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A influéncia do Gesto na Obtencéo de Dindmicas e Articulacdes nos Instrumentos de Percusséo

Resumo

E sabido que, em qualquer area do ensino, uma comunicacdo eficaz é essencial para uma
boa compreensao e aprendizagem dos alunos. Alids, muitos sdo os estudos que confirmam a
tremenda importancia da comunicacéo entre professor-aluno para o sucesso deste. Assim, existe
uma vasta variedade de recursos, desde verbais a ndo verbais, que promovem e facilitam este
processo comunicativo. Seguindo esta linha de pensamento, o objetivo deste Relatdrio de Estagio,
realizado no ambito do Mestrado em Ensino da Musica da Universidade do Minho, é explorar como
€ que a linguagem nao verbal pode servir como complemento ao discurso verbal no contexto do
ensino da musica.

Devido a grande abrangéncia do tema, focou-se o estudo em como é que o uso de gestos
- movimentos dos bracos/maos — pode tornar mais eficaz a comunicacdo musical de dinamicas
e articulacdes (com maior incidéncia nas acentuacdes). Tenciona-se assim perceber se 0s gestos
realizados pelo professor de percussdo podem influenciar positivamente o gesto técnico efetuado
pelo aluno, quase como acontece na orquestra na relacao entre o maestro e os musicos. Assim,
foram elaborados dois questionarios, um destinado a professores e outro a alunos, de modo a
perceber as suas opinides e interpretacdes acerca do uso de gestos no contexto de sala de aula;
observaram-se diversas aulas de percussdo (M16) e de orquestra de sopros (M32); e introduziram-
se alguns exercicios baseados em gestos nalgumas destas aulas, de forma a avaliar-se como é
gue os alunos reagiam e interagiam com eles. Este estudo mostrou que a utilizacdo consciente de
certos gestos pode promover a aprendizagem e compreensao dos alunos de percussao em relacao
as dinamicas e articulacoes.

Em suma, este trabalho enfatiza a importancia da comunicacdo ndo verbal/gestos no
processo de aprendizagem dos alunos de percussao e estimulou os alunos envolvidos a

entenderem melhor a relacdo entre o gesto e o0 som.

Palavras-chave: articulacdes; comunicacao; dinamicas; gesto; percussao.



The influence of Gestures in Obtaining Dynamics and Articulations in Percussion Instruments

Abstract

It is widely accepted that in different fields of teaching an efficient communication is
essential for promoting students learning curve and comprehension. Indeed, different studies have
already stablished the importance of communication between teacher and student for the student
success. Interesting, there is a wide spectrum of tools, from verbal to non-verbal, available to
promote and facilitate this communication. In this line, the goal of this internship report, fulfilled
under the Master of Music Teaching at University of Minho, is to explore how non-verbal language
can complement verbal communication in music’s classroom context.

In more detail, we decided to focus our study in how gestures — hand/arm movements —
can promote the communication of music‘s dynamics and articulations (with more emphasis on
accents). Accordingly, this study explores if the gestures made by the percussion teacher can
influence positively the technical gesture made by the student, likewise the relationship between
the conductor and the orchestra. For this, we elaborated 2 different questionnaires, one for the
teachers and another for the students, to access their opinion and interpretation of the utility of
gestures in the classroom context; we observed several individual percussion’s (M16) and wind
orchestra’s (M32) classes; and we introduced some exercises based on gestures in some of this
classes to evaluate how student react and interacted to them. Overall, our studies showed that
conscious gestures promote learning and comprehension of dynamics and articulations in
percussion’s students.

In conclusion, this study highlights the importance of non-verbal communication/gestures
in the learning curve of percussion’s students and stimulated the participant’s students to learn

more about the relation between the gesture and the sound.

Key words: articulations; communication; dynamics; gestures; percussion.
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Introducéo

A comunicacao é algo intrinseco ao ser humano. Aristételes definiu este termo como sendo
“the use of available resources to find a way to encourage others express their ideas and
opinions.”(como citado em Bambaeeroo & Shokrpour, 2017, p.3). Todos os dias nos
comunicamos através de palavras (linguagem verbal) e/ou através de uma panoplia de outros
recursos (linguagem nao verbal). A linguagem nao verbal é algo muito estudado em diversas
areas, principalmente naquelas que envolvem persuadir alguém, como € o caso dos negocios. Ao
nivel do ensino, varias investigacdes tém demonstrado que o bom uso deste tipo de linguagem
pode aumentar consideravelmente a eficacia da comunicacao do professor, melhorando assim a
compreensao por parte dos alunos. No entanto, no que respeita @ musica, o seu estudo incide
sobretudo no ambito de melhorar a qualidade da performance musical ao invés do seu impacto
no ensino do instrumento. Neste campo, algumas perguntas poderdo ser feitas: sera bom
fazermos uso da comunicacdo ndo verbal no ensino do instrumento? Que tipo de beneficios isso
trara em relacao a linguagem verbal? Os alunos entenderdo melhor a técnica do instrumento se
recorrermos a gestos visuais?

Esta problematica levou-me a pensar que poderia ser possivel relacionar duas areas da
musica que sempre me suscitaram grande interesse durante todo o meu percurso académico,
sendo elas a percussao e a direcao musical. Tendo conhecimento dos muitos pontos de contacto
entre estas duas vertentes, creio que é interessante e de beneficio pedagogico tentar conectar
conscientemente estes dois mundos, até porque também sempre tive a nocao das potencialidades
do uso do gesto como meio transmissor de uma mensagem, quer seja ela musical ou ndo. Aliado
a isto, sempre me incomodou, enquanto fui aluno, certas abordagens levadas a cabo por alguns
professores que usavam e abusavam do discurso verbal. Este acaba por se tornar muito
monotono, e muitas vezes inaudivel no caso de aulas com turmas grandes, resultando no total
aborrecimento e desinteresse dos alunos pelos conteudos lecionados. Para tentar inverter esta
situacao, pretendo entao contribuir positivamente para a consciencializacdo do uso dos gestos na
sala de aula, nao em detrimento da comunicacao verbal, mas sim em correlacao com ela, para
assim melhorar a comunicacdo entre professor-aluno, de modo a que estes estejam mais

motivados e compreendam melhor aquilo que é transmitido pelo docente.



Assim, neste trabalho, elaborado no ambito do Mestrado em Ensino de Musica na
Universidade do Minho, além de relatar as atividades desenvolvidas ao longo do estagio
profissional realizado no ano letivo 2018/2019, tentarei fazer a ligacao entre dois universos, a
percussao e a direcdo musical, através de algo que estas duas vertentes tém muito em comum:
o gesto. No primeiro capitulo, apresenta-se teoricamente a tematica da linguagem nao verbal,
relatando as suas funcdes comunicativas e importancia neste processo, ndo sé no quotidiano,
mas também no ensino, incidindo-se posteriormente nos gestos, falando-se sobre a sua relevancia
quer na percussdo, quer na direcdo, levando por fim a uma comparacao entre os aspetos técnicos
destas duas areas da musica. No segundo capitulo, fala-se da metodologia da investigacdo-acao e
do contexto escolar onde foi realizado o estagio. Nos capitulos 3 e 4, aborda-se a investigacao
levada a cabo, assim como a intervencao feita na disciplina de percussdo (M16) e na disciplina
classe de conjunto - orquestra de sopros (M32). Aqui sdo expostos e analisados os dados
recolhidos da fase de observacdo, de dois questionarios e da lecionacdo das aulas. Por fim, nas
consideracdes finais (capitulo 5), elabora-se um balanco final do trabalho desenvolvido e retira-se

as principais conclusées da investigacao.



Capitulo 1 — Enquadramento Tedrico

1.1 - Linguagem né&o verbal

As palavras servem para traduzir fatos e ideias, mas sem os gestos a vida social humana
tornar-se-ia um processo frio e mecanico. (MORRIS et al. 1979, como citado em Chaib,
2012, p.17).

Muitos sdo aqueles que estudam e elaboram métodos de como usar e interpretar
corretamente a linguagem nao verbal, como é o caso de Nonverbal Communication (1972) de
Albert Mehrabian, Essentials of Nonverbal Communication (1980) concebido por Mark Knapp ou
The Definitive Book of Body Language escrito por Allan e Barbara Pease em 2004. Segundo Jane
Bancroft (1995), o estudo e pesquisas sobre a linguagem néo verbal intensificaram-se nas décadas
de 1960 e 1970, mas ¢ algo estudado desde o século XIX. A obra de Darwin 7he Expression of
Emotion in Man and Animals (1872) foi pioneira neste ramo, tendo tido seguimento durante a
1?metade do século XX com autores como Kretschmer, Efron, Ray Dirwhistell, Edward Hall, Jurgen
Ruesch, em que os seus trabalhos, Physigue and Character (1925), Gesture and Environment
(1941), Introduction to Kinesics (1952), The Silent Language (1959) e Nonverbal Communication:
Notes on the Visual Perception of Human Relations (1956), respetivamente, foram determinantes
para a percecao atual da importancia e potenciais recursos da linguagem nao-verbal. Da segunda
metade deste século, destacam-se os trabalhos de Rosenthal, Sommer, Trager e Mehrabian
(Bancroft, 1995, p. 2-3). Foi este ultimo autor o primeiro a determinar que numa conversa cara a
cara normal, a parte verbal corresponde a menos de 35% da comunicacdo, sendo que o resto é
assumido pela linguagem ndo-verbal* (Euson, 2012, p. 256). Charlie Chaplin foi também um
artista fulcral para o estudo, interesse e uso intencional de elementos ndo-verbais como parte
essencial da comunicacdo (Pease & Pease, 2004, p.9-10).

Este tipo de linguagem é uma 6tima ferramenta de comunicacao, que pode servir, entre
muitos outros aspetos, para complementar a linguagem verbal, modificar/alterar o significado da
palavra falada, contradizer o que é dito, regular uma conversa, expressar melhor as emocoes,

encaminhar uma comunicacdo para uma direcdo que nos convém (por exemplo numa

1 Atualmente, assume-se que estas percentagens ndo sao universais, dependendo sempre do contexto em que a comunicagao acontece, podendo
esta ser feita mais ou menos através da linguagem verbal e por isso ja ndo se costuma atribuir percentagens para determinar quanta linguagem
nao-verbal ou verbal é utilizada na comunicacéo.



negociacdo), criar uma identidade propria (através de aderecos e roupa) ou até mesmo substituir

as palavras caso seja preciso (Dickson e Hargie, 2003, como citado em Eunson, 2012, p.256).

1.1.1 - Tipos de linguagem néo verbal

Segundo Mark Knapp, existem sete principais areas de estudo da linguagem nao verbal,
sendo elas as caracteristicas fisicas de um individuo e o uso de artefactos, comunicacéo através
do toque, paralinguagem, proxémica, ambiente em que decorre a conversacao e, talvez a mais
importante, movimentos corporais. (como citado em Bancroft, 1995, p.4).

As caracteristicas fisicas de alguém engloba nao s6 os seus tracos anatomicos naturais,
como também a roupa com a qual se apresenta e ambos podem ter poderes comunicativos muito
fortes. Um exemplo muito basico do primeiro é a atracao fisica que ocorre inlimeras vezes entre
dois seres humanos, em que aspetos como robustez fisica, ombros largos ou simetria (nos
homens) captam mais facilmente a atencdo das mulheres por estes serem sinais claro de uma
boa forma fisica. Estas caracteristicas também podem ajudar certas pessoas em varias situacoes,
como entrevistas de emprego, pois sao vistas como tendo “boa imagem”, que atualmente ¢ um
fator que também conta na avaliacdo dos candidatos e que cada vez mais assume maior
importancia. Por outro lado, homens que possuem uma musculatura exagerada ou barbas
grandes sdo facilmente considerados como sendo pessoas ameacadoras. (Eunson, 2012, p.258).
A cultura de cada pais é outro fator que também influencia a percecdo que diferentes pessoas
podem ter em relacdo ao fisico de outrem, havendo exemplos em que a cor ou 0 género pode ser
caso imediato de discriminacdo. O cheiro de cada um, natural ou modificado através de quimicos
como perfumes, também pode afetar a comunicacdo entre humanos (p. 264). A roupa que cada
um veste, além de servir o seu principal proposito que é de nos proteger das condicoes
climatéricas, assim como os adornos fisicos (tatuagens, piercings, maquilhagem) e o uso de
artefactos (joias, colares, pulseiras, etc.), ttm como funcéo transmitir inimeras mensagens nao-
verbais, como atracdo, dominancia, estatuto social, pertenca a um certo grupo (ex. fardas) ou até
afiliacdo por uma religido (tercos, burcas, etc.) (p.268 e 269).

Para Baden Eunson, a reacdo e o uso do toque como ferramenta de comunicacao
depende essencialmente de habitos culturais, sendo por exemplo os arabes, 0s russos, os latino
americanos e os do sul da Europa povos que geralmente usam muito o contacto fisico, enquanto

gue os japoneses, coreanos, chineses e os escandinavos geralmente sdo gente que o evita. O



toque esta relacionado com outros trés elementos que fazem parte da linguagem nao-verbal, os
gestos, a postura e o espaco, e é considerado como uma necessidade basica humana. Johnson
(1998, como citado em Eunson,2012) afirma que o toque pode ser usado em 5 diferentes
ambientes: profissional, social, de amizade, amoroso/intimo e sexual. O “aperto de mao” ¢ a
forma mais comum do contacto profissional (podendo, como é obvio ser usado noutros
ambientes), assim como o beijo na cara ou o abraco estdo associados mais a ambientes sociais
e de amizade (p.267 e 268). Para Allan e Barbara Pease (2004), o “aperto de mao” é objeto de
grande estudo e pode ser determinante na abordagem a uma pessoa, ja que pode transmitir
inimeras sensacdes, como dominancia, submissdo ou igualdade (p.42). Segundo estes autores,
esta ultima deve ser aquela que se deve transmitir a alguém quando se conhece pela primeira
vez, sendo que a forma mais simples de o fazer é a de aplicar com a mdo a mesma pressao que
recebermos da outra pessoa, ja que se fizermos forca a mais, transmitiremos dominancia,
enquanto que o oposto resultara numa sensacdo de submissao (p.46).

A paralinguagem € o “conjunto de tons de voz ou sons nao linguisticos que acompanham
a fala e que revelam o estado psicologico do falante”2, ou seja, refere-se ao como ¢ dito, e ndo ao
que é dito, incluindo, portanto, todos os elementos ndo-verbais da fala, como a qualidade da voz
(@mbito vocal, ritmo, articulacdo, tempo e ressonancia) e vocalizos (riso, choro, suspiro, grito,
intensidade da voz, altura) (Trager como citado em Bancroft, 1995, p.15). Estas caracteristicas
vocais sao capazes transmitir o estado de espirito e emocdes de qualquer pessoa, assim como
varios tracos da sua personalidade (p. 16), além de poder dar indicacdes também ao nivel das
origens geograficas ou estatuto socioecondmico (Eunson, 2012, p. 263). Assim, sensacdes como
sarcasmo, raiva, timidez, confianca, dececdo, aviso ou questionamento sdo apenas alguns
exemplos de informacdes ndo-verbais que a nossa voz pode transmitir, e nés fazemo-lo muitas
vezes de forma inconsciente. Albert Mehrabian e Martin Williams sdo apenas dois casos de entre
muitos outros investigadores que afirmam que o uso consciente das varias valéncias da nossa voz
pode ser determinante para a persuasdo de qualquer publico (como citado em Bancroft, p. 16),
incluindo, claro esta, os alunos em qualquer sala de aula, tal como nos diz Neill: “effective teachers
use more varied and more animated intonation than ineffective teachers who use more neutral

intonation” (1991, p. 74).

2 paralinguagem in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa. Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consultado em. 2019-02-02 21:11:24].
Disponivel na Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/paralinguagem



A distancia entre dois individuos e a gestdo dos espacos de cada um (proxémica) também
influencia a comunicacdo entre eles, em que para cada proximidade, nos reagimos de diferentes
formas. Cada um possui 0 seu “espaco territorial” e quando este é invadido por pessoas com as
quais nos nao estamos muito a vontade, transmitimos sinais claros de ansiedade e nervosismo, e
quanto mais perto estiver (até chegar ao toque), mais essas sensacdes se fazem nutrir (basta
pensarmos no desconforto que sentimos por exemplo quando somos forcados a partilhar o
elevador com alguém desconhecido). Esta relacdo de causa efeito entre a distancia de dois
individuos e como cada um reage a ela € objeto de grande estudo por muitos investigadores, sendo
Edward Hall, na década de 1960, um dos primeiros especialistas neste ramo (Pease & Pease,
2004, p. 192). Existem quatro tipos de espacos, em que quanto maior é a proximidade, maior
relacionamento temos de ter com a pessoa em questdo de forma a que ndo nos sentamos
incomodados: intimo (0 a 0,61 m), pessoal (0,6 m a 1,22 m), social (1.22 m a 2,74 m) e publico
(superior a 2, 74 m) (Eunson, 2012, p.270). Estas medidas, no entanto, podem variar de pessoa
para pessoa, dependendo da idade e sexo, origem cultura, topico da conversa, ambiente onde
decorre o didlogo (luminosidade, ruido, temperatura), caracteristicas fisicas do outro, estado de
espirito e personalidade (Knapp, como citado em Bancroft, 1995, p.26).

0 ambiente em que ocorre uma conversacdo € o Unico elemento da linguagem nao-verbal
que afeta a comunicacéo, mas que ndo depende diretamente de nenhum dos intervenientes. Nisto
inclui-se tudo o que esta relacionado com o sitio onde as pessoas se encontram, desde a
localizacao geografica, condicdes atmosféricas, luminosidade, a presenca de terceiros, de ruidos
ou de musica ou a arquitetura, cores predominantes, desigr ou objetos decorativos presentes no
local (p.17 e 18).

Cada ambiente pode alterar a nossa percecdo em relacdo a cada situacdo, fazendo com
que tenhamos diferentes sensacdes e consequentemente afetard a comunicacdo com outrem.
Knapp (como citado em Bancroft, 1995, p.17) refere que dependendo da ambiéncia, podera haver
varias percecdes: de formalidade (a comunicacdo torna-se menos relaxada e mais superficial); de
cordialidade (faz-nos sentir psicologicamente mais confortaveis e sem pressas); de privacidade
(privilegia as conversas intimas e mais pessoais); de familiaridade (em situacdées nao familiares
tendemos a dar respostas “politicamente corretas” e a sermos mais cautelosos); de restricdo (o
nosso pensamento foca-se em apenas nos livrarmos daquele ambiente); de distancia (associado
apenas ao facto de estarmos mais longe ou perto dos outros). Resumindo, “more intimate

communication is associated with informal, unconstrained, private, familiar close and warm



environments” (p.18 e 19). Eunson (2012) afirma que a escolha do local onde se realiza uma
determinada conversacdo pode ser importante na medida em que esta ocorra da forma mais
desejavel, dando o exemplo do desporto e da politica como sendo duas areas que se preocupam
em escolher os sitios com caracteristicas mais benéficas para que a mensagem seja recebida da
maneira mais favoravel ou desfavoravel (quando o objetivo ¢ que a comunicacdo nao seja bem
realizada) (p.271).

