ao aluno A, realizou-se no decorrer do
primeiro periodo. A aula dividiu-se em trés fases: (1) aquecimento; (2) estudos; (3)
peca. Tendo em conta que as aulas tinham uma duracdo de 45 minutos, houve a
preocupacdo por parte do professor estagiario de ndo negligenciar nenhum dos
momentos supramencionados. Assim, cada fase da aula teve a duracdo de
aproximadamente 15 minutos.

O aquecimento consistiu na execucdo de escalas e respetivos exercicios. Nas
tonalidades maiores o estudante ndo apresentou dividas ou dificuldades, contudo, na
tonalidade de L4 menor ainda permaneciam algumas duvidas quanto a forma como
chegava a mesma, ou seja, a sua construcao e relagdo com a relativa Maior.

Ap6s o aquecimento seguiu-se a apresentacdo dos estudos marcados para a aula
em questdo, sendo eles: o estudo 2 dos Vinte Estudos Fdceis de Jacques Lancelot e o
estudo 2 dos estudos progressivos, inseridos no Método per Clarinetto de Jean-Xavier
Lefevre. O estudo de Jacques Lancelot encontrava-se bem dominado ritmicamente e
tecnicamente, tendo sido feita apenas uma chamada de atencdo para a pouca diferenca
de dindmicas e a inexisténcia dos crescendos e diminuendos presentes no estudo.

Quanto ao estudo de Jean Xavier Lefevre existia alguma imprecisdo ritmica,
provocada pela sincopa existente entre o segundo e o terceiro tempo de cada compasso.
Para a resolu¢do deste problema o mestrando sugeriu a realizacdo do estudo sem
qualquer ligadura. Durante a realizacdo do exercicio sem ligaduras, houve a necessidade
de chamar a aten¢do para clareza da articulacdo e resolver algumas ddvidas existentes
sobre a digitacdo das notas sobreagudas que se encontram no compasso 0ito.

A terceira parte da aula foi dedicada a peca Recital de Serge Dangain. Nesta
peca, dividida em duas seccdes uma mais lenta e outra mais rdpida, foi evidente, em
ambas, a auséncia de diferentes dinamicas. A nivel técnico, e para consolida¢do das
passagens presentes entre os compassos 25 e 33, foi solicitado ao estudante a realiza¢do
das mesmas um pouco mais lento, aumentando gradualmente a velocidade. Para
terminar, foi sugerido ao discente a realizacdo de um cedendo no compasso antes do

final da peca.
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A segunda aula lecionada ocorreu no decorrer do segundo periodo, seguindo os
mesmos passos que a primeira: (1) aquecimento; (2) estudos; (3) peca.

No aquecimento trabalhou-se escalas e os respetivos exercicios.

Apbs o aquecimento deu-se lugar a apresentacdo dos estudos, que foram: a
sequéncia 27 do livro de Jean-Noél Crocq intitulado Le Clarinettiste Debutant, o estudo
nimero 7 dos Vinte Estudos Fdceis de Jacques Lancelot, o estudo nimero 20 do
primeiro volume do livro Wybdr Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz, e os
estudos progressivos nimeros 4 e 5 da obra Método per Clarinetto de Jean Xavier
Lefevre.

Em termos gerais os estudos apresentados encontravam-se preparados, contudo,
houve necessidade de chamar a atencdo do discente para questdes que haviam sido
recorrentes ao longo das aulas anteriores, tais como a clareza e precisdo da articulacio e
maior contraste entre as vérias dinamicas pedidas.

A tltima parte da aula foi dedicada a peca Recital de Serge Dangain. Esta aula
serviu de preparacdo para a audicdo que sucedera umas semanas mais tarde. Foi
necessdrio relembrar algumas das coisas que haviam sido trabalhadas na aula lecionada
pelo mestrando no primeiro periodo, assim como reforcar o trabalho nas passagens dos
compassos 25 a 33. Foram dadas algumas sugestdes de fraseado que se demonstraram
bem recebidas pelo estudante.

A semelhanca da segunda aula, a terceira aula lecionanda pelo mestrando
ocorreu durante o segundo periodo. Tal como as aulas anteriores, a terceira aula foi
dividida em trés momentos: (1) aquecimento, (2) apresentacdo dos estudos, (3)
apresentacio da peca.

Os estudos e a pecga escolhidos para esta aula foram: o estudo nimero 8 dos
Vinte Estudos Fdceis de Jacques Lancelot, a sequéncia 28 do livro Le Clarinettist
Debutant de Jean-Noel Crocq e a peca foi The Entertainer, de Scott Joplin. A escolha
desta obra teve em vista o interesse do discente pelo jazz. Desta forma procurou-se ir ao
encontro dos gostos musicais do mesmo. E importante referir que, aula descrita neste
ponto, foi a aula imediatamente ap6s a audi¢ao.

No que diz respeito aos estudos, os mesmos encontravam-se devidamente
preparados, embora continuasse a ser necessdrio alertar para as diferengas de dindmica

presentes nos diversos estudos.
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A semelhanca dos estudos, a peca estava praticamente dominada. Contudo,
existiam algumas imprecisdes ritmicas, como por exemplo na reexposicdo do tema:
inicialmente aparecem tré€s semicolcheias e mais a frente € s6 introduzido por duas. Foi
também sugerido ao estudante que marcasse a diferenga de caracter entre o tema A e o
tema B.

A quarta e tltima aula ministrada pelo mestrando ao aluno A decorreu durante o
terceiro periodo, tendo servido de preparacdo para a 12° edi¢do do concurso Luso-
Espanhol de Fafe, em 2018. O repertério trabalhado foi a peca The Entertainer de Scott
Joplin e Recital de Serge Dangain.

No que diz respeito a primeira peca mencionada foram realizados varios
exercicios que visavam a precisdo ritmica da peca. Foram ainda feitas algumas
sugestoes de fraseado e de mudancas de cardter entre os dois temas presentes, as
sugestoes referidas anteriormente foram bem aceites pelo estudante.

Quanto a segunda peca mencionada, Recital de Serge Dangain, o trabalho focou-
se nos diferentes patamares de dindmica e de como isso poderia ajudar a construir
musicalmente a obra. A nivel técnico houve a necessidade de ver as passagens finais um
pouco mais lentamente para que nao houvessem imprecisdes técnicas e que durante a

participacao no concurso as mesmas nao fosse um elemento limitador.

2.4.2. Aluno B

A primeira aula ministrada pelo mestrando ao aluno B ocorreu no primeiro
periodo. Nesta primeira aula o aluno apresentou o seguinte material: o estudo
progressivo numero 1 do livro Método per Clarinetto de Jean Xavier Lefevre, os
estudos numeros 8 € 9 do livro Le Debutant Clarinettiste de Auguste Perier e as pecas
numeros 18 e 19 presentes na obra First Book of Clarinet Solos de John Davies.

A aula iniciou-se com realizagdo de escalas como forma de aquecimento. As
tonalidades maiores apresentadas, f4 maior, sol maior e dé maior, estavam bem
dominadas pelo discente. Nesta aula foi introduzida a primeira tonalidade menor, 14
menor. Esta tarefa foi atribuida ao mestrando, e aos seus colegas de estagio, pelo
orientador cooperante.

No que diz respeito aos estudos, pode referir-se que se encontravam bem

preparados, ndo tendo havido necessidade de repetir. A unica dificuldade evidenciada
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pelo estudante foi a resisténcia, uma vez que os estudos presentes no livro de Auguste
Perier eram extensos.

A pega numero 18, Lullaby de Wolfgang Amadeus Mozart, encontrava-se escrita
num compasso composto, seis por oito, tendo sido necessaria a explicagdo do compasso
e da sua divisdo.

A peca ndmero 19 era um Rondeau de Henry Purcell. Nesta peca foi pedido para
o aluno criar mais contraste, tensao e relaxe, nas frases musicais. A nivel técnico, a
passagem mais dificil encontrava-se entre os compassos 29 e 32, tendo sido necessario
isolar a mesma de forma a realizar vdrios exercicios onde se ia aumentando
gradualmente a velocidade de execucao.

A segunda aula aconteceu no decorrer do segundo periodo, come¢cando com o
trabalho sobre as tonalidades referidas anteriormente, sem que houvesse problemas a
registar.

A aula seguiu com a apresentacdo dos estudos definidos: estudos nimero 10 e 11
dos Vinte estudos fdaceis de Jacques Lancelot, o estudo nimero 21 do primeiro volume
do livro Wybor Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz, e o estudo
progressivo numero 7 do livro Método per Clarinetto de Jean-Xavier Lefevre.
Contrariamente ao que era normal, esta aula, no que diz respeito aos estudos,
encontrava-se pouco preparada, tendo-se verificando a necessidade de repetir todos os
estudos, a excecdo do estudo progressivo numero 7 do livro de Jean-Xavier Lefevre e
do estudo nimero 10 do livro de Jacques Lancelot. O aluno apresentou como motivo
para a falta de preparacdo dos estudos o nimero de testes marcados na escola de ensino
regular.

A peca trabalhada na aula foi o Romance de Pierre-Max Dubois. Esta obra tem
muitas alteracdes ocorrentes, tendo sido necessdrio corrigir algumas passagens.
Aquando da mudanga de andamento para piu mosso, houve a necessidade de realizar
cada um dos trechos de forma mais lenta, sendo o tempo um pouco abaixo do indicado
pelo compositor, pois, para além das alteracdes ocorrentes, também a digitacdo de cada
passagem musical necessitava de um trabalho mais incisivo.

Na terceira aula lecionada pelo mestrando, para além do trabalho das escalas e
respetivos exercicios, foram apresentados os estudos nimeros 11 e 12 do livro Vinte
estudos fdceis de Jacques Lancelot, o estudo nimero 21 do primeiro volume do livro

Wybor Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz e as pecas nimeros 9 e 15 do
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livto First Book of Clarinet Solos de John Davies. Grande parte dos estudos
apresentados pelo aluno coincidiram com os estudos da segunda aula. Isto deveu-se a
proximidade de ambas as aulas e a existéncia de uma audicdo entre ambas, tendo as
pecas sido o foco do trabalho nas aulas intermédias.

Os estudos do livro de Jacques Lancelot encontravam-se pouco preparados
havendo a necessidade de pedir ao aluno para voltar a repetir estes estudos. Quanto ao
estudo 21 do volume um da obra Wybér Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik
Kurkiewicz, o mesmo encontrava-se bem preparado e com as duvidas e dificuldades
evidenciadas na aula dois resolvidas.

Quanto as pecas nido houve problemas de nivel técnico ou ritmico a registar,
passando-se logo para o trabalho interpretativo, onde foi solicitado ao discente que
construisse melhor as frases e que terminasse as mesmas de forma mais musical.

A quarta aula lecionada a este aluno teve como objetivo a preparagcdo para a
prova de passagem que se realizaria no final do ano. Iniciou-se a aula com o trabalho
sobre as escalas maiores € menores que o estudante ja havia estudado até esta altura do
ano letivo.

O repertorio abordado foi o primeiro andamento da obra Petit Concert de Darius
Milhaud. Esta obra foi um desafio proposto pelo orientador cooperante ao aluno. Foi
necessdrio realizar trabalho a nivel técnico, uma vez que era um andamento rdpido e
com muitas figuras musicais rdpidas. Assim, o mestrando optou por realizar o
andamento a um tempo mais baixo de forma a que o discente pudesse controlar
tecnicamente o andamento e depois trabalhar a interpretacdo do mesmo. Todas as

sugestoes do mestrando foram bem aceites pelo aluno.

