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Titulo: Da Multipercussao as Laminas: A Transcriacao do Percussionista no Ensino Especializado da
Musica
Resumo

O presente relatorio expde o trabalho efetuado durante o estagio no ambito do Mestrado em Ensino de
Musica da Universidade do Minho, no ano letivo de 2021/2022, com enfoque nos grupos de

recrutamento de instrumento, M16 (Percusséo), e Musica de Conjunto, (M32).

Neste relatorio final, apresenta-se todo o trabalho pedagdgico desenvolvido durante ano letivo

2021/2022 e a sua realizacao permite refletir sobre o que foi feito durante este periodo de tempo.

Existem duas vertentes neste relatorio: uma delas contempla o trabalho pedagogico desenvolvido no
Conservatorio de Musica do Porto. A segunda, um trabalho de investigacdo onde o objetivo € pesquisar
sobre a Transcriacdo do Percussionista no Ensino Especializado da Musica, realizado no grupo de

recrutamento de percussao (M16).

A questao de partida para esta investigacao foi: sendo a multipercussdo um meio instrumental versatil
e configuravel, de que forma o podemos potenciar enquanto método de apoio para um trabalho técnico

especifico nos instrumentos de laminas?

Pretendeu-se, através desta pesquisa, ponderar na forma em que a multipercussido se revela um
auxiliar ao trabalho musical e técnico do percussionista, nos instrumentos de laminas. Para o efeito, foi

elaborado um conjunto de arranjos de pecas de laminas para diversos setups.

Por fim, através dos instrumentos de recolha de dados, sendo eles a entrevista e 0 questionario, assim
como da observacdo em sala de aula, foi possivel aferir que a intervencao foi deveras positiva,
verificando-se, para além do contributo para as questdes de técnico-musical, um aumento do interesse
por parte dos alunos, como também uma maior capacidade de autocorrecao dos erros técnicos. Foi
ainda possivel verificar a importancia da criatividade no processo de transcriacdo do percussionista,

tanto a nivel técnico, como a nivel artistico.

Palavras-Chave: Ensino da Musica; Laminas; Multipercussao; Questdes Técnicas; Transcriacao.



Title: From Multipercussion to Mallets: The Percussionist’s Transcreation in Specialized Music

Teaching
Abstract

This report presents the work carried during the internship within the scope of the Master in Music
Teaching at the Universidade do Minho, in the academic year 2021/2022, focusing on the instrument

recruitment groups, M16 (Percussion), and Ensemble Music, (M32).

In this final report, it is presented the pedagogical work developed during the 2021/2022 school year

and its realization allows to reflect on what was accomplished during this period of time.

There are two components in this report: one of them includes the pedagogical work developed at the
Conservatorio de Musica do Porto. The second, a research work where the objective is to research on
the Percussionist's Transcreation in the Specialized Music Teaching, carried out in the percussion re-

cruitment group (M16).

The starting question for this investigation was: as Multipercussion is a versatile and configurable in-
strument, how can we leverage it as a support method for specific technical work on mallets instru-

ments?

Through this research, it was intended to consider the way in which Multipercussion proves to be an
auxiliary instrument to the musical and technical work of the percussionist in the mallets instruments.

For this purpose, a set of mallets pieces were arranged for different setups.

Finally, through the data collection instruments, which are the interview and the questionnaire, as well
as the observation in the classroom, it was possible to verify that the intervention was really positive,
noticing, in addition to the contribution of technical-musical issues, an increase on the students’ inter-
est, as well as a greater capacity for self-correction of technical errors. It was also possible to check the
importance of creativity in the percussionist's transcreation process, both at a technical and artistic

level.

Keywords: Music Teaching; Mallets; Multipercussion; Technical Issues; Transcreation.
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Introducao

O presente relatorio ¢ o produto final do segundo ano do mestrado em ensino de Musica, nos grupos
de recrutamento, Percussao (M16), e Musica de Conjunto (M32), realizado no Conservatorio de Musica
do Porto, onde a pratica de ensino supervisionada (PES) teve lugar, sob a orientacdo do Professor

Doutor Nuno Aroso e Professor Cooperante, Paulo Oliveira.

Segundo Carvalhinho e Rodrigues (2004), a realizacao de um estagio “corresponde a um momento
fundamental na formacéo profissional dos jovens professores”, pois € possivel implementar e viver

novas experiéncias. Foi um ano diferente de refleccdo e novas aprendizagens.

O relatorio engloba as seguintes areas: 1- organizacdo e gestdo do ensino/aprendizagem; 2- uma
componente de investigacao sobre o tema: a Transcriacdo do Percussionista no Ensino Especializado

da Musica.

Steven Schick, num video chamado “On the Bridge: The Beginnings of Contemporary Percussion Music
with Steven Schick”, refere que a percussao & muito simples e que, apesar da existéncia de milhares
de instrumentos nas tradicoes culturais a volta do mundo, todos esses tém uma coisa em comum: eles

sao objetos simples que fazem som quando se bate neles. (Schick, 2013).

A juncdo de alguns destes instrumentos num so, como acontece na designada multipercussdo, ¢ um
processo de grande interesse, abrindo um enorme leque de possibilidades a explorar. Porém, este
tema nem sempre é abordado da melhor forma no ensino da musica, servindo mais vezes, este
conjunto, como um instrumento solista, trabalhado apenas para as audicbes e concertos e raramente
como apoio aos outros instrumentos de percussdo comummente encontrados no curriculo da
disciplina. A multipercussao, devido a sua flexibilidade, podera permitir estudar diversas técnicas,
assim como até abordar pecas, de outros instrumentos, sem ter, por exemplo, as 61 laminas de uma
marimba de cinco oitavas, ou mesmo a questdo do pedal do vibrafone. A falta de métodos suficientes,
assim como a exigéncia das pecas existentes, normalmente para niveis muito avancados, é também
um dos pontos que afasta o aluno e o professor da abordagem a multipercussdo. Aliando a isto a
dificuldade de muitas das pecas de laminas, os alunos muitas vezes passam muito tempo a estuda-las,

dando pouco tempo e atencao ao estudo da multipercussao.

Como futuro professor, entendo que a multipercussdo deveria ser utilizada, ndo s6 como um
instrumento solista, mas também como uma ferramenta de apoio, servindo assim o interesse dos

alunos em aprender algo de forma diferente e inovadora. Com isto em mente, decidi realizar a minha



investigacdo de modo a compreender de que forma a multipercussdo podera servir como apoio aos
instrumentos de laminas, se o arranjo de pecas de laminas para percussdo podera funcionar, e
identificar quais os fatores que poderdo influenciar a inclusao destas ideias nas planificacdes de aulas.
Assim, a principal questdo de investigacdo definiu-se como: Sendo a multipercussdo um meio
instrumental tao versatil e configuravel, de que forma o podemos potenciar enquanto método de apoio

para um trabalho técnico especifico dos instrumentos de laminas?

Apds o surgimento desta questdo, tornou-se essencial entender quais as pecas que poderiam ser
adaptadas e quais os pontos técnicos chaves que seriam trabalhados na multipercussao. Nesse
sentido, foi abordado o programa escolar na escola cooperante, escolhendo algumas obras das que
seriam usadas durante o ano, optando por duas obras por ciclo (2°, 3° e secundario), sendo uma

delas para marimba e outra para vibrafone.

Para além do desenvolvimento de novas metodologias e formas de abordar o trabalho da
multipercussao, pretendeu-se, através do plano de intervencao pedagdgica, fomentar a valorizacdo da

multipercussao e aumentar o gosto pela sua pratica.

De modo a conseguir sustentar as ideias apresentadas no projeto de investigacdo, foram realizadas
trés entrevistas, uma a cada aluno em quem o projeto foi aplicado, assim como um questionario a
professores de percussao a nivel nacional. As entrevistas focaram-se nos alunos e no seu interesse na
multipercussao, assim como na intervencdo e se esta teve sucesso. Estas foram efetuadas apos a
realizacdo total do plano de intervencdo pedagodgica. O questionario aos professores teve como objetivo
entender o uso da multipercussado a nivel nacional, e aferir de que forma esta podia ser usada nas

aulas destes professores como apoio ao trabalho dos instrumentos de laminas.



1. Enquadramento Teérico

1.1.Percussao

1.1.1. Historia

Segundo o website Merriam-Webster, a percussao define-se “como o ato de percutir: seja no golpe
executado para carregar uma arma de fogo, o bater de um instrumento musical, a técnica de bater
numa parte do corpo para aprender a sua condicao através do som resultante, a batida do som no
ouvido, ou a familia de instrumentos de percussao que forma uma seccao de uma banda ou
orquestra.” (Merriam-Webster, 2022, s.p.). Tendo em conta que esta definicdo é demasiado generalista
e ampla, é necessario encontrar uma que defina o que & a percussdo num caracter musical, logo,
segundo o Cambridge Dictionary, os instrumentos de percussao sao aqueles “que se tocam batendo
neles com a mao ou com um objeto como uma baqueta.” (Cambridge University, 2022, s.p.). Ja para
0 website MusicaBrasilis, os instrumentos de percussdo “sao aqueles que necessitam ser percutidos
(batidos), agitados, raspados ou friccionados para que produzam som.”, (Musica Brasilis, s.d., s.p.),
adicionando, em relacdo a anterior definicdo, mais possibilidades nas formas de tocar os instrumentos

para além de percutir.

Segundo Ney Rosauro, “a natureza tem apresentado o ritmo desde o comeco da terra. O ano, as
quatro estacdes, dia e noite, vida e morte e o ritmo da batida do coracéo sao alguns exemplos de
formas ritmicas da natureza.” (Rosauro, 2022, p.1). Desde o inicio da humanidade que os humanos
demonstravam um interesse em criar e reproduzir sons, de forma organizada e com sentido,
semelhante aquele demonstrado pelos simios e outros animais. (Barreto, 2009). Presume-se que a
histdria da percussao esta, em certa parte, ligada com a historia do ser humano, desenvolvendo-se em
conjunto com a evolucdo humana. Por exemplo, “enquanto no Paleolitico Inferior o significante da
percussao € correlativo ao gesto e a expressao, gritos e imitacdo de sons da natureza; no Paleolitico
Médio conota-se o controle da altura; intensidade e timbre & medida que as demais funcdes cognitivas

se desenvolviam.” (Barreto, 2009, p.1).

Devido a nao existéncia de registos escritos desta musica, esta € suposta apenas com base em
pinturas e provas arqueologicas. Os primeiros instrumentos eram entdo muito rudimentares, como:
dois ossos percutidos um contra o outro; objetos que se banhavam como cabacas recheadas de
sementes e que chocalhavam; objetos como conchas, e que emitiam som quando eram raspados por

um 0sso; e tubos ocos que produziam notas com a percussao de uma das suas extremidades.



Um dos primeiros instrumentos da familia da percussao é o tambor, cujo registo mais antigo data de
5600 A.C., numa pintura na Turquia. De acordo com Rosauro, “o ato de cobrir o buraco de um vaso
de argila com uma pele de animal foi o primeiro passo para a producdo do tambor moderno.”
(Rosauro, 2022, p.3). Os primeiros tambores eram percutidos com as maos, porém, ao mesmo tempo
que eram desenvolvidos os tambores com duas peles, também surgiam as baquetas, feitas de 0sso

das pernas dos animais.

Na Antiguidade Classica, a percussao limitava-se, na sua maioria das vezes, a reproduzir padroes
ritmicos simples com variacdes sobre uma melodia. Instrumentos como o siestron ou os krotalon, sao
comummente observados em gravuras egipcias, gregas e asiaticas. Estas civilizacdes usavam os
“instrumentos de percussdao na musica e teatro devido ao poder descritivo deles.” (Rosauro, 2022,
p.6). Porém, alguns destes instrumentos foram eliminados das praticas musicais no momento em que

0 império romano adotou o cristianismo.

Na sua maioria a musica da ldade Média é musica sacra, porém, apesar da existéncia de manuscritos
com partes das vozes, a parte instrumental ndo é descriminada. Apesar desta falta de instrumentacéo,
pode-se deduzir, através das partituras existentes, que a musica medieval, tanto vocal como
instrumental, tinha um caracter livre, concluindo que a parte que um percussionista teria, seria de
improvisacao e acompanhamento, tendo como base o ritmo e a cor musical. Durante este periodo, 0s
musicos formavam diferentes grupos musicais dependendo do local e da audiéncia, variando entre
grupos de bombos nas feiras populares, assim como jograis e trovadores, com instrumentos mais
pequenos, para entreter os reis e senhores. (Alchin,2018). Eram ainda usados instrumentos de
percussao no contexto militar, tendo como objetivo intimidar os oponentes, pois quanto maior fosse o
volume sonoro, maior nimero de soldados o exército aparentava ter. Os instrumentos mais
correntemente usados na altura, seriam os tambores, os naggare (tambores metalicos em forma de
bacia), os pandeiros (timbrel), os pratos (ainda que geralmente mais pequenos e grossos que 0s
atuais), os sinos e os triangulos. Uma das inovacoes deste periodo foi o xilofone, ou stroh-fiedel, onde
as laminas eram amarradas em diferentes modos, sendo muito usado por musicos itinerantes.

(Rosauro 2022).

Durante o periodo barroco, a musica instrumental ganha um aumento significativo no grau de
importancia, levando a que no final deste periodo, esta fosse ja produzida em quase tanta quantidade
como a musica vocal. Com o aumento da opera como género musical preferencial deste periodo, os

instrumentos de percussdo tornam-se entdo parte importante nas orquestras. Ainda nesta altura



surgem algumas das primeiras pecas para percussao, tanto em conjunto - marchas para timpanos e
tambores - assim como para solo, com a obra Marcha para duas partes de timpanos. Este ultimo
instrumento, os timpanos, € o mais utilizado pelos compositores desta geracao, tendo Lully e Bach
escrito diversas obras onde estes se incluiam, tendo talvez como ex-libris a Oratéria de Natal de Bach,
onde tem um solo no inicio da obra. Estes eram maiores que os da Idade Média, assim como eram

tocados por baquetas cobertas por tecido, tendo uma maior variedade de som. (Rosauro, 2022).

No periodo Romantico, os compositores usavam os instrumentos dos periodos anteriores, assim como
o xilofone, o tam-tam, as castanholas, entre outros. A inclusdo destes novos instrumentos, juntamente
com os antigos, vem assim revolucionar a musica, dando oportunidades aos compositores para criar

maiores massas sonoras, e paisagens mais desenvolvidas. (Barreto, 2009).

O século XX foi um tempo de grandes mudancas e inovacdes. Pode-se observa-las nas invencoes
conseguidas como a criacdo do plastico, a teoria da relatividade, entre outras. Com isto em mente, os
compositores comecaram também a ter acesso ha possibilidade de criacdo de instrumentos, Cage
refere que a “musica para percussdo € revolucdo”. (Cage, 1939, p.296). Cage previa aqui um
crescendo da ascendéncia da percussao, e ele, entre outros compositores como Varese ou Luigi Nono,
forma alguns dos que, através da tentativa de fuga ao elitismo europeu, no qual a repeticdo estava
acima da criacdo, colocaram assim os instrumentos de percussao como meios de transmissao
musical. Com esta geracdo de compositores, aprendeu-se que “quase tudo podera ser usado como um
instrumento de percussdo (...). E, com a globalizacdo e facil transporte, pode-se adotar diferentes
tradicbes, aumentar o numero de instrumentos, sons e ideias que os compositores podem usar nas

suas pecas.” (Carvalho, 2020, p.7).
1.2.Classificacao dos instrumentos de Percussao

Existem diversas formas de agrupar os instrumentos, tanto a nivel de execucao, como do material de
que sao constituidos. Tradicionalmente, estes repartem-se por trés grupos: instrumentos de sopro,
corda e percussao, sendo esta forma chamada de classificacdo da orquestra sinfonica. Porém, esta
distribuicdo acaba por nado ser a indicada, visto ndo ser um critério uniforme para todos os
instrumentos, antigos e novos. Por tal, Hornbostel e Sachs decidem classificar os instrumentos através
das caracteristicas sonoras dos mesmos. Neste novo sistema, os instrumentos musicais sao divididos
entdo em quatro categorias: os idiofones, membranofones, cordofones e aerofones, tendo mais tarde

decidido incluir-se uma quinta categoria para os eletrofones. (Lee, 2019). A nivel da familia da



percussao, os instrumentos mais utilizados, e os quais interessa referir, sdo os idiofones e os

membranofones.
1.2.1. Idiofones

Os idiofones, onde o som é produzido pelo proprio corpo do instrumento, podem ser divididos em cinco
subcategorias: de percussao, de agitamento, de raspagem, beliscados e friccionados. Os idiofones de
percussao, que sao instrumentos onde o som € obtido através de uma batida, podem tomar trés tipos:
os idiofones percutidos, onde o som é conseguido pela sujeicao do objeto a uma pancada; os idiofones
percussivos, que obtém som através do batimento do proprio instrumento contra uma superficie; e os
de concussao, sendo necessario a existéncia de um choque entre dois objetos iguais ou semelhantes.
Os idiofones de agitamento sao os que produzem som através, como o nome indica, de um agitamento
do instrumento, que contem granulos dentro de um recipiente. Os idiofones de raspagem emitem som
com o raspar de um objeto contra outro. Os beliscados geram som com a flexdo de uma lamina, e por
fim, os friccionados produzem o som pela friccao da parte vibrante do objeto (como um waterphone).

(Henrique, 2004).
1.2.2. Membranofones

Um membranofone é um instrumento musical que produz som através da vibracdo de uma
membrana. Existem entdo cinco formas de classificar os membranofones, sendo elas o modo de tocar,
de acordo com a sua forma, baseado na quantidade de peles, tendo em atencdo a afinacéo e, por fim,
a forma como a pele é colocada. Como modo de tocar, pode-se identificar como aqueles que se tocam
com a mao, aqueles que sao atingidos por um objeto (normalmente baquetas), os que sdo tocados por
ambas as opcOes anteriores e os que sao friccionados. De acordo com a sua forma, os
membranofones poderdo ser instrumentos tubulares ou frame drums (instrumentos onde a membrana
¢ esticada sobre uma estrutura, como um bodhran). Dentro dos tubulares, estes podem ser cilindricos,
conicos e em forma de barril, de relogio de areia ou calice. Estes podem ser de altura definida ou
indefinida, com uma ou mais peles, que podem ser coladas, pregadas, atreladas ou através de fios e
nos. Geralmente, estas membranas sdo encontradas de forma mais recorrente nos tambores.

(Chatterjee, 2008).
1.3.Laminas

Os instrumentos de laminas sdo parte do grupo dos idiofones de altura definida, da familia da

percussao, tendo placas de metal ou madeira que vibram em certa nota. Um dos ultimos emigrantes



do Leste foi o xilofone, que consistia em laminas de madeira afinadas, inicialmente cilindricas, mas que
se desenvolveram para paralelepipedos. Estas barras pousavam em linhas de palha e eram tocadas
por martelos. Mais tarde estas laminas passaram a estar apoiadas numa estrutura de madeira,
pousada numa mesa, sendo que ainda posteriormente, seria desenvolvido uma estrutura com pernas.
O xilofone tem a mesma disposicao que os outros instrumentos de laminas de madeira. A marimba,
comummente utilizada como um instrumento solista, tem a mesma base do xilofone, com laminas de
madeira, porém, este acrescenta uma oitava grave em relacdo ao primeiro. O vibrafone, o instrumento
mais recente no que toca a familia de laminas, tem o mesmo desenho que restantes instrumento de
laminas, ganhando algumas caracteristicas como as laminas de metal, o pedal de prolongacao, e um
motor elétrico que permite obter o efeito de vibrato. A xylorimba, ou xilomarimba, & um instrumento
hibrido que permite obter o som doce da marimba, mas sem a oitava grave, fugindo assim ao som

agressivo e penetrante original do xilofone. (Kirkpatrick, 1970)
1.3.1. Marimba

A marimba, teve origem entre os homens primitivos, ainda que de uma forma basica e pouco
desenvolvida, servindo como instrumento melodico, na regido da Asia e Africa. Este instrumento pode
ter diversos nomes e caracteristicas, dependendo da regido de onde vem. A marimba é um idiofone
que soa através do batimento de uma baqueta contra uma lamina, fazendo esta vibrar. O seu nome
surge do Bantu, um dialeto onde a palavra rimba sugere um objeto plano como uma nota, e ma como
prefixo com valor cumulativo, logo, a palavra marimba significaria “muitas notas”. Ja na Guatemala,
esta palavra ja tem o significado de “madeira que canta”. No dialeto de Bantu, a palavra marimba tem
um grande relacionamento com o nome de varios outros instrumentos, todos eles da familia da mbira
e xilofone. Apesar de nao ter um local de nascimento preciso, a marimba, devido as semelhancas de
linguagem, é frequentemente referenciada como tendo surgido nas zonas central, este e sul de Africa.
Com a escravatura e o numero de africanos levados para a América central, e a juncao destes aos
indios nativos é possivel que a ideia deste instrumento tenha sido partilhada, levando a criacao da
chamada “marimba mexicana”. Devido as condicbes desumanas que 0S escravos viviam, estas
marimbas eram feitas entdo com cabacas como tubos ressoadores. A marimba inicial tinha apenas
entre trés a quatro placas de madeira, desconectadas entre elas e em notas diferentes. De seguida,
surgiram as marimbas que ja tinham barras de madeira trabalhada, com cabacas como tubos, cada
uma afinada com a nota que tinha de reverberar, por vezes recheadas com tripa de porco, criando um
efeito de buzzing. O tamanho destas marimbas era sempre diferente, baseando-se no tamanho da

madeira em existéncia. Comparando com as marimbas antigas, as novas marimbas tém os tubos sdo



feitos de aluminio e as laminas de pau-rosa, organizadas como as notas de um piano, produzindo uma
escala cromatica, entre quatro oitavas a 5 oitavas. Neste caso, cada tubo esta afinado na fundamental
da nota percutida, e, ao contrario da ideia generalizada de que os tubos permitem aumentar o som da
nota, estes o que fazem é apenas aumentar em volume, e nao tamanho, o ataque da nota, fazendo

com que esta se prolongue mais até desaparecer. (Rager, 2008).

