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Este documento apresenta uma descricdo e andlise pessoal do Pia-
noscépio, um projeto musical que ocorre dentro do contexto da edu-
cacao ndo formal em Portugal. Descrevendo o seu inicio e algumas
das principais apresentacdes publicas, incluindo CCB em Lisboa, Se-
mana Aberta da Ciéncia e Tecnologia da Universidade de Aveiro e
sua instalagdo mais recente na Fabrica da Ciéncia em Aveiro, as ob-
servacles suportam uma reflexdo sobre o processo criativo que se
verificou. Com base nesta experiéncia um pequeno projeto criativo
liderado pelo autor foi implementado ao longo de 4 sess6es com um
grupo de alunos do Conservatério de Agueda, resultando numa obra
coletiva intitulada Imaginarium Coletivo.
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This document presents a description and personal analysis of Pi-
anoscopio, a musical project occurring within the context of non-formal
educational in Portugal. Staring from its inception and covering some
of the main public presentations, including CCB in Lisbon, Semana
Aberta da Ciéncia e Tecnologia at Universidade de Aveiro and its lat-
est installation at F4brica da Ciéncia in Aveiro, the observations sup-
port a reflection about the creative process that took place. Based on
this experience a small creative project led by the author was imple-
mented over 4 sessions with a group of students from Conservatorio
de Agueda, resulting in piece of work entitled Imaginarium Coletivo.
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Introducao

A elaborac¢ao deste Projeto Educativo revelou-se um desafio desde cedo, aquando da escolha
do tema, quando me deparei com a dificuldade de encontrar um assunto com o qual me identi-
ficasse e que, em simultaneo, carecesse de investigacao adequada. Questdes como a aprendiza-
gem musical, o processo em si, humano e musical; a qualidade do ensino de musica atual; a
davida constante acerca da pertinéncia dos paradigmas de ensino, sempre foram assuntos que
desejei ver esclarecidos. Enquanto professor e pianista, a reflexdo sobre os processos criativos
e educativos sempre se cruzaram. Se por um lado, é cada vez mais frequente assistir a bloqueios
criativos em musicos profissionais (sempre que conceitos como “improvisagao” e “criacio” se
tornam necessarios), por outro impera uma vontade enorme de colmatar esta lacuna no pro-

cesso de aprendizagem de um jovem estudante de musica.

Na minha experiéncia enquanto docente (na area da Formagao Musical), tenho por habito pri-
vilegiar a aquisicao de competéncias e compreensao dos conteudos e da linguagem, em detri-
mento do numero de atividades de avaliacao realizadas. Atualmente, e nos estabelecimentos de
ensino artistico especializado, foca-se o ensino na constante realizacao de atividades musicais de
cariz avaliativo, bem antes dos alunos dominarem o discurso e as valéncias transversais a pro-
dugao musical. Falo de criatividade, comunicagao, expressao e identidade. Além disso procuro
promover o papel ativo do aluno na sala de aula, através de um sentido bidirecional da mesma:
professor - aluno / aluno - professor, uma vez que estamos a falar de um contexto artistico, em
que um musico deve emitir e receber estimulos em simultaneo. Assim coloco o aluno numa

constante posi¢ao de intérprete e performer, seja na sala de aula ou fora dela.

A escolha de um tema de trabalho academicamente valido e pertinente tornou-se dificil de de-
finir. Apds uma tentativa fracassada aquando de uma proposta apresentada no ambito da disci-
plina de Metodologias de Investigacao, que envolvia um estudo acerca de questdes curriculares
na disciplina de Formagao Musical e aliado a minha estreita e constante ligagao com o piano e a
improvisacio (seja como ouvinte ou intérprete), dei por mim inquieto em relagao a qual caminho
seguit. Se por um lado, as questoes educativas e do processo ouvir/saber/criar me intrigavam,
por outro lado sentia a falta da vertente performativa no meu trabalho. Deste dilema resultou o
pensamento que se revelou preponderante na concep¢ao e motivagio deste projeto: fazer mu-

sica e olhar para como ela ¢ feita.
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Assim, em 2013 acabei por ser encaminhado a trabalhar sob orienta¢ao do Professor Paulo
Rodrigues, que me deu a conhecer desde logo varios projetos performativos que incidiam na
area da musica na comunidade e em contextos nao curriculares. O Pianoscopio, pelo meu con-
tacto constante com o piano, tornou-se a escolha ideal. Este passo foi essencial na defini¢do do
tema de estudo para o projeto educativo: o papel da criatividade e da Educa¢iao no processo de
producao musical. No documento que se segue, relato toda uma viagem criativa, desde o pri-
meiro contato com o Pianoscépio numa prespetiva externa, o meu acompanhamento ativo do
mesmo, de dentro para fora, até a0 momento em que senti a necessidade de colocar as “maos
na massa” com um conjunto de alunos e, tentar assim, dar o meu cunho pessoal numa experi-

éncia unica e ctiativa.

Assim sendo, organizo este trabalho de acordo com uma estrutura dividida em trés partes: o
Enquadramento Tedrico, a Concretizagao do Projeto e Reflexdo Critica, e por fim a Conceg¢ao
de Imaginarium Coletivo. Na primeira parte deste trabalho, procedo ao enquadramento e funda-
mentacao tedricos deste projecto, apresentando ainda a defini¢io de objectivos e metodologias
de trabalho e de reflexao, bem como a respetiva justificagao. O relato das atividades desenvol-
vidas, a apresentagao e exposicao das experiéncias acompanhadas encontra-se na segunda parte
deste documento, que termina com uma analise do impacto do projecto, através de uma visao
pessoal e reflexiva sustentada nos dados recolhidos. Na terceira parte apresento Imaginarium Co-
letivo — uma experiéncia criativa onde liderei um conjunto de alunos dentro do Pianoscépio — e
a respetiva informacao sobre as sessoes realizadas, reagoes dos intervenientes, e anexos com
material audio e video, necessarios para uma melhor compreensao e analise do trabalho reali-

zado.
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Secgao 1

Enquadramento Teérico
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Contextualizacao e Enquadramento Teoérico

Nesta primeira sec¢ao apresento uma reflexdo e revisio bibliografica sobre visdes de autores
acerca da Musica, educacio em varios contextos e o conceito de criatividade, no ambito da

realizacdo de atividades em musica.

A realizagdo de um projeto educativo na area da educagdo e aprendizagem musical, assume
desde logo uma necessidade de defini¢io em torno de um conceito comum na comunidade de
musicos e pedagogos por todo o mundo: fazer musica. Nesta fase inicial do meu trabalho, pro-
curei fazer um levantamento bibliografico que compilasse pensamentos e visGes acerca da
definicdo do ato de fazer musica, no sentido de auxiliar todo o trabalho pratico a realizar no

futuro e contribuir aquando das analises e possiveis reflexdes.

No contexto deste meu projeto educativo, falar em musica implica falar de exploragao sonora
como meio para a liberdade criativa. Desta forma irei abordar o pensamento e propostas de
ensino de alguns autores, dos quais destaco dois que me parecem ser incontornaveis. De um
lado Murray Schafer e o seu conceito de paisagem sonora. Do outro, John Paynter e a sua visao
pessoal sobre musica, intimamente associada a educagdo em grupo, com o proposito de facilitar
a criatividade através da composicao, explorando e experimentando com base em atividades
diferentes e libertadoras. Nesta linhagem de pensadores e pedagogos encontram-se também
Lucy Green e os seus métodos informais de aprendizagem musical, adaptados a contextos de
sala de aula e George Self, defensor da musica da vanguarda por oposi¢ao a musica do passado

como ferramenta de ensino.

Raymond Murray Schafer apresenta uma perspetiva em relagdo a questées sonoras que tem
promovido um amplo debate educativo. Ele ¢ o pai da expressao paisagem sonora cujo signifi-
cado se resume a qualquer parte do ambiente que possui som, seja real ou constru¢ao abstrata,
como composi¢ao musical ou montagem de fita quando consideradas como um ambiente. Sao
sons de animais, maquinas, carros, passaros, musicas e todos os ruidos que fazem parte de um
determinado lugar. Nas palavras deste autor “podemos referir-nos a uma composicao nusical como nma
paisagem sonora, ou um programa de ridio, on gualquer ambiente acsistico” (Schafer, 1993/1994). Pode-
se depreender entao que uma paisagem sonora ¢ tudo aquilo que nés ouvimos, ¢ nao o que
vemos. Funciona quase como uma espécie de “fotografia sonora”. Mas entdo como podemos
saber que estamos perante uma paisagem sonora? “O gue o analista da paisagem sonora precisa fazer,

em primeiro lugar é descobrir os seus aspectos significativos, aqueles sons que sao importantes por cansa da sua

14



individualidade, guantidade ou preponderancia” (Schafer, 1993/1994). Em relacio as questoes do tipo
de audicdo que se pratica hoje em dia, Schafer assume que o ouvido cedeu o lugar a visio, talvez
devido ao desenvolvimento da imprensa e consequentemente dos meios audiovisuais que, se-
gundo ele nao eram importantes para o sentir humano. Schafer, juntamente com outros pensa-
dores e pedagogos do seu tempo, pretenderam desenvolver um sentido critico e atento ao am-
biente sonoro que nos rodeia, por oposi¢ao a evolu¢iao dos meios audiovisuais, sinal emergente
de uma civilizagdao que se tornava evoluida industrial e tecnologicamente. Para Schafer, sentidos
como o tato e a audi¢do parecem coexistir, na medida em que ‘@ awudigao ¢ um modo de tocar a
distancia, e a intimidade do primeiro sentido funde-se a sociabilidade cada vez que as pessoas se rezinem para

omvir algo especial” (Schafer, 1993/1994).

“Abre-te! Abre-te, onvido, para os sons do mundo, abre-te onvido, para os sons existente, desaparecidos, inagi-
nados, pensados, sonhados, fruidos! Abre-te para os sons originais, da criacao do mundo, do inicio de todas as

eras” (Fonterrada, M. em Schafer, 1991).

Este ¢ o apelo que melhor carateriza Schafer, e sobre o qual passo a refletir. Para ele, “que com-
punha através da exploragao de sons da natureza, da dgua, fogo, sons do luar, sons do quotidiano, era necessdrio
resgatar os sons que nao onvimos mais, que estavam perdidos” (Fonterrada, M. em Schafer, 1991). Qual
a pertinéncia do seu pensamento e filosofia para a educagao musical? Esta é uma questio que
eu proprio coloquei quando tive conhecimento desta visao tao direcionada para os sentidos, € a
qual obtive a seguinte resposta: “Dentro ou fora do sistema escolar de ensino (. ..) os exercicios que propoe
podem ser realizados em sala de aula on em qualquer ontro lugar, com grupos de qualquer idade. (...) pode ser
uma guerritha cultural, na qual brincar com sons, montar e desmontar a sonoridade, descobrir, criar, organizar,
Juntar, separar, sao fontes de prazer e apontam para uma nova maneira de compreender a vida através de critérios
sonoros” (Fonterrada, M. em Schafer, 1991). A metodologia de Schafer promove no aluno uma
aprendizagem através da descoberta, de si proprio e do meio envolvente. Achei pertinente refe-
renciar este autor na medida em que, entre outras coisas, despertou em mim uma nova forma
de ver a educacgio e a propria musica. Como ele afirma, “Owvir miisica ¢ uma experiéncia profunda-
mente pessoal, e hoje, com a sociedade a caminbar para o convencional e uniforme, ¢ realmente corajoso descobrir
que [0 aluno] € um individuo com nma mente e gostos individuais em arte. Ouvir miisica cuidadosamente vai

ajudd-lo a descobrir como ¢ iinico” (Schafer, 1991).

John Paynter foi outro educador e musico que fez parte desta geragao de métodos ativos que
surgiu na década de 60. Ele assume uma postura e visao baseadas em expandir a concepgao do
que seria a transmissao de conhecimentos musicais. Segundo o seu trabalho podemos afirmar

que existem quatro procedimentos no que concerne a pratica musical: os sons na musica, as
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ideias musicais, o pensar e fazer musica e os modelos de tempo. Para ele, tudo o que nao é
siléncio ¢ considerado som e através deste pensamento, ele privilegia a utilizacdo das novas

técnicas advindas da musica contemporanea.

“Nao existe um abismo tio grande entre a miisica atual e a do passade. Na verdade, nao existe ruptura alguma.
Tudo o que ocorren foi que se ampliaram os recursos. Agora hd mais sons disponiveis para fager niisica e mais

maneiras de ntilizda-los. Procure alguns sons e trate de fazer misica” (Paynter, 1972).

Esta musica a que se refere Paynter foi considerada por muitos como a nova musica, na medida
em que se baseava numa forma de construgao com diferentes tipos de sons. “Sozus isolados, grupos
de dois sons on de trés, muitos sons diferentes juntos, esquemas e direcoes sonoros, agudos, graves, longos, curtos,
texcturas e cores de sons, sons dsperos, suaves, brilhantes e opacos. Na realidade, tudo aquilo que possa ocorrer

ou que se possa fazer com os sons” (Paynter, 1972).

O apelo de Paynter para o mundo educativo, baseava-se numa redefini¢ao dos elementos que
constituem o ato de fazer musica (ritmo, melodia e harmonia) privilegiando uma visio mais
humana. A musica resumia-se 2 sensibilidade de ouvir os sons, todos 0s sons e comunicar com
eles. Assim, “Gnevitavelmente, o fato é, que o acesso a miisica ¢ sensorial e subjetivo. Informagoes relacionadas
a ela podem servir de suporte, mas por si 5o e divorciada da inteligéncia dos sentidos, tem ponca relagao com a

arte e com a realidade da experiéncia musical” (Paynter, 1992).

No que concerne a0 comprometimento com a musica de vanguarda realgo outros pedagogos
como ¢ o caso do inglés Geroge Self, cuja visao da musica privilegiava procedimentos aleatorios
como substituiciao dos valores vigentes na musica ocidental tradicional. A sua visao sobre musica
era muito concreta: nao enfatizava a pulsacao, mas o uso de organizagOes ritmicas irregulares;
privilegiava os sons da escala cromatica e os de altura indefinida; chegava a classificar os intru-
mentos nao pelo nome ou familia, mas sim pelo tipo de som que produziam (os que produziam
sons curtos, os que desaparecem gradualmente e os que produzem sons sustentados). Self
acabava assim, por enfatizar a exploragao dos meios de produg¢ao sonora e além disso, enquanto
educador, incentivava a criagao por parte dos alunos e a invenc¢ao de partituras cuja notagao era
simplificada. O autor afirma ainda que a imprecisao daria a partitura a possibilidade de ser in-

terpretada de diferentes maneiras (Self, 1976/1986).

Destaco por fim a abordagem de Lucy Green, educadora britanica nascida a 1957, que olha para
a musica como uma construg¢ao social na qual estao presentes duas abordagens: a técnica (das
notas) e a relativa ao contexto. Quando Green enfatiza que ambas sao indissociaveis, refere-se

essencialmente ao significado da musica no contexto da pratica musical, onde afirma haver uma
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convergéncia entre aspetos intrinsecos da musica e aspetos do contexto cultural e interagao

social (O’Flynn, 2010).

Educacgio nao formal

Segundo Jorgensen (1997, p.606) "a educagao musical (...) € uma colagem de crengas e praticas. O seu papel
na formagao e manutengao dos [mundos musicais| - cada qual com seus valores, normas, crengas e expectativas -
implica formas diferentes nas quats o ensino e aprendizagem sao realizados. Compreender esta variedade sugere
que pode haver insimeras maneiras nas quais a educagdo pode ser conduzida com integridade. A busca por uma

dinica teoria e prdtica de instrugdo musical aceite universalmente, pode levar a uma compreensao limitada".

Na realidade, o processo de aprendizagem da musica fora dos locais onde geralmente ela é con-
cebida e aceite (conservatorios, academias profissionais e estabelecimentos de ensino superior)
assume uma mirfade de possibilidades que nem sempre sao aceites no mundo “tradicional” ed-
ucativo, que privilegia a educa¢ao formal. A este tipo de educagao estao normalmente associadas
varias etapas de desenvolvimento (anos académicos), devidamente graduadas e avaliadas quan-
titativamente; estes anos académicos organizam-se por disciplinas e a cada uma delas estdo as-
sociados programas curriculares gerais aprovados e reconhecidos pelos 6rgaos competentes. No
que concerne a musica enquanto forma pura de arte, podemos assumir que uma visao tao es-
tandardizada como esta que encontramos na educagao “tradicional”, nem sempre é compativel
com aquilo que lhe esta inerente e lhe da o estatuto de forma de arte. Falo de expressividade,
comunicacio, criatividade e definicio de uma linguagem prépria.

O modelo atual do ensino de musica, rege-se essencialmente a partir de trés grandes pressupos-
tos: 1) processo de leitura; 2) desenvolvimento técnico; 3) performance. No entanto, ha autores
que defendem que o ato de fazer musica, ¢ na realidade um processo independente do ensino
formal da musica (Bowman, 2002).

(.. )uma exposicao precoce a leitura de partituras pode levar os individunos a subvalorizar ou nao focalizar
devidamente caracteristicas on aspectos da miisica relevantes, (...) assim como, enfatizar ou privilegiar a partitura
pode dar origen ao atrofiamento de capacidades criativas ou até de memorizacao musical (...)" (Mills e McPhet-
son, 2000, p. 155 e 150).

Ja outros autores (Priest, 2002) defendem que é nas primeiras aulas, logo no primeiro contacto
com o instrumento, que a notac¢ao se pode tornar supérflua, pouco pratica, anti-musical e por

vezes inibidora. Mesmo Webster afirma que “desenvolver habilidades tais como tocar notas com precisao,
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afinadas, com técnica adequada, e com uma boa qualidade sonora é essencial para uma boa edncagao musical
instrumental(...)” mas, por outro lado “originalidade sem intengio ou valor nao torna um produto necessari-
amente criativo” (Webster, 2001).

O facto de os professores de musica investirem tanto tempo no desenvolvimento de competén-
cias técnicas, leva a que se crie na consciéncia do aluno, uma imagem da pratica musical, que
foge em muito da realidade. Fazer musica é muito mais do que ter um eximio dominio da leitura
e técnica. Assim, durante o meu levantamento bibliografico, constatei que existem “wzais estudos
¢ investigagoes acerca da aquisicao de competéncias técnicas e performativas do que sobre o desenvolvimento de
competéncias expressivas ou criativas’ (Hallam, 1998).

O proprio Paynter, assume como essenciais a educac¢ao musical “a composicao, a escuta criativa, a
introdugao da miisica contemporanea (...) e a integragao da milsica com outras dreas artisticas” (Mateiro,

2010).

“Acima de tudo, a milsica ¢ sobre sentimentos. E sobre ser sensivel aos sons, sobre diger coisas através dos sons,

¢ sobre onvir os sons que nunca se onviram antes ...” (Paynter em Mateiro, 2010).

Apresentando uma visao de educagido musical e ndo um método de ensinar musica, Paynter
“propoe atividades descritas em forma de projetos que foram desenvolvidas para ajudar no planeamento por parte
dos professores de miisica e/ ou outras dreas,tanto para criar novas alternativas, como para adaptar as atividades
as mais diversas situagoes educacionais” (Mateiro, 2010). Portanto é um autor nao sé direcionado para
os processos de aprendizagem no ato criativo, como também incide o seu trabalho na colabo-
ragao com os professores e formadores no sentido de melhorar a qualidade do ensino. Apoiado
pelas ideias educativas caracteristicas do séc. XX, este pedagogo assume os seus ideais pedago-
gicos através da “Ziberdade, descoberta e individualidade. Foi nesse contexto de pensamento liberal gue Paynter

promove uma educacio integral defendendo a miisica para todos, assin: como a ciéncia e as demais dreas artisticas”

(Mateiro, 2010).

“O Mundo contemporineo abriu tao grande leque de possibilidades que os recursos de invengio sao inesgotdvess.
No entanto, a educacio musical, via de regra, volta-se para o passado e ignora essas possibilidades, como se elas
ndo existissen, continuando a considerar apenas os sons tradicionais empregados e nao estimulando a escuta de

outros sons, insuspeitados” (Fonterrada, 2005, p.170).

Felizmente, o séc. XIX foi rico em “revolugdes” em diversas areas do conhecimento, gerando

outras possibilidades de compreender a realidade. Entre as areas a que me refiro estio: a Fisica,
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a Psicologia, as Ciéncias Sociais, as Artes, a Pedagogia, a Economia, entre outras. Essas “revo-
lugdes” foram determinantes para o processo historio da viragem do séc. XIX para o séc. XX,
fazendo com que também o pensamento sobre a Educagao Musical, e os seus campos de agao
fossem revistos (Kramer, 2000; Del Ben e Hentschke, 2001 citados em Cunha, 2009). Neste
sentido, a educagao nao formal surge como uma consequéncia desta “revolucao” no pen-
samento educativo, focando-se acima de tudo num processo de aprendizagem social, centrado
no formando/educando, através de atividades que tém lugar fora do sistema de ensino formal
e sendo complementar deste.

Ao falar de educagao nao formal, a compara¢iao com a educagao formal ¢é inevitavel. Considero
entdao necessario distinguir e demarcar as diferengas entre estes dois conceitos a nivel de pres-
supostos, objetivos e estratégias. A educacdo formal ¢é aquela desenvolvida nas escolas e es-
tabelecimentos de ensino, cujos conteudos sao previamente demarcados; a nao formal é aquela
em que o individuo aprende durante o seu processo de socializagiao (no bairro, na familia, com
os amigos, etc.) plena de valores e culturas proprias, visando os processos de partilha de ex-
periéncias. Enquanto o territorio onde o processo de educagdo formal ocorre sio as instituigdes
regulamentadas por lei, organizadas segundo diretrizes nacionais, na educagao nao formal os
espagos educativos podem ser territorios que acompanham a vida dos grupos e individuos en-
volvidos (fora das escolas, locais informais, locais onde ha processos interativos intencionais).
Este processo educativo também ocorre em ambientes interativos construidos coletivamente
segundo as necessidades do grupo. Ha na educacio nao formal um foco na agdo, no ato de
aprender e de transmitir/trocar conhecimento. Neste sentido a participagiao dos individuos é
opcional, mas podera ocorrer por forca de certas circunstancias da vivéncia historica de cada

um.

Durante a fase inicial deste projeto, foi muito clara a falta de crenca depositada nas atividades
ao abrigo da educag¢ao nio formal, por parte de alguns colegas e professores especializados na
area da educa¢ao musical que dedicaram os dltimos anos das suas vidas a educacio realizada em
estabelecimentos de ensino tradicionais. Ao aborda-los em estilo de conversa, acerca do projeto
que estava a acompanhar (Pianoscépio) e qual a disponibilidade que tinham para o visitar, obtive

respostas variadas mas convergentes quanto ao seu sentido:
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“Pianoscipio? O que ¢ isso? Mais uma dessas iniciativas para brincar aos miisicos?”

o “Mas isso resulta? Como é que pessoas que nao estudam miisica podem criar um produto em tao ponco
tempo? Hum. . .ndo sei se isso resulta”

o ‘“Parece ser engragado mas nao posso levar os mens alunos ai porque o tempo jd é pouco e assim perdens

mais uns dias de matéria no conservatorio. Nao vai dar!”

o “Parece um espago lidico interessante. Aprende-se algo on serve apenas para os misidos se divertirem?”