2.4.3. Aluno C

N

A semelhanga dos alunos A e B, a primeira aula lecionada ao aluno C decorreu
durante o primeiro periodo. A mesma iniciou-se com o trabalho sobre as tonalidades
como forma de aquecimento.

ApOs o aquecimento o estudante apresentou o seguinte material: estudo nimero
22 do volume um da obra Wybér Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz, os
estudos progressivos nimeros 1 e 2 do livio Método per Clarinetto de Jean Xavier

Lefevre, o estudo nimero 7 do livro Le Debutant Clarinettiste de Auguste Perier e a
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peca Romance de Pierre-Max Dubois. De forma geral, os estudos a apresentados nesta
aula ndo se encontrava muito bem preparados, uma vez que houve a necessidade de
fazer algumas correcdes de articulagdes, ritmos e notas. O discente aceitou todos os
reparos realizados pelo mestrando.

Como referido anteriormente a terceira parte da aula destinou-se a pega que
neste caso foi a obra Romance de Pierre-Max Dubois. O trabalho realizado incidiu no
trabalho técnico, pois a seccdo central da peca é um segmento com muitas alteragdes
ocasionais, o que levou a algumas dividas, tanto de notas como de digitacdo para as
mesmas.

O segundo momento em que o mestrando lecionou uma aula a este aluno
aconteceu durante o segundo periodo. Por sugestdo do orientador cooperante a
sequéncia da aula foi ligeiramente alterada, tendo comegado com a peca, o Minuet de
Beaugency de Pierre-Max Dubois. O aluno manifestou algumas davidas no ritmo e nas
mudancas de registo, de onde se passa de uma posi¢do em que o tubo estd praticamente
todo aberto para ficar todo fechado. Evidenciou ainda dividas nas notas do registo mais
agudo, visto que se tratavam de notas que o estudante estava a aprender, ndo tendo tido
tempo para amadurecer as posicdes e a emissdo sonora.

Ap6s a peca seguiram-se os estudos. Estes foram: estudo ndmero vinte e dois do
volume um da obra Wybor Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz e o estudo
numero sete dos Vinte Estudos Faceis de Jacques Lancelot. O estudo de Ludwik
Kurkiewicz j4 havia sido apresentado em aula, tendo sido trabalhado com o mestrando.
Comparando com a primeira apresentacdo deste estudo, pode referir-se que o tipo de
articulacdo continuava a ser uma dificuldade, tendo sido muito importante a intervengao
do orientador cooperante que utilizou a expressdo “meio picado, meio ligado” como
forma de ajudar o estudante a perceber o tipo de articulacdo.

Quanto ao estudo do livro de Jacques Lancelot, o mestrando alertou para a
diferente duracdo das figuras, uma vez que o aluno estava a executar as mesmas como
se fossem todas iguais. O professor estagidrio alertou o estudante para que este tivesse
atencdo as diferentes dinamicas presentes no estudo.

O repertorio trabalhado na terceira aula, que teve lugar no terceiro periodo, foi o
seguinte: estudo n°® 8 dos Vinte Estudos Faceis de Jacques Lancelot, estudo progressivo

n°® 6 do Método per Clarinetto de Jean Xavier Lefevre, estudo n® 25 do primeiro volume
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de Wybdr Etud e cwiczen na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz e o Petit Concert de Darius
Milhaud.

A aula iniciou-se com a realizacdo das escalas como forma de aquecimento.
Nesta altura, as tonalidades maiores estavam bem compreendidas e assimiladas, contudo
houve a necessidade de fazer uma revisdo acerca das tonalidades menores e respetiva
construcao.

No estudo de Jacques Lancelot, o discente evidenciou dificuldades e realizar
algumas passagens musicais, devido ao facto de ndo conseguir definir a dedilhacdo que
melhor se adequava, assim, parte do trabalho neste estudo incidiu nesse aspeto.

O estudo progressivo n° 6 de Jean Xavier Lefeévre encontrava-se pouco
preparado sendo necessdria a correcdo de alguns ritmos e notas. No entanto, o aluno
apresentou bem preparado o estudo n° 25 do primeiro volume de Wybér Etud e cwiczen
na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz, tendo sido necessdrio apenas mencionar a
necessidade de adequar a velocidade de execugdo do estudo, e sugerir algum fraseado.

Por dltimo, como j4 fora referido, o Petit Concert de Darius Milhaud. O trabalho
centrou-se no primeiro andamento, tendo sido escolhido um tempo confortavel, de
modo a trabalhar a obra do ponto de vista instrumental. Contudo, e por sugestdo do
orientador cooperante, o mestrando realizou também algumas sugestdes de fraseado.

A quarta aula, a semelhanca da terceira, decorreu durante o terceiro periodo e
teve como objetivo a preparacdo da audicdo. A obra a apresentar seria o Petit Concert
de Darius Milhaud. Esta peca foi também apresentada na prova global no final do ano
letivo. Os andamentos trabalhados nesta aula foram o primeiro e terceiro andamentos.

Ap6s ouvir o aluno executar um excerto do primeiro movimento da obra
supracitada, o professor estagidrio solicitou ao estudante que repetisse, mas num
andamento abaixo do tempo de performance. Esta tarefa tinha como fim a consolidacdo
técnica, aproveitando para marcar algumas respiracdes que poderiam auxiliar o discente
quer instrumental como musicalmente.

O terceiro andamento encontrava-se bem dominado, tendo sido feitas apenas
algumas sugestdes do ponto de vista musical, como por exemplo a criacdo de
personagens usando alguma imaginagdo e criatividade.

Nesta aula o aluno mostrou-se bastante participativo e cooperante aceitando as

sugestoes realizadas pelo mestrando.
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2.4.4. Aluno D

A primeira aula lecionada ao aluno D aconteceu no primeiro periodo e o material
trabalhado foi o seguinte: estudo 22 do terceiro volume do livro Wybdr Etud e cwiczen
na Klarnet de Ludwik Kurkiewicz, estudos 21 e 22 dos Quarenta Estudos para Clarinete
de Victor Blancou, estudo 7 do primeiro caderno dos Etudes Progressives et
Mélodiques pour la Clarinette de Paul Jeanjean e o Concerto em Sib Maior de Karol
Kurpinsky.

No estudo 22, do livro de Ludwik Kurkiewicz, o professor estagidrio alertou o
discente para a velocidade a que estava a realizar estudo, pois, na sua opinido 0 mesmo
estava muito rapido, o que ndo facilitava tanto técnica como musicalmente. Apds
reduzir ligeiramente o tempo de execuc¢do, e utilizando algumas das propostas de fraseio
musical efetuadas pelo mestrando, o estudante sentiu-se mais confortdvel com algumas
das passagens em que sentia dificuldades.

Os estudos de Victor Blancou estavam, de uma forma geral, bem preparados
tendo sido necessdrio realizar apenas algumas sugestdes de cardcter interpretativo.
Quanto ao estudo de Jean-jean, mencionado anteriormente, o discente foi alertado para a
indicacdo de tempo que o compositor da, e sobretudo para a forma como o estudo deve
ser pensado musicalmente, uma vez que o estd presente a indicacdo decomposez.

Por indicacdo do orientador cooperante, a sec¢do trabalhada na obra de Karol
Kurpinsky foi a cadéncia. Desta forma, o mestrando realizou exercicios que visavam o
controlo das passagens em que, devido a velocidade das mesmas, o estudante mostrara
dificuldades. O professor estagidrio aconselhou a utilizacdo de alguns dos exercicios
realizados no seu estudo didrio.

A segunda aula, das quatro que o mestrando teria de lecionar a este aluno,
aconteceu no segundo periodo, tendo como repertorio as miniaturas um e trés das 7Trés
Miniaturas para Clarinete e Piano de Krzysztof Penderecki.

Ap6s a execucdo de um excerto da primeira miniatura, foi pedido ao aluno que
recomegasse, mas utilizando um tempo mais lento, de forma a ter em atengdo toda a
informacao referente a dinamicas e acentos presentes na partitura.

Na terceira miniatura, visto que existem diversas mudangas de compasso, foram

esclarecidas algumas didvidas a nivel ritmico e de solfejo. A semelhanca do que
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aconteceu na miniatura um, houve necessidade de alertar o aluno para a existéncia de
algumas acentuacgdes, que 0 mesmo nao notado aquando da preparacdo da aula.

Durante a aula foram sendo feitas algumas sugestdes de cardcter interpretativo
que foram bem acolhidas e compreendidas pelo estudante.

A terceira aula decorreu no segundo periodo, a semelhanga da anterior, e o
repertorio apresentado foi: estudo nimero um do primeiro caderno dos Etudes
Progressives et Mélodiques pour la Clarinette de Paul Jeanjean, o estudo niimero vinte e
um dos Quarenta Estudos para Clarinete de Victor Blancou e o primeiro andamento do
Concerto n® 1 em Fd menor op. 73 de Carl Maria von Weber.

Do ponto de vista instrumental, ambos os estudos estavam bem preparados,
assim, as sugestoes do mestrando foram a nivel interpretativo e musical.

Quanto ao concerto, tendo em conta que era uma das primeiras aulas em que o
aluno apresentava a obra, foi necessdrio corrigir algumas questdes como, por exemplo,
articulacdes. O mestrando apresentou algumas propostas de articulacio, explicando a
razdo pela qual as tinha escolhido, sendo as mesmas aprovadas tanto pelo discente como
pelo orientador cooperante.

A quarta e ultima aula lecionada ao aluno D ocorreu no terceiro periodo, tendo
servido de preparacdo para a prova global de quinto grau. Desta forma, o repertério
apresentado na aula, e, por conseguinte, no momento de avaliacdo supracitado foi:
estudos 1 e 6 do primeiro caderno dos Etudes Progressives et Mélodiques de Paul
Jeanjean, o estudo 21 dos Quarenta Estudos para Clarinete de Victor Blancou, a
Rhapsodie pour Clarinette seule de Giacomo Miluccio e o primeiro andamento do
Concerto n° 1 de Carl Maria von Weber.

De modo geral os estudos estavam bem preparados, tendo sido apresentados de
forma bastante competente, contudo, o mestrando deixou alguns alertas ao estudante
sobre a construcdo das frases, das vdrias seccdoes musicais e do tempo escolhido para a
realizacdo dos mesmos.

No que diz respeito a obra do compositor italiano Giacomo Miluccio, no
segmento inicial o professor estagidrio deixou algumas recomendacdes relacionadas
com o fraseio musical. Aquando da reexposi¢do do tema inicial, o aluno conseguiu
colocar em pratica algumas das sugestdes efetuadas. Na seccdo intermédia, que é um
segmento da obra mais técnico, o professor estagidrio deu alguns exemplos de

exercicios, com propdsito de ajudar o estudante a controlar as passagens mais dificeis.
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Quanto ao andamento do concerto de Carl Maria von Weber, o mestrando
abordou algumas questdes relacionadas com a constru¢do formal da obra e com o
cardcter musical presente no decorrer da peca, realizando algumas sugestdes do ponto

de vista do fraseio.

2.4.5. Aluno E

A primeira aula lecionada a este aluno aconteceu no primeiro periodo, tendo sido
apresentada a obra Andante et Allegro de Ernest Chausson. O trabalho centrou-se,
sobretudo, no andante, onde se procedeu a explicacdo e exemplificacdo das frases
musicais, enquanto o professor estagidrio ia fazendo algumas propostas no que diz
respeito ao fraseio e desenvolvimento musical. Houve ainda a necessidade de alertar o
estudante para alguns ritmos presentes nesta sec¢ao.