Um dos maiores nomes da histéria no que toca a marimba é o de Clair Omar Musser, um pedagogo do
instrumento, assim como um dos compositores que, através do seu repertorio, conseguiu mais
envolver-se no desenvolvimento da marimba, assim como da sua promocao. Apesar da sua constante
preocupacao no desenvolvimento da marimba como instrumento solista, a mesma nao era geralmente
aceite como um instrumento de sala de concerto, baseando muita desta critica na falta de repertorio
original para o instrumento. Na fase derradeira da carreira de Musser, este decide tomar um partido
mais ativo na divulgacdo da marimba, ensinando outros sobre o instrumento e como toca-lo,
promovendo também a sua técnica inovadora para pega de quatro baquetas simultaneamente.
“Musser claramente teve um papel importante na progressao da marimba como um instrumento
solista viavel (...). Enquanto ele era apaixonado e inovador no ensino e a formar alunos, a sua
composicao ajuda a desenvolver a técnica de marimba, permitindo assim novas possibilidades no

instrumento (...)."” (Wallace, s.d., p.15.).
1.3.2. Vibrafone

No inicio do século XX, o vaudeville era um dos géneros de entretenimento mais importantes nos
Estados Unidos da Ameérica. A constante procura pelo estranho e extraordinario dentro destas
producdes levou a criacdo do vibrafone. A experimentacdo constante aliada a este gosto pelo estranho,
traduz-se na necessidade de criacdo de um instrumento de laminas, diferente dos demais, que
trouxesse novas possibilidades. E em 1916, Winterhoof, com o objetivo de criar um efeito de tremolo
nas laminas de uma marimba, comeca a desenvolver aquilo que mais tarde se chamaria de vibrafone,
nome trazido do efeito de vibrato aquando de a inclusao de um motor elétrico funcional, que fazia rodar
uns discos de metal sobre os tubos de ressonancia. Em 1927, é introduzido um instrumento, com
bastantes novas melhorias, que viria a ser o design prototipo do vibrafone atual. Neste novo modelo ja
estava inserida uma barra entre as laminas para abafar, um pedal para subir e descer a barra, um
motor de vibrato com velocidades ajustaveis e tubos de ressonancia afinados harmonicamente. Nas
décadas seguintes, os musicos de jazz tornaram-se 0s principais dinamizadores da popularidade deste

instrumento, tendo em 1930 comecado a ganhar a atencao de todos os percussionistas e



compositores, desenvolvendo assim o vibrafone nado s6 a nivel estrutural e de composicdo, como
permitindo o aparecimento de novas técnicas, como a técnica de pega de quatro baquetas de Gary
Burton. O vibrafone atual continua a ser o mesmo desde o final dos anos vinte, com poucas mudancas,
porém, 0s compositores e instrumentistas comecaram a descobrir as mais diversas possibilidades do
instrumento. O constante aumento do repertdrio para vibrafone, assim como da criacdo de métodos de
estudo, permitem trabalhar técnicas como o pedalling, ou dampening, algumas das mais importantes

técnicas para uma boa execucao do vibrafone. (Cheesman, 2012).
1.4.Pedagogos e Técnicas de Pega de Baquetas

Ao mesmo tempo que a percussao se desenvolvia no século XX, comecavam a surgir alguns dos
principais pedagogos desta familia de instrumentos. Estes, para além de ajudarem no desenvolvimento
da percussao, influenciaram a forma como hoje se toca estes instrumentos, acrescentando técnicas
novas as existentes na altura. Clair Omar Musser, Leigh Stevens e Gary Burton foram dos mais
inovadores no que toca as técnicas de quatro baquetas, usadas nao s6 nos instrumentos de laminas,
para 0s quais foram inventadas, mas também em outros instrumentos, como nos setups de
multipercussao. Keiko Abe também foi umas das principais impulsionadoras de uma técnica que,
apesar de ja existente, comecou a ganhar a sua fama e interesse com esta percussionista. A técnica de
duas baquetas, sendo a mais utilizada na aprendizagem inicial dos alunos, também é mencionada

neste capitulo.
1.4.1. Técnica de Duas Baquetas

De forma a conseguir um maximo controlo na técnica de duas baquetas é necessario ter em
consideracdo dois pontos essenciais, a eficiéncia e a precisdo. A eficiéncia do movimento afeta
diretamente a qualidade de som, assim como a precisdo de tocar a nota certa. Outro ponto a ter em
atencado na técnica de duas baquetas é a posicdo corporal, onde 0s pés se colocam a largura dos
ombros, movendo-se lado a lado com o instrumento. E necessario evitar dar demasiados passos de
forma a ndo mudar o centro de gravidade e perder equilibrio. A técnica de pega de duas baquetas deve
ser semelhante a técnica de caixa, porém, é necessario certificar-se que estas se encontram pousadas
no centro da palma da mao. Esta colocacdo permite as baquetas e aos pulsos moverem-se para cima e
para baixo de forma mais eficiente. Cada par de baquetas tem um ponto de equilibrio, que permite
executar um ressalto controlado logo, o polegar e o indicador devem colocar-se no ponto onde o

controlo do ressalto seja mais exequivel. Geralmente, utiliza-se uma batida por movimento do pulso,



retornando a baqueta ao ponto de partida utilizado antes de tocar a nota, tudo em apenas um

movimento (sem paragem no meio de tocar e levantar). (Rogers, s.d.)
1.4.2. Clair Omar Musser.

Clair Omar Musser foi, nao sé um grande marimbista, mas também um educador, compositor,
arranjador, inventor, entre outras coisas. Nascido em 1901, na Pensilvania, Musser foi desde cedo
introduzido a0 mundo da musica pelo seu pai, um grande violinista. Seguindo as pisadas de seu pai,
Clair Omar comeca por aprender violino, assim como piano. Apenas no seu quinto ano, demonstra
interesse em aprender o xilofone, através de um concerto de natal da sua escola, onde este ouviu uma
gravacao da peca Four Little Black Berries tocada por Thomas Mills. Apos esta primeira introducéo ao
instrumento, Musser decidiu comprar um xilofone e ter aulas com Permin Burger, onde comecou a
ouvir mais gravacoes de grandes virtuosos do xilofone, e onde decidiu que se tornaria o maior
xilofonista. Mais tarde, e com a construcdo da xilomarimba, por parte da construtora Deagan, assim
como através da tour de Abraham Hildebrand, a qual Musser assistiu, teve o primeiro contacto com a

marimba e com a técnica de quatro baquetas, técnica esta que o maravilhou. (Berkowitz, 2011).

Apos os seus estudos, Musser criou diversas pecas e executou muitos concertos, concedendo uma
grande popularidade a marimba, assim como desenvolvendo a Century Progress, orquestra de
marimbas criada para a Feira Mundial de Chicago, ou a Orquestra Sinfonica Internacional de Marimbas

para a Feira Internacional de Bruxelas. (Silveira, 2012).

Clair Omar Musser ¢, conhecido como o pai da marimba moderna devido a criacdo de diversos
modelos deste instrumento, denotando-se entre eles a Century of Progress Marimba, a Imperial
Marimba ou a Neo-Classic Marimba. Musser também foi o inventor da técnica de pega de quatro
baguetas com o seu nome, assim como fundou a sua propria empresa de manufaturacdo de
vibrafones e marimbas, denominada de Musser Marimba Incorporated. Publicou ainda mais de
cinquenta e trés obras, assim como um grande nimero de artigos para revistas e jornais. (Berkowitz,

2011)

A técnica de Musser, originada por volta do ano de 1920, é considerada a segunda técnica mais antiga
para a pega de quatro baquetas. Esta técnica identifica-se quando o percussionista tem as palmas das
maos paralelas ao chao, a baqueta interior segurada quase como se fosse uma técnica de duas
baquetas, agarrada pelo primeiro e segundo dedo e pelo terceiro para suporte e controlo. A baqueta

exterior & colocada entre 0 3° e 0 4° dedo e segura pelo dedo anelar e mindinho, mantendo uma
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posicdo mais fixa da baqueta. A mudanca de intervalos é executada através de um movimento de
empurrar a baqueta interior com o dedo polegar, enquanto para fechar deve-se puxar a baqueta,
porém desta vez com o segundo dedo. Para criar dinamicas usa-se os pulsos e cotovelos, e os dedos
tém uma grande importancia na mudanca de cores e controlo de independéncia das baquetas.

(Tsenov, s.d.).
1.4.3. Leigh Howard Stevens

Leigh Howard Stevens, percussionista, educador, compositor e inventor € um dos pioneiros da
chamada marimba moderna. Nascido em Orange, New Jersey, é graduado pela Columbia High School.
Enquanto estudante de percussdo, Stevens comeca com a bateria, tendo diversos professores, porém,
apos uma falha em uma prova de entrada para uma das maiores bandas de Jazz estudantil, decidiu
repensar a sua carreira. Apés uma introducao a marimba quando ainda andava na escola secundaria,
apercebeu-se que se queria entrar numa escola superior de musica, necessitaria também de saber
tocar instrumentos de laminas e percussao. Com isso em mente, comecou a estudar, mas, como o
proprio refere numa entrevista em 1982 para a Percussive Notes, a sua carreira fundamentou-se numa
série de erros que foi descobrindo enquanto estudava. Por exemplo, devido as possibilidades
harmdnicas da marimba, Stevens refletiu na ideia de tocar a quatro baquetas, porém, por vezes
necessitava de sustentar duas notas numa méao enquanto fazia a melodia com outra, introduzindo
assim o seu One-hand Roll (tremolo de uma mao). Especializado na Marimba, e em tudo o que a
envolvia, L.H. Stevens torna-se entdo num dos maiores promotores da marimba, desenvolvendo uma
técnica a quatro baquetas que, hoje em dia, é a mais usual no ensino das técnicas de quatro baquetas

neste instrumento. (Weiss, s.d.).

Leigh Stevens, de modo a criar a sua pega de baquetas, adaptou, com diversas mudancas, a técnica
de Musser, a mais usual na altura. As suas ideias para as mudancas surgem da sua experiéncia em
aprender com diversos métodos de estudo de quatro baquetas, assim como a sua aprendizagem de

bateria Jazz. (Berkowitz, 2011).

Esta técnica inclui apontar o polegar para cima, com a mao vertical e a baqueta exterior colocada entre
0 dedo médio e o anelar (3° e 4°) sendo segura pelo 4° e 5° dedos (anelar e mindinho). A baqueta
interior, por sua vez, é segura pelo polegar, indicador e médio, com 0 polegar sempre em cima da
baqueta. Os intervalos conseguem entao ser efetuados apenas alterando a posicao da baqueta interior,
usando um movimento de rotacao da baqueta entre 0 1° e 0 2° dedo. Para obter um intervalo maior, o

polegar puxa a baqueta enquanto o dedo médio (3°) segura a base desta para maior suporte. A fechar,

11



para um intervalo menor, o 3° dedo desloca a baqueta para a base da palma da mao. As dinamicas
sdo conseguidas através de um controlo grande dos dedos, assim como do movimento do pulso.
(Tsenov, s.d.). Desta forma, é possivel controlar cada baqueta individualmente, permitindo através da
rotacdo, de usar tremolos de uma mao, trilos barrocos e tocar contraponto, usando cada baqueta da
mesma forma que cada pianista usa cada dedo. Esta flexibilidade tornou-se uma das principais razdes
para o grande sucesso desta técnica, permitindo também um nivel de conforto sem sacrificar a

habilidade de usar cada baqueta independentemente. (Berkowitz, 2011).
1.4.4. Gary Burton

Gary Burton, nascido em 1943 em Indiana foi um autodidata do vibrafone, onde desenvolveu uma
técnica unica que se tornou num standard de tocar vibrafone a quatro baquetas. Pela altura da escola
secundaria, Burton comeca a desenvolver um interesse por musica Jazz e, durante a sua carreira ele
mistura esse género com country, pop, entre outras. Aos 17 anos faz a sua estreia fonografica, e dois
anos mais tarde deixa os estudos para se juntar a George Shearing e Stan Getz. Estimulador das
misturas de géneros musicais, grava trés albuns sobre o seu nome antes de criar o0 seu quarteto, este
ultimo atrai uma grande audiéncia tanto do lado do rock, como do jazz, devido a este constante
empréstimo de ritmos e sonoridades de outros géneros musicais. Em 1970, inicia a sua carreira no
Berklee College of Music em Boston, onde ensinava percussdo e improvisacdao, tendo em 1996
chegado ao cargo de Vice-Presidente Executivo. Enquanto intérprete teve oportunidade de tocar com
alguns dos maiores nomes do jazz, como Chick Corea, Keith Jarret, entre outros, e gravou inimeros

albuns, tendo ganho inclusive seis prémios Grammy. (Berklee College of Music, 2022).

Apesar de Burton ter claramente baseado a sua técnica de pega de quatro bagueta denominada pega
cruzada, ou tradicional, a técnica e metodologia da sua forma de tocar sdo Unicas. Segundo Berkowitz,
“as suas ideias para as mudancas que ele efetuou a técnica cruzada sao atribuidas a sua propria
criatividade e ingenuidade. Como ndo teve ninguém para o guiar na sua procura em aprender como
tocar com quatro baquetas, Burton estava apenas limitado pela sua imaginacao e habilidades fisicas”.

(Berkowitz,2012, p.42).

A pega de Burton utiliza entdo, a semelhanca da de Stevens, quatro baquetas, duas em cada mao.
Nesta técnica, porém, as baquetas cruzam uma sobre a outra na palma da mao, sendo que a baqueta
interior se coloca por cima da exterior. Com a palma da mao apontada para baixo, a baqueta exterior é
colocada entre 0 2° e 3° dedo, e a interior entre 0 1° e 2° esta Ultima que esta suportada pelos

restantes dedos, empurrando a baqueta exterior para cima, contra a palma da mao. De modo a
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aumentar um intervalo, a baqueta interior é puxada pelos dedos anelar e mindinho, tendo a ajuda do
polegar para controlar a abertura. Para diminuir o intervalo, o processo é o inverso, com o libertar de

pressao, tendo o polegar, indicador e dedo médio para controlo e estabilidade. (Tsenov, s.d.).

Uma das principais diferencas entre esta pega e as restantes ¢ a forma como se toca as linhas
melddicas. Tendencialmente, na técnica Stevens, a melodia € percutida com as baquetas interiores,
porém, nesta técnica de Burton, varia nas duas maos. Enquanto na mao esquerda é usada a baqueta
interior, na mao direita usa-se a baqueta exterior, com a baqueta interior segura préxima do corpo do
percussionista. Esta técnica traz entdo uma maior plasticidade as linhas melddicas, sem ter a intrusao

da segunda baqueta.
1.4.5. Técnica Cruzada

A técnica cruzada é uma técnica de facil aprendizagem, que permite ao performer tocar um largo e
variado repertorio, visto ser uma técnica que se adapta facilmente a qualquer necessidade. Esta
técnica contém uma presenca forte, onde é possivel tirar boa qualidade de som do instrumento sem
ser sobreposta por um possivel acompanhamento, sendo maioritariamente usada para tocar concertos
com orquestra. Uma das suas principais promotoras é a percussionista Keiko Abe, que refere que esta

técnica pode converter a energia do percussionista diretamente para a audiéncia. (Berkowitz, 2012).

Keiko Abe nasceu em Toquio em 1937, tinha como sua mae uma pintora que exibia um pensamento
bastante fora do comum para a sociedade japonesa da altura, sendo também uma tocadora do Koto,
instrumento de corda tradicional japonés. O seu pai, por outro lado, era médico de profissdo, ndo
obstante de ser ele também um musico amador gue tocava piano e acordedo. Ao ver o seu pai, Keiko
Abe desde cedo se acostumou a tentar reproduzir os sons e melodias que ouvia, tanto a cantar como
ao piano. Aos cinco anos comeca a ter licoes de piano, sendo estimulada a improvisar e a retratar
cenas do quotidiano de forma musical. Aos 10 anos de idade integra a banda da sua escola onde, apds
uma prova de avaliacdo sobre o seu sentido ritmico, foi decidido que iria tocar e aprender o xilofone.
Aquando do seu décimo-segundo aniversario, Keiko comeca a efetuar aulas mais intensas de xilofone
com Eiichi Asabuki, um dos maiores xilofonistas japoneses da altura, comecando também a ser
introduzida a repertorio mais sério. Aos quatorze anos ganha o prémio de talentos da NHK, prémio
este que lhe permitiu passar os seis anos seguintes a tocar na radio, comecando assim a sua carreira.
Pouco depois, Keiko Abe compra uma marimba, e ao fazer um concerto na casa de verdo de Takashi
Miyakawa, o presidente de uma conhecida marca fabricante de marimbas e xilofones, entra em

contacto com Yoichi Hiraoka, famoso percussionista nipénico, com quem tem uma aula, apercebendo-
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se da existéncia de diferentes técnicas necessarias para a execucdo da marimba. Ainda nesta altura,
comeca a ter aulas de piano, composicao e teoria, onde lhe volta a ser instruido a importancia da
improvisacao, algo que esta leva para o estudo da marimba. Conclui mais tarde uma licenciatura em
musica, assim como um mestrado em educacdo da musica na Tokyo Gakugei University. Apesar do
interesse por dar aulas, Keiko Abe segue a carreira de performer, executando diversos concertos em
todo o mundo, assim como concluindo muitas gravacdes de CDs, dando masterclasses em mais de 90
conservatorios e universidades a nivel mundial. Comp0s ainda mais de 80 pecas que hoje em dia se
tornaram parte integrante de qualquer curriculo escolar. Keiko abe, foi também uma das maiores
impulsionadoras da utilizacao da técnica tradicional, tendo ensinado e utilizado a mesma em toda a

Sua carreira como marimbista. (Silveira, 2012)

Esta técnica, chamada de técnica cruzada ou técnica tradicional, ndo tem um inventor conhecido,
sendo relatada a sua origem aos marimbistas das tribos sul americanas. Nesta técnica as baquetas
cruzam uma sobre a outra, na palma da mao, com a baqueta exterior a passar por cima da baqueta
interior. Com a palma apontada para baixo, a baqueta exterior encontra-se entre o dedo indicador € o
dedo médio, ao mesmo tempo que o quarto e quinto dedos apertam as duas baquetas juntas para dar
estabilidade e suporte, da mesma forma que o polegar segura a baqueta exterior (que se coloca entre o
polegar e o indicador). A mudanca de intervalos é feita com o primeiro e segundo dedos alargarem
para aumentar o intervalo, e o 3° e 4° apertarem para diminuir o intervalo. O controlo de
independéncia desta técnica vem do movimento de rotacdo do pulso, assim como as dinamicas, que

usam o pulso juntamente com a deslocacdo dos dedos e dos cotovelos. (Tsenov, s.d.)
1.5.Multipercussao

1.5.1. Definicao

Etimologicamente, a palavra percussao deriva do latim percussionem, que significa “uma batida”, e
vem da palavra, também do latim, percutere, sendo esta uma juncéo de per - “através” e quatere -
“bater”. (Harper, 2001-2022, s.p.). Tendo em conta esta definicdo, a percussao é tendencialmente
definida como o ato de bater ou abanar um objeto sonoro. Porém, como a palavra holandesa slagwerk
aponta, esta devera ser feita de uma forma performativa, trabalhada e artistica: slag — bater, werk -
trabalhar, com um intelectual artistico. Num contexto mais geral, a multipercussao € vista como uma
subdisciplina, onde dois ou mais instrumentos de percussao sao tocados ao mesmo tempo. Porém, a

definicdo de multipercussao € uma que muda constantemente, resultando de uma juncao de fatores,
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como a imensa familia de instrumentos de percussao, os diversos problemas, sons e ideias colocados

pelos compositores, entre outras. (Gonzalez, 2014).

Para Payson (1973), a multipercussao é um termo aplicado a pratica sobre a qual o praticante tem a
possibilidade de tocar mais do que dois instrumentos de percussdo numa sucessao rapida. Ainda para
este autor, os instrumentos agrupados em pares, como timpanos ou congas, sao considerados como

um instrumento so.

Ja Schick (2006) aborda a ideia de um set ser considerado apenas um instrumento. Apesar disto, se
for inserida numa peca orquestral ou de musica de camara onde os instrumentos sejam usados de

forma esporadica e individual, esta montagem deixa de ser considerada multipercussao.