O facto da educagiao niao formal assumir formatos altamente diferenciados nao significa que
nao seja um processo de aprendizagem estruturado. Alids, assume na sua esséncia a identificagao
de objetivos educativos, com formatos de avaliagdo efetivos e atividades preparadas e imple-
mentadas por educadores altamente qualificados. Estes educadores, ao contrario dos profes-
sores que atuam no ambito da educagdo formal, sio aqueles com quem o individuo interage e
com quem se integra no ambiente. O que falta por vezes, aos musicos e professores é um pouco
de visao, olhar além do “tradicional” e verificar que a educa¢ao nao formal tem muito para
oferecer ao processo de aprendizagem. Peter Mak (2000) afirma que “fer um dominio excelente das
capacidades técnicas especificas, ndo garante a obtengao de um trabalho na drea da musica nos dias que correm.
As aptidies gerais sao ignalmente importantes, se nao essenciais, pois permitens a um miisico ser capaz de se
adaptar, de obter um perfil empreendedor e altamente capaz, perante as demandas atuais do mercado de tra-
balho”. Por outro lado “competéncias fundamentais basicas como a alfabetizagio, o uso numerio, o uso da
tecnologia; competéncias de relacionamento social tais como a comunicagao, capacidade interpessoal, trabalho em
equipa; competéncias conceptuais e mentais tais como, a organiyagdo de informagao, resolugio de problemas,
Planeamento e gestao, capacidades individuais de aprender a aprender, pensamento criativo e sistematizado; com-
peténcias pessoais como, ser responsdvel, versdtil, flexcivel, capaz; de gerir o seu tempo, ter anto-estimay competéncias
relacionadas ao mundo do trabalho tais como a capacidade de inovagio, competéncias empresariais; competéncias
relacionadas com a comunidade tais como o conhecimento das habilidades civicas on de cidadania” sao capaci-
dades dificeis de promover dentro das paredes de um conservatério (num contexto de educagao
formal). Incluir nos contextos de aprendizagem situagGes e desafios reais, passiveis de ser en-
contrados num futuro profissional, ¢ um dos objetivos da educagdo nao formal. Promover o
ensino e aprendizagem de conteudos historicamente sistematizados, normalizados por leis, esta
no cerne dos objetivos da educacdo formal, que pretende desta forma, formar o aluno com
competéncias varias, desenvolver a percepe¢ao, motricidade, etc. Ja no ambito da educacio nao
formal os objetivos passam por capacitar os individuos a se tornarem cidadaos do mundo, no

mundo e criar experiéncias de conhecimento sobre o mundo que os rodeia ¢ as suas relagdes
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sociais. Os objetivos da educagao nao formal nao sao pré-estabelecidos, eles constroem-se du-
rante o processo interativo gerando um processo educativo. A transmissao de informacio e
formacao sécio cultural é uma meta da educag¢io nao formal.

Esta apresenta de certa forma um conjunto de caracteristicas principais, que ao abrigo da liter-
atura sao identificadas como tipicas da musica popular e tradicional. Essas caracteristicas podem
ser resumidas em pequenas permissas: a criacio de um espago e tempo para os alunos im-
provisarem e experimentarem; permitir que sejam eles a escolher como querem aprender; per-
mitir a escolha do repertério; criar uma abordagem educativa que envolve simultaneamente os
processos de escuta, performance, improvisa¢ao e composi¢ao (por oposi¢ao a educagao formal

de musica, que tende a focar-se em cada um destes processos individualmente). (O’Flinn, 2010)

Em suma, a educag¢iao nio formal nao é organizada por séries, idades ou conteudos. Atua sim,
sobre aspetos subjetivos do grupo e ajuda na construgao de uma identidade coletiva do grupo.
Os intervenientes sob o processo de educagao nao formal, adquirem conhecimento da sua pré-
pria pratica, aprendem a ler e a interpretar o mundo que os rodeia. Neste contexto, é habitual
dizer-se que a forma é conteudo. “Os objetivos e metodologias do processo educativo em contexto nao formal,
tém em conta o desenvolvimento e a experiéncia pessoal do educando no seu todo. Por isso, a educacao nao formal,
procura propiciar o enquadramento adequado para responder ds aspirages e necessidades especificas do for-
mando/ edncando bem como para desenvolver as suas competéncias pessoais, potenciando a sua criatividade”

(Pinto, 2005 in Cadernos d’inducar).

Conceito de Criatividade

Quando falamos em criatividade, sobretudo em termos artisticos, ¢ facil remeter o nosso foco
no pensamento de Abraham Maslow “O homen: criativo nao é um homem comum ao qual se acrescenton
algo. Criativo ¢ o homem comum do qual nada se tiron” (Alencar, 1996) ou seja, criatividade ¢ algo
inerente ao ser humano. Se cada crianga nasce com a habilidade inata de ser criativa, possuidora
de um dos atributos que nos distingue dos outros seres vivos neste planeta, porqué esta limita¢ao
criativa? Por que motivo tantos artistas se sentem criativamente bloqueados? E mais estranho
este fendmeno se torna, quando falamos de individuos cuja formagao é considerada completa.
Estaremos perante uma falta de compreensao deste conceito que ¢ a criatividade? Importa antes
de mais, encontrar a definicao para este conceito e para isso, ¢ necessario compreender algumas

perspetivas teoricas sobre este assunto.
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O estudo da criatividade e da imaginagao estende-se pela histéria do ser humano. As tradi¢oes
grega, judaica, cristd e mugulmana, contém a nogao de “inspira¢ao”, fundada nas crengas em
que assentam. O perfodo romantico na Europa trouxe uma grande mudanga ao associar a ins-
piracdo a expressao artistica. Durante esta época, a originalidade, o génio criativo e a subjetivi-
dade dos sentimentos eram altamente valorizados. A partir do século XIX, a criatividade come-
¢ou a ser investigada, particularmente em Psicologia (Craft, 2005, p. 18). Ao longo da década de
50, o interesse por este tema aumentou, mas nem por isso o conceito de criatividade encontrou
consenso entre os autores que investigavam o assunto. Segundo Stenberg e Lubart (1999) a
criatividade era vista em varias perspetivas: a perspetiva mistica, que assume na pessoa criativa
um papel vazio em que o divino preenche com inspiragoes; a perspetiva pragmatica, que consiste
em perceber a criatividade, experimentando técnicas e estratégias, sem fundamento tedrico sé-
rio, logo sem validade propria; a perspetiva psicodinamica, em que a criatividade surge do cho-
que entre a realidade e o mundo inconsciente; a perspetiva cognitiva, focada nas fases de geragao
e exploragao do processo; e a perspetiva social, que assume que o processo criativo esta depen-
dente dos tracos de personalidade dos individuos, a motivacio intrinseca e o envolvimento dos
mesmos. No entanto, apesar das divergéncias na discussao sobre criatividade, atualmente, alguns
autores tém encontrado pontos em comum nas suas opinides, conduzindo a uma convergéncia

na abordagem.

Alguns autores defendem que a criatividade “requer a confluéncia de seis recursos por um lado distintos,
¢ por outro, intrinsecos: as habilidades intelectuais, o conbecimento, o estilo de pensamento, a personalidade, a
motivagdo e o ambiente envolvente” (Stenberg e Lubart, 1991, 1995). Numa visao externa ao individuo
e focalizada no processo de como a criatividade ocotre, alguns autores conceptualizam o termo
criatividade através de varias dimensoes que devem ser tidas em conta: o processo cognitivo por
si s6; 0s processos socials e emocionais; os aspetos familiares (desde o crescimento a idade
atual); a educacio e preparagao (formal e informal); as caracteristicas da area de estudo em causa;

aspetos do contexto social e cultural; fatores histéricos, de possiveis eventos e acontecimentos

(Feldman, 1990).

Outro autores chegaram mesmo a estabelecer etapas na defini¢ao do ato criativo. Por exemplo

para G. Wallas o processo divide-se em 4 fases:

o  “Preparagao: estudo, observagio e definigao do problema

o [ncubagio: manter o problema de lado por algum tempo enguanto se formulam ideias

22



o [luminagao: o momento em que a nova ideia finalmente emerge

o Verificacao: andlise dos dados e formulacao de uma resposta” (Guilford, 1967).

Ja Joseph Rossman apresenta um modelo ligeiramente diferente, baseado na realizacdo de in-

quéritos a cerca de 700 inventores, que acaba por alargar a teoria dos 4 passos de Wallas, para

7:

“Observacdo de uma determinada necessidade on dificuldade

o Apndlise dessa necessidade

o [evantamento de todas as informagoes disponiveis

o Formulagao de todas as solugies objetivas possiveis

o Apdlise critica dessas solugoes através das suas vantagens ou desvantagens
o O nascimento de nma nova ideia

o Experimentagio e avaliacio da solucao mais promissora e selecio/ apresentagio da escolha de realizacao

definitiva” (Guilford, 1967).

O meu objetivo nao passa por proceder a uma explanagao de todas as abordagens em relacio a
criatividade. Este ¢ naturalmente, um conceito complexo e que implica a relagdo estreita com

outras competéncias.

Criatividade e praticas musicais

“Participar musicalmente desenvolve a criatividade, sobretudo quando a atividade musical ¢ por si §6 criativa,

como por exemplo, a improvisagao.” (Hallam, 2010).

Para muitos educadores, composi¢ao e improvisagao sao areas de ensino reservadas apenas a
profissionais altamente qualificados, até porque os curriculos musicais tendem a nao inclui-las.
No entanto, segundo alguns autores, composicao e improvisa¢ao estio intimamente relaciona-
das com a criatividade e um dos objetivos mais importantes da educagao musical ¢ desenvolver
a capacidade de comunicar e criar (Tafuri, 2006). De certa forma, composi¢ao e improvisagao
sao areas semelhantes ainda que distintas, pois ambas envolvem a producio de nova musica.
Mas enquanto a composi¢ao permite uma revisao do processo, a improvisagao é um processo
marcado pela irreversibilidade e exige um conjunto de capacidades de resolucao de problemas
“in loco”. Talvez por isso, exista uma tendéncia natural para se considerar a composi¢io como

um processo mais criativo na medida em que é permanente e original. “O compositor est acima do
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improvisador por se encontrar mais proximo da inspiracao da misica” (Jorgensen, 1997). No entanto,
atualmente encontramos variados exemplos de improvisagdes tao criativas que acabam por dar
identidade permanente a uma determinada obra. Neste sentido, Jorgensen defende que devemos
enquanto educadores, fomentar em todos os musicos a capacidade de assumir varios papéis,
alargando as perspetivas no que concerne ao ato de fazer musica, permitindo um cruzamento e

dialogo de fung¢des, no mesmo individuo.

Durante o meu percurso enquanto estudante de musica, foram varios os momentos em que me
cruzei com “wiisicos com uma vasta e profissional experiéncia como intérpretes, para os quais a improvisagao
¢ um acto musical de sofrimento, desorientagdo, dispersao, incapacidade on mesmo desconcerto” (Caspurro,
1999). Intimamente ligado ao conceito de criatividade esta um outro conceito que é transversal
a0 projeto que assumi acompanhar: a improvisagao. Durante o levantamento bibliografico real-
izado, percebi que “as atividades de improvisagao promovem significativamente o desenvolvimento do pensa-
mento criativo por oposicao ao ensino diddtico. Para estimular e promover a criatividade, as anlas de miisica
devem suportar-se de atividades puramente criativas. Este é um assunto que requer uma investigagdao mais pro-
Sfunda” (Hallam, 1998). Desta forma, mesmo sendo uma area que carece de investigagao, por
falta de interesse académico (Gabrielsson, 2003: 224), julgo ser importante compreender a im-
portancia da improvisagao no processo educativo. Como defini¢io encontramos no The New
Grove Dictionary que “@ criagao de um trabalho musical ou da forma final de uma obra musical, existe no
real momento em que ocorre a sua performance.” (Horsley et al. 1980, 9:31 em Nettl, 1998: 10). No
entanto outros autores encontraram definicbes como: ‘performance nusical no momento real da sua
concepeao” (Nettl, 1998:11). Perante esta pluralidade de interpretagdes, importa pensar em im-
provisacao como “um fendmeno social complexo e holistico, no qual o improvisador, o material e o ambiente

social envolvente se encontram no estreito e constante didlogo” Menezes, 2010: 10).

Hoje em dia, a improvisagdao ¢ um assunto conhecido por todos na teoria mas compreendido
por poucos na pratica e neste processo, o sistema educativo fica mais pobre. Vejamos que, “sezdo
a improvisagdo um gesto genuinanmente criativo, ¢ com alguma resisténcia que a vemos empreendida no quotidiano
das praticas escolares, tendo-se tornado quase numa ‘propriedade privada” de restritos circulos musicais, como o
Jazz” (Caspurro, 1999). E na busca constante para solucionar este problema e nio sé, que pro-
jetos como o Pianoscépio ganham vida, uma vez que “a educacio/ aprendizagem nao formal constitui
hoje em dia uma dimensao fundamental do processo de aprendizagem ao longo da vida” (Pinto, 2005 in

Cadernos d’inducar).
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Definicdo de objetivos

Partindo das palavras chave para este trabalho, assumi que os objetivos para este trabalho teriam
como aspeto fulcral, o acompanhamento, vivéncia e analise reflexiva sobre o projeto artistico
intitulado Pianoscopio, com o propésito de adquirir experiéncia e aplicar os meus conhecimen-
tos num contexto completamente novo para mim e verificar o impacto provocado por esta
iniciativa em individuos de todas as idades e com um amplo espetro de conhecimentos especifi-
cos em musica (do amador ao profissional). Num plano pessoal, senti a necessidade de me en-
volver num projeto intimamente relacionado com o piano, pois é o instrumento que me
acompanha desde muito novo e com o qual sempre tive uma relagio nao limitada ao simples
ato de tocar. Assim, o Pianoscopio apresentou-se como o objeto de estudo ideal, no momento

certo para dar infcio a minha “viagem”.

Procurei também, através da minha observacao participante e ativa, fundamentar e comprovar
a pertinéncia da realiza¢do deste tipo de iniciativas educativas, extra curriculares, como espagos
em que a musica se torna valida por si s6, onde os individuos sao tao ou mais capazes de criar,
de comunicar, de se expressar, como em qualquer estabelecimento de ensino vocacional ar-

tistico.

Por outro lado, desenvolver o meu conhecimento acerca de um tipo de investigagdo com a qual
nao estava familiarizado, foi um dos objetivos que me levou a concretizacao deste projeto. A
investigacdo qualitativa envolve na sua esséncia, a capacidade sensitiva e expressiva de um indi-
viduo, na medida em que as ferramentas utilizadas, obrigam ao investigador uma analise “in
loco”, intuitiva e genuina, em sintonia com o caractet, personalidade e vivéncia do préprio.
Assim, torna-se quase imprescindivel, a escolha deste método de analise no que se refere a pro-

jetos de investigacao na area da Musica, ou em qualquer outro dominio artistico.
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Defini¢ao da metodologia de trabalho e ferramentas de investigacao

Na concretizagao dos objetivos anteriormente propostos, foi necessario desde cedo prever quais
as ferramentas de investigacao apropriadas para o efeito. Por um lado, numa perspectiva mais
analitica, recorri a metodologia de observagao ativa e participante, e consequente analise reflex-
iva, com o propésito de obter resultados e pressupostos, que por sua vez me permitiram utilizar

uma metodologia mais pratica, na organiza¢ao e gestio de um conjunto de sessoes de trabalho.
Investigagdo qualitativa

Provar que o processo de aprendizagem da musica em contextos performativos, nao formais, ¢
rico em caracteristicas expressivas, unificadoras, sociais e criativas para individuos que por ele
passam, ¢ algo que se pode fazer de forma mais ou menos empirica. No entanto, mesmo nessa
circunstancia, a investigacao deve socorrer-se de dados validos que fundamentem esta con-
clusao. Desta forma, o meu trabalho enquandra-se dentro dum paradigma de investiga¢ao qual-
itativa, com observagoes realizadas de forma “espontinea e subjetiva” (Janeira, 1972:374). Dentro
deste paradigma “os intervenientes da investigagio ndo sio reduzidos a varidveis isoladas mas vistos como parte
de um todo no seu contexto natural. E de salientar que ao reduzir pessoas a dados estatisticos, ha determinadas
caracteristicas do comportamento humano que sao ignoradas e (...) para se conbecer melhor os seres humanos, a
nivel do seu pensamento, deverd utilizar-se para esse fim dados descritivos, derivados dos registos e anotagoes
pessoais de comportamentos observados” (Merriam, 1988). Neste sentido, o meu trabalho de investi-
gacdo pretende focar-se na experiéncia vivida, nas conversas, na livre expressio dos partici-

pantes.

Tendo em conta o tipo de investigagdao, pareceu-me légico recorrer a observagao participante
uma vez que ‘¢ realizada em contacto directo, frequente e prolongado do investigador, com os actores sociais,
nos seus contextos culturais, sendo o praprio investigador instrumento de pesquisa” (Spradley, 1980). Segundo
Bogdan e Biklen (1993) a observacio participante ¢ a melhor técnica de recolha de dados neste
tipo de investigagao. Ja Tuckman (2000) refere que a observacao, aquele “olhar” analitico de

que esta por dentro, pode significar por vezes uma tentativa de confirmar ou nao varias inter-

pretagdes que possam emergir das entrevistas ou relatorios.
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Trabalho de campo

A presente investigagao, decorreu ao longo dos varios locais por onde o Pianoscopio viajou.
Comecou inicialmente (fase de conce¢ao) no Departamento de Comunicagao e Arte da Univer-
sidade de Aveiro, deslocou-se ao Centro Cultural de Belém, regressou a Universidade de Aveiro
e por fim, instalou-se na Fabrica da Ciéncia Viva. Os participantes foram todos os indi-
viduos/sujeitos, envolvidos durante as realizacGes dos workshops (musicos e individuos sem
qualquer conhecimento especifico em musica; criangas e adultos de todas as idades) os ele-
mentos fundadores do projeto, enquanto orientadores, e eu, assumindo um papel de investiga-
dor. Posso assumir que o meu trabalho de investigagao/acompanhamento do Pianoscépio se

resumiu as seguintes etapas:

e Primeiro contacto com o projeto
e Workshops no CCB', no ambito do Festival Big Bang — participacio parcialmente ativa.
e  Workshops no DeCA” no ambito dos Festivais de Outono — participacio ativa.

e Instalacao na Fabrica da Ciéncia Viva- realizacio de um conjunto de sessdes com um

grupo de estudantes de musica, coordenadas e orientadas por mim.

Por permitir a subjetividade do investigador na procura do conhecimento, a investigagao quali-
tativa, “Gmplica a existéncia de nma maior diversificagao nos procedimentos metodolggicos utilizados” (Bogdan
e Bliklen, 1993). Desta forma, muni-me de ferramentas adequadas ao ambiente a que me propus
investigar, assumindo como métodos de recolha: a observagiao; a entrevista; documentos;
gravagoes e diarios de bordo. Conforme poderemos verificar mais adiante na Secgao 2, a line-
aridade do tipo de ferramentas de observagao utilizadas foi quebrada, por questdes relativas a
natureza do evento. Nem sempre me foi possivel registar em formato video certos momentos,
pelo facto de estar envolvido ativamente nas atividades performativas, da mesma forma que por
vezes se tornava inviavel registar de forma escrita as minhas analises pessoais “in loco”, devido

a0 que a atividade exigia musicalmente de mim no momento.

Na realidade enquanto investigador, fui obrigado a manter um equilibrio seguro e estavel entre

estar envolvido na atividade como um element integrante (observacao participante) e ser capaz

! Centro Cultural de Belém.
2 Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro.
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de refletir sobre ela como um observador externo. Conduzir esta investigagao sobre uma per-
spetiva multimetodica, exigiu uma “abordagem interpretativa e naturalista do sujeito de andlise” (Denzin
& Lincoln, 1994:2).

Ap6s todo o processo de recolha de dados, debati-me com um problema de gestdo do material.
Nessas circunstancias e segundo alguns autores, a recolha de dados deve ser interrompida
quando os depoimentos comecam a tornar-se repetitivos, pois nesta etapa, diz-se que se atingiu
o ‘ponto de saturacao” (Lincoln e Guba, 1985). Consequentemente a esta situagdao, o método de
analise reflexiva e indutiva surge como o passo a seguir, através do processo de escrita centrado
numa visualizagdo analitica de todos os registos recolhidos em suporte audio, video e escrito.
Este recurso ao pensamento reflexivo, analitico, posterior a toda a experiéncia vivenciada,
trouxe ao conteudo da investigacao, conclusoes e resultados que passaram despercebidos du-
rante a acdo. De facto e em suma, “Sentar-se para escrever, ajuda o investigador a esclarecer e clarificar os

pensamentos e a descobrir raciocinios lggicos, melhorando a qualidade de uma determinada teoria.” (Strauss e

Corbin, 1990:312)
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Secgao 2

Concretizagao do Projeto
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PIANOSCOPIO - a génese criativa

Nesta fase inicial, importa definir em que consiste este projeto e como nasceu. O Pianoscépio
surge da vontade de dar continuidade a uma linha de exploragio artistica e educativa do amago
do piano. Na procura incessante da “alma’” deste instrumento, a Companhia de Musica Teatral,
desenvolveu um espetaculo dinamico intitulado Anatomia do Piano, que “estd na origem da Con-
stelagio ADP, um conjunto de ideias artistico-educativas de que fag também parte o projecto Pianosedpio’™. De
realcar que a “Companbia de Miisica Teatral explora a Miisica como ponto de partida para a interagio entre
vdrias técnicas e lingnagens de comunicacio artistica dentro de nma estética que vai da “miisica cénica” ao “teatro-
musical”. A CMT tem desenvolvido um trabalho de articulacao entre a investigagio académica, a producao
artistica, a criagao tecnolggica, o envolvimento da comunidade e a divulgagdo de ideias sobre a importancia da
experiéncia musical em especial nas idades mais precoces. Este trabalbo concretiza-se sob formas muito diversas:
especticulos, workshops, projectos educativos, edicoes, ete. e tem a preocupagao de desenvolver de forma integrada
aspectos artisticos e educativos, como expressa a designagao actual do seu trabalho “desenvolvimento de constelagoes

artistico-educativas”?

Figura 1. Anatomia do Piano - Paulo Rodrigues

Dirigido a familias e a grupos de varias faixas etarias, a Anatomia do Piano apresenta-se como
sendo um espetaculo, composto por apenas dois elementos (Paulo Rodrigues ao piano e Pedro
Ramos como bailarino), onde a multidisciplinaridade existente, resulta num “espesaculo mutavel
que vive da cumplicidade entre artistas que exploram territorios do teatro, da danga, da imagem e das artes
visuais a partir duma base musical que estabelece pontes entre os virios discursos” (Paulo Rodrigues). Neste
contexto, 0 plano surge, Ndo como um instrumento convencional, com o seu sistema tem-
perado, possuidor de caracteristicas timbricas e harmoénicas tipicamente presentes no Nosso

quotidiano, mas sim como “um lugar, um ser com vida, uma escultura, um palo, a casa onde a miisica

3 http://www.musicateatral.com/anatomiadopiano/
4 http://www.musicateatral.com/pianoscopio/pdfs/pianoscopio _notasproducao productionotes.pdf
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habita e de onde brotam histirias sem palavras, feitas de sons, de imagens e de corpo”. Através do aspeto
cénico e narrativo do espetaculo, o espetador é convidado a viajar por paisagens sonoras e uni-
versos artisticos que nao estao delimitados a partida. Tudo acontece de forma continua e as

fronteiras da imaginagao tornam-se fluidas.

Figura 2. Anatomia do Piano - Pedro Ramos

No dia 16 de novembro de 2013 pelas 18h00, tive a oportunidade de assistir a uma apresentagao
da Anatomia do Piano na Universidade de Aveiro, no ambito dos Festivais de Outono e
recordo-me de ficar com a sensa¢ao de que durante essa hora, viajei para locais dificeis de de-
screver, dos quais voltei apenas quando as luzes da plateia tornaram a acender. Nunca me pet-
miti a imaginar o piano como outra coisa que nao fosse um instrumento, cuja fungao é ser
tocado por um determinado intérprete com o proposito de este poder apresentar a sua visao
expressiva sobre uma determinada obra. Naquele momento, vi os intérpretes servirem-se de
partes do piano, como os martelos, e transformarem-nos em personagens (tipo marionetes)
como se de seres vivos se tratassem. Vi varios tipos de comunicagao a serem utilizados, desde
vocabulos ndo perceptiveis com os quais os intérpretes dialogavam, até sonoridades pouco con-
vencionais, extraidas do piano através de materiais diversos espalhados pelas cordas (estruturas
de madeira, escovas, fios, molas, bolas de “ping-pong”). A ideia classica de concerto em que um
intérprete reproduz uma obra, para um publico que assiste silenciosamente foi desconstruida.
O facto de um bailarino se deslocar livremente pela sala, interagindo com o pianista, atirando
coisas para dentro do instrumento, colocando-se sob o piano com varias lupas e lanternas como
se de um explorador se tratasse, provocava em nos, plateia, um estimulo de quase intervengao
com o espetaculo, o que acabou mesmo por acontecer. Enquanto pianista, foi facil para mim
verificar a potencialidade artistica daquele projeto, pois o instrumento com o qual estou acos-
tumado a conviver desde sempre, acabava de se apresentar perante mim com uma mirfade de
possibilidades linguisticas e comunicativas. Mal imaginava eu as potencialidades educativas que

dali resultariam.
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“(...) queriamos partir de um modelo de espetdculo, que ¢ nma coisa que as pessoas vém e onvem, para um
modelo onde as pessoas pudessem de facto entrar dentro do ambiente ¢ pudessem, aos poucos, fazer miisica”

(Paulo Rodrigues, em Anexo B).