No allegro, o mestrando facultou alguns exercicios para o discente colocar em
pratica durante o estudo didrio, com o objetivo de resolver algumas dificuldades
evidenciadas em algumas passagens rapidas.

No segundo periodo foram lecionadas as aulas dois e trés, sendo abordado,
respetivamente, o Concerto em Sib Maior de Karol Kurpinsky € o primeiro andamento
da Sonata op. 167 de Camile Saint-Saéns.

A aula em que o discente apresentou a obra de Karol Kurpinsky, serviu de
preparacdo para o concurso para a atribuicdo de uma bolsa de estudos financiada pela
Yamaha Foundation of Europe. Tendo em conta que esta pec¢a ja havia sido estudada e
apresentada na prova de recital do primeiro periodo, ndo havia muito a trabalhar do
ponto de vista técnico, uma vez que a concecdo da obra revelava muita consisténcia.
Assim, o plano da aula passou pela aquisicdo de eficicia em performance, onde o
professor estagidrio realizou algumas sugestdes de forma a ajudar o aluno na prova.

Na sonata de Camile Saint-Saéns, que fora apresentada na aula trés, o professor
estagiario lancou alguns alertas acerca do ritmo presente no inicio do andamento e da
precisdao do mesmo, pois a parte de clarinete e a parte de piano estdo ritmicamente
relacionadas. Nesta fase da aula o mestrando ia dando alguns exemplos sobre a parte de
piano. Tratando-se de uma obra de musica de camara, era importante que o estudante
tivesse conhecimento de ambas as partes, e da forma como estas se relacionavam. Na

segunda seccdo da obra, o mestrando fez algumas propostas de combinacdes de
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articulacdes. As sugestdes foram aprovadas pelo discente e pelo orientador cooperante
sendo as mesmas colocadas em prética.

A quarta e ultima aula lecionada a este aluno aconteceu no decorrer do terceiro
periodo, onde se explanou o primeiro andamento da Sonata de Francis Poulenc.

Apds executar um excerto da obra supramencionada, o professor estagidrio
realizou alguns exercicios para controlar tecnicamente o inicio do andamento. Foi
necessdrio alertar o aluno para as imprecisoes ritmicas presentes na performance, tanto
na primeira sec¢do como na seccao lenta do andamento. Outro elemento que foi alvo de
chamada de aten¢do foi a afinagdo. De referir, aquando da transicdo para a ultima
seccdo deste primeiro andamento, uma vez que se trata de material j4 apresentado no
inicio do mesmo, o aluno reagiu as sugestdes apresentadas pelo mestrando de forma

positiva, conseguindo aplicar grande parte das mesmas.

2.4.6. Aluno F

Conforme o sucedido com os restantes alunos, a primeira aula lecionada ao
aluno F teve lugar durante o primeiro periodo. O material apresentado foi a obra Time
Pieces op. 43 de Robert Muczinsky.

No primeiro andamento, apesar de bem controlado tecnicamente, houve a
necessidade de alertar o discente para as diversas indicacdes, fornecidas pelo
compositor, sobre articulacdes, pois as mesmas eram fundamentais para atingir o
caricter desta primeira peca. O mestrando alertou o estudante para o tempo, ji que o
mesmo por vezes ndo era estivel.

O segundo andamento tem varias mudangas de pulsacdo, tendo sido necessario
realizar cada sec¢do com metrénomo para que o estudante percebesse como se
relacionavam. O mestrando foi apresentando algumas sugestOes referentes ao fraseado.
No que diz respeito ao trabalho técnico, neste andamento ficou reservado para a
cadéncia onde o tema inicial estd subentendido.

No terceiro andamento o professor estagidrio alertou para a estabilidade do
tempo na sec¢do em seis por oito, pois o discente ndo estava a cumprir a proporcao,
requerida pelo compositor, de seminima igual a seminima com ponto. No ultimo

andamento havia ainda muito trabalho a realizar ao nivel do dominio instrumental,
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tendo sido realizado trabalho vocacionado para a aquisicdo de competéncias a nivel
técnico.

Na segunda aula lecionada a este aluno, que aconteceu no segundo periodo, o
reportério abordado foi o primeiro andamento da Sonata op. 120 n°2 de Johannes
Brahms.

No que diz respeito ao controlo técnico da obra ndo havia muitos reparos a fazer,
apenas algumas falhas circunstanciais, contudo no que que diz respeito ao conhecimento
da partitura o estudante revelou bastantes lacunas. Grande parte do trabalho realizado
nesta aula foi dar a conhecer a parte de piano e a forma como se relacionava com a linha
do clarinete. Durante o processo descrito anteriormente, o mestrando ia fazendo
algumas sugestdes de fraseio musical.

A aula trés ocorreu no segundo periodo, a semelhanca da aula anterior, e a obra
apresentada foi o Capriccio de Heinrich Suttermeister. Esta aula estava inserida na
preparacdo para a prova de admissdo para o ensino superior.

Por sugestdo do orientador cooperante o aluno apresentou a peca de inicio a fim,
como forma de simular a performance, uma vez que a mesma havia j4 sido preparada no
primeiro periodo. O mestrando comegou por trabalhar algumas passagens que no
decorrer da performance ndo tinham sido tdo bem conseguidas. Os exercicios basearam-
se em alguns jogos de ritmos e articulacdes. ApOs a resolucdo das questdes referidas
anteriormente, o professor estagidrio alertou para as diferentes caracteristicas musicais
indicadas pelo compositor para cada secc¢ao.

A aula quatro teve como grande objetivo a preparagdo do recital da Prova de
Aptidao Artistica, ocorrendo assim no terceiro periodo. A obra trabalhada foi o primeiro
andamento da Sonata in Acrylic do compositor portugués Telmo Marques.

ApOs a execugdo da obra, o mestrando sugeriu que o aluno tivesse mais calma
no desenvolvimento das frases e que ndo precipitasse a chegada ao climax das mesmas.
No decorrer da aula, o professor estagidrio ajudou o discente na resolu¢do de alguns

problemas, ao nivel da técnica.
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3. Analise da Atividade Docente

Apesar de o mestrando ter alguma experiéncia de ensino, a mesma nio se
verificava em escolas de ensino oficial. Embora os programas utilizados nas institui¢des
onde lecionara anteriormente, ndao fossem muito diferentes do programa adotado na
institui¢do onde se desenvolveu a PESEVM, a exigéncia ndo era a mesma.

Uma das preocupagdes do mestrando antes do estdgio prendia-se com a forma
como seria recebido pelos alunos, e se a sua presenca poderia, de alguma forma,
perturbar o decorrer das aulas. No entanto, tanto os alunos, como toda a estrutura da
escola cooperante o receberam de forma positiva. A rece¢do de forma natural por parte
dos discentes, na opinido do mestrando, deveu-se ao facto de, para alguns, ndo ser o
primeiro ano em que tinham contacto com professores estagiarios.

Durante a observacdo das aulas foi muito importante para o mestrando examinar
a relacdo professor-aluno, estabelecida entre o orientador cooperante e cada aluno,
assim como a gestdo do trabalho em sala de aula e da motivacdo. Foi fundamental
observar estratégias de motivacdo e aproximacgdo aos alunos como: (1) a adequagdo do
discurso do orientador cooperante a faixa etdria do estudante; (2) a constante andlise do
processo de aprendizagem do aluno e a adequacdo dos niveis de exigéncia necessarios
em cada etapa; (3) flexibilidade na escolha de reportdrio, adaptando-o as necessidades
pedagdgicas de cada individuo; (4) criacdo de uma relacdo de proximidade, permitindo
um ambiente favordvel ao desenvolvimento da motivagcdo e empatia para o estudo do
instrumento; (5) reconhecer as dificuldades dos alunos, com o objetivo de adotar
metodologias que lhes permitam ultrapassar as mesmas.

Os alunos cujas aulas serviram de base para a realizacdo do presente relatorio,
aceitaram as indicagdes do professor estagidrio como se do orientador cooperante se
tratasse.

O aluno A apresentou-se sempre com uma atitude muito positiva, nao tendo sido
dificil estabelecer uma relacdo que permitisse trabalhar de forma construtiva. A sua
postura, colaborac@o e respeito para com o estagidrio permitiram trabalhar de forma
muito satisfatdria.

No caso dos alunos B e C, dado o trabalho semanal, visto que a componente
técnica (aula partilhada) tinha ficado entregue ao mestrando, foi estabelecida uma

relacdo de maior proximidade. Foi muito gratificante para o autor ver que as sugestoes
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realizadas surtiam efeito, o que levou a evolug¢do dos discentes. Parte do trabalho
desenvolvido com estes alunos serviu como base para a investigacao do mestrando.

Quanto ao aluno D, este mostrou-se sempre muito cooperante, respeitador e
trabalhador no decorrer das aulas lecionadas, nao se verificando qualquer diferenca de
postura entre as aulas orientadas pelo orientador cooperante e as aulas do professor
estagidrio.

Dada a inexperiéncia do mestrando no ensino oficial, a oportunidade de
trabalhar com os alunos E e F, foi uma mais valia na sua formagdo. O facto de poder
acompanhar o orientador cooperante nas aulas lecionadas neste nivel de ensino,
concedeu ao mestrando uma experiéncia enriquecedora ji que, ndo & possivel
acompanhar alunos de ensino profissional em todas as escolas de ensino artistico.

Nas aulas lecionadas ao aluno E, ndo houve dificuldades de adaptacdo. O facto
de o aluno em causa conhecer o mestrando, provavelmente foi um fator importante
nesta matéria.

O aluno F, apesar de ndo conhecer o professor estagidrio mostrou-se
descontraido, talvez pela proximidade de idade entre o autor e estudante. Tal
acontecimento poderia ter-se revelado prejudicial no desenrolar das aulas, contudo, ndo
houve problemas a nivel de comportamento ou em questdes de autoridade. O aluno
esteve sempre empenhado e interventivo, colocando vérias questdes tanto de carécter
musical como instrumental.

Uma das maiores dificuldades sentidas pelo autor foi a adequagdo do discurso e
da exigéncia, consoante a idade e a maturidade de cada aluno. Na resolu¢do desse
obstaculo, foi fundamental o apoio do orientador cooperante, pois as conversas € a
monotorizacdo do trabalho do mestrando, ao longo da PESEVM, ajudaram-no na
adaptacdo do discurso e na adocdo de uma postura mais relaxada, mas nio menos

exigente durante a atividade docente.

35



Conclusao

A realizacdo da PESEVM foi muito importante para o desenvolvimento do
mestrando enquanto docente.

A oportunidade de estagiar na EAMCN, onde o mestrando havia sido aluno
durante o seu percurso musical, foi ponto relevante para a andlise positiva da unidade
curricular, uma vez que se trata de uma escola de referéncia no ensino da musica, no
panorama nacional.

A oportunidade de trabalhar com o professor Luis Gomes, e té-lo enquanto
orientador, foi crucial para o desenvolvimento do mestrando e do seu percurso enquanto
musico e docente. Todos os conselhos dados durante o trabalho com os seus alunos, que
certamente serdo colocados em prdtica pelo autor, bem como a oportunidade de
observar, analisar e compreender as metodologias usadas pelo mesmo, aquando o
mestrando estava no papel de aluno, foram fundamentais na sua formacao.

Parte do repertério estudado pelos alunos neste ano letivo, havia sido trabalhado
pelo mestrando, com o orientador cooperante, durante as aulas da unidade curricular
denominada Area de Docéncia do Mestrado em Ensino de Musica. Foi muito
compensador e gratificante colocar em pratica algumas das competéncias adquiridas,
durante a unidade curricular referida anteriormente, visto que lhe foi permitido verificar
a evolucdo dos alunos através das indicacOes e sugestdes fornecidas no decorrer das
aulas lecionadas.

