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palavras-chave

resumo

piano, expressdao dramdtica, movimento, narrativa, imagética,
experiéncias interartisticas, comunicagao interpessoal,
interdisciplinaridade.

O presente trabalho descreve a implementagcdo de uma série de
workshops para alunos de piano do Curso Béasico. Nas diferentes
sessbes de experimentagdo criativa, os alunos foram convidados
a participar em jogos dramaticos e a articular diversas formas de
expressdo artistica, tais como o movimento e a expressao
dramética. A aplicacdo das competéncias adquiridas a
performance ao piano possibilitou o desenvolvimento de
ferramentas criativas para o estudo e a andlise do repertério
pianistico, bem como para a improvisagao.
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abstract
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interdisciplinarity.

The present work describes the implementation of a series of
workshops for piano students of beginner levels. In the different
sessions of creative experimentation, the students were invited to
take part in drama games and to articulate various forms of artistic
expression, such as movement and creative drama. The
application of the acquired skills to piano performance enabled the
development of creative tools for study and analysis of the piano
repertoire and also for improvisation.
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INTRODUCAO

O presente trabalho representa o produto de uma reflexdo sobre o
envolvimento pessoal em diversas formas de arte performativa em cruzamento
e interacdo. Tendo atravessado um longo percurso de aprendizagem constante
em varias frentes artisticas em paralelo, tenho construido a minha identidade
enquanto performer a partir de uma visdo holistica sobre a criatividade e a arte
em performance. Enquanto docente, senti a necessidade de adotar uma
metodologia que me permitisse transmitir aos alunos aquilo que torna a minha
formacao unica. Como tal, elaborei este documento enquanto resposta a
necessidade de sistematizacdo das minhas praticas e experiéncias
multidisciplinares e das competéncias adquiridas através da aprendizagem

interartistica, com vista a aplicagdo na pedagogia do piano.
Formacao artistica

Com cerca de trés anos contactei pela primeira vez com a musica de
modo formal, em aulas coletivas de pratica musical com percussdao de
diferentes ritmos e entoacdo de melodias. Curiosamente, a Mduasica nao
correspondeu a minha primeira opgado, ja que a minha pratica artistica
preferencial nessa fase era a Danca.

A entrada para a Escola Primaria, fui inscrito na Academia de Musica de
Vilar do Paraiso em aulas de piano e iniciagdo musical. A instituicdo referida
era jA em 1997, no ano da minha primeira matricula, um importante centro de
producédo de musicais na regido do Norte. Os musicais constituem um tipo de
performance verdadeiramente interartistico, envolvendo coreografias dancadas,
cangdes, momentos instrumentais, cenas dramaticas, cenarios criativos e
producéo de luz/som. Os intervenientes em musicais devem possuir formacao
em diferentes areas performativas, de forma a poder adaptar-se as exigéncias
das personagens interpretadas. A produgdo de musicais envolve portanto o
didlogo entre especialistas de todas as formas de expressao artistica, de forma
a aproveitar pontos de interacdo e colaboracdo para a obtencdo do produto
final. A A.M.V.P. coloca regularmente em cena diversos musicais, que s&o
encenados e coreografados por professores e interpretados em palco por
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alunos. Desde os cinco anos, portanto, que tenho contactado ativamente com
professores e alunos intervenientes em projetos interartisticos, os quais
influenciaram de forma decisiva as minhas opcoes artisticas.

Tendo-me mantido na Academia durante catorze anos, 0 meu
envolvimento no Teatro Musical aconteceu naturalmente, por obra do ambiente
quase “fanatico” que se vive na instituicdo em relagdo a este tipo de
espetaculos. De intervencdes em coros a interpretacdo de personagens dos
elencos principais, cheguei em 2008 ao Curso de Teatro Musical, o primeiro em
Portugal oficializado por uma instituicdo reconhecida londrina (Mountview
Academy of Theatre Arts), no terceiro ano desde a sua implementagdo. O
programa curricular € dividido em disciplinas como Voz Cantada, Voz Falada,
Danca, Interpretacdo e Projeto, seguindo um plano intensivo de oito horas
semanais durante trés anos. Ao longo do curso pude compreender a integragéo
de diversas artes do espetaculo numa unica producgéo, para além de aprender
a comunicar em palco segundo diferentes tipos de expressao artistica. O meu
interesse por diversas artes performativas deve-se também aos inumeros
projetos desenvolvidos na Escola Secundaria onde estudei, em Valadares, Vila
Nova de Gaia. Entre eles, contam-se musicais inteiramente produzidos por
alunos como Musica no Coracgéo e Grease e inumeras performances de danga,
devido ao contacto com professores especialistas em diversos estilos que se
revelaram determinantes para a motivagcdo de um coletivo inexperiente para
dancar. A interacdo com docentes especializados em Danca fez com que
tivesse procurado obter inicialmente formacdo em Dancas de Saldo. A
aprendizagem nesta area é feita segundo a apropriagcdo coreografica de
diversos estilos musicais, “classicos” e “latinos”. A componente musical é aqui
essencial, pois cada género musical corresponde a um estilo de dancga (ex.:
Quickstep, Valsa Vienense, Salsa, Tango). Frequentei aulas de Dancas de
Saldo durante quatro anos, ndo-consecutivos por alternancia entre trés escolas
de Danca.

No final da adolescéncia, decidi aproveitar as oportunidades que
surgiam para a satisfacdo da curiosidade que manifestava desde a infancia
pela Danga. Depois das Dancgas de Saldo e da Dang¢a Jazz do Curso de Teatro
Musical, encontrei uma escola de danga na Alemanha, durante o programa de
intercambio Erasmus da minha licenciatura em Musica, que me permitiu
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aprender Sapateado, Capoeira, Danca Moderna, Ballet Classico Russo e
Danca Contemporanea. Finalmente, e ja no inicio do meu Mestrado em Ensino
de Musica, frequentei aulas de Hip Hop, B-boying, Popping, Locking e House
numa escola do Porto. ApGs atravessar uma gama enorme de estilos de danga,
sou capaz de corresponder conscientemente diversos elementos e sugestbes
musicais aos mais variados estilos coreograficos existentes. Através da
apropriagdo corporal de inumeras estruturas ritmicas diferentes, consigo
efetuar flexivelmente associacbes criativas de movimento com musica,
selecionando e introduzindo elementos dos varios estilos apreendidos.

Todas estas atividades foram desenvolvidas em paralelo com uma
intensa formacéao pianistica para a performance e para o ensino. Contudo, a
preparacdo formal que fui obtendo nos cursos superiores realizados foi
complementada, de um modo informal e algo inconsciente, pela apropriacao e
transferéncia de conhecimentos e competéncias que adquiria pela formacao
adicional em outras areas de expressao artistica.

A passagem pelo sistema de ensino alemao permitiu-me participar pela
primeira vez em aulas de improvisagédo. A disciplina era totalmente pratica e
revelou-se como uma das experiéncias mais esclarecedoras do meu percurso
pianistico. Foi para mim muito interessante compreender que a iniciagao a
improvisacao é feita por via de associagdes com outras areas artisticas. Os
primeiros desafios que me foram colocados envolviam a inspiracao em pinturas
de referéncia ou sequéncias de imagens em video para a improvisacao.
Comecei entdo imediatamente a explorar autonomamente a improvisagdo com
inspiracdo em movimento e narrativas. Esta nova pratica inserida no meu
estudo instrumental ampliou enormemente os meus horizontes criativos e

constituiu a minha principal ferramenta na formagao para a improvisagao.

Leitura do percurso

Apos a conclusédo do curso de Teatro Musical, verifiquei que a minha
abordagem do material pianistico que seleciono para estudo mudou
substancialmente. A minha andlise do repertério adquiriu uma forte
componente dramatica, pela associacao de material estrutural a partes de uma

narrativa criativamente construida. A experiéncia de incorporacdo de
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personagens leva a que visualize as obras musicais enquanto guiées para
pecas teatrais, correspondendo elementos estruturantes como temas e
seccdes musicais a personagens e etapas de narrativas. A criagao de um
suporte programatico individual para o repertério musical é extremamente Util
para a obtencdo de um produto convincente pela sua unicidade. Deste modo, a
minha performance pianistica também se alterou, tendo-se tornado associativa
e, por isso, com maior potencial criativo.

Uma outra forma que encontrei para potenciar a criatividade em musica
esta na experimentagdo com som, por via da improvisagdo. Os conhecimentos
que obtive na Alemanha permitiram-me obter ferramentas para a livre
interpretacdo musical, criada no momento da execugdo. Esta atividade de
exploracéo estimula a livre-associacao e a interligagdo de estimulos dispares.
A inspiragdo em coreografias, cenas dramaticas ou mesmo objetos e agdes do
quotidiano permite-me desempenhar um papel enquanto ator, trabalhando para
conseguir comunicar e expressar uma mensagem. Na performance pianistica,
€ ideal que se consiga alcancar um ponto de comunicagcdo direta entre
performer e publico. Sendo, porém, a musica um elemento tdo abstrato, séo
necessarias ideias extramusicais subjacentes para se construir a
expressividade. A expressado “pura”’ pela improvisacao € muito dificil de se
concretizar numa fase inicial de aprendizagem. A experimentagcao sonora vé-se
limitada em termos de estrutura e carater devido a auséncia de ferramentas
expressivas. A improvisagdo por via de associagcdes e inspiracao €, por
conseguinte, uma pratica recorrente na minha atividade enquanto docente.
Tendo verificado os beneficios da aposta em criagcdo musical, tenho utilizado
exercicios deste tipo com criancas que se tém revelado bastante motivadores
para o estudo do piano. Os alunos receiam a improvisagdo livre, mas
participam com empenho em exercicios com estimulos artisticos exteriores.

Atualmente multiplicam-se projetos de criacdo de arte contemporéanea
com base em articulacédo de artes performativas. Eu préprio estou envolvido em
dois projetos de colaboragcdo com dangarinos e atores que visam a producao
artistica contemporanea, pelo que acredito possuir as ferramentas essenciais
para partilhar com os alunos para estimular o seu processo criativo e o seu
espirito de colaboracéo interartistica. Efetivamente, o trabalho criativo com

dancarinos e atores é extremamente enriquecedor para mim enquanto musico,
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pois tenho a oportunidade de verificar o processo de pensamento criativo de
performers com formacgao principal em areas diferentes da minha. Por exemplo,
na visita a uma exposicdo de arte visual, um dancarino regista o0 seu
pensamento sob a forma de desenhos, que depois reproduz sob a forma de
movimento corporal; por sua vez, um ator capta as expressbes e 0s
comportamentos dos demais visitantes da exposi¢cdo, recriando-os por
incorporacao dramatica.