Assim, o Pianoscépio surge como consequéncia da Anatomia do Piano e da ideia de “descon-
stru¢ao” do instrumento, tornando-se um espagco cujo proposito é “entrar no piano, explord-o,
descobrir e expor, a partir de virios dngulos sonoros e visuais”.> A nivel estético, trata-se de um universo
mutavel que pode atingir varias formas, desde uma instalagdo a ser visitada e explorada, a um
local onde ocorrem workshops, com duracdo de cerca de 45 minutos, onde um grupo de inter-
venientes exploram os recursos sonoros acabando por desenvolver pequenas pegas, através de
improvisagdo, com bases pré-definidas. Nao ha um estilo musical definido a ser utilizado no
Pianoscopio, no entanto pelo facto de todos os pianos estarem “preparados” de alguma forma,
pode-se assumir uma linguagem musical mais moderna dentro dos moldes da musica contem-
poranea. Este ndo é um local onde se assiste numa plateia, a um concerto interpretado por
individuos, mas sim onde se faz musica numa simbiose entre ouvinte/executante, nio possu-

indo o caracter de uma obra fechada.

Instalagdo Sonora — Som e espago

Atualmente, encontramo-nos num panorama artistico marcado pela multidisciplinaridade e
modernidade das produgdes. Este facto esta bem presente na forma como muitas das mani-
festagGes de arte ocorrem, através de instalagoes. Instalacdo é considerada um género de arte
que, através do uso de materiais escultéricos, procura modificar a forma como um individuo
experiencia um determinado espago, aproximando-se assim das artes perfomativas. No caso das
instalagdes sonoras o som ¢ o elemento unificador da obra, através da ressonancia do espago e
dos objetivos utilizados e pelo aspeto conceptual em que o som se insere. Bosseur (1998) afirma
que “nas instalagcées o som contribui para delimitar ativamente um lugar”, acabando assim por
obter uma propriedade de escultor do espago. A utilizagdo do espago como parte integrante do
discurso remonta a Renascenca, com o projeto de heterofonia coral de Giovanni Gabrieli. Mas
foi com a musica eletroacustica que o espago se tornou realmente um elemento na criagio do
discurso musical, tendo uma func¢ao de articulagao estética. Assim, o espaco real em que a obra

se apresenta, ¢ parte da propria obra, e além dos elementos acusticos do espago, também outros

Shttp://www.zonzocompagnie.be/pt/producties/pianoscopio
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sentidos como dimensao, cor, textura, imagem e projecao, podem adquirir um significado espe-
cial dentro da mesma. Por conseguinte, deve-se notar que os ambientes que abrigam este tipo
de arte, diferem em muito dos espacos convencionais como salas de concerto e aproximam-se
muito mais de ambientes que permitem uma maior plasticidade como galerias de arte, museus
e oficinas de arte.

Neste contexto ¢ comum ver o piano, entre outros instrumentos, ser utilizado como um ele-
mento extra musical. Sao varios os artistas que recorrem ao piano para criar e/ou recriar diversos
tipos de produg¢des, nas quais a constru¢ao da obra ocorre num processo de simbiose com a
construcao do seu proprio espaco de existéncia. Este nao delimita a obra mas contribui como
elemento integrante da mesma. Assim, existem instalagdes em que o piano é utilizado como
escultura a ser observada e vivenciada em ambientes convencionais para o efeito como galerias
de arte e exposi¢des (destaco os trabalhos de Chiharu Shiota, os pianos suspensos de Rebecca
Horn e as instalagoes plenas de metaforas de Ken Unsworth) ou mesmo em locais exteriores,
interagindo com o meio ambiente, assumindo varias formas e propositos (destaco o trabalho de
Florentjin Hofman e os seus gigantes pianos de madeira espalhados pela praia, ou as imensas
iniciativas de arte urbana em que pianos sao colocados nas ruas para serem tocados livremente
por qualquer um); instalagdes em que o piano se funde com outras formas de arte (pintura,
cinema) onde os individuos podem interagir e recriar o ambiente artistico (destaco a instalagao
Uncertain Expression de Haochen Wong, onde através de varios mecanismos e sensores, ¢ possivel
pintar uma tela tocando num piano); instalacbes sonoras onde o piano ¢ reutilizado acustica-
mente possibilitando novos ambientes musicais, muitas vezes com a interagao e contributo da
tecnologia e eletrénica. F neste registo que se insere o Pianoscépio apresentando-se assim como
uma instalagio sonora, uma escultura, onde varias partes de pianos velhos ganham vida, de
forma a serem tocados de formas muito diferentes. Além da abordagem criativa e musical, este
projeto assume uma prespetiva de reabilitacio de material musical supostamente inutilizavel.
Assim, a “Udeia sempre foi que isto fosse uma coisa interativa, que eles viessem e explorassem e criassem miisica

a partir destes objetos, que (...) estavam mortos” (Henrique Fernandes, em Anexo B).

O projeto torna-se um local que promove a descoberta do piano fora do seu contexto classico,
de afinacao temperada, de abordagem individual e de técnica elaborada, transformando-o e ren-
ovando-o, no sentido de construir uma linguagem que pode assumir varias formas, baseada em
sonoridades que vao do acustico ao eletrénico. Além do carater criativo e exploratorio que uma

instalacao como esta possui, na medida em que pode ser vista, ouvida e explorada, também
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tunciona como ‘ferramenta dum workshop que tem como objectivo a construgao duma experiéncia musical

colectiva estruturada, que combina partes improvisadas e pré-compostas”.’

Numa vertente mais educativa, o Pianoscépio acaba por ser um espago para formagao de edu-
cadores, professores, musicos e todos aqueles cuja atividade profissional envolva o contacto
com grupos em contexto artistico, na medida em que sao abordados diversos aspetos teéricos
relacionados com o processo criativo que deu origem ao projeto, através do estimulo a criagao

de um conjunto de atividades propostas para o0 mesmo fim.

O Pianoscopio apresenta-se também como um espaco comunicativo por exceléncia, apesar de
se privar do tnico tipo de linguagem que a partida seria o mais adequado para um propodsito
educativo, ou pelo menos, aquele que aos olhos do sistema educativo vingente seria 0 mais
natural: linguagem verbal. “Essa questao da comunicacio parece-me de facto, nma questio importante. Se
isto fosse uma coisa em que a gente explicasse aos miidos o que era para fazger, efc, faziamos muito menos, e
tinhamos muito mais uma conversa, e isso do ponto de vista da experiéncia que nds lhe queremos dar, nao era
interessante” (Paulo Rodrigues em Anexo B). Assim, assumindo musica como uma linguagem
universal, o Pianoscépio oferece uma experiéncia rica e interessante na medida em que promove
o dialogo e a criagao de ideias proprias nos seus participantes.

A coordenar todo este projeto, encontram-se quatro elementos, cada um com fungoes distintas
mas de igual importancia. Como diretor artistico do projeto temos o Paulo Maria Rodrigues. A
tratar da construgdo e design da instalagio encontra-se a Ana Guedes. Na sonoscopia’ é o Henti-
que Fernandes quem assume um papel preponderante e por fim, mas nao menos importante
encontramos o Filipe Lopes a liderar toda a patte pianotrénica® do projeto. Apesar das tarefas
distintas de cada um, “estamos a falar de um processo de trabalho muito partilthado e muito discutido, por-

tanto, ¢ um processo colaborativo” (Paulo Rodrigues, em Anexo B).

Shttp://www.zonzocompagnie.be/pt/producties/pianoscopio

7 Termo usado para descrever a “arte” de identificar a potencialidade acustica de um instrumento, a forma
como é tocado e o tipo de sonoridade que se pode retirar dele.

8 Termo criado especificamente para o projeto. Estd relacionado com toda a conjuntura eletrdnica do projeto:
processamento, programacdo, amplificacdo, etc.
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Relato da Participagdo Ativa

Nas paginas que se seguem irei proceder ao relato de todo o conjunto de experiéncias vividas
durante esta viagem criativa a bordo do Pianoscopio. Para esse proposito irei recorrer a todo o
material recolhido, diarios de bordo, fotografias, registos videograficos, para melhor fundamen-
tar as minhas conclusdes e elagoes postumas. A apresentagao do relato obedecera a uma ordem

cronolégica, de forma a que a informacao apresentada seja fiel ao processo.

Primeiro Contato

Apbs definida e assumida a realizagao de uma investigacao analitica a partir de dentro do projeto,
compareci no DeCA, onde me encontrei com o meu orientador cientifico e os restantes ele-
mentos fundadores do projeto, para dar inicio a este processo de investigagdo sobre o Pi-
anoscopio.

Numa primeira fase mantive-me a parte de toda aquela dinamica, numa postura de investigador
externo, munido do meu bloco de notas, caneta, cimara e pouco mais, pois todos eles sabiam
para onde se deslocar, sabiam o que procurar, mas para mim tudo era estranho e novo. (ver
Anexo C, DB n°1)

Feitas as apresentacoes, e de imediato surgiu a necessidade de um ou dois bragos para ajudar no
transporte de todo o material para o Estudio Audiovisual, onde iria ser recriada e simulada a
instalacio/workshop que, dali a duas semanas, estaria no CCB em Lisboa. Naquele momento,
enquanto tentava perceber para que serviam todas aquelas coisas, com um aspeto tao original e
pleno de possibilidades, dei-me conta que aquele trabalho de investigagao iria ser muito mais

organico ¢ interventivo da minha parte.

Apds a montagem do material, iniciou-se um processo de discussao de ideias acerca da dis-
posi¢ao dos instrumentos na sala, tendo em conta que o publico alvo seriam grupos de miudos.
Enquanto isso, tomei a iniciativa de tentar identificar os varios instrumentos que ali se apresen-
tavam. Para meu espanto, os instrumentos tinham nomes especificos, dados pelos elementos
do Pianoscépio, que surgiram no processo de procura e restauro dos mesmos. Estes nomes
resultam de uma espécie de combinagdo entre a marca dos instrumentos (quando eram pianos

completos) e um possivel nome préprio que acaba por dar a cada um deles uma identidade.
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O projecto centrava-se na ideia de instalagdo e consequente possibilidade de exploracio livre
por parte dos visitantes. Mas desde inicio previu-se também que pudessem haver actividades
orientadas por musicos, num formato participativo em que o publico seria guiado através dum
processo de construcdo musical (workshop), bem como apresentagées num formato "con-
certo". Sendo assim, tornava-se importante conjugar explora¢ao livre, improvisagio e com-
posicao. Ainda que a improvisagao fosse um elemento chave para frequenter este ambiente, era
essencial a criag¢dao de algumas linhas de construcao, que se poderiam traduzir em trés ou quatro
tipo de pecas. Uma das ideias de funcionamento do workshop era proporcionar as criangas e
adultos envolvidos, uma experiéncia onde, de forma mais ou menos espontanea e criativa, fosse
possivel conceber quatro obras: uma tendo como base a sonoridade das caixas de musica; outra
com padrdes ritmicos definidos; uma terceira onde a liberdade e a exploragao seriam a palavra
de ordem e o unico propédsito seria a procura de ambientes sonoros; e por dltimo uma peca
baseada em sons continuos, estilo bordis’ (ver Anexo C, DB n°l). Neste sentido, tornava-s
necessario colocar algures no espago, uma mesa de facil acesso, com materiais que pudessem
ser utilizados pelos participantes e facilitar assim este processo de criagao pura. Esta proposta
levantou diversas questdes, como a seguranca das criangas e das proprias pegas. Assim, tornou-
se necessario construir estruturas que possibilitassem por um lado o facil manuseamento dos

instrumentos e 20 mesmo tempo a seguranca dos mesmos.

Figura 8. Conjunto de materiais a ser utilizados pelos partic-
ipantes

% Sons graves sustentados, produzidos através da friccdo de cordas do piano com fio de pesca impregnado
de resina.
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A meio da manha, procedeu-se a colocagdo de tubos envolventes a todos os cabos que realiza-
vam a ligacdo entre micros, colunas e a Fljpstation' (figura 9), que estariam espalhados por todo
o espago tornando-se perigosa a circulagao livre pela instalagiao (de realgar o facto de que nao
havia conhecimento da quantidade de participantes exata que iriam estar presentes no workshop

no CCB e como tal, era mais seguro prevenir protegendo todos cabos espalhado pela instalagao).

Figura 9. Flipstation
Sendo o Pianoscopio um espago que pretende funcionar como uma incubadora de identidades,

possui um lado muito organico na sua construcao e desta forma, senti que aquele mero plastico

criava a ideia de estarmos no meio de visceras. Neste caso, as “visceras do piano” (ver Anexo

C, DB n°1).

Figura 10. Prote¢des dos cabos - "visceras do piano™

10 plataforma de metal que serve de mesa onde fica o seguinte material informatico: um computador, ligacdo
por cabos a microfones de contacto e colunas devidamente instalados nos instrumentos. Nesta plataforma o
Filipe Lopes podia controlar todo o material sonoro eletrénico que era realizado no workshop, assim como
envia-lo diretamente para as colunas em tempo real ou com outro tipo de efeitos (delay, eco, etc).
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Por fim, e para completar a instalacio do material, faltava preparar o piano acustico. Pelo menos
era essa a indicagdo que pairava, o que para mim estava desprovida de sentido, pois o piano
estava ali mais que pronto para ser utilizado. O que poderia faltar?

Rapidamente percebi que o piano itia ser preparads’ ao estilo da Anatomia do Piano, e que eu
iria estar ativamente envolvido nessa tarefa. Naquele momento eu percebi efetivamente que tipo
de linguagem o Pianoscépio iria produzir. Com todas aquelas estruturas em madeira e materiais
possiveis de utilizar dentro do piano, as possibilidades timbricas, linguisticas e consequente-

mente comunicativas ganhavam outra dimensao.

Fiura 11. Piano acustico em fase de "preparacao”

Um dos recursos que mais despertou a minha atenc¢ao foi o microfone instalado de uma forma
direcional para uma zona especifica. Esta zona vitia a ser denominada como “Vistening point”."* A
ideia deste microfone especial era a de captar sons produzidos com a voz dos intervenientes,
manipulados na Flpstation, de forma a criar um recurso timbrico novo e adiciona-lo ao
workshop. Desta forma cria-se aqui uma abertura para a utilizagao de sonoridades vocais, voca-
bulos, acabando por ser um momento em que a voz pode ser usada no mesmo contexto de
exploragao. Além disso, os participantes terdo oportunidade, nao sé de executar padroes sono-
ros com a voz, mas também de ouvir o resultado imediato das suas performances (ver Anexo

C, DB n°1).

11 Este é termo utilizado quando nos queremos referir a um piano que tem o timbre alterado pela fixacdo de
pequenos objetos entre as cordas, que podem ser desde parafusos de tipos e tamanhos diferentes, fragmen-
tos de borracha, molas, plasticos, pedagos de madeira, tecido, etc. John Cage é considerado o pai do piano
preparado, pois foi o primeiro a utilizar este recurso nos anos 40 escrevendo, diversas obras de concerto para
varios intérpretes consagrados.

12 Termo criado pelos produtores do Pianoscépio, representando um espaco dentro da instalacdo onde os
participantes poderiam sentar-se e ouvir os resultado das suas performances. Uma espécie de sitio de con-
templagdo onde tudo o que é exigido é que se desperte o sentido da audicdo.
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Figura 12. Microfone e respetiva campanula de captagéo - "listening point"

O dia estava a chegar ao fim e os preparativos para Lisboa estavam quase prontos. Ficou defi-
nido que os trés elementos que estariam a colaborar no ato criativo (Paulo Rodrigues, Filipe
Lopes e Henrique Fernandes) iriam vestir uns fatos especiais, pensados propositadamente para
este projeto (ver figura 13). Estes fatos definem um estilo laboratorial e experimental ao cenario,
dando um aspeto de cientistas dentro de um laboratério, fazendo experiéncias e misturas na
busca de novos produtos. Neste caso, essa experiéncia ¢ comunicativa e expressiva, o material
usado sdo timbres e sons acusticos e eletronicos, e os produ-

tos procurados sdo as obras criativas e originais que daf resul-

tam.

O cenario estava montado e o projeto comegava a ganhar
forma. A minha expetativa de o ver ganhar vida era tao
grande quanto a curiosidade. Apés todo um processo de
“checksound” dos instrumentos e verificacgio dos micros e
das colunas, vi e ouvi o Pianoscépio “respirar” pela primeira

vez (ver Anexo D, primeiras impressoes). Percebi naquele mo-

mento que o som vinha nio de colunas externas ao projeto,

‘ mas de dentro de alguns pianos. O recurso a colunas de con-

Figura 13. Fatos de explorador: ele-
mento cénico e estilistico tacto cria um ambiente sonoro em que tudo o que ¢ escutado

e absorvido vem de dentro da instalagdao, como se os préprios pianos comunicassem.
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Este fendmeno apenas acontecia gragas a
um dos elementos mais importantes deste
projeto. Um programa concebido propo-
sitadamente para este projeto cuja fungao
principal era permitir a inser¢ao de sono-
ridades eletronicas dentro do projeto
acustico. O programa foi criado a partir de
uma plataforma eletronica designada

MAX/MSP e desta forma foi possivel

emitir sons pré-gravados através das colu-

Figura 14. MAX/MSP — programa criado propositadamente
para o Pianoscopio nas que estao espalhadas pela instalagao

(ruido de fabrica, sons da natureza, entre outros menos concretos de carater eletrénico). Além
disso, através do MAX/MSP era possivel controlar efeitos sobres os instrumentos que eram
tocados pelos participantes. Desde efeitos de “eco”, de “reverb” ou “freeze”, até a efeitos pu-
ramente digitais em que os teclados, como o Deckledorfer, ganhavam varias possibilidades que

fam além da tnica acustica possivel (percutir os martelos contra a madeira).

O dia chegou ao fim e muita coisa ficou ainda por antever, por conhecer e até sentir. A curiosi-
dade por aquilo que pode acontecer em Lisboa comegou a dar origem a alguma ansiedade, pro-
vocada pelo cenario criativo que diante de mim se apresentou (figuras 15 e 16). Os membros
do projeto, reuniram-se no final para: por um lado alinhar e definir a lista de todo o material
existente e necessario para transportar para Lisboa, e por outro discutir e delinear todos os
passos propostos para a realizagao do workshop. Como é compreensivel, um projeto destas
dimensoes teve os seus custos (adquirir os instrumentos, restaura-los, adquirir todo material de
amplificagdo e captagao, adquirir todas as pe¢as a serem usadas como instrumentos, custos de
deslocagdes, transportes, etc.) e como tal importava minimizar a0 maximo a possibilidade de
danos, na medida em que muitos dos instrumentos e materiais eram frageis, e a viagem de Aveiro
a Lisboa obrigou a uma gestao correta de todos os recursos para a seguranca do transporte de

toda a instalacio.
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Figura 15. Vista parcial da fase de preparacdo do Pianoscdpio - DeCA

.....
.....

Figura 16. Vista parcial

R
da fase de preparagdo do Pianoscopio — DeCA (2)
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Instalagdo no Centro Cultural de Belém

A minha experiéncia Pianoscopio no CCB traduz-se na exploragdo, durante dois dias, de um
universo novo e exploratério de novos ambientes sonoros e visuais, que desconstroem a ima-
gem do piano enquanto instrumento classico. Na Sala Fernando Pessoa, além de uma instalagao
possivel de ser visitada, decorreram uma série de workshops, onde varias turmas de escolas
primarias e infantis das redondezas, assim como grupos familiares puderam participar ativa-
mente e explorar o universo do Pianoscopio. Os workshops tinham a duragao de aproximada-
mente meia hora e podiam ser intercalados por visitas livres ao espago. Durante todo este pro-

cesso, eram esperadas uma mirfade de possibilidades criativas.

Chegado ao CCB, desloquei-me a Sala Fernando Pessoa onde esperava encontrar todos os ele-
mentos da equipa Pianoscépio e por conseguinte dar inicio 2 manha de trabalho. Para meu
espanto, a porta da sala encontrava-se aberta e, timidamente entrei, com a sensa¢dao de que nao
era suposto eu estar ali, uma vez que ninguém se encontrava por perto. Encontrava-me numa
antecamara onde uma estrutura em madeira, mantinha pendurados varios sacos que continham
no seu interior, varios materiais percussivos (um martelo, uma borracha, uma escova, etc.) Re-
conheci-os desde logo, como sendo os instrumentos que haviam sido definidos anteriormente

como aqueles que os intervenientes poderiam levar para o interior do workshop.

Figura 17. Estrutura com sacos de materiais para uso durante o workshop
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Ao passar a antecamara e entrar na sala propriamente dita, deparei-me com um cenario digno
de uma viagem que tdo cedo nio me esqueceria. A disposi¢ao dos instrumentos, as cores da
sala, a vista para o rio Tejo e para o Mosteiro dos Jerénimos, o sol que brilhava por entre as
vidragas, tudo se conjugava em prol da constru¢do de um imaginario inesperado e de uma ex-

periéncia que marcasse as criangas (ver Anexo D, chegada a sala).

Lancei-me a descoberta e fiquei preso e fascinado com o piano acustico e a forma como havia
sido preparado. Desde escovas de todos os feitios, caixas de musica, objetos vibratérios, molas
presas em determinadas cordas, sedielas prontas a ser utilizadas nas cordas graves do piano e
outros cujo proposito era criar ressonancia no interior do instrumento, haviam sido dispostos
de forma quase escultural e muito apelativa. O aspeto pratico com que foram colocados permitia
o facil acesso a varias criangas que poderiam tocar em conjunto no mesmo instrumento (ver
Anexo D, piano preparado). Imbuido no espirito criativo que me rodeava e muita curiosidade e
expectativa sentei-me ao piano a procura das varias sonoridades que o mesmo poderia ter. Como
resultado desse momento, saiu uma pequena improvisacao onde se pode verificar e comprovar
que o conceito de piano preparado esta a altura de qualquer outro instrumento, usado hoje em
dia no ambito da musica moderna (ver Anexo D, improvisacao). Para mim, tocar naquele instru-
mento serviu de porta de entrada ao universo sonoro que iria presenciar durante aqueles dois

dias.

Figura 18. Instalagdo Pianoscdpio na Sala Fernando Pessoa no CCB
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1° Dia
Grupo 1

Chegada a hora, e a primeira turma encontrava-se ja do lado de fora preparada para entrar. A
expetativa era grande. Enquanto isso, o Filipe verificava se tudo estava a postos para comegarem
a atividade e entretanto, colocava a Pianoscopio a respirar”’, como se ganhasse vida (Anexo D,

“piano a respirar”).

A dada altura o 1° grupo de alunos comegou a entrar e ja com o saco de instrumentos ao peito,
foram abordados individualmente pelos trés “(...) centistas malucos (...)” (ver Anexo C, DB n°2),
que realizam uma espécie de ritual de preparagao, em que colocam nos participantes uns 6culos
especiais de explorador (figura 18), verificam se cada crianga esta em condi¢oes fisicas de parti-
cipar, fazendo movimentos aleatérios semelhantes a alongamentos e massagens com um apare-
lho vibratério. Na realidade “bd uma espécie quase de um ritual que parece uma palermice, mas nao é nma
palermice, é de fato aquilo que faz com que as pessoas entrem dentro de um ambiente que (...) faz com que a
gente a partir daf ji nao precise de palavras” (Paulo Rodrigues, em Anexo B). Destaco o fato de o
workshop ter funcionado sem o recurso a palavras por parte dos coordenadores. Em seu lugar
recorreram a sinais mimicos que nem sempre funcionaram pois implicava uma defini¢ao prévia

dos mesmos.

Ap6s serem autorizados a envolverem-se com
toda aquela parafernalia de estruturas possiveis
de reproduzir sons, os alunos exploraram livre-
mente varios instrumentos a sua disposi¢ao. O
resultado sonoro foi no minimo curioso e diria
até artistico, pois funcionou quase como uma
espécie de obra musical (ver anexo D, exploracio

livre).