Tendo isto em conta, é de extrema importancia que o local onde os professores lecionam
as suas aulas estejam bem limpos e decorados, com mobilia moderna e atraente e de preferéncia
com a presenca de plantas, de modo a suscitar um ambiente agradavel e acolhedor, promovendo
assim um melhor conforto aos alunos que resultarda numa maior concentracao por parte destes,
levando assim consequentemente a um aumento do sucesso da aprendizagem (Todd-Mancillas

como citado em Bancroft, 1995, p.20).

1.1.2 - Linguagem corporal

“A disciplina que estuda o significado expressivo dos gestos e dos movimentos corporais
que acompanham os atos linguisticos (posturas, expressdes faciais, etc.)”: denomina-se de
Cinésica e tal como ja referido, a linguagem corporal é apenas um elemento da comunicacdo nao-
verbal, mas é de longe aquele que mais influéncia tem na interacdo entre duas pessoas e que ¢
alvo de maior objeto de estudo. Tal como 0 nome indica, a linguagem corporal implica todos os
movimentos de qualquer parte do nosso corpo, como contacto visual, movimentos com a cabeca,
expressoes faciais, gestos, postura, etc. (Eunson, 2012, p. 256). Para Ekman e Friesen (1969,
como citado em Bancroft, 1995, p.5), existem cinco principais funcdes dos movimentos corporais
na comunicacao nao verbal.

A primeira, a que chamam de “emblemas”, esta relacionado com varias convencdes de
que determinado sinal tem um certo significado ou refere-se a uma palavra especifica.
Normalmente sédo produzidos pelas maos, mas também podem ser usadas outras partes do nosso
corpo, e esta principalmente associado a linguagem gestual, usada geralmente por pessoas

portadoras de deficiéncia. No entanto, existem certos sinais caracteristicos de varias culturas, o

3 Cinésica in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa. Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consult. 2019-02-03 12:22:50]. Disponivel na
Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/cinésica



por vezes pode causar que um mesmo gesto possa ter significados diferentes em dois locais
distintos.

A funcao de “ilustradores” tem como principal objetivo auxiliar e acompanhar o discurso
verbal que ocorre durante a comunicacdo, podendo estes ser classificados como movimentos
déiticos (usados para apontar e selecionar algo), pictogramas (quando “desenhamos” no ar para
fazer referéncia a alguma coisa), ideogramas (ajudam a conduzir uma ideia da fala), movimentos
espaciais (utilizado para demonstrar o tamanho de algo ou distancias), cinematdgrafos (recriam
certas acdes corporais) e batons (gestos que acentuam o ritmo natural da fala). Os “ilustradores”
sd0 muito usados no ensino (Neil, 1991, p.153).

A terceira funcdo tem a ver com a “demonstracdo de emocdes”, sendo que as expressdes
faciais sdo o principal indicador de sensacdes, como medo, surpresa, raiva, tristeza, etc. Existem
culturas que naturalmente se exprimem mais através da cara, ao contrario de outras, como os
japoneses, que pouco revelam através das expressoes faciais. Porém, existem inumeras situacoes
em que ha um grande esforco para controlar a nossa face, quer para reduzir ao maximo 0s
movimentos, criando uma expressado rigida (usada por exemplo em negocios ou em jogos de
casino), quer para exagerar ou forcar sentimentos, originando por exemplos os “sorrisos falsos”
(Euson, 2012, p. 261).

A linguagem corporal também pode servir como “regulador” de uma conversa entre outras
pessoas. Podemos indicar através de diversos sinais para alguém comecar a falar, para continuar,
para interromper o discurso, para se despachar, etc., além de incluir todos os gestos associados
a saudacao/despedida e agradecimento, quando estes se referem ao inicio ou fim de uma
conversacdo. Os movimentos de cabeca sdo normalmente relacionados com esta funcao
(Bancroft, 1995, p.8), em que 0s mais usuais sdo o abanar a cabeca para a frente e tras para
dizer “sim”, ou para os lados para “nao” (apesar de estes serem simbolos quase universais,
existem partes no mundo em que tém significados contrarios (Euson, 2012, p. 260)).

Os olhos sdo uma fonte muito grande de mensagens nao verbais, principalmente no que
toca a esta duas ultimas funcdes. Através do contacto visual, ou auséncia dele, nds podemos
transmitir inimeras sensacdes, como confianca, dominancia, incerteza, acordanca, ameaca,
admiracao, interesse, etc., além de podermos guiar e conduzir uma conversa com o olhar. O
contacto visual é fulcral para a captacao de interesse de qualquer publico e por isso o professor
deve conseguir estabelecer este contacto com os alunos, e evitar movimentos como piscar

continuadamente os olhos, por transmitir inseguranca (Neil, 1991, p.70). Esta provado que os



“ouvintes” tendem a fixar mais nos “falantes” do que o contrario, pois envolve um nivel superior
de concentracado, e quanto maior for o foco do olhar, maior é o interesse e respeito da pessoa. No
entanto, é preciso ter cuidado que em certas culturas, como por exemplo o Japao ou Africa Oeste,
o contacto visual é visto como sendo uma atitude rude e por isso deve ser evitado (Euson, 2012,
p. 262).

Por ultimo, os movimentos corporais podem assumir um papel de “adaptadores”. Estes
sdo geralmente inconscientes e sdo utilizados para satisfazer as nossas necessidades fisicas,

como comer, esfregar os olhos, limpar, entre outros.

1.1.3 - Como interpretar esta linguagem?

Para Alan e Barbara Pease (2004, p.21-24), assim como também para Euson (2012,
p.256 e 257), existem trés aspetos fundamentais para lermos e analisarmos corretamente os
elementos nao-verbais transmitidos por outras pessoas, que se nao os tivermos em atencao,
podemos interpretar mal esses sinais e consequentemente ficar com uma ideia errada da
mensagem passada.

Em primeiro lugar, temos sempre de ver as expressdes nao-verbais como um conjunto
(clusters), e ndo como uma identidade individual. Cada gesto pode ter muitos significados
diferentes (assim como as palavras) e apenas quando analisado no contexto em que a
comunicacao se da e em conjunto com os outros elementos nao-verbais, € que podemos
determinar com exatidao ao que é que se refere. Em segundo lugar, é fulcral repararmos se o que
¢ dito corresponde com os sinais ndo-verbais demonstrados (congruence). Isto é, muitas vezes,
nomeadamente quando estamos a mentir ou a distorcer a verdade, revelamos através de aspetos
ndo-verbais informacdes contrarias ao que esta a ser transmitido verbalmente. Ora, é comumente
aceite que a linguagem nao-verbal é muito mais fiadvel, natural e espontanea, sendo por isso muito
dificil de “aldrabar”. Por isso, numa situacdo em que isto aconteca, devemos prestar sempre mais
atencdo ao que é passado ndo verbalmente. Quando estas duas linguagens estdo em sintonia,
entdo com certeza que estamos perante uma comunicacdo verdadeira e eficaz. Em terceiro lugar,
e por ultimo, é determinante olharmos para os sinais nao-verbais dentro do contexto em que
ocorrem. Tal como foi referido antes, cada elemento nao-verbal pode ter varios significados. Assim,
temos sempre de os observar em relacédo as circunstancias em que eles surgem (por exemplo,
um bocejo pode ser um sinal claro de aborrecimento; no entanto, se for muito cedo ou muito

tarde, pode apenas significar sono).



Seguindo a mesma linha de pensamento, Mark Knapp afirma, portanto, que a linguagem
nao verbal ndo pode ser estudada isoladamente, mas sim como uma parte de todo o processo
comunicativo e que, devido a sua importancia, muitas sdo as areas profissionais que exploram
este tipo de comunicacao, como a politica, televiséo, publicidade, teatro, assim como a educacao

(como citado em Bancroft, 1995, p.1).

1.1.4 - Linguagem n&o verbal aplicada ao ensino

Nonverbal skills are invaluable for teachers in ‘getting the message across’ to classes and
understanding the messages pupils are sending - messages of interest or messages of
confrontation, which are first expressed non-verbally. With increasing interest in classroom
competence, teachers need to understand the use of gesture, posture, facial expression
and tone of voice. These have become especially important for effective teachers in a
climate where respect has to be earned rather than coming automatically with the job.
(Neill & Caswell, 1993, p.1)

A arte de ensinar pode ser definida como sendo “the teacher’s planned activities to create
an ever-lasting change in the learners’ behavior which is done in the form of a mutual
relationship” (Bambaeeroo & Shokrpour, 2017, p.53). Estes mesmos autores por isso concluem
que quanto melhor for a capacidade de comunicacédo do professor, melhor sera a sua interacao
com o aluno e por isso a aprendizagem vai ser consequentemente mais eficaz (p.53). Assim, é
essencial que os professores facam também um bom uso da linguagem néo-verbal a fim de
poderem expressar-se melhor e transmitir uma mensagem mais eficiente para os seus alunos,
com o objetivo de os manter cativados e atentos para receberam informacdes. Desde a década
de 1970 que as pesquisas e estudo sobre a utilizacdo da comunicacdo nao-verbal nas salas de
aulas tém-se vindo a intensificar (Andersen, Andersen, Wendt, & Murphy, 1981, p.3).

Neste campo, algumas preocupacdes que se devem ter em atencao dentro de uma sala
de aula sdo o uso excessivo da linguagem verbal através de longas explicacdes orais, a falta de
adequacao da mensagem do professor ao nivel de entendimento dos alunos, atividades
aborrecidas, a vida pessoal de cada aluno fora da sala e até elementos fisicos inapropriados, como
cadeiras, mesas, a propria sala, pois tudo pode afetar a motivacdo do aluno. Portanto, a fim de
colmatar estas adversidades, a linguagem nao-verbal pode ter um contributo fulcral, ja que,
comparada com a linguagem verbal, esta é mais confidvel, mais multifacetada e mais continua

(Bambaeeroo & Shokrpour, 2017, p.56). No entanto, ndo devemos assumir qualquer tipo de
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superioridade da comunicacao nao verbal em relacao a verbal ou vice versa. Ambas tém a sua
importancia e apenas o seu equilibrio e correlacao podem enaltecer as capacidades comunicativas
de cada um (Eunson, 2012, p. 256). E também importante referir que um professor deve-se
adaptar a cada contexto de ensino e que para isso deve usar diferentes técnicas de comunicacao
adaptadas a cada situacao (Azaoui, 2013), e além disso deve também estar atento aos sinais nao
verbais demonstrados pelos alunos, ja que se a linguagem nado-verbal ¢ uma forma de
comunicacao para o professor, também o é para os alunos, e por isso este deve ser capaz de ler
e analisar tais comportamentos de modo a perceber o estado de espirito e 0os pensamentos de

cada um (Volynets, 2016).

1.2 - Gestos

“Gesto”, como sendo um mero elemento pertencente a linguagem corporal, pode ser
definido como “movements of the body, especially the hands or arms, that express an idea or
emotion”, em que, por isso, podem facilmente transmitir diversas ideias e estados de espirito
como inseguranca, aprovacao, apatia, confianca, hostilidade, afecao, desespero, etc., existindo
certos “gestos universais” para cada uma das sensacdes (por exemplo, levantar apenas o polegar
significa geralmente aprovacao/concordancia com algo). No entanto, os seus significados podem
variar de cultura para cultura, podendo existir casos em que “a perfectly innocent gesture in one
culture can be profoundly insulting in another” (Euson, 2012, p.266), ou de contexto em contexto
(o exemplo do polegar virado para cima, se for feito no decorrer de uma situacdo negativa, ira
passar uma sensacdo de ironia e desagrado, que é completamente o oposto do seu “significado
original”, apesar de se tratar exatamente do mesmo gesto (Chaib, 2012, p. 28)).

E também necessario salientar que todo o gesto tem de “conter alguma significancia”, e
que, por isso, nem todos os movimentos do corpo podem ser denominados de “gesto”. Ou seja,
visto que em toda a comunicacao existe um “comunicador” e um “ouvinte”, qualquer movimento
corporal s6 pode ser considerado “gesto” se tiver um intencao comunicativa. Por exemplo, o ato
de bocejar, se estivermos sozinhos, ndo tem nenhum valor ao nivel de significado comunicativo;
porém, se o bocejo for observado por outrem no meio de uma conversacao, neste caso pode-se
referir a um aborrecimento de quem o realizou, alias, como ja foi referido anteriormente (Chaib,

2012,p.32).
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Laban (1978, como citado em Chaib, p.97) afirma que qualquer acdo propositada é
normalmente precedida por quatro processos intelectuais: atencéo, intencao, decisao e precisao.
O primeiro tem a ver com a vontade de alguém se relacionar com algum objeto de “modo direto
e imediato ou de forma prudente e voltvel”. A “intencdo” é o que “determinara a tensdo muscular

depositada sobre a acdo, graus de forca, variando entre o leve e o pesado”. A “decisdo” “refere-
se ao tipo de gesto utilizado”, e é feita normalmente de maneira intuitiva. Por fim, “a precisao”
antecede a acao propriamente dita, sendo o resultado de todos os processos anteriores, sendo
por isso “o proprio dominio do movimento”. Indo de encontro as funcdes da linguagem corporal
ja referidas, os gestos podem ser classificados como gestos ilustrativos ou figurativos (referem-se
a0 mesmo), gestos emblemadticos ou evocativos, e gestos de ideacdo (movimentos que “compdem
gestualmente a ideia do que se comunica verbalmente”) (Morris et al, 1979, Rimé, 1991, como

citado em Chaib, 2012, p.22 e 23).

1.2.1 - Gestos musicais

Porém, no respeita a musica, a definicdo de “gesto” ndo é tdo linear, sendo que este
termo pode adquirir varios significados e, portanto, a sua definicdo nao é tao facil. Uma das suas
possiveis aplicacdes musicais pode ser definida por “raw material (melody, harmony, rhythm, etc.)
in combination with the expressive attributes of that material” (Ben-Tal, 2012, p.2), ndo se devendo
confundir com “motivo” e “figuracdo”, que sdo outros dois termos musicais (p.6). No entanto,
este termo estd sempre associado as ideias de “movimento” e “acédo” (Godoy & Leman, 2010,
p.4) e é comumente relacionado com movimentos fisicos (Ben-Tal, 2012, p.1). Esta analogia ja
vem desde o Barroco em que segundo Schneider (como citado em Chaib, 2012, p. 33 e 34), era
relacionado com a danca. Apesar das suas diferentes conotacdes, a nivel musical, para Godoy &
Leman (2010), o gesto tem de ser analisado quer no contexto do performer (producdo e
comunicacdo musical), quer de quem ouve musica. Ora, na primeira situacdo, estes sao
movimentos realizados pelos intérpretes a fim de produzir som nos seus instrumentos, coordenar
outros musicos (no caso de musica de camara ou dos maestros) ou para impressionar e
comunicar com a plateia. No segundo caso, estes surgem como reacao ao que se esta a escutar,
como bater a pulsacdo com o pé, balancar ou dancar (p.5).

E certo que ndo existe uma definicio exata de “gesto musical”, mas também ¢é claro que

este termo é usado em muitas situacdes, nomeadamente na composicao musical e interpretacao,
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que, como € obvio, adquire pontos de vista diferentes, em que, por exemplo, no primeiro ramo,
este termo ndo tem de ser associado obrigatoriamente a um gesto fisico (Brian Ferneyhough
chama-o de papel de “figura” no gesto (1982, como citado em Chaib, 2012, p. 39), mais tarde
também usado por Delalande), enquanto que na performance, apesar das varias funcdées que o
gesto pode ter, estara sempre relacionado a um movimento fisico (p. 38). Unir estes dois mundos
€ que se torna complicado. Apesar disso, um dos primeiros investigadores que se debrucou sobre
esta matéria foi Delalande (1988), que dividiu o termo “gesto musical” em geste effecteur
(movimento mecanico que produz um som musical), geste accompagnateur (mocdo que retrata
qualquer expressividade musical) e geste figure (elementos musicais associados a composicdo e
analise musical) (como citado em Pipe, 2016). Mais tarde, Jensenius et al. (2010) acrescentaram
a esta divisdo os communicative gestures (gestos que tém como objetivo a comunicacdo musical,
que podem ser subdivididos em comunicacdo de intérprete-intérprete ou intérprete-ouvinte) e os
souna-accompanying gestures (que sdo movimentos que nao estdo envolvidos na producédo sonora
mas que acompanham a musica) (como citado em Castro e Melo, 2014, p.45).

No entanto, ainda podem haver mais categorias de gestos, que se tratam de derivacoes
daqueles ja apresentados. Os gesfe effecteur, ou sound-producing gestures, podem ser
subdivididos em gestos de “excitacdo” ou “modificacdo”. Por sua vez, esta primeira derivacao
pode ser ainda ser desmembrada em acbes impulsivas, sustentadas e/ou interativas, onde cada
um tem um perfil energético diferente. Este tipo de gesto pode também ser direto, se for alguma
parte do nosso que produz o som (por exemplo a harpa ou as congas), ou indireto, quando é outro
objeto que esta encarregue da producao sonora (no caso do arco nos instrumentos de corda, dos
martelos no piano ou das baquetas na marimba/vibrafone). Os “gestos modificadores” ndo fazem
parte da producado do som em si, mas alteram a qualidade deste. Cadoz (1988, como citado em
Godoy et al., 2010, p.24) ainda fragmentou estes gestos em “gestos paramétricos” (movimentos
que continuadamente influenciam a qualidade sonoro, como a pressdo do arco no violino) e
“gestos estruturais” (acdes que alteram o timbre natural do instrumento, como a colocacdo de
surdina nos instrumentos de metal). E importante referir que normalmente, a producéo sonora
exige sempre uma correlacédo entre estes dois tipos de gestos.

No que respeita aos sound-accompanying gestores, estes sao normalmente relacionados
com 0s movimentos preparatorios que antecedem a producéo sonora mas que tém uma funcao
fulcral nesta, pois aspetos como trajetéria e velocidade do movimento que efetivamente ira originar

som sdo controlados nesta fase preliminar. Nesta categoria também se podem encaixar os
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chamados phrasing gestures, que sao todos os movimentos que seguem naturalmente as
diferentes frases musicais, podendo igualmente ter uma funcdo comunicativa, pois indica ao
publico o inicio e fim de cada uma delas. Por fim, nao relacionados com as classificacdes prévias,
existem os entrained gestures, que sao todos os gestos realizados pelos musicos, quer
propositadamente ou inconscientemente, que tém como funcdo ajuda-los na realizacdo musical
de uma obra, sendo 0os mais comuns aqueles que estes utilizam para marcar a pulsa¢do, como
bater o pé, mexer o braco ou abanar a cabeca. Apesar de nao terem nenhuma intencédo musical
(ndo participam na producdo ou alteracdo do som nem na comunicacdo musical), ajudam o
performer a manter o tempo e consequentemente é-lhe muito Util na execucdo de uma obra

musical (Godoy et al., 2010, p. 24 a 26).