O projeto educativo

A questao que deu origem a todo o trabalho de investigacao prende-se,
portanto, com a necessidade de adaptacdao da minha formacdo enquanto
performer a minha atividade docente: de que forma posso estimular o processo
criativo na pratica pianistica por recurso a elementos extramusicais e
interartisticos? A averiguagao descrita neste documento consiste, deste, num
culminar de todo o meu percurso de formacgao interartistica, que visa agora
sistematizar conceitos e ferramentas para poder aplicar na minha atividade
enquanto docente e no meu projeto educativo. Trata-se de um meio de
clarificacdo das competéncias que tenho vindo a adquirir nas diferentes frentes
artisticas, de modo a compreender os seus pontos de conexao e articulagdo. O
objetivo final do trabalho desenvolvido corresponde ao estabelecimento de um
método de pedagogia pianistica com reforgco interartistico, sob a forma de
workshop, adaptavel enquanto complemento as aulas regulares de piano.

Pertinéncia do projeto

O trabalho desenvolvido insere-se num momento de questionacao das
praticas pedagogicas vigentes e da sua flexibilizagdo de forma a otimizagéo do
desenvolvimento de competéncias. Os conteudos tém vindo a perder
importancia, nomeadamente na aprendizagem musical, face a construgdo de
competéncias abrangentes que se tornem ferramentas para a busca auténoma
pelo conhecimento. Deste modo, a participacdo de alunos de musica em
atividades de colaboragédo e exploragcéo criativa tem vindo a ganhar destaque
enquanto necessidade complementar a pratica individual. Este estudo propbe
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um modelo de formacdo intensiva complementar as aulas de piano, que
apresenta aos alunos uma abordagem interdisciplinar a performance e a
criagdo. A experiéncia interartistica serve também como elemento motivador
para o estudo criativo e pratica ndo-mecanicista ao piano, potenciando o
espirito critico e analitico na descodificagdo do repertério musical.

Uma ideia nova surge quando duas ideias distintas se entrecruzam. Este
€ o principio que rege todo o processo criativo. O cérebro humano necessita de
recorrer a ideias assimiladas e memorizadas para a construgcao de algo novo.
Se o objetivo ultimo da aprendizagem pela arte € o desenvolvimento da
criatividade, devemos enquanto pedagogos proporcionar aos alunos uma vasta
gama de estimulos para que possam fortalecer o seu referencial para a

participacdo em atividades exploratérias.

Metodologia

Tendo em conta a minha experiéncia formativa multidisciplinar, tomei a
liberdade de optar por uma metodologia pedagodgica adaptada aos meus
conhecimentos interartisticos e, portanto, basear a minha pratica de ensino na
inspiracdo e associagao entre estimulos artisticos, com vista a criagdo. Para
isso, devo eu também propiciar aos meus alunos experiéncias de integracao de
diferentes artes, através de atividades de desenvolvimento de competéncias
extramusicais.

Para chegar a um modelo de workshop que propicie o desenvolvimento
de competéncias interartisticas nos alunos e os motive para a exploragéao
criativa do piano, optei por criar uma estrutura-base inicial aplicada em trés
fases diferentes. Esta estrutura — um conjunto de cinco sessdes praticas com
os temas Comunicacdo Interpessoal, Expressdo Draméatica, Movimento,
Narrativa e Exploragdo Criativa do Piano — surge apdés o destaque das
competéncias principais que pretendo explorar. Numa primeira sessdo, dou
primazia as competéncias sociais e a integracao do coletivo; a ultima sessao é
reservada para a sintese do projeto, onde é efetuada a transferéncia de todo o
conhecimento adquirido; as sessodes intermédias funcionam como diferentes
estimulos tematicos para inspiracdo e associacdo, rumo a criagdo. Ao longo
das trés fases de implementagéao, o workshop foi sendo modelado, de acordo
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com o feedback obtido através dos alunos e do desenrolar das sessoes. A
terceira fase teve como elemento adicional a inclusdo de um momento
performativo, possibilitando a analise da pertinéncia das experiéncias

proporcionadas para o processo de constru¢cdo de um produto criativo.

Estrutura do trabalho

O presente documento apresenta primeiramente o corpo tedrico que
sustenta toda a investigacéo, incidindo principalmente sobre o processo criativo
e a exploracdo de varias artes performativas em simultdneo, com fins
pedagdgicos. Em segundo lugar, surge a apresentacao e a contextualizagdo do
projeto. O terceiro capitulo descreve a metodologia utilizada para a
implementacédo do estudo, e o0 quarto diz respeito a avaliagdo e analise critica
do projeto, com vista a formulacdo da estrutura final para o workshop testado.
Finalmente, o trabalho termina com a discussédo das implicacdes e aplicacoes

futuras do projeto construido.






CAPITULO | - Enquadramento teérico

No contexto escolar atual, a logica curricular e os conteudos
programaticos das disciplinas constituem um entrave a fruigdo da criatividade e
da experiéncia holistica. “E evidente que a democratizacéo do direito de pensar
precisaria de uma revolucao paradigmatica que permitisse a um pensamento
complexo reorganizar o saber e ligar os conhecimentos hoje fechados nas
disciplinas.” (Morin apud Fragateiro, 2003, p. 28).

“Itis in fact nothing short of a miracle that the modern methods of instruction have
not yet entirely strangled the holy curiosity of inquiry; for this delicate little plant,
aside from stimulation, stands mainly in need of freedom; without this it goes to
wrack and ruin without fail.” (Einstein apud Hoff, 2010, p. 1)

“The only person who is educated is the person who has learned how to learn.”

(Rogers apud ibidem)

Albert Einstein e Carl Rogers postulam de forma semelhante a
necessidade de um ambiente livre que favoregca a aprendizagem. Um meio
onde o pensamento autbnomo e a reflexdao sobre o proprio sejam encorajadas,
a fim de produzir desenvolvimento ou melhorias de conduta. O segundo autor
citado, nome fundamental na histéria da psicoterapia, apresenta a nogédo de
aprendizagem laboratorial como a melhor forma de educagéo para uma vida
em comunidade plena de rela¢cdes humanas. Cada individuo deve aceitar a sua
unicidade enquanto ser empirico, um fruto de experiéncias e associacoes sem
igual; depois, deve ter consciéncia da sua capacidade de moldar a unicidade
dos outros, através da sua interacdo com eles, que constrdi novas experiéncias
para todos os intervenientes.

Este capitulo do trabalho expbe o corpo tedrico que motivou e orientou a
implementagdo do projeto educativo em andlise. Dividi o capitulo em trés
grandes temas, correspondentes aos trés principais campos da minha
investigacao:

- Educar para Criar. Este tépico explica primeiramente o processo

criativo em si, através do confronto de diversas teorias sobre o
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faseamento do ato de criacdo. Seguidamente apresenta a andlise de
diferentes autores sobre o panorama escolar contemporaneo e a
necessidade de foco da aprendizagem no desenvolvimento da
criatividade. A explicacdo do fendmeno emergente da colaboragéo
em escola serve como exemplo dos esforgos atuais para a alteragéo
paradigmatica da légica curricular.

- Educar para Inspirar. O segundo tema atravessa os diferentes

conteudos a abordar no projeto educativo, explorando conceitos e
definindo o potencial pedagogico de exploracao criativa de cada um
deles. Sendo o enfoque principal da investigacdo a articulagdo da
expressao dramatica com a mdusica, este é um momento
particularmente relevante do enquadramento tedrico, por apresentar
as propostas teéricas dos mais importantes nomes da historia da
pedagogia para o teatro.

- Educar para Comunicar. O derradeiro topico do enquadramento

tedrico desenvolve-se a partir das nogdes obtidas no tema anterior. A
visdo dos autores sobre o potencial criativo da experimentacao
artistica é complementada, nesta fase, com perspetivas
multidisciplinares que apontam para uma aprendizagem “universal’,

fundada na articulagéo entre todas as formas de expresséao artistica.

Os trés temas mencionados ajudam a definir os propédsitos do projeto

educativo em estudo. O projeto implementado consiste numa proposta

complementar a oferta curricular regular, possibilitando a priorizacao total da

criatividade como objetivo central da aprendizagem. Em detrimento do

cumprimento de obrigacdes curriculares, como a exposicao de conteudos e

matérias gerais ou especificos, o projeto faculta aos alunos estimulos e

ferramentas que propiciam o espirito de criacdo e producdo artistica. Num

plano final, o esforco pedagodgico desenvolve a capacidade expressiva dos

alunos, permitindo-lhes descobrir e afirmar a sua individualidade, por meio da

experimentagao.
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1. EDUCAR PARA CRIAR

1.1.0 ato criativo

Existem certamente infinitas ace¢des e assungdes acerca do que podera
ser “criatividade”. O conceito exemplifica a sua propria significacdo, na medida
em que existem tantas definicbes possiveis quanto as que a criatividade
humana permite. Para iniciar esta reflexdo, parti de uma definicdo construida
através da sintese de definicbes de varios autores: “Creativity is the ability to
produce work that is both novel (i.e., original, unexpected) and appropriate (i.e.,
useful, adaptative concerning task constraints).” (Sternberg & Lubart, 1999, p.
3). Outros constructos mais recentes (Runco & Jaeger, 2012; Simonton, 2012)
apontam para uma validacdo de criatividade segundo trés critérios,
acrescentando portanto um terceiro elemento — a “surpresa” — que, de certo
modo, esta relacionada com o atributo “unexpected” do primeiro critério de
Sternberg & Lubart. Em concluséo, a existéncia de criatividade verifica-se se a
ideia subjacente é nova e inesperada mas apropriada e util.

Sabendo neste momento o que € o produto criativo, segundo os seus
critérios de validacdo, importa também conhecer o processo criativo. Varios
autores contemporaneos, como o ja citado Lumbart (2001) ou Aldous (2005),
mencionam nas suas metanalises diversas interpretacées e adaptacdes de
uma férmula original de Graham Wallas (1926) para o processo criativo. Este
“‘modelo” faseia o processo em quatro momentos, como se pode verificar no

gréafico que se segue.
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Figura 1 — O Processo Criativo (Smith, 2005)

O processo criativo, segundo Wallas, apesar de iniciar e terminar com
uma atitude consciente de avaliagdo, acontece essencialmente num plano
inconsciente. Existem, para o autor, dois planos diferentes em confronto no
processo descrito: 0 plano criador, onde as ideias e a inspiracdo surgem por
meio de experimentacdo, e o plano critico, onde conhecimentos previamente
assimilados e juizos pessoais avaliam tanto o problema como a hipétese de
solugdo. Esta divisdo estd também presente no estudo de Shah, Smith &
Vargas-Hernandez (2003), realizado sob a articulagcéo invulgar do design com a
psicologia. O estudo referido aponta, como conceitos-chave dentro do processo
criativo, a ideacédo (ato de formulagéo de ideias) e a avaliacdo. O desafio deste
processo esta na dosagem dos dois polos, com vista a criacdo. A originalidade
deve ser questionada quanto a sua validade, mas o pensamento critico nao
pode, por outro lado, constranger o fluir das experiéncias e a assuncao dos
estimulos exteriores.