Assumindo um papel de marcacao ao longo do

Figura 19. Oculos especiais para os pequenos explora- ) ) ) '
dores workshop, a sirene instalada na Flipstation marca

o ponto de transi¢ao entre uma exploragao livre e a constru¢ao organizada de material musical.
Neste momento, e apds a sirene comegar a tocar em ritmo de alerta, dois dos orientadores

mobilizam toda a gente para a zona do Listening Point (devidamente marcado com uma imagem

13 Utilizagdo de sonoridade eletrénicas com varios tipos de ruidos sintetizados que se assemelhavam a res-
piracdo humana. Estratégia de humanizacdo da instalacdo.
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de uma orelha no chao). Para isso recorrem também a uma pequena placa que contém o mesmo
simbolo da orelha, mas esta serve para indicar a todos os participantes para onde se devem

deslocar (ver Anexo D, chamada Listening Poin?).

Aqui, a atividade ganhou uma envolvéncia diferente, pois todas as criangas se sentaram no chao
e a unica tarefa que lhes era exigida era a de que escutassem com atengao. Nesta altura, o Filipe
alterou o som ambiente da instalagao para algo com um ritmo definido, de forma a criar a pul-
sacao de base para a execu¢ao de uma pega baseada em padroes ritmicos (ver Anexo D, peca
ritmica). Realgo este momento em que as criangas, em ag¢ao conjunta com os professores, foram
imitando e reagindo ao material sonoro que um dos coordenadores ia propondo. Desde dizer o
nome de cada um, emitir ruidos especificos por imitagao, assobiar, entre outros recursos, criou-
se um plano sonoro muito divertido e que em simultaneo promoveu a audi¢ao ativa dos inter-
venientes, pois emitiam sons € escutavam o retorno imediato dos mesmos (ver Anexo C, DB

n°2).

Redistribuindo alguns participantes por outros instrumentos e mantendo alguns no Listening
Point, iniciou-se a construcio de outro tipo de peca em que, de certa forma, “algumas sonoridades
pareciam que queriam chamar outras”, promovendo um dialogo através de uma “(...) espécie de voca-
buldrio, mais on menos comum, (...) um bocado contrastante e diferente de situagdo para sitnagao” (Paulo
Rodrigues em Anexo B). Neste dialogo destaco o efeito de digeridoo humano conseguido ape-
nas com uma base harmonica realizada com uma sediela em contacto com uma corda grave do

piano acustico (ver Anexo D, didgeridoo humano).

No final do workshop, foi utilizado novamente o recurso a sirene para reorganizar os pequenos
exploradores de maneira a que a saida se processasse de forma ordeira. Neste momento, em
jeito de despedida, foi entregue aos pequenos participantes um autocolante com o logotipo do
Pianoscopio, para que além de uma experiéncia diferente e criativa, pudessem levar algo fisico

para recordar.
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Figura 20. Logotipo Pianocopio
No final foram varias as reagoes verificadas nos participantes. Quanto a mim, ndo me foi pos-
sfvel registar as opinides de todos, pois gerou-se a confusdo previsivel nos corredores e, quase

a correr atras de um e de outro la consegui arrancar algumas reagoes:

- “Qual o instrumento que gostaram mais?”

- “Gostei do piano de cauda!”

- “Dagueles cientistas que estavam ld. Pareciam daqueles cientistas malucos que exploden: coisas!”
- “Gostei do piano dos martelos, porque via o movimento quando tocava.”

- “Adorei tudo!!” (ver DB n°2)

Entre o primeiro e o segundo grupo, o Pianoscopio ficava em modo de explorag¢io, servindo
como instalagao para ser visitada e explorada de forma livre e individual. Esta interrupgao mos-
trou-se estratégica para verificar os pros e contras do que havia ocorrido com o grupo anterior,
e repensar algumas estratégias de gestao do workshop. Sempre que ocorriam pausas entre 0s
workshops, acabavam por criar-se oportunidade para poder experimentar os instrumentos, as
quais eu nao desperdicava. A vontade de tocar e criar algo era muito durante o workshop, no
entanto, para nao quebrar o ritmo e organizagao das coisas, mantive-me a parte apenas como
observador. Era altura de explorar e conhecer um pouco melhor os instrumentos a minha volta,
antes que mais um grupo de pequenos exploradores voltasse. Entao decidi debrucar-me sobre
aquele instrumento que nunca tinha visto completamente preparado e alterado: o Pendingstein.”
Este encontrava-se tal como o piano de cauda, completamente alterado e pleno de extras. Nao
resisti a experimenta-lo, ainda mais quando Paulo Rodrigues se encontrava no piano de cauda
procurando, igualmente novas sonoridades. O resultado foi sinénimo de verdadeira e intensa

exploragao (ver Anexo D, Improvisagio 2).

14 Ver pagina 36
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1° Dia

Grupo 2

As ideias gerais em relagao a gestio do workshop e as respetivas atividades resumiram-se a tudo
tal como decorreu com o primeiro grupo: o mesmo tipo de rece¢ao; uma primeira fase de ex-
ploragao livre (pega 1); o recurso a sirene para mobilizar todos os intervenientes para o Listening
Point, e a partir dai, ir gerindo as reagdes criativas de forma a criar a pe¢a 2 (sons sustentados),

3 (padrdes ritmicos definidos) e 4 (caixas de musica).

Antes de dar infcio a mais um workshop, desta feita, e por saber que as reagoes finais seriam
sempre dificeis de registar, decidi abordar algumas criangas em relacdo as suas expetativas, mo-

mentos antes de entrarem dentro da sala. Assim:

— “O que achas que vai acontecer ali dentro? O que poderi ser para ti o “Pianoscdpio”?
— “Um piano com lentes, onde se pode ver o que tem por dentro!”

= “Um piano com asas!”

Os alunos exploradores entraram na sala e perante o olhar deslumbrado dos mesmos, rapida-
mente o workshop ganhou movimento. Notei que o momento de pura exploragao foi contro-
lado de forma mais eficaz, sobretudo através do Filipe que se absteve mais do contato com os
intervenientes e manteve-se mais tempo na F/jpstation a controlar todo o tipo de efeitos, e a
anular algumas sonoridades quando fosse verificado demasiado ruido. A comunica¢ao comegou
a realizar-se através de assobios, criando assim uma espécie de linguagem alternativa que acabou

por resultar num ambiente sonoro bastante bucdlico.

A dado momento recebi uma indicagao gestual por parte de um coordenador para me envolver
com criangas que estavam perto de mim, e sem que me desse conta, pousei a camara e a minha
observacao alterou-se vertiginosamente para algo muito mais ativo e interventivo até ao final do
dia. Por vezes ‘face a intersubjectividade presente em cada momento, a observagio em situagao permite e facilita

a apreensao do real, nma vez que estejam reunidos aspectos essenciais em campo” (Spradley, 1980).

Com este grupo de alunos, o nivel estético da performance revelou um didlogo muito inter-

essante entre sonoridade acustica e eletronica, que ficou bem definida na medida em que o piano
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acustico foi interpretado sobretudo com recurso as cordas nao preparadas ou alteradas, man-
tendo assim uma afinagdo tipicamente temperada e padroes de harmonia tonal e modal bem

definidos, por oposi¢ao aos efeitos eletronicos com base em ruidos de fabrica.

Durante a peca de carateristicas rimicas definidas, senti alguma indefini¢ao nas estruturas que se
pretendiam criar (ver Anexo C, DB n°2). Isto deve-se a meu ver, ao facto de alguns participantes
serem mais ativos e criativos na realizacdo das tarefas. Foi comum ver criancas completamente
alheias a todo aquele processo que estava a ser construido e, por conseguinte, nao reagiam aos
sinais mimicos dos coordenadores. Por oposi¢iao, o0 momento criado no /stening point foi muito

criativo. De realcar a individualizagdo dos alunos, através da criagdao espontanea de papéis a solo

¢ em grupo.

& 5
nce individu

Momento de performal

-

A =,
ura 22. Interagdo entre solista e grupo

]
Fig

F'igure{ 21. al

Com aquela sensagao de efemeridade, fui despertado para a realidade com o som de uma sirene
que me dizia que 30 minutos haviam passado a correr. De facto, estar do lado de dentro tornou
todas as atividades muito mais intensas. De caneta e bloco na mio, 14 fui eu atras dos alunos

antes que me escapassem por entre os dedos.

— “Qual a atividade que mais gostaste?”
— “Cantar e fazer sons.”

— “Tocar no piano de cauda e onvir o eco das vozes!” (ver Anexo C, DB n°2
b

Finda a parte da manha, chegava a altura de repor energias. De facto, durante a refeicdo foi

possivel refletir sobre a forma como as coisas aconteceram com os dois grupos de alunos e a
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conclusao a que se chegou foi de que, ¢ um processo em constante evolu¢ao, em semelhanca
ao processo de acao pedagdgica de um docente no seu local de trabalho. Portanto, a esperanca
era de que a tarde o resultado fosse ainda melhor.

Algumas questoes foram colocadas pela Ana em relagdo a manutencao dos materiais mais fra-
geis. B verdade que o processo criativo exige quanto a situagio, uma quantidade de elementos,
que quando combinados podem facilitar o ato da criagao, mas que quando organizados de outra
forma podem inibir esse mesmo ato, no entanto neste caso, tendo em conta que alguns instru-
mentos comeg¢avam ja a ficar mal tratados, imperava a resolu¢ao de uma estratégia que, durante
o workshop permitisse aos coordenadores controlar a quantidade de envolvidos por instru-
mento, e a forma como eram tocados. Enquanto observador participante fui obrigado por varias
vezes a afastar algumas criancgas de certos instrumentos, uma vez que eram demasiado frageis

para a forma como estavam a ser tocados.

1° Dia

GRUPO 3

A entrada de mais um grupo na sala processou-se de forma prevista mas, o grupo que se apre-
sentava a nossa frente era claramente mais predisposto a observagao e captagao de elementos
externos, pois as suas reagoes ao entrar foram bem explicitas acerca do quao abismado estavam.
O impacto visual e o ambiente laboratorial provocou um efeito nao sé para estes que acabavam
de entrar como para aqueles que se mantinham na antecamara a espera da sua vez, ansiosos. Foi
exatamente neste momento que registel um momento no minimo caricato. Um miudo, ao ouvir
aquela sonoridade que nalguns contextos pode ser um pouco assustadora, ficou com muito
medo de entrar e entre lagrimas e expressoes que mostravam o quanto estava receoso, la entrou

com a professora, passo a passo como se fosse alguma espécie de tortura.

Ao longo desta sessio, fiquei encarregue de orientar/controlar os intervenientes que estivessem
perto do Borisdorfer e do Dorisdorfer. E foi curioso que daquele lado da sala, as necessidades artis-
ticas variam muito, assim como as possibilidades, uma vez que ao contrario dos pianos com
cordas para ser percutidas, aqueles instrumentos de madeira tinham apenas possibilidades tim-
bricas percussivas, ritmicas, sem altura definida. Essa situa¢ao fez-me recordar que o mesmo

acontece diariamente quando tocamos em conjunto, em que a nossa performance depende da
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necessidade artistica da conjuntura musical, mas também do instrumento que temos a nossa

frente.

Foi interessante ver os adultos a interagir ativamente. A partir desse momento, os professores e
pais que estavam presentes, trouxeram uma nova dimensao ao projeto, uma vez que reagiram

de forma mais criativa e expressiva as atividades propostas (ver Anexo C, DB n°2).

Durante a tentativa de execugao da pega com base em sonoridades semelhantes a caixas de
musica, criou-se uma interessante dinamica entre o ato de tocar e ouvir, ou seja, produgdo de
som (qualquer tipo de sonoridade, seja espontanea ou predefinida) seguida de audicdo atenta e
s . . . .
ativa.” E mais uma vez, os adultos, sobretudo os pais, tiveram um papel importante nesta dina-

mica (ver Anexo D, processo tocar/ escutar).

Toda esta envolvéncia que presenciei e os diversos ambientes produzidos, provocaram um
misto entre ansiedade e relaxamento e, foi muito curioso verificar como criangas que entraram

com uma determinada energia, acabaram por sofrer uma transformagao em muito pouco tempo

devido as sonoridades que estavam a absorver. Foi um processo quase terapéutico.

15 Conceito que Carl Orff, Kodaly e Wuytack consideraram essencial no ensino da musica, realcando a sua
importancia pedagdgica, através da qual poderiam ser abordados aspetos relacionados com a
biografia de um compositor, a época, o estilo e a técnica musical.
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Realco a forma com foi controlado algum ruido excessivo que os alunos provocavam. Como é
um fenémeno normal nestas idades, o processo educativo passou nao por obriga-los a calar ou
repreendé-los, mas sim canalizar toda a energia revelada em atividades e tarefas em prol do

conjunto.

No final de mais uma sessao bem-sucedida, a sensacao era a de missio cumprida e os sorrisos
no rosto de cada crianga e o olhar de satisfagio dos respetivos pais, afirmavam isso mesmo. Na
altura de recolher algum feedback, a minha principal curiosidade ia para com aquele aluno que
chorou e nao quis entrar a principio, mas que por fim respondeu da seguinte forma: “I7ve medo
antes de entrar, mas depois até gostei. Gostei dos denlos!”

Estas palavras dizem tudo.

— “De toda a viagem, o que mais gostaram?”

— “Gostei muito do eco”

— “Gostei de tocar no piano de canda com aquelas coisas todas!”

— “Achei o teclado de madeira muito engracado. Parecia o som da chuva!”

“Nao sei. Gostei de tudo!”’

As palavras dos pequenos exploradores mostram claramente como a experiéncia Pianoscopio
foi variada no que toca ao tipo de sensagdes ou emog¢oes provocadas nos seus intervenientes.
Cada um tem uma forma especifica de sentir e compreender aquele universo sonoro, mas ¢
positivo verificar que a todos foi transversal a alegria contagiante e a expressividade patente nos

seus rostos e agoes.
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1° Dia

Grupo 4

Antes do ultimo grupo do dia entrar, procedeu-se a reorganizacao de todo o material, que se
encontrava espalhado pela sala. Com a quantidade de vezes que foram utilizados alguns instru-
mentos ja apresentavam algumas debilidades (as estruturas de madeira comegavam a soltar-se;
os microfones de contato Piezo’’ comegavam a descolat-se).

Ao contrario dos workshops anteriores, o material musical utilizado no piano de cauda foi com-
pletamente diferente do que tinha acontecido até entdo, o que revela o caracter bastante maleavel
da forma como as atividades sao guiadas. Até aqui eu tinha a sensac¢ao de que todas as vezes que
o intérprete Paulo Rodrigues se sentava ao piano para interagir com os exploradores, o material
musical obedecia a uma espécie de padrao, algo pré-definido. No entanto (enquanto me ocupava
tentando tocar “sediela”) percebi que isso dependia da intuicao criativa do intérprete e sobre-
tudo do universo sonoro gerado no momento. Desta forma, compreende-se que tudo “isto é um
processo de comunicagao de tudo, e entao (...) ha um ponto ali gue tem uma resposta de um pdssaro, para passar
por uma baleia, da baleia vai fazer um som continuno, que vai passar para um drone e de repente temos as coisas
organizadas” (Filipe Lopes em Anexo B).

Apercebi-me entao que a tnica atividade realmente definida para este projeto, era apenas a con-
cretizagao de 4 pegas envolvendo todos os intervenientes. A forma como essas obras nasciam
era completamente definida no momento, pelos proprios coordenadores que, sem poderem
comunicar verbalmente, acabavam por ter um desafio no que toca a gestao das atividades.

A dada altura, varios intervenientes comegaram a fazer ruidos percussivos nos teclados de ma-
deira criando uma intensa massa sonora desorganizada. Mas coube aos coordenadores aprovei-
tar essa energia intensa, e canaliza-la de forma comunicativa, artistica e musical (ver Anexo C,
DB n°2). Gostei em especial da pega cuja base eram sons sustentados, porque o material sonoro
criado pelos coordenadores e aquele criado pelos miudos, resultou numa simbiose que, num
contexto de composi¢ao poderia ser utilizada na composi¢ao de uma obra musical (ver Anexo
D, momento interativo piano e exploradores). A disposi¢ao dos instrumentos na sala, em meia-lua,
revelou-se 6tima para grandes grupos como era este caso. O facto de todos estarem em contacto
uns com os outros facilitou o processo de comunicagio, e os 9 locais de a¢ao a ser explorados,

tanto eram habitados por um elemento como por varios. Assim a ideia de piano como um

16 Microfones Piezos ou de contacto: s3o microfones que recebem as vibragdes sonoras quando colocados
em contacto com um objeto sélido. SGo muito sensiveis e dificeis de fixar.
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instrumento individual ficava completamente desconstruida. As possibilidades foram explora-
das ao maximo com este grupo, talvez porque, como se trata de um processo evolutivo, as
atividades e a forma como os coordenadores comunicaram, estavam mais naturais e envolvidas,
o que me deixou na expetativa para o dia seguinte. Também o facto dos alunos envolvidos neste
ultimo grupo terem uma idade mais avancada, permitiu que o resultado final apresentasse natu-
ralmente, um nivel artistico mais elevado.

No final, foram estas as reacées que achei pertinente evidenciar:

— “Mudavas alguma coisa nesta experiéncia? Se sim, o qué?”’
— “Nao. Gostei de tudo.”

— “Sim, mudava as coisas no piano de canda de sitio, 56 para experimentar.”0

Figura 25. Disposi¢éo dos instrumentos ala Sul

Figura 26. Disposi¢éo dos instrumentos ala Norte
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2° Dia (19/10/2013)
Grupo 1

De manha cedo, antes de comegar mais um dia de workshops, tive a oportunidade de verificar
se algumas altera¢oes haviam sido feitas, em algum ambito do projeto e ndo encontrei mudanga
nenhuma. Apenas tudo estava novamente no sitio: os pianos nos sitios; os martelos do Borisdorfer
completamente alinhados; os cabos colocados de forma organizada para ndo perturbar a circu-
lagao; os materiais arrumados na mesa de forma organizada (figura 27); o préprio Pendingstein
que sempre tinha alguma pega por la espalhada, reflexo de alguma exploragao um pouco mais
intensa, estava completamente renovado e pronto a ser utilizado. Em suma, tudo se convergia

para um espago que parecia imaculado.

Figura 27. Ferramentas de emissdo sonora devidamente organizadas

Todos os workshops decorreram nos mesmos moldes e com a mesma organizacao do dia an-
terior, e este nao foi exce¢ao. No entanto, logo surgiu um problema apos a entrada das criancas
e respetivos pais. O numero de elementos ultrapassava em muito o limite possivel para aquela
sala. Desta forma todo o workshop exigiu dos coordenadores uma capacidade de gestio de
espaco e de grupo acrescida. Foram distribuidos varios grupos por todos os instrumentos, mas
ao contrario do que era costume, no primeiro contacto com a instalagao, a exploracio livre
acabou por ser muito mais controlada, ao ponto das criangas apenas tocarem por imitacio de
um coordenador, que por sua vez limitava o nimero de ataques e a sua intensidade.

Ja no listening point assisti a um momento criativo muito interessante na medida em que os pe-

quenos exploradores construiram uma espécie de obra musical de forma inconsciente, reagindo
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apenas as indicagdes dos coordenadores através de imita¢ao e combinagdes de diadlogo em estilo

pergunta-resposta.

O facto de serem muitos e de tenra idade, levou a que se assumisse um estilo minimalista na
constru¢ao musical, facilmente exequivel pois cada grupo de criangas desempenhava uma tarefa
simples. Ja a saida da sala, verifiquei a preocupacao da parte dos coordenadores em manter uma
linha de continuidade sonora e paisagistica. Assim que os exploradores largaram os seus instru-
mentos para se direcionarem a porta de saida, o Filipe dirigiu-se a Flipstation e manteve o Pi-
anoscopio vivo e a “respirar’’. Isto provocou uma continuidade entre os workshops, fazendo
do Pianoscopio um evento nao fechado, um espago vivo e pronto a ser renovado por novos

intervenientes.

Nao me foi possivel registar reacoes finais pois fiquei a bragos com a tarefa de colocar o material
todo no sitio, pois sendo um grupo grande, o resultado foi proporcional. Assim que a ultima
crianga safu, fol necessario pensar numa forma de evitar que tamanha situagao voltasse a acon-
tecer, pelo bem da continuidade do workshop e da manutencao dos instrumentos. Desta forma,
pensou-se num numero minimo e maximo de participantes, de forma a garantir a viabilidade do
workshop. Chegou-se a conclusao de que 30 elementos seria o ideal e que, seria necessario que
algum elemento da organizacio do CCB controlasse as entradas do lado de fora. Assim foi.
Entretanto ja se ouviam vozes de criangas ao longe. Era tempo de preparar pois nao tardavam

a chegar.

2° Dia

GRUPO 2

Tudo comegou como previsto. Na zona do /Zstening point as criangas foram espetadores enquanto
podiam contemplar os coordenadores a usar os instrumentos e a produzir sonoridades muito
diversificadas. Esta atividade foi direcionada dessa forma no sentido de promover um momento
essencialmente auditivo as criangas, onde puderam nao s6 ouvir mas também visualizar os coor-
denadores a fazer musica com aqueles instrumentos que lhe pareceram tao estranhos a principio
(ver Anexo D, interpretacdo dos coordenadores).

Foi bastante dificil realizar a pega com padroes ritmicos definidos. A constante e descontrolada

exploragao por parte das criangas nem sempre funciona como resultado pratico. Era necessario
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assegurar o tempo de alguma forma, pois os participantes nio compreenderam a pulsacio nem

o tempo da estrutura (ver Anexo C, DB n°3).

Presenciei um excelente momento performativo, em que os coordenadores eventualmente
pararam de participar, de forma gradual, e apenas os pequenos exploradores, com ajuda dos pais
e professores, executaram a obra. Momento rico em criatividade e comunicagio.

Feedback final dos pais e professors:

— “O que achou da experiéncia?”
— “Fantdstico, adorei a facilidade de comunicagio entre som e gesto. O ambiente estilo extraterrestre, espacial,
adorei!”

— “O piano preparado, adorei. .. sou estudante de piano e adorei o concerto. Figuei muito bem impressionado”

Durante a pausa para almogo, foi-me proposto assistir a outros eventos do Festival. Como era
a minha primeira vez no CCB e a primeira vez a estar presente no Big Bang, estava alheio as
regras de funcionamento. Soube entiao que, por estarmos ao abrigo do Pianoscopio, tinhamos
uma espécie de “free pass” em forma de cartdo que nos permitia assistir a qualquer outro evento,
workshop ou concerto. Assim sendo, aproveitei o tempo do almogo e fui assistir a um concerto
educativo concebido por musicos de jazz da Holanda. Durante essa experiéncia fiquei muito
impressionado com a forma como trés musicos de outro pafs, a falar outra lingua conseguiram
comunicar e interagir com dezenas de criangas que ali estavam. Por outro lado, vé-las a participar
no workshop usando como vocabulario para comunicar, o jazz, foi no minimo motivante e

encorajador para continuar a trabalhar mais e melhor na area da educagio.
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2° Dia

GRUPO 3

Por esta altura, o workshop ja fluia de uma forma quase organica, mas para minha surpresa, o
nosso material de trabalho ja nao seriam mais, as turmas provenientes das escolas das redon-
dezas. A partir daqui, o Pianoscopio passou a receber pequenos grupos de criangas que vinham
acompanhadas pelos respetivos pais. Desta forma, o nimero de intervenientes em comparagao
a0s grupos anteriores era bastante mais reduzido, o que poderia permitir uma gestao diferente

das atividades.

Numa primeira atividade, assisti pela primeira vez ao uso das estruturas em madeira fixadas no
piano de cauda, na medida em que facilmente se adaptavam para produzir um som comum de
piano, ou um som preparado (bastava pousar e levantar um conjunto de escovas das cordas,
para o efeito produzido ser completamente diferente). Assim, com um novo tipo de vocabulario,

novas possibilidades se tornavam possiveis.

Apesar do grupo ser mais pequeno, as criangas tinham idades compreendidas entre os 4 e 5
anos, ¢ naturalmente algumas atividades que envolviam alguma motricidade e rigor ritmico,
ficaram por concretizar. Fol necessario um acompanhamento constante por parte dos en-
carregados (ver Anexo C, DB n°3). Como alternativa, um dos coordenadores conduziu os mais
pequenos em torno do piano de cauda numa tentativa de construir uma obra baseada em caixas

de musica.

Figura 28. Execucdo da pega bseada em caixas de mUsica
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Inicialmente o resultado sonoro estava bastante proximo do desejado, mas mais uma vez, o
facto de serem muito novos, fez com que comegassem a tocar em tudo o que estava ao alcance
e o efeito real perdeu-se. O tempo chegou ao fim, mas no ar ficou a sensag¢ao de que a tarefa
nao fora cumprida. Talvez 30 minutos nao fossem suficientes para uma experiéncia completa.