A palavra multipercussao varia entre autores, tendo alguns que se referem a ela como Multipercussao,

outros como Percussao Multipla.
1.5.2. Historia

Umas das caracteristicas principais do século XX, no que toca a percussao, foi 0 aumento na

quantidade e qualidade das pecas compostas, tanto para solo como para musica de camara.

Uma das vertentes que se desenvolveu de forma exponencial nesta era, foi a da composicdo para
multipercussao. Esta comeca, primeiramente, devido a procura de novas sonoridades pelos
compositores, influenciando a escolha de instrumentos. Com a introducao do futurismo, Luigi Russolo,
no seu Manifesto, de 1913, concede o monopolio musical para a percussao, o ritmo e o ruido sobre os
instrumentos melddicos. Porém, “a origem da percussao multipla esta ligada a problemas de natureza
econdmica, de escassez de instrumentistas e também, por outro lado, as origens do Jazz e suas
influéncias.” (Morais & Stasi, 2010, p. 64.). A Histdria do Soldado (1918), composta por Stravinsky, foi
um dessas pecas que devido a falta de instrumentistas e a ideia de ser itinerante, se tornou numa peca
de multipercussao. Esta nocdo de que um percussionista podia agora tocar um conjunto de
instrumentos ao mesmo tempo, leva os compositores a compor cada vez mais pecas que incluam
setups de multipercussao. Coincidentemente a este aumento do reportério, denotava-se também um
aumento do numero de percussionistas, porém, estes nao tinham as capacidades técnicas ou musicais
necessarios para a execucao de tais pecas, tendo o grupo de percussao, conjunto de musica de
camara que ganhava relevancia no periodo, passado a acumular funcdes de ensino. (Morais & Stasi,

2010).
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A multipercussao, no contexto da musica Ocidental, evolui de duas formas diferentes: por questdes
praticas e estéticas/timbrais. As questdes praticas, como referido acima, diziam respeito aos
problemas financeiros e de falta de instrumentistas. As questdes estéticas estao ligadas ao aumento do
numero de possibilidades tanto sonoras como performaticas que a percussao trazia. Para Stravinsky,
na obra referida anteriormente, a percussdo ganha entdo uma importancia que até entdo nado tinha

tido, tornando-se igual aos restantes instrumentos do ensamble. (Gonzalez, 2014).

Ou seja, a multipercussao, numa fase embrionaria da sua vida, é basicamente usada como
instrumento de orquestra ou musica de camara, ajudando tanto a desenvolver a escrita para
Percussao, como 0s proprios instrumentos. Apenas depois deste desenvolvimento de escrita é que
comecaram a surgir as primeiras pecas para multipercussao como instrumento solista. Apesar de
antes ja ter surgido um concerto para multipercussdo, as primeiras pecas para solo surgiram ja
passado algum tempo da criacao deste, com as obras 27'10.554"" for a percussionist de John Cage,
Zyklus Nr.9 (Stockhausen) e The King of Denmark composta por Morton Feldman. Porém, o tempo que
passou entre o concerto e a criacdo da primeira peca nao foi em vao, com 0s compositores e 0s
percussionistas a terem mais tempo para a exploracao e desenvolvimento da +percussao. Com esta
nova abordagem a multipercussao, os compositores que escreveram para tal, tornam-se nos principais
responsaveis pelo seu desenvolvimento, assim como criadores de uma nova concecao instrumental e

interpretativa. (Morais & Stasi, 2010).
1.5.3. Primeiras Pecas de Multipercussao

A escrita para percussado foi evoluindo gradualmente em complexidade e quantidade na mesma linha
que mais compositores ficavam interessados pelas imensas possibilidades que esta permitia usar.
John Cage, Karlheinz Stockhausen e Morton Feldman sdo os compositores chamados da primeira
geracdo de compositores para multipercussao, escrevendo solos que mudaram a percecao sobre este

instrumento, assim como abriram novos caminhos.

A primeira obra, de John Cage, denominada de 27'10.554" for a Percussionist, composta em 1956,
foi a primeira obra para multipercussao solo. Esta obra faz parte de uma série de pecas, chamada
10,000 things project, com obras para outros instrumentos. Todas as pecas desta série sdo escritas
em notacdo grafica, e tém a peculiaridade de poderem ser tocadas como obras solo, ou entao todas ao
mesmo tempo, criando uma nova obra. Cage, nesta obra para multipercussao, apenas necessita do
percussionista, nao tendo descriminada qualquer instrumentacao, apenas sendo referido o interesse do

compositor numa variedade de instrumentos diferentes, assim como as baquetas a usar. A duracao
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dos sons também é livre, deixando apenas a indicacdo se é suposto ser um som longo, ou curto. A
instrumentacao é livre, apesar do compositor referir quatro grupos: metais, madeiras, membranofones
e eletrénicos. A nivel de dindmicas, a partitura indicia, através de uma divisdo por uma linha, quais

serao mais fortes (acima da linha) e mais fracas (abaixo da linha). (Robertson, 2020).

Nr.9 Zyklus, de Stockhausen, composta em 1959, é a primeira peca a ser estreada em contexto de
performance. Apesar de ser posterior a obre de Cage, esta foi estreada no mesmo ano da sua
composi¢cao num concurso especifico de percussionistas. Stockhausen, inspirou-se nos compositores
Webern e Messiaen na composicao desta peca, mantendo um controlo serial dos aspetos musicais,
combinando uma linguagem serialista integral, mas mantendo uma certa liberdade ao percussionista.
Esta peca acaba entao por ser, para alguns, como a primeira obra para multipercussao, visto que a
anterior nao tinha uma definicao de instrumentos. O significado do nome desta peca, que é Zyklus
(ciclo), relaciona-se em tudo com a montagem pedida pelo compositor, numa forma circular, assim
como a ligacao entre os instrumentos, sempre feita a pensar num circulo. A peca, composta por 17
periodos, tem instrucdes que dao liberdade ao musico para comecar em qualquer pagina, mas com a
obrigatoriedade de seguir a ordem a partir dai. A notacéo, de ordem grafica e representada por pontos,
grupos de pontos ou linhas, representam o ritmo, o tamanho dos mesmos sao as dinamicas e a

distancia demonstra o tempo entre cada uma das figuras. (Morais & Stasi, 2010).

Por fim, a obra The King of Denmark, de Morton Feldman é considerada a terceira peca para
multipercussao da histéria. Na partitura, é referenciado que a peca devera ser tocada numa dinamica
muito baixa e igual em toda a peca, sem baquetas. Ao invés, o percussionista devera usar maos, dedos
ou qualquer parte dos bracos. Foi esta entdo uma das primeiras pecas a usar o corpo de forma néo
convencional na percussao, tanto na multipercussao como nos outros instrumentos. Esta peca, a
semelhanca da de Cage, também usa uma linguagem grafica e sem instrumentacado pré-definida.
Porém, nesta peca, o percussionista decide quais instrumentos a tocar dentro de uma série de opcoes:
B (Sinos), S(Peles), C(Pratos) e G(Gongo), adicionando depois o vibrafone, o triangulo, um timbale e
uma note de glockenspiel. Dentro destes instrumentos, cada parte tem uma combinacéo timbrica e
fisica diferente. A partitura aborda apenas o controlo de atividade em cada parte. Devido a este tipo de
escrita e setup, esta peca torna-se variavel e cada versao da mesma € Unica. Esta peca traz entéo
novas possibilidades na escrita e técnica de percussao, que geralmente envolve bater em algo e

escolher as baquetas certas para o fazer, porém, com a velocidade da peca, mudanca de instrumentos
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e obrigatoriedade de manter as notas numa dinamica muito baixa, esta peca ganha um nivel de

dificuldade técnica muito elevada. (Robertson, 2020).

Apesar da existéncia de mais pecas para multipercussao, estas, por serem das primeiras pecas
escritas apenas para multipercussao, assim como pela sua inovacao na linguagem das partituras de

percussao, sao as mais importantes de ser mencionadas.
1.6.Construcao de Setups de Multipercussao

Mais do que qualquer outro instrumentista, os percussionistas encontram-se diversas vezes com o
desafio de criar setups diferentes para distintas situacdes de performance. Considerando as muitas
pecas existentes para multipercussao que necessitam de ponderacdes sobre setups e instrumentacao,
¢ possivel dizer que esta ¢ talvez a area da percussao mais exigente no que a escolha de instrumentos
diz respeito. Ao contrario da bateria, os setups de multipercussao raramente conseguem ser utilizados
no mesmo sistema de hardware devido a existéncia de multiplos instrumentos, muitos deles diferentes

dos demais. (Matthew Coleman, 2012).

Pecas de multipercussao ajudam os alunos a tocar distintos instrumentos de percussdo de uma vez,
trabalhando assim nas suas capacidades de multitasking. Apos escolher uma peca de multipercusséao,
€ necessario perceber quais os instrumentos que compdem o setup, de que forma podem ser
organizados, qual a forma mais légica e pratica para serem colocados a nivel musical. O layout devera
ser conveniente para o estudante conseguir, de forma facil e intuitiva, criar uma boa musicalidade e
expressao enquanto se move pelo setup. Também o aspecto visual por parte da audiéncia deve ser tido

em conta aquando da montagem do setup. (Mike Lawson, 2020).

Segundo Casey Cangelosi, “a multipercussao é um media musical fantastico que pode convidar uma

igual energia criativa tanto do compositor, como do performer.” (Cangelosi, 2013, s.p.).

Ao criar um setup de multipercussao, esta-se a criar algo novo, um instrumento hibrido. Por exemplo,
uma caixa, que ja tem uma voz e identidade propria, combinada com um prato, um bom bombo, entre
outros, torna-se um coletivo comum, onde o groove geral muda. No momento da escolha de
instrumentos, para Cangelosi, ¢ necessario ter em atencdo as questdes técnicas da peca. Os
instrumentos tém de soar como um coletivo, ndo como um conjunto de sons aleatérios, logo é
necessario perder algum tempo a procurar 0s sons que se encaixam melhor, assim como a explora-los

de forma a conseguir, de forma imediata, reconhecé-los na pauta. (Cangelosi, 2013)
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O desenho, tanto em 2D como em 3D, de um setup é uma das principais formas de organizar as
ideias para a montagem dos instrumentos. Desta forma, € possivel criar diversas formas de colocar os
instrumentos, sem a necessidade de os ter disponiveis. “Eu comecei por desenhar de que forma o
setup seria construido, (...). O ponto comum entre os desenhos foi que todos eles eram num formato
circular com o bombo no meio. Apos experimentar diferentes setups, cheguei a conclusado de qual era

mais confortavel (...).” (Carvalho, 2020, p.18.).

De acordo com Coleman (2012), alguns principios basicos para a montagem de setups podem ser a
ordenacao dos instrumentos de grave para agudo, ou vice-versa, agrupar instrumentos semelhantes
(pratos a direita, peles a esquerda), duplicacdo de instrumentos quando o setup é grande e ¢é dificil
chegar a alguns instrumentos, tirar fotografias e desenhos do setup, setups ergonémicos e eficientes,

entre outros.
1.7.Composicao para Percussao

Cada peca escrita tem de passar por trés processos antes de ser tocada em concerto. O primeiro
sendo o da inspiracao, onde o compositor tera as suas ideias, ideologias, pensamentos, sentimentos,
entre outros, que se tornardo a sua musa para comecar o processo de escrita. O segundo processo
sera entdo a notacao, onde o compositor tera de transcrever as suas ideias para o papel, enviando
depois para o instrumentista. Esta seria entdo o terceiro processo, o do estudo por parte do performer,

com mais ou menos interesse e dificuldade. (Carvalho, 2020).

Compor para percussao, independentemente do instrumento, passa muito por conhecer a designacao
de ritmo e todas as formas que este pode tomar. Tendo isto em mente, Hampton tenta definir duas

formas de compor usando apenas o ritmo, sendo elas a consonancia e a dissonancia ritmica.

O termo consonancia refere-se a sons que, quando combinados, formam um intervalo com uma
qualidade harmoniosa impar, como acontece, de forma mais aclarada, com o unissono ou a oitava
perfeita. Em termos acusticos, este intervalo significa que a mistura das ondas que produzem estes
sons ndo bateriam entre si. A nivel ritmico, o termo consonancia seria quando dois sons sao
articulados juntos, porém, em pratica, a consonancia ritmica pode ser definida como uma série de
pulsacdes estabelecida e previsivel, e quando é apresentada por um tempo suficiente para a mente
perceber a sua consisténcia. Quando as batidas sdo organizadas em padrdes repetitivos, uma
hierarquia comeca a descrever-se com pulsacdes mais fortes e outras mais fracas. Por exemplo, num

compasso 3/4, o primeiro tempo é claramente mais vincado, tendo o segundo e o terceiro mais fracos.
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A dissonancia, por sua vez, baseia-se no aumento de tensdo, stress e dinamica. A dissonancia ritmica
pode ser criada através de um contraste métrico, como por exemplo a mudanca de um compasso de
4/4 para um de 9/8. Ataques repentinos e isolados, fora da pulsacdo, como as sincopas, sao outra

forma de criar a dissonancia ritmica, assim como densidade ritmica e o siléncio. (Hampton, 2014).

De acordo com Samuel Solomon, “o termo “de altura indefinida” existe porque os sons de afinacao de
alguns instrumentos de percussao sao pouco claros e de dificil identificacao”. (Solomon, 2000). Esta
distorcao da nota € o resultado de uma de trés possibilidades, sendo elas o ruido, o registo e a
maleabilidade da afinacdo. Para alguns instrumentos de percussdo, a afinacdo € uma variavel
constante, como por exemplo no windchimes. Instrumentos com esta maleabilidade de afinacao séao
aqueles construidos com o intuito de se ouvir 0os harmonicos, aumentando na mesma medida em que
o volume sonoro aumenta, tornando o som mais brilhante. Esta caracteristica pode ser observada em
instrumentos como pratos ou o0 tam-tam, onde o som é quase uma onda de harménicos que, quando o
volume maodifica, 0 espectro sonoro quase se torna num glissando para cima e para baixo. O registo de
instrumentos como o bombo de concerto, ou tam-tam grandes e outros instrumentos de pele grande
passam constantemente a barreira do registo que a voz humana consegue reproduzir, traduzindo-se
isto numa acentuada dificuldade por parte do ser humano em discernir qual a nota de afinacao do
instrumento. O ser humano tem deveras complicacées em distinguir frequéncias bastante mais graves
do que aquelas que a voz humana consegue produzir, levando a que o ouvido ndo esteja treinado para
identificar notas graves de alguns instrumentos. O ruido acustico &, por sua vez, um conjunto de muitos
sons simultdneos que nao sao relacionados através de uma nota fundamental. Muitos dos
instrumentos de percussao tém um consideravel nivel de ruido como parte do seu som, a caixa, por
exemplo, € um dos instrumentos que, através do uso dos borddes, utiliza o ruido como parte integrante
do seu som. Instrumentos como shakers também utilizam o ruido que, sendo numa nota aguda, torna

dificil de identificar a afinacao. (Solomon, 2000).

Quando se escreve para percussao, geralmente em orquestra ou em grupo, tem de se ter em atencéo
cinco pontos principais de como se deve utilizar a percussao, sendo estes o ritmo/groove, a energia e
direcdo, os acentos, as transicdes e preenchimentos, e por fim a variacdo/expressdo. O objetivo do
ritmo/groove é criar uma ancora na musica, mantendo o controlo sobre a pulsacao. Uma peca para
percussao necessita sempre de ter uma boa direcao e energia, podendo a percussao transmitir sempre

diferentes expressoes através de mudancas de dinamicas, ritmos e acentos. Acentos estes, que podem
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enfatizar mudancas de linhas melddicas e acordes, assim como aumentar o poder de diferentes

batidas, podendo também criar pontes musicais e transicdes entre partes. (Baggstrom, 2019).

A escolha dos instrumentos que serdo utilizados numa peca também é uma das questdes a ter em
conta quando se compoe para a familia da percussao. Escrever para um conjunto de instrumentos de
dificil aquisicao, exigir um nivel de virtuosismo desnecessario para a qualidade da peca, criar um setup
de grande tamanho que demore mais a ser montado que tocado, levara a que estas pecas sejam

tocadas apenas uma ou outra vez, ou mesmo nao ser tocadas de todo.

O budget para compra ou aluguer de instrumentos, para 0 momento da performance, podera ser
também um pormenor menos positivo aquando da escrita para percussao. Porém, estas indicacoes
nao deverdo ser um entrave a criacao por parte dos compositores, nem a composicao de pecas faceis

apenas para instrumentos pequenos. (Solomon, 2000).

Um dos principais métodos de composicao trata-se da improvisacao. Através desta o compositor, que
também tera de ser um performer, consegue com o uso de padrdes técnicos e repetitivos, encontrar o
material para a desenvoltura da peca. Porém, uma grande qualidade como percussionista ndo significa
que se seja um grande compositor, tendo muitas vezes pecas que se assemelham em tudo a outras
visto se tratarem de pecas mais técnicas que musicais. Encontrar entdo uma linguagem prépria torna-
se no ponto de maior importancia por parte do compositor. Depois do processo de improvisacao, é
necessario determinar um centro estrutural da peca que nao pode ser alterado, geralmente tratando-se
da harmonia ou melodia, sendo o ritmo e as restantes questdes técnicas mais livres, contudo
mantendo uma flexibilidade grande de forma a nao tornar a peca igual as demais. (Becker et al.,

2016).
1.8.Questdes Técnicas e Musicais

Neste capitulo tentarei abordar as diferentes questdes técnicas abordadas nas aulas de percussao,
tendo uma maior atencao aquelas que sao possiveis de trabalhar tanto nos instrumentos de laminas

como na multipercussao.
1.8.1. Dinamicas

A palavra dinamica origina-se do termo dynamos que significa forca. Na musica, esta palavra,
dindmica, refere-se a intensidade em que um som é produzido. As variacdes de dinamicas,
independentemente do género musical, sdo um dos pontos fundamentais no que toca a traducao das

sensacOes que se quer passar ao publico. Na notacao musical, estas sao identificadas através de
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alguns termos e abreviaturas. Para uma dinamica baixa, onde o som é reproduzido de forma fraca,
existem trés siglas principais, sendo elas o ppp de pianississimo, a mais baixa das trés, o pp que
reflete o pianissimo, e o p para piano. Ja sobre as dindmicas mais altas, sdo usadas as siglas f para
forte, ff para fortissimo e fff para Fortississimo, a mais alta das trés. Para além destas siglas que
traduzem as dinamicas de forma literal e quadrada, existem ainda simbolos de variacdo do volume ou
da intensidade. O simbolo < significa um crescendo gradual de dinamica, e o seu contrario > é um
diminuendo. Estes simbolos sdo representados desde o local onde se deseja iniciar a mudanca,
esticando-se até a zona onde esta termina. Existe ainda o simbolo sFz que significa sforzando, ou um

aumento subdito da dinamica na nota onde for colocado. (Fusco & Minguez, s.d.)