Enquanto musico e docente, dada a necessidade de concluir os estudos com o
Mestrado em Ensino de Miisica, foi um privilégio fazé-lo com o acompanhamento e

orientacdo de professores competentes e dedicados, e em institui¢cdes de referéncia.

36



SECCAO II - INVESTIGACAO

4. Estado da Arte

No ambito da investigacdo inerente ao Relatério de Pratica de Ensino
Supervisionada, foi proposto pelo mestrando o tema A importdncia da realizacdo das
escalas no ensino bdsico do clarinete. Considerando a escalas como base do
desenvolvimento técnico de todos os musicos, este tema vem responder a pergunta: serd
importante realizar escalas ao nivel do ensino bdsico do clarinete?

Segundo o clarinetista Hycinthe Klosé “a misica é composta essencialmente por
escalas e acordes. Dominando bem a digitacdo do clarinete em toda a sua extensdo,
poder-se-4 tocar sem grande dificuldade qualquer passagem musical por muito
complicada que seja.” (Klosé, 1951, p. 99)2

Trata-se de uma questdo fundamental no que toca ao ensino da miusica e ao
desenvolvimento de qualquer instrumentista, estando presente na grande maioria de
métodos de instrumento, contudo, apds a pesquisa bibliogrifica de trabalhos de
investigacdo (teses de mestrado e doutoramento) sobre a temdtica em questdo, pdde
verificar-se que a mesma ndo € abordada no que toca ao ensino do clarinete. Numa
pesquisa mais alargada sobre o ensino de escalas noutros instrumentos, encontram-se

3 e no ensino

algumas investigacOes recentes sobre a sua importancia no ensino do piano
da flauta transversal®.

No que toca ao ensino do piano, Areia (2019) realizou um trabalho de
investigacao sobre a importancia do ensino das escalas no contexto do estudo e leitura
do piano. Trata-se de uma reflexdo tedrica, apresentando a “improvisacdo como
ferramenta de aprendizagem” (Areia, 2019, p. 16).

Soares (2017) desenvolveu uma investigacdo sobre a importancia do estudo de

escalas na flauta transversal e a importancia da motivagdo dos alunos para o estudo das

2 “La miisica se compone essencialmente de escalas y acordes. Dominando bien la digitacién del clarinete
en toda su extension, se logrard tocar sin gran dificultad cualquier pasaje musical por complicado que
sea.” (Klosé, 1951, p. 99).
3 Areia, N. (2019). Do repertorio para a escala: estratégias criativas de ensino-aprendizagem de escalas
e arpejos no ensino de piano. Dissertacdo de Mestrado nio publicada. Braga: Universidade do Minho.
4 (1) Soares, A. (2017). A importancia da aprendizagem de escalas no estudo da flauta transversal.
Dissertacdo de Mestrado ndo publicada. Braga: Universidade do Minho; (2) Cameira, A. (2019).
Relatorio de prdtica de ensino supervisionada realizada na Escola de Miisica Nossa Senhora do Cabo: o
estudo de escalas alternativas no ensino da flauta transversal. Dissertacdo de Mestrado ndo publicada.
Evora: Universidade de Evora.
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mesmas. Trata-se de um trabalho tedrico sobre o instrumento, a sua evolugdo e a
referéncia ao estudo de escalas para o desenvolvimento técnico dos alunos.

Cameira (2019) realizou um trabalho de investigacdo baseado no ensino de
escalas, a que ele apelida de alternativas, ou seja, escalas ndo tonais. Esta investigacdo
surge no seguimento de um workshop de escalas, sendo sustentada pela pesquisa
realizada pelo autor e andlise dos resultados aos inquéritos dirigidos aos participantes do
workshop.

No que toca ao ensino do clarinete, foram desenvolvidas investigacdes sobre o
ensino de diversas componentes técnicas como, ensino de articulacdo, respiragdo,
digitacdo e emissdo sonora, contudo ndo se realizaram estudos sobre escalas.

Durante a pesquisa bibliogrdfica sobre a temdtica em estudo, o mestrando
considerou relevante a seguinte tese: A Aplicacdo do Contextual Interference Effect no
Estudo do Reportorio do Clarinete — Propostas de modelos e ferramentas de trabalho
(Silva, 2017). Embora ndo esteja inteiramente relacionada com a realizacdo de escalas e
a sua importancia, esta investigacao serviu como base para a publica¢do de um livro, do
mesmo autor, cuja temdtica se prende, de uma forma geral, com a alteracdo do contexto

(exemplo: ritmos e articulacdes) aplicado, nomeadamente, as escalas.

4.1. Objetivos da Investigacao

Ap6s a identificacdo da problemdtica subjacente ao tema de investigagdo,
surgiram questOes relacionadas com a sua importancia e relevancia no ambito da
docéncia. De que forma o estudo das escalas continua a ser pertinente no ensino basico
do clarinete? Que exercicios podem ser propostos aos alunos? Qual a relevancia da
pratica de escalas e a sua aplicabilidade no estudo do reportério?

Esta investigacdo tem como objetivo a compilacdo de diferentes exercicios,
propostos por diversos autores, que permitirdo a docentes e estudantes incrementar os
seus métodos de ensino/estudo didrios, bem como verificar a sua pertinéncia para o

estudo do reportdrio.
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5. Metodologia de Investigacao

5.1. Etapas da Investigaciao

— Defini¢do da problematica de investigacao;

— Autorizacdo do projeto de investigacdo por parte do orientador e da
Universidade de Evora;

— Observacdo dos alunos no ambito da Pratica de Ensino Supervisionada no
Ensino Vocacional da Musica;

— Identificacdo de problemaéticas associadas a pratica de escalas;

— Recolha bibliografica e anélise;

— Apresentacdo de conceitos e ferramentas que ajudem o desenvolvimento da

técnica do clarinete com base em escalas.

5.2. Metodologia de Investigaciao Qualitativa

A Metodologia de Investigacdo adotada pelo mestrando para esta investigacao €
qualitativa sendo o tipo de estudo descritivo.

Dada a inexisténcia de questiondrios e ndo havendo andlise de dados, a natureza
do estudo prende-se com o desenvolvimento de conceitos e ideias/ferramentas de estudo
com base na literatura.

O objeto de estudo serd descrito com rigor apresentando diversos exemplos de
autores e métodos conceituados, demonstrando a sua aplicabilidade no estudo de

reportdrio do instrumento.
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6. Consideracoes Tedricas sobre o Processo de Aprendizagem

Durante o processo de ensino/aprendizagem existem diferentes conceitos que
influenciam o sucesso do mesmo. Os intervenientes diretos (professor e aluno) e os
externos (agregado familiar, comunidade escolar e sociedade) t€m um papel
fundamental durante o desenvolvimento do aluno.

Com vista a fundamentar o processo de aprendizagem, vocacionado para
importancia da realizacdo de escalas, ou seja, o trabalho ao nivel do desenvolvimento
técnico (motor) dos alunos, foi necessario refletir sobre os conceitos de: Motivagao,

Metacognicdo, Inteligéncias Multiplas - Estilos de Aprendizagens, e Feedback.

6.1. Motivacao

A Motivagdo consiste num fendmeno emocional estudado por inimeros eruditos
ao longo do século XX. Embora tenham sido elaboradas diferentes teorias para explicar
este fendmeno, € consensual que o mesmo nos influencia de forma a conseguirmos
atingir determinados objetivos.

No que toca ao ensino é fundamental que os alunos se sintam motivados, ou
seja, que a sua relacdo com o professor e com o instrumento lhes dé gosto e satisfagdo.
Este gosto do aluno encontra-se ao nivel da motivacdo intrinseca. Csikszentmihalyi’
desenvolveu a Teoria do Fluxo que explica o envolvimento profundo de um individuo
numa atividade criando um estado de «fluxo» (prazer). Este estado surge quando a sua
atencao estd exclusivamente direcionada para a atividade a ser desenvolvida, dando-lhe
uma sensacao prazerosa (Aradjo, 2008, p. 42).

Para se desenvolver a motivacdo intrinseca do aluno, na expectativa que o
mesmo atinja o estado de «fluxo», € fundamental que sejam criadas condicdes
favoraveis. No caso do ensino da musica, grande parte dos alunos inicia os estudos
muito novos, sendo incentivados pelos encarregados de educacdo. Nesta fase nao se
pode falar em motivacdo intrinseca, visto que, o estimulo vem do exterior. Para que o

aluno desenvolva motivacdo intrinseca, espera-se que o professor lhe proponha

5 Mihaly Csikszentmihalyi é um psiclogo hingaro nascido em 1934. E responsdvel pelo

desenvolvimento da teoria do fluxo e pelo estudo da felicidade e criatividade.
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atividades que lhe permitam adquirir conhecimentos, potenciando a sua
autodeterminacao e desenvolvendo a autonomia.

O desenvolvimento da autonomia associado a motivacao foi estudado por Albert
Bandura®, levando-o a elaborar o conceito de Auto — Eficdcia. Bandura, citado por
Amaral (1993), definiu este conceito como “o juizo das pessoas sobre as suas
capacidades em organizar e executar cursos de acido necessdrios para obter determinado

tipo de realizacdo” (p. 15). Este conceito assenta sobre quatro fatores:

Master experiences (experiéncias de sucesso no desempenho anterior da tarefa e
na consecucao de objetivos), vicarious experiences (assistir a desempenhos com
sucesso de outros considerados semelhantes ao sujeito), social persuasion (ser-
se verbalmente influenciado por outros), physiological states (o estado

2

fisiol6gico). Cada um destes itens € absorvido e relacionado pelo individuo,
produzindo alteracdes na sua auto-eficacia. (Gomes, 2007, p. 31)

Ainda relacionado com o conceito de auto-eficicia, segundo Schunk, citado por
Amaral (1993), “o termo auto-eficacia para a aprendizagem refere-se as crencas dos
alunos nas suas capacidades em aplicar eficazmente o conhecimento e as competéncias
que ja possuem e desse modo aprenderem novos conhecimentos e novas competéncias.”
(p. 51)

A auto-eficdcia sendo apenas um de varios conceitos associados a motivagao,

desempenha um papel fundamental na evolugdo dos alunos.

Num contexto de aprendizagem, a motivagao surge como forma de direcionar o
esforco do aluno de modo a potenciar as energias despendidas e atribuir-lhe um
objetivo especifico e vialido. O esfor¢co do aluno é valorizado sendo-lhe
atribuido um objetivo vélido e ndo apenas um mero “desperdicio” de energia. A
motivacdo surge como relagdo entre trabalho escolar e as expectativas e
interesses pessoais do aluno. (Caiadas, D. & Tavares, P., 2013, p. 16)

6.2. Metacognicao

Etimologicamente, a o termo metacognigdo € a capacidade de “consciencializar,
analisar e avaliar o que se conhece” (Ribeiro, 2003, p. 109).
O estudo da metacogni¢do surgiu no ambito da Psicologia Cognitiva e foi

desenvolvido por John Flavell. Trata-se de um conceito fundamental e caracteriza-se

6 Albert Bandura é um psicélogo canadiano. Desenvolveu estudos no campo da psicologia social,
cognitiva, psicoterapia e pedagogia.
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pela tomada de consciéncia do préprio processo cognitivo envolvido numa determinada
aprendizagem. O desenvolvimento de competéncias metacognitivas permite aos alunos
uma melhor compreensdo das tarefas, bem como uma melhor adaptacio das estratégias

utilizadas de forma atingir com sucesso 0s objetivos.