A ideacao (tal como apresentado no esquema acima) resulta do jogo
entre a admissao de um elemento exterior (por contemplacao ou inspiracao) e
a adicao de um elemento interior (por reacao emotiva ou prévia contemplagao).
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Este jogo faz-se através de “livre-associagdo”, um conceito muito estudado
(Mednick, 1962; Paivio & Lambert, 1981; Malaga, 2000; Schneiderman, 2002)
que consiste na resposta a um estimulo por associacdo a outro estimulo
reavivado na memoéria. O segundo plano do processo criativo, o da avaliagao, é
um ato consciente e disciplinado de reflexdo critica, que modera a livre-
associacao, adaptando e apropriando as ideias novas.

Sir Ken Robinson é uma das figuras principais da atualidade no estudo
dos temas da criatividade e da educacdo. Numa entrevista documentada
(Azzam, 2009), Robinson corrobora as ideias previamente descritas neste
tépico. Para o autor, o ato criativo € um processo que transcende a mera
improvisacao desestruturada, combinando imaginacao e livre associagao com
uma constante problematizacdo e validagdo. Trata-se, portanto, de um
processo disciplinado que visa a formulagdo de ideias novas e validas, pelo
que acontece nas mais diversas areas do conhecimento (ndo s6 nas artes), e
consta das experiéncias de vida de todos os seres humanos, em permanente

articulacao de saberes e estimulos (idem).
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1.2. A criatividade no contexto escolar atual

“The problem is not the intention to raise standards: We should raise standards.
The problem is standardization. Standardization is the enemy of innovation.”
(Robinson, 2005, p. 2)

Sir Ken Robinson, desta vez, ataca a politica internacional de uma légica
curricular inflexivel, rigorosa em conteudos programaticos, que € implementada
independentemente da populagéo a que se destina. Novoa (1992) e Fragateiro
(2003) também criticam severamente a segmentagao curricular, propondo uma
flexibilidade da organizacdo, de modo a proporcionar espagos e tempos
escolares para a exploragdo da criatividade, assim como para abrir
possibilidades de colaboragéo entre professores, alunos e restante comunidade
educativa (Fragateiro, 2003, p. 8).

Robinson (2006) aponta ainda para a problematica da imprevisibilidade
do futuro préximo nos tempos modernos, evidenciando a necessidade de
preparar as criangas para desenvolver atitudes de inventividade, adaptacéo e
autonomia; como tal, propée a equalizacao de criatividade e literacia na
organizagao escolar, a fim de formar espiritos inovadores e criticos. Todavia,
Craft (2008) salienta o facto de nunca se ter focado tanto na criatividade em
educacdo como nos dias de hoje; a mesma autora relata a investigacdo do
NACCE (National Advisory Committee on Creative and Cultural Education,
instaurado pelo mesmo Sir Ken Robinson referido anteriormente) que destaca
diversas intervengdes de politicas de “creative learning/teaching” em escolas,
centrando a aprendizagem no estimulo a criatividade e promovendo a
autonomia dos alunos nas atividades desenvolvidas em aula (Craft, 2008, p. 2).
Os dados encontrados pelo NACCE vao ao encontro da assergéo de Robinson,
salientando a importancia da criatividade na formagédo de cidadaos para um
mundo em rapida mudanca e de multiplas confluéncias culturais (idem).
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1.3.Colaboracao vs. Segmentacao

O trabalho colaborativo, ndo s6 entre professores como entre todos os
membros da comunidade educativa, pode ser uma solucdo para a
reestruturacdo do ensino e para a transformagéo das culturas docentes dentro
dos diversos nucleos organizacionais (Mendes & Ferreira 2009: 1020). No
contexto especifico portugués, o estabelecimento de Agrupamentos com
autonomia pedagodgica contribuiu para a implementagdo de um trabalho
colaborativo interescolar, com vista a determinagdo de objetivos comuns e
avaliacao em conjunto de ferramentas pedagogicas.

Contudo, segundo Maria do Céu Rolddao (2007, p. 29), face a
normatividade rigorosa a que a escola esta internamente sujeita, torna-se muito
dificil o estabelecimento de todo um novo sistema de coordenacdo da
aprendizagem focado na formacao de um conhecimento coletivo por um grupo
docente. A segmentacao por disciplinas e o rigor de um calendario exigente em
termos de avaliagdo periddica e programas curriculares complicam a
intervencdo colaborativa e o desenvolvimento de atividades com vista ao
estimulo de competéncias sociais. O sistema curricular esta ainda
extremamente focado nas matérias de conhecimento, ndo sendo prioritaria a
aquisicao de competéncias gerais e a formacao de aptiddes. O saber tedrico é
ainda o saber primordial, pelo que as atividades de colaboracdo e interacéo
sdo consideradas menos objetivas na preparagao dos alunos para momentos
de avaliagdo. Logo, a adaptacdo do sistema escolar a uma cultura de
colaboragéo acarreta alteracdes no contexto organizativo e em toda a dinamica
escolar. Além do mais, numa comunidade critica existem naturalmente atitudes
de resisténcia a mudanca que, aliadas a burocratizagdo habitual do sistema
educativo, impedem as escolas de se ajustarem aos tempos modernos e as
exigéncias do novo conhecimento em permanente renovagao (Roldao, 2007,
28).

Cristina Ferreira (2011) desenvolveu uma reflexdo suportada pelos
registos de Edwin Gordon (1927-), Pierre Schaeffer (1933-) e John Paynter
(1931-2010), a qual deixa transparecer a ineficacia das instituicbes de ensino
de musica na estimulagdo de processos criativos nos alunos (2011, p. 10).
Atribuindo a autora a improvisacdo e a composicdo o valor de processos
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musicais criativos, verifica-se a auséncia destas ferramentas criativas na
aprendizagem dos alunos durante toda a infancia e pré-adolescéncia. Em
Portugal, a composicao é apenas introduzida no Curso Complementar, ainda
que com regras precisas com 0 objetivo de apreender os estilos; ja a
improvisacao, se nao introduzida muito pontualmente em exercicios cantados
em Formacao Musical, ndo chega a constar dos programas das escolas de
musica. Como “Toda a criatividade €, em parte, uma forma de improvisacao e
toda a improvisagéo é, em parte, uma forma de criatividade” (Gordon, 2000, p.
175), existe entdo um claro desvio dos principios amplamente reconhecidos de
que a educacao artistica desenvolve a criatividade (House et al., 2009, p. 14).
Ferreira (2011) e Roldao (2007) apontam ambas para a necessidade de
flexibilizagcao curricular, com vista a dinamizacdo de projetos colaborativos de
articulacao dos saberes em prol de uma aprendizagem para a criatividade.
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2. EDUCAR PARA INSPIRAR

2.1.A expressao dramatica

No que diz respeito a praticas dramaticas, o discurso pedagdgico
apresenta uma série de termos que devem ser clarificados e distinguidos, de
forma a tornar inteligivel a sua aplicacdo tedrica. Em Portugal, tanto num
contexto escolar como na literatura, a disciplina de praticas dramaticas surge
oficialmente com a designacao de “Expressdo Dramatica” (Lino, 2007, p. 163);
“teatro” é um termo usado de forma abrangente, representando o grande
dominio da arte de representag¢ao ou entdo o espaco fisico de apresentacao de
obras teatrais. Efetivamente, Fragateiro (2003, p. 3) distingue o espaco de
formacao (expressado dramatica) do espaco de representacao (teatro), como
dois caminhos diferentes, apesar de paralelos e conciliadores. Interessa para
este trabalho a dimensado pedagégica das praticas dramaticas, portanto o
enfoque encontra-se no espacgo de formacao.

A palavra “drama” provém do grego dran para “agado” ou “fazer” (to act
em inglés). A traducdo mais adequada ao significado para portugués é
‘representar”, sendo que o termo “representacdo” é também usado como
sinbnimo para “dramatizacao”, remontando a uma realidade que é “fingida” e
apresentada de uma nova forma. Sendo “representacdo” o ato ou efeito de
representar, comporta no seu sentido a ideia de agir/atuar mas sob uma forma
interpretativa e renovada, apelando a imaginagao. “Expresséo”, por sua vez,
provém do latim expremere, no sentido de extrair do interior ou exteriorizar. O
filosofo americano Nelson Goodman distingue representacdo e expressao
segundo o proposito e fungdo das obras de arte: “art (...) may represent objects
and events, and it may express thoughts and feelings” (apud Scott, 2010, p. 59).

A expressdo dramatica consiste portanto na reprodugdo exterior de
sentimentos e ideias, “num contexto de jogo que usa a linguagem especifica da
acao (dramética) para dar forma & comunicagao” (Libras, 2012, p. 29). E uma
“pedagogia da agao” (Le Grand Robert apud Barret, 1989c, p. 29) que pratica
ativamente as percecdes pessoais com vista a interacido social: “Action entails
interaction, i.e., interpersonal action and communication, with or without words,

to assure individual and social survival” (Lothane, 2011, p. 22).
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A acecdo inglesa (Creative drama) promove a criatividade como
propésito fundamental da sua atividade pedagdgica. Assente num modelo
construtivista social, auxilia os alunos na comunicacao de ideias e na fundagao
do espirito critico, em cooperagdo com outros membros de um grupo social
(Braund apud Hendrix, Eick, & Shannon, 2012, p. 824). A compreensao
profunda do conhecimento é valorizada em detrimento da memorizagdo
superficial, porque os alunos sdo afetados através de todos os sentidos e
inteligéncias multiplas (Ariel apud ibidem). A filosofia do learning by doing
possibilita um processo de enculturagéo ativo e criativo (Wright, 2011, p. 112).
A motivacao que traz as criancas prende-se com a oportunidade de reformacao
das imagens mentais e representacoes da realidade (Toivanen et al., 2011, p.
61).