1.8.2. Articulacoes

A definicdo musical para articulacdes ¢ a forma como uma nota especifica, ou um grupo delas,
devem ser tocadas para além do basico de afinacdo, tendo em conta entdo a duracéo e o stress. As
articulacdes acabam entdo por ser quase como pontuacao musical, usando simbolos diferentes para
cada tipo de articulacao. Estas sao entao o tenunto, identificado por um traco em cima da nota e pode
significar um aumento da duracao da nota, uma mudanca no enfase da dindmica ou entdo um ataque
separado da nota; o staccato, onde é colocado um ponto na nota e significa que a nota é para ser
tocada curtam com um corte, ou separacdo, da nota anterior; o acento, onde este simbolo > ¢
colocado sobre a nota e, por isso, essa nota deve ser tocada mais forte, ou com um ataque mais
rapido e duro; o marcato, representado por este simbolo *, significa quase um duplo acento, onde a
nota é tocada mais forte que uma nota com um acento regular; a fermata, com um simbolo de um
semicirculo com um ponto no centro, indica uma suspensdo da nota por tempo indeterminado; a
ligadura de aumentacédo, que é colocada entre duas notas iguais, significa que estas se juntam,
aumentando a duracao da nota; a ligadura de expressao, por sua vez, indica que as duas notas devem
ser tocadas com uma batida apenas, conectando a frase com uma respiracao apenas, porém pode
aparecer unindo mais notas, significando que estas devem ser tocadas com expressdo. (Dunnett,

2022)
1.8.3. Stickings

Um dos fundamentos mais importantes para um percussionista € encontrar formas de
construir um controlo técnico total sobre os instrumentos. Tendo controlo técnico, € possivel
desenvolver a musicalidade, a velocidade, as dinamicas ou mesmo a resisténcia. Um dos pontos de

controlo técnico necessario, € entender o que sdo os stickings e como melhor utiliza-los. Entéo, o
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Sticking ¢ o processo em que se atribui, a certas notas e passagens, uma mao, quando s6 ha duas
baquetas, ou um nimero (1,2,3 ou 4) quando se usa uma das técnicas de quatro baquetas. Entender
o sticking, e como deve ser utilizado, permite ndo s6 aumentar o controlo sobre o instrumento, como
também evitar a criacao de erros, assim como permitir transicées mais fluidas entre passagens. Para
além disto, a compreensao do sticking cria uma ponte entre a ideia do que se quer tocar, e aquilo que
0 corpo permite tocar, diminuindo o risco de lesdes devido a movimentos arriscados e errados.
(DasGupta, 2021). Existem varios stickings, porém, para duas baquetas, os sistemas standard sdo o
alternado, onde cada baqueta é toca intercalada pela oposta, independentemente do ritmo,
desenvolvendo assim as duas maos igualmente. Outro sticking ¢ com uma mao a liderar, direita ou
esquerda. Este sistema usa sempre a mao principal para as batidas fortes do tempo, assim como os
acentos, todavia, este sistema acaba por priorizar o desenvolvimento de uma méao sobre a outra. Por
fim, o terceiro sistema é o dos rudimentos, onde estes sdo aplicados para certas passagens, de forma
a facilitar a performance. Estes baseiam-se na lista de 40 rudimentos para caixa. (Averill & Milley

2018).
1.8.4. Rudimentos

Na percussao, os rudimentos sao padrdoes pequenos que envolvem diversos stickings e ritmos.
Estes padroes formam as fundacbes da técnica de um percussionista, sendo um estudo de
coordenacao, que permitem criar distintas combinacdes que produzem um groove diferente a
performance do percussionista. Existem 40 rudimentos, que podem ser reproduzidos em qualquer
instrumento de percussdo, contudo, sendo mais utilizados na caixa: o single stroke, que, como 0 nome
indica, significa tocar uma mao de cada vez, alternadas, pode ser dividido em single stroke roll; em
single stroke four (comeca com uma tercina); e o single stroke seven (utilizando uma sextina,
terminando numa seminima). Os drum roll, onde existe o0 multiple bounce roll, onde se deve fazer um
rufo de buzz, ou seja, controlar as batidas de ressalto de forma alternada; o double stroke roll, onde o
rufo é feito através do uso de duplas (duas notas na mesma mao com apenas um movimento); o triple
stroke roll, que é semelhante ao double, mas com trés notas; o five stroke roll, onde sao feitos dois
conjuntos de duplas e uma nota no fim; o six stroke roll, semelhante ao five, mas com uma nota
simples no inicio e outra no fim; o seven, igual ao five, mas com mais uma dupla; e o nine, ten, eleven,
thirtenn, fiftenn, seventeen stroke roll, que sao todos semelhantes aos anteriores, aumentando sempre
0 numero de duplas para preencher até ao numero pedido. De seguida existem os rudimentos diddle,
onde se incluem o single paradiddle, que deve ser tocado: direita, esquerda, direita, direita (ou a

comecar com a esquerda); o double paradiddle: direita, esquerda, direita, esquerda, direita, direita
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(também a comecar com a esquerda); o triple paradiddle, onde mantém a mesma logica que os dois
anteriores; o paradiddle-diddle, que, ao contrario do paradiddle, coloca duas duplas depois de duas
alternadas. Existem também os rudimentos de flam, onde uma nota mais pequena, chamada de grace
note, antes da nota principal, sendo tocada por a méao contraria aquela de se usaria para tocar a nota
principal; o flam accent, onde a nota principal tem um acento; o flam tap, onde o flam aparece antes
de uma dupla; o flamacue, onde o flam é colocado antes de quatro semicolcheias, tendo a segunda
um acento; o flam paradiddle, que como o nome indica, tem um flam antes de um paradiddle; o
single flammed mill, com um paradiddle invertido; o flam paradiddle-diddle; o pataflafla, onde em
quatro semicolcheias, a primeira e a ultima tém flam; o swiss-army triplet, com flam antes de uma
tercina, onde as duas primeiras notas sdo dupla; o inverted flam tap, com flam na primeira e terceira
semicolcheia, com as mao a fazer direita, esquerda, esquerda, direita; e por fim o flam drag, com o
ritmo a ser, colcheia, duas semicolcheias, colcheia, e o flam a ser colocado na primeira colcheia. Para
terminar os rudimentos, existem ainda os rudimentos de drag, que sao aqueles onde existem duas
grace notes antes da nota principal, feitas em dupla: single drag; single drag tap, com uma nota mais
depois do drag; double drag tap (duas notas mais); o lesson 25, onde o drag é colocado antes do
ritmo, duas semicolcheias — colcheia; o single dragadiddle, a primeira nota do paradiddle € drag; o
drag paradiddle, onde o drag antecede o paradiddle; o single ratamacue, um drag antes do ratamacue;

o double ratamacue; e para terminar, o triple ratamacue. (Cesarz, 2020).
1.8.5. Pedal

Na percussao, existem varios instrumentos que utilizam um pedal, sendo alguns exemplos o0 bombo de
uma bateria ou o vibrafone. Contudo, nestes casos, a inclusdo do pedal tem um objetivo diferente.
Enquanto o pedal do bombo tem como objetivo percutir uma pele e criar uma nota, o pedal do
vibrafone retira uma barra de feltro, que estava previamente em contacto com as laminas, fazendo com

que 0 som se propague durante mais tempo.

Em relacao ao pedal do bombo, este é tocado pelos dedos e parte frontal do pé que carregam num
pedal. Este pedal funciona através de uma placa, onde o pé é pousado, que € empurrada para baixo,
ao mesmo tempo que um batente roda e bate no instrumento. Quando se levanta o pé, a placa sobe e
0 batente, através da ligacao de uma mola, volta a posicao inicial. As placas poderao estar ligadas ao
local onde o batente se encontra preso de trés formas diferentes: através de uma cinta, de uma correia
de metal, ou entéo diretamente ligado com um ferro. Existem duas técnicas principais quando se usa o

pedal do bombo, tocar com o calcanhar levantado, tendo somente a parte da frente do pé pousada

24



sobre a placa, ou entdo ter o calcanhar pousado no fim da placa, tendo assim uma maior base de
suporte do pé. Quando se usa a primeira técnica, podera ter-se mais velocidade e poder, criando
menos stress no corpo. Na segunda técnica, coloca-se em uso muitos dos musculos mais fracos da

perna, todavia, consegue-se controlar melhor as dindmicas. (Andujar et al., 2011).

Com a excecao de alguns glockenspiels, o vibrafone é o Unico instrumento de laminas que usa o pedal,
e, como a maioria dos percussionistas passam primeiro por instrumentos como o xilofone ou a
marimba, a técnica de pedal é geralmente mal compreendida. A escolha de reportério de marimba por
parte dos professores para trabalhar no vibrafone, apesar de ser desafiante, ndo aborda questdes

como o pedal e o dampening. (Mckinney, 1998).

A técnica de pedal é bastante simples de compreender. Um pedal esta preso a uma barra com uma
camada de feltro, onde as laminas se apoiam, prevenindo estas de soar livremente apds uma batida.
Carregando nesse pedal, a barra é puxada para baixo, deixando o som propagar-se, ou por outras
palavras, sustem o som. Todavia, existem alguns pormenores que o percussionista tem de ter em
atencao quando toca o instrumento. Um deles é a propria barra e 0 seu ajustamento, que mesmo ai
pode ter varias opcdes: a tensdo no pedal, ou seja, com que forca é necessario carregar no pedal para
ele descer; a altura da barra, visto que se esta estiver demasiado longe das laminas, algumas poderao
ficar a soar e ndo abafar de forma correta, e o contrario se estiver demasiado alta. Ha duas formas
diferentes de abordar a questao da altura do pedal. Uma, é colocar o pedal a uma altura que, quando
carregado completamente, todas as notas consigam soar liviemente, porém, com esta técnica é muito
usual ouvir-se o pedal a bater no chdo. A segunda abordagem é colocar o pedal mais alto, carregando
nele apenas o suficiente para se susterem todas as notas, eliminando o ruido extra do pedal em
contacto com o chéo, porém, tera de se fazer mais forca com o pé e a parte da frente da perna. Em
relacdo as técnicas de controlo do pedal de vibrafone a mais comum, como ja referido, é a técnica
onde se carrega completamente no pedal, todavia, existem mais técnicas que incorporam mais
subtileza. A técnica de meio pedal envolve carregar no pedal, porém apenas de forma suave, evitando
retirar todo o contacto entre a barra e as laminas, e tem como objetivo conseguir um melhor fraseado.
Qutra técnica é a chamada after-pedaling que, como o nome indicia, significa que o pedal devera ser
carregado apos tocar a nota, ou exatamente ao mesmo tempo que a baqueta toca na lamina, nao
levantando o pedal até a nota seguinte. A nivel de escrita, os compositores tendencialmente escrevem
uma linha com cortes onde querem que o pedal seja cortado, a semelhanca da escrita para piano.

(Walker, 2001).
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1.8.6. Dampening

Um dos problemas maiores do pedal no vibrafone, ¢ que quando ativado, este influéncia toda a
extensdo do instrumento, e, com isto em mente, os vibrafonistas procuraram criar nova técnicas de
modo a conseguir abafar as notas que ndo fossem necessarias para o contexto musical, tanto a nivel
de fraseado, como a nivel harmdnico, ou ainda mesmo devido a duracdo das notas. Assim, a solucéo
encontrada foi utilizar as baquetas, ou os dedos da mao, para abafar apenas as notas desejadas,
técnica esta chamada de dampening. Para tal, a baqueta pousa sobre a nota que quer abafar, sem
criar ruido, cortando o som, contudo, existem diversas formas de o fazer, sendo elas as seguintes:
dead stroke, quando a baqueta € pressionada sobre a lamina, ndo deixando ela vibrar de todo; slide
dampening, onde a baqueta desliza de uma lamina para a outra, abafando-a; a técnica de alternancia
das maos, onde uma mao toca a nota e a outra abafa de seguida; mallet to mallet, ou seja, numa
técnica de quatro baquetas, tocar uma nota com a baqueta interior e, a0 mesmo tempo, abafar uma
com a exterior; e 0 dampening com o corpo, que como o nome indica, significa que se encosta o corpo
a uma parte do vibrafone para abafar toda essa zona. Geralmente, esta técnica é indicada na partitura
através da utilizacdo de um X logo apds a nota que se quer abafar, quando se quer utilizar o dead
stroke é-se usado um + sobre a nota. Quando nao existe nenhuma indicacdo, fica a razdo do

percussionista utilizar os diferentes tipos de dampening para cada tipo de situacao. (Cheesman, 2012).

1.9.Multipercussao na Escola

Em contexto pedagogico, a multipercussao é geralmente apenas utilizada como instrumento de estudo,
preparacao de reportdrio e provas, criando alguma desmotivacdo nos alunos que nao vém, na sua
maioria, a multipercussao como um instrumento interessante e com diversas possibilidades sonoras. O
professor deve desenvolver a competéncia de ser capaz de motivar o aluno para a aprendizagem,

porque se o aluno perder a motivacdo, perde a vontade de aprender. (Hallam, 1998).

A importancia do género de multipercussao é evidente quando se examina provas, recitais e reportorio
de competicdes. Como podemos observar nesta afirmacdo, o uso da multipercussdao passa
maioritariamente pelos concursos, provas e recitais, como nas provas de ingresso nas universidades ou
escolas, que pedem sempre uma obra de multipercussao, ou nos grandes concursos como o TROMP
ou o PASIC. Apesar desta grande importancia dada a multipercussdo no skill set dos percussionistas

modernos, existe uma grande deficiéncia aquando do curriculo escolar. (Charles, 2014).
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Existe uma grande falta de métodos de multipercussdo, sendo esta talvez associada a imensa
variedade de estilos para multipercussao, gerando ai diversas dificuldades para a criacdo e pecas e
métodos de multipercussdo. Um dos problemas encontrados por Charles (2014) é a existéncia de um
grande numero de pecas para multipercussao, apesar da maioria delas ndo se enquadrar no espetro
do curriculo da percussdo, sendo estas ou muito dificeis, ou impraticaveis no que toca a
instrumentacdo e tamanho de set. Muitas das vezes, o proprio espaco impede aos alunos de tocar
obras de multipercussdo, sendo ou demasiado pequeno, ou ocupado com instrumentos com mais
valor no curriculo académico, como a marimba ou os timpanos. O estudo da multipercussdo nao tem
de desviar do estudo da caixa ou timpanos, estudar multipercussao devera servir para melhorar a

perspetiva global do aluno na arte de tocar percussao. (Charles, 2014).

Mesmo que com um guia de repertorio adequado, a integracao da performance de multipercussao no
curriculo podera ser dificil baseado num problema logistico para aprender pecas de multipercussao.
Estudantes e professores geralmente sentem-se frustrados pelo facto de que a multipercussao
necessita de montagens enormes de instrumentos caros, dificeis de montar, e com grande espaco de
sala que podera nao estar disponivel. Apesar do estudo de multipercussdo ser pouco pratico, é do
maior proveito que este seja feito todos os semestres, se possivel, sendo todos os anos. (Charles,

2014).
1.10. Postura

As exigéncias fisicas e psicologicas ao tocar um instrumento no nivel profissional trazem diversos
desafios para o sistema musculosquelético. E do conhecimento geral que as complexas e repetitivas
tarefas da performance musical aumentam o risco de lesdes e incidéncia de problemas de saude. Um
dos aspetos que pode causar problemas de saude podera ser o desalinhamento postural, que é
definido como a orientacdo do corpo em posicdes especificas. O exercicio de tocar instrumentos
musicais necessita de movimentos controlados e adequados, que geralmente sao assimétricos e nao
otimizados. A prolongacéo e repeticdo destes, principalmente nas extremidades do corpo e na zona do
pescoco e ombros aumenta o risco de desenvolver problemas musculares e 6sseos. Todavia, estes
problemas poderao estender-se para além do momento de tocar. Enquanto o instrumentista necessita
de posicoes especificas para tocar, uma boa estabilidade postural e equilibrio podera ser o suficiente

para minimizar o stress e maximizar a eficiéncia. (Nusseck & Spahn, 2020).

Atualmente, os alunos de musica experienciam mais dor musculoesquelética que outros alunos da

mesma idade. Estas dores tendem a diminui a qualidade de vida, impossibilitando alguns alunos da
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pratica do instrumento, assim como acalentam um grave risco a nivel performativo. Porém, a forma
como o estudo é feito, assim como o momento de tocar, indicam que aqueles alunos que nao
aquecem antes do estudo, assim como tém reticéncias em corrigir a sua postura, sofrem com mais

dores. (Akbari-Chehrehbargh et al., 2022).

O conceito de equilibrio deve existir em qualquer momento da pratica instrumental, sendo a relacao
entre a superficie onde o corpo de apoio e todos 0s membros do corpo, a fundacéo da fluidez e eficacia
ao tocar. Um instrumentista que nao consiga estar em equilibrio cria tensao nos musculos do tronco,
bracos e pernas, que nao lhe permitira tocar. Para tal, estes seis pontos deverdo estar em perfeita
harmonia para conseguir um bom equilibrio: Cabeca, ombros, espinha dorsal, articulacées do quadril,

articulacdes do joelho e pés. (Valente, 2022).

Tendencionalmente, os percussionistas preferem apoiar-se na perna esquerda. Apesar da expectativa
de que nao deveria haver grandes diferencas, visto que os percussionistas tocam diversos instrumentos
com as pernas, todos estes aplicam diferentes posicdes para tocar, assim como utilizam areas
diferentes do corpo e movimentos dissemelhantes. Porém, na grande maioria destes instrumentos, o
pé utilizado para tocar ¢ o direito, indicando uma das razdes para os percussionistas preferirem apoiar-
se mais para o lado esquerdo, mas, também aponta a que a perna direita seja mais trabalhada que a

esquerda, sofrendo menos lesdes. (Nusseck & Spahn, 2020).
1.11. Transcriacao

1.11.1. Conceito

A transcriacao pode ser definida como uma atividade de traducéo que combina processos de traducao
linguistica, adaptacao cultural e recriacdao ou reinterpretacéo criativa sobre um texto, ou parte dele. O
equilibrio entre estes elementos depende sempre das instrucdes dadas pelo cliente, dos tracos
culturais da audiéncia que recebera o resultado final e do proposito sobre o qual a transcriacdo foi
iniciada. Apesar de ser um tema ainda bastante recente, nos Ultimos anos a transcriacdo tem ganho
um interesse profissional e internacional, trazendo um aumento de valor e recursos a traducao. (Diaz-

Millon & Olvera-Lobo, 2021).

Este termo terd as suas raizes na India, através do académico indiano P. Lal. Sendo geralmente
utilizada, neste pais, nos textos sagrados, as transcriacées nao sao consideradas como substitutos do
original, mas como adaptacdes de facil leitura, sem uma traducéo estritamente fiel. O termo também

pode ser encontrado noutras culturas, incluindo em diversos contextos literarios, primeiramente pelo
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escritor Haroldo de Campos, que vé a transcriacdo como uma transformacao recreativa de tradicoes
herdadas, também na linha da ideia indiana. Em paralelo, existe também uma aproximacao da
transcriacdo num contexto comercial, mais principalmente no marketing e publicidade, onde o conceito
de transcriacdo é usado para descrever produtos e o processo de criacdo do mesmo. Geralmente,
neste contexto, a transcriacdo adota os ajustamentos necessarios para que a campanha funcione nos

diversos mercados, mas mantendo uma lealdade a ideia original da campanha. (Pedersen, 2014).

Portanto, a transcriacdo nao & sé uma traducéo linguistica de um conteudo, mas também uma
adaptacado cultural. (Rodriguez, 2019). Devido a esta natureza criativa, esta modalida9de devera
encontrar-se entre a traducao e o copywriting, sendo diferente da “traducao do marketing”, que ¢ uma
traducdo com um objetivo de evocar um estado emocional, que vai para além da representacao fiel de
um texto. (Diaz-Millon & Olvera-Lobo, 2021). Segundo a pesquisa feita por Diaz-Millén & Olvera-Lobo
(2021), as palavras mais recorrentemente referidas como conceitos base da transcriacao sao: cultura,

texto, produto, linguagem ou voz, confirmando assim as definicdes acima apresentadas.
1.11.2. Transcriacdo vs Traducdo

A traducao é um ato através do qual o contetdo de um texto ¢ transferido do idioma de origem para o
idioma de destino. A linguagem que sera traduzida tem o nome de linguagem de fonte, enquanto a
linguagem para a qual sera traduzida chama-se de linguagem alvo. O Tradutor tera de ter um excelente
conhecimento de ambas as linguagens, traduzindo as ideias originais o mais aproximadamente
possivel. (Osman, 2017). Sumarizando, a traducdo é colocar um texto de uma lingua, noutra diferente.
Porém, como a linguagem compdem-se de nuances e diferentes camadas, ¢ muito normal que dois
tradutores traduzam um texto de formas diferentes, mas mantendo na mesma coeréncia e correcao.

(Languagereach, 2019).

Em que difere entdo a transcriacdo da traducdo? Como ja referido, a transcriacdo traz mais criatividade
ao processo, concentrando o seu foco na mensagem ao invés do texto. Por exemplo, a marca redbull,
de bebidas energéticas, alterou toda a sua imagem no mercado chinés de forma a cativar e aumentar
0 numero de vendas, mudando para tal as cores das latas das bebidas, passando do seu tradicional
azul e prateado, para um dourado e vermelho, cores que na cultura chinesa significam sorte e
prestigio, consequentemente influenciando a atitude e percecdo da marca por parte dos consumidores.

(Languagereach, 2019).
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Ou seja, enquanto um tradutor traduz, passe a redundancia, um texto para outra linguagem, o
transcriador necessita de se exceder tanto a nivel de traducdo como de criatividade, usando para isso
também a informacdo dada pelo cliente, de forma a se adaptar melhor ao mercado sobre o qual vai
atuar, principalmente com uma visao cultural maior. O tradutor fica entdo preso aos limites do texto

original, enquanto o transcriador pode fugir deles. (Whitty, 2019).

Os transcriadores também necessitam, ao contrario dos tradutores, de ter uma larga experiéncia em
escrita criativa, permitindo-lhes entregar a mensagem inicial, de uma forma mais impactante, porém,
como o seu foco estara na escrita criativa, isto significa que raramente se encontram nos mesmos

grupos e associacoes que os tradutores. (Whitty, 2019).

Todavia, a traducao podera ser uma boa opcao quando se trata de artigos, trabalhos mais compridos,
entre outros, sendo que mantém uma veracidade maior que a transcriacao, assim como é de mais facil
comunicacao, se o cliente conseguir entender bem o conteudo. Também é uma valéncia mais barata e
gue ocupa menos tempo, visto que apenas é necessario alguém que saiba a linguagem inicial e a final.

(Nkwocha,2020).

Sumarizando, se for necessaria uma abordagem mais classica e que refira, de forma correta, o texto
original, a opcao devera ser a traducdo. Se se quiser ter em atencdo um publico alvo, ou uma cultura,

mantendo na mesma o conteudo inicial, a transcriacao devera ser a opcao.

1.11.3. Transcriacao Musical

Devido a constricao do dialeto musical, a tentativa de reversdo de uma musica, criada por um
compositor, para o seu texto original, é impossivel, tornando a ligacdo entre estas duas formas de

comunicacao, a musica e a linguagem, unilateral.