1.2.2 - Gestos no ensino da musica

Estando a musica intrinsecamente ligada a sensacdes de movimento (Godoy et al., 2010,
p.1), é correto concluir que os gestos sdo um elemento essencial para a producdo musical
(Davidson, 2005, como citado em Simones, L. L., Rodger & Schroeder, 2015, p.4) e sendo este
também um importante fator de comunicacdo, é igualmente certo assumir a sua grande
importancia no que toca ao ensino da musica. Alias, estas ideias estao presentes nos principais
métodos pedagdgicos musicais da 1* metade do século XX com Carl Orff (1985-1982) e Emile
Jaques-Dalcroze (1985-1950) a defenderam a ligacdo entre musica e movimento (Cunha,
Carvalho, & Maschat, 2015; “what is eurhythmics? - Institut Jaques-Dalcroze,” n.d.). Este ultimo
pedagogo desenvolveu o conceito de “eurritmia”, que é “um meétodo de treino ritmico através do
movimento corporal com o objetivo de regular os ritmos naturais do corpo e, pela sua
automatizacdo, criar imagens ritmicas definidas no cérebro”, afirmando portanto que existe uma
“associacao entre o nivel de expressividade e o bom uso corporal” (Castro e Melo, 2014, p. 34).
Zoltan Kodaly (1982-1967), outro principal pedagogo musical da 1° metade do século XX, fez uso
dos gestos manuais como meio de comunicacdo (“What is the Kodaly Method?| Musical U,”
2017). Assim, apesar de estes autores ndo terem a intencao clara de desenvolver o uso dos gestos
no ensino da musica, a verdade é que, de modo a defenderem melhor as suas ideologias, todos
eles utilizaram a linguagem corporal como uma ferramenta determinante para a aprendizagem

musical.
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No entanto, Simones et al. afirmam que no que respeita ao ensino da musica, os gestos
ainda nao foram suficientemente estudados nem sao aplicados devidamente e por isso é
necessario efetuar muitas mais pesquisas e investigacdes nesta area. Algumas justificacdes para
isso, segundo estes autores, sao uma prevaléncia constante da comunicacao verbal, o uso e
estudo dos gestos corporais aplicados & musica apenas como meio de melhorar a performance e
ndo como uma ferramenta de ensino da musica e, por ultimo, os primeiros estudos que surgiram
sobre a importancia do gesto no ensino da musica assumiam sempre o “gesto” como um
comportamento nao verbal, mas sempre com um papel submisso quando comparado ao conteudo
verbal (2015, p.3).

Ainda assim, existem alguns autores que na década de 2000 exploraram esta tematica e
até elaboraram estratégias de sala de aula em que focam o gesto como principal processo
pedagogico no ensino da musica (como citado em Castro e Melo, 2014, p. 39 e 40). Algumas das
estratégias apresentadas por Davidson e Correia (2002) sdo usar os movimentos do corpo para
“explorar o potencial expressivo”, “trabalhar a intencdo de cada frase musical”, “dirigir uma
interpretacao” e “desenvolver a expressdo musical do aluno”. Mais tarde, Godoy et al. (2006),
criaram dois conceitos para o ensino da musica: playing air instruments e sound-tracing. No
primeiro caso, estes pesquisadores propdem a execucao musical num instrumento imaginario,
em que é suposto os alunos imitarem 0s mesmos gestos que usam enquanto tocam efetivamente
0 seu instrumento, de forma a focarem apenas nos movimentos que realizam (no caso concreto
da percussao, esta técnica pedagogica é muito Util porque infelizmente, sdo muito raros os alunos
que tém capacidade financeira ou espacial de ter uma marimba, um vibrafone ou timpanos em
casa, 0 que por isso, esta ideia de utilizar o imaginario e efetuar os gestos de producdo sonora no
ar é com certeza uma mais valia nestes casos, que, como 6bvio, tem de ser complementado
posteriormente na pratica no instrumento fisico). O segundo conceito tem a ver com a
possibilidade de representar através do desenho os sons escutados, ou seja, sermos capazes
“visualizar o som”, partindo do pressuposto de que o movimento esta sempre interligado com a
musica. Logo, esta representacdo também pode ser feita através dos gestos dos intérpretes e
também podem ser validos para ajudar os alunos a compreender alguns elemento da musica,
como frase musical, expressividade, etc.

Um ano mais tarde, Elena Mufioz (2007) também prop6s algumas estratégias

pedagdgicas baseadas nos movimentos corporais que podem ser aplicadas ao ensino da musica:
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The basic strategies to teach students how to feel, enjoy, produce, and convince with
expressive gestures are usually to initiate them in imitation of gestures in order to develop
their own inspiration in their future movements. Some of these strategies include
discussing with students their video tape recordings or mirror visualizations, guiding with
physical contact the students’ body segments in their movements, adding metaphoric
information to the gestures shown, offering students the opportunity to teach what they
know and “interpret” about gesture by giving classes to other students, and urging
students to use their bodily expression, freely and consciously, connecting it with a new
vital dimension in any physical action: not aural, not visual, but spatial. (como citado em
Castro e Melo, 2014, p. 38).

De um ponto de vista ainda mais recente, Simones, L. L., Rodger e Schroeder (2015),
defendem que a utilizacdo dos gestos no ensino do instrumento sdo fulcrais para melhorar a
comunicacao entre professor e aluno e para desenvolver varios campos da aprendizagem
instrumental, nomeadamente no que toca a aspetos motores/fisicos, interpretativos e de
comunicacao (p.2). Para eles, tem de haver um bom equilibrio entre o uso da comunicacao verbal
e gestual por parte do professor, em que estas podem e devem ocorrer ao mesmo tempo, sempre
com o propdsito de facilitar a aprendizagem musical por parte do aluno. Estes autores, através da
elaboracdo de uma investigacéo, concluiram que de facto existe um relacéo clara entre os gestos
utilizados, mesmo que empiricamente, por professores de piano e o nivel do aluno, havendo,
portanto, uma adequacado dos movimentos a cada grau de ensino, mas também estes foram
importantes para uma melhor aquisicdo de informacdes por parte dos alunos. Assim, Simones et
al. sugerem que no futuro, através de investigacées mais profundas, seja possivel criar uma
espécie de pedagogia gestual adequada a cada nivel de ensino do instrumento, desde a iniciacao
até ao ensino superior, de modo a melhorar a qualidade e a tornar mais eficaz o ensino musical

e instrumental.

1.2.3 - Gestos aplicados & percussao

O estudo e analise do gesto aplicado aos instrumentos de percussao é atualmente de
grande interesse investigativo (Aroso & Martingo, 2018, p.1) e atualmente nds temos ferramentas
tecnologicas que nos permitem observar, estudar e analisar os gestos musicais com elevado
detalhe e precisdo (Godoy & Leman, 2010, p.3), havendo assim bastantes investigacdes neste
sentido, como por exemplo a pesquisa levada a cabo por Bouenard, Gibet e Wanderley (2008)
Enhancing the Visualization of Percussion Gestures by Virtual Character Animation, em que através

da utilizacdo de varias camaras e sensores, foi possivel criar diversos modelos fisicos virtuais em
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tempo real que podem ser observaveis de varias perspetivas, a fim de se poder posteriormente
compara-lo aos gestos fisicos utilizados pelo intérprete e ao som produzido (p.2). Aqui, esta
tecnologia facilita e melhora a observacao dos gestos, sendo portanto possivel analisar com mais
precisdo os efeitos destes, neste caso, na vibracdo da membrana do timpano, e concluir, por
exemplo, a sua relacdo com as dinamicas e articulacdes produzidas (p.5 e 6).

Podemos afirmar que pertence a percussao qualquer instrumento ou objeto, quando é
utilizado com uma intencdo musical, que seja percutido a fim de produzir som. Apesar de que na
lingua portuguesa “percutir” seja sinénimo de “bater em”* (acao que esta normalmente associado
a lutas ou agressao), o Dicionario de Percussdo (Frungillo, 2002, como citado em Chaib, 2012,
p.54) esclarece que “a definicdo de que percutir so sera bater quando isto significar uma acdo em
um objeto é destinado para o fim de percutir”. Curioso, ¢ que nenhuma destas definicdes tém
qualquer caracter musical. No entanto, “percussionista” ¢ definido como o “individuo que toca
instrumentos de percussao”, havendo uma clara ideia musical, mas “percussao”, além de
significar “conjunto de instrumentos em que 0 som é produzido através de batimentos”, também
pode exprimir “pancada, “embate/choque” e também pode ter conotacbes com a medicina e a
economias.

Nas outras linguas europeias, como nos indica Chaib (2012), este termo também nao é
claro. O Francés apresenta a mesma problematica que o Portugués, ndo havendo qualquer ideia
musical ao conceito percuter (percutir), apesar de que percussionniste (percussionista) esta
sempre associado a acdes musicais. No Alemao, além de haver também uma conexdo com a
medicina, Schlagzeug (percussao) também esta relacionado com “bater”, havendo ainda menos
especificidade no conceito Schlagzeuger (percussionista) por também referir-se a “baterista”. O
Inglés acaba por ser a lingua que melhora distingue todos os termos, que, apesar de nao haver
exatamente uma palavra que signifique “percutir”, stroke, que se refere as “batidas” efetuadas
pelos percussionistas, embora também possa denominar uma doenca em medicina, nao tem
nenhuma relacdo com “bater” ou “agressao” (hit/strike), além de que existe uma clara
diferenciacdo entre percussionist (percussionista) e drummer (baterista), que estdo sempre
associados a musica, tal como o conceito percussive, também esta sempre relacionado com um

fazer musical (p. 55 e 56).

« percutir in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consultado em 2019-02-07 20:26:04]. Disponivel na
Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/ percutir

s percussionista in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consultado em 2019-02-07 20:40:19]. Disponivel
na Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/ percussionista

¢ percussao in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa. Porto: Porto Editora, 2003-2019. [consultado em 2019-02-07 20:41:37]. Disponivel na
Internet: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/percussao

17



Apesar desta ambiguidade, é correto afirmar que a maior parte dos instrumentos de
percussao necessitam de um grande esforco e movimentacéo fisica para a sua producao sonora.
Consequentemente, o gesto é determinante para a qualidade e geracdo de som. Bouenard et al.
afirmaram que nos timpanos, diferentes gestos originam diferentes sons. Assim, tanto as
articulacdes (legato, tenuto, acentuacdes e staccato), como as dindmicas estdo diretamente
relacionadas com aspetos como a velocidade, aceleracdo e trajetoria do movimento (2008, p.2-
4). Stevens (1993), também garante uma relacdo direta entre os gestos do intérprete e a producdo
de som na marimba, assumindo a velocidade da baqgueta como fator decisivo para a obtencéo de
diferentes articulacdes (p.22). Para ele, um elemento essencial para uma boa aprendizagem
técnica marimbistica € a relacao muscular com a velocidade do gesto: musculos grandes devem
servir gestos lentos, enquanto que os musculos pequenos devem ser aplicados a gestos rapidos
(p.7). De uma forma geral, podemos caracterizar os gestos na percussdo como “gesto percussivo”,
movimentos relativos a producao do som, “gesto percussivo interpretativos”, gestos relacionados
com a interpretacao musical e “gesto percussivo expressivo”, movimentos corporais ligados ao
contetido musical (Chaib, 2012, p.52).

A primeira categoria esta portanto relacionada com os ja referidos sound-producing
gestures, sendo portanto a “primeira acao do percussionista para a extracdo sonora, ou seja, 0
primeiro contato estabelecido entre intérprete e instrumento” (p.58). Logo, acdes como raspar,
friccionar e soprar (quando incluido na performance de uma obra para percussdo) ou até a
utilizacao de objetos nao concebidos para a percussao, como arcos de contrabaixo, estao
englobados nesta categoria.

Devido a infinidade de instrumentos de percussédo que existe, e ainda somando as varias
hipoteses que ha para obter som de cada um deles, Chaib (2012), enumerou alguns dos principais
gestos usados para gerar sons nos varios instrumentos de percussao: “contacto direto constante”
(quando 0 nosso corpo estabelece um contacto permanente com o instrumento em questéo, p.
ex. o adufe); “contacto direto inconstante” (quando apenas existe contacto no momento de
obtencao de som, p. ex. congas); “contato indireto constante” (quando se utiliza um objeto para
extrair som de um instrumento e este tem contacto duravel com ele, p. ex. a utilizacdo do arco no
vibrafone); “contacto indireto inconstante” (quando um objeto manipulado pelo percussionista
apenas toca no instrumento para gerar som, p. ex. os timpanos). Outros gestos deste género, mas
que sdo muito raramente usados (s6 em obras especificas), sdo 0s que estabelecem um contacto

semidireto, ou seja, quando o percussionista ndo influencia diretamente a obtencdo do som, ou
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pseudo indireto, quando o instrumentista ndo tem de todo qualquer contacto com o instrumento
que gera o som (p.68-74).

E importante salientar que estes tipos de gestos distintos podem ser usados de forma
combinada e simultanea, dependendo sempre do tipo de sonoridade que o percussionista procura
obter em cada situacao. Além disso, é fulcral termos em atencado que um mesmo gesto pode ter
resultados sonoros diferentes, sendo que fatores como a acustica da sala, a natureza das
baquetas, a tensao aplicada nestas, o angulo de contacto com o instrumento, o tempo de contacto
entre o corpo que gera o som e este e a velocidade do movimento, influenciam o som obtido.

Os “gestos percussivo interpretativos” sado todos os movimentos que um percussionista
tem de efetuar de forma a interpretar uma obra musical, mas que nao tem a ver com a producao
do som em si. Antes de mais, é importante referir que este tipo de intérpretes tém a vida um
pouco complicada no que toca a sua relacao com o instrumento. Enquanto que, por exemplo, um
clarinetista esta sempre em contacto com o instrumento ou um pianista que tem sempre a mesma
relacao de tamanho entre as teclas, o percussionista, além de estar constantemente a adaptar-se
a diferentes instrumentos, que podem mesmo variar durante a mesma peca, num mesmo
instrumento, nomeadamente os de laminas, a relacao de tamanho das teclas nao é sempre igual,
sendo as laminas graves maiores que as agudas, resultando que nao existem dois intervalos de
igual distancia na marimba, no vibrafone ou no xilofone. Este facto, obriga o percussionista a uma
constante adaptacdo e a movimentar-se frequentemente, a fim de suprimir esta particularidade
destes instrumentos, desde a mover-se mais para um lado ou para o outro ou a mudar
repetidamente a abertura das baquetas, no caso de uma execucdo a 4 baquetas.

Assim, é imprescindivel que ele desenvolva uma espécie de “memoria espacial”’, que
juntamente com a “memaoria muscular”, que existe em todos os instrumentistas, resulta ao que
Chaib (2012) chama de “memodria corporal” (p.93). Logo, para cada performance musical, o
percussionista tem de estudar e analisar a melhor forma de interpretar cada peca, desde a
montagem dos instrumentos (se se tratar de uma peca para multipercussdo) ao seu
posicionamento e das baquetas perante estes. Portanto, apesar de “os bracos serem importantes
para conduzir as maos a extracao do som do instrumento, devemos também constatar que os
movimentos realizados com as pernas, 0s pés e o tronco do intérprete ampliardao as suas
possibilidades para uma execucdo instrumental mais eficaz”, ja que a “inutilizacdo dos membros

inferiores e tronco tornaria bastante limitada a execucdo instrumental e os possiveis meios de

interpretacdo e expressividade” (p.95). E claro que nem sempre, tal como acontece noutros
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instrumentos, os compositores pensam no conforto do musico a nivel fisico, preocupando-se,
naturalmente, mais com o resultado musical, do que propriamente como ele é conseguido. Isto
leva a que muitas vezes os intérpretes tenham de utilizar gestos e posicées corporais ndo naturais,
exigindo por isso muito estudo através da repeticdo exaustiva de um mesmo movimento,
requerendo por vezes um elevadissimo esforco fisico, de forma a que este se torne exequivel,
sempre com objetivo de “tornar a execucdao o mais natural possivel aos olhos do espectador,
resguardando a fluéncia gestual que a obra executada deve ter” (p.103).

A ultima categoria dos gestos percussivos, 0s “gestos percussivo expressivo”, alias tal
como o nome indica, tém como objetivo expressar o contetldo musical da obra interpretada, com
a finalidade de “despertar estados mentais, sentidos, modos, afetos e intencdes emocionais”
(p.113) no publico. Por isso, esta diretamente relacionado com a percecdo musical, que tal como

afirma Godoy (2003):

Images of movement appear to be deeply embedded in our perception and cognition {...)
Explorations of mental images of musicrelated movement could enhance our
understanding of music as a phenomenon, as well as be of practical value in various music-
making tasks (como citado em Castro e Melo, 2014, p.35.)

No caso especifico da percussdo, uma das problematicas que frequentemente nos
deparamos sao as varias limitacdes destes instrumentos a nivel de alguns recursos musicais,
como duracdo das notas, articulacdes, dinamicas, etc. (Chaib, 2012, p.114). Assim, Aroso e

Martingo (2018), a respeito disso, garantem que:

O interesse do gesto na percussdo decorre também da possibilidade que oferece de
minimizar de um ponto de vista percetivo as limitacGes expressivas inerentes aos
instrumentos, que ndo permitem ao intérprete um controlo satisfatério da articulacéo e
duracdo do som. (...) Também no contexto da percussao erudita ocidental a investigacdo
tem mostrado a relevancia do gesto na comunicacdo expressiva (p.2).

Uma situacao recorrente destas limitacdes ¢ diferenciar uma minima de uma seminima
na execucao de uma obra para caixa solo. Este instrumento tem a particularidade de quase nao
ter reverberacao, claro que depende sempre de varios fatores, como afinacdo da pele ou tensao
dos borddes, e por isso, até se formos muito exigentes na nossa analise até chegariamos a
conclusao que podera haver casos em que o tempo de duracdo da caixa apenas corresponderia

a uma colcheia ou semicolcheia... Outras problematicas que podemos encontrar sdo, por exemplo,
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guando temos 0 mesmo motivo musical em dois instrumentos de caracteristicas completamente
diferentes (Chaib, 2012, p.120), criar uma sensacdo de continuidade quando existe uma
constante mudanca de instrumentos, nomeadamente em pecas para multipercussao, com
configuracdes timbricas totalmente distintas (p.123) ou destacar algum aspeto musical quando
existe um grande aglomerado sonoro (p.127). Assim, de forma a colmatar estas problematicas,
este autor sugere a utilizacao de gestos visuais, com vista a “desenhar” no espaco linhas com

formas curvas e/ou retas, em que:

(...) a “Linha Curva ou Circular” significara uma interpretacdo de trechos com aspectos
expressivos direcionados a um sentido de continuidade e fluéncia, sem a ideia de
interrupcao, quebra ou ruptura. Ja a linha “Reta ou Angular” tera maior relacdo com a
nossa interpretacao do trecho relativa aos sentidos de interrupcéo, suspensao, quebra,
ruptura, etc. (p.118).

Ou seja, sempre com a ideia de que os gestos efetuados devem servir o texto musical e nunca o
contrario, a ideia € a de criar uma relacao entre o movimento corporal e a fluéncia da musica, de
forma a que o intérprete consiga transmitir ao publico o seu pensamento musical e a sua ideia
interpretativa, apesar das limitacdes do instrumento.