A metacognicdo abrange o conhecimento sobre os objetos cognitivos, emog¢des
e motivacdes, mas também abrange a monitoriza¢do do sistema cognitivo, ou
seja, as acdes de observagdo, avaliacdo e correcdo realizadas pelo aprendiz
sobre os seus produtos cognitivos. (Andrade, 2007, para. 4)

O desenvolvimento destas capacidades torna a resolu¢do de problemas mais
eficaz, permitindo uma autoavaliagdo dos alunos sobre as suas dificuldades, tornando-os
mais eficientes na superacdo das mesmas. Podemos considerar que se trata,
essencialmente, do autoconhecimento, ou seja, a consciéncia individual das
competéncias que ja se adquiriu e do processo necessdrio para concretizar novos

objetivos.

Consciéncia: percecdo dos processos e das competéncias necessdrias, para a
realiza¢do de uma tarefa;

Controle: habilidade que uma pessoa possuiu para avaliar a execucdo de uma
tarefa e fazer correcdes quando necessrio;

Autopoiese: complementa a ideia da tomada de consci€ncia sobre a atividade de
aprendizagem, a sua regulacdo e transformac@o necessdria que o sujeito deve
fazer a partir da experi€ncia vivida, ou seja, os significados que ele constrdi e
transformacdo que realiza a partir desse movimento intrapessoal. (Portilho &
Dreher, 2012, pp. 185 — 186)

6.3. Inteligéncias Multiplas — Estilos de Aprendizagem

O conceito de Inteligéncias Miltiplas foi desenvolvido por Howard Gardner’ na
década de oitenta do século XX. O seu estudo foi desenvolvido enquanto trabalhava
com pessoas com limitagdes, ou que ficaram com limitagdes apds sofrerem algum
acidente. Durante o acompanhamento das mesmas, verificou que aquelas cujas areas
afetadas se prendiam com a linguagem ndo tinham, obrigatoriamente, limitages a

outros niveis.

7 Howard Gardner é formado na drea da psicologia e neurologia, sendo o responsdvel pelo
desenvolvimento da teoria das inteligé€ncias multiplas.
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Gardner desenvolveu o seu estudo também com criangas, tendo verificado que
embora algumas apresentassem, por exemplo, capacidades ao nivel linguistico, as
mesmas ndo possuiam tantas competéncias ao nivel do desenho, sendo que criangas
com muitas capacidades ao nivel do desenho apresentavam dificuldades ao nivel
linguistico. Surgiu assim a questdo sobre a relacdo entre as diferentes competéncias
levando-o afirmar que “o que costumamos chamar de «inteligéncia» é uma combinagdo
de determinadas habilidades 16gico-linguisticas particularmente valorizadas na escola
secular moderna” (Gardner, Chen & Moran, 2009, p.18).

Segundo Gardner a inteligéncia passa por quatro estidgios de desenvolvimento:

A primeira fase de desenvolvimento das inteligéncias é chamada “Padrio cru”.
Nesta fase, os bebés comecam a perceber o mundo ao redor e di-se o
aparecimento da competéncia simbdlica.

Na segunda fase, as inteligéncias revelam-se através dos sistemas simbdlicos, e
ocorre por volta dos dois aos cinco anos de idade.

Na terceira fase, o desenvolvimento € mais seletivo e a crianga desenvolve as
habilidades mais valorizadas na cultura.

No dltimo estdgio, que ocorre ja na adolescéncia e na idade adulta, um campo
especifico é focado, e as inteligéncias revelam-se através de ocupacdes
vocacionais (ou nao). (Anénimo, 2012, para. 3)

No que toca ao ensino, segundo os autores Beheshti (2009) e Cutietta (1990), o
sucesso na aprendizagem dos alunos prende-se com a capacidade dos professores
reconhecerem os estilos de aprendizagem dos seus discentes, procurando adaptar a sua
forma de ensinar a forma como os alunos processam a informacao.

Com base na teoria das inteligéncias multiplas de Gardner surgiram vérios
modelos de ensino, contudo Fleming® criou um modelo com base em trés diferentes
estilos de aprendizagem denominado VAK®. Naressi (2016), citando Rebecca Oxford e
Kate Kinsella, explica cada um dos estilos:

(1) Visual

Os alunos visuais preferem aprender através do canal visual. Portanto, eles
gostam de ler muito, o que exige concentracdo e a dedicagdo de tempo sozinho.
Os alunos visuais precisam do estimulo visual dos quadros de avisos, videos e
filmes. Eles devem ter escrito instrugdes para que possam ter um melhor
desempenho na sala de aula. (Naressi, 2016, p. 32)

(2) Auditivo

8 Neil Fleming foi um professor Neozelandés responsavel pela criacio do modelo/questionario VAK.
9 VAK: V — visual (visual); A — auditory (auditivo); K — kinesthetic (cinestésico)
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Alunos auditivos aproveitam o canal de aprendizagem oral-aural. Assim, eles
querem se envolver em discussdes, conversas e trabalhos em grupo. Esses
alunos geralmente necessitam apenas indica¢des orais. (Naressi, 2016, p. 32)

(3) Cinestésico

Aprendizes cinestésicos sdo aqueles que implicam envolvimento fisico total,
com um ambiente de aprendizagem, tal como fazer uma viagem de campo,
dramatizando, mimica ou entrevistas. (Naressi, 2016, p. 33)

6.4. Feedback

Feedback é uma palavra de origem inglesa. Podemos considerar uma tradugdo
fidedigna «comentdrios». O recurso a esta palavra prende-se com a necessidade de dar
resposta a um estimulo, uma reacdo a algo que aconteceu. No caso do ensino serd
sempre a resposta/comentdrio a algo que o aluno fez. Para que o mesmo seja eficaz
espera-se que seja claro e conciso, de forma evitar perdas de informacao.

Robert Duke!® (2014) referiu que um feedback eficiente transmite ao aluno a
qualidade e exatiddao do trabalho realizado. Desta forma ird motiva-lo a executar uma
determinada a¢do ou, no caso de a mesma nao ter sido bem sucedida, ird preveni-lo de
forma a que o procedimento ndo se repita no futuro. E importante que os comentérios
sejam constantes salientando os aspetos positivos e incentivando os estudantes.
Contudo, no caso de ser necessdrio corrigir algo, o professor deve exprimir-se de forma

clara, alertando os alunos para os conteidos que nao foram alcancados com sucesso.

Feedback é qualquer estimulo ocorrido coincidente com ou subsequente a um
determinado procedimento que um aluno associa com um comportamento. Esta
definicdo abrange as inimeras fontes de feedback das nossas vidas, muitas das
quais competem pela nossa atencdo, alguns permanecem totalmente
despercebidos, e todos eles potencialmente influenciam o que nds fazemos.
(Duke, 2014, p. 122)!1

10 Robert A. Duke é um music6logo americano.

11 Texto Original: “Feedback is any stimulus occurring coincident with or subsequent to a given behavior
that a learner associates with the behavior. This definition encompasses the innumerable sources of
feedback in our lives, many of which compete for our attention, some of which remain entirely unnoticed,
and all of which potentially influence what we do.” (Duke, 2014, p. 122)
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Avdes (2015), citando Black e Wiliam, menciona trés tipo de feedback:
“feedback com intuito de metacognicdo; feedback com intuito de motivacgdo; feedback
com o intuito de desenvolver processos de aprendizagem” (p. 11). Nesta investigacdo
podemos ainda encontrar mencionados dois autores, Hattie e Timperley, que propdem

um modelo de feedback com quatro niveis:

(1) desempenho da tarefa (feedback sobre o que esta certo e errado, o que o
aluno necessita para melhorar o seu desempenho ou direcdes sobre como obter
mais informacdes), (2) processo de compreensdo sobre como realizar uma tarefa
(estratégias utilizadas ou que o aluno pode utilizar para realizar corretamente a
tarefa e que possibilita que estabelecam relacdes entre o que realizaram e a
qualidade do seu desempenho), (3) processo de autorregulacdo (nomeadamente
sobre a sua autoavaliacdo, refor¢cando a autoconfianca e autoeficécia, através da
atribuicdo do sucesso ao esforco realizado) e (4) ao préprio aluno (se € bom,
inteligente, esperto, etc.). (Avdes, 2015, p. 12)

Em todas as dimensdes do ensino, € fundamental salientar este conceito, dada a
importancia que tem na forma como ajuda os alunos a evoluir. Nio sé pode incrementar
a sua motivacdo, no caso do refor¢co positivo, como ajuda no desenvolvimento da
metacognicdo, podendo consolidar os conceitos ja adquiridos e criar estratégias para
reconhecer o que ainda ndo estd apreendido. E importante que o feedback va de
encontro aos estilos de aprendizagem do aluno, adequando os comentérios aos aspetos
visuais, auditivos ou cinestésicos de cada conceito, de modo a ajuda-lo a reter a

informacao com maior eficicia.
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7. As Escalas no Ensino Basico do Clarinete

Ao observarmos os programas de instrumento do ensino bdsico, por exemplo da
EAMCN, deparamo-nos com exercicios técnicos, mais especificamente - escalas. Desta
forma podemos considerar que as mesmas fazem parte da formacdo de jovens
instrumentistas desde tenra idade. Recuando na histéria verificamos que os métodos e
estudos, baseados no sistema tonal, sio muitas vezes exercicios para desenvolvimento
técnico que t€ém como base escalas.

A realizagdo de escalas e de exercicios referentes a cada tonalidade sdo uma
forma de desenvolver a técnica do instrumento, neste caso o clarinete. Outros contetidos
técnicos, como o dominio da articulagdo, qualidade e igualdade sonora entre os registos
do instrumento, bem como e o controlo da respiragdo, essenciais para a execu¢ao de um
instrumento de sopro, podem ser trabalhados sob escalas (ou outros exercicios
semelhantes).

Muitas vezes € dificil motivar os alunos para o estudo técnico do instrumento,
por isso cabe a cada docente conseguir ajudar os seus discentes, através do feedback, a
desenvolver o gosto e a motivagdo para a sua pratica regular. Visto que se trata muitas
vezes de exercicios repetitivos, permitem o desenvolvimento da metacogni¢do e
autoeficdcia dos alunos. As escalas e exercicios técnicos devem ser executados em aula
e o professor deve transmitir feedback objetivo e positivo. Desta forma permitird que os
jovens percebam o que ja conseguem fazer, o que ainda ndo conseguem executar com
tanto sucesso € O processo para atingir os objetivos, ajudando-os a desenvolver a

autonomia para o estudo técnico do instrumento.
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7.1. Nocao de Técnica'

Embora o termo “técnica” seja um conceito muito abrangente, no caso da musica
consideramos “técnica” o dominio de um conjunto de diferentes contetidos:
embocadura'?, articulacdo, respiragdo, postura, digitacio, sonoridade.

(1) embocadura — segundo Ammer (1992) embocadura € “a posi¢cdo e a forma da

boca, ldbios e lingua de forma a tocar instrumentos de sopro com uma boa

sonoridade, afinacdo e ataque adequado.” (p. 127)'

(2) articulagdo — a palavra articular vem do latim e significa: dividir, separar,

distinguir, pronunciar separadamente. No caso da musica refere-se a forma como

se separam (ou nao) as notas. Os instrumentistas de sopro necessitam de recorrer
ao uso da lingua (ou a garganta) para se separar o ar. Desta forma conseguem
reproduzir diferentes articulacoes.