No final abordei alguns pais e obtive das mais variadas respostas:

— “O que achou da sonoridade criada e explorada?”

— “Muito estranha mas ao mesmo tempo cativante. E bom para os nossos filbos, serem expostos a este tipo de
ambientes.”

— “Umbiente sonoro fantdstico. Fez-me lembrar fantasia, imagindrio.”

— “Quando entrei e vi os instrumentos fiquei na expetativa de uma coisa um bocado barulhenta, e o resultado

ot outro. . .estou surpreendido.”

No geral este workshop serviu para levantar questoes relativamente a dimensao do espago, o
numero de participantes, as suas idades e a duracao geral das atividades. Assim ficou definido
que o tempo ideal para a duragao deste tipo de atividade seria de aproximadamente 45 minutos.
A experiéncia deveria ser plena para os seus intervenientes, e ter uma margem que possibilitasse
diferentes ritmos de aprendizagem, pois o processo criativo “ndo ¢ propriedade exclusiva de alguns

rarissimos eleitos, mas sim potencial prprio da condicio do ser humano” (Ostrower, 1997).

2° Dia

GRUPO 4

Ao aproximar do final do dia, mais um grupo entrou na Sala Fernando Pessoa com vontade de
descobrir o que habitava no seu interior. Como se tratava de um grupo maior, tornou-se com-
plicado gerir a organizacio dos procedimentos e controlar todas aquelas criancas. Possivel-
mente, a existéncia de mais um elemento na equipa coordenadora, iria ajudar na progressao das

atividades e na criagao de universos sonoros mais completos.
Durante a pe¢a que envolve padroes ritmicos, o Henrique realizou uma atividade em paralelo

que seria mais interessante se fosse desenrolada na mesma pulsacio do material utilizado no

piano. Assim, acabou por resultar num ambiente um pouco abstrato e indefinido. Por outro
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lado, a divisao timbrica dos grupos foi realizada de forma quase perfeita. Enquanto um grupo

ocupava a sec¢ao ritmica, outro ocupava o /stening point realizando sons vocais percussivos.

Findo o workshop, chegou a altura de olhar para tras para analisar todo o processo artistico e
educativo. As atividades com o dltimo grupo correram muito bem. Diria até que foi uma das
performances mais organizadas e estruturadas. Houve espaco para tudo um pouco e o grupo
respondeu muito bem. Neste ultimo caso, atribui especial destaque a reagio de um elemento

que tinha estado presente também naquela manha com outro grupo (ver Anexo C, DB n°3).

— “Qual a opinido geral acerca da experiéncia? O que mudariam caso fosse possivel?”
— “Goster mais demanha. Senti gue o grupo era demasiado grande. Gostaria de ter mais tempo para absorver

todos os instrumentos. Soube a pouco.”

Desta forma me despedi do CCB e de Lisboa, mas nao do Pianoscopio. A viagem estava longe

de terminat.

Figura 29. Momento criativo no Pianoscopio no CCB
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Instalagdo na Semana Aberta da Ciéncia e Tecnologia da UA

Ja de volta a Aveiro, fui informado acerca de um evento que iria decorrer ao longo da semana
de 18 a 22 de novembro, no qual o Pianoscépio iria estar instalado no DeCA e pronto para ser
explorado por um conjunto de turmas das escolas de Aveiro. Tratava-se da Semana Aberta da
Ciéncia e Tecnologia da Universidade de Aveiro. Este evento ndo é exclusivo ao Departamento
de Comunicacido e Arte, mas abrange varios departamentos do campus, escolas politécnicas e
secgoes autbnomas da Universidade de Aveiro. Durante toda a Semana Aberta, a UA proporciona
indimeras atividades para todos os gostos, abrindo as portas a escolas e familias para momentos de pura diversao,

sempre em contacto com a ciéncia que por ld se faz.”

Ao Pianoscépio estava reservado apenas um dia para visita e exploragao criativa. Todo o traba-
lho vivenciado, experimentado e recolhido em Lisboa no CCB tinha aqui uma oportunidade de
ser apresentado e renovado. Apercebi-me entretanto que o meu papel enquanto investigador e
observador neste projeto iria alterar-se. Fui avisado pelo meu orientador cientifico que eu iria
ter um papel mais interventivo e que até um fato de explorador estava a ser feito para esse
proposito. Nesse momento, as palavras de Lapassade inundam a minha memoria: “fer um pé
dentro e outro fora” (Lapassade: 2001), como forma de obter resultados cuja qualidade é “enfatizada

enguanto natureza, esséncia, significado e atributos” (Leininger, 1985:14).

O meu centro de a¢ao passou naquele momento a ser o amago do Pianoscopio, a visio de
dentro para fora. Parecia em simultaneo que tudo aquilo que havia visto em Lisboa, todos os
detalhes que a meu ver poderiam ser melhorados, se tornavam agora maiores que eu mesmo.
Questionava-me se conseguiria dar conta do recado, pois o peso da responsabilidade estd inti-

mamente ligado a oportunidade.

Como era de esperar, foi combinado encontrarmo-nos na véspera para acertar algumas questoes

acerca do funcionamento do workshop, quais as alteracdes e quais os papéis que cada um teria.

7 http://uaonline.ua.pt/pub/detail.asp?c=35936
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Ensaio geral
20 de novembro de 2013 pelas 10h00

O dia comecou exatamente na mesma sala onde tive a oportunidade de conhecer o projeto, as
pessoas e a viagem a que me propus ha um més atras. Muito trabalho estava por fazer e a
principio, apés um breve resumo acerca da experiéncia em Lisboa, debateram-se alguns aspetos
que precisavam ser corrigidos. A Ana zelava pela manutengao e bom tratamento das pegas que,
apos regressarem de Lisboa, ja precisavam de alguns retoques. Desta forma, pensou-se em for-
mas de prevenir o contacto livre e impulsivo das criangas com certos instrumentos e em simul-
taneo promover o didlogo artistico do workshop, sem colocar a hipétese de andar a controlar
as criangas uma a uma, como chegou a acontecer em Lisboa. Entao, qual a melhor forma de
resolver essa questio? Simples! Criar estruturas e/ou elementos musicais realmente definidos
por cada obra pretendida, e criar material sonoro com fungoes especificas. Por exemplo, em
Lisboa a sirene funcionava como chamada para todos se dirigirem ao /stening point. Dessa forma,
porque nao criar elementos com fungdes semelhantes que servissem de pontes entre as pegas?
Foi exatamente por aqui que se comeg¢ou a desenhar a organizacao do workshop. O fato de
sermos quatro elementos agora no terreno, possibilitava a construcao de padroes musicais defi-
nidos, pois o Filipe podetia ficar exclusivamente na F/ipstation'®; eu sendo pianista, poderia man-
ter-me no piano acustico assegurando uma base harmoénica e timbrica; o préprio Paulo Rodri-
gues tinha agora liberdade para sair do piano, interagir com as vozes, tocar noutros instrumentos
e assumir um papel de lider criativo; e o Henrique ficava quase exclusivo na arte da sonoscopia de
todos os outros instrumentos reabilitados (todos os pianos exceto o de cauda). Assim, na altura
de definir papéis acabei por ficar mesmo com o piano de cauda, uma vez que ja nao era um
instrumento novo para mim, logo estava familiarizado. Nao obstante os papéis definidos de
cada um, a improvisacao e constante espirito criativo mantinham-se como primordiais ou seja,
ha um controlo dentro da liberdade, ndo podendo um subsistir sem a presenga do outro. Assim
mantive-me desperto para a ideia de que, consoante a circunstancia e envolvéncia sonora, po-
deria ter que me langar a outro instrumento ou ter mesmo que dar indicagdes as criangas no

sentido de colmatar falhas musicais, completar ideias ou até mesmo responder a estimulos.

18 Aqui o Filipe poderia assumir uma postura de intérprete de toda a massa eletrénica. Uma vez que acom-
panhando toda a envolvéncia e energia criativa com o “rato” na mao, teria a liberdade de controlar e até criar
todos os efeitos necessarios ao momento. Por si so, este seria um processo criativo puro, na medida em que
deixava de ser o explorador que tanto ia tocar nos instrumentos acusticos, como tinha que voltar a correr
para a Flipstation gerir a sonoridade geral.
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Em relagio 2 estrutura material do Pianoscopio, notei que foram feitos os seguintes #pgrades”:

o O Pendingstein levou uma protecao em acrilico sobre as cordas, protegendo assim algu-

mas zonas mais debilitadas do instrumento;

e Toi criada uma estrutura em madeira reforgada para elevar o Pendingstein funcionando

como movel, e evitando assim que os utilizadores se apoiassem no proprio instrumento;

e  Um novo instrumento, semelhante ao Pendingstein foi incluido na instalagao. Funciona
da mesma forma pois trata-se do tampo de um velho piano vertical, que sofreu o uma
intervengao bem ao estilo do Pianoscépio (figura 30);

e Neste novo instrumento foram adicionados uns extras, semelhantes a tagas tibetanas®
(figura 31) que foram executadas com um arco de contrabaixo. Este ao entrar em con-
tacto com a taca fazia-a vibrar, funcionando como mais um elemento de som continuo,
semelhante ao som de uma borracha em leve contacto com uma corda do piano;

e Os dois iPads que foram utilizados na instalagdo no CCB, com o propésito de registar
alguns momentos criativos das criangas em ato performativo (ver Anexo C, DB n°1),
foram aqui substituidos por uma tela gigante numa das paredes da sala onde todos po-

deriam visualizar-se no ato criativo.

A\

igua 30. Intervencao estilo pianoscopio Figura 31. Taca para executar com arco

de contrabaixo

19 Estrangeirismo utilizado com frequéncia na area da informéatica mas que serve a varias temaéticas, tendo
como significado: atualiza¢gdo, melhoria.

20 As tacas de som tibetanas sdo produzidas manualmente com uma liga de diversos metais. E um instru-
mento que consegue fazer vibrar 5 tons em simultaneo, mantendo a vibracdo durante varios minutos.
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Pianoscopio - Workshop Semana Aberta
21 de Novembro

Chegado o dia do workshop, foi com agrado que vi a instalagdo no Estidio Audiovisual do
DeCA, com uma envolvéncia muito diferente da decorrida em Lisboa. Aqui, a luminosidade
caracteristica do CCB e os tons de branco, existentes na Sala Fernando Pessoa, deram lugar a
um ambiente mais intimista, com tonalidades bastante escuras em que, apenas os instrumentos
da instalagao tinham direito a0 um projetor de luz direcional, como se fossem protagonistas de
uma pega artistica. A sensagdao de uma viagem ao centro do piano tornava-se mais nitida a cada
minuto. O facto de nos encontrarmos num espago escuro, com uma paisagem sonora muito
especifica, assemelhava-se a uma espécia de conto fantastico, em que os protagonistas eram

“engolidos” para dentro da barriga de um piano.

Ja no interior da sala, a semelhan¢a do que aconteceu em Lisboa, aproveitei os momentos en-
quanto os alunos previstos para a realizacao do workshop niao chegavam, e fui explorar alguns
dos instrumentos NOvVos e 0s seus respetivos #pgrades no sentido de conhecer quais as possibili-
dades sonoras que tinha ao meu dispor e assim definir o vocabulario a utilizar. Chegou a altura
de nos irmos preparar e por preparar significava vestir os fatos e cal¢ar umas sapatilhas coloridas.
Recordo-me de me ter esquecido de levar sapatilhas naquele dia e entdo acabei por calgar as do
Filipe (que me ficavam largas!) o que tornou um possivel problema numa situagao caricata e
divertida. Assim que vesti o fato senti como se encarnasse um personagem, o que na realidade
nao era mentira, pois no Pianoscépio todos terfamos um papel e seriamos elementos de um

“espetdcnlo intimo, iinico e irrepetivel” (ver Anexo A, reacio 2).

O facto de eu estar envolvido ativamente durante o workshop, e a fraca luminosidade da sala,
nao me permitiram registar em audio ou video todo o processo criativo. No entanto, enquanto
observador participante os “objectivos vao muito além da mera descrigao dos componentes de uma situagao,
permitindo a identificagao do sentido, a orientagao e a dindamica de cada momento” (Spradley, 1980). Desta

forma, s6 me restava absorver toda aquela experiéncia e regista-la mais tarde no papel.

Durante aquele dia recebemos, além de alunos e professores do Departamento que por ali pas-
saram, alguns grupos de alunos de escolas de Aveiro em visita de estudo. Para esses estavam

concebidas atividades pré-definidas em torno da criagao de quatro pegas diferentes.

Assim que chegou o primeiro grupo, eu encontrava-me do lado de dentro, a porta, para os

receber juntamento com o Filipe e o Paulo Rodrigues. Eventualmente os alunos comegaram a
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entrar e tudo decorreu como previsto. Enquanto os dois coordenadores realizavam todo aquele
ritual de verificagoes e massagens abstratas as criangas (ver figura 32), eu era aquele que, junta-
mente com o Henrique encaminhava as criancas em dire¢ao aos respetivos instrumentos. A
partir desse momento, entrei em estado de fluxo™ e recordo-me que assim que os ptimeiros

estimulos sonoros foram emitidos, foram varias as minhas reagoes:

e Procurei imediatamente um instrumento, cujo timbre “casasse” com o que estava a
ouvir;

e Dei diversas indicagdes gestuais as criangas, com o proposito de executar um instru-
mento através deles;

e Fiquei parado a absorver o ambiente;

e Foquei-me com cuidado nas reagoes dos outros coordenadores, no sentido de perceber

que atitudes eles tomavam perante determinadas circunstancias;

e Analisei a conjuntura total e tentei perceber em que fase da nossa lista de atividades

pré-definidas estavamos.

Foi facil sentir-me perdido na estrutura pois aquilo que
haviamos combinado e estipulado no dia anterior nao se
estava a materializar. Quando um dos coordenadores fez
uma espécie de chamada para comegar uma pega, através
das sedielas e outras sonoridades sustentadas, algures
noutro lado, um grupo de criangas fazia exatamente o
oposto e percutia no Borisdorfer padrées ritmicos indefi-
nidos, criando-se uma amalgama de sons que importava
definir. Dei por mim a sair do meu local previsto e “ar-
rastar” comigo um conjunto de pequenos exploradores

em torno do piano de cauda, colocando-lhes caixas de

Figura 32. Ritual de verificagao

musica na mao e pedindo que as tocassem ao longo da

21 Segundo Nakamura & Csikszentmihalyi e Cardoso & Araujo “o estado de fluxo é a experiéncia na qual o
prazer no desenvolvimento de determinada atividade é proporcionado por meio do equilibrio entre as habili-
dades do sujeito e o nivel dos desafios enfrentados, ao ponto de gerar um alto grau de concentragdo e satis-
facdo pessoal. E provocado a partir de elementos afetivos diretamente envolvidos com a motivagdo, que di-
recionam uma determinada atividade, executada com bastante concentra¢do e emog¢do.” Acedido em Junho
de 2015 retirado de (www.abcogmus.org/simcam/indez.php/simcam/simcam10/pper/viewFile/433/93)
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caixa de ressonancia do piano. Nesse momento o Filipe percebeu que eu estava a tentar reorga-
nizar e iniciar a peca das caixas de musica e logo nos ajudou colocando um ambiente sonoro
relacionado com natureza, baixando os niveis de energia dos alunos e permitindo que o Paulo

pudesse organiza-los no /Zstening point e ai dar vida a obra musical.

Realco as atividades desenvolvidas com os alunos da Escola Basica 1° Ciclo da Gloéria e a res-
petiva professora. Este grupo revelou-se deveras criativo e interativo em todas as atividades.
Durante o workshop com estes alunos, a minha tarefa manteve-se quase sempre exclusiva ao
piano de cauda, o que pessoalmente me deu um gozo enorme. Realgo o momento de interpre-
tacdo livre em que apenas nds (equipa Pianoscopio) tentavamos encontrar um equilibrio entre
todos aqueles instrumentos, enquanto os alunos se mantinham sentados e concentrados na teia
sonora que os abragava. Apercebi-me por momentos que este projeto tinha uma potencialidade
artistica por si s6, alheia a todo o propésito educativo. Era um espaco pronto a ser interpretado
por musicos, um instrumento ambivalente por si s6 e uno e indivisivel, preparado para servir de
berco para a composicao de obras modernas (este ponto serd abordado mais adiante na reflexao

critica da Secgao 3).

Enquanto orientava um conjunto de alunos na zona do Pendingstein através de exercicios de
imitacdo e pergunta-resposta, fui abordado por um sinal gestual do Paulo Rodrigues, que se
encontrava no piano de cauda, no sentido de me aproximar dele. Deixando os alunos com um
padrio ritmico estavel, desloquei-me ao outro extremo
da sala e qual o meu espanto quando nesse mesmo ins-
tante que recebi a indicagdo para me sentar ao piano, o
Paulo levantou-se e ao largar uma mao do teclado pe-
gou na minha e passou-me o legado. Numa fragao de
segundos, tive que relembrar qual o material musical
que estava a ser usado e manter o mesmo padrao tonal,
0 mesmo ritmo e a mesma textura. A adrenalina dispa-
rou, e senti-me colocado a prova naquele instante. E se
todos ouvissem um corte? E se todas aquelas criangas,
cujo processo de fruicdo estava cada vez mais fluido,

sentissem que a base tonal que sustentava aquela en-

volvéncia era abruptamente interrompida com algum  Figura 33. Alunos a observar os coordenadores

. L, . em processo criativo
motivo meldédico completamente fora de contexto?
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Senti-me com alguma responsabilidade performativa naquele momento. Mais tarde, esta situa-
¢ao repetiu-se varias vezes tornando-se de certa forma natural e uma simples estratégia de mu-

dancga de papéis.

Foi interessante ver como ao longo do dia, foram varios os intervenientes que colaboraram
conosco nas atividades propostas. Recordo-me de ver alunos do 2° ano de Teoria e Formagao
Musical/Ditrec¢do, a colaborar na exploracio de ambientes sonoros nos teclados de madeira;
Professores universitarios a participar ativamente no workshop assumindo desde cedo uma po-
sicao de igualdade criativa em relacdo aos pequenos exploradores que por la se encontravam.
Durante um momento musical muito interessante baseado em sons da natureza, pude assistir a
uma articulagdo entre um grupo interessante de vozes no /stening point (improvisagcoes melodicas
realizadas através do processo de imita¢ao), onde se encontrava a colaborar vocalmente o prof.
Joaquim Branco, e “dentro” do piano de cauda o prof. Chagas Rosa, explorando toda aquela
parafernalia de materiais. Foi um momento de elevada qualidade artistica e educativa pois o
conceito de criagao pura elevou-se acima da idade, do género, do nivel académico e da experi-
éncia musical. Nas palavras da professora e compositora Isabel Soveral, foi “particularmente inter-

essante ver as criangas envolvidas numa criacao coletiva. PARABENS!” (ver anexo A, reacio 1)

Durante o dltimo workshop do dia, destaco a proximidade que mantive com as criangas na
medida em que partilhei instrumentos, proporcionei-lhes momentos de liberdade criativa (man-
tendo apenas um padrio ritmico e melédico como base estrutural) e acima de tudo partilhei
ideias e emoc¢oes. Foi muito interessante
realizar um jogo de pergunta-resposta de
um lado ao outro da sala, com um grupo
de alunos com quem nio tinha trocado se-
quer uma palavra. Durante a peca baseada
em padroes ritmicos definidos, pedi a uma
pequena exploradora para se aproximar

do piano, onde eu me encontrava a im-

provisar ao estilo de uma danga tribal, e Figura 34. Interacéo com as criancas. Ao fundo, eu, juntamente
) ) o com uma exploradora
quando dei por mim, sem indica¢ao pré-
via, ela pegou nas sedielas e comegou a fazer vibrar uma corda grave do piano. Coincidéncia ou

nao, aquele timbre “casava” muito bem com a minha danga triball

Todos os alunos sairam satisfeitos daquela viagem, colocando o logétipo autocolante do Pi-

anoscopio ao peito para mais tarde recordar. Na minha opiniao, esta instalagao foi no geral bem
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mais conseguida comparativamente a de Lisboa, o que tem todo o sentido pois trata-se de um
processo evolutivo em que a propria concegao geral atravessa momentos criativos. No que toca
a0 aspeto cénico, aquele “pequeno mundo privade” (ver Anexo A, reagao 2) revelou-se fulcral para
a abertura de mentalidades de quem ali encontrava. O espago falava por si s6 e isso foi benéfico
sobretudo no aspeto educativo. Além disso, ao contrario do que aconteceu no CCB, os work-
shops nao tiveram como foco s6 e apenas o processo educativo e criativo dos alunos, mas
também procurou proporcionar a todos os que ali estavam, dentro e fora, momentos de elevado
nivel artistico, com instrumentos nada convencionais a partida. Acabou por servir como porta
de entrada a possibilidade de uma nova linguagem e conceito de fazer musica. Ver musicos
profissionais, executar com elevado nivel artistico, obras que podiam muito bem estar escritas
em interagdo com a eletrénica, leva-me a acreditar que a musica enquanto ferramenta estilistica,

tem muitos terrenos por onde explorar.

Figura 35. Momento exploratorio sobre o novo instrumento
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Avaliagiao Reflexiva da Vivéncia no Pianoscépio

Nesta parte do meu trabalho, proponho uma analise pessoal e reflexiva acerca do impacto do
projeto que acompanhei, com base nas vivéncias relatadas e nas conclusées obtidas. Desta
forma irei assumir um discurso mais pessoal, no sentido de proporcionar um melhor entendi-

mento dos meus pontos de vista.

Vivemos atualmente numa sociedade que privilegia uma educagdo baseada em padrdes, imi-
tacdo, memorizagao, regras pré-estabelecidas acerca de uma utépica forma de como o mundo,
o quotidiano, e toda esta conjuntura deveria funcionar. A verdade é que este rigor, estas dire-
trizes que as criangas devem seguir e respeitar, em pouco contribuem para um espirito criativo
e é neste ambito que o Pianoscépio, julgo ter um maior impacto. A criatividade nao existe nem
prolifera em ambientes de medo, pressao e exigéncia desmedida. Desta forma um aluno acaba
por sentir um obstaculo muito maior no que toca a criar ideias novas, a auto expressar-se, a
solucionar problemas variados e, ate mesmo, a comunicar. Nas palavras de Gordon “As ¢riangas

precisam de ser educadas num ambiente musical rico, para que a sua aptidao musical desabroche de maneira

positiva” (Gordon, 2000).

Neste sentido o Pianoscépio, mais do que uma instalacio sonora, torna-se numa experiencia
educativa que cada crianga, jovem ou adulto deve levar para o futuro, e ndo tanto numa experi-
éncia a promover no futuro em escolas de aulas, uma vez que o proposito nunca foi que “as
pessoas fossem para casa on para as escolas e convertessen uma coisa destas, mas sim que pensassem na hipotese
de nao olhar para as coisas como elas costumanm ser, mas que pudessem olhar para as coisas como elas também
podem ser” (Paulo Rodrigues em Anexo B).

De seguida destaco um conjunto de valéncias que, no meu ponto de vista, o Pianoscopio pro-

move a varios niveis: musicais, humanas e educativas, tornando-o um projeto nico.

Musicais na medida em que conceitos como improvisagao, produgao instrumental, interpretagao
e criatividade estao diretamente implicitos. Ainda que os participantes se tratem de musicos sem
formacao especifica, a possibilidade real de criar uma obra final claramente definida, esta pre-
sente (realco as atividades realizadas no CCB e recordo o dia 6 de outubro de 2013 no DeCA,
onde todos os detalhes foram alinhados no sentido de criar diferentes momentos e obras musi-
cais). Além disso, foi bem claro para mim (sobretudo na instalacio no CCB) que expressividade,
criatividade e comunicagao musical sao os pilares do funcionamento do Pianoscépio e na minha

opiniao, os de um musico completo. Apds registar as reagoes das criangas antes e depois de
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entrarem no mundo de “dentro do piano”, verifiquei que todos apresentavam poucas expecta-
tivas aquando da minha abordagem enquanto investigador. Ainda assim, achei esta atitude nor-
mal em criancas quando abordadas por um estranho a fazer tantas perguntas. No entanto, safam
do workshop com uma atitude muito mais expressiva, com ideias muito concretas do que tinha
sido aquela experiéncia. Sem duvida houve um impacto positivo na capacidade comunicativa

daquelas criangas.