Muitos ja foram os estudos e experimentacdes sobre o impacto dos gestos na percecao
musical dos ouvintes, como nos relatam Fernando Chaib (2012) ou Aroso e Martingo (2018),
sendo alguns exemplos desses investigadores McGurk e McDonald (1976), Lerdhal e Jackendo
(1983), Krumhansl e Shenck (1997), ao nivel dos instrumentos em geral, e Schutz e Lipscomb
(2004), Dahl (2005), Broughton e Stevens (2009) ou Aroso (2014) a respeito especifico da
percussao. Sera correto afirmar que todas estas investigacdes demonstraram que os gestos e a
sua visualizacdo por parte do publico influenciam sempre de alguma forma a percecdo musical
deste da obra escutada, sendo portanto verdadeira a ideia de que os gestos “could be regarded
as integral to music perception, leading to the idea that any sound will be included in some mental
image of a gestural trajectory” (Godoy, 2011, como citado em Chaib, 2012, p.144), estando assim
comprovado que a utilizacdo consciente e propositada dos gestos é uma ferramenta fulcral para
que o intérprete consiga efetuar ndo s6 uma boa comunicacao musical, mas também uma boa
comunicacdo emocional, sendo possivel através deles até alterar os valores fisiolégicos das
pessoas do publico (Aroso e Martingo, 2018, p.9), gerando nelas diversas sensacdes emocionais
que sé enriquecera com certeza a performance musical e servira um dos propdsitos universais da

musica que € a de transmitir emocoes e mensagens através dos sons.
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Assim sendo,

(...) se o movimento corporal influencia a nossa percepcao e cognicdo da musica, a forma
como os alunos ouvem é com certeza influenciada pelas circunstancias. Por um lado, o
professor mexer-se ou ficar estatico enquanto toca para demonstrar pode afectar a
compreensao do aluno, alterando a sua percepcao auditiva. Por outro lado, a
compreensao daquilo que os alunos ouvem da demonstracao do professor pode também
ser afectada pelo facto de os proprios alunos estarem estaticos ou em movimento. (Castro
e Melo, 2014, p.36).
Logo, uma boa utilizacdao da linguagem nao-verbal, nomeadamente dos gestos, & determinante
para a qualidade do ensino da musica e do instrumento propriamente dito, sendo que & algo que
todos os docentes desta area deveriam, na minha opinido, estudar e aplicar de forma eficiente
nas suas aulas, visto que deste modo, seria certo um aumento do sucesso da aprendizagem dos
alunos e faria com que estes, nalguns casos, olhassem para a musica com outro gosto e se

sentissem mais motivados para o estudo e desenvolvimento das suas capacidades musicais.

1.3 - Breve histdria da direcdo musical

“Since the time of its easliest iconographic documentation c¢. 1500 B.C, characteristics of
musical leadship have been influenced by evolution of rhythm and improvements in instrumental

manufature” (Galkin, 1988, p.3) .

A area da musica que mais envolve o uso e interpretacdo da comunicacdo nao verbal é
sem duvidas a direcdo musical. Segundo o 7he new Grove Dictionary of Music & Musicians (1980),
o termo conducting (dirigir) pode ser definido como “the direction of a musical performance by
means of visible gestures designed to secure unanimity both of execution and of interpretation. It
is one of the most difficult and most rewarding of all musical activities” (p. 641). Na Grécia Antiga,
quer na musica coral quer instrumental, é sabido que a pulsacdo era marcada batendo o pé no
chao, em que por vezes inseria-se uma peca de metal no sapato de forma a ser mais audivel
durante a execucao musical. Esta pratica de marcacao audivel do tempo, que podia ser percutindo
0 chao com o pé ou com um pau ou até batendo palmas, era um procedimento comum durante
a idade média mas era duramente repugnada por alguns criticos da época. Assim, nas igrejas
comecou-se a desenvolver um sistema de direcao (quironomia) que consistia em que o lider de
grupo, chamado de chironomica ou praecepior, através de gestos manuais, indicava as mudancas

de alturas das notas durante a realizacdo do cantochdo. Este meétodo desenvolveu-se
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essencialmente devido a auséncia de qualquer notacao escrita, embora que continuou a ser
aplicado mesmo com o aparecimento dos neumas, ja que estes por vezes eram bastantes vagos,
e manteve-se durante toda a Idade Média. O desenvolvimento da musica polifénica tornou
imprescindivel a marcacdo da pulsacéo (factfus). Para o efeito, comecou-se a usar um bastdo em
detrimento de apenas a mao, por se entender que assim a visualizacdo dos tempos ficava mais
definida (no entanto, o uso de um objeto por parte dos chironomica ndo era uma pratica universal,
visto que em muitos locais, o factus continuou a ser indicado somente pela mao). Este sistema de
marcacdo conservou-se durante todo o Renascimento e era muito simples, sendo que o
movimento descendente indicava o primeiro tempo, enquanto que o segundo era mostrado através
de um movimento ascendente. No caso de ser uma métrica ternaria, o0 movimento para baixo
durava duas pulsacdes e no terceiro tempo fazia-se um movimento para cima.

No final do século XVI, era desejavel que o facfus ndo fosse sempre igual, havendo a
necessidade de haver flutuacdes na pulsacdo de acordo com o sentido das palavras (retérica
musical), surgindo assim, por exemplo, o rubato. Durante o século XVII, devido ao aparecimento
da opera que envolvia bastantes instrumentistas e cantores, também se incrementou o uso de
barras compasso, apesar de ja haverem alguns exemplos do uso desta notacéo no final do século
passado. Apareceram entao dois dos primeiros tratados sobre técnica de direcao, Breve
Dichiarazione della Battuta Musicale seguindo-se de Battuta della Musica Dichiarata, ambos
escritos por Agostino Pisa em 1611 (Galkin, 1988). Neste século, o praeceptor, além da principal
funcdo de marcar o tempo, também comecava a ter uma responsabilidade interpretativa e isso
levou a terem-se de se criar meios mais eficientes de direcdo. Um deles foi a substituicdo do
bastdo (¢ bem conhecida a historia de que este utensilio foi responsavel morte do grande
compositor francés Lully, ja que na opera de Paris cultivou-se muito a tradicdo de percutir
ruidosamente os tempos com o bastdo no chao), por ser demasiado grande e pesado, por um pau
mais pequeno ou até por um rolo de papel, sem esquecer o uso de apenas a mao para dirigir um
grupo mais pequeno. O sistema de marcacdo também evoluiu, criando-se 0s compassos
modernos, exprimindo-se assim visualmente os tempos fortes (movimento para baixo) e fracos
(movimentos lateral e para cima). Por outro lado, muitas vezes cabia aos instrumentistas a
obrigacdo de dirigir o grupo, em que por norma essa funcdo era destinada ao musico que
executava o baixo cifrado no cravo, Maestro al Cembalo, ou 6rgado (responsavel pela interpretacao

musical e por zelar pelo bom desempenho dos musicos) e que era ajudado pelo primeiro violino
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da orquestra, denominado de Aonzertmeister (responsavel pelos sinais das entradas e
interrupcoes) (Mateus, 2009).

Este tipo de direcao bipartida foi o mais recorrente durante o século XVIIl, nomeadamente
na execucao das operas, em que normalmente o teclista estava a cargo do coro e dos cantores e
0 primeiro violino comandava a orquestra. Este método estava bastante enraizado na Europa,
tanto nos teatros italianos, como nos alemaes e austriacos. Na musica puramente instrumental,
era costume haver uma supremacia do primeiro violino em relacdo ao cravista no que toca a
direcao da orquestra, a ndo ser que se tratasse do préprio compositor a efetuar o baixo continuo,
como era exemplo Haydn que coordenava sempre a execucao das suas sinfonias. Sugiram entao
quatro importantes tratados: Der volkommene Kappelmeister (1739), Versuch einer Anweisung
die Flote traversiére zu spielen (1752), Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753)
e Violin-schule (1756), escritos por Johann Mattheson (1681-1764), Johann Quantz (1769-1773),
Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) e Leopold Mozart (1719-1787) respetivamente. Estas
obras abordam aspetos como estilo musical, ritmo, terminologia musical, regras de composicao,
analise e de lideranca que todos os responsaveis de grupo deveriam dominar (Galkin, 1988). O
“maestro com batuta”, isto €, sem estar relacionado com nenhum instrumento, estava quase
sempre associado a musica sacra interpretada nas igrejas. S6 em raras excecdes, no caso de se
tratar de uma obra de grande escala para coro e orquestra, € que era necessaria a sua presenca
a frente dos musicos. Como tal, neste caso, a direcdo musical era tripartida, estando a cabo do
maestro, do primeiro violino e do teclista.

Foi no século XIX que se deu a afirmacao da presenca permanente de um maestro em
frente a orquestra responsavel por ensaia-la e dirigi-la e também se estabeleceu o uso da batuta.
Porém, esta mudanca foi uma transicéo lenta e realmente s6 na 2% metade do século é que ficou
totalmente estabelecida. Antes disso, no inicio do século, com o aumento do numero das
orquestras e com o gradual abandono do uso do baixo continuo, o primeiro violino ganhou cada
vez mais importancia no que toca a reger os restantes musicos, sendo que por vezes, até dirigia
mais do que tocava, usando por norma o arco como uma espécie de batuta. Assim, estabeleceu-
se a figura do Agpelmeister que se colocava a frente do grupo. Carl Maria von Weber (1786-1826)
foi um dos primeiros kapelmeister preocupado em fazer mais do que simplesmente “bater o
tempo”. Ele para dirigir usava um rolo de papel (hd quem diga que usava uma batuta, mas isso
nado é claro) e foi um dos pioneiros a defender que a pulsacdo de uma obra musical tinha de ser

flexivel, dependendo sempre da percecdo musical sentida pelo responsavel do grupo (ideia mais
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tarde defendida por Wagner), e que por isso nao deveria ser tao rigida. Ele procurava sempre
realcar a expressdo emocional transmitida na musica, tal como nos diz Bowen (2003): “Weber
insisted that interpretation and tempo shifts be subtle, and that the conductor, as time-keeper, had
an even more important role to play; not only was the conductor to keep everyone playing together,
but to make music express emotion by gently manipulating the tempo” (p.103). Apesar deste
pensamento vanguardista, as orquestras em que ele esteve a frente ndo o compreendiam
devidamente.

A primeira referéncia ao uso da batuta (sem ser um bastdo ou um rolo de papel) por parte
de um elemento do grupo data de 1594 por uma freira em St. Vito. Ndo obstante, a sua
implementacao na musica orquestral comecou-se a dar no inicio do século XIX com nomes como
Franz Mosel, Daniel Turk ou Johann Reichardt. Porém, é Louis Spohr (1784-1859) que ficou
notabilizado por ser o primeiro homem a estabelecer sistematicamente o uso de uma batuta para
dirigir uma orquestra (acredita-se que a primeira vez que o fez foi a 10 de abril de 1820 num
concerto em Londres com a Philharmonic Society). Além disso, ele promoveu a figura do
“maestro” sem ser o primeiro violino ou estar em frente ao piano (alias, ele mal sabia tocar piano),
tendo sido na altura muito aclamada a sua interpretacado da 9? sinfonia de Beethoven em 1845
em Bonn. Foi ele também que comecou a incluir nas suas obras nimeros de referéncia de modo
a facilitar os ensaios. Gaspare Spontini (1774-1851) também foi fundamental para a afirmacéo do
maestro & frente de um grupo musical. Responsavel pela Opera de Berlim de 1820 a 1841, ele
era conhecido pelo regime militarista que impunha aos musicos. Wagner chegou a afirmar mesmo
que ele fazia uso da batuta ndo para marcar o tempo, mas sim para comandar a orquestra, tendo
sido apelidado de “conducting’s first drill sergeant” (Bowen, 2003, p.105). No entanto, as suas
interpretacbes eram amplamente reconhecidas, nomeadamente ao nivel da precisao ritmica e
exploracdo das dinamicas. Ele também foi inovador no que toca aos ensaios, ja que implementou,
além dos ensaios futti 0s ensaios seccionais. Por outro lado, Felix Mendelssohn (1809-1847) era
conhecido pela sua personalidade calma, carinhosa e humana, preocupando-se sempre com as
condicdes de trabalho dos musicos. Também fazendo uso da batuta, ele foi um reconhecido
maestro no 2° quartel do século, nomeadamente quando esteve a frente da Gewandhaus que
assumiu em 1835, tornando-a numa das mais prestigiadas orquestras da época. Ele era
extremamente dotado no que respeita a audicao e correcao de notas erradas e inovou os métodos
de ensaio, implementando, por exemplo, 0s ensaios abertos ao publico. Ao contrario de Weber,

ele optava por evitar ao maximo quaisquer flutuacdes na pulsacao nas suas interpretacdes. Franz
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Liszt (1811-1886), apesar de nao ser reconhecido pela sua atividade como maestro, sendo mais
célebre a sua carreira como pianista, professor e compositor, foi sem duvida um dos mais
influentes musicos da época, tendo inspirado muitos dos notaveis maestros da segunda metade
do século XIX, como Wagner, Bulow, Mottl e Nikisch. Segundo Bowen (2003), ele foi o primeiro
regente a realmente se importar com os gestos e a sua importancia na performance musical. Ele
acreditava na expressao de sentimentos e emocdes através da musica e que este devia ser o
principal objetivo quando se toca, e por isso repudiava totalmente quem apenas se limitava a
marcar o tempo com a batuta, afirmando que isso era “a senseless, brutal habit which he would
like to forbid in all his works. Music is a sequence of notes which demand to enfold one another,
not something to be chained together by thrashing the beat” (p.109). Como tal, ele inventou uma
nova comunicacao corporal através do uso de novos movimentos, de modo a tentar transmitir algo
mais. Estes gestos inovadores podem ser vistos como base do vocabulario fisico da direcéo
musical atual. Contudo, nesta época, estes novos movimentos, apesar de originais, eram
estranhos e por isso eram normalmente interpretados como meras distracoes.

Apesar dos sucessos de Weber, Spontini e Menselssohn, os criticos e musicos
comecaram-se a aperceber que a lideranca de um grupo exigia muito mais do que apenas altas
valéncias musicais e que, consequentemente, era necessario que 0s maestros obtivessem novas
capacidades. Nestes moldes, surgiram os primeiros grandes tratados sobre direcdo, Le Chef
d’orchestre theorie de son art (1856) de Hector Berlioz (1803-1869) e mais tarde Uber das
Dirigieren (1869) de Richard Wagner (1813-1883), cujos principios se tornaram a base de toda a
teoria da técnica da direcao orquestral praticada ndo s6 no resto do século XIX, mas também
durante o século XX. O francés tornou-se entdo o primeiro a assumir plenamente a nova figura de
maestro. Berlioz tinha nao s6 evidentes capacidades musicais, mas também administrativas e
defendia que para além destas faculdades, qualquer maestro tinha de possuir “other almost
indefinable gifts, without which an invisible link cannot establish itself between him and those he
directs” (Bowen, p. 108). Ele utilizava batuta, usava partituras gerais e as partes da orquestra
continham letras de ensaio, fazia ensaios de seccionais para percussao, cordas, sopros e cantores,
tinha um dotado ouvido para detetar erros, era muito meticuloso na sua direcdo, preferindo
sempre uma pulsacao estavel, e conseguia manter o respeito dos musicos sem qualquer tipo de
extremismos como Spontini. Ele realizou muitas tournées pela Europa (curiosamente na Franca
ele ndo obteve tanto reconhecimento, pois aqui ainda era tradicao a direcao orquestral ficar a cabo

pelo primeiro violino) e era aclamado como o melhor maestro da época por muitos dos criticos e
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imprensa europeia (Cairns, 2003). No seu tratado explora essencialmente aspetos técnicos da
marcacao de compasso, analisa 0s aspetos psicologicos de como gerir um grupo e retrata como
se deve elaborar um ensaio (Jack Westrup, 1980). J& Wagner dava muito valor a interpretacao
musical de cada obra em que o principal objetivo de cada execucao, para ele, era a transmissao
de sentimentos e emocdes e no seu tratado esta & questao central que é escrutinada, em que
aspetos técnicos como marcacdo de compassos ou como efetuar ensaios sao vistos como um
meio para atingir um propdsito musical maior (tal como dizia Liszt). Assim, igualmente a Weber,
ele defendia o uso de varias nuances musicais, nomeadamente a flexibilidade da pulsacao
consoante o caracter da musica, visto que, tal como afirmava, “the correct tempo leads almost
automatically to correct phrasing (...) and is determined, not by the poetic content of the music,
but by something called me/os and described as sung melody in all its aspects” (Bowen, p. 112).
Seguindo esta légica, nas suas interpretacdes de Mozart e Beethoven, ele constantemente alterava
os tempos propostos pelos proprios compositores. Enquanto que Liszt tentava transmitir estas
ideias através dos gestos, Wagner optava mais pela linguagem verbal para explicar o que pretendia
em cada parte, o que sem duvida que na época surtiu melhores resultados. No entanto, muitos
eram os criticos que julgavam os seus movimentos com a batuta, mas principalmente repugnavam
a constante alteracdo da pulsacdo. Ndo obstante, ¢ clara a influéncia dele na geracdo de maestros
posteriores até ao inicio do século XX, quer a nivel técnico como teorico, criando um novo idealismo
musical alem&o. A visdo da musica defendia por ele e Liszt, como meio de transmitir emocoes, é

um principio basico da técnica de direcao atual.

A partir de 1900 a regéncia ndo mais € descrita como um procedimento meramente
meétrico. A gestualidade era agora entendida como uma representacao do ritmo, acento e
expressdo e um reflexo do perfil melddico da frase e da arquitetura de toda a composicao.”
(Galkin, 1960, como citado e traduzido em Mateus, 2009)

Sem duvida que no século XX o maestro & uma figura reconhecida por todos que tem
como principal responsabilidade guiar todos os musicos na sua interpretacado musical, em que
para isso, 0 uso correto dos gestos tornou-se imprescindivel. Deu-se entdo uma valorizacao da
profissdo e apareceram os primeiros cursos de direcdo, primeiro em Leipzig a 1905 sob a tutoria
de Arthur Nikisch e nos anos seguintes foram também surgindo nos principais conservatorios
europeus e nas universidades americanas (Galkin, 1988). Neste século, destacam-se nomes como
Richard Strauss (1864-1949), Wilhelm Furtwangler (1886-1954), Arturo Toscanini (1867-1957)
Herbert von Karajan (1908-1989), Leonard Bernstein (1918-1990) ou Carlos Kleiber (1930-2004).
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Ao longo dos anos, cada maestro desenvolveu a sua propria forma de dirigir, originando em cada

pais um certo estilo de direcdo que alias ainda hoje se mantém.

1.3.1 - Conceito de maestro na atualidade

E clara, portanto, a mudanca de pensamento em relacéo a figura do maestro ao longo da
histéria da musica em que, nomeadamente, cada vez mais se valorizou, e continua a valorizar-se,
0 gesto enquanto principal meio de comunicacao durante uma interpretacédo musical. A linguagem
ndo verbal passa a ser entdo a principal ferramenta de trabalho do maestro moderno.