Criatividade provém do latim creo que significa produzir, criar, originar,
conceber, gerar. Como ja foi debatido neste documento, a criatividade consiste
na producao de algo novo por regeneracdo de ideias prévias associadas.
Gallagher (2007, pp. 1230-1) discute as acegbes de varios autores como
Weisberg, Radford e até Bordieu, concluindo que sdo as condicionantes e
implicagbes sociais que modulam a unicidade de cada ser humano,
potenciando-o enquanto ser criativo. Em suma, criatividade serd a expressao

individual.
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2.2.A expressao como pedagogia

A arte dramatica e a expressdao dramatica tomaram percursos
divergentes ao longo da Historia por terem objetivos bastante dispares: se a
arte dramatica procura formar o ator para uma performance artistica, a
expressao dramatica centra-se no processo de aprendizagem e no
desenvolvimento psicossocial do individuo. Na arte dramatica existem
atualmente em pratica em estudios privados e universidades varias variantes
de um Uanico método, concebido no inicio do século XX por Constantin
Stanislavski (Brestoff, 1995, p. 3). O seu “sistema” (como o autor o
denominava) (Stanislavski, 2008a; 2008b; 2008c) privilegia fundamentalmente
a incorporagéao psicolégica da personagem para a exteriorizagdo auténtica das
emocgdes por meio de agdes (Guinsburg, 2001, p. 4). As técnicas de
exteriorizagdo do interior, assim como importantes exercicios de relaxamento e
concentracdo, foram gradualmente adaptados ao contexto pedagdgico,
transferindo-se também para a expressédo dramatica.

A objecéo filosofica de Platdo ao teatro' levou a sua exclusdo da
educacdo durante muitos séculos, sendo inclusivamente associado a
paganismo degenerativo durante os primeiros séculos do Cristianismo. Sabia-
se nessa altura da presenca assidua de elementos teatrais em contextos de
rituais e celebracbes esotéricas; a comunicacdo com os seres do mundo
transcendente fazia-se, em muitos povos, através de dramatizacdes e
personificacdes (Rodrigues, 2012, p. 292). A luz da religido crista, estas
praticas constituiam formas de supersticdo e idolatria. Na transicdo para o
periodo renascentista, o mundo ocidental redescobriu a partir da ideologia
platénica da educacao ludica o potencial do teatro como elemento pedagdgico,
como é o exemplo da escola de formagdo La Casa Giocosa formada em
Mantua.

S6 na transigao para o século XX é que os professores arranjaram forma
de integrar o teatro na educacao, associando-o ao ensino da literatura e lingua
inglesa, para além do apoio pontual a outras disciplinas. Jacob Moreno e Peter

! Platao desconectava a pratica dramatica do pensamento racional pela ameaga moral que representava. Porém,
recomendava a dimens&o ludica aplicada a educacao: “let your children’s lessons take the form of play” (Platdo apud
Bolton, 2007, p. 45).
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Slade adaptaram a expressao dramatica a contextos terapéuticos, enquanto
Emile Jaques-Dalcroze e Rudolf Laban incidiram as suas experimentagdes
pedagdgicas nas competéncias associadas a inteligéncia cinestésica,
desenvolvendo paralelamente a sua aplicagéo interdisciplinar.

Apbs o contributo de Stanislavski, outras importantes reflexdes vieram
sustentar a relevancia da formacao teatral para o ser humano. Antonin Artaud,
na sua obra Le Théatre et son Double (1944), acredita na formacao de um ator
enquanto veiculo de transcendéncia para aquilo que ndo é representavel, algo
“‘magico” que vai para além do conhecimento cientifico e cultural. O trabalho
alquimico da busca do elemento “magico” artistico acontece através do
exercicio de “transformar a energia quotidiana em presenca cénica”
(Copeliovitch, 2007, p. 8). Efetivamente, é no palco onde as representacdes e
formas cientificas se desvanecem, e o Homem é atirado para o “abismo” da
Arte onde tudo é possivel (idem). Libertando o corpo das representacbes e
preconceitos da mente, o performer deve ser treinado para “responder
passivamente aos impulsos psiquicos, como se ndo existisse no momento da
criacao — nao oferecendo resisténcia alguma” (Grotowski apud Lima, 2009, p.
3). Jerzy Grotowski, que completa aqui o pensamento de Artaud, é outro dos
principais pensadores da formagdo dramética do século XX. O autor focou a
sua investigagao (1971) no “encontro do ator consigo mesmo e com o outro”
(Lima, 2009, p. 3), salientando a sua vontade de transparéncia na comunicacao
entre ator e espectador. Esta transparéncia €, de acordo com Artaud, muito
dificil de alcancar, envolvendo um trabalho quase “visceral” — sem se inibir nem
intimidar, o ator deve alienar-se de todos os intermediadores de sentimentos.
Nesta linha de pensamento encontramo-nos com Peter Brook, que na sua obra
The Empty Space (1968) evidencia a busca, por parte do espectador, no teatro
ou numa performance artistica, de algo mais auténtico do que a vida quotidiana.
Esta premissa parece contraditéria, uma vez que estamos a abordar
representagdes artisticas. Contudo, Brook, assim como todos os autores
mencionados, valorizam a busca da verdade em palco, de forma a produzir
uma comunicacao mais auténtica e direta com o espectador, para que este se
identifigue profundamente com a performance artistica, e ndao apenas na
superficie das representacoes.
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Brian Way procurou sistematizar todas as experimentacdes dispersas,
estabelecendo o desenvolvimento psicossocial do individuo como a finalidade
ultima da expressao dramatica, e o seu termo Creative drama foi adotado por
muitos paises para nomear a disciplina de praticas dramaticas. Partindo das
propostas metodoldgicas de Viola Spolin, modelou o formato das aulas com
aproximacao a arte dramatica, incluindo nas sessdes aquecimentos corporais,
jogos dramaticos, exercicios de relaxamento e outras atividades de
improvisagao para autodescoberta e interagao coletiva, (Torres, 2008, p. 28).

“TfD” (Theatre for Development) e “TiE” (Theatre in Education), ainda
que bastante divergentes, sao importantes referéncias no presente,
classificadas como Applied Theatre (Fransen, 2011). A abordagem de Augusto
Boal (TfD) extrapola o fundo pedagdgico da expressdo dramatica, pois prediz
que as atividades dramaticas desenvolvidas sirvam para a consciencializagao
populacional dos problemas culturais e sociais da comunidade. Dorothy
Heathcote explora com o seu projeto (TiE) o espirito critico e interpretativo das
criangas na discussdo em grupo das personagens de obras draméaticas
(Fransen, 2011, p. 11). O trabalho de Boal é, sem duvida, muito mais
reconhecido e amplamente praticado. Para o pensador (1980), “... o teatro
pode ser uma arma de libertacédo, de transformacao social e educativa”. O seu
“método”, designado por Teatro do Oprimido, coloca individuos em discussao
coletiva sobre questbes do quotidiano, levando-os a repensar atitudes,
filosofias e preconceitos culturais. A “acao pela reflexdo” consiste em Boal, na
participacdo de atores e espectadores, todos enquanto cidadaos, na
reorganizagdo e reinterpretacdo do mundo através de praticas dramaticas,
onde se confrontam temas politicos e sociais (Teixeira, 2007).

Nos vies se situent a chaque instant dans une période historique : soit on décide,
dés I'enfance, qu’on est une petite fille ou un petit gargcon qui va participer a
I'histoire; soit on décide que l'histoire se fait sans nous, on met la téte dans un

trou noir et on ne bouge pas. (Mnouchkine apud Ferral, 1998, p. 246)

Relativamente as ideias contemporaneas para uma pedagogia dramética,
€ necessario ainda destacar alguns nomes de referéncia. Arianne Mnouchkine
é a fundadora do Théatre du Soleil, um dos maiores empreendimentos para a
modernidade no teatro. Através da sua companhia, tem criado produgdes
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consideradas vanguardistas que exprimem resisténcia politica e social. Na
opinido da mentora francesa, “resistir € construir” (Vilhena, 2009, p. 107): nao
basta que as pessoas se oponham, é necessario que se crie algo com essa
vontade de oposicdo, porque as ideias fortes, mesmo as negativas, tém
potencial criativo. Outros nomes como Robert Lepage e Bob Wilson merecem
também destaque pela sua afirmacédo contemporanea na criagcdo dramatica,
fazendo uso das tecnologias para a manipulacdo da experiéncia visual do
publico, criando “obras-de-arte totais” ao estilo wagneriano (Garcez, 2007;
Kinas, 2007; Vilela, 2003).

No panorama atual da expressao dramatica é verificavel que nao
existem padrbes metodoldgicos em voga, apesar da profusdo de métodos
consolidados. Compreende-se pelos estudos analisados que cada professor
adapte o seu proprio método de acordo com o conhecimento literario e
empirico que dispbe acerca das atividades de expressao dramatica e com o
tipo de alunos com que se depara (Gallagher, 2007; Schonmann, 2011).
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2.3.A pedagogia dos jogos dramaticos

Os jogos dramaticos, classificados por Leenhardt como “meios de
expressao-oral e corporal tdo descuidados e contudo tao indispensaveis a vida
adulta” (1997, p. 57), importam pela sua pluralidade dimensional, resultando
numa multiplicidade de competéncias em desenvolvimento simultdneo. Numa
dimensao histérica, permitem evocar memorias e construir narrativas através
de conhecimento recuperado, auxiliando na compreensdo do aluno enquanto
individuo e membro de uma comunidade cultural (Zatzman, 2011, p. 105).
Numa dimenséao intrapessoal, permitem a reflexdo sobre as préprias emocdes
e a interpretacao pessoal criativa do mundo (Torres, 2008, p. 29). Por ultimo, a
dimensao interpessoal ou social cruza-se com uma dimensdo estética; a
atividade criadora desempenhada pela crianga no sentido de comunica¢ao com
0s outros assume um valor artistico comportado pela nocao de criatividade.

E possivel encontrar na literatura inimeros estudos observacionais e
experimentais que utilizam jogos dramaticos em perspetivas diversas. Existe
bastante informacéo teorizada acerca das implicagées educativas dos jogos
aplicados mediante as etapas de desenvolvimento das criangas (Brostrom,
1999; Canas, 2009) ou as suas necessidades educativas especiais (Crimmens,
2006; Mason, Steedly & Thorman, 2008; Baido et al., 2011; Libras, 2012).
Outros estudos observacionais exploram os jogos dramaticos pelos seus fins
terapéuticos em sessdes de Sociodrama’ (Pereira & Araudjo, 1999; Blatner,
2006; McLennan & Smith, 2007; Rousseau et al., 2007; Jones, 2012) ou pela
sua potencialidade de interdisciplinaridade (Rodrigues, 2012; Adomat, 2012).

“‘Um dos aspetos que sobressai da infancia € a relagao ludica com a
realidade. O jogo dramatico é disso um exemplo, a crianca vive um mundo
diferente usando a imaginagao para representar algo através das suas acoes.”