Denoto valéncias humanas no projeto, na medida em que presenciamos nao apenas um mero
workshop interativo mas sim a criagio de um universo sonoro, colorido, em constante renova-
¢ao onde todos podem (e devem) entrar, conviver, comunicar, com os elementos linguisticos
que se encontram a disposi¢ao. Desta forma, reconheco a existéncia de uma realidade que de-
nominaria de liberdade controlada, pois sem o uso de qualquer meio de comunicagao verbal por
parte dos coordenadores, ¢ possivel gerir e organizar todas atividades que se propdem aos in-
tervenientes. Parece-me que este aspeto contribui para a defini¢io de um mundo diferente em
que a linguagem convencional cede o seu espaco a algo novo: elementos sonoros produzidos
tao aleatoriamente como a linguagem do nosso quotidiano, perfeitamente capazes de ser orga-
nizados em frases, em perguntas, em respostas, em exclamagdes, etc.”” Mesmo no que toca 2
voz falada, ela era apenas utilizada em combinagdo com as sonoridades proprias da instalagao
criando um novo elemento possivel de ser utilizado e explorado de variadas formas.

Se houve momento que me marcou ao longo de toda esta experiéncia, foi toda aquela quan-
tidade de sorrisos e olhares atentos duranto o ato de fazer musica. Foram as rea¢oes espontaneas

de miudos fascinados, e pais e professores muito satisfeitos.

Amado (1999:39) refere que “(...)a crianga é capaz; de sentir um enorme prazger em viver a miisica mesmo

sem conhecer os seus codigos, e que também ¢ capaz, de criar.”

A nivel pedagogico, o Pianoscopio assemelha-se a um berco para formadores, docentes e musi-
cos em geral (mas com um aspeto muito mais moderno e contemporaneo, indo de encontro as
necessidades atuais) na medida em que se apresenta como um espago onde ¢ possivel desen-

volver ideias educativas, e colocar em pratica atividades que promovam a criatividade e a pratica

22 Estudos recentes (Schenker e Chomsky) vieram a revelar que musica e linguagem partilham, como ja vimos,
comportamentos e caracteristicas formais.Talvez se possa dizer que ha também uma gramatica em musica,
a qual poderd ser evocada para explicar, pelo menos, as nossas no¢des de correto ou errado, suportando a

ideia de que a musica é uma arte com regras, cujo significado é trabalhado ao longo da sua estrutura.
(http://www.ipv.pt/forumedia/6/13.pdf)
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pedagdgica. Nele podem ser realizadas diversas atividades de grupo, destinadas a alunos ou a
professores pelas possibilidades que permite. Além disso, ndo apenas musicos estao destinados
ao proposito pedagdgico deste projeto. O facto de desenvolver diversas capacidades comunica-

tivas e expressivas, acaba por possibilitar a utilizagao a educadores de outras areas artisticas.

Um dos objetivos principais foi apresentar um olhar sobre a Musica, sobre a Educagao e o
processo de criatividade, através deste universo que ¢ o Pianoscopio. Apresentar também o lado
social da educa¢ao musical, como um aspeto essencial desta area de conhecimento. Nesse sen-
tido, baseei-me nos pressupostos sociais e culturais das praticas musicais, e recorri a um tipo de
metodologia de investigacao mais qualitativa, cujas técnicas ajudaram a revelar como o ensino e
a aprendizagem da musica podem acontecer em diferentes cenarios. O meu trabalho de campo
revelou-se um procedimento fundamental para poder concluir que a educagao formal nao ¢é a
unica forma de ensino. Pude observar também, durante o meu levantamento bibliografico que
no que diz respeito a diversidade dos contextos de estudo, que alguns estudos privilegiam gru-
pos urbanos, escolares e nao escolares; cendrios vinculados as musicas populares; entre outros.
Mas que o maior desafio que a educagao musical enfrenta a partir desses estudos diz respeito as
agoes, principalmente nos cenarios académicos e escolares. Nesse sentido, procurei dar resposta
a algumas duvidas epistemoldgicas relativas ao ato educativo na educagao formal, e como a
educagio nao formal poderia ser um caminho para essas respostas. Como resultado deste tra-
balho, observei que mesmo estando distante dos curriculos de musica, as praticas musicais con-
temporaneas sao ferramentas fundamentais para o desenvolvimento da sensibilidade, da criati-
vidade e expressividade musicais, além de contribuir para o desenvolvimento humano. Depois
de toda esta experiéncia, nao me restam quaisquer duvidas de que o Pianoscépio se apresenta
como um projeto versatil, completo e infinito no que se refere as possibilidades. Em todos os
momentos em que assisti a0 processo criativo dentro do projeto, encontrei sistematicamente
ferramentas que se desenvolviam internamente, além do pré-estabelecido. Ora fossem aspetos
musicais, abordagens estilisticas, multiplas possibilidades de composi¢ao de uma obra, ora fos-
sem questoes educativas como estratégias de lideranca de grupos, estratégias de comunicacio.
No dominio das ferramentas e conteudos que adquiri com este projeto, dou principal enfoque
ao piano preparado e as suas possibilidades e ao conceito de sonoscopia, o qual irei levar para a
vida. Gragas a acessibilidade do conceito de piano preparado, este pode ser praticado nas escolas
de musica como forma de despertar nos estudantes o interesse pela pratica de criagao de novos

timbres, efeitos sonoros, padroes harmoénicos, contribuindo assim para que os musicos de ama-
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nha olhem para o piano de forma curiosa e nao o encarem como um simples instrumento indi-
vidual, mas sim como um instrumento musical com uma tela de cores sonoras muito interes-

santes.
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Secgao 3

Imaginarium Coletivo
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Fabrica da Ciéncia — Apresentagio de Imaginarium Coletivo

Nesta sec¢do, passo a apresentar a experiéncia coordenada e liderada por mim, com um grupo
de alunos com quem trabalho, da turma de 8° grau de Formacao Musical do Conservatério de
Musica de Agueda, no Pianoscépio que se encontrava instalado na Fabrica da Ciéncia Viva em
Aveiro. Esta experiéncia teve a duracdo de 4 sessoes exploratorias e exigiu de mim a capacidade

de resolver uma mirfade de situagdes que passo a relatar.

Depois de assumir juntamente com o meu orientador cientifico, a vontade de eu préprio realizar
um processo criativo que culminasse com uma actividade perfomativa em pequena escala, mas
que me permitissem explorar questdes e assuntos que apenas tivera oportunidade de vivenciar
a distancia, foi com agrado que recebi a noticia de que o Pianoscopio iria estar instalado durante
alguns meses na Fabrica da Ciéncia em Aveiro. Depois de obter a devida autorizagao para liderar
algumas visitas com um grupo de alunos, o primeiro passo a tomar, era verificar as disponibili-
dades de ambas as partes. Para que a atividade pudesse decorrer da melhor forma, acabamos
por arranjar uma estratégia em que eu juntamente com um aluno que ja tinha carro para se

deslocar, iriamos transportar todo o grupo de Agueda até Aveiro.

Assim no dia 7 de novembro de 2014, encontrei na Fabrica uma nova versio do Pianoscépio e
para meu espanto, ligeiramente diferente. A entrada encontrava-se uma pequena divisao, cujas
paredes eram semelhantes a um cortinado de chuveiro (semi transparente). Estas nao eram umas
paredes vulgares pois vibravam através da existéncia de colunas de contacto que as faziam vi-
brar, dando a sensagao de que o som la dentro, surge de todas as dire¢oes. Naquele local, os
participantes deveriam tomar uma espécie de “banho auditivo” antes de entrar na instalacao
propriamente dita, para limpar possiveis “detritos sonoros” vindos de fora. Ja no Pianoscépio
as minhas ateng¢des focaram-se no piano vertical que estava logo ali. Todos os outros estavam
presentes, mas a diferenca encontrava-se nos pianos acusticos. O de cauda, nao tinha pratica-
mente artificios nenhuns ou seja, ndo estava preparado e por outro lado esse novo piano vertical
acustico adivinhava-se promissor no futuro ato criativo. Era um piano antigo, muito desafinado
e tinha a possibilidade de se “preparar” pois o tampo estava aberto. Todo o material restante
nao precisava de apresentagcdes. A minha unica questio para aquele momento era, como funci-
onar com a nova Flipstation. Eu nao conhecia o programa utilizado mas foi relativamente facil
de perceber. Basicamente, o programa continha cada um dos instrumentos identificado por nu-

meros ¢ a cada numero tinha um conjunto de efeitos que podiam ser associados.
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Finda aquela sessao de explicagao, senti-me como se o testemunho me tivesse sido passado,

para liderar uma nova viagem criativa.

Sessdo n®1—27 de maio de 2015

Pelas 19 horas e 30 minutos, encontrava-me eu e mais o grupo de alunos a porta da Fabrica da
Ciéncia prontos para o primeiro contacto com o Pianoscopio. Por essa altura eu ainda nao sabia
realmente o que iria fazer 14 dentro mas tinha algumas ideias. No entanto, como era tudo tao
imprevisivel achei por bem, o primeiro contacto ser realmente um Primeiro Contacto, e entdo
deixaria que os alunos explorassem livremente todo o tipo de sonoridades, durante aproxima-
damente uma hora. No entanto, por motivos externos e alheios a nossa organiza¢ao, nao nos
foi possivel usufruir de todo o tempo que dispunhamos. Dessa forma, nao consegui fazer mais
do que permitir aos alunos que entrassem e explorassem todos os instrumentos. Realco o mo-
mento em que todos eles tomaram o seu “banho sonoro” (ver Anexo D, banho sonoro) e as rea-
¢des de desconforto e a0 mesmo tempo curiosidade, que geraram um pequeno caos inicial, mas
“esses cinco minutos de caos inicial, ¢ aquilo que permite, uma veg ultrapassado, ganbar um “tilt” imenso na
¢ficdcia na comunicagio” (Paulo Rodrigues em Anexo B). Eu mantive-me na Flipstation, apenas a
emitir algumas sonoridades interessantes, a modificar certos efeitos nos instrumentos e a verifi-
car todo aquele processo novo e criativo para eles. Por nao ter corrido como era previsto (mo-
tivos alheios a mim e ao meu orientador), optei por nao registar o momento, uma vez que fol

demasiado efémero e pouco produtivo.
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Sessdo n° 2 — 10 de junho de 2015

No inicio desta sessdo, imperava definir estratégias para uma melhor gestio das proximas e
concluf que seria durante esta mesma sessao, duranto o ato criativo, que as estratégias ficariam
definidas, pois de todas as ideias que havia previsto para a organiza¢ao destas sessoes acabaram
umas por dar lugar a outras e algumas por serem mesmo extintas, uma vez que o material utili-
zado neste contexto baseia-se em emogdes e sensagdes. De volta ao Pianoscépio com os meus
alunos procedi a apresentagao de cada instrumento e mostrei quais as possibilidades que cada
um possufa. Utilizei também as ferramentas que havia a disposi¢do, juntamente com eles numa
improvisacao livre (foi uma forma de explicar ndo s6 como se podia tocar naqueles instrumen-
tos, mas também de os prevenir sobre possiveis formas desaquadas). Quando chegamos perto
do piano de cauda, a reagao foi no minimo curiosa, pois a Gnica aluna que era pianista, sentou-
se espontaneamente no banco do piano, e s6 instantes depois percebeu que nao era necessario

(ou pelo menos nao obrigatério). Esta agao foi reveladora dos automatismos que o ensino for-

Figura 36. Momento de analise e reflexdo acerca daquele novo ambiente so-
noro

A partir daquele momento, comecei e questionar-me o que poderfamos fazer com todo aquele
material e com o facto de todos sermos musicos. E foi nesse instante que pedi a todos eles para
escolherem qualquer um daqueles aderecos portateis a sua disposi¢ao, e enquanto conversava-
mos sobre o meu objetivo com aquelas sessoes, famos improvisando livremente, comunicando
e o ambiente sonoro comegou a construir-se. Apercebi-me de que o Pianoscopio podia ser algo
além de uma instalacio com um propésito educativo, pois podia ser considerado como um
instrumento a ser interpretado em conjunto e até talvez mais tarde definir-se uma espécie de

partitura. (ver figura 37)
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. ° A
Fiaura 37. Ato criativo e de exploracéo do instrumento

A dada altura, notei em todos eles uma certa curiosidade para perceber como é que eu controlava
aqueles efeitos todos “engragados”. A curiosidade naquelas idades ¢ normal, tendo em conta
que estamos em pleno séc. XXI e os aparelhos informaticos sao uma realidade constante e
aquele caso nio foi exce¢do. De certa forma, apresentando todos os instrumentos, tinha todo o
sentido apresentar aquele também, uma vez que o vejo como tal. Apesar de ser um computador,
participa ativamente nas performances e em muitos casos tem um papel essencial para que o

resultado final seja agradavel.

Durante todo este ato exploratério fui conversando com eles no sentido de criar uma ideia
performativa e permiti que também eles expusessem propostas. Como se encontravam tio en-
tretidos a explorar aqueles instrumentos, revelaram uma certa dificuldade em interagir nesse
sentido, entdao acabei por formular a ideia da realizagao de um conjunto de pecas. Talvez um
conjunto de pecas que contasse uma historia, talvez cada um pudesse ser uma personagem. As
possibilidades estavam em cima da mesa. Em pouco tempo as ideias comegaram a convergir em
expressoes sonoras. Desde uma cena de terror, a uma danga africana, a um relégio “louco”, o
estado de frui¢do era tal que comegamos a compor uma obra a velocidade de execugdao. O meu
papel ali era de pivot que tanto dava uma ajuda nos momentos performativos tocando com eles,
como era o maestro de dava entradas, que mandava fechar um determinado som ou pedia dife-
rentes tipos de articulagdo. Enquanto tudo isto decorria, registava mentalmente as ideias e fa
definindo os lugares que cada um estava a assumir (ver Anexo D, momento de fruigio/ composicao).
Em muito pouco tempo, aqueles jovens que estavam receosos de tocar em qualquer um dos
instrumentos, encontravam-se agora em plena fruicao musical e a comunicarem entre si através
de uma linguagem completamente nova. Destaco um ou outro momento em que o ambiente
estava completamente diferente, quase contemplativo, e todos apresentavam uma expressao no
rosto de muita envolvéncia com aquele tipo de sonoridades. A nivel do material musical, e por

se tratarem de alunos que nao tém grande ligacdo com musica moderna, atingiram-se momentos
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interessantes de harmonia com um fundo tonal sobre toda aquela textura timbrica indefinida. A
experiéncia estava a resultar por si s6, uma vez que as minhas indicagdes eram poucas ou ne-

nhumas (ver Anexo D, fruigao espontinea).

Foi curioso verificar que durante o ato criativo, fui abordado algumas vezes com as seguintes
reagoes: “ex ndo consigo entoar notas certas? Ndo ha harmonia. Como fago?” ou “eu nao sei bem se devo tocar

certas coisas..soa muito mal? E que a mim soam-me bem e entio en continuo.”

No final revi com eles todos os pequenos momentos que tinhamos realizado e tentamos sinte-
tizar num todo, como se fosse uma obra s6 com pequenos fragmentos que se completavam.
Executamos a obra do inicio ao fim e com isto ja estavamos a exceder um pouco a hora prevista
de saida. E bom sinal. Ainda assim, ja do lado de fora da instalacio sentimo-nos e tentimos
organizar tudo o que ali aconteceu. Propuseram-se nomes para uma obra, com 2 ou 3 andamen-
tos. As possibilidades para nomes de andamentos eram tdo vastas quanto as possibilidades tim-
bricas ali existentes. Entoaram-se coisas como “O canto da baleia magra” ou “a danga do reldgio
lonco”, o que por si s6 nao define a olho nu, a imagem musical pretendida. Em suma nio foi
perfeito, mas correu muito melhor do que eu esperava e mais importante que isso, todos safram

com o espirito renovado e com entusiasmo e vontade de voltar. S6 por af ja valeu a pena.
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Sessdao n°3 — 4 de setembro de 2015

Nesta terceira sessao eu pedi aos alunos para que, antes de entrarmos no espago interventivo
do Pianoscépio, nos reunissemos a entrada para uma pequena atividade introdutéria. Nesse
momento, eu entreguei uns pedagos de papel em branco e um conjunto de canetas e pedi para
que cada um escrevesse uma ideia no papel, que pudesse ser manifestada musicalmente no Pia-
noscopio. As reagoes foram diversas. Entre elas houve espago para observar o processo criativo
a funcionar, tendo como base a imagina¢ao. Como era de prever, quase todos inibiram o pro-
cesso intuitivo de criar uma ideia, pelo facto de
pensarem no objetivo final como premissa para

criar ou seja, pensaram no que seria mais facil

RRRRERERRLLEL LY

colocar em musica e s6 depois entdo, seleciona-

ram um conjunto de ideias. Um dos alunos ques-

tionou-me a respeito da pertinéncia do termo

“siléncio”, e se poderia ser uma das ideias a re-

gistar no seu papel, uma vez que siléncio nao se-

Figura 38. Alunos a registar ideias ou temas expressivos . .
ria um som. A esta abordagem eu respondi da

seguinte forma: “O que ¢ a miisica para vocés? U conjunto de elementos sonoros distribuidos pelo espago que
interrompen o siléncio, on um conjunto de siléncios distribuidos pelo espaco que interrompem um elemento sonoro
continno?” Nao obtive resposta, mas proporcionei um momento de reflexdo nos alunos, que
acabou por ser produtivo (ver Anexo D, reflexao espontinea sobre o siléncio). Entregues e preenchi-
dos os papéis, chegou a hora de colocar as “maos na massa”. Enquanto os alunos se preparavam
eu coloquei no centro da instalagio uma pequena cadeira onde espalhei todas as ideias que eles

registaram, viradas para baixo.

Chegou a altura de anunciar a atividade aos alunos que resumidamente, consistiu em: um aluno
deslocava-se ao centro da instalagdo e retirava um papel. Depois de o ler e guardar a informagao
em segredo, deveria ele proprio conceber o0 momento musical associado a ideia sorteada. Para
isso fazia uma pequena analise prévia com base nas seguintes permissas: 0 que tocar; em quais
instrumentos; quantas pessoas ¢ qual o meu papel. Obviamente, neste dia eles teriam a minha
ajuda, pois nao estavam a contar com a vertente de lideranga. No entanto todos ficaram satis-
feitos com a ideia e ja haviam manifestado anteriormente algum interesse no ato de dirigir e
orientar uma performance artistica. A unica regra era: nao ¢ permitido falar. No final de cada

peca, todos os restantes elementos teriam que tentar descobrir qual teria sido o tema sorteado.
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Assim iniciamos a atividade. Logo na primeira obra, foi interessante ver os recursos praticos a
que o lider recorreu, encaminhando cada colega a um instrumento especifico e demonstrando
um por um, a cada explorador qual o elemento musical a realizar através da imitagao (ver Anexo
D, preparagao dos elementos). A construcdo da obra foi rapida e concreta, essencialmente com o
uso de um teclado de madeira com um efeito de “delay”, os dois pendingsteins e uma pessoa na
voz. A minha intera¢ao nesta obra foi puramente eletronica através do controlo dos efeitos e
volumes. No final, todo o grupo estava dividido entre ser “Inverno” ou “Tempestade”, nio
sendo relevante quem acertou mas sim o facto de todos terem ficado muito préximos da textura

pretendida (ver Anexo D, fempestade).

No segundo momento performativo do dia, achei curioso o facto do lider desta obra, ter levado
3 elementos para a zona do /stening point e apenas 1 para Dorisdorfer e 1 no piano de cauda. Essa
acao demonstra que no Pianoscépio qualquer estrutura pode servir como material para uma
performance, sem ser estritamente necessaria a utilizagio de todos os instrumentos. Nesta obra
o meu papel resumiu-se ao piano de cauda, mas nio me foi dito que tipo de inten¢ao deveria
apresentar. No entanto facilmente percebi qual a textura através da géstica do lider. Encontrei
especial interesse nesta obra uma vez que estava um pouco reticente em relacao a ser dirigido
pot um aluno, niao pela parte dele mas sim pela eficicia da minha resposta. Em suma, foi um
momento muito agradavel e bem-sucedido, na medida em que todos responderam com o

mesmo tipo de tematicas (“amor”, “felicidade”, ‘paz”, etc.).
(ver Anexo D, Amor)

No final, para que a experiéncia ficasse completa com o culminar de uma performance criada
por todos, pedi que debatessem e encontrassem uma tematica e que a executassem so sentido
de eu adivinhar. Naturalmente, chegar a um consenso era dificil, sobretudo quando nao podiam
verbalizar os seus pensamentos, mas como o tempo estava a escassear decidi por um ponto final
no debate e sem eles estarem a prever, coloquei-me entre todos e fui “empurrando” cada um
para um instrumento aleatoriamente (ver Anexo D, momento de intervengio). Pretendia com isto,
nao so dar inicio a performance (uma vez que ja estavam a debater ha mais de 1 minuto e 30
segundos), mas também perceber como o processo criativo iria resultar, com pouca informagao

pré estabelecida ou seja, quais 0s mecanismos a que itiam recorrer para conseguir comunicar.

Os alunos comegaram muito bem e com vontade de me surpreender. Utilizaram varios instru-
mentos da instalacao e ainda sonoridades da prépria sala (a parede, o chao em madeira, etc.). A

obra assumiu uma sonoridade escura e muito particular através de um crescendo de tensio, que
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se manteve por demasiado tempo, pois chegaram a um ponto em que nao estavam a conseguir
comunicar. Nessa altura decidi tomar as rédeas do discurso e encaminhei a obra para um final
o mais possivel dentro do ambiente que eles pretendiam. Toda esta agao pode ser comprovada
e disfrutada no Anexo D, casa de terror. Esta experiéncia em concreto foi rica em varios aspetos:
a utilizacdo de varios tipos de comunicacdo; o uso de uma linguagem moderna; um processo de
audicdo ativa, pois nem eu sabia o que eles pretendiam e nem eles sabiam ao certo o que cada
um tinha em mente; a definicio de musica como o elo primordial de ligagiao entre diversas
personalidades, com as suas influéncias, vivéncias e linguagem especificas, que convergiam

numa mesma tematica, num mesmo Imaginario. O Imaginarium Coletivo!

Sessdo n° 4 — 11 de setembro de 2015

Chegados ao fim deste processo exploratorio, este seria um dia especial para os meus alunos.
Desta vez terfamos uma espécie de apresentagao publica, mas de carater informal com alguns
convidados a assistir. Além disso, haviamos combinado previamente que irfamos acrescentar

nesta ultima fase mais algumas ideias a juntar a todas as outras.

N
Figura 39 Conjtjnto de ideias/sensagBes tematicas
registadas pelos alunos

Ja dentro do Pianoscopio, eu e os alunos preparamos todo o material para proceder a apresen-
tacdao de 4 pequenas pecas que fariam parte do Imaginarium Coletivo. Chegados os convidados,
procedi a apresentacio dos respetivos intérpretes. Os convidados tinham apenas a tarefa de
observar cada obra com ouvido atento e no final, deveriam escolher de entre as varias ideias
tematicas que se encontravam redigidas em pedagos de papel, a que melhor traduzisse a obra

escutada.
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A atividade comegou com uma apresentagao, cujo proposito era representar o poder do tempo
e do relégio na vida dos homens. Utilizando como instrumento principal os teclados de madeira
para representar os segundos de um relogio de
forma incisiva, o lider desta apresentagdo assume
um papel duplo, dirigindo por um lado todos os
elementos e executando um e outro instrumento
sempre que achasse necessario. Além disso, a obra
comegou € terminou com o mesmo elemento mu-
sical (participantes a marchar) dando assim uma

ideia de continuidade (ver Anexo D, Fdbrica de Sor-

Figura 40. Ideia tematica - Fabrica de Sorrisos risos). No final, os convidados acertaram em cheio

na ideia tematica da pega, o que me diz que funcionou enquanto performance artistica.

Na segunda obra da tarde o lider tomou a iniciativa de, ao contrario de todas as outras perfor-
mances realizadas, escolher um instrumento portatil para cada elemento usar em cada instru-
mento da instalacdo, levando assim o ato criativo a outro nivel. Nesta peg¢a, o lider assumiu
como base de criacdo as caixas de musica e o desafio da criacao estava em recriar 0 mesmo
registo timbrico das caixas de musica nos outros instrumentos. Pode ver-se (ver Anexo D, Cai-
xas de Miisica), que durante a performance o
lider assumiu uma postura de constante
controlo sobre os participantes, na medida
em que corrigia qualquer ma execugao ins-
trumental. A obra decorreu sem grandes si-
tuagdes de destaque, pelo que foi facil para
todos perceber qual a ideia tematica em

causa.