No panorama musical atual, “ser maestro” implica para Teresa Nakra (1999) os seguintes

pressupostos:

1. they are considered to be among the most skillful, expert, and expressive of all
musicians;

2. they have to amplify their gestures in order to be easily seen by many people;

3. they have free motion of their upper body. The baton functions merely as an interface
and extension of the arm, providing an extra, elongated limb and an extra joint with which
to provide expressive effects;

4. their actions influence and facilitate the higher-level functions of music, such as tempo,
dynamics, phrasing, and articulation. Their efforts are not expended in the playing of notes,
but in the shaping of them;

5. conductors are trained to imagine sounds and convey them ahead of time in gestures;
6. conductors have to manipulate reality; they purposefully (if not self-consciously)
modulate the apparent viscosity of the air around them in order to communicate expressive
effects. Two gestures might have the same trajectory and same velocity, but different
apparent frictions, which give extremely different impressions. (p.23 e 24)

Também, segundo o 7he new Grove Dictionary of Music & Musicians (1980), as trés principais

funcdes do regente sao:

1. the conductor beats time with his or her hands or with a baton in performance;

2. the conductor makes interpretive decisions about musical works and implements these
decisions in rehearsal and performance;

3. the conductor participates in the administration of the musical ensemble.

(p. 647)

Logo, Mario Mateus (2009) esta correto quando afirma que “a regéncia musical moderna pode

ser definida como um processo cognitivo e comunicacional constituido por: idealizacdo de uma
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obra musical a partir da partitura, comunicacdo desta concecdo ao conjunto através da
gestualidade e execucéo efetiva e respetiva avaliacao” (p.6).

A idealizacao/concecao de uma obra musical requer o desenvolvimento da capacidade
da audicao interior, dependendo essencialmente da imaginacao e da memoaria, sendo por isso
necessario “desenvolver uma mente capaz de correlacionar todos os factores musicais, do
principio até ao fim, numa Unica unidade e simultaneidade.” (Celibidache como citado em Mateus,
2009, p.8). Assim, através da analise de uma partitura musical, um maestro cria a sua concecao
interna desta que automaticamente ira levar a sua interpretacao musical da mesma, em que todos
0s seus elementos, melodia, harmonia, ritmo, instrumentacao, dinamicas, articulacoes, etc. tém
de ser escutados e idealizados como um todo e ndo como partes separadas, sendo este, portanto,
um “processo mental de grande complexidade” (p.8).

Depois de concluida esta etapa, entramos na fase da transformacéo, cabendo ao maestro
converter esta idealizacado musical em gestos de modo a ser possivel transmiti-la aos musicos, ja
que, como afirmou Furtwangler, “o instinto, o tipo de marcacdo de compasso e 0os movimentos
expressivos do corpo do regente, comunicam mais do que extensas observacdes verbais e
repeticdes durante os ensaios” (p.12). Como tal, os movimentos efetuados pelo maestro ndo sdo
uma mera coreografia previamente elaborada, sendo presumivel que levardo a uma resposta
musical. Assim, € possivel controlar os varios aspetos inerentes a execucdao musical, como o
fraseado, a expressao e o equilibrio sonoro, funcionando o gesto entdo como uma espécie de uma
metafora fisica da concecdo musical. “Concluindo, os movimentos fisicos realizados segundo
determinados padrdes de comunicabilidade estdo na base da criacdo de expressdes gestuais
altamente sofisticadas” (p.10), sendo consequentemente “um ato comunicacional,
essencialmente nado verbal” em que “a criteriosa aplicacao do gesto expressivo, na regéncia, tem
efeitos determinantes na qualidade estética da execucdo musical” (p.13)

Por fim, compete ao maestro a avaliacdo do que é produzido pelo grupo musical. Ou seja,
ele tem de perceber se 0 som gerado pelos musicos corresponde a sua concecao musical da obra
que ele transmitiu através dos gestos, podendo levar a que ele tenha de fazer varias correcoes de
incontaveis naturezas, desde o mais basico, como retificar notas erradas, ao infimo pormenor,
como certificar-se do bom equilibrio sonoro entre todas as vozes musicais. Contudo, tal como
alerta Mario Mateus (2009), este processo tem algumas variaveis, ja que “os executantes, no ato
performativo, tém uma tarefa complexa a cumprir: eles tocam em resposta a notacdo, ao som dos

outros instrumentos do conjunto, a relacao fisica com o seu instrumento e aos sinais visuais do
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regente” (p.11), para ndo falar que como em todas as profissdes, existem profissionais mais ou
menos competentes. Um maestro tem entao sempre de encontrar um equilibrio entre a sua ideia

musical e aquilo que é possivel gerar com o grupo musical que tem disponivel.

1.4 - Técnica de direcao vs técnica de percussao

Em boa verdade, a meu ver, existem inimeras semelhancas entra a técnica de direcédo e
a técnica de percussdo. Em primeiro lugar, a postura. Segundo Marta Figueiredo (2016), uma boa
posicdo para tocar percussao “Se trata de que se adopte una disposicion de las diferentes partes
del cuerpo que permita una correcta distribucion del peso corporal” (p.25) e por isso, esta tem de
ser natural, de forma a que haja “libertad de movimiento, en favor de una postura mas dinamica,
fundamental para la practica de la percusion” (p.40). Assim, “el cuello debe estar libre y relajado
siguiendo la linea de la columna (ésta respetara sus curvaturas naturales)” (p.26) e “La palma de
la mano debe estar mirando al suelo, y la trayectoria de la baqueta al parche debe ser en vertical,
aprovechando la fuerza dela gravedad” (p.45). Ora, estes propositos sdo os mesmos quando se
fala em uma posicdo base de direcdo, s6 que quando se & “baqueta”, substitui-se por batuta.
Conforme nos diz Artur Pinho Maria (2016), “Uma boa técnica de Direcdo requer uma excelente

postura corporal” (p.5), tal como sugerem as seguintes imagens do mesmo autor.

‘ Qm Cervical
‘7

Cokuna tordcica —

Coluna Lombar

Figura 01. Postura correta Figura 02. Posicéo correta do braco (visto de lado) Figura 03. Posicéo correta dos bracos (visto de cima)

Podemos concluir que estas imagens, que foram elaboradas para exemplificar a posicao ideal de
um maestro, correspondem na perfeicao as descricdes citadas anteriormente que se referiam a

boa postura de um percussionista, tal como representam as seguintes figuras.
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Figura 04. Posicao para tocar caixa Figura 05. Posicéo para tocar timpanos Figura 06. Posicao para tocar marimba

Também podemos encontrar muitas semelhancas quando comparamos a pega da bagueta com

a da batuta:

\“‘?&x

Figura 07. Pega da baqueta Figura 08. Pega da batuta

Nao obstante, ha mais liberdade de como se segura na batuta, ndao havendo nenhuma maneira
standard realmente estabelecida, e por isso cada maestro adota uma pega muito personalizada,

algo que ndo acontece de forma tao evidente com os percussionistas.

Figura 09. Exemplos de outras pegas da batuta

No que respeita a posicdo dos membros inferiores, ja ndo podemos afirmar o mesmo, havendo
aqui algumas diferencas evidentes, visto que num percussionista, “las piernas deben estar
ligeramente flexionadas y separadas, bajando el centro de gravedad hasta encontrar nuestro,

punto de equilibrio que es aquel que permite nuestro desplazamiento a cualquier direccion en el
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menor tiempo posible” (Figueiredo, 2016, p.26), enquanto que um maestro por norma nao deve
ter as pernas muito afastadas e nem deve dobrar os joelhos, como nos mostra a seguinte imagem

referida por Pinho Maria (2016).

/

I

wﬂ
4

Figura 10. Posicao das pernas de um maestro

No caso da técnica propriamente dita, as parecencas também sao muitas. Em ambos os
casos, as partes envolvidas para produzir som na percussao ou mover a batuta sao o ombro, o
braco, o pulso e os dedos, em que os dois primeiros estao associados a movimentos maiores e
as outras duas partes a movimentos menores. Podemos dizer que neste aspeto, um maestro faz
muito mais uso do movimento das partes maiores (ombro e braco) de forma a que o seu gesto
seja mais visivel pelos musicos, usando as partes menores apenas ocasionalmente (por exemplo
para indicar articulacdes curtas), enquanto que um percussionista explora mais o pulso e os dedos
por estes fornecerem mais agilidade e velocidade de execucdo, utilizando as partes maiores, por
exemplo para executar instrumentos de grandes dimensdes (bombo, gongo, etc.). No entanto, nas
duas areas, os movimentos grandes estdo relacionados com dindmicas forte e os movimentos
pequenos estdo associados a seccdes mais piano, assim como os crescendos e diminuendos
estdo dependentes respetivamente do aumento ou diminuicdo gradual da amplitude do gesto. O
movimento base efetuado por um maestro na marcacdo do compasso base chama-se de impulso
motor:

E o movimento realizado pelo braco e antebraco para mostrar o impulso, mas também
todos os elementos organicos da musica (dinamica, articulacao, caracter, peso sonoro,
etc.). Divide-se em trés partes: Preparacao, Ictus e o Rebote. A Preparacéo é o movimento
descendente do braco, até ao ponto de comeco do Ictus. O Ictus é o ponto onde se decide
0 comeco do movimento do pulso. O Rebote é movimento ascendente de continuacéo do
Ictus. (Maria, 2016, p.9)
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Figura 11. Impulso motor

A alteracdo da velocidade em que se executa a preparacao (P) e o rebote (R) vdo dar origem a
diferentes movimentos de direcdo: movimento continuo (P e R constantes), movimento tipo
péndulo (P mais rapido que R), movimento de cargas (P e R aceleram, dando-se de seguida uma

peguena paragem do gesto) e movimento tipo queimar (R mais rapido que P).

Velocidade | | Velocidade Aceleragio . Desaceleragdo
Constante | | Constante . f \

imento Co 1 mmento Pend
Stop Stop
Aceleragdo | / Aceleragio Desaceleragio . Aceleragio
\ \ [ A [ [
\\ \ A
\ / |
fovimento de Carga

Figura 12. Diferentes tipos de impulso motor

Ora, cada um destes movimentos esta associado a um aspeto musical concreto, em que todos

tém um resultado especifico no som transmitido pelos musicos dirigidos, tal como organiza Pinho
Maria (2016):
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Movimentos Resultados
Movimento continuo Legato; Tenuto; Cantabile; flexibilidade.
Movimento tipo pendulo Bom para destacar e pronunciar o som.
Movimento de Cargas Staccato; Acentos; Marcato; Controle; Precisdao
Movimento tipo queimar Contratempo; Sforzati; Sincopas

Figura 13. Tabela com relagao entre movimentos e o som obtido

Na direcdo, cabe entdo ao maestro a escolha e adaptacdo de cada um destes movimentos
consoante o contexto musical pretendido.

Se por ictus entendermos um instrumento de percussdo e por rebote o ressalto deste
mesmo instrumento, percebemos que estamos perante 0 movimento base de producao sonora
nos instrumentos de percussao. Além disso, a meu ver, os movimentos expressados anteriormente
também sao totalmente aplicaveis a percussao estando associados aos sound-producing gestures
ja referidos num capitulo anterior, em que o resultado sonoro obtido ¢ idéntico aos mencionados
por Pinho Maria. Talvez devido a esta proximidade, sejam muitos os casos de percussionistas que
também fizeram carreiras de sucesso enquanto maestros, como é o caso de Pedro Carneiro,
Lorenzo Viotti ou Simon Rattle, ou até em alguns curriculos da licenciatura em direcdo de
orquestra, exista uma unidade curricular destinada a aprendizagem da percussao, como € o caso

da reconhecida Haute Ecole de Musique de Genéve.

1.4.1 - “Ser maestro” no ensino da percussao?

Citando Mario Mateus (2009), “reduzida a uma férmula simples, a regéncia cumpre-se na
realizacdo organica de trés competéncias: 1) gerando uma mensagem; 2) partilhando essa
mensagem com outros; 3) avaliando os resultados desta partilha” (p.5) em que “neste ato
comunicacional, o regente ndo so se afirma como o responsavel pela comunicacao das ideias do
compositor, mas também como forca motivadora do ato performativo; dele requer um amplo leque
de atributos pessoais, como: entusiasmo, dedicacao, lideranca, sentido pedagdgico, presenca em
palco” (p.11), eu coloco uma questdo: ndo estaremos aqui perante os principais dogmas do
ensino, em que o professor deve ser um lider dedicado em motivar 0s seus alunos e que para isso
a sua postura e presenca na sala de aula sdo essenciais? Se observarmos bem, em todas as areas
do ensino, mesmo sem ser musicais, as principais competéncias do professor ndo sdo gerar uma
mensagem, partilhd-la e por fim avaliar os resultados da aprendizagem (concecdo,

transformacao/transmissao e avaliacao)?
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Ora, na realidade penso que qualquer bom maestro tem de ser um bom professor, ja que
ao fim ao cabo as duas profissdes nao estdo tdo distantes assim. Também devido a proximidade
da técnica de direcdo com a de percussao e tendo igualmente em atencao todos os beneficios do
bom uso da comunicacao nao-verbal, posso concluir que a utilizacdo de gestos visuais podem ser
extremamente Uteis no ensino da percussao para auxiliar a aprendizagem nao s6 das dinamicas
e articulacoes, que correspondem ao mais basico dos gestos, mas num panorama mais avancado,
caso o professor domine um pouco da géstica mais elaborada, pode ajudar na interpretacédo das

frases musicais, caracter musical, etc.
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Capitulo 2 — Metodologia de Investigacao-acdo e caracterizacao do
contexto de estagio

2.1 - Investigacao-acao

A investigacao-acao € um tema alvo de muito estudo principalmente desde a segunda
metade do século XX. Sdo muitos aqueles que procuram definir o conceito (Corey (1953), Kemmis
(1984), Bartalomé (1986), Lomax (1990), Elliot (1993), entre muitos outros), mas tal como nos
diz Clara Coutinho (2005, como referenciado em Coutinho et al., 2009) “trata-se de uma
expressdo ambigua que se aplica a contextos de investigacao tao diversificados que se torna quase
impossivel chegar a uma conceptualizacdo univoca”(p.359). Para Feldman e Minstrell (2000), as
diferentes visdes dos varios autores sobre 0 mesmo conceito tém a ver essencialmente com as
diferentes énfases dadas aos termos acdo e investigacdo. Nao obstante, ha algo em comum entre
todas estas definicoes, que ¢ a de que a investigacdo-acdo implica um estudo/reflexdo
(investigacao) que levara, normalmente, a uma mudanca/intervencao (acdo) com o objetivo de
melhorar uma pratica.

A escola, enquanto objeto de estudo, esta quase sempre associada a esta metodologia, ja
que “é um terreno propicio a gerar incertezas, anseios, problemas, conflitos comunicacionais e
toda uma série de situacdes dinamicas decorrentes da acdo humana (...), onde a vontade de
mudar pulsa a cada momento” (Coutinho et al., 2009, p.356). Assim, devido a esta constante
necessidade de mudanca no ambiente escolar, os mesmo autores defendem que:

A investigacdo-acdo afirma-se como a metodologia mais apta a favorecer as
mudancas nos profissionais e/ou nas instituicbes educativas que pretendem
acompanhar 0s sinais dos tempos, o que s6 € possivel quando toda uma
comunidade educativa se implica hum mesmo dinamismo de accao e intervencao.
(p.356)

E neste contexto que neste trabalho seguiu-se como exemplo a definicio dada por Feldman e

Minstrell (2000) que nos diz:

By action research, we mean teachers researching their own practice of teaching. It is an
inquiry into their teaching in their classrooms. Because this research is focused on the work of
teacher-researchers, it is developmental in nature and has two main purposes. The more
immediate of the two is the improvement of their teaching practice in order to improve their
students' learning. That is, when teachers engage in research on their teaching, they do so to get
better at what they do. The second purpose is to seek an improved understanding of the
educational situations in which they teach SO that they
then can become a part of the knowledge base of teaching and learning. (p.3)
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Procurou-se entdo fazer uma investigacdo de modo a testar uma possivel abordagem
pedagdgica com o objetivo maximo de melhorar a pratica de ensino que levara, naturalmente, a
um aumento do nivel de aprendizagem e compreensao por parte dos alunos. Mais
especificamente, durante o estagio profissional levei a cabo uma investigacdo individual com a
finalidade de perceber a possivel influéncia do gesto visual efetuado pelo professor no gesto técnico
de execucdo musical do aluno, focando principalmente na obtencdo de diferentes dinamicas e
articulacdes nos instrumentos de percussao. Assim, este trabalho pretende dar a melhor resposta
possivel a quatro questdes base: Que tipo de funcdes é que os gestos podem assumir dentro da
sala de aula? De uma forma geral, os professores de instrumento utilizam-nos conscientemente?
Podera existir alguma relacdo notoria entre o gesto do professor e o gesto técnico efetuado pelo
aluno? Se sim, sera a percecdo do gesto igual em todos os niveis de ensino?

Para isso, utilizaram-se alguns métodos de recolha de dados, como a observacao das
aulas de instrumento e de classe de conjunto, a elaboracao de dois questionarios, um destinado
a professores de instrumento de todo o pais e o outro destinado aos alunos de classe de conjunto,
e a lecionacao e gravacao video de aulas de percussao, para que, analisando e triangulando os
dados recolhidos, possa-se tirar algumas conclusdes. E claro que tenho nocdo das limitacoes
destas, ndo so pelo facto da amostra ser muito pequena, mas também por se ter lecionado um
numero muito reduzido de aulas a cada aluno. Ainda assim, penso ter conseguido resultados
muito interessantes que sem duvida fazem-me crer que este tema pode ser base para uma

possivel investigacdo mais aprofundada (quica um doutoramento).

2.2 - Caracterizacdo do contexto escolar

A instituicdo de ensino onde fiz o estagio foi fundada na década de 60, sendo que o atual
edificio foi inaugurado dez anos depois. Em 1982, o Ministério da Educacdo e Universidades
concedeu-lhe a possibilidade de ministrar em regime integrado os ensinos primario e preparatorio.
De 1993/94 a 2009, subjacente a Lei de Bases do Ensino Artistico, o GETAP, com a finalidade
de instalar uma Escola Especializada de Musica, estabeleceram-se novos planos curriculares para
0s 1°, 5° e 7° anos de escolaridade. Em 2012, criou-se o curso basico de danca, de musica e de
canto gregoriano, assim como houve uma reestruturacdo nos planos curriculares, surgindo

também neste ano o curso secundario de musica nas vertentes de Instrumento, Formacao
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Musical, Composicdo, Canto e Canto gregoriano. Nos dias de hoje, esta escola publica é uma
referéncia a nivel nacional e é bastante pretendida por centenas de alunos todos os anos.