(3) respiracdo — muitas vezes referido como «apoio» ou «suporte» foi definida

por Miller (2004) como “(...) um complexo fisico da musculatura da parede

abdominal que ndo s6 controla a velocidade da saida de ar como,
simultaneamente, induz as respostas apropriadas diretamente ao nivel da laringe

e do trato vocal acima da laringe” (Miller, 2004, p. 1)'3

(4) postura — posicdo adotada pelo instrumentista de forma a segurar o

instrumento, podendo executa-lo livre de tencdes, possibilitando todos os

movimentos necessdrios durante a performance.

(5) digitacdo — refere-se a posicao dos dedos no instrumento, cuja conjugacao

dos mesmo permite a reproducdo de diferentes notas.

(6) sonoridade — resulta da combinacdo dos conceitos anteriores € caracteriza-se

pelo timbre, vibrato, intensidade e afinac@o.

12 Técnica € uma palavra com origem grega cuja definicdo é arte/ oficio. Historicamente foram dois
conceitos distintos: arte referia-se a uma atividade humana cujo objetivo era produzir uma obra com uma
linguagem prépria de ordem estética; oficio estava relacionado com um trabalho manual (Fernandes,
2015, p. 19)
I3 Referente aos instrumentistas de sopro.
14 Texto Original: “The positioning and shaping of the mouth, lips, and tongue in order to play wind
instruments with good tone, true pitch, and proper attack.” (Ammer, 1992, p. 127)
15 Texto Original: “(...) physical complex the abdominal-wall musculature not only controls the speed at
which the air exits but also and simultaneously induces proper responses directly at the level of the
larynx, and in the vocal tract above the larynx.” (Miller, 2004, p. 1)
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7.2. Como trabalhar escalas

Quando nos referimos a escalas, no ambito da musica tonal, referimo-nos a
tonalidades. O conceito de tonalidade, segundo os autores da Nova Enciclopédia
Larousse, ¢ o “conjunto de relacdes entre os graus hierarquizados de uma relagdo a
ténica.” (Carvalho, 1999, p. 6724). O termo tonalidade foi utilizado pela primeira vez
por Alexander Choron, em 1810, para descrever “a relacio de dominante e
subdominante acima e abaixo da ténica e assim diferenciar a organiza¢do harmoénica da
musica moderna, da musica antiga.”'¢ (Hyer, 2006, p. 726). As tonalidades dividem-se
em dois tipos: maiores € menores.

O conceito de escala foi definido por Drabkin como “(...) uma sequéncia
suficientemente longa para definir inequivocamente um modo, uma tonalidade ou
alguma construcao linear especial, e que comeca e termina (quando apropriado) na nota
fundamental da tonalidade ou modo.”!” (Drabkin, s.d, para. 1).

No que diz respeito ao ensino do clarinete, as escalas sdo usadas de forma a

18 «¢

desenvolver a técnica do instrumento. Segundo Carl Baermaan'® “o propdsito do estudo

técnico € habilitar o executante para o dominio das necessidades do seu instrumento,
como a beleza e a pureza do som e a facilidade de execugdo de todos os detalhes.”"
(Bearmann, 1918, p. 12). O mesmo autor defende que “sem o completo
desenvolvimento da destreza dos dedos nenhum artista poderd esperar dominar o
instrumento em todos os seus detalhes.”?° (Bearmann, 1918, p. 12).

A destreza dos dedos, referida por Bearmann (1918) no seu Complete Method
for clarinete op. 63, estd relacionada com digitacdo, mencionada por Hyacinthe Klosé?!

no Método para Clarinete: “é preciso conhecer a fundo a digitacdo de todas as

16 Texto Original: “The arrangement of the dominant and subdominant above and below the tonic and
thus to diferentiate the harmonic organization of modern music from that of earlier music.” (Hyer, 2006,
p. 726)
17 Texto Original: “(...) a sequence long enough to define unambiguously a mode, tonality, or some
special linear construction, and that begins and ends (where appropriate) on the fundamental note of the
tonality or mode.” (Drabkin, s.d. para. 1).
18 Clarinetista e compositor alem@o.
19 Texto Original: “The purpose of technical study is to enable the player to master the important needs of
his instrument, such as beauty and purity of tone and facility of execution in every detail.” (Bearmann,
1918, p. 12).
20 Texto Original: “Without complete development of finger dextery, no artist can ever hope to master the
instrument in its every detail.” (Bearmann, 1918, p. 12).
2! Clarinetista francés e professor do conservatério de Paris.
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escalas.” (Klosé, 1951, p. 20). Relacionando os dois autores pode considerar-se que a
realizacdo de escalas desempenha um papel de relevo na aquisi¢do e desenvolvimento
de aspetos relacionados com a técnica do instrumento. Segundo Klosé, o estudo de
todas as escalas € essencial para a aquisicdo de uma digita¢do correta, afirmando ainda
que “a digitacdo mais adequada dependerd do gosto e habilidade do artista”?® (Klosé,
1951, p. 20).

No que diz respeito ao estudo das escalas, Klosé (1951) refere que a realizagcao
das mesmas deveriam ocupar um quarto do tempo de estudo didrio, apresentando uma
sugestdo da distribuicio do tempo de estudo. Embora possa estar desajustado da
realidade atual, esta distribuicdo ilustra a importancia do estudo da técnica para o

dominio do instrumento.

Uma hora dedicada a execucao de notas longas em toda a extensao do clarinete,
com o objetivo de manter um som agradavel, doce.

Uma hora de estudo de escalas e arpejos em todas as tonalidades para adquirir
um bom mecanismo e igualdade em todos os dedos.

Uma hora para estudar articulacio e dinamicas.

Uma hora para recapitulacdo de estudos realizados e revisdo de obras escritas
especificas para clarinete. (Klosé, 1951, p. 20)*

7.2.1. Estudo Diério - Exercicios sobre Escalas

Neste subcapitulo o mestrando pretende apresentar diferentes sugestdes de
exercicios, cujo objetivo € o desenvolvimento de uma boa digitacio e destreza (ao nivel
da motricidade fina). Os mesmos deverdo ser abordados no ensino basico, adaptando o
grau de dificuldade ao nivel de cada aluno.

Embora os exemplos apresentados se encontrem na tonalidade de D6 Maior, serd
benéfico a execucdo de cada um dos exemplos nas diferentes tonalidades, maiores e

menores.

22 Texto Original: “Es preciso conocer a fondo la digitacién de todas las escalas.” (Klosé, 1951, p. 20)
2 Texto Original: “La digitacién mds adecuada depende del gusto y habilidade del artista.” (Klosé, 1951,
p. 20)
24 Texto Original: “Una hora dedicada a sonidos filados, en toda la extensién del clarinete, para conseguir
y mantener un sonido agradable, dulce. Una hora de estudio de escalas y arpegios en todos los tonos para
conseguir buen mecanismo e igualdad en los dedos. Una hora para estudiar la articulacién y los matices.
Una hora de recapitulacién de estidios hechos y repasso de obras escritas expresamente para clarinete.”
(Klosé, 1951, p. 20)
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Na Figura 1 € apresentada a escala de D6 Maior. A mesma deverd ser executada

ser executado com diferentes combinacdes de articulagdo (ver figura 2).

N>

Figura 1 — Exercicio 1: Escala de D6 Maior
(Fonte: elaboragao prépria)

Figura 2 - Combinagdes de articulagdo
(Fonte: elaboragdo propria)

com diferentes articulacdes, ligado e staccato, para que os estudantes possam
desenvolver a consciéncia do uso do ar e a igualdade da articulacdo. Desta forma
deverdo ser corrigidas as notas mais salientes aquando da articulacdo das mesmas.

Apesar de serem apresentados apenas dois exemplos de articulag@o, o exercicio podera

Na figura 1 a escala esta limitada a uma oitava. Contudo, consoante a evolu¢ao

evolucdo. Desta forma os alunos conseguirdo dominar todos os registos do clarinete.

dos alunos o professor podera pedir o exercicio em toda a extensdao do instrumento, por

exemplo, colocando limites de registo que irdo sendo alargados consoante a sua

Podemos considerar como limite a nota mi do quarto espaco suplementar

da segunda linha suplementar superior (figura 3).

inferior, que € a nota mais grave do clarinete moderno, e como limite agudo a nota dé
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Figura 3 - Escala de D6 Maior usando os limites de registo.
(Fonte: elaboragdo prépria)

Com base nos exercicios de escalas, e como complemento ao estudo das
tonalidades, serdo apresentados exercicios de arpejos. Na figura 4 é apresentado o
arpejo simples, constituido pela ténica (primeiro grau), pela mediante (terceiro grau) e
pela dominante (quinto grau), usando os limites de registo, cujo objetivo é o
desenvolvimento da motricidade fina (coordena¢do motora ao nivel dos dedos, uma vez

que serd necessario movimentar mais que um dedo ao mesmo tempo).
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Figura 4 - Exercicio 2: Arpejo simples ligado e staccato.
(Fonte: elaboragado propria)

Quando o aluno conseguir executar o exercicio 2 (figura 4) de forma segura e
consistente, apresentando estabilidade ao nivel da coordenagdo, deverd comecar a
executar as inversdes do arpejo. Desta forma poderd desenvolver velocidade e destreza.

A semelhanca do exercicio 1 (figura 1), espera-se que os alunos executem o
exercicio 2 ligado e depois articulado. Quando conseguirem conjugar e coordenar os

dedos com a lingua poderdo efetud-lo com as combinagdes e articulagdo da figura 2.
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Figura 5 - Exercicio 2: Arpejo com inversdes.
(Fonte: elaboragdo prépria)

O estudo de arpejos, e os exercicios adotados para alunos de 8° e 9° anos do
ensino basico (4° e 5° graus) deverao incluir:

(1) Arpejo com sétima maior>>;

(2) Arpejo de sétima da dominante®$;

(3) Arpejo de sétima da sensivel®’;

(4) Terceiras simples e dobradas;
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Figura 6 - Exercicio 3: Arpejo com sétima maior de D6 Maior.
(Fonte: elaboragdo prépria)

Conforme referido anteriormente, os exercicios 3 (figura 6), 4 (figura 7) e 5
(figura 8) deverdo ser executados como arpejo simples (figura 4), bem como com as

suas inversodes e combinacdes de articulacdo.

2 O arpejo de sétima maior constréi-se a partir do arpejo simples adicionando-lhe o sétimo grau da escala
maior, formando assim um arpejo composto por trés terceiras.

% O arpejo de sétima da dominante forma-se sobre o arpejo da dominante (quinto grau da escala)
juntando-lhe a sua sétima.