Figura 41. Ideia tematica - Caixas de MUsica
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Numa versio mais reduzida a terceira obra durou aproximadamente 1 minuto e teve como ideia
base a exploracdo do primeiro instrumento da instalagao (o piano vertical “desafinado”) como
ferramenta comica para a desconstru¢ao de motivos tonais. Uma vez que a afinagdo e questao
timbrica do instrumento sdo especificamente contemporaneas e modernas, a realizacio de ma-
terial tonal neste instrumento, acaba por ser uma estratégia de criagao para esta formagao Pia-
noscopio. A lider desta apresentagio demorou mais tempo na explicagao das ideias que tinha
em mente, uma vez que exigia a execu¢ao de mo-
tivos melodicos definidos. Divididos em 2 gru-
pos, o primeiro executou vocalmente uma apro-
ximagdo ao som dos ponteiros de um relégio,
enquanto o outro grupo, COMPpOSto apenas por
um elemento, interpretou um variagao timbrica

de tema tradicionalmente comum (ver Anexo D,

reldgio louco).

Figura 42. Ideia tematica - Tic Tac (relogio de péndulo)

Ja a chegar ao fim desta viagem, decidi propor a um elemento externo ao universo dos musicos,
se gostaria de experimentar também ele criar uma obra. Ele aceitou de imediato o desafio e o
resultado foi muito interessante e recompensador, na medida em que, por ter acompanhado
todas as quatro sessoes, apreendeu estratégias e conteudos para poder comunicar de igual para

igual com musicos. Nesta obra (ver Anexo D, medo) podemos observar como ele realizou todos

os passos de forma metédica. Acompanhou
cada elemento a0 seu instrumento, distribui al-
guns aderecos, dirigiu toda a performance e nao
MED@ o usou uma unica palavra. O resultado ainda as-

sim foi igualmente rico a nivel artistico, de tal

forma que nenhum dos convidados percebeu

que ele nio era musico. Quanto a identificagao

da tematica, nenhum dos presentes teve pro-

Figura 43. Ideia tematica - Medo blema em reconhecet.
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Conclusio e Reflexio critica sobre o Imaginarium Coletivo

Terminada esta jornada de redescoberta de novos mundos sonoros, de novas estratégias de
ensino, de novas metas para a aprendizagem, de novos desafios, importa definir o porqué de
Imaginarium Coletivo e identificar quais os aspetos-chave que retiro desta experiéncia. Nesse sen-
tido vou munir-me das reagoes registadas dos alunos, convidados e todos envolvidos no projeto

para melhor clarificar a riqueza deste projeto.

Ao longo das sessoes, fui registando (formato audio e video) o processo de criagio de varias
obras e durante as analises realizadas a esses mesmos videos, notei a presen¢a de um elemento
musical transversal a todos: o uso do elemento tempo (fosse através de sonoridades associadas
aos segundos de um relégio, ao balangar de um péndulo, ou através de ideias de continuidade,
onde o principio € o fim nao existem. Apenas o eio). Este carater continuo e infinito do tempo
traduziu-se no aspeto nao fechado do imaginario de um ser humano. Verifiquei que de dia para
dia, as ideias temadticas estavam sempre a crescer, a multiplicar-se e em constante renovagao.
Deixa no ar a seguinte questao “e se esta atividade durasse um meés, até onde poderfamos che-
gar?”. Foi a partir desta visao de uma realidade sem limites, de um mundo onde o imaginario
estd em constante renovagao, que me pareceu muito adequado o termo Imaginarium Coletivo.
Resumidamente, este é o termo dado ao conjunto de pegas apresentadas durante esta experién-

cia na Fabrica da Ciéncia, onde o Imaginario foi de cada um mas executado por todos (Coletivo).

Em relagao aos ganhos e compensagoes que obtive com esta experiéncia, que além de musicais

foram também humanos, importa definir com clareza, todos os aspetos que levo na bagagem.

Antes de mais a nivel musical foi uma mais-valia ter realizado esta experiéncia pelo fato de me
ver embrenhado na criacao de produtos musicais estilisticamente modernos, uma area na qual
manifesto a minha falta de pratica. Destaco 3 elementos essenciais que contribuiram para o meu
enriquecimento como musico. Improvisagao: através da exposicao em diversas situagdes onde

me era exioida a capacidade imediata de resolver situacoes.
¢

“Em termos de didlogo, é super construtivo. Pensar em miiltiplas maneiras de pedir um pianissimo, um ritmo
constante, uma balburdia total... ete” (Anexo A, reacao 4). Composicao: através da realizacao de
obras originais artisticas, que exigiram de mim a capacidade de construir e adaptar estruturas a
diferentes situagoes e intérpretes. Neste caso especifico, tratando-se de uma linguagem propria,

tornou-se necessario apreender um novo vocabulario, baseado niao nos elementos comuns
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(ritmo, melodia e harmonia) mas sim em timbre, textura e estruturas. Tratando-se de uma ex-
periéncia que além de educativa, mantém um forte cariz artistico e musical, senti a necessidade
de culminar esta viagem recorrendo aos conhecimento de que estou munido na area da Com-
posicao, compilando os momentos musicais registados, mais ricos em aspetos criativos e artis-
ticos e compondo uma obra que resume toda a atividade musical realizada nestas sessoes. Assim,

segue em Anexo D, Imaginarium Coletivo a obra como um todo.

O Pianoscopio “revela-se uma dtima experiencia quer para os executantes quer para os observadores, uma veg,
que estabelece, de nma forma pouco comum, a comunicacio entre ambos” (Anexo A, reagao 9). Inter-
pretagao: na medida em que exigiu a necessidade de demonstrar as potencialidades, interpre-
tando, de varios instrumentos cujo funcionamento era alheio a minha experiéncia como musico.
Aprender a executar instrumentos tao abstratos e a primeira vista desprovidos de aplicagao ar-
tistica, sempre de forma expressiva e criativa, revelou-se um desafio que levarei para sempre na

minha memoria.

A nivel educativo, foi para mim essencial ter a oportunidade de trabalhar com alunos que ja
conhe¢o mas num contexto completamente novo. O equilibrio constante entre postura de lider
e musico do conjunto revelou-se um aspeto dificil de manter, pois passo uma parte significativa
da minha vida profissional de pé, de frente para varios grupos de alunos sentados. Este nao ¢,
nem nunca foi o meu ideal educativo no processo de fazer miisica, e se dependesse de mim, mais
iniciativas como esta estariam a percorrer as escolas. Foi incrivel ver a evolugao dos alunos desde
o primeiro momento (onde tudo parecia ser forcado para acontecer) até a0 momento em que,
o espirito criativo se revelou a capacidade transversal nas performances apresentadas. Por outro
lado, acho pertinente referir que a criagao de atividades focadas na audi¢do ativa como esta,
deveriam ser primordiais no ensino e na pratica instrumental. Como me foi possivel constatar,
ao longo destas 4 sessoes nao precisei de uma unica partitura nem qualquer suporte escrito para

que o produto final pudesse ser considerado valido (e a meu ver mais genuino).

“E preciso haver comunicagdo, nem que seja gestual, pois se houver comunicagdo, vontade, e criagdo, as coisas

fluem, e criamos algo interessante, ¢ agraddavel de se onvir!” (Anexo A, reagao 3)
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A nivel pessoal e pelo facto de todos os meus alunos serem finalistas e partirem para o Ensino
Superior, é com alguma nostalgia que dou por terminada esta viagem que tanto me ensinou e

sinto que ¢ um sentimento mutuo de quem viveu aquelas 4 sessoes.
“E pena ter acabado tao rapido” (Anexo A, reacdo 5).

Resta-nos continuar esta caminhada diaria, sem nos privarmos de imaginar, de sonhar bem alto

todas as emogoes e sensagoes absorvidas (individualmente ou em conjunto), fazendo deste Ira-

i

ginarinm Coletivo o primeiro de muitos nas nossas vidas.

e

igura 44. Despedida
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Anexo A

Reacdes Documentadas
Reagio 1
Prof. Isabel Soveral no Pianoscépio durante a Semana Aberta da Ciéncia e Tecnologia da UA

Gostei muito de assistir e participar no seu projeto.
Parece-me que vocés conseguiram criar um espago criativo extraordindrio. Achei particularmente interessante

ver as criancas envolvidas numa criagio coletiva. PARABENS!/

Reagio 2
Prof. Chagas Rosa no Pianoscopio durante a Semana Aberta da Ciéncia e Tecnologia da UA

O Pianoscdpio ¢ uma viagem ao encontro de um pequeno mundo privado onde partes de pianos e simples objetos
percussivos despertam a invengdo espontinea dos visitantes. Todos estes em pé de igualdade, dos novos aos
velhos, conhecedores de miisica on nao, participam num espetdculo intimo, iinico e irrepetivel, contribuindo com

05 seus sons para um ambiente sonoro global que parece tudo absorver sem esforgo.

Reagio 3

Fatima Dias (flautista) — membro do Imaginarium Coletivo

Nao haja divida, que o pianoscipio nos ajuda na improvisacio! Alids, tudo ali ¢ baseado, na descoberta dos
sons existentes e de outros que possamos inventar, logo, a partida, serd improvisado. EE o que podera acontecer ao
longo deste trabalho de descoberta, ¢ a criacdo de pegas, que possam relembrar algo, como sensagies ou ruidos e
sons da naturezal Achei super produtivo, tanto na interagao com os nossos amigos, como na criagao das pegas!
E preciso haver comunicacio, nem que seja gestual, pois se honver comnnicacio, vontade, ¢ criagio, as coisas
fluem, e criamos algo interessante, e agraddvel de se onvir! Quero agradecer ao Claudio, por me ter incluido nesta

Sfabulosa excperiéncial Além de ter gostado imenso, foi benéfico para todos.
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Reagio 4
Sara Batista (flautista) — membro do Imaginarium Coletivo
1° dia
Dificil. .. o ter que descobrir o que cada mesa, piano, instrumentos, ferramentas, etc ete, nos podiam oferecer e
que sons poderiamos retirar de tudo aquilo foi o mats dificil, sendo en muito envergonhada.

Com 0 andamento das coisas e com as seguintes idas a fabrica da ciéncia, fomos descobrindo o ojetivo do trabalho

que nos foi proposto.

Sendo en miisica, com nma educagao no cldssico, vou contrapor o meu pensamento “normal” com o pensamento
que tive ao longo destas sessoes na fdbrica da ciéncia.

As fases do meu pensamento, enquanto miisica/ instrumentista:

- notas: ver gual a armagao de clave e as notas do que tinha gue tocar

- ritmo: quase simultaneamente a leitura melddica, vejo qual o ritmo de cada nota.

- dinamicas: depois destas duas primeiras fases estarem resolvidas, passo para as dindamicas, nmas vez que o resto
Jjd estd pronto.

- frases melddicas: comeco a ter uma ideia de quais as frases melddicas presentes na partitura, de modo a com-
preender melhor o porgue de determinadas dindmicas em determinadas partes da peca e/ ou estudo.

- jungdo com piano: ter que juntar o que tocamos com outro instrumento, obriga-nos a onvir-nos a nos proprios e
ao piano. Passamos a ter um conbecimento cada ve, mais completo da peca em si.

- harmonias: devido a juncao do piano ao nosso instrumento, vamo-nos dando conta de tudo o que foi feito para
tras. O porqué de determinados ritmos, de determinadas dindmicas, acentuagoes, etc na pega.

Com isto, quero dizer que, o processo de tocar uma peca qualguer, nao é mais do que seguir as instrugoes que nos
Sforam colocadas a frente. Ndo nos damos ao trabalbo de, antes de tocar qualquer coisa, ir ver o porgué de
determinados ritmos naquela parte em especifica da obra toda, nem o porque daguelas trés on quatro partes
diferentes numa obra.

Com a excperiéncia do pianoscipio, as fases do pensamento sao diferentes, obrigando-nos a pensar “demasiado” e
a controlar muitas mais coisas:

- ideia chave: guando me calha nma palavra, surge logo uma ideia chave que vai caracterizar essa palavra. Esta
imagem consiste no auge da “peca” que von mandar executar, aquela ideia que vai dar a entender as pessoas o
que estava escrito no papel.

- recursos sonoros disponiveis: vejo quais os recursos sonoros disponiveis, quais é que ainda ndo conhecenos e o
que serd que cada parte de uma simples vassoura fazg quando em contacto com as cordas de um piano, na madeira,

no chao, nas paredes, . ... Tanta coisa que tinhamos ao nosso dispor.
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- construgao da estrutura: tendo a ideia chave, como construir um principio, meio e fim de modo a dar a entender
aos outros qual a palavra que me tinha sido apresentada.

- distribuicao e atribuicdo de nm instrumento a cada pessoa.

Agqui, tinhamos que analisar muitos mais aspectos, desde a ideia que queriamos transmitir ao produto final,
mesmo antes de produzir qualguer som.

Para além destas vantagens todas que o pianoscipio oferece, a improvisacio, a andicdo e a criatividade sao
Sfundamentais.

A Aundigao porgue, se ao mandar uma pessoa fazer num padrao ritmico-melddico e nio se adaptar ao que tinha
pensado, on nao ser andivel o suficiente, tenho que alterar e “mexer-me’.

A improvisagio também vem nesse sentido de qualguer som que mande fazer nao seja o mais adequado para a
ideia-chave que tinha. Para além disso, ¢ muito importante saber quando improvisar, ainda que tenhamos as
ideias bem estruturadas, porque chega a um dado momento que o que se esti a tocar (no pianoscipio e nio ),
que as coisas se tornam muito mondtonas. Por iiltimo, e juntando agora a Criatividade, sendo “instrumentos”
tao diferentes dos que estamos habituados a tocar e a ver e, ao mesmo tempo, tio proximos do nosso dia-a-dia,
que nem sabemos os sons que eles podem fazer. Improvisar tem dessas coisas, experimentar coisas novas e nao ter
medo de arriscar.

Os misicos, por norma, tém que tocar qualguer coisa gue uma outra pessoa compds. |d tém as indicagies todas
dadas. E 50 seguir a partitura. INGs que chegamos ao pianoscipio com estas maneiras de interpretar miisica,
custa-nos muito mais. Tentamos procurar coisas que soem bem anditivamente, que sejam harmonicamente con-
sistentes. Temos, também, a preocupagio de olhar para a pessoa que nos esti a dirigir pois nao sabemos qual a
ideia chave dessa pessoa, nem o sen objetivo, entao ha que nao “estragar” o trabalho dessa pessoa.

Em termos de didlogo, ¢ super construtivo. Pensar em miiltiplas maneiras de pedir um pianissimo, um ritmo

constante, uma balburdia total. .. efc.

Reagdo 5
Daniela Dinis (pianista) — membro do Imaginarium Coletivo

Gostei muito da experiéncia. Na verdade, nao estava nada a espera que fosse assim. Foi tudo muito interativo e
fex com que saissemos da nossa gona de conforto. Ao mesmo tempo que aplicivamos inconscientemente conbeci-
mentos que aprendenos no conservatorio, tinhamos que usar técnicas e instrumentos novos, o gue no inicio NAo
Jfoi nada ficil. Na minka opinico é nm projeto muito interessante ¢ no qual gostei muito de participar! E pena

ter acabado tao rdpido.
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Reacgio 6
Rossana Valente (flautista) — membro do Imaginarium Coletivo

Esta experiéncia do Piandscopio foi muito interessante, principalmente olhando para tris e ver toda a evolugio,
de todos os membros do grupo e do grupo em si. Foi bom abrir os nossos horigontes e explorar cada sentido nosso,
a nossa forma de criar algo, e quase que improvisado, criarmos ambientes espetaculares, diferentes, sinicos, que
apenas naquele momento construinos e com a garantia de que nada igual musicalmente serd reproduzide. Foi
muito diferente do que habitnalmente fazemos como "niisicos”, uma dtima experiéncia que gnardarei para sem-

pre, sem diivida alguma!

Reagdo 7
Carlos Correia (trompetista) — membro do Imaginarium Coletivo

Para mim a experiencia do Pianoscipio fez-me crescer nao apenas como pessoa mas também na minha forma de
interagir num grupo. Nesta exiperiencia o que mais me marcou foi o facto de apenas em alguns minutos sem o
grupo ter interagido previamente, ter sido possivel criar um grupo coeso e que responde rapidamente em conjunto
sem qualquer tipo de impedimento nem questies ou divida. O grupo trabalha com um objetivo solido e funciona
como um ser rinico. Resumidamente guardo o trabalho em grupo que sem divida foi diferente do normal e sem
diivida com resultados de longe melhores que ontras maneiras mais comuns de instruir um grupo no sentido de o

unir.

Reagdo 8

Oscar Saraiva (Docente de clarinete, maestro e Diretor Pedagogico) — convidado presente na

apresentacao do Imaginarium Coletivo

Pianoscdpio.
Na minha opiniao torna as pessoas intervenientes na propria miisica, on melhor, os estados de espirito, emogaes,
Sformas de pensar, formas de sentir, tudo se conjuga e une num resultado final, que além de pessoal, eleva a

interagio musical a um ontro nivel, criando estados sempre diferentes e originais.
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Reagio 9

Joel Vieira (musico amador, estudante de Engenharia Quimica) — convidado presente na apre-

sentacao do Imaginarium Coletivo

Pianoscipio: incentiva a criacao nao verbalizada da miisica, fomentando a criatividade individual numa criacao
coletiva que resulta numa mistura de expressividade musical relativa a um mesmo tipico, isto é, reflete os estados
de espirito, personalidade, emogao e sensibilidade de cada interveniente numa criagio comandada, mas ndo ver-
balizada, por um ontro interveniente que pretende excpressar on descrever musicalmente um estado de espirito on
acontecimento. Revela-se uma dtima experiencia quer para os executantes quer para os observadores, nma veg
que estabelece, de nma forma ponco comum, a comunicacao entre ambos, comunicagdo essa que varia tanto com
os excecutantes como com os observadores, ou com a forma de estes transmitirem (executantes), ou de perceberen o
que lhes estd a ser transmitido (observadores), dando a oportunidade para formas originais de recriar um mesmo

cendrio através da misica.
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Anexo B

Entrevisa Pianoscopio no CCB realizada por Luis Margalhau
19 de outubro de 2013

“...em estilo de conversa...”

- Como é que surgiu este projeto?

- (Paulo Rodrigues) Isto surge um bocado na continuagio da anatomia do piano, e portanto, isto fag parte de
uma constelagao (que se chama a constelagiao Anatomia do Piano), portanto, a anatomia do piano é uma outra
peca onde a gente ji tinha trabalhado e investigado ideias que tém a ver com o piano transformado, e rapidamente
percebemos que gostariamos de ter uma experiéncia que fosse um bocado mats profunda nas coisas que podianios
Jfazer, e também que fosse mais participativa. Ou seja, queriamos partir de um modelo de espetdculo, que ¢ uma
coisa que as pessoas vém e onvem, para um modelo onde as pessoas pudessem de fato entrar dentro do ambiente
¢ pudessem, aos poucos, fazer milsica, etc. Portanto en penso que o ponto de partida foi um bocado esse primeiro
trabalho e outros trabalbos que temos feito em conjunto, mas digamos, hd aqui uma certa linha de pensamento
que tem a ver com olhar para o piano e tentar fager com que o piano seja visto e tocado de forma completamente
diferente. Que se torne num instrumento colectivo, que deixe de ser um instrumento que tem uma afinagio tem-
perada, e portanto, comecimos a trabalbar em ideias que permitiam no fundo desconstruir essa ideia toda do
piano e a partir dai comecaram a surgir varias ideias. Fomos para a ideia de pegarmos em pegas de pianos antigos
¢ de revelarmos aquilo que ¢ o interior do piano, aquilo que sio os mecanismos e fager com que a partir dessas
pecas, se conseguisse construir um conjunto de sons completamente diferentes. Alguns sao sons acsisticos, ontros
sao sons eletronicos, processados a partir dai, mas é basicamente pensar que nds fragmentamos o piano, partinos

0 piano aos bocadinhos e depois reconstruimos o piano todo e transformamos numa espécie de grande orquestra.

- Este trabalbo passou por vérios tipos de processo, certo?

- (P.R.) Sim, basicamente as quatro pessoas que estao aqui, sdo as pessoas que fazem cada uma das partes,
portanto, toda a parte da escultura, a parte de concepeio, qual é o aspeto das pecas, qual ¢ o aspeto da instalagao,
¢ a parte que a Ana faz. Mas estamos a falar de um processo de trabalho muito partilhado e muito discutido,
portanto, é um processo colaborativo, nao é2 O Henrique ¢ a pessoa que tem o tipo de “sonoscopia”, portanto, é
a pessoa que se calhar trabalha mais na questao de como é que se toca um instrumento de ponto de vista aciistico,
que tipo de sonoridades ¢ que se conseguem tirar. O Filipe é o “pianotronix” (risos), portanto o Filipe tem a

cargo dele tudo o que tem a ver com electronica, com o processamento, com a programagao dos computadores, et.
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- Este trabalbo teve trés fatores importantissimos. Todo o desenho desta sala, o aspeto musical, o aspeto de

Sformagao. Quer explicar, on algum de vocés poderia explicar?

- (P.R.) Era interessante se eles também falassem (risos). A Ana se calhar poderia falar sobre a questio do
desenho, o Henrique se calbar 56 a parte da formagdo, porgue ele esteve com a Ana a fager a formagio, e o Filipe
se calhar pode falar das questoes que tém a ver com a parte mais intrinsecamente musical, que € o gue nds estanos

a tentar fazer.

- Tens aqui varias misturas de sons, mesmo agora estes Sons finais conm. . .

- (Filipe Lopes) Su. ..

- ...passarinhos, com isto e com aquilo. ..

- (F.L.) Deixca-me ver por onde ¢ que en comego. INGs criamos mais ou menos um ambiente de fabrica, de nm
sitio onde estamos a dissecar e a construir ao mesmo tempo tambén, pianos, por isso. . .nds temos estes fatos.. .e
mesmo 1ipo de sons que nos tentamos construir ao dar esse ambiente, a dar essa ideia de fabrica, de exploragao,
de desconstrugao e de construgao também. E por isso, a nivel de miisica, ns também estivemos a tentar explorar
as coisas por at...como € que tu pegas num teclado que esta morto e que tipo de sons é que consegues sacar dals,
como € que o0 podes tocar, on como € que o podes transformar para fazer coisas interessantes. Basicamente identi-
ficamos quatro gonas contrastantes e que poderiam ser interessantes para desenvolver aqui, também tendo em
vista a questao de termos uma série de turmas e de pessoal para tocar. Nds basicamente andamos a explorar
estas coisas, que por um lado sao as que veemr do piano e das pegas em si, por outro lado sao as que sugeren ou
que convidam que estas coisas casem, ndo é2 Os sons dos pdssaros e da Natureza que acabam por se casar bem

com estes teclados e com o piano. Em termos de composicao foi muito. ..

- Exploratdrio?

- (P.R.) Aguilo que acabon por acontecer foi que nds ao longo das virias oportunidades nas residéncias em que
estivemos a trabalbar juntos, no inicio estavamos so a procura do tipo de sonoridades que achamos interessantes
Jfazer. E depois aos poucos e poncos, algumas sonoridades pareciam que queriam chamar outras, e acabaram por
definir assim umas quatro pegas ou ideias, nio é2 Por exemplo, a ideia dos pdssaros acontece porque a deternzi-
nada altura nds passamos muito tempo com as coisas das sedielas, a experimentar, e havia um tipo de sons que
pareciam gaivotas na altura. E depois esses sons sugeriam que a gente. .. portanto, no fundo é um processo de

muito didlogo em que comega a partir de uma ona de exploragao e depois vamos aos poucos e poucos, percebendo
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que a volta daquele niicleo podem existir outras coisas, e depois as coisas continuam a ser exploratorias mas
parece que tem assim uma espécie de vocabuldrio, mais ou menos comunm, e que tentamos que seja um bocado

contrastante e diferente de situagdo para situagao.

- (V.L.) Sim. E que também nos permitia pensar ja, mais d frente, pensar que podemos articular estas coisas no
tempo, ndo €2 Sem querer ser demasiado compositor, jd podemos ter uma ideia do que ¢ gue pode ser uma forma,
de como ¢ que nds podemos por as coisas a comunicar, porque ninguém toca miisica §6 para si, nao é2 Isto € um
processo de comunicagio de tudo, e entio todas estas pegas, também tém a ver ji com perspetivar que hd um ponto
ali que tem uma resposta de um pdssaro, para passar por uma baleia, da baleia vai fazger um som continuno, que

vai passar para um drone e de repente temos as coisas organizadas.