Aqui, além de se poder frequentar o ensino da musica em regime integrado do 1° ao 12°
ano, também ¢é possivel estudar em regime supletivo nos cursos do secundario. Recentemente,
também foi adotado o regime articulado em parceria com outras instituicdes do ensino basico da
mesma cidade. A selecao dos alunos para ingressar quer no 1° ano, quer em anos posteriores, &
sempre feita através de uma prova de ingresso. Os principios orientadores do Projeto Educativo
Sao:

e Uma educacdo que visa a participacao consciente e democratica, possibilitando o
desenvolvimento e a formacao de cidaddos responsaveis, criativos e tolerantes;

e Uma educacao humanista, centrando-se no respeito por si mesmo, pelos outros e pelo
ambiente, fomentando praticas saudaveis de camaradagem e de defesa dos Direitos
Humanos e da Natureza, sempre numa 6tica de globalizacao do mundo atual;

e Uma educacdo que fomenta a colaboracdo ativa de todos os elementos que constituem a
comunidade educativa nas suas relacoes internas e externas;

e Uma formacao que promove o sucesso musical dos jovens e uma carreira nesta area,
mas que ndo lhes fecha a possibilidade de outros percursos curriculares;

e Uma escola que promove e valoriza fortemente a qualidade, a organizacéo, a eficacia e o

rigor como formas de favorecer o sucesso educativo.’

A instituicdo tem como drgaos de gestao o concelho geral, a equipa de autoavaliacao, a direcao,
o0 conselho pedagogico, o conselho administrativo, os departamentos curriculares e o conselho de
diretores de turma, além possuir também uma associacdo de estudantes e de pais.

Esta escola participa e € um dos principais dinamizadores da atividade musical e artistica
na sua zona, promovendo dezenas de concertos todos 0s anos, ndo s6 nos seus auditorios, como
também em varios locais da cidade com as mais variadissimas formacdes (coro, orquestra, grupos
de musica de camara ou solos), abrangendo grande parte dos periodos musicais, sendo talvez o
evento mais popular da escola a execucao anual de um musical no principal palco da sua regiao,

que tem sempre lotacéo esgotada nos varios dias de apresentacao.

7 Tal como esta no site oficial da escola, acedido a 1 de outubro de 2019
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Capitulo 3 — Apresentacédo e analise de dados

De forma a poder dar respostas as questdes - que tipo de funcdes é que os gestos podem
assumir dentro da sala de aula? De uma forma geral, os professores de instrumento utilizam-nos
conscientemente? — apresentam-se entao aqui os dados recolhidos através da observacdo das
aulas de percussao e orquestra de sopros e do questionario feito a docentes de varios instrumentos

musicais.

3.1 - Observacéo de aulas

Durante o estagio assisti as aulas de 10 alunos de percussao de diferentes niveis (primaria
e basico) e da orquestra de sopros do 8° ano até ao secundario da referida instituicdo escolar.
Durante grande parte deste periodo, observei e anotei em que situacdes é que os professores
responsaveis pelas disciplinas (professores cooperantes) faziam uso, consciente ou nao, da
linguagem nao verbal.

No caso das aulas de percussao, esta utilizacao concentrou-se muitas vezes em aspetos
nao musicais, como apontar para a partitura ou para as laminas de modo ao aluno saber onde
tocar, olhar para ele de forma a alerta-lo para uma situacdo menos dominada que requer maior
cuidado, ou mesmo mandar os alunosa mais pequenos pararem de fazer barulho apenas cruzando
0s bracos (método que se tornou muito mais efetivo do que o tradicional “berro”). Ao nivel musical,
na maioria dos casos, o docente usava os gestos para marcar a pulsacao e por vezes 0 compasso,
dar indicacao para o aluno comecar a tocar (parecido com uma entrada) ou para parar de o fazer,
salientar os tempos fortes de cada compasso, lembrar o aluno para mudar o pedal de vibrafone
no sitio correto ou exemplificar no ar diversos aspetos técnicos, como sticking, movimento correto
do pulso quer vertical quer rotacional, ressalto, pega das baquetas demasiado tensa ou relaxada,
entre outros, que surtiam efeitos muito positivos na compreenséo por parte dos alunos (tal como
diz o ditado, “mais vale uma imagem do que mil palavras”). Além disto, o professor, apesar de
menos vezes, também indicou com os bracos e maos alguns aspetos interpretativos como
alteracdo de dinamicas ou conducdo da frase melodica, que em certos casos, os alunos
correspondiam muito melhor a estes movimentos do que a explicacado verbal.

Nas aulas de classe de conjunto, o professor raramente fazia uso da comunicacdo nao
verbal, privilegiando normalmente o uso do discurso verbal, mesmo ao nivel interpretativo das

obras. Muitas vezes, este pedia verbalmente aos alunos para tocarem mais forte ou piano, mais
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leve ou pesado, mais curto ou mais /egafo, etc., mas nao alterava o seu gesto na direcao, que
apenas servia como marcacao de pulsacao ou para dar algumas entradas. Isto levou a que na
maioria das situacdes, a reacdo dos alunos nao fosse muito imediata e eficaz, levando por isso a
gue nao se notasse grande diferenca na execucdo musical. Era preciso lembrar e repetir varias
vezes até que a mensagem transmitida comecasse a surtir efeito, tornando o processo muito mais
vagaroso. Tal como aconteceu diversas vezes nas aulas de instrumento, acredito que muitas vezes
o professor da orquestra de sopros poderia ser muito mais eficaz na transmissao da mensagem
musical, e poupar tempo de aula, se recorresse mais ao recurso do gesto, em detrimento do uso

constante da fala para pedir certas correcées aos alunos.

3.2 - Andlise ao questionario feito a docentes a nivel nacional

Para tentar perceber de que modo é que os professores de qualquer instrumento, a nivel
nacional, utilizam a linguagem nao verbal, além da observacao das aulas durante o estagio,
elaborou-se um questionario destinado a estes docentes. Este foi feito online no programa Google
Forms. De modo a tentar recolher informacdes o mais auténticas possiveis, enviou-se o link que
permitia 0 acesso ao questionario a 30 estabelecimentos de ensino artistico (academias,
conservatorios e escolas profissionais) para que fosse partilhado pelos seus professores.
Naturalmente, as respostas fornecidas sdo anénimas e sendo que um dos seus principais objetivos
era a que os docentes partilhassem as suas opinides e experiéncias 0 mais verdadeiras possiveis,
foi Ihes transmitido aquando do seu preenchimento que ndo existia qualquer tipo de nocdo de
“reposta certa ou errada”, pois essa ideia poderia eventualmente deturpar as suas conviccoes. O
questionario é constituido por dois grupos (um primeiro de resposta curta com dezassete
afirmacdes e um segundo de resposta mais aberta e opinativa constituido por cinco perguntas).
Infelizmente, ndo se teve grande adesdo, ja que apenas obtiveram-se 29 respostas as quais vou
passar a analise.

Os vinte e nove participantes, dezassete homens e doze mulheres, tém idades
compreendidas entre 24 e 65 anos, e abrangem todos os tipos de instrumentos (nove
instrumentos de madeira, seis cordas friccionadas, quatro guitarras, trés pianos, trés canto, dois
percussdo, um metais e um acordedo). No primeiro grupo (resposta curta), estes tinham de
responder “concordo”, “nao tenho a certeza” ou “discordo” a dezassete afirmacdes, que resultam

nos seguintes graficos:

2. Os gestos podem transmitir uma ideia ou emogao

29 resposta

1. Gestos sdo movimentos corporais, nomeadamente dos bragos e maos
29 resposta

@ Concordo
@ Nio tenho a certeza
Discordo

@ Concordo

@ Néo tenho a certeza
Discordo 40




3. Os gestos podem ser um meio de comunicagdo

29 respostas
@ Concordo
@ Néo tenho a certeza
® Discordo
100%

5. Uma boa comunicagao é essencial para o bom funcionamento de uma

aula
@ Concordo
@ Néo tenho a certeza
® Discordo
100%

29 respostas
7. Os gestos nunca podem substituir por completo a comunicagéo quando

explicamos algo a um aluno
29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
® Discordo

9. 0 uso consciente dos gestos pode levar a uma melhor comunicagdo
entre professor e aluno

29 respostas

@ Concordo
@ Néo tenho a certeza
® Discordo

_—— |

96,6%

11. Um mesmo gesto efetuado pelo professor é interpretado da mesma

forma por qualquer aluno de idades diferentes
29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
© Discordo

41

4. Durante a comunicagao, os gestos ocorrem naturalmente

29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza

a © Discordo

89,7%

6. A utilizagdo de gestos pelo professor na sala de aula pode ser Util para
complementar a comunicagao verbal

29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
® Discordo

8. 0 uso de gestos por parte do professor pode levar a um maior sucesso
da aprendizagem do aluno

29 respostas

@ Concordo
/ @ Nao tenho a certeza

/13,8% ® Discordo

10. Um mesmo gesto efetuado pelo professor é interpretado da mesma
forma por qualquer aluno da mesma idade

29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
® Discordo

12. O gesto é importante na exemplificagdo musical, em detrimento da
explicagao verbal

29 respostas

@ Concordo
@ Néo tenho a certeza
® Discordo

/
138%
/

37,9%




13. Aspetos como dindmicas e articulagdes podem ser demonstrados pelo
professor através dos gestos

29 respostas

@ Concordo
@ Néo tenho a certeza
® Discordo

15. Diferentes gestos levam a sonoridades diferentes
29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza

/ ©® Discordo

14. O gesto é essencial para a produgdo de som no seu instrumento
29 respostas

@ Concordo
@ Nio tenho a certeza
) Discordo

16. A utilizagdo de diferentes gestos durante uma performance musical
pode influenciar a percegao musical do publico

29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
) Discordo

17. Um gesto efetuado pelo professor e observado pelo aluno pode alterar

a sua forma de tocar

29 respostas

@ Concordo
@ Nao tenho a certeza
Discordo

Grafico 1 - Respostas ao questionario

Estas 17 afirmacdes estdo divididas em trés grupos tematicos: um primeiro (1-9) que trata da

definicdo de gesto e a sua importancia na comunicacdo entre professor-aluno, um segundo (10-

12) que fala sobre a percecdo dos alunos para um mesmo gesto e por fim um terceiro (13-17)

que aborda as possiveis influéncias que o gesto pode ter na producao e percecdo musical.

De uma forma geral, os professores que participaram neste questionario concordaram na

maioria das suas respostas. No que se refere ao primeiro grupo, pode-se concluir o seguinte dos

dados recolhidos:

e Acomunicacao é um elemento essencial para o bom funcionamento de uma aula e para,

consequentemente, uma aprendizagem de sucesso dos alunos;

e (s gestos sdo um meio de comunicacao capazes de transmitir ideias e emocoes;

e (Como tal, estes podem ser muito Uteis para complementar a comunicacdo verbal, mas

nao devem substitui-la por completo.

No que diz respeito ao segundo conjunto de afirmacdes, retira-se que a percecdo de um mesmo

gesto varia de aluno para aluno, quer tenham a mesma idade ou nao. A frase “o gesto ¢ importante



na exemplificacdo, em detrimento da explicacao verbal”, apesar da maioria discordar, foi a que
dividiu mais os inquiridos. Por fim, da ultima seccao deduz-se que:
e (s gestos sdo importantes para a producéo sonora, podendo mesmo alterar o sonoridade
dos instrumentos;
o Além disso, também podem contribuir para a percecao musical por parte do publico;
e (s gestos visuais realizados pelo professor podem influenciar o gesto técnico efetuado
pelo aluno.
No segundo grupo deste questionario, os participantes tinham de dar a sua opinido, de forma
totalmente livre, a cinco questdes de, claro esta, resposta aberta, sendo elas:

1. A nivel musical, pensa que o significado da palavra gesfo pode ser dubio? Porqué?

2. Para si, linguagem nao verbal ¢ igual a comunicacao através de gestos/movimentos
corporais? Se n&do, porqué?

3. Faz uso consciente de gestos/movimentos corporais nas suas aulas? Se sim, em que
situacoes?

4. Acha necessario os professores tomarem consciéncia que gestos utilizam nas suas aulas
ou como estes ocorrem naturalmente durante a comunicacao esta acaba por ser uma
preocupacao desnecessaria a ter em conta?

5. Descreva, caso ja tenha acontecido, uma situacéo especifica em que o recurso a gestos

foi essencial para o sucesso da aprendizagem de algum aluno.

Como ¢ natural, este tipo de perguntas, apesar de ter a vantagem de cada um poder ser mais livre
(pois ndo esta condicionado a multiplas pré-definidas), também leva a que se obtenha mais
variedade de respostas, tornando por isso o processo de analise mais complicado. No entanto,
creio que existem varios pontos de contacto comuns entre os dados recolhidos, podendo-se assim
retirar algumas consideracdes.

No que toca a primeira questdao, a maior parte dos participantes respondeu que sim,
havendo varios tipos de justificacdes, como por exemplo “pode ser interpretado como um gesto
com maos/bracos, ou no sentido de uma expressao musical” ou “depende da interpretacao de
quem o v&”. Assim, so devido a disparidade das respostas, creio que é correto que sim, o termo
gesto pode ser dubio. Em relacado a segunda pergunta, a opinido esta muito dividida, ndo sendo

portanto possivel retirar qualquer conclusdo credivel apenas com estes dados. Quero so6 reportar

uma das respostas de um docente que me pareceu ser muito interessante — “uma expressao
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facial ou um olhar por vezes transmite mais informacao do que um movimento corporal”. A terceira
questdo obteve quase uma resposta unanime: sim. As situacdes referidas pelos docentes
prendem-se no geral na exemplificacdo musical (fraseado, dinamicas, articulacdes) e técnica. Na
quarta pergunta, apesar de alguns acharem que a utilizacao dos gesto é algo natural e por isso
nao requer grande preocupacado, a maioria afirmou que como forma de melhorar a comunicacéo
dentro da sala de aula, a consciencializacdo dos gestos usados pode e deve servir para esse efeito,
tal como nos diz uma participante: “Como professora, tenho interesse em aprender como
melhorar a minha comunicacao na sala de aula e como ter a certeza que o aluno compreende a
mensagem que quero transmitir. Neste sentido, sim, seria interessante aprender como ter mais
consciéncia sobre a utilizacao dos gestos para melhorar (ou ndo) a comunicacao na sala de aula”.
Por fim, na quinta questdo muitos foram os exemplos dados pelos professores, como
“exemplificacdo de legato” ou “mudancas de posicdo”, mas sem duvida que a situacdo mais

recorrente nas respostas teve a ver com as mudancas de dinamicas.
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Capitulo 4 - Intervencdo nas disciplinas de percussao e classe de
conjunto (orquestra de sopros)

Nesta intervencao pedagogica, procurou-se essencialmente encontrar uma resposta as
restantes duas questdes de investigacao ja acima mencionadas: podera existir alguma relacao
notdria entre o gesto do professor e o gesto técnico efetuado pelo aluno? Se sim, sera a percecédo
do gesto igual em todos os niveis de ensino? Esta intervencao esta dividida em duas seccdes
investigativas: uma sao as aulas lecionadas a alguns alunos de percussdao e a outra é o

questionario elaborado aos alunos de classe de conjunto durante uma das aulas.

4.1 - Disciplina de percussao

Apesar de se ter assistido as aulas de 10 alunos de percussdo, apenas tive contacto
interventivo com 7 destes alunos. Lecionaram-se duas aulas a cada um, sendo que a primeira
serviu como exercicio investigativo e na segunda procurou-se apenas ajuda-los na montagem de
repertdrio aplicando os conhecimentos partilhados na primeira aula. Claro estd que além dos
objetivos de investigacao ja mencionados, também pretendeu-se contribuir positivamente para o
desenvolvimento técnico e musical de cada aluno (objetivos pedagdgicos). Incidiu-se
principalmente o trabalho no controlo do gesto técnico, fazendo com que os alunos fossem
capazes de obter varias articulacdes e diferentes niveis dinamicos em todos os instrumentos de
percussao. Assim, pretendeu-se que os alunos:

e Ficassem a conhecer varios tipos de gestos técnicos e a sua relacdo com o som obtido;

e Tomassem consciéncia de como executar varios tipos de dinamicas e articulacoes;

e Percebessem qual o melhor gesto a aplicar em cada contexto musical consoante a
dindmica e articulacéo pretendida;

e Reconhecessem os gestos visuais de forma a aplica-los em tempo real na execucao de

qualquer trecho musical.

A planificacdo da primeira aula foi igual para todos os alunos envolvidos, apesar dos seus
diferentes niveis, havendo apenas, obviamente, adaptacdo dos exercicios ao nivel de cada um. O
objetivo disso é precisamente compreender se de facto o0 mesmo gesto é interpretado da mesma
forma, ou nao, por diferentes alunos de niveis distintos. Para isso, foram aplicados a mesma base

de exercicios a todos os envolvidos, segundo o seguinte plano de aula:
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Plano de Aula

Local: y Data: - Alunos: x

Conceitos fundamentais a desenvolver: Nocao de dinamicas e

acentuacoes

Exercicios Técnicos, Repertorio (caixa): depende do grau do aluno Duracéo: 50’ Hora: -

Funcao Didética: Introducéo

Objetivo da aula: Desenvolvimento técnico para uma melhor obtencao de dinamicas e acentuacdes.

Sumario: Exercicios na caixa tendo por base dindmicas e acentuacdes.

Parte da Aula Contetido Objetivos Especifico | Organizacdo Metodoldgica/ Critérios de Exito | Minutagem
Descricédo do Exercicio 50’
Inicial Introducao as dinamicas e Dar a conhecer aos Partilha de ideias com os Os alunos 7'
acentuacoes. alunos recursos alunos através de um breve compreenderem que
técnicos que Ihes diadlogo. Além de expor a recursos é que lhe
permita uma boa minha opinido, espero ouvir a | irdo permitir obter
obtencao dinamicas e | opinido deles, procurando diferentes dinamicas
acentuacdes, como o sempre manter um ambiente e acentuacdes em
down e up strokes. descontraido. qualquer instrumento
de percussao.
Introducado/demonstracao de | Fazer compreender Demonstrar varios gestos que | Os alunos 8
gestos aos alunos que é possam indicar as varias perceberem a
possivel comunicar dinamicas e acentuacoes. importancia que um
através de gestos, gesto pode ter na
nomeadamente na comunicacdo de
indicacao das ideias musicais, mais
diferentes dinamicas e concretamente ao
acentuacoes. nivel das dinamicas e
acentuacoes.
Fundamental Exercicio de interpretacdo do | Compreender se os Exemplificar varios exemplos Os alunos 5’ 30’
gesto no que toca a alunos conseguem de compassos com diferentes | perceberem as
dinamicas. decifrar/transmitir a dinamicas e os alunos tém de | dinamicas pedidas
mensagem do gesto dizer que dinamica é que esta | através do gesto e
ao nivel da dinamica a ser pedida através do gesto. | conseguir transmiti-
De seguida, inverter os papéis. | las através dele
também.
Aplicacao de dinamicas na Fazer com que os Com o auxilio de uma Os alunos 15’

caixa, sem e com a ajuda do
gesto.

alunos consigam
executar as diferentes
dinadmicas na caixa e
perceber se o gesto do
professor pode
ajudar/atrapalhar
nesse processo.

partitura, pedir para os alunos,
a 1° vista, executarem o
exercicio proposto sem
qualquer intervencao do
professor. Posteriormente,
repetir o mesmo exercicio com
0 auxilio do gesto. Por fim,
executar o mesmo exercicio
mas efetuar gestos “errados”,
de modo a induzir o aluno em
erro.

conseguirem executar
as varias dinamicas
propostas no
exercicio.
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Aplicacao de acentuacdes na | Fazer com que os Com o auxilio de uma Os alunos 10’
caixa, sem e com a ajuda do | alunos consigam partitura, pedir os alunos, a 1° | conseguirem executar
gesto. executar acentuacdes vista, executarem o exercicio as varias acentuacoes
na caixa e perceber se | proposto sem qualquer propostas no
0 gesto do professor intervencdo do professor. exercicio.
pode Posteriormente, repetir o
ajudar/atrapalhar mesmo exercicio com 0 auxilio
nesse processo. do gesto. No fim, executar o
mesmo exercicio mas efetuar
gestos “errados”, de modo a
induzir o aluno em erro.
Final e Balanco da aula. Perceber se os alunos | Através de um dialogo com os | Os alunos 5’
Avaliacéo compreenderam 0s alunos, refletir sobre o que foi | perceberem os

varios conceitos
abordados na aula.

abordado na aula.

recursos que lhe
permitirdo obter
diferentes dinamicas
e acentuacdes na
caixa e compreender
a possivel influéncia
que o gesto visual
pode ter nesse
processo.