(Libras, 2012, p. 27). O jogo dramatico preenche necessidades primordiais do

2 O Sociodrama é um processo de resolugao de problemas psicossociais numa dimenséo estética (McLennan, 2010, p.
160). O procedimento sociodramatico comega pela detecdo de um problema em discussdo coletiva, que é
posteriormente explorado em atividades de representacdo teatral ou jogos de expressdo dramatica, sendo que a
observacdo ativa dos exercicios por membros espectadores é essencial para a reflexdo oral em grupo acerca dos
fenébmenos gerados com as atividades, com a previsualizagdo de uma possivel extrapolagdo de resultados para o

solucionamento do problema determinado.
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ser humano, que obtém prazer na construcao de uma aprendizagem empirica e
vivencial. Distingue-se dos outros jogos pelo apelo a criatividade exploratéria e
pelo relacionamento intersocial, criando situagdes simultdneas de ator e
espectador nos intervenientes (Libras, 2012, p. 27). Coloca em jogo a realidade
primaria do sujeito, fomentando a criagdo de uma realidade secundaria
transformada que produzira um efeito de reflexdo. Socorrendo-se de recursos
teatrais, impulsiona o improviso e 0 pensamento criativo que dele advém,
equilibrando o desenvolvimento pela oportunidade de vivéncias diversas (Dias,
2010, p. 57). Num contexto escolar, estabelece o cenario propicio a motivagao
da crianga, estimulando-a com desafios a sua consciéncia que lhe trardo
autoconfiancga para lidar com questdes de indole psicoldgica (Nunez & Navarro,
2007, p. 232). Incorporando uma rede simbdlica na comunicagédo e
movimentacgao artisticas, a crianga constréi o seu repertério sociocultural com
‘modos de significagcdo do mundo e de acgao intencional” (Sarmento apud
Gongalves & Trindade, 2008, p. 3).

Alguns pedagogos importantes do século XX descrevem diferentes tipos
de jogos com as suas aplicacbes pedagogicas. Piaget (1990) defende
totalmente a educacao da crianca pelo jogo, pois é através da colocacao de
desafios com problemas exteriores que o sujeito matura o conhecimento
interior, por assimilacdo e acomodagdo. Moreno (1997) aponta as enormes
potencialidades terapéuticas dos jogos dramaticos, tal como Boal, que,
inclusivamente, produz uma “enciclopédia” de jogos adaptaveis a todas as
pessoas, com formacao ou sem formacao artistica, que tenham “vontade de
dizer algo através do teatro” (Boal, 1982). Contudo, a variedade possivel de
jogos aplicaveis permite concluir que cada professor deve criar 0s seus
préprios jogos, em favor do seu proprio “método”. Nao sendo possivel estudar
com pormenor todas as competéncias trabalhadas com todo o tipo de jogos,
cabe aos professores lancar sempre novos desafios, constituindo novos
problemas para os alunos refletirem e desenvolverem diversas capacidades ao
resolverem-nos. Alids, parte do principio da atividade ludica € a busca pela
variedade, pelo novo desafio que estimula o cérebro. Para o meu estudo, criei
atividades ludicas desafiantes que pudessem ir ao encontro dos meus objetivos.
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2.4.A narracao na expressao artistica

Para além dos jogos, existe um outro elemento predominante nas
atividades de expressao dramatica. A narracao concede o enredo e predita a
acao na arte dramatica; no contexto da expressao dramatica, pode ser aplicada
em exercicios exploratérios, usando-a como fio condutor ou mote estrutural das
atividades. Por outro lado, a narracao esta presente na musica pela associacao
de imagética as obras musicais, ou como referéncia concreta no ambito da
musica programatica; numa dimensdo mais abrangente, pode ser criada com
fundamentos estilisticos e culturais para auxiliar a interpretacao pessoal de
uma obra musical inserida num contexto histérico especifico. Em ambos os
casos, a narragao sistematiza o pensamento criativo artistico, organizando-o
numa coeréncia estética.

A narragao pode ser construida criativamente ou evocada pela meméria
de vivéncias. Pendzik (2006, pp. 271-274) produziu uma reflexdo profunda
acerca do conceito de “realidade dramatica”, associado ao produto da narracéo.
No contexto terapéutico, envolve a entrada num mundo virtual imaginario onde
as possibilidades criativas originam acdes e comportamentos hipotéticos,
tornando visivel o invisivel ou o inadmissivel da realidade do individuo. Gersie
(1993, p. 2) descreve a realidade dramatica num caso especifico dos seus
estudos de Psicodrama. Através da narracdo, as pessoas eram auxiliadas a
refletir sobre experiéncias de vida dificeis e a criar maior concordancia entre a
maneira como viviam e a maneira como prefeririam viver, procurando justificar
ou condenar atitudes tomadas no passado que ndo se querem repetidas. O
revivalismo de histérias antigas da vida fomenta o espirito critico e pode
originar novas ideias que mudarao as perspetivas presentes de vida.

A narracao aplicada a expressao dramatica € abordada segundo a sua
potencialidade para estabelecimento de cddigos de significacdo. A revisao
sistematica de Walker et al. (2011, p. 3) leva-os a afirmar que os individuos
usam uma variedade de estratégias complexas de significacdo, baseada nao
s6é em palavras como a pedagogia tradicional defende, mas também em
inimeros tipos de meios e modalidades diferentes. A compreensao cognitiva
pode, entdo, ser realizada tanto pela poetizacdo através da narracdo, como
pela dramatizagdo e pela interpretacdo musical. As situagdes e narrativas
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experienciadas na expressdao dramatica transformam-se em experiéncias
vivenciais para os alunos, portanto a sua aplicacdo € um meio eficaz na
familiarizagcdo com conceitos e elementos tedricos (Toivanen et al., 2011, p. 63).
No ambito pianistico, existem estudos que comprovam a utilizagdo da narrativa
para estabelecer condi¢cbes de significagdo do material musical e criar
possibilidades interpretativas aos alunos (Levinson, 2004; Bernhardt, 2006).

Hyry-Beihammer (2011, pp. 199-207) desenvolve um estudo documental
inovador sobre a aula individual de piano, em que constata que o modelo
tradicional de transmissdo do conhecimento do mestre para as geracdes
futuras (master teacher model) comegca a dar lugar a perspetivas mais
construtivistas, onde o dialogo entre aluno e professor e as questdes de indole
cultural levam a abertura a novas interpretacoes da obra artistica. Bruner (apud
ibidem, p. 207) assenta a sua reflexdo numa ideologia semelhante, que
relaciona a exploragdo narrativa com a dimensao cultural: “| understand that
our culture — the everyday life around us — affects our manner of thinking, and
that we learn culture by telling stories and listening to stories within culture”
(Bruner apud ibidem).

A implementacao da narracdo (pessoal ou imaginaria) nas praticas de
expressao dramatica aplicada a musica pode facilitar compreensdes holisticas
das obras musicais enquanto produtos inseridos numa cultura e num periodo
estilistico da historia. Através da dramatizacdo de elementos narrativos, a
crianga alimenta o espirito critico e ganha uma compreensao da imagética da

narragao pela vivéncia dramética.

Drama not only provides a scaffold for understanding texts, but by physically
moving around in stories, children are fully immersed in stories for sustained
periods of time. Therefore, children are able to gain multiple perspectives about
texts and personalize their interpretation of texts while they react as characters to
the implications and deeper meaning of stories (Wilhelm apud Adomat, 2012, p.
344).
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3. EDUCAR PARA COMUNICAR

3.1.Perspetivas multidisciplinares no ensino da musica

A revisao bibliografica permitiu encontrar situacdes de aproximacao de
exercicios de movimentacao corporal as técnicas de expressdao dramatica e
experiéncias de integragdo de movimento em contextos de educagao musical,
pelo que o movimento surge como potencial elemento intermediario na
associacao da educacao musical a expressao dramatica.

Carlos R. Abril (2011) produz uma reviséo bibliografica solida referente a
associagdo da musica com movimento, destacando alguns nomes marcantes
na fundagdo de técnicas de aplicagdo de movimento a educacdo musical.
Emile Jaques-Dalcroze é o primeiro mencionado, cujo método visa a
internalizacdo da expressao musical através do uso da inteligéncia cinestésica,
que designou por Eurhythmics. Zoltan Kodaly, por sua vez, prop0s a integracao
de modalidades visuais com cinestésicas de forma a contribuir para uma
melhor apreensado das relagbes intervalares musicais. Carl Orff sustentava a
necessidade de integracdo de movimento, criativo ou direcionado/coreografado,
em contextos de aprendizagem musical, pelo potencial reforgo mutuo. Ja Edwin
Gordon entendia como fundamental a compreensao ritmica por meio das
competéncias cinestésicas, acrescentando também que essa compreensao
facilita o pensamento musical e a audicao interior (ao nivel da audiation). Os
nomes de Rudolf Laban e Phyllis Weikart sdo ainda elencados pelas suas
propostas de métodos de ensino de movimento para aplicacao na educacgao
musical, com a criacdo de vocabulario de movimento especifico para uso
pedagdgico e a elaboracéo de estratégias e sequéncias de aplicagéo.

Apo6s a andlise dos estudos mais recentes na darea, Abril chegou a
conclusdo de que existe uma relagdo de estimulo mutuo entre musica e
movimento, principalmente durante a infancia, levando naturalmente o
individuo, na presenga de um, a produgdo de outro. Os resultados encontrados
nos diversos estudos (Parncutt, 2003; Costa, 2009; Abril, 2011) permitem

afirmar que o fenémeno de incorporagdo de varios meios de comunicagao
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artisticos num contexto pedagdgico se afigura, por si sO, benéfico para a
instigacao do pensamento criativo e do espirito de grupo.

A consciéncia corporal representa um elemento basico na disciplina de
Expressao Dramatica, “uma vez que a finalidade basica desta, é reconduzir o
préprio corpo para que cada um se sinta a si proprio, reconheg¢a 0 seu espago
natural e reencontre a maleabilidade perdida” (Cunha apud Dias, 2010, p. 56).
Goncgalves e Trindade (2008, p. 2) sustentam que o corpo revela as marcas e
caracteristicas pessoais através de todas as suas manifestagbes, seja em
forma de trejeitos, gestos ou posturas, funcionando como “portador da nossa
singularidade como individuos” (ibidem).