27 Este arpejo tem como base o sétimo grau da escala (sensivel), a partir do qual se constréi um arpejo de
sétima.
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Figura 7 - Exercicio 4: Arpejo de sétima da dominante de D6 Maior.
(Fonte: elaboragdo propria)

No caso das tonalidades menores nao se realiza este exercicio, pois o arpejo de

sétima da dominante corresponde ao arpejo da tonalidade maior homénima.
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Figura 8 - Exercicio 5: Arpejo de sétima da sensivel de D6 Maior.
(Fonte: elaboracao prépria)

Os exercicios de terceiras simples e dobradas, embora aparentemente paregcam
exercicios diferentes, complementam-se. As terceiras dobradas servem de preparagdo
para as terceiras simples, consistindo essencialmente na realizacdo de intervalos de
terceira dentro da tonalidade, maior ou menor, que se estd a trabalhar. Nas terceiras
dobradas realiza-se cada intervalo duas vezes, como forma de controlo dos dedos, isto €,
para que todos se movimentem com a mesma velocidade. Apés o dominio completo do
exercicio dobrado passa-se para as terceiras simples, em que cada intervalo se realiza

apenas uma vez sendo sucedido pelo intervalo de terceira seguinte.
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Figura 9 - Exercicio 6: Terceiras dobradas.
(Fonte: elaboragdo prépria)
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Figura 10 - Exercicio 6: Terceiras Simples.
(Fonte: elaboracdo propria)

No que diz respeito a velocidade de execucdo, os alunos deverdo comegar num
tempo confortavel, do ponto de vista técnico, de forma a controlar a velocidade dos
dedos e do ar. Segundo Heany (2012), “praticar lentamente facilita a atencdo no
mecanismo — isto €, naquilo que as maos, bragos, ombros, respiragao, etc. estdao a fazer.”
(p. 48)*. Ao nivel da motricidade fina, Heany (2012) refere ainda que ‘“praticar
lentamente dd-nos tempo e espaco para nos focarmos nos detalhes de cada nota que

tocamos e cada movimento que fazemos.” (p. 48)*

28 Texto Original: “Practicing slowly makes it easier for you to focus on the mechanics — that is, on what
your hands, arms, shoulders, breath, etc. are doing.” (Heany, 2012, p. 48)

2 Texto Original: “Practicing slowly gives you the time and space to focus on the details of each note you
play and each movement you make.” (Heany, 2012, p. 48)
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A medida que o aluno for desenvolvendo a agilidade nestes exercicios, devera
aumentar a velocidade recorrendo ao uso do metrénomo, para que o tempo se mantenha
estavel, desenvolvendo assim os conteddos abordados anteriormente. O autor
supracitado menciona na sua obra o recurso ao metrénomo como ferramenta de estudo
didrio.

O metrénomo é a ajuda para te treinar a tocar no tempo. Tocar no tempo
significa dar a cada nota e a cada pausa o valor certo, e faze-lo de forma
consistente ao longo de uma peca musical.

Tocar no tempo € algo que fazemos inconscientemente. E muito mais fisico que
mental. O corpo, e ndo a mente, estd no comando. Tocas no tempo quando os

teus ouvidos, as tuas maos, e teu batimento cardiaco estdo sincronizados (...).
(Heany, 2012, pp. 52-53)*°

O clarinetista Nuno Silva (2020), refere a importancia do uso do metrénomo
uma vez que este “mostra-nos as irregularidades dos dedos e a tendéncia para acelerar
ou atrasar, sendo, por isso, uma ferramenta indispensdvel para o trabalho técnico

diario.” (p. 101)

7.2.2. Escalas e «Contextos»

Neste subcapitulo o mestrando apresenta propostas de alteracdes de «contexto»,
no ambito da realizacdo de escalas (em todas a tonalidades), de forma a munir os alunos
de ferramentas que lhes permitam adquirir e desenvolver competéncias de natureza
cinestésica (motricidade fina).

Os «contextos», supramencionados, encontram-se ligados ao fendmeno de
aprendizagem Contextual Interference Effect (CIE)*!. Os autores Hall e Magill (1990)

3

descrevem este conceito como “um fendmeno de aprendizagem onde a interferéncia
durante a pratica € benéfica para capacidade de aprender.” (Magill & Hall, 1990, p.

241)%

3Texto Original: “A metronome helps you train yourself to play in time. Playing in time means giving
each note and each rest the right value, and doing that consistently throughout a piece of music. Playing
in time is something you do unconsciously. It is much more physical than mental. The body, not the
mind, is in charge. You play in time when your ears, your hands and your heartbeat get synced up; (...)”
(Heany, 2012, pp. 52-53)
31 CIE ¢ a abreviatura utilizada para referir o fenémeno Contextual Interference Effect.
32 Texto Original: “The contextual interference effect is a learning phenomenon where interference during
practice is beneficial to skill learning.” (Magill & Hall, 1990, p. 241)
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O autor Nuno Silva (2017) menciona que este conceito foi abordado pela
primeira vez por Battig*}. O estudo desenvolvido por Battig ao nivel da aprendizagem
verbal, referido por Silva (2017), permitiu-lhe descobrir que “durante o processo de
aquisicdo de uma determinada competéncia, os fatores que fazem uma tarefa mais
complicada de executar pelo sujeito aumentam a capacidade de memorizacdo e
facilitam a transferéncia na competéncia adquirida.” (p. 25)

Silva (2017) menciona ainda o trabalho de outro autor, Schmidt**

, que “defendeu
a aplicacao de interferéncia no contexto no estudo de competéncias motoras”. (p. 26)

Ainda sobre este fenémeno, Lee e Magill, referidos por Silva (2017), “defendem
que, quando uma sequéncia de treino se torna altamente previsivel, a quantidade de
informacdo a ser processada pelo cérebro é muito menor do que quando as tarefas a
realizar sdo de natureza imprevisivel e com sequéncias aleatdrias.” (p. 26)

Transpondo este fendmeno de aprendizagem para a musica, e, associando o
modelo VAK (Visual, Auditivo e Cinestésico) ao ensino da musica, podemos considerar
que ambos se relacionam, no que diz respeito ao desenvolvimento de competéncias
motoras. Embora o modelo VAK seja uma forma de distinguir quais as capacidades
mais desenvolvidas em cada aluno, vocacionando o ensino para a(s) competéncia(s)
mais inata(s) em cada aluno, as trés proficiéncias sdo importantes na performance
musical.

No capitulo anterior foi referido o estudo das escalas como forma de
desenvolvimento de competéncias motoras. O CIE, aplicado a exercicios técnicos
(como escalas), ajuda na “retencdo das competéncias estudadas, facilitando a
transferéncia das mesmas para situagdes de performance” (Silva, 2020, p. 15).

Pensando no estudo do clarinete, na forma como se podem adaptar os exercicios
e as escalas (apresentados no capitulo anterior) ao fenémeno CIE, Silva (2020)
considerou que a alteracdo de ritmos e articulagdes, poderdo ajudar a ultrapassar as
dificuldades de dedilhacao.

A alteracdo do «contexto» no que diz respeito as articulagdes, foi apresentado no
capitulo anterior e pode ser observado na figura 2. Quanto a alteracdo do «contexto» a

nivel ritmico, podemos considerar que, sendo praticado em todas as tonalidades e

3 William F. Battig foi um investigador no campo da psicologia cognitiva.
3 Richard A. Schmidt foi um investigador no campo da psicologia, educacio fisica e cinesiologia.
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utilizando como exemplos de exercicios os mencionados no capitulo anterior,

desenvolve todas as competéncias técnicas necessdrias para a performance do clarinete.
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Figura 11 - Exemplos de alteracdo do contexto a nivel ritmico na tonalidade de D6 M.
(Fonte: elaboracdo propria)

Outro exemplo de alteracdo de contexto a nivel ritmico, denominado, por Silva
(2020), como Freeze tem como objetivo “atingir uma grande agilidade e velocidade
técnica” (p. 103). Este exercicio “congrega a alta velocidade 2, 3 ou 4 notas, com a
imobilidade e controle dos dedos durante o siléncio, como se fosse uma estatua
(Freeze). Esta técnica € bastante util quando queremos imprimir velocidade a uma

determinada passagem.” (Silva, 2020, p. 101)

Figura 12 - Exemplo do exercicio Freeze de 2 notas.
Fonte: (Silva, 2020: 103)
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Para que a alteracdo de contextos seja uma mais valia no desenvolvimento
técnico dos alunos serd fundamental que a base dos mesmos esteja dominada. Os
exercicios propostos no capitulo anterior, e outros, cuja base sejam o estudo de escalas,

devem ser trabalhados em todas as tonalidades.

E importante dominar todas as tonalidades, incluindo: escala, arpejo perfeito
maior/ menor, arpejo perfeito maior/ menor com 7%, arpejo de 7* da Dominante,
arpejo de 7* da Sensivel/ Diminuta, 3% simples e dobradas. Todos os arpejos
devem ser feitos, pelo menos, com 4 variagdes: simples, quebrado de 4 notas,
quebrado de 4 notas (1* inversdo) e quebrado de 4 notas (2° inversdo). (Silva,
2020, p. 101)

7.3. As Escalas no Reportoério do Clarinete

(...) Se nbs praticarmos escalas e arpejos regularmente, estamos
simultaneamente a aprender um enorme numero de pecas. Escala e arpejos
devem ser um bom investimento. (Wye, 1999, p. 12)*

Neste subcapitulo € apresentada uma aplicagdo dos exercicios técnicos,
mencionados nos capitulos anteriores, no reportdrio do clarinete.

Embora a base da miusica tonal sejam as tonalidades (escalas e arpejos), como ja
foi sendo referido ao longo da Secc¢ao I, o desenvolvimento técnico é fundamental, mas
o0 objetivo ultimo serd a sua aplica¢do no reportorio.

O mestrando selecionou uma obra, como exemplo, para o primeiro, terceiro e
quinto graus do ensino bdsico. Com base em cada uma das obras escolhidas serd
apresentada uma proposta de trabalho técnico onde poderdo ser aplicados os exercicios
mencionados nos subcapitulos 7.2.1. e 7.2.2.

As obras apresentadas sdo uma infima amostra do reportério de clarinete,
contudo os exemplos apresentados como forma de resolucdo de problemas poderdo ser
aplicados noutras obras do mesmo grau dificuldade, superior ou inferior. “Praticar a
passagem com ritmos variados é uma tatica cldssica para usar quando temos problemas

em executa-la com facilidade, precisdo ou rapidez.” (Klickstein, 2009, p. 5 8)36

35¢(...) If we practise scales and arpeggios regulary, we are simultaneously learning a huge number of

pieces. Scales and arpeggios must be a good investment.” (Wye, 1999, p. 12)
36 “Practicing a passage in varied rhythms is a classic tactic to use when you're having trouble executing
easily, accurately, or rapidly.” (Klickstein, 2009, p. 58)
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7.3.1. Primeiro Grau — Chansonette de Serge Dangain e Christian Jacob

A composicdo Chansonette, dos compositores Serge Dangain e Christian Jacob,
pertence a um ciclo de duas obras, Chinoise — Chansonette, para clarinete e piano.
Embora pertengcam a mesma compilagdo, sendo editadas em conjunto, foram escritas em
anos diferentes (1985, 1993 respetivamente), ndo sendo necessdrio toca-las em
conjunto.

A escolha desta obra prende-se com a sua natureza: (1) a nivel ritmico nao
apresenta grande complexidade, sendo acessivel para a leitura de um aluno razodvel de
primeiro grau; (2) no que diz respeito ao registo, encontra-se sempre no registo grave,
nao havendo mudang¢as do mesmo; (3) outro aspeto importante para a sua aplicabilidade
a alunos de primeiro grau, prende-se com a estabilidade do tempo, ndo se verificando
alteracdes de andamento; (4) por ultimo, encontra-se na tonalidade de D6 Maior.

Os exemplos da obra em andlise encontram-se nos compassos 15-16 (figura 13)

e 48-49 (figura 16).

Figura 13 - Compassos 15 e 16, Chansonette.
(Fonte: elaboragdo prépria)

Nos compassos 15 e 16 encontra-se um excerto de uma escala por terceiras
simples, na sua forma descendente. Esta passagem, no caso de alunos de primeiro grau,
pode apresentar dificuldades: (1) coordenacdo dos dedos para realizar os intervalos de
terceira; (2) coordenacdo das duas maos, na passagem da nota ré para a nota si; (3)
coordenacgdo da lingua com os dedos.