As aulas foram gravadas em video, com a respetiva autorizacdo dos encarregados de
educacao, e posteriormente visualizadas e analisadas. Estas correram muito bem, em que os
alunos, sem excecdo, mostraram-se muito recetivos e motivados com o tema e obtiveram
resultados muito positivos. Para demonstrar as varias dinamicas, utilizou-se sempre um gesto
muito simples em que somente se modificava a amplitude da altura do braco. Assim, a leitura do
gesto é bastante direta e ndo é influenciada por fatores “mais subjetivos” como expressdes faciais.
No estudo das articulacdes, optou-se apenas por estudar as acentuacdes por ser aquela que, a
meu ver, é de melhor detecao quer visual, quer auditiva, sem estar sujeito a varias interpretacoes
subjetivas. Usou-se a caixa como instrumento de teste, pois & o “instrumento base” da percussao.
Exponho entdo os resultados obtidos da observacao dos videos, do aluno mais velho para o mais
novo. A identidade dos alunos é protegida e como tal designa-los-ei respetivamente pelas letras

a,b,c,d,e,f e g. Aqui apenas serdo referidos os exercicios alusivos a parte fundamental da aula,

pois sao aqueles que sao 0s mais relevantes para a investigacao.
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4.1.1 - Caracteriza¢éo dos alunos de percussao e intervencéao

Aluno a

Este aluno encontra-se no 4°grau e é muito responsavel, empenhado e muito competente.
Estuda sempre para as aulas e apresenta sempre um nivel elevado fruto do seu estudo individual.
Além disso, reage muito bem as indicacdes do professor. E muito curioso e interessado, mas por
vezes, por querer fazer sempre bem, quando nao consegue executar algo como pretendido, auto
censura-se demasiado e perde um pouco a confianca em si mesmo. Ndo obstante, cumpre sempre
com o que lhe é proposto com distincao. A nivel técnico e musical, € sem duvida o aluno mais
evoluido de toda a classe.

No primeiro exercicio, realizei dois exemplos aos quais o aluno detetou sem dificuldades
as dinamicas que eu mostrei através do gesto, como também eu percebi claramente a ideia dele
quando invertemos os papéis. Para o segundo exercicio, comecei por usar o estudo niimero 46
do manual Studies for Snare Drum, vol. 1: Elementary Exercises de Siegfried Fink (ver anexo).
Numa primeira leitura, o aluno executou o estudo numa velocidade muito lenta e ndo demonstrou
grande diferencas nas dinamicas. De seguida, numa velocidade muito mais elevada e com a ajuda
do meu gesto visual, o movimento do aluno tornou-se automaticamente mais natural (mais notério
no forte), fazendo muita mais diferencas dinamicas. Por fim, quando fiz os “gestos errados” para
induzir o aluno em erro, este conseguiu ignorar facilmente as minhas indicacées, cumprindo o
que estava na partitura, apesar de se notar, através das suas expressdes faciais, que se sentia
bastante desconfortavel com isso. Assim, fiz novamente a mesma experiéncia mas com outro
estudo (numero 61 do mesmo livro), para que ele ndo estivesse condicionado ao ja conhecimento
da partitura. Aqui, os resultados foram muito interessantes, ja que ele enganou-se varias vezes
nas dinamicas, trocando o forte por piano e vice-versa consoante as minhas enganosas indicacoes.
Ele chegou mesmo a afirmar “para mim é mais légico reagir a ti e ndo a partitura porque de certo
modo és tu que estas a dirigir”.

No exercicio seguinte (acentuacdes), usei como base o estudo IV do livro /nfermediate
Snare Drum Studies de Mitchell Peters. No primeiro contacto (apenas os 10 primeiros compassos),
0 aluno teve varios erros de leitura e ndo diferenciou da melhor forma as varias acentuacdes. De
seguida, com a ajuda dos meus gestos, ele conseguiu realcar automaticamente mais as
acentuacoes, assim como nao houve erros ao nivel da leitura. Numa nova repeticdo, a qualidade
da execucdo do aluno melhorou substancialmente. Entao, sugeri-lhe continuar para a frente com

a minha ajuda. Porém, ndo senti que o meu gesto tivesse influenciado uma melhor leitura a
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1vista, pois houve na mesma muitos erros e a diferenca das acentuacdes voltou a ndo estar muito
saliente. Para terminar, apliquei a mesma ideia do exercicio anterior, de efetuar gestos em sitios
errados propositadamente para induzir o aluno em erro. De modo a tentar reduzir possiveis
enganos derivados da leitura (ndo era esse o objetivo), diminuiu-se bastante a velocidade. Porém,
0 aluno nao se deixou enganar pelos gestos visuais, sendo que os erros que houveram tiveram,

ainda assim, a ver essencialmente a ver com problemas de leitura.

Aluno b

0 aluno b encontra-se no 3°grau e ¢ muito simpatico e interativo. No entanto, é muito
distraido e pouco rigoroso no seu estudo individual, tornando-o muito dependente das instrucdes
do professor. Quase sempre este é obrigado a fazer muito trabalho na aula que deveria ser feito
pelo aluno durante a sua preparacdo fora destas, como ler notas, ritmo, etc., raramente sendo
possivel ir para além disso (fraseado, exploracdo das dinamicas,...), ficando a preparacéo do
programa sempre pela margem minima. Essa falta de pratica fez com que este aluno tenha
desenvolvido alguns problemas técnicos que infelizmente o impedem de executar os exercicios
com mais qualidade. Vé-se que ele adora tocar percussao, mas sem duvidas que € um aluno com
muitas lacunas a nivel técnico e musical, estando quase sempre abaixo do que é pretendido para
0 grau em que se encontra.

Dos dois exemplos que demonstrei ao aluno, ele detetou sem dificuldades o que eu
pretendia, diferenciando inclusivamente entre diminuendo (do 1°exemplo) e piano subito (no
2°exemplo). Quando foi ele a mostrar as dinamicas através dos gestos, eu também fui capaz de
identificar a sua ideia. Tal como o aluno a, eu usei o mesmo método de Fink, mas o estudo 31.
Existiu uma enorme diferenca na qualidade de execucdo das dinamicas da 1%vez que ele tocou o
estudo (em que ndo teve a minha ajuda) para a segunda (em que auxiliei o aluno através dos
gestos). Ele mesmo afirmou que “ajuda ter aqui uma coisa que me alertava antes de tocar”. No
teste seguinte, de induzir o aluno em erro, este no geral ndo se deixou influenciar pelos gestos
erroneos, trocando, sem se aperceber, apenas um meio forte por forte. Apesar disso, chegou
mesmo a exclamar “atrapalha muito!”. Visto que ele estava a responder muito bem aos meus
gestos, fiz a experiéncia de Ihe pedir para tocar a 1%vista um outro estudo (43 do mesmo livro)
enquanto eu tentava ajuda-lo novamente com os gestos. Posso afirmar que tanto eu como o
professor cooperante ficamos impressionadissimos com o resultado, ja que este aluno fez uma

interpretacao sublime (quase que me atrevo que nunca o tinha ouvido tocar tdo bem), em que nédo
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cometeu qualquer erro e conseguiu produzir um o6timo som com grande diferenca entre as
dinamicas! Relembro que ele € um menino com muitas dificuldades técnicas e de leitura...

Na segunda parte da aula (acentuacdes), usei o mesmo exercicio do aluno a (IV de Peters).
Entre as duas execucdes dos primeiros 10 compassos (primeira sem ajuda e segunda com) houve
bastantes melhorias. Nao s6 os enganos diminuiram, como também as acentuacdes deixaram de
ser tdo duras, passando a conseguir um som muito mais natural, sem fazer tanta forca nas
baquetas. Ndo obstante, quando avancamos para a frente no estudo com a minha ajuda, nao senti
que o gesto tivesse influenciado a sua leitura, pois houveram muitos erros, assim como a seguir,

ele também nao se deixou enganar pelos meus erros gestuais.

Aluno ¢

Este aluno esta no 2°grau e foi quem assisti a mais aulas (enquanto que os outros apenas
observava uma aula por semana, neste caso presenciei sempre ambas as aulas semanais). Posso
concluir que ele é alguém muito especial em que muitas vezes parece mesmo que esta “noutro
planeta” (pensa-se que ele possa ter smdrome de asperger). Aliado a isso, tem algumas
dificuldades técnicas e de leitura devido a falta de pratica, o que acaba por dificultar muito a sua
evolucao. Contudo, a partir do 2° periodo, desde que o professor descobriu a suspeita da doenca
e com isso alterou o funcionamento das aulas, o seu rendimento aumentou bastante, tornando-se
até mais conversativo e interventivo. Talvez ele seja mesmo o aluno com mais dificuldade de
leitura, mas no entanto possui uma memoria incrivel e tem muitas capacidades para improvisar!
Assim, o professor adaptou-se muito bem a esta situacao, fomentando uma aprendizagem mais
pratica baseada na repeticao e imitacdo ao invés do uso recorrente da partitura. Nao obstante,
reconheco que por vezes € complicado saber como melhor agir perante ele, pois rapidamente
perde a concentracdo durante as aulas, mas dou mérito ao professor da disciplina que conseguiu
cativar o aluno, fazendo com que ele conseguisse cumprir com programa proposto.

No que toca ao detetar as dinamicas, com este aluno até fiz 3 exemplos e ele acertou em
todos com muita naturalidade. Quando invertemos os papéis, também foi facil para mim decifrar
0 que o aluno pedia. Depois, realizei os mesmo exercicios ja mencionados anteriormente, mas
utilizando como base o estudo numero 33 do Método de percusion, vol.1 de M. Jansen. Sabendo
das suas dificuldades de leitura, deixei-o praticar uma vez o estudo sem aplicar as dinamicas. De
seguida, pedi-lhe para fazer as dindmicas e tentei ajuda-lo com o gesto. Ele respondeu muito bem,

nao se enganando e executando com um bom movimento de pulso todas as dinamicas
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pretendidas. Depois, durante o “exercicio dos erros”, apesar de ter conseguido ignorar o gesto,
por trés vezes que eu o consegui induzir em erro. Por fim, apliquei 0 mesmo exercicio a outro
estudo (42 do mesmo manual), mas aqui, como ele estava tdo concentrado a ler os ritmos, ignorou
melhor as minhas indicacoes, tendo-se engando apenas uma vez neste campo.

No que diz respeito ao treino das acentuacdes, utilizei como base o estudo nimero 12 do
livro Elementary snare drum studies de M. Peters. A primeira vez que este aluno o tocou, cometeu
muitos erros de leitura, além de se notar pouca diferenca entre as notas acentuadas e as normais,
devido essencialmente ao fraco movimento de pulso que ele estava a fazer. Quando eu intervim
com os gestos, parecia outra pessoa a tocar. O aluno executou o estudo sem qualquer erro de
leitura e 0 seu movimento de pulso melhorou exponencialmente, levando, claro esta, a uma maior
diferenca sonora das notas acentuadas. Contudo, no exercicio seguinte, ndo se deixou influenciar
pelas minhas indicacdes, sendo que os erros que ocorreram foram novamente de leitura. Ele

chegou a afirmar que este exercicio da inducdo em erro “atrapalha mais com as dinamicas”.

Alunosd e e

Ambos os alunos e sdo muito bem comportados e educados e encontram-se no 3°ano,
tendo sempre aula ao mesmo tempo. A nivel técnico e musical ambos sdo muito diferentes, quase
0 oposto. Enquanto que o aluno d tem mais facilidade para exercicios que envolvam criatividade
e nao é tdo bom ao nivel da leitura da partitura, o aluno e tem muitas dificuldades em improvisar,
mas como estuda muito mais que o colega, acaba por ter muitas mais capacidades técnicas e de
interpretacdo da partitura. Consequentemente, no que respeita ao cumprimento dos objetivos
propostos pelo professor, o aluno e consegue supera-los melhor que o aluno d, fruto da boa
preparacao que ele faz fora das aulas. Nao obstante, algo que é semelhante aos dois é o gosto
pelo instrumento. Nota-se que ambos ficam felizes quando entram na sala. Aqui, tenho que dar
meérito ao professor por fazer da sala de aula sempre um lugar agradavel, em que 0s meninos
podem sempre partilhar os seus pensamentos e divertirem-se a fazer musica.

Estes alunos ainda nao tinham conhecimento sobre o que era os crescendos/diminuendos
e por isso, na detecdo das dindmicas ndo conseguiram identificar estes conceitos. No entanto,
disseram que a dinamica ia “ficando mais baixinho”, referindo-se assim ao diminuendo. Assim,
expliquei-lhes ambos os conceitos e eles entenderam logo de que é que se trata. De seguida,
ambos fizeram gestos para demonstrar dindmicas e tanto eu como o outro aluno (que nao estava

a fazer) conseguimos desvendar a ideia pretendida. O aluno e apercebeu-se das parecencas entre
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os gestos efetuados e a técnica de percussao, afirmando que “quando tocamos piano temos as
baquetas baixinhas e quando tocamos forte temos as baquetas altas”, indo de encontro a um dos
principais objetivos da intervencao que era a de fazer entender a estes alunos que as dinamicas,
nomeadamente o forte, ndo estdo relacionadas com forca, mas sim somente com a altura das
baquetas.

Para o segundo exercicio (dinamicas) utilizei como base o estudo 23 do ja referido método
de M. Jansen. O comportamento de ambos foi muito parecido. Enquanto que na primeira vez que
tocaram o estudo ndo houve grande diferencas de dindmicas, na segunda, (eu ndo referi
verbalmente que tinham de fazer mais diferenca) comigo a fazer os respetivos gestos de piano e
forte, os dois automaticamente fizeram muito mais contraste de dinamicas, sobretudo o forte que
ficou muito mais sonoro. Porém, no “exercicio dos erros”, tanto neste estudo como depois no
estudo 33 do mesmo livro, em ambas as ocasides os dois alunos ndo ligaram aos meus gestos e
cumpriram sempre o que estava escrito na partitura.

No terceiro exercicio da aula (acentuacdes), tendo por base o mesmo estudo do aluno ¢
(12 de M. Peters), ambos tentaram executa-lo ao mesmo tempo. Houve alguns enganos assim
como nao se percebeu claramente as acentuacdes. De seguida, com a minha intervencao, o inicio
do estudo foi bastante melhor, em que néo so6 se perceberam nitidamente as acentuacdes, como
também os erros diminuiram. No entanto, com o avancar das pautas, as dificuldades de leitura
sobrepuseram-se a isto tudo, levando a um grande decréscimo na qualidade de execucao de
ambos. Estas dificuldades também dificultaram o teste seguinte da inducdo em erro, pois 0s
enganos existentes tiveram a ver de novo essencialmente com a leitura da partitura. Talvez se
devesse ter escolhido um estudo mais simples de forma a que estes testes fossem mais eficazes,
isto &, sem que as dificuldades de leitura tivessem prejudicado tanto o sucesso técnico destes

alunos.

Alunosfe g

S&o os alunos mais novos de toda a classe, encontrando-se no 1°ano, sendo que também
partilham as aulas. Ambos os meninos, geralmente, sdo bem comportados, mas por vezes o aluno
f tende a ser um pouco mais impulsivo e irrequieto, mas nunca sem exageros e apesar de tudo,
colabora sempre com o professor. Eles sdo muito curiosos e tém sempre muita energia e vontade
de aprender. O que & mais de se admirar é o gosto que ambos tém pela percussao. Neste aspeto,

penso que o professor faz um trabalho notdvel. E muito original e criativo, baseando-se muitas
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vezes em cancdes infantis que as criancas tanto gostam. Nesta fase, ele foca-se principalmente
na criatividade e memorizacao deles, evitando muitas vezes o uso da partitura, embora que no
final do ano tenha ja comecado a utilizar este recurso. A técnica de ambos 0s meninos esta
bastante bem desenvolvida e de um modo geral conseguiram sempre cumprir com o que lhes era
proposto durante as aulas.

Estes alunos nunca tinham ouvido quer de dinamicas, quer de acentos. Com isto, teve-se
que adaptar um pouco a planificacdo da aula de modo a eles entenderem ambos 0s conceitos e
também a evitar em demasia o recurso a partitura (s6 se lhe fez uso em dois momentos durante
a intervencdo). Antes de iniciar “a detecao das dinamicas”, expliquei-lhes verbalmente o que sao
as dinamicas (forte e piano) e como se representam. De seguida, demonstrei-lhes dois gestos
diferentes e perguntei-lhes a qual é que corresponde cada dindmica e eles automaticamente
associaram o movimento de maior amplitude ao forte e 0 de menor ao piano. Por fim, efetuei as
sequéncias de dinamicas para eles detetarem-nas e ambos acertaram em todas! Quando foi a vez
deles de elaborar as suas proprias sequéncias, mesmo de um jeito um pouco “atabalhoado”, foi
possivel compreender o que ambos pretendiam. O aluno f até exclamou “isso é o que fazem os
maestros!”, mostrando que entendeu na perfeicdo a esséncia do exercicio. Antes de passar a
partitura, fiz dois exercicios com 0s meninos.

No primeiro, parecido com o anterior, eu realizava com gestos uma série de tempos fortes
ou pianos e ambos tinham de as tocar na caixa. Algo curioso aconteceu. Apesar de ambos
detetarem bem as dindmicas verbalmente, nao as estavam a executar tecnicamente muito bem.
Assim, expliquei-lhes que tal e qual como o gesto do braco, para se obter um som forte ou piano
na caixa, apenas se tinha de aumentar ou diminuir a altura das baquetas antes de tocar,
reforcando a ideia de que ndo existe qualquer relacdo com forca. Apos esta explicacao, repetiu-se
0 Mesmo exercicio e 0s menino conseguiram fazer uma diferenca bem maior entre o piano e forte.
No segundo exercicio, ambos tinham de estar sempre a tocar seminimas e iam alterando a
dinamica (forte ou piano) conforme a indicacdo do meu gesto. A reacado de ambos foi sempre bem
sucedida e de forma imediata!