A articulagé@o entre a expressao dramatica e a muasica tem vindo a sofrer
negligéncia pelos teoricos, podendo essa teorizagdo ser efetuada apenas a
partir da deducdo empirica. Efetivamente, a aplicagdo do movimento num ou
noutro contexto faz surgir a terceira forma de expressao artistica: o uso de
movimento na expressdao dramatica pressupde o desenvolvimento autodidata
da ritmica associada a gestualidade; num sentido analogo, a inclusdo de
movimento na educacdo musical fomenta o pensamento criativo, suscitando a
imagética pela apropriacéo do corpo ao estimulo musical.

A “integracao das artes” representa, segundo Walker et al. (2011, p. 3),
um conceito especifico de abordagem pedagdgica a aprendizagem do aluno,
em que a sincronizacdo de multiplos modos de significagdo € usada para a
facilitacdo da instrucdo, conectando as disciplinas artisticas as cientifico-
humanisticas por um processo transversal de producao de conhecimento. Para
Bresler (2011, p. 10), a integracdo das artes auxilia os professores na definicao
da aptiddo dos alunos. Rickard, Bambrick e Gill (2012, pp. 58-59) asseguram
que a inclusdo de disciplinas como a educacdo musical ou a expressao
dramatica nos programas curriculares tem sido crescentemente justificada na
premissa de que este tipo de atividades fomenta o desenvolvimento de
competéncias de outras disciplinas. A criacao perspetivada de uma disciplina
interartistica facilitaria significacées e relacdes com outras disciplinas, ainda
que permanecesse como corpo cognitivo autbnomo e independente. Read, tal
como Antunes (2009), coloca a expressao dramatica no topo das preferéncias
de métodos educativos por ser fundamental em todos os estadios da educagao
e porque as suas atividades permitem a compreensdo holistica pela
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coordenacéo artistica (Read apud Libras, 2012, p. 29). Através do estudo da
aplicacao das técnicas de terapia dramatica, com especial enfoque analitico na
capacidade dos participantes de transferéncia do conhecimento, Pendzik (20086,
p. 278) infere que mesmo a maioria das criangas parece ser naturalmente
capaz de adaptar e integrar a aprendizagem sem a mediagcdo pelo
processamento verbal, pelo que o conhecimento é construido nas areas
artisticas sem a necessidade de teorizacao.

Os estudos existentes na literatura verificam a dificuldade de
quantificacdo de resultados no que respeita a praticas experimentais
interdisciplinares, pelo que esses dados sdao escassos (Mason, Steedly, &
Thormann, 2008; Rodrigues, 2012). Contudo, demonstram que estdo a ser
feitos progressos um pouco por toda a parte no sentido da integragéo das artes
num sé corpo disciplinar, ainda que se considere que a formagédo dos docentes
ndao acompanha essa possibilidade (Rickard, Bambrick & Gil, 2012; Okvuran,
2010).

A aplicagédo de praticas draméticas no ensino da musica ndo tem sido
objeto de investigagcédo. Todavia, varios autores demonstram a possibilidade de
utilizacdo de movimento na aprendizagem musical (Parncutt, 2003; Costa,
2009; Abril, 2011), enquanto outros defendem a exploracdo criativa de
narrativas tanto em contextos dramaticos (Pendzik, 2006; Toivanen et al.,
2011) como pianisticos (Levinson, 2004; Bernhardt, 2006; Meelberg, 2006). No
presente trabalho procuro sistematizar as competéncias desenvolvidas nas
diferentes formagbes artisticas, destacando posteriormente a articulacao
possivel entre elas.

Os dados encontrados permitem constatar que as preocupagdes
interdisciplinares no circulo artistico tal como na sua extrapolacdo para os
restantes dominios sao bastante recentes, pelo que se encontram de momento
numa fase de consolidacao tedrica. A complementagdo com mais observagdes
de material experiencial devera no futuro procurar abrir novos caminhos na

construgao da interdisciplinaridade com base artistica.
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3.2. A performance enquanto produto interartistico

Sao as emocgdes que nos fazem Unicos, € 0 nosso comportamento emocional
que nos diferencia uns dos outros. A natureza e a extensdo do nosso repertério
de respostas emocionais nao depende exclusivamente do nosso cérebro, mas
da sua interagdo com o corpo, € das nossas proprias percepg¢des do corpo.
(Tomaz & Giugliano sobre Antonio Damésio, 1997, p. 407).

As afirmagbes acima reveladas contradizem de certo modo as leituras
fisiolégicas que Antonio Damasio realizou a Maria Jodo Pires, na sua
performance dos “Noturnos” de Chopin. Damasio constatou que a pianista
exercia total controlo sobre o corpo, eliminando todos os tracos de ocorréncia
fisioldgica de resposta emocional (Damasio, 1999). De facto, os pianistas sao
levados a reanalisar constantemente a sua maneira de tocar, de forma a
otimizar a performance, executando o menor niumero possivel de movimentos e
esforco muscular para a performance pianistica (cf. Kochevitsky, 1967). Porém,
como ja vimos no tépico anterior, o corpo é o elemento que verdadeiramente
transmite a nossa esséncia individual (cf. Gongalves & Trindade, 2008). A
atitude de Maria Jodo Pires nao € algo inato e natural. Trata-se de um produto
da pratica pianistica, com o enfoque na producdo sonora e alienacao de
esforgos corporais perturbadores da execucao fisica ao piano. Este processo,
defendido vivamente pelo importantissimo tedrico Kochevitsky, ndo significa
que a emocao seja colocada de parte. Vejamos a explicagdo do estilo
performativo de Claudio Arrau (1903-1991), um dos grandes pianistas do

século XX, nas suas proprias palavras:

| try to play the way a cat jumps. It must be completely natural. | have promised
myself that whenever | feel a kind of routine creeping into my playing, | will stop.
Now when | play | am almost in ecstasy, a creative ecstasy, which | wouldn't miss
for anything. This is what | live for. (Arrau apud Kozinn, 1991)

Arrau segue a filosofia dualista anteriormente descrita da eliminacao de
artificios corporais que provocam contra¢des, em confronto com a submissao
espiritual ao éxtase criativo. Estas reflexdes apontam claramente para as ideias
de Artaud e Grotowski sobre o plano “magico” da performance artistica (ver
ponto 2.2).
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A “passividade” visual da execug¢ao de Claudio Arrau ndo é de todo
chocante, se atentarmos num caso ainda mais extremo: Arturo Benedetti
Michelangeli (1920-1995). "I remember well the impression made by his
marvelous mastery and the fantastic refinement of each piece he played,”
revela a importante pianist russa Margarita Fyodorova em 1964 (apud Young,
1998, p. 4). "The artistic results somehow seemed to produce themselves
without any obvious effort, or laborious struggle, as if off stage. His performance
on stage astonished and enraptured me but did not warm me. There was not in
him that warmth that emerges from a performer and flows from him to the
listener at the moment of creation and inspiration.” Podemos verificar neste
exemplo a alienagdo claramente extrema da resposta corporal aos impulsos
psiquicos. Ainda que a mestria técnica e intelectual do pianista sejam
denotados, a frieza performativa n&o cativa o publico. A experiéncia artistica &,
neste caso, unicamente musical. O pianista é entdo o veiculo motor, € ndo um
performer fisicamente ativo.

Estas questbes levantam debates eternos sobre a técnica e a
performance pianistica. Para este estudo, conta atentar na dimensao
pedagdgica destas problematicas. Se ha um esforco de focar a producao
sonora numa execucao contida em gestualidade, € necessario que a mente
esteja redobradamente ativa, de forma a evitar interpretagdes flacidas e palidas.
Este é o claro erro na formagdo de criangas ao piano, onde a postura
desempenha sempre um papel primordial, mas que normalmente provoca
inibicdo e constrangimento ao pensamento criativo. E necessario construir para
posteriormente desconstruir. As criangas necessitam de ferramentas de
inspiragdo durante a sua formacdo, para que depois as possam adaptar a
performance, utilizando termos explanados anteriormente neste documento
(ver topico 1.1). Efetivamente, a formagéo pianistica faz-se por duas fases:
num primeiro momento deve-se explorar o pensamento criativo, fazendo uso
do corpo e da mente na descoberta de associacdes; numa segunda fase, a
consciéncia e dominio técnicos entram em acao para minimizar esforgos e

otimizar o ato performativo (cf. Kochevitsky, 1967).
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CAPITULO Il — Apresentacio do projeto educativo
1. Contextualizacao

Embora este documento apresente um carater dissertativo, a sua funcao
primaria é de servir de apoio ao meu projeto educativo individual para um ano
letivo. O estudo em andlise visou testar estratégias e ferramentas pedagdgicas
por mim formuladas, de forma a atingir as metas que propus para a
aprendizagem musical com um ano de duragao.

O Decreto-Lei n? 75/2008, de 22 de abril, Artigo 99, alinea a), define o
projeto educativo (numa dimensao escolar) como “um documento que
consagra a orientacdo educativa da escola, elaborado e aprovado pelos seus
orgaos de administracdo e gestao para um horizonte de trés anos, no qual se
explicitam os principios, os valores, as metas e as estratégias segundo 0s
quais a escola se propde cumprir a sua funcdo educativa”. Para os efeitos
deste trabalho pessoal, importa conhecer os propésitos do documento de
planeamento: “A fungdo do projeto educativo é servir de referéncia a uma
dindmica de transformacéo do estabelecimento educativo que visa em ultima
instancia, o beneficio dos alunos” (DEB, 1998, p.109). Analisando as duas
frases transcritas, tornam-se claros 0s pontos essenciais para a compreensao
da necessidade do projeto educativo. Este consiste num plano de orientagéo
da acédo educativa, em concordancia com a instituicdo escolar em que sera
implementado. Inclui os principios, os valores, as metas e as estratégias
necessarios para promover uma transformacao das praticas pedagogicas na
instituicdo, melhorando as condicbes de aprendizagem. O projeto educativo
pode ser entendido numa dimensdo individual, correspondendo a acgéo
educativa que um professor desempenhara numa instituigdo num determinado
ano letivo. Este € o caso que importa para o meu estudo.