Para a ajudar na resolucdo da coordenacdo entre os dedos e as duas maos, o

mestrando propde (figura 14) o recurso ao exercicio freeze.
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Figura 14 - Exercicio freeze com os compassos 15 e 16.
(Fonte: elaboragdo propria)
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Recorrendo a alteracdo de «contextos» como forma de ajudar a ultrapassar
dificuldades técnicas, neste caso, no que diz respeito a coordenacdo motora ao nivel dos
dedos e das maos, € proposto a alteracdo de ritmos (figura 15). Contudo, para que a
leitura ndo se torne um obstdculo, visto que se tratam de alunos de primeiro grau, este
exercicio deverd ser feito por imitagdo, ou seja, o professor exemplifica, tocando o
excerto apresentado, e o aluno repete.

No caso desta passagem, ao alterarmos os ritmos damos mais tempo ao cérebro
para processar a informacao. Desta forma a alteracio da digitacdo serd mais facil pois os

dedos ficam «com mais tempo de resposta».
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Figura 15 - Alterag@o do «contexto» ritmico nos compassos 15 e 16.
(Fonte: elaboragao prépria)

Figura 16 - Compassos 48 e 49, Chansonette.
(Fonte: elaboragdo prépria)

Nos compassos 48 e 49 verifica-se a existéncia do arpejo de D6 Maior. A
semelhanga do exemplo anterior, um aluno de primeiro grau ird apresentar dificuldades
ao nivel da motricidade. Para além da dificuldade j4 mencionada, encontramos uma
alteracdo a nivel ritmico, surgem colcheias entre a terceira e a quinta do arpejo.

Uma possibilidade para ultrapassar as dificuldades a nivel e coordenagdo, neste
caso especifico e tratando-se de um aluno de primeiro grau, o mestrando sugere o
recurso a técnica freeze (figura 17), referida anteriormente.

A semelhanca do exercicio apresentado na figura 14, o recurso a esta técnica
nestes compassos permite que o aluno tenha mais tempo para pensar na digitacdo da
nota seguinte. No caso das colcheias, que € o motivo intermédio, com o recurso a
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repeticdo o aluno acabard por memorizar a passagem, desenvolvimento memoria fisica

(motora) da mesma.
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Figura 17 - Exercicio freeze aplicado aos compassos 48 e 49.
(Fonte: elaboragdo propria)

7.3.2. Terceiro Grau — Concerto em Mi bemol Maior op. 36 de F. Krommer

O Concerto em mi bemol maior para clarinete e orquestra, data de 1803, tendo
sido dedicado ao Monsieur de Marsano.

Esta obra pode ser aplicada a alunos de terceiro grau, contudo, pressupde-se que
os mesmos adquiriram de forma bem consolidada os contetidos lecionados em anos
anteriores, podendo apresentar dificuldades a aluno de nivel médio.

A escolha desta obra prende-se com a sua importancia no reportério do clarinete,
sendo fundamental na formacdo de jovens clarinetistas, vindo referenciada na maioria

dos programas do instrumento.

O excerto em analise pertence ao primeiro andamento da obra.

Figura 18 — I andamento do Concerto para clarinete op. 36 de F. Krommer, compassos 314-318.
(Fonte: elaboragdo prépria)

No exemplo da figura 18, referente a trecho do primeiro andamento, estd patente
a utilizagdo do arpejo de fa maior e da sétima da dominante, com repeticdo do arpejo

inicial.
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As dificuldades que poderao surgir na execugao desta frase prendem-se com: (1)
igualdade dos dedos; (2) velocidade da passagem. Na verdade, a (1) dificuldade estd
relacionada com a (2).

De forma a ajudar os alunos a ultrapassar esta dificuldade técnica, que surge
devido a coordenacdo entre os dedos, devera dividir-se a frase em duas partes. Na
primeira parte da passagem (compassos 314-316 primeiro tempo)*’ podera recorrer-se
ao exercicio de «apoios» (figura 19).

O recurso aos apoios, embora ndo venha descrito nos «contextos» do subcapitulo
anterior, enquadra-se nas alteracdes ritmicas que, ndo sendo transformacdes de figuras,
criando ostinatos, pressupdem uma mudanca de ritmos (apoios).

Silva (2020) afirma que “esta deslocacdo do apoio permite criar diferentes

organizacdes ritmicas, bem como diferentes sensagcdes de conforto digital (...)”. (p. 36)

Figura 19 - Exercicio de «apoios» compassos 314-316.
(Fonte: elaboragdo propria)

Na segunda parte da frase, compassos 316-318, para além das dificuldades ao
nivel da digitacdo surge também a dificuldade de coordenacdo ao nivel da motricidade
fina (dedos) e lingua. Para ultrapassar esta dificuldade, o mestrando sugere o recurso ao

exercicio de alteracdo de «contextos» ritmicos (figura 20).
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Figura 20 - Exercicio de alteracdo de «contexto» ritmico compassos 316-318.
(Fonte: elaboragdo propria)

370 compasso 316 € a repeticio do compasso 314, podendo utilizar-se 0 mesmo exercicio.
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7.3.3. Quinto Grau — Solo de Concours op. 10 de H. Rabaud

A obra Solo de Concours op. 10 de Henri Rabaud, foi composta em 1901 para o
concurso do Conservatoério de Paris, tendo sido dedicada ao Charles Turban.

Trata-se de uma obra fundamental do reportdrio de clarinete, sendo muitas vezes
utilizada como obra de conclusdo de quinto grau.

Os excertos apresentados encontram-se entre os compassos 177-185 e 201-209.
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Figura 21 - Solo de Concours op. 10 de Henri Rabaud cc. 177-185.
(Fonte: elaboragdo prépria)

O excerto dos compassos 177 a 185 tem por base a escala da tonalidade de sol
maior. Verifica-se também a presenca do arpejo, na forma descendente no compasso
178 (segunda metade do primeiro tempo) e compasso 179 (final do primeiro tempo e
primeira metade do segundo tempo). A passagem termina com a escala de sol maior na
sua forma ascendente.

As dificuldades que poderdo surgir na execucdo deste trecho, prendem-se com a
igualdade dos dedos, ou seja, trata-se de uma questao de coordenacdo. Pretende-se que a
passagem soe uniforme, e para isso nao poderao existir dedos «mais rapidos».

Para a resolucdo deste problema o mestrando sugere o recurso a alteragdo do

«contexto» ritmico (figura 22).
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Figura 22 - Alterag¢do do «contexto» ritmico compassos 177- 185.
(Fonte: elaboragao propria)
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Figura 23 - Solo de Concours op. 10 de Henri Rabaud, compassos 201-209.
(Fonte: elaboragdo prépria)

Na figura 23 temos o segundo excerto escolhido pelo mestrando, como exemplo
na obra supracitada. Nos compassos 201 a 209 encontramo-nos na tonalidade de d6
menor. A frase comeca com a anacruse (arpejo) em d6 menor, passando para o
compasso seguinte com o arpejo do quinto grau maior, sol maior. Os motivos
harménicos repetem-se até ao compasso 204, estabelecendo a tonalidade de sol maior
no compasso 205.

As dificuldades técnicas deste excerto sao similares as do excerto anterior,
acrescentando a questdo da articulagdo entre os compassos 201 e 204. De forma a

suprimi-las, o mestrando propde o uso do exercicio de «apoios» (ver figura 24).
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Neste exemplo também poderia ser utilizado a alteragao de «contexto» ritmico,
contudo, recorrendo a mais exercicios podemos munir os alunos de mais ferramentas

para ultrapassar as suas dificuldades.

Figura 24 - Exercicio de «apoios» compassos 201-209.
(Fonte: elaboragao prépria)
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Conclusao

O relatério de estigio surge como conclusdo de um percurso, a PESEVM.
Considerando o trabalho desenvolvido a nivel pedagégico, ou seja, as aulas lecionadas e
observadas, com base no programa e nas planifica¢des realizadas para as mesmas, pode
considerar-se que os objetivos foram atingidos com sucesso.

No que diz respeito a investigacdo, o mestrando considera que o trabalho
realizado foi enriquecedor, tendo-lhe permitido consolidar conceitos fundamentais para
a prética de ensino.

Embora o trabalho de investigacdo esteja direcionado para o ensino bésico, visto
que o trabalho de docéncia desenvolvido pelo mestrando se destina maioritariamente a
estas faixas etdrias, os exercicios e «contextos», abordados na segunda seccdo deste
relatorio, podem ser aplicados a outros niveis de ensino. A necessidade de
desenvolvimento técnico € transversal a todos os niveis, faixas etarias e instrumentos.

Os exemplos de reportdrio foram escolhidos com base no reportdrio de clarinete,
dado que o mestrando € clarinetista e leciona clarinete, contudo, € importante referir que
os exemplos de alteracdes de «contextos», «apoios» e freeze poderdo ser utilizados
noutros instrumentos, caso os docentes e instrumentistas os considerem pertinentes.

Quanto aos exemplos de exercicios técnicos, escalas e arpejos, sendo também
transversais a todos os instrumentos, pois a sua base sdo tonalidades, o mestrando
propde que se apliquem os exercicios de «contextos» aos exercicios técnicos
apresentados, ou a outros presentes noutros métodos de instrumento. Como foi referido
anteriormente, é fundamental que se facam muitos exercicios, e diversificados, em todas
as tonalidades e em escalas ou outros modos nao tonais. Quantos mais se fizer mais
aptos estardo para executar obras do reportério, independentemente da tonalidade.

Aquando da proposta de tema para o relatério de estigio, o mestrando tinha
ponderado e manifestado interesse em realizar um inquérito, contudo, ao dar inicio a sua
pesquisa, verificou que o mesmo ndo iria de encontro ao que pretendia apresentar como
resultado de investigagdo. Desta forma recorreu a uma metodologia de investigacao
qualitativa, descrevendo conceitos e interligando-os.

Como referido anteriormente, escalas e técnica sdo conteidos fundamentais no
desenvolvimento de instrumentistas. Apesar de ser uma temadtica elementar no seu

quotidiano, o tema ainda ndo tinha sido abordado, no que toca ao ensino bdsico do
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clarinete. Ainda que venha presente em todos os métodos de instrumento,
independentemente da forma como € apresentado, trata-se de um assunto vasto,
podendo ser estudado com base em diferentes perspetivas.

Fica em aberto a aplicabilidade da alteracdo de «contextos» noutros niveis de
ensino, com exercicios técnicos mais elaborados e com outros exemplos de reportorio,
bem como a sua pertinéncia e viabilidade no ensino de outros instrumentos.

Este trabalho de investigacdo focou, sobretudo, a forma de desenvolver a
motricidade fina dos executantes, recorrendo a exercicios cuja base sdo tonalidades. O
mestrando espera que os exemplos presentes neste relatério possam ajudar os jovens
instrumentistas de clarinete a desenvolver autonomia e metacognicdo, munindo-os de
ferramentas para identificarem erros em passagens especificas, ajudando-os a corrigi-

las. Espera ainda que possa servir de estimulo para o estudo de técnica do instrumento.
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Anexo II — Concerto, op. 36 (I andamento), F. Krommer
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MIb MAGGIORE

Clarinetto principale in B

Frantjdek Vincenc Kramdr, op. 36
(17569 -1831)
(Rev. J. Kratochvil)
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Anexo III — Solo de Concours, op. 10, H. Rabaud

& Monsieur Charles TURBAN

SOLO DE CONCOURS
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0p. 0.

mi Hese RABAUD

CLARINETTE en S1b.

= 66)

Moderato (J

pour Clarinetite en Sib
avec accompaguement de PIANO




CLARINETTE en Sib,
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CLARINETTE eu Sib.
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