Entre duas linguas “normais”, como o inglés e o chinés é comum existir esta versatilidade de traducao,
pois, mesmo nao sendo completamente aconselhavel traduzir um texto de inglés para portugués e
depois para sueco, existem sempre compromissos e estratégias que se podem usar para executar
estes arranjos sem grandes perdas. Porém, quando o mesmo é feito para musica, todos os aspetos
musicais, como as dinamicas, ritmos, estilo, harmonia e melodia, tém de estar presentes, ndo dando
possibilidade a existéncia de compromisso, sendo soberana. Porém, segundo Buhler (2017),
concluindo o seu artigo The Pitfalls of Musical Translation, a ideia de retraduzir o texto musical numa
outra lingua, ainda que bastante dificil, ndao é uma tarefa impossivel. Usando algumas ideias

transcriativas, o tradutor podera abordar o processo de forma criativa e menos rigida, abrindo assim
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possibilidade a uma traducao que, apesar de se manter fidedigna ao texto inicial, engloba agora novas

informacdes. (Buhler, 2017).

A transcriacao na musica pode ser analisada de duas formas, a primeira de um ponto de vista literario
e a segunda de uma perspetiva musical. Quando um poema é escrito, ele tem um background cultural,
cada poeta é influenciado pela regiao onde esta inserido e pelos seus acontecimentos. As ideias,
costumes, tradicdes de cada regiao sao unicas, e influenciam cada artista no seu processo de criacao.
No processo de transcriacao, o artista adapta uma mensagem de uma lingua para outra, mantendo o
estilo, tom e contexto, evocando 0os mesmos sentimentos que na lingua original. A musica manifesta-se
através de muitos estilos musicais, desde o classico ao folk. Cada estilo destes tem uma histéria rica e
importancia geografica, assim como admiradores e raizes musicais, como 0 ritmo, as dinamicas,
sonoridades, etc., que sao Unicas a cada estilo. A transcriacdo, no seu sentido literal, significa
converter um texto de uma linguagem noutra, porém, em musica per se, o texto envolve as notas
musicais, simbolos de dinamicas, entre muitas outras coisas. Se isto for olhado como traducao, é
apenas efetuada uma troca de instrumentos e vozes, mantendo tudo exatamente igual, contudo, na
transcriacdo, a musica passa por uma transformacao, onde as notas podem ser mudadas, para
aproximar-se da musica de cada regiao, assim como acrescentar repeticdes, variacdes e motivos, algo

ja feito ha algum tempo na musica da regido indiana. (Kumar, 2019).
1.11.4. A Transcriacdo e o Percussionista

Lloyd Jones refere na sua tese Amid the noise: A percussionist’s exploration of creative practice que,
“para alguns, a existéncia de uma voz criativa pode implicar o ato da composicao — gerar e controlar os
parametros para novas ideias musicais. Para mim, a voz criativa é encontrada sendo um criador de
musica ativo — tomando decisdes informadas sobre a ideia musical baseando-se na improvisacao,

exploracao e intuicéo. (Lloyd-Jones, 2016).

A musica para percussao caracteriza-se pela utilizacdo de diversos instrumentos e de uma extensa
variedade de técnicas para a producao sonora, como, por exemplo, uma caixa ser de pele natural ou
sintética, assim como a disponibilidade de se poder tocar com baquetas, maos, arcos, entre outras.
Tendo isto em conta, instrumentos e fontes sonoras menos comuns comegam a exercer uma grande
influéncia na forma como o percussionista se relaciona com estes. Com isto em mente, surge entao a
necessidade da existéncia de uma voz criativa em cada percussionista, tanto para a utilizacao do
instrumento, e das formas como esse pode ser tocado, como para a montagem do mesmo aquando do

momento de estudo e performance. A adaptabilidade do performer a diversidade de instrumentos e
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técnica, que € inerente ao estudo da multipercussao e de instrumentos menos comuns, € uma
mentalidade que necessita de ser trabalhada, com o objetivo de dar as habilidades necessarias ao

percussionista para qualquer situacao ocorrente. (Bittencourt, 2019).

A criatividade existente no instrumentista pode ser demonstrada através da mudanca da
instrumentacao, da técnica utilizada para fazer certa passagem, da mudanca da tonalidade da obra,
entre muitas outras possibilidades. Porém, em todas elas, significa escolher um ponto de referéncia e
um ponto de chegada, alterando o caminho a percorrer, tendo em atencado as caracteristicas culturais
da chegada, assim como a nunca sair demasiado do significado inicial do texto. Enquanto
percussionista, este conceito denota-se através da escolha de instrumentos, com a utilizacdo de um
instrumento acessoério, como uma conga, para o ensino e aprendizagem de um determinado ritmo e
técnica de tarola, ou da mudanca da tonalidade da obra em questéo, transcrevendo esta para uma

tonalidade mais desafiante. (Lisboa et al. 2006).

Na musica classica, especialmente nos instrumentos que trazem grandes tradicdes ha forma de tocar,
0s musicos ja ttm uma forma mecanizada de aprendizagem técnica, mudando apenas em alguns
pontos na transmissdo desta de professor para aluno. Porém, na percussdo ndo é este o caso, a
técnica tradicional ndo é necessariamente uma ajuda ao percussionista para a performance de certas
pecas, tendo a diversidade e especificidade contextual destas uma necessidade de adaptacdo das
técnicas. Uma das maiores necessidades do percussionista contemporaneo, principalmente aqueles
que tocam setups de multipercussao, é a capacidade de adaptacao a cenarios heterogenos, calibrando
a sua técnica e movimento de acordo com as necessidades do setup, e evoluindo-a no momento da

pratica e da performance. (Stene, 2011).

A adaptabilidade e criatividade sdo as ideias principais que ligam o percussionista a transcriacao.
Assim como esta necessita de ser criativa e com uma grande capacidade de adaptacédo a cultura e
necessidades do mercado onde sera inserida, sempre sem perder a informacao principal, também o
percussionista necessita de se adaptar as diversas situacoes existentes, assim como de ter uma mente

criativa para conseguir desenvolver novas abordagens as dificuldades imergentes.
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2. Enquadramento Contextual

2.1. Instituicao de Ensino

O Conservatorio de Musica do Porto (CMP), instituicdo criada em 1 de junho de 1917, é uma escola
publica pertencente ao setor do Ensino Artistico Especializado da Musica e tem cerca de 1100 alunos,
desde o 1° ano do 1° ciclo até ao 12° ano. Com localizacdo no centro do Porto, o CMP é uma
instituicao com um impacto cultural grande em toda a regiao, assinalando também o seu papel de
destaque no contexto de ensino artistico nacional, onde €& considerada uma das mais prestigiadas

escolas.

Tendo em semelhanca a criacdo do Conservatério Nacional, em Lisboa, também a cidade do Porto
sentiu uma necessidade de criar uma instituicdo publica destinada ao ensino da musica. Apesar de
algumas tentativas falhadas, destacando a elaborada pelo professor Ernesto Maia, a proposta
desenvolvida, apds a implantacao da Republica, pela importante figura portuense de Raimundo de

Macedo, culminou na definitiva sensibilizacdo do poder local para a criacao de tal empreendimento.

Assim, apds reunido da Comissdo Administrativa da Camara Municipal do Porto, que era composta
pelo Presidente Eduardo Santos Silva, por Joaguim Gomes de Macedo e Aramando Marques Guedes,
esta foi compelida a estudar a organizacdo de um conservatério de musica, tendo finalmente em 1 de
julho de 1917, o Senado da Camara Municipal do Porto aprovado, com voto unanime, a criacao do
mesmo. Neste primeiro ano letivo estiveram inscritos 339 alunos, dispondo-se nos cursos de piano,

canto, violino, violeta, violoncelo, instrumentos de sopro e composicao.

Este primeiro conservatorio tinha como corpo docente: Raimundo de Macedo, Joaquim de Freitas
Goncalves, Luis Costa, José Cassagne, Pedro Blanco, Oscar da Silva, Ernesto Maia, Moreira de S3,
Carlos Dubbini, José Gouveia, Benjamim Gouveia e Angel Fuentes, sendo o diretor Moreira de Sa e

Ernesto Maia como subdiretor.

Aquando da sua inauguracao, no dia 9 de dezembro de 1917, o CMP ficou instalado no n°87 da
Travessa do Carregal, porém mudou as suas instalacdes para o palacete municipal n°13 da Rua da

Maternidade no dia 13 de marco de 1975.

Até 1974, numa altura em que foram adotados novos modelos de gestdo das escolas, o CMP teve

como diretores Moreira de S&, Ernesto Maia, Hernani Torres, Luis Costa, José Gouveia, Joaguim
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Freitas Goncalves, Maria Adelaide Freitas Goncalves, Claudio Carneyro, Stella da Cunha, Silva Pereira e

José Delarue.

A partir de 1975, ja com sede no palacete municipal, os conselhos diretivos foram assumidos por
diversos profissionais, tendo sido seus presidentes Fernando Jorge Azevedo, Alberto Costa Santos,
Anacleto Pereira Dias, Maria Fernanda Wandscheneider, Anténio Cunha e Silva, Manuela Coelho, Maria

Isabel Rocha e Anténio Moreira Jorge.

Os constrangimentos de espaco, aliados a necessidade de melhores condicdes, levaram a uma procura
de novas solucdes de instalacdes. Entdo, desde setembro de 2008 apds obras de requalificacéo e
ampliacao, esta instituicdo mudou de instalacdes para a praca Pedro Nunes, ocupando a area oeste da
Escola Secundaria Rodrigues de Freitas, reorganizando assim o projeto educativo do conservatorio, que
tem como elemento mais relevante, a oferta do regime de frequéncia de ensino integrado, possuindo

também ensino supletivo e articulado.
2.2. Enquadramento Legal

Desde o inicio da sua atividade, o Conservatério de Musica do Porto regia os seus cursos a nivel legal
através da legislacdo especifica que ia sendo utilizada e criada pelo Conservatdrio Nacional de Lisboa,
sendo esta o Decreto-lei n® 5.546, de 9 de maio de 1919 e o Decreto-lei n°18.881, de 25 de setembro
de 1930.

Hoje em dia, o CMP guia-se pelo Decreto-lei n°55/2018, de 7 de julho e o Decreto-lei n° 54/2018, de
6 de julho. Paralelamente aos decretos referidos, rege-se pela legislacdo do ensino artistico
especializado do ensino da musica, a Portaria n°® 222-A/2018, de 3 de agosto e a Portaria n°® 229-

A/2018, de 14 de agosto.
2.3. Comunidade Educativa

A comunidade educativa do Conservatério de Musica do Porto divide-se em cinco grandes partes,

sendo elas os alunos, o corpo docente, o pessoal ndo docente e as associacdes.
2.3.1. Corpo Docente

O corpo docente é constituido, no ano letivo de 2021/2022 por 191 professores, entre professores

contratados, do quadro de escola e do quadro de zona pedagogica.
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2.3.2. Pessoal Nao Docente

Em relacdo ao seu pessoal docente, o CMP tem enfrentado constrangimentos de maior ao longo dos
anos, devido ao reduzido numero e a falta de preparacdo destes no desempenho de diversas funcdes
inerentes ao funcionamento de uma escola artistica. Contudo, no ano letivo de 2021/2022 este é
composto por 31 elementos, sendo 23 Assistentes Operacionais, 1 Psicélogo, 2 Técnicos de som, 8

Assistentes Técnicas e 1 Técnico de Informatica.
2.3.3. Associacao de Estudantes

Existe uma associacdo de estudantes no CMP, formada por alunos do 9° ano e do Curso Secundario,
que tém com objetivo a promocao da comunicacado entre alunos e o desenvolvimento de atividades

proprias, como estagios de orquestra e jam-sessions.
2.3.4. Pais e Encarregados de Educacao

O CMP inclui ainda uma Associacao de Pais e Encarregados de Educacdo, que esta representada nos

orgaos do Conservatorio e colaboram com o mesmo na proposta e concessao de variadas atividades.
2.3.5. Alunos

Como se trata de uma escola do Ensino Artistico Especializado da Musica, a sua admissao ¢é feita atra-
vés de provas de admissao, por niveis etarios e de ensino. Estes encontram-se entre os trés regimes de

frequéncia, sendo eles o integrado, o supletivo e o articulado.

No ano letivo de 2020/2021, o Conservatorio de Musica do Porto contou com cerca de 1100 alunos,
matriculados entre 0 1° ano do 1° ciclo e 0 12° ano do Ensino Secundario, provenientes de diversos

municipios.
2.4.  Caracterizacdo dos Alunos Participantes no Projeto de Ensino Supervisionado

2.4.1. Aluno A

O aluno A frequentava o 5° grau/9° ano no regime articulado do Conservatério de Musica do Porto.
Estudou no Conservatério de Musica do Porto desde o seu 1°grau/5°ano, com um professor diferente
de percussao, tendo passado no seu 3°grau/7°ano para a classe do professor Paulo Oliveira. Em
meados do més de marco, o aluno anulou a matricula, deixando de ter aulas no Conservatério. Era um
aluno com diversas dificuldades, tanto motoras, como de compreensao musical. Fisicamente, o aluno

demonstrava muitas debilidades, estando constantemente a abanar o corpo e a mexer-se. Tinha
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também uma capacidade de concentracdo muito baixa, dificultando assim a assimilacdo dos
conteudos. Juntamente a estas questdes, era um aluno que nao apresentava um estudo metodico,

levando a que tivesse um aproveitamento da disciplina muito baixo.
2.4.2. Aluno B

O aluno B frequenta o 4°grau/8°ano no regime integrado do Conservatorio de Musica do Porto.
Comecou a estudar percussao desde o 1°grau/5°ano, dentro do regime articulado, passando para o
regime integrado no 3°grau/7°ano, sempre na classe do professor Paulo Oliveira. E um aluno que vive
deveras longe do conservatorio, perdendo muito tempo em viagens, praticando também desporto como
atividade extracurricular. Porém, apesar destas questdes extra a escola, continua a ter um excelente
aproveitamento, tanto a nivel de ensino regular, como a nivel de ensino artistico. E um aluno que,
mesmo com as dificuldades de tempo, mantém um estudo muito regular, tendo por isso uma evolucao
regular e constante. Tem uma constituicao fisica boa, com bom desenvolvimento muscular, nao tendo
problemas de maior no que a tocar diz respeito. Porém, tem como maior fragilidade uma baixa

autoconfianca aliada a uma exigéncia prépria elevada, levando a que se retraia a tocar.
2.4.3. Aluno C

O aluno C frequenta o 1°grau/5°no no regime integrado do Conservatorio de Musica do Porto.
Comecou a estudar percussao este ano, na classe do professor Paulo Oliveira. Um aluno com bom
potencial, tendo demonstrado desde as aulas inicias facilidades técnicas, principalmente nos
instrumentos de peles. Porém, & um aluno que nao demonstra qualquer interesse pela disciplina,
raramente apresentando estudo individual adequado. Tem também uma capacidade de concentracao
baixa, que aliada a falta de estudo faz com que o aluno esteja num nivel abaixo comparado com alunos
do mesmo ano. Aluno com uma constituicdo fisica boa, para a sua idade, a nivel de musculatura,

demonstrando também aqui as suas facilidades para a disciplina.
2.4.4. AlunoD

0 aluno D frequenta o 6°grau/10°ano no regime supletivo do Conservatorio de Musica do Porto. Iniciou
0 seu percurso em outra escola, mudando-se para o CMP este ano. E um aluno que chegou ao
Conservatorio com algumas debilidades técnicas e, por tal, comecou num nivel abaixo ao esperado
para o ano. Contudo, desde as primeiras aulas do segundo periodo que se denotou um aumento na
quantidade e qualidade do estudo, levando-o a obter melhores resultados nas aulas. Um pouco fragil

fisicamente, algo que se denota na resisténcia a tocar, cansando-se um pouco mais rapidamente que o

36



expectavel, assim como em alguns pormenores técnicos. Consegue captar facilmente as ideias
transmitidas nas aulas, para além de ser um aluno que procura sempre explorar as ideias em casa, e
com boa capacidade autocritica. Decora facilmente o material, se bem que por vezes com pequenos
erros. No final do ano denota-se ja um aumento das suas capacidades, levando-o ao nivel correto para

0 seu ano.
2.4.5. AlunoE

O aluno E frequenta a Iniciacdo/2°ano no regime supletivo do Conservatério de Musica do Porto.
Sempre teve a sua formacdo no CMP, todavia, comecou a ter aulas com o seu pai, também
percussionista e professor no CMP. E um aluno com grande motivacdo para as aulas, mostrando-se
sempre interessado e atento. Tem uma boa constituicdo fisica para a idade, levando a que nao se
canse facilmente e que consiga tocar com maior facilidade as pecas apresentadas nas aulas. Consegue
captar muito bem as ideias transmitidas, assim como apresenta regularmente ideias suas. Mantém um
estudo regular que ajuda a desenvolver melhor as suas capacidades, estando até ja em um nivel

superior ao onde esta inserido.
2.4.6. AlunoF

O aluno F frequenta o 4°grau/8°ano no regime integrado do Conservatério de Musica do Porto. Aluno
com formacao no CMP desde o inicio, teve também aulas com o seu pai, da mesma forma que o aluno
E. E um aluno com capacidades musicais bastante elevadas, tendo muita facilidade em todos os
instrumentos de percussao. Apresenta sempre um bom estudo, regular e metddico, o que leva a que
consiga preparar o reportorio muito rapidamente, passando muitas pecas e estudos ao longo do ano
letivo. Tem bastante facilidade na memorizacado do reportério, assim como na leitura, tendo também
muita musicalidade e bom som nos instrumentos. Apresenta aqui também um nivel mais elevado do

gue aquele onde esta inserido.
2.4.7. Aluno G

0 aluno G esta no 1° ano de iniciacao/ 1°ano no regime supletivo do Conservatorio de Musica do Porto.
E um aluno com algumas capacidades e facilidades, porém, esta constantemente a fazer birras e a ndo
querer tocar nas aulas, que, aliado a uma grande falta de estudo, ndo permitem que avance no seu
desenvolvimento. Aluno com uma fisionomia e desenvolvimento muscular fraco, tem diversas
dificuldades a nivel de resisténcia, assim como em algumas questdes técnicas. E um aluno com uma

capacidade de concentracdo muito baixa, fazendo que se distraia muitas vezes, dificultando a
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assimilacao dos contetdos. Tem, como referido acima, um estudo quase nulo, ndo se dedicando ao
instrumento e mostrando mais interesse noutros, levando a pensar que podera estar no instrumento

errado. Esta num nivel muito mais abaixo ao que deveria estar no momento.

2.4.8. Naipe - 2° Ciclo

O Naipe é constituido por seis alunos do segundo ciclo, entre 0 1° e 2° graus. E um grupo bastante
heterogéneo, com alunos bem organizados e outros bastante desorganizados. Apesar de terem um
bom ambiente entre todos, este por vezes torna-se bastante propicio a distracées e confusao. Tém um
interesse grande em aprender, todavia este depende da aula e do reportério a tocar. Devido as
diferencas entre todos os alunos, as pecas nem sempre sao trabalhadas da melhor forma, pois existem
alguns deles que nao estudam as suas partes, tornando o trabalho do professor mais como apoio ao
estudo e ndo aula. Estes alunos sao acompanhados, fora desta aula, pelos diversos professores da

disciplina de percussao.
2.4.9. Musica de Camara — Secundario

O grupo de musica de camara é constituido por trés percussionistas entre 0 10° e 0 11° ano do
secundario. Os alunos tém todos uma relacdo muito boa entre eles, levando a que haja um bom
ambiente na sala de aula aquando das aulas. Tém bastante vontade de aprender, apesar de ter
existido uma falta de estudo gritante nos primeiros meses do ano. Apds uma conversa do professor
com os alunos, estes melhoraram o rendimento do seu estudo, sendo possivel trabalhar reportorio

mais dificil e interessante.
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3. Plano Geral de Intervencao
3.1.0peracionalizacdo do Processo de Ensino/Aprendizagem

3.1.1. Observacao de Aulas

O periodo de observacao de aulas, que decorreu desde outubro de 2021 a junho de 2022, teve como
principal objetivo a compreensao, por parte do professor estagiario, das diferentes estratégias utilizadas
pelo professor cooperante, de modo a que as aulas fossem o mais proveitosas possivel, para cada
aluno. Serviu para entender que nao ha alunos iguais, cada aluno é um aluno, e numa aula de
instrumento é fundamental chegar até ele, sendo aqui a componente comunicacao e empatia um fator
muito importante. Esta observacao serviu para entender melhor a funcdo de um professor na sala de
aula. O professor tem de ser alguém capaz de motivar o aluno fazendo-lhe criar gosto pelo que esta a

executar.

Foram utilizadas trés tabelas diferentes para a observacao das aulas, todas abordando diferentes itens

e focando-se nos diversos intervenientes na sala de aula.