- OK, boa! Formagao. ..

- (Henrique Fernandes) Compete-me a miim, nao é2 Falar sobre isso. . . (risos) Isto foi desde o inicio, o projeto
que veio derivado de outros projetos, tal como o Paulo ja falou e o Filipe. Mas desde o inicio isto foi pensado,
neste caso especifico, para este festival, nao é2 Que ¢ um festival para criangas e pronto, a nossa ideia sempre foi
qute isto fosse uma coisa interativa, que eles viessemt e explorassem e criassem miisica a partir destes objetos, que

como disse também o Filipe hd bocado, estavam mortos. (risos)

- (F.L.) Mortos? Objetos mortos. .. (risos)

- (H.E.) Obyetos mortos que nma pessoa trouxe outra vez a vida. Mas por exemplo, falando da formagcao, nma
das coisas que acontecen aqui entretanto, ¢ que estivemos a trabalbar jd, ainda no processo, ainda nao estava isto
terminado, trabalhanmos com alguns professores, tanto da escola primdria como da educacao infantil, estivemos a
trabalhar para também percebermos como é que se reagia, como ¢ que se podia trabalhar essa parte da formagao
neste caso. Mas a ideia aqui em termos de formagao, é levar as pessoas, acho en, a tentar descobrir uma coisa que
se calhar ¢ um instrumento tao presente na memoria e no imagindrio de todas as pessoas, que ¢ o piano, mas na
verdade, se calhar, na maioria das pessoas, elas nao sabem como é um piano por dentro, qual ¢ que é o mecanismo
do piano, qual ¢ no fundo o esqueleto do piano, e acho que uma das coisas principais aquz, era mesmo tentar
descobrir esse esqueleto e tentar fazer miisica com ele. Ontra coisa que também ¢ muito importante, se calhar tem
a ver com questies da miisica no Séc. XX e questoes relacionadas com o piano preparado, e que nds tentdamos
aproveitar algumas coisas dessa linguagen, mas se calhar tentamos também explorar coisas pessoais e tipo de

sons que nds achamos que se relacionavam melhor neste projeto.
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- (F.L.) Exato. Podes tocar ontras coisas para além das pecas escritas para piano. O piano pode tocar outro

tipo de coisas.

- (H.F.) E se calbar as veges pensar, nao tanto no som musical, mas em termos de sonoridade. Por exemplo,
nds aqui temos coisas que relacionamos com a Natureza. O Filipe estd a trabalhar questies de “feelrecordings”,
gravagies que utilizam pdssaros, mas ao mesmo tempo nos tentdamos, a partir dos pianos e do proprio instrumento,

extrair sons que fagem lembrar baleias e fazem lembrar chuva, o priprio vento, coisas assin.

- (P.R.) Deixa-me sé complementar uma coisa relativamente a formagao, que tem a ver com o modelo que o
proprio CCB tem. Parece-me super interessante, nao é2 Ou seja, o festival ocorve nesta altura, mas antecipa-
damente muito antes, em Setembro, honve uma formagao entdao com um conjunto de professores e portanto a
mensagem chega antecipadamente as pessoas. Os professores sao um veiculo das ideias, isso faz com que depois
aparecam de fato as situagoes, a e portanto acho que hd nma estratégia interessante do ponto de vista de estabelecer
0 relacionamento entre as escolas, criangas e professores. E depois, ainda sobre a questao da formagao haverd
muitas coisas que ndo sdao produtiveis na sala de anla, portanto a ideia nao seria ao nivel da formagao que as
pessoas fossem para casa on para as escolas e convertessem uma coisa destas, mas sin que pensassem na hipdtese
de nao olhar para as coisas como elas costumanm ser, mas que pudessem olhar para as coisas como elas também
poden: ser. Portanto, aquilo que existe ¢ um principio de que as pessoas na formagao nao aprenden: os contesidos
fechados, formatados, e sio esses que eles devem ter que fazer na sala de anla, mas se calhar passar por wm
conjunto de principios que podem ser aplicados a outras situagoes. Portanto a formagao, a forma como nds en-
cardmos a formagao, foi muito no sentido de abrir perspetivas, de abrir janelas, dispor as pessoas a vocabuldrios
musicais e nao so, mas eu acho também, que sao diferentes, e portanto, nessa forma conseguir criar outras per-

spetivas.

- Ok! Ana Guedes, toda esta estrutura, toda esta arguitetura e design da sala compete a ti. Fala-me sobre ele.

- (Ana Guedes) Bow, ¢ simples de fato, passon por virias fases. Tem, em primeira instincia, que ver com que
tipo de recursos (risos) é que iam ser usados, nma vez identificados os teclados. Ld estd, também hd todo um
discurso que foi desenvolvido para a anatomia do piano, como o Paulo falou e nma série de outros elementos que
nds jd tinhamos de outros projetos, e tentar cruzar todas essas linguagens. A eletronica com estas pegas e partes
de pianos e tentar coginbar aqui um projeto que fosse apelativo a criangas pequenas e tentar fager com que a
disposicdo da sala e os elementos fossem seguros, divertidos, e que funcionassem acima de tudo no Workshop e na
exploragao musical.

- E como é que foi trabalhar com estas trés “personas”, que estao sempre a viajar o mundo? (risos)
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- (A.G.) Foi divertido, ¢ sempre divertido trabalbar com pessoas de outras dreas.

- Entiio pronto, s¢ mesmo para acabarmos, amigos. E assim, estamos a falar de comunicagio e nma coisa que
eu hoje vi de modos interessantes, é que vocés, nesta formagao, ndo falam com os mitidos. Expliquenr-me como é
que isso surgin? INao falam verbalmente nem falam por. ..

- (P.R.) Sim! Bom, eu posso falar pessoalmente. Aqui ha uns anos atrds vi um Workshop do Ernst Reijseger
na Casa da Miisica. Portanto ele ¢ Holandés e estava a fazer um Workshop com misidos portugneses de violon-
celo, ¢ eu figuei completamente abismado porgue ele de fato nao proferin uma so palavra. Portanto, foi nma
Sitnagao muito muito engragada, porque os misidos entraram para dentro da sala e o instrumento que tinha para
comunicar com eles, era o violoncelo, e durante cinco minutos eles tipo, congelavam, porque ha sempre aquela fase
de “entdo ¢ para fazer o qué?” e alids, estes mitidos nao tém mais nada, veem e perguntam “o que € para fazer?”
¢ pronto, logo nessa altura eu percebi que esses cinco minutos de caos inicial, ¢ aquilo que permite, uma veg
ultrapassado, ganhar um “tilt” imenso na eficacia na comunicagao. Quanto menos palavra honver neste tipo de
sitnagoes, mais fluida a experiéncia é, e mais musical é. Entao ¢ possivel criar um continno onde a miisica estd
sempre sempre sempre a fluir. Portanto, isso depois ao longo de outros projetos e cada ve, mais, en pessoalmente
tenho usado esse estilo de estratégia, e no fundo tenr a ver com o conseguir acreditar que para explicarmos as coisas
nao € preciso palavras, ¢ preciso onvir aquilo que esta a acontecer, ¢ preciso sintonigar as pessoas dentro de um
determinado ambiente, fazé-las entrar dentro de um imagindrio, e depois, uma veg que as pessoas alinbam todas
dentro de numa determinada ideia, torna-se possivel trabalbar coisas em mais detalbe. E portanto, mesmo aqui
nas pequenas coisas do estilo, os miidos quando entram, o fato de entrarem um por um, de terem que receber uns
denlos e aquele momento em que a pessoa pdra e olha para eles e examina “e tal”, a seguir recebem uma massagem.
Portanto ha uma espécie guase de um ritual que parece nma palermice, mas nao é uma palermice, ¢ de fato aguilo
que fazg com que as pessoas entrenm dentro de um ambiente que parece que fag; com que a gente a partir daf ja nio
precise de palavras, jd nos entendemos, ja estamos todos aqui neste espago, ok! Pronto, estamos todos neste espago,
vamos comecar a ouvir e vamos comecar a perceber como é que a coisa funciona, e nessa circunstancia ¢ perfeita-
mente possivel tirarmos a palavra disto, e entio tudo aquilo que surge é som, e tudo aquilo que surge sendo som,
pode ser parte da composicao, portanto, ¢ depois uma questao de compor. Essa questao da comunicagao parece-
mee de fato, uma questao importante. Se isto fosse uma coisa em que a gente explicasse aos mitidos o que era para
Jazer, ete, faziamos muito menos, e tinhamos muito mais uma conversa, e isso do ponto de vista da experiencia

que nds the queremos dar, nao era interessante.
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Anexo C

Diarios de bordo

DB n°1 (6/10/2013)

Primeiro contacto com o pianoscopio, na véspera da deslocacio ao CCB para realizagdo de

workshops educativos no ambito do Festival Big Bang.

10.00 “o gue é isto?”

10.20

10.30
[ ]
11.00

Montagem das estruturas que suportam os instrumentos e todos os restantes materiais;
Foi definido colocar a disposi¢ao dos participantes dos futuros workshops um saco pos-
sfvel de transportar, com um conjunto de materiais a ser utilizados para “tocar” (baque-
tas com pontas de borracha, martelos de piano, escovas, etc.);

Apesar do caracter abstrato do projeto, ¢ suposto criarem-se performances controladas;
Uma ideia seria a concretizagido de 4 obras baseadas em tematicas diferentes: 1) caixas
de musica; 2) padrdes ritmicos definidos; 3) liberdade total, na procura de ambientes; 4)

sonoridade continua, estilo “pad”.

“visceras do piano”

Colocagio de tubos envolventes aos cabos de micros e do material de amplificacdo (pre-
vine possiveis acidentes com a disposi¢ao dos cabos por toda a instalagio e provoca
uma sensag¢ao visual de um laboratério experimental);

Utilizagao de micros e colunas de contacto, para aproveitar a vibragao e ressonancia dos

pianos. As colunas emitem um som pré-definido que ajuda a criar a envolvéncia preten-

dida.

Instala¢ao dos microfones de contacto Piezos, dentro dos pianos.

“o cenario”

Montagem do restante material:
o 1 piano de cauda;
o 1 carcaga de um piano vertical;
o 2 estruturas de teclados sem martelos;
O 2 estruturas apenas com os martelos;
o0 Material de amplificagao (colunas, micros, cabos, computador);
o 5 tripés em madeira (4 para efeito estético e 1 para suportar um micro vocal);

o Suportes em madeira;
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12.30

o0 Material de percussao (baquetas, martelos, escovas, borrachas, etc);

o “Filipstation” (plataforma em metal, onde o Filipe colocara o portatil e todo o
material audio, que dara vida a instalagao);

o Mesa com os instrumentos de percussao portateis a ser utilizados pelos futuros

participantes.

O Piano de cauda acustico ¢ preparado™ ao estilo da “Anatomia do Piano”. O som pro-
duzido pelos participantes no workshop, sera imediatamente “emitido” de volta pelas
colunas e, essa emissao de som, pode ser distribuida aleatoriamente ou de forma con-

trolada entre o piano acustico e a carcaca do piano vertical.

12.45 “primeiro sinal de vida”

e Realizagdao do checksound aos 2 teclados de madeira e aos 2 conjuntos de martelos.
13.15
e Montagem de microfone “especial”’, para captagao das performances vocais dos partici-
pantes (que devera ocorrer antes da invasao aos pianos).
PAUSA PARA ALMOCO

15.15 “tempo de organizar tudo isto”

15.30

Fica definido que sera criado um espago especifico para os participantes se juntarem e
onde apenas irdo usar a voz para produzir som. Esse espaco fica nomeado como Liste-
ning Point, onde os participantes terao oportunidade, nao sé de executar padroes com a
voz, mas também de ouvir o resultado imediato das suas performances. Funcionara
como um momento para gerir a energia do workshop;

Aquando do primeiro esbogo da possivel estrutura do workshop, foi definido que os
participantes vao entrar um a um e ser revistados (cenicamente). Depois concretizarao
(ou pelo menos irdo tentar) a peca n°® 1 e logo de seguida dirigem-se ao fstening point para

um momento criativo e contemplativo.
Utilizagao de Ipad na Filipstation, com o objetivo de registar (video e foto) momentos

e situagoes engracadas dos intervenientes em pleno ato criativo e divulga-los em simul-

taneo durante o workshop;
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16.45

17.00

Utilizacao de um segundo Ipad que funciona como um grafico equalizador de som (ndo
sera um equalizador de facto, apenas funcionarda como um espécie de tela digital para

criar um ambiente laboratorial).

Fica definido por todos o uso de fatos especiais por parte dos trés elementos que irdo

coordenar o workshop (fatos estilo cientista louco).

Reunido dos membros da projeto para alinhar e definir a check/ist de todo o material

existente e o que ainda falta para completar e dar por finda esta preparagao.

104



DB n‘2 (18/10/2013)

A experiéncia “Pianoscopio” no CCB resume-se a exploragao, durante dois dias, de um universo
novo e exploratério de novos ambientes sonoros e visuais, que desconstroem a imagem do
piano enquanto instrumento classico. No primeiro dia, grupos de estudantes em visita de estudo
foram os principais intervenientes/exploradores do “pianoscépio”. Ja no dia seguinte, o projeto
esteve a disposicao de todos, privilegiando as criangas acompanhadas pelos pais. Com a duragiao

de meia hora, o workshop propriamente dito foi intercalado por visitas livres a instalagao.

DIA 1
GRUPO 1

e O workshop funciona em completo siléncio, sem o uso da voz por parte dos coordena-
dores;

e Os sinais mimicos nem sempre funcionam (seria pertinente uma revisao da géstica usada
e talvez pré-definir um conjunto de simbolos gestuais a utilizar);

e O sinal sonoro associado a sirene, pode ser mais “assustador”, ou num sentido de alerta,

mais forte. Os alunos demoram a reagir ao sinal;

e Momento muito rico na zona do Listening Point. Criagao de material sonoro a partir de
ferramentas orais comuns do quotidiano (dizer os nomes, emitir ruidos, assobiar, jogos
de imitagao verbal). O “Pianoscopio” ¢ um berco de produtos musicais em constante
renovacgao.

Reagdes:
INVESTIGADOR — “Qual o instrumento que gostaram mais?”
Explorador 1 — “Gostei do piano de canda!”
Explorador 2 — “Gostei do piano dos martelos, porgue via o movimento quando tocava”

Explorador 3 — “Adorei tudo!!”

GRUPO 2
INVESTIGADOR — “O gue achas gue vai acontecer ali dentro? O que poderd ser para # o
“Pianoscdpio”?
Explorador 1 — “Um piano com lentes, onde se pode ver o que tem por dentro!”

Explorador 2 — “Um piano com asas!”
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¢ O workshop come¢a muito bem. Pura exploragiao por parte dos miidos (exploragao
controlada);

e Comunicagio através de assobios (criagao de uma espécie de linguagem);

e De realcar a utilizagiao do timbre acustico do piano (sons com afina¢ao temperada) para
criar envolvéncia e um ambiente novo, em interacio com a sonoridade eletrénica esta-
belecida.

e Senti alguma indefini¢do nas estruturas ritmicas que se pretendem criar;

e  Momento /stening point muito criativo. De realgar a individualiza¢ao dos miados (criagao
de papéis a solo ou em grupo).

e No geral, penso que o que mais se destaca neste grupo ¢ o facto de os alunos fazerem
parte de uma obra musical, espontanea e criativa, tendo consciéncia disso.

Reagdes:
INVESTIGADOR — “Qual a atividade que mais gostaste?”
Explorador 1 — “Cantar e fazer sons.”
Explorador 2 — ““T'ocar no piano de canda e onvir o eco das vozes”
GRUPO 3

e A entrada no espaco, um a um, é brutall O impacto visual e o ambiente laboratorial
provoca um efeito ndo s6 para os que entram como para os que ficam na parte de fora
a espera. Cria-se uma ansiedade positiva que contribui para um desenrolar do workshop
mais criativo;

e O “Pianoscopio” ¢é tio interessante para miudos como para graudos. Os professores
encarregados pelos grupos de alunos, sao convidados a interagir e o workshop ganhou
outra dimensao, com mais possibilidades;

e Apesar da liberdade inerente ao ato de exploragao associado ao projeto, disciplina e
regras estdo indiretamente implicitas (essencial para o bom funcionamento do
workshop);

e E desenvolvida uma dindmica brutal de tocar/ouvir, ou seja, produgio de som proce-
dida de audicao atenta (ferramenta essencial em qualquer musico);

e Ocorre um misto entre ansiedade/excitacio e relaxamento nos ambientes produzidos;
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Reagaes:

A forma de controlar o ruido excessivo dos miudos, ndo passou por obriga-los a cala-
rem-se, mas sim colocando-os a realizar tarefas, umas a seguir as outras, canalizando

assim a energia presente em miudos desta idade;

O jogo dos nomes realizado no Astening point é excelente. Optima dinimica de grupo.

INVESTIGADOR — “De foda a experiéncia, o gue mais gostaram?”

Explorador 1 — “Gostei muito do eco”

Explorador 2 — “Gostei de tocar no piano de canda com aquelas coisas todas!”
Explorador 3 — “Achei o teclado de madeiro muito engragado. Parecia o som da chuva”
Explorador 4 — “Tive medo antes de entrar, mas depois até gostei. Gostei dos deulos.”

Explorador 5 — “Nao sei. Gostei de tudo.”

Grupo 4

Reagies:

As estratégias estilisticas utilizadas no piano acistico (musicalmente falando) nao sao
tonais ou padronizadas como algo pré-definido. E usado material improvisado, desde o
tonal, modal, ao completo acaso em busca indefinida de timbres (6ptimo para nio mu-
sicos);

O objetivo ¢ criar um universo onde todos sao artistas, criativos e musicalmente capazes;
O ato de percutir e descobrir sons intensamente, ¢ uma forma perfeita de canalizar a
forte energia que existe em miudos desta idade, cabendo ao coordenador controlar essa
mesma energia de forma comunicativas, artistica e assim, musical;

Simbiose estilistica dos sons produzidos pelos miudos e os sons produzidos pelo piano
(criagao de material possivel de ser utilizado na composicao de uma obra musical);

A disposi¢ao da sala é 6tima para grandes grupos, com varios “locais” para ser explora-
dos (9 pianos/teclados). Assim, o piano torna-se num instrumento de grupo e nio indi-

vidual (uma orquestra).

INVESTIGADOR — “Mudavas alguma coisa nesta experiéncia? Se sim, o qué?”
Explorador 1 — “Nao. Gostei de tudo.”

Explorador 2 — “Sim, mudava as coisas no piano de canda de sitio, 50 para experimentar.”
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DIA 2

DB n°3 (19/10/2013)

Pela manha, bem antes de comegar mais um dia de workshops, tenho a oportunidade de con-

statar que o ambiente de sala sdo ideais para a envolvéncia dos miudos dentro do contexto. O

“laboratério”, os tons de branco, os 6culos de cientista, a vista, tudo se encontra no mesmo

proposito.
GRUPO 1
e Problema de espago. O nimero de criangas e respetivos pais ultrapassou o limite possi-
vel para aquela sala;
o [istening point: momento de criagdo muito positiva. Constru¢ao de uma obra musical por
parte dos exploradores (inconscientemente);
e Dstilo minimalista de construgdo, por padroes. Facilmente exequivel, pois cada crianga
ou pequeno grupo desempenha uma tarefa;
e Ambiente tonal muito interessante.
e De realgar que nos momentos “mortos” (entrada e saida dos intervenientes) os pianos
continuam a “respirar” (sons eletrénicos pré-definidos)
GRUPO 2
e A zona do Listening Point proporciona a criangas, nao s6 um momento auditivo mas
também visual, onde podem contemplar os coordenadores a usar os instrumentos e a
produzir ambientes sonoros muito diversificados. A auséncia de qualquer sinal sonoro
verbal por parte dos coordenadores, contribui para uma maior compreensao por parte
dos miudos (os 5 minutos de panico inicial aquando da auséncia de dialogo verbal, sao
essencialmente necessarios, pois sao procedidos de uma incrivel velocidade na realizagao
de procedimentos);
e T dificil realizar o tema ritmico. Ha que assegurar o “bit” de alguma forma (desenvolvi-
mento ritmico com mais divisao ¢ menos adi¢ao);
e Otimo momento performativo em que os coordenadores nio participam e apenas os
middos executam a obra;
[ ]

Os artigos dados no final do workshop sdo importantes para assegurar um impacto

posterior na memoria dos participantes.
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Reagaes:

INVESTIGADOR - “O que achou da experiéncia?”

Explorador 1 — “Fantdstico, adorei a facilidade de comunicacao entre som e gesto. O ambiente estilo
“extraterrestre”, espacial, adorei!”

Explorador 2 — “Adorei! A forma como entramos de maios a abanar e derepente somos artistas a
criar obras modernas em conjunto. Gostei do tipo de sons que estavam a disposicao”

Explorador 3 — “O piano preparado, adorei. .. son estudante de piano e adorei o conceito. Fignei

muito bem impressionado”

GRUPO 3

e Considero muito positivo o facto das estruturas do piano preparado serem concebidas
para serem facilmente adaptaveis (caso se queira ter um som acustico ou preparado);

e Verifica-se que com criangas em idades muito tenras (4 ou 5 anos) nao é possivel obter
alguma organizacao rimica. E necessario um acompanhamento constante por parte dos
encarregados;

e No caso do piano Yamaha C5, é necessario um maior controle, pois miudos pequenos
podem danificar o piano de alguma forma.

Reagoes:
INVESTIGADOR - “O qgue achou da sonoridade criada e explorada?”
Explorador 1 — “muito estranha mas ao mesmo tempo cativante. F bom para os nossos filhos, serem
expostos a este tipo de ambientes.”
Explorador 2 — “Awmbiente sonoro fantdistico. Fez-me lembrar fantasia, imagindrio”
Explorador 3 — “Gquando entrei e vi os instrumentos fiquei na expetativa de uma coisa um bocado
barulhenta, e o resultado foi outro. . .estou surpreendido”

GRUPO 4

e Mais uma pessoa na equipa coordenadora do workshop iria ajudar na gestio e organi-
zagao dos procedimentos (controle dos grupos de criangas);

e Aquando da 1% chamada ao /istening point,é importante o som envolvente ja ter uma pul-
sagao definida (a consciencializa¢ao de uma pulsagao torna-se mais efectiva);

e Penso que seria interessante se o Henrique realizasse a atividade com os miudos na

mesma pulsa¢do que a atividade que se esta a desenrolar no piano de cauda com as

restantes criangas;
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e Divisio timbrica quase perfeita (enquanto uns grupos ocupavam a sec¢ao tritmica, outro
ocupava o /stening point realizando sons vocais percussivos);
e  Workshop muito bem organizado e estruturado. Teve um pouco de tudo e o grupo

respondeu muito bem. Momentos musicais riquissimos.

Reagaes:
INVESTIGADOR - “Qual a opinido geral acerca da experiéncia? O que mudariam caso fosse
possivel?”
Explorador 1 — “Goster mais demanba. Senti que o grupo era demasiado grande. Gostaria de ter

mais tempo para absorver todos os instrumentos. Soube a pouco.”

Neste caso especifico, o participante veio de manha com o grupo 1 e de tarde no grupo
4 e sentiu que de manha acabou por estar com um grau de incidéncia maior no piano de
cauda, mas pela tarde, acabou por ficar muito mais tempo noutro instrumento. Assim,
conclui-se que, aumentar a duragao do workshop para o dobro (60 minutos) podera
contribuir para uma experiéncia mais completa explorando todos os instrumentos
presentes na sala. No entanto, de salientar que nenhuma crianga sentiu que soubesse a
pouco e esta foi a opinido de um adulto, pelo que posso deduzir que meia hora foi
intenso e criativo o suficiente para uma crianga com desejo inato de explorar e descobrir

coisas novas.
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Anexo D

Registos em formato audio e video

CD anexado com todos os registos necessarios para acompanhar o projeto
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Anexo E

Outros Registos

Figura 2. Ideia tematica Imaginarium Coletivo - Amor
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Figura 3. Ideia tematica Imaginarinm Coletivo - Inverno

Figura 4. Ideia tematica Imaginarium Coletivo - Siléncio
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Figura 5. Ideia tematica Imaginarium Coletivo — Memorias de um tema classico

Figura 6. Ideia tematica Imaginarium Coletivo - Tempestade
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