O projeto em andlise neste documento foi desenvolvido no contexto da
Pratica de Ensino Supervisionada, disciplina presente no programa curricular
do curso para a obtencdo do grau de Mestre em Ensino de Mdusica da
Universidade de Aveiro. A disciplina referida consiste num estagio numa
instituicio de acolhimento que tenha protocolo com a Universidade. O estagio
inclui a pratica de ensino observada e intervencionada, a colaboragdo em

atividades da escola e a criacédo de atividades para o plano da escola.
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2. Implementacao do projeto

A implementacdo do projeto proposto foi apenas possivel devido ao
interesse demonstrado pelo professor Alvaro Teixeira Lopes, Diretor
Pedagdgico do Curso de Musica Silva Monteiro. O mesmo propbs o
desenvolvimento do meu estudo ao abrigo do programa de estagio onde
também participei. As atividades de estagio que sejam aprovadas pela
instituicdo de acolhimento devem funcionar como um complemento a
aprendizagem dos alunos no plano curricular normal. Como tal, organizei um
conjunto de sessbes experimentais em grupo, de forma a desenvolver
competéncias nao-previstas no programa curricular da oferta disciplinar escolar.
O ja referido workshop foi aprovado pela instituicdo onde foi proposto, e foi
ainda reimplementado duas vezes, com algumas reformas estruturais. Para a
clarificacdo do discurso, as trés implementacdes foram designadas por
“laboratérios” neste documento. Os laboratérios 2 e 3 foram incluidos no plano
de atividades do Curso de Musica Silva Monteiro, instituicdo que me acolheu
enquanto estagiario no ano letivo de 2013-2014. O laboratério 1 precedeu a
minha presenca na instituicdo enquanto docente, apesar de ter sido também
considerada atividade de escola.

Com este workshop pretendi a integracdo de experiéncias de
improvisagao dramatica na Educagdo Musical. Através de sessdes tematicas,
desenvolvi uma série de exercicios de improvisacdo com movimento, cena e
narrativas para a exploracdo de aspetos relacionados com a performance ao
piano e a interpretacdo de obras musicais. Abordei também, de forma
insistente, repertério com linguagem atonal, de modo a fornecer novas
ferramentas técnicas e auditivas e estimular as criangas para a “emancipacgao”
em relacdo a linguagem formatada da iniciacdo musical convencional. A
experimentacao pratica em contexto escolar permitiu detetar estratégias de
transferéncia de conhecimento da experimentacdo dramatica para a
performance pianistica dos alunos, assim como processos de associa¢ao entre

diferentes exercicios.
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3. Articulacao com o enquadramento tedrico

Apesar de o projeto educativo proposto ter nascido de uma forte
motivagdo e necessidade pessoal, tendo como base 0 meu percurso artistico
descrito na Introducédo deste documento, a articulacdo com modelos tedricos
dos autores analisados (cf. Capitulo 1) foi essencial para construir um modelo
pedagdgico valido e coerente.

O estudo de Shah, Smith & Vargas-Hernandez (2003), em confronto
com o antigo modelo de Wallas (1926), permitiu concluir que o processo
criativo atravessa trés fases: ideacao, avaliagdo, criacdo. Considerando um
produto criativo, existem trés momentos analogos que permitem a sua
obtencédo: inspiracdo, associacdo, adaptacdo. Transferindo estas conclusdes
para o contexto da minha investigacéo, posso dizer que segui esta estruturacéo
genérica para os exercicios propostos no workshop implementado. A oferta de
diferentes estimulos artisticos aos alunos possibilita a inspiragdo para o
processo criativo. A utilizacdo de diferentes ferramentas de produgéo artistica e
a participagdo em novas atividades dao a oportunidade aos alunos de
estabelecer associacdes entre as diferentes areas de expressao artistica
experienciadas. O desempenho dos alunos nos exercicios sera um produto da
integracdo das suas competéncias artisticas e da associacdo de estimulos,
constituindo portanto o culminar do processo criativo.

Tal como é possivel verificar no esquema do capitulo | (cf. Figura 1), a
primeira fase de Wallas, correspondente a identificacdo do problema e
preparacao, foi excluida do meu faseamento, pois considero que, em contexto
pedagdgico, a enunciagdo do problema a resolver compete ao professor, de
forma a orientar e desafiar o pensamento criativo dos discentes. Nos exercicios
propostos aos alunos, os problemas identificados prendem-se com a
comunicacdo de uma determinada mensagem por meios musicais. Como
estimulacdo, os alunos participam numa série de jogos dramaticos que
permitem transmitir mensagens por meios dramaticos. Sobra entéo para eles a
necessidade de associacdo e discernimento critico, de forma a solucionar o
problema original. A Gltima fase de verificacdo é concretizada em discussao

coletiva, apontando aspetos positivos e negativos observados entre alunos e
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professor nos exercicios desenvolvidos, de forma a progredir nos exercicios

subsequentes.

A formacgao dramatica prevista para os alunos no workshop que concebi
tem como referéncia teorica as reflexdes dos varios autores enumerados no
ponto 2.2 do capitulo | deste documento. Tendo em conta a minha propria
formacgao, a base da minha abordagem pedagdgica coincide com o “sistema”
de Stanislavski. Esta opcao metodoldégica permite desenvolver exercicios de
articulacao de diversas areas artisticas, enquanto meio para a incorporacao de
emocoes e expressao de acdes por parte dos alunos.

Na integracao de movimento nos exercicios, considerei as propostas de
Jaques-Dalcroze e Laban para a exploragéo da inteligéncia cinestésica. Artaud,
Grotowski e Brook foram também importantes referéncias na concecao do meu
projeto, pois pretendo desenvolver, acima de tudo, a capacidade de expressao
e comunicagdo dos alunos, explorando espagos abstratos (Brook, 1993) que
dificultam a conquista de autenticidade e realismo de comunicagcdo. A
improvisagao, seja em musica ou em expressao dramatica, € feita num “espacgo
vazio” (cf. Brook), onde o ator procura a comunicagdo o mais direta possivel
com o espectador ou o0 ator com quem contracena.

A experimentacdao dramatica é utilizada no workshop enquanto Applied
Theatre (cf. Boal & Heathcote, capitulo 1), pois representa um ponto de partida
para discussdo coletiva e reflexdao sobre atitudes. Ao experienciar a
necessidade de interagdo social em diversos contextos e segundo diversas
personagens, os alunos libertam-se de preconceitos e desenvolvem a
flexibilidade e a abertura de espirito essenciais para a construcdo de um
processo criativo. O meu préprio método deve também manter uma margem de
flexibilidade e adaptagdo ao caminho que a producédo artistica coletiva toma,
tratando-se portanto de uma planificagdo moldavel ao servico do processo

criativo do grupo.
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4. Definicao da problematica e dos objetivos do estudo

O produto criativo nasce na construgcdo de associagdes. Tal como
concluido no topico anterior deste documento, para se construirem
associacoes, € necessario existir uma assimilagado de conceitos e ferramentas
de duas éareas diferentes, que permita a equiparacdo de matérias e a
formulagdo de conexdes. No contexto atual da escola (nomeadamente a
portuguesa), a multiplicidade disciplinar vigente reflete a priori um grande
potencial em termos de inspiracao para associa¢des. Contudo, é facilmente
verificavel que os propdsitos do ensino escolar ndo incluem a facilitacdo do
processo criativo, limitando o desenvolvimento criativo orientado dos alunos
apenas a primeira fase (inspiragdo). As restantes fases (associacdo e
adaptacao) sao deixadas ao critério e ao nivel de autonomia dos discentes, nao
constando do programa curricular.

Da andlise aos recursos documentais disponibilizados pela Direcao-
Geral da Educacéo (2014a) posso concluir que a organizagdo curricular das
escolas portuguesas é totalmente segmentada, pois todas as evidéncias de
definicdo de metas, conteddos programaticos, objetivos e competéncias a
adquirir sdo especificos para cada disciplina de cada ciclo de ensino, nao
havendo nenhuma referéncia para o desenvolvimento de competéncias
interdisciplinares ou totalizantes. A entidade organizadora “culpa” outras
entidades parceiras no estrangeiro no seu Texto de Enquadramento (2014b),
ao justificar-se pela “tendéncia curricular internacional (...) [de] explicitacdo e
especificacdo, por parte de cada pais, dos conhecimentos que os alunos
devem alcancgar e das capacidades que devem desenvolver em cada disciplina”.

Segundo o mesmo documento do paragrafo anterior, 0 ensino em
Portugal e a sua avaliacao sao orientados tanto pelos programas (conteudos)
curriculares como por “metas”, ou “aquisigcdes pretendidas” (Diregdo-Geral da
Educacdo, 2014b, p. 1). As tais metas sédo entdo “uniformizadas”, ou
estabelecidas similarmente para as diferentes disciplinas, visando sobretudo
desenvolver as capacidades cognitivas dos alunos (idem). Importa reter estas
duas atitudes mais marcantes da organizacao escolar portuguesa. A primeira é
a utilizagéo do “principio de igualdade de oportunidades”, referenciado como
modelo da “escola ocidental” (idem), em que a definicdo das metas nao inclui
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especificacdes com critérios sociais e culturais (salvo a diferenciacdo para a
Educacao Especial). A segunda € a aposta inteiramente na assimilacdo de
conteudos, acabando por insistir nas competéncias cognitivas mais do que
quaisquer outras. Contudo, € mencionada a inten¢cado de promover a “resolugao
de problemas” através da memoria e da compreensao, que permitem a
recuperacao e flexibilizacdo (ou adaptacdo) dos conhecimentos adquiridos
(ibidem, p. 2). Este € o unico sinal de fomentagéo da exploragéo criativa, ainda
que possa ser interpretado como uma mera aquisicéo de ferramentas para uma

exploragé@o posterior ou exterior a escolaridade.

Desenvolver a literacia artistica € um processo sempre inacabado de
aprendizagem e participagdo que contribui para o desenvolvimento das nossas
comunidades e culturas, num mundo onde o dominio de literacias multiplas é

cada vez mais importante. (Ministério da Educagéao, 2010, pp. 151)

Como ja foi analisado previamente neste documento, existe uma
discrepancia entre os objetivos delineados pelas escolas de musica para a
pratica musical e aqueles idealizados pelo Ministério para a educagdo musical
no ambito escolar. A tal “literacia musical” ambicionada no Curriculo para o
Ensino Basico (Ministério da Educacao, 2010) € impossivel de se conseguir
através da oferta educativa das escolas, pois exige um contacto regular com
experiéncias musicais e uma participagdo ativa nessas experimentacdes
(Sloboda, 1985). Surge entdo a opcao das instituicoes especializadas no
ensino de musica, que permitem uma ligacdo a musica alargada a, pelo menos,
mais quatro horas e meia semanais, com as disciplinas de Instrumento (45min),
Formacdo Musical (90min) e Classe de Conjunto (90min). Contudo, em
comparacao com a proposta do Ministério, esta oferta é ainda muito focada nos
conteudos programaticos, ndo havendo grande espago para a criagdo musical.