De seguida, apresenta-se um exemplo de cada uma das grelhas de observacao de aulas:

Tabela 1 - Categorias de Analise de Interacdes de Ned Flanders

Categoria Atividade
Professor 1 - Aceita sentimentos 4

2. Elogios/incentivos 5

3. Aceita Ideias dos Alunos 2

4. Faz Perguntas 14

5. Palestras 1

6. Da instrucdes 20

7. Critica ou justifica autoridade 0
Aluno 8. Falas de Respostas 14

9. Falas de iniciacao 2
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Siléncio

10. Siléncio ou confusao

Tabela 2 - Grelha de Observacdo de Comportamentos de Ryans

Grelha de Observacado de Comportamentos de Ryans

Comportamentos do Aluno

1 | Apatico 112 |3 |4 |5 1|6 |7 |Vio
2 | Obstrucionista 1 (2 |3 |4 |5 |6 |7 | Responsavel
3 | Incerto 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 |Autoconfiante
4 | Dependente 1 (2 |3 1|4 |5 |6 |7 |Empreendedor
Comportamentos do Professor (a)
Parcial 112 (3|4 |5 |6 |/ |Justo
6 | Autocratico 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 |Democratico
7 | Distante 1 (2 |34 |5 |6 |7 | Disponivel
8 | Estreito 112 |34 |5 |6 |7 |Compreensivo
9 | Duro 1 12 (3 (4 |5 |6 |7 |Amavel
10 | Sem Rigor, Triste 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 | SabecEstimular
11 | Estereotipado 1 12 |34 |5 |6 |7 |Orignal
12 | Apatico 112 |3 |4 |5 1|6 |7 |Vio
13 | Apagado 1 {2 (314 |5 |6 |7 |Insinuante
14 | Evita as Dificuldades 1 {2 |3 |4 |5 |6 |7 | Responsavel
15 | Excéntrico 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 |Sério
16 | Excitavel 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 |Assente
17 | Incerto 1 12 |3 |4 |5 |6 |7 |Confiante
18 | Desorganizado 112 |34 |5 |6 |7 | Metddico
19 | Inflexivel 1 (2 |3 |4 |5 |6 |7 | SabeAdaptar-se
20 | Pessimista 1 12 |3 (4 |5 |6 |7 |Otimista
21 | Imaturo 112 (3 |4 |5 |6 |/ |Maduro
22 | Estreito de Espirito 1 (2 |3 |4 |5 |6 |7 | LargodeEspirito
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Tabela 3 - Oito Regras de um Feedback Eficaz

Grau de Caracteristica

Caracteristica do Feedback Pouco | Razoavelmente | Bastante

2 3 4

1 | Oportuno- imediato X
Oportuno - adequado ao

2 X

clima da sala de aula

Individual ou adequado a ser

dado em grupo

Enquadrado num processo

pedagogico continuo

Sem rodeios nem muitas

preparacoes

Nao avaliativo do caracter,

mas do facto

7 | Educado e Sensivel X

8 | Coerente e Constante X

Estas tabelas permitiram desenvolver uma ideia geral sobre o0 comportamento dos alunos, assim como
do professor, para além de fornecerem as informacOes necessarias para a planificacao das aulas do
projeto, assim como adaptar a minha atitude e posicionamento face as necessidades de cada aluno. As
observacdes das aulas serviram também para compreender o uso dos diferentes instrumentos nas

aulas, assim como perceber a forma como a multipercussao é usada.
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3.2.Estratégias de Intervencao

3.2.1. Materiais de Apoio

Paralelamente a toda a componente de investigacdo do projeto, a tematica da multipercussdo como
instrumento de apoio aos instrumentos de laminas necessitava de sair do papel, porém, esta
transformacao teria de ser efetuada de forma bem estruturada. Apds a pesquisa efetuada, e a nocéo
da falta de existéncia de material de multipercussao que servisse como material de apoio, e ndo como

solista, foi necessario definir quais as fundacdes para a criacao desses instrumentos de apoio.

A definicao de quais os instrumentos a utilizar, assim como quais as pecas a ser arranjadas, foram a
primeira estratégia a necessitar de estar finalizada, de forma a poder proporcionar aos alunos uma
maior abertura a multipercussao, e a um aumento da criatividade e adaptabilidade necessarias ao uso
da mesma. Desta forma, os materiais escolhidos foram o arranjo de seis pecas de laminas para
multipercussao, trés delas de vibrafone, e as outras trés de marimba. As pecas escolhidas foram,
Chinese, de E. Séjourné, e Walzer, de N. Zivkovic, para o primeiro ciclo do ensino basico; Stepping-
Stone, de B. Quartier, e Deja Vu, de E- Séjourné, para o terceiro ciclo; e, por fim, Marimba Dances, de

R. Edwards, e Satyre, de E. Séjourné, para o ensino secundario.

A importancia do estudo da multipercussao passa, pela multiplicidade de instrumentos e técnicas
necessarias para executar, juntamente com a criatividade e adaptabilidade que esta necessita no seu
estudo e montagem de setups. Assim, com a ajuda dos arranjos, a mente do aluno tera de estar
sempre em sintonia com ambas as versdes da peca, trabalhando na multipercussao aquilo que

querera ver representado na versdo de laminas.

O uso de instrumentos menos utilizados no repertério tradicional de multipercussao, assim como
montagens de setups incomuns, traz um inicial desconforto ao aluno, porém, este, com o tempo e
estudo, habitua-se aos instrumentos, as técnicas para tocar os mesmos, ganhando assim um
importante conhecimento para, quando num futuro proximo lhe aparecerem situacdes semelhantes, ter

a experiéncia necessaria para nao falhar.

Em suma, foram abordados quatro tipos de material de apoio, sendo eles a utilizacdo dos arranjos,
incluindo o seu estudo; a execucao das versdes originais das pecas nos seus instrumentos corretos; a
montagem de setups, onde existiam sugestées de montagem, todavia havendo liberdade por parte do
aluno e a improvisacao, onde os alunos criavam nos determinados setups, de forma a se inteirarem

melhor da sua disposicao e sonoridade.
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3.2.2. Planificacoes de aulas

A intervencao pedagogica ocorreu entre janeiro e junho de 2022, e contou com dez aulas individuais, e
outras dez de grupo, sendo estas divididas entre naipe de orquestra e musica de camara. Destas,
apenas as dez aulas individuais tiveram abordagem ao projeto de intervencao pedagogica, sendo trés
aulas ministradas a um aluno do 5°ano (Aluno C), trés aulas a um aluno do 8° ano (Aluno F), e quatro

a um aluno do 10° ano (Aluno D).

Nas aulas onde o plano de intervencao foi abordado, utilizei os diferentes arranjos para cada ciclo,
sempre com o objetivo de trabalhar as questdes técnicas da peca original, assim como as articulacoes,

dindmicas, entre outros pontos musicais.

Cada planificacao contém, a data, local e turma/aluno, os conceitos fundamentais a desenvolver, os
exercicios técnicos e repertdrio, instrumentacéo, duracéo, a hora a que a aula foi lecionada, a funcao
didatica e o objetivo da aula, e um sumario. Seguidamente, a planificacao inclui uma tabela onde se
indica a parte da aula (inicial, fundamental, final e avaliacdo), o contetdo para cada parte, os objetivos
especificos trabalhados em cada tempo da aula, a organizacao e descricdo do exercicio, os critérios de

éxito e a minutagem de cada fracao.

Por vezes, em certas aulas, o Professor Paulo Oliveira sugeria a minha intervencao oral, ou mesmo a
lecionacdo de parte da aula, sendo estas ndo planificadas, visto que se tratavam de momentos

esporadicos, onde eu teria de me enquadrar nos objetivos do PC.

De seguida, apresento uma tabela de planificacdo individual por aluno e uma de musica de camara.

Tabela 4 - Aluno C

Plano de Aula

Local: Conservatorio do Porto Data: 30/03/2022 Turma: Aluno C - 2° Ciclo

Aula: n°1 Conceitos fundamentais a desenvolver: Leitura,
Coordenacdo motora, Musicalidade, Capacidade de

interligacdo de instrumentos e ideias musicais

Exercicios Técnicos, | Duracao: 45 Hora: 14h20 - 15h05
Repertorio (Instrumento):
Vibrafone, Gongs e Kickdrum,

Chinese

Funcao Didatica: Introducao e assimilacao de novos materiais
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Objetivo da aula: Introduzir e assimilar a obra Chinese para multipercussao e vibrafone

Sumario: Chinese — Abordagem & obra para vibrafone, assim como & sua versao para multipercussao

Parte da | Conteudo Objetivos Organizacao/Metodologi | Critérios de | Minutage
Aula Especifico | a Exito m
s Descricao do Exercicio 45’
Desenvolver | Ler a peca, em um tempo | Consegue 10’
leitura lento, e com atencdo as | tocar as notas
notas corretas e ritmo de
forma correta
Desenvolver | O exercicio consiste em tocar | Consegue 15’
Chinese - capacidades | a obra, a um tempo mais | tocar as notas
Inicial Multipercussa | musicais rapido, e ter em atencdo as | e o ritmo de
0 dindmicas, stickings, notas, | forma correta,
ritmo e articulacdes. assim  como
manter uma
postura
musical
acertada
Fundamenta | Chinese — | Performance | O aluno tera de tocar a obra, | O aluno | 10’
| Multipercussa | da peca ja ao tempo e com a | consegue
0 gravacao acompanhante, | tocar a obra
tendo em atencdo a | toda correta
dinamicas e questdes
musicais extras.
Final e | Chinese - | Performance | O aluno toca agora a versao | O aluno | 10’
Avaliacao Vibrafone da peca de vibrafone  (original), | consegue
mantendo as ideias | tocar a obra
trabalhadas na | na integra no

multipercussao

vibrafone,
mantendo as
ideias
apresentadas
na parte de
multipercussa

0
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Tabela 5 - Aluno D

Plano de Aula

Local: Conservatorio do Porto Data: 01/06/2022 Turma: Aluno D Secundario

Aula: n°4 Conceitos fundamentais a desenvolver: Leitura,
Coordenacdao Motora, Conhecimentos musicais, Controlo
técnico, Controlo dos diversos instrumentos, Desenvolver o
sentido critico

Exercicios Técnicos, | Duracao: 45 Hora: 16h00 - 16h45

Repertério  (Instrumento):

Marimba, Multipercussao,
Marimba dances Il (Versdo de
Marimba e  Multipercussao),

Satyre (versao Multipercussao)

Funcao Didatica: Consolidacdo de materiais antigos e introducao e assimilacdo de novos materiais

Objetivo da aula: Consolidar 0 2° andamento da obra de marimba e finalizar a obra Satyre de vibrafone

Sumario: Marimba Dances - Marimba e Multipercussdo, consolidar o 2°andamento, finalizar a obra Satyre, e

avaliacéo do projeto de estagio do professor estagiario

Parte da | Contetido Objetivos Organizacao/Metodologia | Critérios de | Minutagem
Aula Especificos | Descricao do Exercicio Exito 45’
Consolidacdo | Performance do segundo | Consegue 10
da obra | andamento na | tocar, de forma
Marimba multipercussao fluida, o 2°
Dances - 2° andamento da
andamento multipercussao,
ainda que com
Marimba alguns erros
dances - Correcoes de | Tocar a obra por partes, | Consegue tocar | 10’
Inicial Multipercussao | erros tendo em atencao aerrosque | a obra por
(2° possam surgir, corrigindo-os. partes,
andamento) percebendo
onde erra, e
tendo uma
correta no
objetivo de
corrigir  estes
mesmos.
Fundamental Marimba Consolidagdo | Performance do segundo | O aluno | 10’
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dances - da obra | andamento na marimba consegue tocar
Marimba Marimba a obra, mesmo
(2° Dances - 2° que com
andamento) andamento pequenos erros
Marimba Consolidacdo | Correcédo de erros que surjam | O aluno | 10’
dances - da obra | na fase anterior consegue
Marimba Marimba corrigir 0s erros
(2° Dances - 2° e tocar a obra
andamento) andamento na integra
Final e Satyre Finalizar o | Performance da obra Satyre 0 aluno | 2,5
Avaliacao trabalho da consegue tocar
obra a obra e
corresponder
as ideias as
trabalhadas
aquando do
estudo do
arranjo original
Avaliacdo do | Compreende | O aluno e o professor | O aluno | 2,5
projeto de o0s resultados | estagiario dialogarao sobre o | consegue, de
estagio do projeto de | projeto e os resultados, | forma critica,
intervencao respondendo o aluno a | responder as
questdes sobre 0 mesmo questdes do
professor.

Tabela 6 - Aluno F

Plano de Aula

Local: Conservatério do Porto

Data: 02/06,/2022

Turma: Aluno F - 3° Ciclo

Aula: n°3 Conceitos fundamentais a desenvolver: Leitura,

Coordenacao Motora, Construcao de Setups, Trabalho técnico
Exercicios Técnicos, | Duracio: 45 Hora: 8h45 - 9h45
Repertorio (Instrumento):

Marimba, Multipercussao,

Stepping-Stone

Funcao Didatica: Assimilacdo de novos materiais

Objetivo da aula: Completar a obra stepping-stone

Sumario: Stepping-Stone, versdes de marimba e multipercussao
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Parte da | Contetdo Objetivos Organizacao/Metodologia | Critérios de | Minutagem
Aula Especificos Descricao do Exercicio Exito 45’
Conhecimento Leitura lenta e por partes da | Consegue 10’
da obra na | peca, com metrénomo, da | tocar a obra a
Marimba obra, de forma a relembrar | um tempo
bem lento
Correcdo  de | Tocar partes da primeira | Consegue 10’
nicial Stepping-Stone | stickings e | pagina, com ajuda do | tocar a obra a
nieta (Marimba) questdes professor, tendo em atencdo | um tempo
musicais as questdes musicais e | lento, por
questionando  alguns dos | partes, de
stickings forma fluida e
com  poucos
erros de
stickings.
Conhecimento | Construir o setup da forma | O aluno | 5’
da obra na | mais adequada. consegue
multipercussdo. | Comparacdo das partituras | perceber  as
Construcdo do | das  duas  versdes, e | semelhancas
setup. conhecimento  dos  sons | entre as
corretos. versoes, assim
como tocar os
sons corretos.
Constroi 0
setup, tendo
Stepping-Stone em conta a
Fundamental
(Multipercusséo ideia da
transcricdo de
marimba para
multipercussao
Abordagem Tocar, ainda que em um | O aluno | 15’
Pratica tempo lento, tendo em | consegue tocar

atencéo as ideias trabalhadas

anteriormente na marimba

a parte inicial
da obra, com
0s sons
corretos, [

assemelhar a
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sua
performance a

de marimba

Final e

Avaliacao

Stepping-Stone

(Multipercusséo

peca

Finalizacdo da

trabalhadas anteriormente

O aluno toca a obra na | O

integra, mantendo as ideias

aluno | 5

consegue tocar

a obra sem
erros e
hesitacoes

Tabela 7 - Musica de Camara

Plano de Aula

Local: Conservatorio do | Data: 16/12/2021 Turma: Musica de Camara
Porto do Secundario

Aula n°1 Conceitos fundamentais a desenvolver: Tempo, Leitura
Exercicios Técnicos, | Duracao: 45 Hora: 17h50-18h35
Repertoério

(Instrumento): Percusséo,

Bronx, Scherzo, Metronomo

Funcao Didatica: Consolidacdo de Materiais

Objetivo da aula: Consolidar a nocao de tempo para desenvolver a performance conjunta

Sumario: Consolidar as duas obras de musica de camara, assim como a sensacao de tempo

Parte da Objetivos Organizacao/Metodologia | Critérios | Minutagem
Conteudo R
Aula Especificos Descricao do Exercicio de Exito 45’
Desenvolvimento | Uso do metrénomo para | Conseguem | 10’
da sensacdo de | desenvolver uma sensacdo | tocar a obra
tempo em | ritmica conjunta. Tocar a obra | sem ser
conjunto sem | com metrénomo. necessario
necessaria direcao.
direcao
Inicial Bronx
Sensacéo de | Tentar tocar a obra sem | Conseguem | 10’
tempo conjunto | ajuda de metrénomo ou | tocar a obra
correto direcao. sem ser
necessario
direcédo ou
metrénomo
Conhecimento Leitura da obra por partes. Alunos 20’
Fundamental Scherzo
da obra conseguem
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ler a obra

na integra.

Nocado geral da | Tentativa de tocar a obra do | Alunos 5
obra inicio ao fim conseguem
tocar a obra
Final e
Scherzo do inicio ao
Avaliacao
fim, sem
grandes

paragens

3.2.3. Relatorios de Aulas Lecionadas

O projeto de intervencdo pedagogica teve como alvo principal, o grupo de recrutamento M16,
Percussao, nas aulas individuais de trés alunos, um de cada ciclo. O primeiro aluno do 5° ano, o
segundo do 8° ano, e um do 10° ano. Devido a dificuldade de abordagem do projeto a aulas de grupo,
tanto pela questao do repertdrio, como pela instrumentacao a disposicao, o grupo de recrutamento

M32, MC e NP, mantiveram o curriculo previsto pelo professor cooperante.

Independentemente do aluno, cada aula comecou com uma pequena introducao ao tema e proposito
do projeto, inteirando-se os alunos do que iria decorrer ao longo das aulas. Apés esse momento, cada
aula teve o seu diferente caminho, de acordo com as dificuldades do aluno, assim como com o tempo
de estudo aplicado no material do projeto. Todavia, as aulas tiveram todas um formato semelhante,
tentando fazer os possiveis para que estas ndo saissem dos trilhos desenhados. A primeira aula passou
entdo, como ja referido, por descrever o projeto e abordar uma das pecas, tanto na versdo original,
como na de multipercussao. Dependendo se a peca ja tinha sido trabalhada nos instrumentos de
laminas previamente, pelo professor Paulo Oliveira, comecamos a aula por multipercussao, tentando ja
fazer uma ponte de ligacdo entre as duas versdes. Caso o aluno estivesse a ver a peca pela primeira
vez, iniciamos a abordagem com a versao de multipercussao e s6 apds a de laminas. Isto fez com que
fosse possivel ter dois métodos de abordagem a questdo, um em que a multipercussao servia como
iniciacao a obra, trabalhando as questdes técnicas e musicais desde inicio no setup; outra onde a
multipercussao era utilizada como instrumento de consolidacéo e correcao das questdes musicais e
técnicas necessarias para a obra. Em todas as primeiras aulas, o objetivo foi entdo fazer leitura e

trabalho ritmico, a um tempo lento e sem necessidade de estar no maximo potencial.
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A segunda aula passava pela consolidacdo do material da primeira, fazendo mais rapido, e tentando
executar o minimo de erros possivel, passando depois para a nova peca. Neste particular, as aulas
divergiram, visto que tanto o aluno C, como o F comecaram por pecas de Vibrafone, e o aluno D por
uma peca de marimba. Um dos pontos sobre o qual se incidiu mais nesta segunda aula, foi a questao
da montagem dos setups, assim como as questdes de fraseado e controlo técnico. Por exemplo, na
obra Chinese, do aluno C, o objetivo desta aula foi controlar tecnicamente o uso dos gongos, e como
essa atividade poderia ser transcriada no vibrafone. O trabalho de pedal foi efetuado, simulando o

pedal do vibrafone, através do pedal de bombo de bateria.

Na terceira aula, tentou-se terminar as obras todas, corrigindo ao maximo possiveis erros que tivessem
ficado para tras, utilizando o improviso como forma de dinamizacao da aula, e de adaptabilidade dos
alunos a diferentes possibilidades de setup. No final desta terceira aula, uma vez que se tinha
finalizado um ciclo de aprendizagem, foi feita uma entrevista aos trés a quem o projeto foi aplicado,

usando a gravacdo que posteriormente foi transcrita.

Foi possivel denotar uma ligeira estranheza nas primeiras aulas, visto ser uma ideia nova e pouco
recorrente, porém, ao longo do tempo, os alunos foram-se libertando, facilitando o trabalho de

aprendizagem e recolha de informacao.

Convém mencionar que existiram algumas aulas em que as planificacdes realizadas previamente, se

demonstraram demasiado ambiciosas, tendo de ser adaptadas no decorrer da aula.

A faixa etaria dos alunos também demonstrou ser um pequeno entrave a planificacdo das aulas, visto
que um aluno do secundario, tendencialmente, apresenta estar mais a vontade com os exercicios

pedidos, ao contrario de um aluno que acabou de comecar na disciplina.
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4. Projeto de investigacao

4.1.Investigacdo-Acao

“A Investigacao-acdo & uma daquelas expressdes que se leem e ouvem com alguma frequéncia,
principalmente nos meios relacionados com a educacao”. (Coutinho, 2009). A investigacao-acao
podera ter diversas propostas de definicao, como a de Elliot (1991), que a define como ndo s6 uma
ciéncia pratica e moral como critica; ou a de Tripp (2005) que refere que “é uma forma de
investigacao-acao que utiliza técnicas de pesquisa consagradas para informar a acao que se decide

tomar para melhorar a pratica”.

Esta caracteriza-se por ser participativa e colaborativa, onde tanto os investigadores como o0s
investigados trabalham em conjunto na concretizacdo em um projeto; situacional, preocupando-se com
o0 diagnostico de um problema, num certo contexto, onde o mesmo sera resolvido; é ciclica, sendo que
se rege por ciclos, que poderdo ter mudancas que influenciardo os seguintes; e auto avaliativa pois as
mudancas sdo constantemente avaliadas e monitorizadas, com vista a produzir novos conhecimentos e

praticas.