Posteriormente, pedi-hes para que individualmente executassem o estudo niimero 23 do
vol.1 de M. Jansen trés vezes: uma primeira vez sem qualquer dindmica (para treinar a leitura),
uma segunda com dinamicas mas sem a minha ajuda e uma terceira com o auxilio dos meus
gestos. Bem, o resultado sonoro, tal como tinha sucedido com os restantes alunos, voltou a ser

muito impressionante. A execucdo de ambos foi muito semelhante nas trés situacdes. Na primeira,
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houve alguns erros ritmicos. Na segunda, alguns destes erros foram superados, mas pouco
contraste houve entre forte e piano. Na terceira ocasido, ainda que continuassem a existir alguns
enganos, ao nivel dindmico ambas as execucdes foram muito boas, sendo que o gesto feito por
eles foi sempre muito natural e nada forcado ou tenso. Senti que os dois reagiram melhor as
indicacoes de forte do que as de piano. Devido ao sucesso da experiéncia, tentei fazer na mesma
0 “exercicio dos erros”, tal como fiz com os alunos mais velhos. Ambos, de uma forma geral,
ignoraram bem o0s meus movimentos (apenas o aluno g se deixou enganar em duas situacoes
trocando o piano por forte), até porque as dificuldades de leitura levaram a sucessivos enganos
nao relacionados com os gestos efetuados por mim.

Tal como nas outras intervencdes, na segunda parte abordei o assunto das acentuacoes.
Primeiro, expliquei-lhes o conceito e depois pedi-lhes para tocarem sempre seminimas e
acentuarem-nas consoante minha indicacdo. Reagiram, tal como nas dinamicas, muito bem! Creio
que por ser um movimento para forte, visualmente ¢ mais percetivel e eles respondem melhor por
isso. Para terminar a aula, apenas como mera experiéncia, usando o exercicio técnico accents da
pagina 10 do Elementary Studies for snare drum de M. Petters, tentei com que os alunos
tocassem todos os exemplos seguidos com a ajuda do meu gesto. Ocorreu novamente algo muito
interessante: quando eles se comecaram a atrapalhar ao nivel da leitura da partitura, foram
deixando de olhar para ela, focando-se mais em mim, resultando que na parte final do exercicio
eles apenas estivessem a tocar as acentuacOes através das minhas indicacdes gestuais sem
sequer olharem para a pauta. No balanco final da aula, o aluno g exclamou “para tocar forte
levantamos as baquetas e para tocar pianos baixamos”, que era precisamente um dos objetivos

desta intervencao.

2aula
A segunda aula lecionada a cada aluno pouco contribui para a investigacado, ja que o

principal objetivo desta era ajuda-los a preparar repertério que tinham de apresentar na prova de
final de periodo e como em todos os casos as pecas ainda estavam um pouco “verdes”, incidiu-
se mais na leitura e execucao correta das notas e ritmo. As pecas/estudos praticados nesta aula
foram:

e Aluno a — Suite Mexicana, 3°and. de Keith Larson (marimba);

e Aluno b - The Devil Made me do it, arr. Wally Barnett (marimba);

e Aluno ¢ - 3 dances de Frédéric Macarez (multi-percussao);
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Aluno d - £fude 9de E. Sejourné do livro L independence (marimba);
Aluno e - Estudo 12 do vol.1 de M. Jansen (bateria);
Aluno f — Exercicios técnicos 1 a 5 e estudo 1 do vol.1 de M. Jansen (timpanos);

Aluno g - Exercicio técnico 1 e 2 e estudo 1 do vol.1 de M. Jansen (bateria).

Nao obstante, principalmente com os trés alunos mais velhos, o uso dos gesto de forte e piano

tornaram-se muito Uteis e surtiram étimos efeitos para a execucdo das diferentes dinamicas ao

longo da montagem das diversas pecas musicais.

412 -

Conclusoes

Com esta pequena experiéncia, penso que é correto retirar algumas conclusoes:

Todos os alunos compreendem que quanto maior ¢ a amplitude do gesto, mais forte é a
dindmica a executar e vice-versa, ndao importando a idade;

Todos os alunos de todos os niveis associaram as acentuacdes a um gesto curto;

Todos os alunos conseguiram demonstrar de forma percetivel varias dinamicas com
recurso aos gestos;

Devido a semelhanca entre o gesto visual e técnico do instrumento, o movimento dos
alunos melhorava substancialmente sempre que tocavam a olhar para os meus gestos,
deixando de haver em certos casos tensdes indesejadas, tornando o som muito mais
natural (mais notério nos alunos b e c);

Os gestos que indicam forte tém mais efeito imediato do que aqueles que sugerem piano;
Os alunos mais velhos deixaram-se influenciar de uma forma mais clara pelo gesto nos
“exercicios de inducdo em erros”;

Nestes mesmos exercicios, houve mais erros relacionados com as dinamicas do que com
as acentuacoes;

Os gestos sdo um excelente meio comunicativo de dinamicas e acentuacdoes;

Houve sempre melhorias nestes dois aspetos aquando da execucao dos varios estudos
com a ajuda do meu gesto visual;

Estes gestos simples foram interpretados da mesma forma por todos os alunos;

Estes gestos simples sem duvida que influenciaram a forma de tocar dos alunos;

Todos os alunos estavam muito motivados e empenhados nesta intervencao e no respetivo

tema, o que prova que este tipo de aulas “diferentes” provocam um aumento na
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motivacdo deles, levando, como se confirmou, consequentemente ao aumento de
produtividade de cada um;
e Como tal, conclui-se que & positivo a utilizacdo deste tipo de géstica quando se aborda os

conceitos de dinamica e acentuacoes.

A meu ver, os alunos que mais evoluiram durante esta intervencao foram os aluno b e c,
0 que acaba por ser muito interessante. Ambos tém imensas dificuldades técnicas e no inicio
desta, nenhum era capaz de executar um forte ou uma acentuacédo “em condicdes”. No final,
ambos executaram os respetivos estudos de forma sublime, surpreendendo quer a mim quer ao
professor cooperante. Realmente, nestes dois casos especificos, a observacdo do gesto visual
levou sem duvida a uma melhoria exponencial do gesto técnico de ambos. Estes meninos ficaram
muito felizes com a situacdo, o que para mim ndo ha nada melhor do que ver dois alunos

espantados com eles mesmos por terem conseguido cumprir com os objetivos propostos.

4.2 - Disciplina de orquestra de sopros (classe de conjunto)

4.2.1 - Caracterizacédo dos alunos de classe de conjunto

A segunda parte da investigacao, tal como ja referi, € um questionario feito aos alunos de
classe de conjunto. Esta orquestra de sopros é formada por alunos do 8° até ao 12°ano. Claro
que existem muitos tipos de personalidades neste lote de alunos, mas de uma forma geral, depois
das aulas observadas, posso concluir que estes sao muito barulhentos, pouco dinamicos e nao
revelam grande interesse na disciplina. O professor tem sempre dificuldades em impor uma ordem
e 0s alunos, a meu ver, ndo o respeitam muito. A aula de orquestra tem uma importancia fulcral
na formacdo de qualquer musico. E aqui que se aprende a tocar em conjunto, a ouvir 0s outros,
a afinar, etc., e também se deveriam desenvolver valores morais como respeito pelo préximo,
pontualidade, assiduidade, responsabilidade, etc. Infelizmente, estes alunos ndo tém nocdo destes
aspetos e ndo dao a devida importancia a disciplina, estando apenas preocupados em ndo “fazer
ma figura” nos concertos. A meu ver, o concerto deve ser uma consequéncia das aulas e ndo o
objetivo destas. Assim, ha muito mais a aprender nas aulas de classe de conjunto do que apenas
prepararmo-nos para um concerto. Era bom que estes alunos ganhassem consciéncia da
importancia do trabalho em orquestra e que realmente disfrutassem do trabalho em conjunto, que
ao fim ao cabo é o melhor que a musica nos pode oferecer. Contudo, as greves e 0s varios projetos

escolares também prejudicaram muito o bom funcionamento da disciplina.
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4.2.2 - Anélise ao questionario

No total participaram no questionario 37 alunos com idades compreendidas entre 13 e 19
anos de idade. As perguntas deste eram:
1. Achas que é possivel comunicar sem ser por palavras? Se sim, como?
2. Parati, o que significa a palavra gesfo? (seleciona a resposta que concordas mais).
a) Qualquer movimento aleatdrio do corpo.
b) Movimentos do corpo que expressam uma ideia ou emocao.
c¢) Movimentos dos bracos/maos que expressam uma ideia ou emocao.
d) Qualquer movimento aleatério dos bracos/méos.
e) Nenhuma das anteriores
3. Ordena, por ordem de importancia para ti, 0os aspetos musicais transmitidos pelo
maestro através dos seus movimentos (1 mais importante e 5 menos importante):
Pulsacao
Fraseado
Dinamicas
Articulacoes
Entradas
4. Acrescentarias outra funcdo musical que o maestro possa transmitir?
5. Observa os gestos efetuados por mim e escreve as dindmicas a que corresponde cada
um nos seguintes exemplos:
a)

b)

PP T 0 O A O

c)

R O O Y Y O

6. Observa os gestos efetuados por mim e sublinha a que articulacdo cada um
corresponde:

a) Legato; stacatto; tenuto
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b) Legato; stacatto; tenuto
c) Legato; stacatto; tenuto

7. Parati, a acentuacdo esta associado a um gesto curto ou continuo?

De modo a ser mais facil responder as perguntas de investigacdo e melhor compreender os
resultados obtidos através deste questionario, organizaram-se os graficos das respostas dos alunos
consoante as suas idades (horizontal), enquanto que na vertical encontram-se as suas
percentagens (sdo 6 alunos de 13 anos, 12 de 14 anos, 10 de 15 anos, 3 de 16 anos, 3 de 17
anos, 1 de 18 anos e 2 de 19 anos). No que se refere a questao 5, foi-lhes transmitido previamente
que o exemplo a) s6 podia conter as dinamicas de forte e piano, o b) ja podia ter
crescendos/diminuendos e o c) podia incluir qualquer tipo de alteracdo dinamica. Cada grafico

tem uma legenda propria.

a .
1%questao

100%

90%

80%

70%

60%

50%

40%

30%

20%

o Série 1 — Sim

13 14 15 16 17 18 19

Série 2 - Nao

mSériel m Série2

Grafico 2- Respostas a 1° questao

Todos os alunos responderam “sim” a esta questao. A maior parte referiu elementos da linguagem
ndo verbal como exemplos (gestos, olhos e expressdo facial). Além disso, certos alunos sugeriram
a arte, referindo-se diversas vezes a musica (tocar/sons), a danca ou até mesmo as cores, como
possivel meio comunicativo sem usar o discurso verbal, o que acabam por ser respostas muito

curiosas.
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Grafico 3- Respostas a 2° questao 58
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Claramente que a maioria dos alunos respondeu que os gestos sdo “movimentos do corpo que
expressam uma ideia ou emocao” (b). Apesar que tecnicamente a resposta mais correta seria a
¢) (movimentos do bracos/maos), creio que a parte mais relevante de ambas as definicoes é
“expressam uma ideia ou emocdo”, que tal como observamos, poucos foram aqueles que nao

pensaram assim.

3aguestéo (As séries correspondem respetivamente & ordem de importancia (1 mais importante e 5
menos importante))

Pulsacdo Fraseado
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8 19
Grafico 4- Respostas a 3* questao
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Esta é sem duvida a questao mais subjetiva de todas e que claramente mais divide as respostas.
Alias, creio que 0 mesmo aconteceria se a colocassemos a instrumentistas profissionais, pois ¢
sempre uma opinido muito pessoal, ndo existindo um consenso absoluto neste ramo (depende
sempre de cada situacdo musical e por isso ndo é possivel generalizar). No entanto, perante estas
respostas, pode-se afirmar que:

e A pulsacao é vista como o aspeto mais importante que um maestro pode transmitir;

e Para os alunos de 13 e 14 anos, o fraseado é o aspeto menos importante e para os
restantes (dos 15 aos 19) este lugar pertence as articulacoes;

e Apesar de para a maior parte dos alunos as entradas serem bastante importantes, ambos
0os alunos de 19 anos consideram-nas como o elemento menos importante na
comunicacao do maestro;

e Em relacao as dinamicas, as opinides sao muito divididas, mas em todas as idades ha
sempre alguém que as coloca em primeiro ou segundo lugar de importancia (com excecao

do aluno de 18 anos).

4% questao

100%

90%

80%

70%

60%

50%

40%

zzj Série 1 — Nao

10% I Série 2 — Afinacdo

0% Série 3 — Suspensdes
13 14 15 16 17 18 19

Série 4 - Respiracdes
mSériel MSérie2 MSérie3 M Séried M Séries Série 5 — Sentimentos

Grafico 5- Respostas a 4° questao

Para a maioria dos alunos, ndo existiam mais aspetos que um maestro pudesse transmitir além
daqueles que tinha sido expostos na questdo 3. Foram os alunos mais velhos que sugeriram mais

exemplos (séries 2 a b), sendo que os sentimentos/emocdes foi 0 caso mais mencionado.
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5aguestéo (série 1 - tudo certo; série 2 — entre 1 e 3 erros; série 3 — entre 4 e 7 erros; série 4 — mais

que 7 erros)

100%

a) b)

90% 90%
80% 80%
70% 70%
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50% 50%
40% 40%
30% 30%
20% 20%
10% I I 10% I I

. 0%
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19

Grafico 6- Respostas a 5° questao

De uma forma geral, todos os alunos compreenderam a ideia musical transmitida através dos
meus gestos. O exemplo c) (mais complexo), foi o que, naturalmente, levou a mais erros,
nomeadamente nos alunos mais novos, mas curiosamente teve mais respostas com “tudo certo”

que o exemplo b). Quanto ao a), a maioria acertou em tudo.
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6% questao (série 1 - legato; série 2 - stacatto; série 3 - tenuto)

) b)
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Grafico 7- Respostas a 6° questao

E obvio que os alunos ndo tiveram dificuldades em detetar as diferentes articulacoes (legato,

stacatto e tenuto) através das minhas indicacdes gestuais.

7°questao
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40%
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Grafico 8- Respostas a 7° questao

A grande maioria dos alunos relacionou as acentuacdes a um gesto curto.
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Tal como se sucedeu com os alunos de percussao, também tive um segundo contacto
com os alunos de classe conjunto, mas que em nada serviu para a minha investigacao. O objetivo
desta aula foi a continuacdo da montagem do repertério para o concerto de final de periodo. As
obras trabalhadas nesta ocasiao foram:

e (Chanson Celtigue de C. Forsyth;
o /e nozze de Figaro de W. A. Mozart;

e (Concerto para clarinete de Artie Shaw.

4.2.3 - Conclusoes

Terminada a exposicao e explicacdo dos varios graficos resultantes das respostas dos alunos as
questoes do questionario, penso que € possivel retirar as seguintes conclusdes:
e Todos os alunos, independentemente da idade, atribuem ao gesto uma funcdo de
comunicacao e de transmissao de varios aspetos de indole musical;
o Ainterpretacao do gesto enquanto demonstrador de dinamicas € semelhante em todos
os alunos, independentemente da idade;
o Ainterpretacao do gesto enquanto demonstrador de articulacdes é semelhante em todos

os alunos, independentemente da idade.
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Capitulo 5 — Consideracdes finais

Findo o trabalho, é necessario agora fazer um balanco daquilo que foi o estagio e as
principais conclusdes retiradas dele. Para mim, foi muito vantajoso poder assistir as aulas e
acompanhar durante varios meses os varios alunos de percussao e da orquestra de sopros, pois
proporcionou-me a perspetiva enquanto docente sobre a dinamica da escola e da sala de aula.
Aprendi que nao interessa so ensinar 0s alunos a tocar um instrumento, sendo que por vezes €
também preciso ouvir, aconselhar, apoiar ou até mesmo repreender. Além disso, contactei com
estratégias pedagogicas no ensino da percussao que desconhecia e que passei a apoiar e mesmo
a adotar, como ¢é exemplo a utilizacdo de cancdes infantis na primaria ou evitar fazer uso da
partitura com os meninos do 1° ano, pelo menos numa fase inicial. Quanto as aulas de classe de
conjunto, foi benéfico perceber como se deve planear um periodo de aulas de forma a dar aso a
todas as atividades previstas em cada um dos momentos do ano letivo (concertos e
apresentacdes).

Quanto a investigacdo levada a cabo, os resultados sdo extremamente positivos,
conseguindo-se dar resposta a todas as questdes de investigacdo colocadas. Da fase de
observacdo e do inquérito a nivel nacional, ficou-se a perceber a perspetiva de varios professores
no que respeita ao uso dos gestos na sala de aula. Além de estes poderem ser muito uteis na
transmissdo de aspetos ndo musicais, a sua utilizacdo consciente é muito benéfica na
comunicacdo musical entre professor-aluno, mostrando-se ser muitas vezes mais eficaz na
compreensao do aluno do que o discurso verbal. Apesar de se comprovar que este termo pode
ser um pouco dubio, concluiu-se também que de uma forma geral, os professores de instrumento
participantes no questionario fazem recurso & comunicacédo nao verbal na demonstracao de varios
aspetos técnicos e musicais, como dinamicas ou fraseado, principalmente recorrendo a
exemplificacdo musical, reconhecendo a importancia dos gestos nao so6 para a producéo sonora,
mas também na influéncia direta que estes podem ter na execucdo do aluno. Esta ideia ficou
reforcada através da intervencdo com os alunos de percussao e do questionario elaborado aos
alunos da orquestra de sopros. Aqui, mostrou-se a grande influéncia que o gesto visual efetuado
pelo professor tem no gesto técnico do aluno, independentemente da idade deste. Por outro lado,
ao contrario do que estes docentes afirmaram, esta investigacdo sugere também que a
interpretacao dos gestos de indicacao de dinamicas ou articulacdes ¢ semelhante em qualquer

aluno de todos os niveis de ensino.
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Ao nivel pedagogico, a evolucao dos alunos de percussao relativamente a exploracéo de
dinamicas e da execucdo das acentuacdes foi igualmente positiva. Foi impressionante observar
como, num curto espaco de tempo, todos os alunos envolvidos conseguiram obter resultados
técnicos e sonoros de excelente qualidade, mesmo aqueles que por norma as deficiéncias técnicas
os impossibilita de cumprir com o pretendido. Todos foram muito colaborativos durante toda a
intervencao e mostraram-se muito motivados em melhorar. Foi extremamente compensatorio
vivenciar as suas evolucdes e perceber a felicidade de cada um com as suas conquistas.

Ficam entdo claros os beneficios de uma boa utilizacdo da linguagem nao verbal,
nomeadamente dos gestos, na sala de aula, ndo sé como facilitador da comunicacdo, mas
principalmente como influenciador direto da execucdo musical dos alunos. Assim, penso que cada
docente deveria-se preocupar afincadamente com este assunto e caso seja possivel, procurar
informar-se sobre como melhorar as suas competéncias gestuais e aplica-las no ensino do seu
instrumento. Além disso, creio que seria bom haver investigacdes mais aprofundadas neste
campo, de forma a determinar, por exemplo, quais os gestos que podem surtir melhores
resultados na aprendizagem ou se estes se devem adaptar consoante o nivel dos alunos.

Termino, entao, afirmando que de forma a melhorar a qualidade do ensino de qualquer

instrumento musical, talvez devéssemos ser todos “um pouco mais maestros” nas nossas aulas.
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