“Portanto, a investigacdo-acdo constitui uma metodologia de planificacdo, reflexdo, estratégias e acao

evidenciadas pela explanacao através de seus ciclos e modelos”. (Fonseca, 2012).

A investigacdo-acao define-se pela existéncia de dois planos cruzados, sendo um deles a investigacéo e
outro o plano de acado. Este processo descreve-se em quatro fases, sendo a primeira a do diagnostico
ou descoberta da tematica, a segunda a criacao do plano de acao, a terceira a execucao pratica do
plano e sua observacao, e, por fim, a reflexdo e interpretacao dos resultados finais. (Fernandes, 2006,

p.74).

Existem depois trés modalidades de realizar a investigacao-acao, sendo elas a técnica, a pratica e a
critica. “A modalidade técnica verifica-se quando o facilitador externo propde a experimentacdo de
resultados de investigacao externas”. (Coutinho, 2009). O professor limita-se a colocar em pratica os
objetivos predefinidos pelo orientador externo. A investigacao critica procura intervir no préprio sistema,
facilitando a implementacdo de solucbes para o melhoramento da acao. A responsabilidade é
assumida coletivamente pelo grupo, com o orientador externo a servir apenas de moderador. A
investigacao pratica é aquela onde ha um protagonismo ativo e auténomo do professor, sendo este a

conduzir a investigacdo. O orientador externo tem aqui um papel de cooperacao, ajudando-o a articular
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as suas ideias e a planear as suas estratégias, porém sem intervir no processo nem questionar o seu

rumo, sendo quase um “consultor do processo”. (Coutinho, 2009).

Neste estagio, foi utilizada o método de investigacao-acao, comecando-se por descobrir qual seria a
problematica a ser trabalhada, ou seja, qual o tema sobre 0 qual se sentiu necessidade de investigar,
tanto devido a falta de trabalhos similares, assim como apo6s a observacao das aulas do estagio. De
seguida foi construido um projeto de intervencao pedagdgica, onde se refletiu de que forma se
abordariam as questdes de investigacdo imergentes durante o passo anterior. Este foi depois traduzido
para o plano de acao, sobre o qual se realizaram os momentos de intervencao pedagogica em um
contexto supervisionado, onde se colocou a proposta em pratica e se observaram os resultados e
reacOes nos alunos sobre a mesma. Simultaneamente, foi efetuada pesquisa sobre o tema, na
tentativa de aperfeicoar a intervencao, aumentar o conhecimento tanto dos alunos, como do professor
estagiario, e de relacionar a parte escrita do relatorio de estagio com a parte pratica das aulas
lecionadas. Antes de cada aula foram feitas planificacdes, que foram partilhadas com o professor
cooperante, de modo a perceber o “modus operandi” a ser usado nas aulas. No final de cada licdo do
projeto foi efetuada uma sintese por parte do professor estagiario, de forma a entender se o projeto
estava a servir o seu propoésito, assim como se eram necessarias mudancas para a planificacao
seguinte. Foram também efetuadas entrevistas, uma a cada aluno na ultima aula do projeto, de modo
a perceber se 0 mesmo tinha atingido o seu fim, e como poderia melhorar. As aulas decorreram
sempre com o protagonismo centrado no professor estagiario, sendo este auténomo nas suas
decisbes, com o professor cooperante a ter apenas um papel de cooperacao, intervindo na ajuda de

uma melhor articulacao de ideias e nas planificacdes das aulas.

Sendo assim, podemos denotar que a modalidade de investigacdo-acdo utilizada neste estagio, foi a
pratica, com o professor cooperante a tomar um lugar de ajudante do projeto, sem interferir com a

forma como este foi montado ou praticado.
4.2.Problematica e Questdes de Investigacao

No meu caminho enquanto docente, assim como enquanto estagiario no Conservatorio de Musica do
Porto, tenho encontrado diversos alunos, com faixas etarias diferentes, em diferentes estadios de

desenvolvimento e com diferentes niveis e capacidades de aprendizagem.

Porém, existe uma semelhanca entre todos quando toca a falta do ensino da multipercussao: o pouco

contacto com a multipercussao. Nao existem métodos suficientes para realizar trabalho de base, e as
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pecas existentes sdo obras de grande exigéncia, para percussionistas profissionais e, por isso, com
funcdes pedagdgicas desadequadas para o nivel de ensino em causa. Isto faz com que, por vezes, se
possa notar um certo afastamento por parte do aluno/professor sobre a matéria. Juntando isto ao facto
de a exigéncia de muitas pecas de laminas, e ao tempo que elas ocupam nos blocos de estudo
individual dos alunos, poder-se-ia pensar que a multipercussao muitas vezes é deixada de parte nao sé
pela falta de interesse, mas também pela falta de tempo de estudo. Para finalizar, as questdes de
montagem sao ainda outro entrave ao estudo e performance das obras de multipercussao em contexto
de sala de aula. Devido aos diversos instrumentos partilhados pelos alunos, ou ao tempo que cada
montagem demora e que os professores ndo conseguem contornar, a multipercussado acaba por ser

usada de forma irregular.

No entanto, como ja referido, a multipercussdo é cada vez mais utilizada pelos compositores
modernos, pela sua natureza abrangente e de forte possibilidade criativa. O compositor pode escolher
0 conjunto de sons que o percussionista deve tocar criando o seu préprio “instrumento”. Com isto em

mente, decidi fazer as seguintes questdes de investigacao:

Sendo a multipercussdo um meio instrumental versatil e configuravel, de que forma o podemos

potenciar enquanto método de apoio para um trabalho técnico especifico noutro instrumento?

e Podera, entdo, a adaptacdo de pecas de vibrafone e marimba para multipercussdo, por meio
de um processo criativo e dedicado, contribuir para o desenvolvimento do aluno em ambos

instrumentos?

e Em que questbes técnicas ¢ que o estudo da multipercussao apoia os instrumentos de

[Aminas?

e (Como é que a utilizacdo de um instrumento de pedal num set de multipercussdo podera

influenciar o uso do pedal no vibrafone?

e (Como é que a utilizacdo de um instrumento de pedal num set de multipercussao podera

influenciar o uso do pedal no vibrafone?

e Podera a pratica da multipercussao contribuir para a desenvoltura postural necessaria para

tocar os instrumentos de laminas?
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4.3.Estratégias de Investigacao

4.3.1. Recolha de dados: procedimentos e instrumentos

Como ja referido neste trabalho, a metodologia utilizada neste estagio € Investigacao-Acao, que
segundo Coutinho (2009), “Para uma investigacao realizada segundo esta metodologia, tal como para
qualquer ato de investigacao, é sempre necessario pensar nas formas de recolher a informacao que a

propria investigacao vai proporcionando” (Coutinho, 2009).

Como investigador, é necessario ir recolhendo informacdo sobre a sua intervencdo, assim como
analisa-la. Para tal, “os autores Miles & Huberman (1984) e Colas, (1992) (in Aires, 2015) concebem a
mesma como a interacao de trés tipos de atividades: apos a recolha de dados, trabalhar na reducao,
exposicao e extracao de conclusdes” (Santiago, 2017). A reducéo é a selecao da informacao bruta, a
exposicao é a apresentacdo da informacao que permitira atingir o terceiro ponto, a extracao de

conclusoes.

Para este projeto de estagio, foram utilizados os seguintes instrumentos de recolha de dados:

observacao, questionario, entrevistas e analise de documentos.

De forma a compreender, da melhor forma possivel, a utilizacdo da multipercussao no ensino artistico
especializado da musica em Portugal, foram analisados diversos textos, artigos e teses da disciplina de
percussao, pretendendo-se saber como a multipercussao consta no ensino, na pesquisa cientifica e
qual o material de apoio sugerido. Também se tentou compreender uma possivel ligacdo entre a
multipercussao e os instrumentos de laminas, e de que forma o primeiro poderia servir como apoio ao

estudo do segundo.

A analise documental, embora seja relevante na sua individualidade e pesquisa de informacdes para o
objeto de estudo, devera ser utilizada como um complemento aos dados obtidos através de outros

métodos de recolha de dados. (Almeida & Pinto, 1995).

Foi também elaborado um questionario, com o mesmo nome do projeto de intervencao pedagogica, e
que tinha como objetivo abordar os professores de percussao a nivel nacional, acerca do ensino da
multipercussao, e de que forma esta pode ser usada como instrumento de apoio aos instrumentos de
laminas. Alguns dos beneficios dos questionarios sdo a garantia do anonimato, e 0 aumento do alcance

do niimero de individuos. (Almeida & Pinto, 1995).
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O questionario foi criado através do modelo de questionario existente no programa online google forms.
Foi composto por quinze perguntas divididas entre seis seccdes, sendo as questdes tanto de caracter
fechado como aberto. A primeira seccdo teve como objetivo conhecer o professor que respondeu, a
segunda focou-se no ensino da percussao, a terceira seccao teve como interesse a multipercussao no
curriculo nacional, a quarta teve como ponto principal a percecao do ensino da multipercussao e, por
fim, a ultima seccdo abordava a relacdo entre a multipercussdo e as laminas. Este questionario seguiu
sempre uma ideia de imparcialidade e neutralidade para com as questdes, evitando influenciar as

escolhas e opcdes dos inquiridos. (Estes questionarios estao inseridos em anexos).

Apesar da procura, por parte do criador do questionario, da partilha e da obtencdo do maior numero
possivel de respostas, este ndo teve tanta adesdao como expetavel, ficando-se pelo total de dez
respostas. Contudo, com estas respostas, foi possivel compreender a posicdo da multipercussao a
nivel nacional, assim como a possibilidade de utilizacdo desta como instrumento de apoio aos

instrumentos de laminas.

Foram ainda efetuadas trés entrevistas semiestruturadas, uma a cada aluno onde o projeto foi
aplicado, ao fim da ultima aula lecionada sobre este contetdo. Estas tiveram como principal objetivo
entender qual a formacao dos alunos, o seu conhecimento em relacdo a multipercussao, de que forma
eles compreenderam o projeto, como os ajudou a melhorar as questdes técnicas e musicais dos

instrumentos de laminas, e o seu interesse futuro por um projeto semelhante.

A entrevista permite ao investigador extrair uma quantidade grande de informacéo, enriquecendo o
trabalho apresentado. Devido a sua flexibilidade, a entrevista é adotada como uma técnica fundamental
na investigacdo, sendo utilizada para obtencdo de informacdo, compreendendo a subjetividade do
entrevistado através das suas respostas, visto tratar-se do modo como o individuo vivencia e observa,

no seu tempo e meio social. (Batista et al., 2017).

As entrevistas utilizadas neste projeto utilizam um guido delineado de forma prévia, todavia, devido a
sua vertente semiestruturada, este pode ser visto apenas como uma linha de pensamento, dando asas
ao diadlogo entre o entrevistador e o entrevistado, podendo entdo surgir novas perguntas durante a

entrevista.

Por fim, foi escolhido também, como instrumento de recolha de dados, a observacao, tendo esta
ocorrido durante a duracdo inteira do estagio. “O ato de observar sempre deriva de um objetivo,

sempre ha algo que leva o ser humano a olhar as coisas, e assim torna-las parte de sua vivéncia, torna-
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las conhecidas para reconhecé-las e poder comparar as coisas umas com as outras”. (Dias et al.,

2011).

No projeto de estagio, estas tiveram como principal objetivo avaliar o nivel e comportamento dos
alunos, principalmente com maior foco nos alunos onde seria posto em pratica o projeto, assim como
entender as estratégias utilizadas pelo professor cooperante, estratégias estas que poderiam ser
utilizadas nas aulas do projeto. De forma a obter o melhor possivel destas observacoes, foram
utilizadas grelhas de observacao, sendo elas a grelha de categorias de analise de interpretacdes de
Ned Flanders, a grelha de observacao de comportamentos de Ryans, e a grelha das oito regras de um

feedback eficaz.
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5. Apresentacao e Analise de Resultados
5.1.Entrevistas

5.1.1. Descricao das Entrevistas

No ambito do projeto de estagio foram realizadas trés entrevistas, dirigidas aos alunos que constaram
no projeto de intervencao inerente ao estagio. Com a aplicacao destas entrevistas, pretendeu-se obter
informacéao sobre os alunos, assim como sobre a sua aceitacdo do projeto, e a influéncia e pertinéncia

deste no ensino artistico especializado da musica.

Como ja referido, estas eram entrevistas semiestruturadas, tendo sido feito um guido de apoio ao

entrevistador, que pode ser observado a seguir.

Tabela 8 - Guido da Entrevista

Introducao Introducao do Projeto
Antes de comecarmos, tens

alguma questao?

Aguecimento Qual a tua formacdo como
percussionista? Estudaste
sempre no CMP?

0 que gostas de percussao?

E porque escolheste a

percussao?
Atitude em relacigo a|O que achas da | Gostas?
multipercussao multipercussao? Porqué?

Consegues  dizerse  que
pecas tocaste de
multipercussao?

O que gostas mais na

multipercussao?

Laminas e Multipercussao? Achas que a multipercussao | Quais sdao as semelhancas
pode ajudar no estudo dos | que encontras entre o0s
instrumentos de laminas? instrumentos de laminas e

multipercussao?
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Se tocasses uma obra de
laminas e a mesma na
multipercussao, quais 0s
aspetos que terias mais em
conta a trabalhar?

Quais as técnicas que usas
para tocar laminas, que
poderias trabalhar na

multipercussao?

Projeto Tendo em conta o que vimos | O projeto e o0s arranjos,
a trabalhar, achas que o | achas que te ajudaram a
projeto funciona? desenvolver as capacidades
técnicas e musicais para 0s
instrumentos de laminas?
Gostaste de tocar estes
arranjos?

Depois de tocar os arranjos,
senteste  mais preparado
para tocar as suas versdes

originais?

Conclusao Tens alguma questdo que
gostasses de perguntar?

Agradecimento.

Como se pode observar, o guido divide-se em seis grandes partes, cada uma delas com diversas

perguntas e informacoes.

Na primeira seccao, temos uma introducado, onde é apresentado o projeto, que neste caso tinha sido
apresentado na primeira aula, e é perguntado aos alunos se estes tinham alguma questao, tendo os
trés respondido que ndo. De seguida, como aquecimento, ¢ perguntado qual a formacdo que estes

tinham como percussionistas, e se tinham estudado sempre no CMP. A resposta de aqui diferenciou-
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se, com dois alunos a dizer que tinham comecado os seus estudos noutras escolas, e apenas um a

dizer que tinha estudado sempre no CMP.

Seguimos a entrevista com uma pergunta de caracter mais pessoal, perguntando o que gosta na
percussao e porqué de ter escolhido este instrumento, tendo um respondido que escolheu percussao
apos experimentar diversos instrumentos, e até pelo interesse na bateria, mas que eventualmente
mudou para laminas; outro escolheu percussao devido a influéncia do seu pai, que também é
percussionista, e ao constante contacto com os instrumentos; o ultimo respondeu que gosta muito e

porque ja tinha tocado antes.

Continuamos a entrevista com uma seccéo relacionada com a atitude do aluno sobre a percussao,
comecando com uma pergunta principal sobre o que achavam da percussao, tendo esta sido dividida
em quatro perguntas mais pequenas: gostas? Porque? Pecas que tenham tocado? E o que gosta mais
na MP? Neste caso, as respostas variaram entre os alunos, porém todos responderam que gostavam
da multipercussdo, mas quando esta tinha uma linha melddica. Em geral, todos responderam que
tinham tocado ja pecas de multipercussdo, contudo, maioritariamente num setup de bateria. O que
mais gostavam, a nivel geral, na multipercussao, é a possibilidade de obter diversos sons com setups

muito variados.

A quarta seccao aborda a questdao das laminas e da multipercussao, e a sua relacao, sendo esta, e a
seguinte, as partes mais importantes da entrevista. Iniciamos com a pergunta sobre a possibilidade a
multipercussao servir como apoio para os instrumentos de laminas, tendo todos respondido que sim.
Nas semelhancas entre os instrumentos, um dos alunos reconheceu a questdo do pedal, outro a pega
das baquetas, e o terceiro a parte ritmica. Quando gquestionados sobre o que teriam em conta aquando
do estudo dos arranjos, todos referiram o ritmo e articulacdes como ponto principal do trabalho. Todos
os alunos referiram a técnica de baquetas e o pedal, como técnicas similares entre os dois

instrumentos.

Na quinta seccao sao apresentadas questdes sobre o projeto, tendo em vista a opinido dos alunos
sobre os resultados do projeto. Aquando da pergunta inicial sobre se o projeto funciona, todos os trés
responderam que sim. Assim como obtive a mesma resposta na pergunta seguinte, sobre se os
arranjos ajudaram os alunos a desenvolver as suas capacidades. Todos gostaram de tocar os arranjos,

e sentem-se mais preparados para tocar as suas versoes originais.
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Para concluir a entrevista, os alunos foram questionados se teriam alguma pergunta a fazer, e como a

resposta dos trés foi negativa, passou-se aos agradecimentos finais.
5.1.2. Analise das Entrevistas

Com estas entrevistas, foi possivel verificar que a inclusao dos alunos no CMP é positiva, visto que
apenas um dos alunos ja vinha do conservatorio, tendo os outros dois entrado apenas este ano,
diferenca ndo notada aquando da observacdo das aulas e das entrevistas, demonstrando assim que
nao existe desigualdade de tratamento por parte dos professores, assim como sentido de superioridade

por parte dos alunos.

Foi também possivel verificar que os alunos ja tinham tocado obras de multipercussao, estando
familiarizados com o conceito. Assim, foi possivel entender a forma rapida e perspicaz que, 0s alunos

mostraram na montagem de setups e performance dos arranjos.

As questdes técnicas referidas pelos entrevistados, vao também de encontro ao explorado nas aulas,

assim como a pesquisa e analise de documentos realizada no inicio do relatério.

Estes demonstraram ainda estar contentes com o projeto trabalho, e com os arranjos, sendo assim um

bom significado na introducao do projeto em outras escolas.

Concluindo, as entrevistas demonstraram ser um excelente meio de avaliacado do projeto, colocando as
questdes aos alunos, visto que foram os mesmo que se sujeitaram ao projeto, estando ndo so por
dentro das ideias principais, mas também fornecendo informacdes sobre as quais o projeto podera
evoluir. Sendo assim, os alunos e as entrevistas demonstraram o sucesso do projeto e a possibilidade

de este ser elevado a outro patamar.

4.2. Analise de Questionario

Também com o mesmo objetivo da entrevista, foi criado um questionario, através da ferramenta do
google forms, todavia com o objetivo de entender o ponto de vista dos professores a nivel nacional
sobre a multipercussdo, e a possibilidade de esta servir como instrumento de apoio. Obtive dez

respostas ao questionario, que, apesar do niumero reduzido, serviram o seu objetivo.

Este iniciou com uma primeira seccao, onde o ponto de interesse era saber informacdes sobre o
inquirido. A primeira pergunta tinha como objetivo saber a idade dos inquiridos, sendo percetivel, no
grafico seguinte, que 5 inquiridos tém idade comprimida entre os 25 e os 30 anos, 3 entre os 30 e o0s

50, e 2 com idade superior a 50 anos. Curiosamente, ndo houve nenhuma resposta abaixo dos 25
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anos. Isto mostra que cada vez existem professores mais jovens, porém, podera existir uma vaga sem

professores de percussao nos proximos anos, visto que nao ha respostas nos mais novos.

Idade

= 18-25 =25-30 =30-50 50-70

Figura 1 -ldade

A segunda perguntava o género do individuo, sendo a grande maioria masculino, com 8 respostas,

demonstrando uma certa discrepancia na igualdade de género no ensino.

Género

= Masculino Feminino = Qutro

Figura 2 - Género

Para a terceira pergunta optei por perguntar as habilitacdes do inquirido, sendo que 8 respostas
demonstram que a maioria tem o mestrado, com as restantes 2 divididos irmdmente entre licenciatura
e bacharelato. Devido & exigéncia do mestrado em ensino para lecionar aulas numa escola oficial, é

facil entender a existéncia de tantas respostas na opcdo de mestrado.
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Habilitacoes

y

= Curso Proficional = Ensino Secundario Bacharelato

= Licenciatura = Mestrado = Doutoramento

Figura 3 - Habilitacdes

Para finalizar esta seccdo, foi perguntado os niveis de ensino que leciona. Com o grafico seguinte,
compreendemos que a maioria dos auscultados leciona os ciclos inferiores, com metade a dar também
ao secundario. Todavia, nenhuma das respostas menciona o ensino superior. Denota-se entdo uma
tendéncia a existirem alunos mais novos, contudo o baixo numero de alunos mais velhos, podera trazer

problemas para um futuro proximo a nivel dE falta de futuros profs.

Niveis de Ensino que Leciona

12 Ciclo e —— 7
22 Cicl 0 e —— 8
32 Ciclo T —— 8
Ensino Secundario Supletivo 5
Ensino Secundario Integrado = 3
Ensino Profissional = 0
Ensino Superior 0

® Niveis de Ensino que Leciona

Figura 4 - Niveis de Ensino que Leciona

A segunda seccdo do questionario tem como objetivo entender o ensino da percussao, comecando
com uma pergunta sobre os anos de ensino. 4 dos professores averiguados da aulas entre 1 e 5 anos,
1 ha mais de 5 anos, e 5 dos inquiridos ha mais de 10 anos. Isto significa que os professores atuais de

percussao, sao professores com bastante experiéncia no ensino.
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Ha quante tempo leciona pecussao?

s Menosde lano =®=Entrele5anos =Entre5e 10 anos Mais de 10 anos

Figura 5 - Tempo de Servico no Ensino da Percusséao

De seguida é questionado qual o tipo de escola onde leciona, tendo um nivel de respostas bastante
dividido, com metade a referir que trabalha numa escola privada, e a outra metade numa publica, ou
publico-privada. Contudo, como se pode aperceber na soma das respostas, existem professores a
trabalhar tanto em publicas, como em privadas. Este grafico demonstra que tanto as escolas publicas,

como as privadas oferecem garantias de emprego.

Em que Tipo de Escola Leciona

Privada

Publico-Privada

Publica

o
-
N
w
-
(3}

H Em que Tipo de Escola Leciona

Figura 6 - Tipo de Escola Onde Leciona

Para terminar esta seccado, foi pedido aos inquiridos para ordenarem os instrumentos utilizados nas
suas aulas, entre menos e mais usados. Observando o grafico, entendemos que tanto os acessorios de

orquestra, onde existe uma grande discrepancia nos valores, como a bateria e a multipercussao sao 0s



menos utilizados. Por outro lado, a caixa sobressai como instrumento mais utilizado, tendo a marimba,

0 vibrafone, e os timpanos, um uso regular nas aulas, variando pouco nas respostas.

Enumere a Ordem dos Instrumentos Mais Utilizados nas suas Aulas.
7- Mais Usado 1- Menos Usado

O-NWAUIONONOO

Multipercuss Acessorios

Marimba Vibrafone Caixa Timpanos 30 de Orquestra Bateria
1 1 0 0 0 0 9 0
2 0 0 1 0 4 0 5
u3 0 2 0 1 5 0 2
4 1 5 0 4 0 0 0
m5 3 1 1 4 1 0 0
6 3 2 2 1 0 0 2
7 2 0 6 0 0 1 1

l1"2m3 m4 85 687

Figura 7 - Ordem dos Instrumentos na Sala de Aula

A terceira seccdo aborda a multipercussdo no curriculo escolar, e tem apenas uma questdo.
Dependendo da resposta, o inquirido saltara para a seccdo quatro ou cinco. A questdo é, entdo, se a
multipercussdo ¢ incluida no curriculo da escola onde leciona. Neste caso, apenas 1 inquiridos
responderam que ndo. Com esta resposta, entendemos que a multipercussdo é normalmente referida

no curriculo.

A Multipercussao é Incluida no Curriculo da Escola onde Leciona?

= Sim Nao

Figura 8 - Multipercussao no Curriculo Escolar
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Se a resposta na seccéo anterior for sim, automaticamente surgird a seccao quatro, que se foca no
ensino da multipercussado. Esta comeca com uma pergunta para o inquirido colocar a multipercussao
dentro do programa escolar, numa escala de um a cinco. Quatro professores responderam cinco, trés
colocaram a opcdo quatro, e apenas dois escolheram a resposta dois. Com isto, podemos observar
gue a maioria dos professores tem em boa conta o uso da multipercussdo no programa escolar, sendo

todas as repostas positivas.

Em que ponto coloca a multipercussao dentro do programa

escolar?
6
4
2 n B
0 I
1 2 3 4 5

H Em que ponto coloca a multipercussao dentro do programa escolar?

Figura 9 - Multipercussado no Programa Escolar

A seguinte pergunta ¢ de caracter livre, obtendo diversas respostas & mesma, porém estas poderéo
categorizar-se em um numero mais reduzido de opcdes. A pergunta, de que forma a multipercusséo é
usada nas aulas, existem trés respostas que referem como instrumento solista, trés referem que é
usada de forma regular, com estudos e pecas, um refere que & usada como apoio aos outros
instrumentos, e por fim, um professor refere que é usada para trabalho de leitura, coordenacao
motora, ampliacdo do conhecimento e introducéo de instrumentos menos contemplados no programa.
E entdo interessante perceber que, para muitos, a multipercussdo serve apenas como um instrumento
solista que se tem de preparar com pecas e solos, porém, dois professores referem a sua virtude no

apoio e ensino de outros materiais, tanto de outros instrumentos como disciplinas.

De seguida, é questionado se o uso da multipercussao € importante nas aulas, tendo a resposta sido

um sim unanime, levando a crer que esta é usada com frequéncia nas aulas.
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E importante o uso da multipercussio nas aulas?
0

= Sim  Nao

Figura 10 - Importancia da Multipercusséo nas Aulas

Para terminar esta seccéo, é perguntado se a multipercussao podera servir como instrumento de apoio
técnico dos outros instrumentos, tendo 8 das respostas sido sim, e apenas 1 respondido que nao.
Podemos entdo perceber uma abertura, por parte dos professores, para uma abordagem semelhante a

deste projeto, abrindo novas possibilidades de futuro para a multipercussao.

Podera a multipercussao servir como instrumento de apoio no
desenvolvimento técnico dos outros instrumentos?

= Sim Nao = Talvez

Figura 11 - Multipercussdo como Instrumento de Apoio

A seccao cinco apenas aparece caso a resposta na seccao trés tenha sido negativa. Caso tenha sido
esse 0 caso, surgira esta noca seccdo que, a semelhanca da seccdo quatro (para quem tinha
respondido sim), também aborda o ensino da multipercussao. Todavia, neste caso, a primeira questao
é se a multipercussao deveria existir no curriculo da escola onde leciona, tendo a Unica reposta sido
um sim. Logo, da para perceber que esta pessoa estaria interessada em introduzir a multipercussao no

seu programa escolar.
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A multipercussao deveria existir no curriculo da escola onde
lecciona?

0

= Sim  Nao

Figura 12 - Multipercusséo no Curriculo da Escola

A segunda pergunta, a semelhanca da seccdo do “sim”, pergunta a importancia da falta, aqui com
esta diferenca, da multipercussao no curriculo escolar. A pessoa em causa respondeu um cinco, huma

escala de um a cinco, dando grande importancia a falta da MP no curriculo.

Identifique a importancia da falta de multipercussao no curriculo

escolar?
1,5
1
0,5
0
1 2 3 4 5

u |dentifique a importancia da falta de multipercussao no curriculo escolar?

Figura 13 - Falta da Multipercusséo no Curriculo

De seguida, é colocada a questao sobre a forma como a multipercussao seria usada nas aulas, tendo o
professor respondido que serviria como forma de aproximar os alunos a outro tipo de instrumentacoes,
assim como problemas técnicos e logisticos diferentes dos encontrados com 0s outros instrumentos.
Com esta resposta, podemos observar que o professor aceitaria, de bom grado, a introducdo da

multipercussao nas suas aulas, para com isto desenvolver o lado criativo e de adaptabilidade do aluno.

A ultima pergunta desta seccdo pergunta se a multipercussao podera servir com instrumento de apoio
ao desenvolvimento técnico nos outos instrumentos de percussado, tendo a resposta sido um sim. O
unico professor que respondeu a esta seccdo demonstra uma clara vontade de utilizar a

multipercussao das mais variadas formas, mesmo quando esta esta ao servico de outros instrumentos.
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Podera a multipercussao servir como instrumento de apoio no
desenvolvimento técnico dos outros instrumentos?

0

= Sim Nao = Talvez

Figura 14 - Multipercussdo como Instrumento de Apoio

A ultima seccdo inclui duas respostas de caracter aberto, e uma de caracter fechado, onde se tem
como objetivo abordar a MP e as laminas. De forma a facilitar a compreensao das diversas respostas,
decidi unir algumas das respostas em categorias. Na primeira questao, de que forma a multipercussao
pode servir como apoio ao trabalho dos instrumentos de laminas, um professor refere que ndo pode
ser usado como instrumento de apoio, quatro abordam a questdo das articulacdes e ritmos, e os
restantes cinco referem técnicas como a leitura vertical, as técnicas de quatro baquetas e a destreza
fisica, como pontos mais comuns para o trabalho. Apds esta analise, depreendo que os professores
apoiam, de forma quase unanime, o uso de instrumentos de multipercussao como apoio as laminas,

focando-se bastante na questao ritmica e da destreza fisica.

Na penultima questao, é perguntado quais as técnicas que se assemelham entre as laminas e a
multipercussao, tendo oito professores referido a técnica da pega de baquetas, trés deles também
referiram a espacializacdo corporal, dois a leitura vertical, um abordou questdes meldédicas como
fraseado, textura melddica e de acompanhamento. Em geral, podemos entender que entre os

inquiridos, a resposta mais comum é a pega das baquetas, e que nenhum referiu o pedal.

Para terminar, foi perguntado se considerariam utilizar arranjos de obras de laminas para
multipercussao nas suas aulas, tendo 5 respondido que sim, 2 talvez, 2 que nao sabia, e 1 que nao.
Estas respostas permitem compreender que, apesar da existéncia de alguma abertura por parte dos
professores, muitos ainda se encontram na duvida se tal seria benéfico ou nao, algo que espero que

este relatorio possa vir a comprovar.
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Consideraria utilizar arranjos de obras de laminas para
multipercussao nas suas aulas?

= Sim Nao = Nao sei = Talvez

Figura 15 - Utilizacao dos Arranjos de Multipercusséao
5.2.Analise das aulas e projeto de intervencao

5.2.1. Aluno C

O aluno C demonstrou uma boa evolucdo em relacdo ao projeto. Devido a sua falta de estudo e
autorregulacdo, o projeto poderia ter sofrido um revés com este aluno, porém, o projeto fez o aluno
despertar para as diversas exigéncias da percussao, e, paralelamente, apresentando novas
possibilidades e cativando o aluno. O aluno demonstrou um grande interesse pelos arranjos das pecas
de laminas, estudando-as e evoluindo a sua técnica, onde, por exemplo, o proprio revelou que o ajudou
a memorizar onde tocar no vibrafone, gracas ao uso dos gongos, que tm uma maminha no centro, e
que o aluno associou ao centro das laminas. Outro indicador do sucesso do projeto neste aluno, foi a
introducdo ao pedal de vibrafone, que através do pedal do bombo, o aluno ganhou técnica e controlo
suficiente para tocar a peca original com o pedal de forma correta. Por ultimo, o aluno referiu que se
sentiu muito motivado em aprender mais pecas de multipercussao, assim como em tentar o proprio,
ainda que em idade bastante jovem, criar os arranjos das pecas de laminas que for tocando no seu

PErcurso.
5.2.2. AlunoD

O aluno D demonstrou ser um aluno com alguns problemas de motivacao e controlo emocional,
porém, sempre que existia aula do projeto, demonstrava um a vontade muito grande, assim como uma
melhoria na sua atitude na aula. Apesar de ser um aluno que estudava regularmente, este por vezes
nao trouxe o repertorio trabalho, atrasando um pouco a intervencao, mas, por outro lado, era um aluno
de facil compreensdo e absorcdo da informacdo. O trabalho realizado a nivel de articulacdes e

dindmicas na multipercussao, ajudou muito o aluno D a conseguir tocar a obra original na marimba da
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melhor forma possivel. O proprio demostrou-se sempre muito interessado na aula, apresentando
diversas vezes questdes pertinentes e ideias novas, tanto a nivel musical, como a nivel técnico.
Também com estes arranjos, o aluno ganhou um controlo técnico de duas e quatro baquetas muito
mais elevado, em relacdo ao que trazia no inicio do ano, mostrando assim um aumento da sua

qualidade, tanto sonora, como técnica.
5.2.3. AlunoF

0 aluno F mostrou-se sempre motivado nas aulas, exibindo uma grande vontade na aprendizagem. Era
um aluno com uma facilidade de assimilacdo muito elevada, o que facilitava a abordagem do projeto,
assim como de outro material. Sempre pronto para aprender, um aluno que nao se sentia intimidado
no processo de construcao de setups, nem na compreensao da utilidade da multipercussao. Com este
aluno, apesar das planificacbes serem para quarenta e cinco minutos, existiram algumas vezes a
possibilidade de aumentar o tempo de aula, dando assim mais tempo para trabalhar pormenores de
forma mais minuciosa. Devido a sua grande maleabilidade, tanto a nivel instrumental, como a nivel de
escrita, este aluno conseguiu assim treinar ndo sé questoes de interesse técnico e musical, apesar de
estas também terem sido trabalhadas, como também questdes do ponto de vista linguistico e de
leitura. A postura, assim como em todos os outros alunos encontrava-se de forma correta, nao sendo
necessaria uma grande alteracdo, todavia, quando o setup aumentava de tamanho, os alunos
comecavam a deixar de saber o que fazer. A multiplicidade sonora faz com que seja também facil
trabalhar pecas com melodia e acompanhamento, assim como as articulacdes variadas que aparecem
nas pecas de laminas. O aluno revelou que se sentiu muito contente com o projeto e que gostaria de

continuar para os anos seguintes, a realizar projetos semelhantes.
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6. Conclusoes

Este projeto de estagio ambicionava compreender de que forma a multipercussdo poderia ser
potenciada para servir um propodsito de apoio aos instrumentos de laminas, e quais as contribuicoes

que isso trara ao percussionista.

O projeto foi para mim uma excelente oportunidade de aplicar uma area do foro do meu interesse
pessoal, que é a mulitpercussao, que, como observado no enquadramento tedrico, € um tema que

ainda tem muito por onde explorar, principalmente em caracter de sala de aula.

A multipercussao, apesar de bastante usada nos curriculos escolares mundiais, € utilizada sempre de
forma solista, ou como instrumento secundario do programa de percussao, € com este projeto e
relatorio de estagio, sinto que dei um passo importante na distincdo dos fatores principais desta
secundarizacao da multipercussao, recolhendo informacdo que me permitiu investigar uma forma de

mitigar esta diferenca.

Com a sua plasticidade, a multipercussdo podera ser um dos instrumentos mais utilizados no futuro,
tanto da forma utilizada até agora, como instrumento de apoio aos outros instrumentos de percussao,
sendo eles os de laminas, ou outros diferentes. Com isto, sinto que o objetivo principal do projeto foi
atingido, utilizando os arranjos do projeto, nas aulas devidas e com o tempo necessario, se bem que
durante o estagio, fui procurando diferentes estratégias para abordar o tema proposto, conciliando este

com a resposta dos alunos e ao programa curricular.

Apesar de alguns contratempos, principalmente devido a falta de estudo de um aluno, o projeto chegou
ao fim com todos os objetivos cumpridos, criando, como se pode perceber pelas entrevistas e
observacado das aulas, novos habitos de estudo e interesse pelo instrumento, o reconhecimento por
parte dos alunos das semelhancas de requisitos para a performance entre instrumentos de laminas e
multipercussao, o desenvolvimento de novas competéncias técnicas, criativas e musicas, um aumento
da consciencializacdo da postura no momento de tocar, e, por fim, um ganho na aptiddo do uso do

pedal, técnica ligeiramente negligenciada no ensino da percussao.

Também pude constatar que todos os alunos reagiram bem ao plano de intervencédo, apesar da
diferenca de idades e dificuldades inerentes ao ano onde o aluno esta colocado. Em todo o caso,
denotou-se uma boa evolucao em todos os alunos, principalmente no aluno F, e um pouco menos no
aluno C, sendo esta evolucdo mais para o fim da intervencao. De modo a conseguirem retirar o melhor

de todas as aulas e materiais existentes para multipercussao, os alunos necessitam de se transcriar,
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recorrendo a sua criatividade e capacidade de adaptacdo com o objetivo de se transformarem em

melhores alunos e percussionistas.

Concluindo, a investigacao realizada de oportunidade a fazer ver que a adocao deste método, por parte
dos alunos do CMP, permitiu combater a falta de interesse na multipercussdo, comprovada pelas
respostas as entrevistas, onde todos os alunos demonstraram estar mais interessados neste
instrumento, comparativamente ao inicio do ano, assim como a utilizacdo da do mesmo da forma
tradicional, nao retirando todo o potencial que este podera trazer ao aluno. De certo modo, o modelo
de ensino da multipercussao necessita de uma transcriacao, levada a cabo nao sé pelos alunos, mas

também pelos professores a nivel nacional.

O tempo de intervencdo acabou por ser ligeiramente curto para as possibilidades que este projeto

poderia adquirir, sugerindo-se um estudo maior, de forma a constatar a sua eficacia.

O contexto onde o projeto de intervencado foi posto em pratica revelou ser bastante inspirador. O
professor Paulo Oliveira, e os restantes professores do CMP, demonstraram uma grande abertura,
facilitando assim a integracdo de qualquer estagiario. Simultaneamente, o meu gosto pela
multipercussao permitiu-me fazer um trabalho sobre o qual me senti realizado, e onde consegui obter
competéncias para poder encarar o futuro de forma confiante. Ainda deixar uma palavra a todos os
alunos com que me cruzei este ano, que me mostraram um lado do ensino sobre o qual nao estava tao
familiarizado, sendo esse a simpatia e alegria contagiante que estes podem proporcionar em tao pouco
espaco de tempo, assim como a sua energia e vontade de aprender que fazem com que qualquer

professor se sinta motivado a trabalhar.
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Anexo 1 - Chinese
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Anexo 5 - Satyre
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Anexo 5 (Continuacao) - Satyre
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Anexo 6 (Continuacao) - Marimba Dances |
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Anexo 8 - Questionario aos Professores

DA MULTIPERCUSSAO AS LAMINAS: A TRANSCRIACAO DO ...

1of6

DA MULTIPERCUSSAO AS LAMINAS: A
TRANSCRIACAO DO PERCUSSIONISTA
NO ENSINO ESPECIALIZADO DA
MUSICA

Este questionario enquadra-se na investigacdao no ambito do Mestrado em Ensino da
Musica, realizado no Instituto de Educagao da Universidade do Minho. Os resultados

obtidos serdo usados apenas para fins académicos, sendo que o questionario € anénimo,

e nao existem respostas corretas ou erradas.

*QhrinatAria

1.

2.

Idade? *
Marcar apenas uma oval.

18-25
25-30
30-50
50-75

Género? *
Marcar apenas uma oval.

) Masculino
Femenino

Outro

83
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20f6

AS: A TRANSCRIACAO DO ...

Habilitacoes? *

Curso Profissional
Ensino Secundario
Bacharelato
Licenciatura
Mestrado

Doutoramento

Niveis de ensino que leciona? *

1° Ciclo
2° Ciclo

39 Ciclo

Ensino Secundario Supletivo
Ensino Secundario Integrado

| Ensino Profissional

| Ensino Superior

Ensino da Percussio

Ha quanto tempo lecciona PCl'L‘USSﬁO? .

Menos de 1 ano
Entre 1 e 5 anos
Entre 5e 10 anos

Mais de 10 anos

https://docs.google.com/forms/u/0/d/1JONTOHuHc3Fb9NsKY 1kqd YAT...
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DA MULTIPERCUSSAO AS LAMINAS: A TRANSCRIACAO DO ... https://docs.google.com/forms/u/0/d/1JONTOHuHc3FbONsSKY 1kq4 YAT. ..

6. Em que tipo de escola lecciona? *

: Publica
: Publico-Privada
| Privada

7. Enumere a ordem dos instrumentos mais utilizados nas suas aulas? 7- Mais Usado 1- Menos *

Usado

Marimba

Vibrafone
Caixa ) )

Timpanos

Multipercussao

Acessorios de
Orquestra

Bateria

Multipercussio no Curriculo

8. A multipercussio ¢ incluida no curriculo da escola onde lecciona? *

Sim Avancar para a pergunta 9

Nao Avancar para a pergunta 13

Ensino da Multipercussio

3of6 10/06/2022, 08:40
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9. Em que ponto coloca a multipercussio dentro do programa escolar?

Pouco Importante Muito Importante
10.  De que forma a multipercussio ¢ usada nas aulas?
11. E importante o uso da multipercussio nas aulas?
Sim
Nao

12.  Poderd a multipercussio servir como instrumento de apoio no desenvolvimento técnico

dos outros instrumentos?

Sim
Nao

Talvez

Avancar para a pergunta 17

40f6 10/06/2022, 08:40
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Ensino da Multipercussio

13. A multipercussio deveria existir no curriculo da escola onde lecciona?

Sim

14.  Identifique a importincia da falta de multipercussio no curriculo escolar?

Pouco Importante Muito Importante

15.  De que forma pensa que a multipercussio poderia ser utilizada nas suas aulas?

16.  Poderd a multipercussdo servir como instrumento de apoio no desenvolvimento técnico

dos outros instrumentos?

Sim
Nao

Talvez

50f6
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Avancar para a pergunta 17

Multipercussio ¢ Laminas

17.  De que forma a multipercussio pode servir como apoio ao trabalho dos instrumentos de *

R
lAminas?

18.  Quais técnicas se assemelham entre as laminas e a multipercussiao? *
P

19. Consideraria utilizar arranjos de obras de laminas para multipercussio nas suas aulas? *

Nao sei

Talvez

Muito obrigado pela sua colaboragio

Este contetido néo foi criado nem aprovado pela Google.

Google Formularios
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