As competéncias especificas designadas pelo Ministério para a
aprendizagem musical sdo resumidas em quatro grupos de competéncias:
culturas musicais nos contextos, percecdo sonora e musical, criacdo e
experimentacao, interpretagcdo e comunicagao (Ministério da Educacgéao, 2010, p.
170). Os dois primeiros grupos sdo considerados, nos regulamentos das
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escolas de musica, elementos primarios na aprendizagem musical, sendo por
isso fundamentais para atingir o nivel secundario de literacia, que engloba os
dois restantes grupos. Na disciplina de Instrumento, nomeadamente em Piano,
0s aspetos técnicos e o conhecimento da linguagem tém primazia sobre os
momentos de exploracao criativa (cf. Anexo ). A disciplina de Formacéo
Musical é tida como complemento a aprendizagem cognitiva do Instrumento,
centrando-se também fundamentalmente nos conteudos e no reconhecimento
dos elementos basicos musicais (cf. Programa de Formacado Musical do
Conservatério de Musica de Braga, 2012). Mesmo a disciplina de Classe de
Conjunto encontra-se voltada para a performance, seja em grupos corais ou
agrupamentos instrumentais, ndo deixando margem para experimentagao por
parte dos alunos. Atividades como a improvisagcado e a composi¢do nado chegam
a constar do percurso dos alunos que frequentam o Curso Bésico de Musica.
Ja no Curso Complementar, surge a disciplina de Analise e Técnicas de
Composicéo, cujos elementos de avaliagdo incluem a composi¢cdo de obras
segundo um determinado estilo abordado em aula. A improvisagdo ndo chega
a ser considerada na educacado musical portuguesa, criando uma grave lacuna
nos jovens aprendizes de musica erudita (e até nos profissionais), por nao
conseguirem aplicar os seus conhecimentos em criagbes totalmente
independentes de referéncias.

Voltando aos conceitos sequenciais gerados no Enquadramento Teorico
deste documento — ideacgao, avaliacdo e criagdo, ou inspiracao, associacao e
avaliagcao -, podemos entender “criagao e experimentagado” como a participagéo
ativa em situagdes de exploragcao criativa da musica, por meio de ideacéo ou
inspiracao de novos referenciais sugestivos. Ja a “interpretagdo e comunicagao”
envolvem uma capacidade de autorreflexdao e avaliacdo das associacdes
criadas, de modo a estabelecer um contacto com o publico (“‘expressao”).
Embora estes conceitos parecam a priori bastante vagos e abrangentes, de
dificil inclusdo nos conteudos programaticos das disciplinas, sdo no entanto
essenciais para se atingir a desejada ponte entre literacia musical, literacia
artistica e as competéncias gerais. Dentro destas competéncias encontram-se
a interacdo com o outro, o pensamento autbnomo e critico, a aquisicao de
patrimonio cultural e o desenvolvimento criativo da personalidade (cf. Ministério
da Educacéao, 2010, pp. 150-2).
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A concordancia entre a literacia artistica e as competéncias do foro geral
encontra-se na dualidade do individual/coletivo. Por um lado, a crianga deve
ser impulsionada para atividades de desenvolvimento da autonomia e
exploracéo do seu préprio pensamento criativo. Por outro lado, deve obter uma
formacao por modelagem, conquistando referenciais através da
experimentacdo em grupo e confronto das suas préprias concecbées com as
dos seus pares. Neste momento posso concluir que a aula de instrumento,
geralmente individual, n&o garante as condi¢cdes necessarias para a construgao
de literacia musical, devendo ser completada com atividades de exploracao em
grupo. Enquanto professor, € o meu dever formular estratégias de
complementacao do ensino individual do piano, de forma a garantir a educacao
musical abrangente do aluno. Atividades em regime de workshop intensivo
proporcionam a imersao dos alunos num projeto de grupo e na colaboragéao e
discussao criativa com o objetivo da expressao artistica.

A problematica que fomenta esta investigacdo encontra-se na procura
de transformacao das praticas pedagdgicas das aulas de piano das instituicées
especializadas no ensino de musica, centradas fundamentalmente na aquisi¢cao
de faculdades cognitivas. A construgdo de uma oferta educativa interartistica
complementar as experiéncias especificas musicais obtidas através da oferta
disciplinar tradicional justifica-se pela possibilidade de exploragdo livre do
pensamento criativo e pela reflexdo e modelagem em grupo, sem restricdes ou
constrangimentos relacionados com prazos/periodos letivos e exigéncias de

avaliacao.
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Cognicao

* Assimilag&o de contetidos
especificos musicais

Contextualizacao

» Conhecimento dos diferentes
estilos e contextos musicais
(historicos e
contemporaneos)

Compreensao

* Dominio dos elementos
musicais basicos

Reproducéo

* Aquisi¢ao de ferramentas
técnicas auditivas e motoras
para uma execugao eficiente
e adequada

Autonomizacao

* Aplicagao das indicagées do
professor na interpretagao de
novo repertério musical e
novos codigos linguisticos

Inspiracao

+ Alargamento dos horizontes
culturais

Associacao

+ Confrontagao dos
conhecimentos musicais com
a experimentagao noutras
artes artisticas

Adaptacéao

* Desenvolvimento de
identidade cultural propria

Criacao
* Aplicagéo dos conhecimentos
e da livre-associagdo em

momentos de exploragéo
criativa

Interacao

*Modelagem e colaboragao
para a otimizacdo dos
recursos individuais

Tabela 1 - Competéncias adquiridas na oferta disciplinar regular e na oferta adicional proposta.

A implementacdo deste projeto visa complementar a educacgéo oferecida
pela instituicdo de ensino de musica, com vista a construgcdo de uma literacia
artistica holistica. A participagdo em atividades de enriquecimento curricular
possibilita a obtengédo adicional de referenciais artisticos e a colaboragdo em
processos criativos. O desenvolvimento do pensamento autbnomo é assim

auxiliado pelo estimulo a avaliacao critica e pela discussao coletiva.
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5. Enquadramento do estudo na instituicao de acolhimento

A légica curricular das escolas de musica é em tudo semelhante a das
instituicbes de ensino geral. A oferta educativa certificada das escolas de
musica portuguesas aplica uma sequéncia paralela ao ensino geral,
comecando pelo Curso de Iniciacao (1° ciclo escolar), seguindo para o Curso
Basico (2° e 3° ciclos escolares) e terminando no Curso Complementar (nivel
secundario). Esta ordem obedece a legislagdo em vigor do Ministério da
Educacao (cf. Regulamento Interno do Conservatério do Porto, Artigo 242, 2012,
p. 13). A frequéncia destes cursos implica a participacdo num pacote de
disciplinas, como é o caso do Curso Basico, em que os alunos devem
frequentar Instrumento, Formagdo Musical e Classe de Conjunto (cf.
Regulamento Interno do Curso de Musica Silva Monteiro, Artigo 182, p. 9). Este
plano de estudos ficou estabelecido por legislacdo especifica (Portaria n.°
294/84, de 17 de Maio). O paralelismo com o ensino geral responde aos
objetivos do regime articulado e do regime integrado; em casos excecionais em
que existe o desfasamento dos niveis entre ensino de musica e ensino geral, o
aluno pertence ao regime supletivo (Ribeiro, 2008, pp. 38-39). Os diferentes
regimes de ensino estao previstos no Decreto-Lei 310/83, artigo 62, n® 1.

Tendo em conta que o estudo que realizei teve lugar no Curso de
Musica Silva Monteiro, resolvi analisar com mais detalhe o plano de
organizacao e gestao escolar em particular desta instituicdo, para compreender
melhor o enquadramento da minha investigacdo. A analise ao Regulamento
Interno evidencia indicios de uma possivel cultura de colaboracéo ja enraizada
na sua gestdo escolar. Por exemplo, existem Orgdos de gestdo com
possibilidade de realizacdo de trabalho colaborativo, como a sua Direcéao
Pedagdgica partilhada por trés membros, o Conselho Pedagdégico que envolve
membros da comunidade educativa com diferentes cargos, o Conselho
Interdisciplinar com intervenientes de diferentes departamentos, a existéncia de
Estruturas Representativas de alunos e encarregados de educacdo e a
constituicdo de Coordenadores de Cursos e de Turmas que desempenham
papéis de intermediarios com outros professores, departamentos e escolas
parceiras (pp. 14-18).
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Analisando este sistema de gestdo, é facil verificar a enorme
potencialidade para a pratica colaborativa entre os diversos componentes da
comunidade educativa. A flexibilidade das escolas de musica na organizacao
de projetos exteriores as aulas e comuns a todas as disciplinas é bastante
proveitosa para um ambiente de colaboragéo e exploracao da criatividade tanto
de alunos como de professores. A instituicdo em andlise, por exemplo, define
um Projeto-Escola anual que pressupde a intervencao de todos os membros
docentes e discentes no final do ano letivo. A escola organiza também
inUmeras atividades durante o ano letivo, que servem de complemento as aulas
regulares; € neste ponto que se enquadram os workshops por mim realizados,
sendo independentes do decurso de aulas mas complementando com o
desenvolvimento de competéncias musicais nao-previstas no programa das
disciplinas.

A necessidade de construir um repertério para execucdo em provas
trimestrais de avaliacdo é um fator extremamente limitativo ao incentivo a
criatividade pelos professores. Concluido o meu programa de Pratica de Ensino
Supervisionada, tenho consciéncia do quao problematico é exigir aos alunos
medianos a preparacdo de um programa para apresentacao no final de cada
periodo, pois estes alunos ndo revelam habitos de estudo regulares nem sao
incentivados pelos pais a pratica do instrumento, por ter o estatuto de
“passatempo”. Contudo, a instituicdo, como a maioria das escolas de musica
do pais, efetua a avaliacdo dos alunos por periodos trimestrais,
correspondendo as instituicdes de ensino genérico. Como tal, os docentes séao
levados a concentrar o plano de aulas na aquisicdo de capacidades para a
execuc¢ao do repertdrio obrigatorio nas provas de final de periodo.

Na pagina seguinte transcrevo os critérios de avaliacao definidos para o
Curso Basico de Piano, que constitui o nivel e instrumento de enfoque deste
estudo. Na lista € possivel constatar a predomindncia de elementos
relacionados com a aquisicdo de conhecimentos, ainda que, em comparacao
com o0 ensino genérico, as capacidades desenvolvidas aqui ndo se limitam ao
foro tedrico. Apesar de se pretender o conhecimento dos estilos e estruturas
musicais, também se valorizam as capacidades técnicas e motoras, assim

como questdes neuroldgicas subjacentes a execucao musical.
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Critérios gerais de Avaliac&o

®*  Aulas:
- Capacidade tecnica: coordenagao motora, controle de andamento, qualidade de som;
- Capacidade interpretativa: consciencia clara dos estilos, formas e estruturas musicais,
sentido de fraseio;
- Capacidade de leitura;
- Capacidade ritmica;
- Postura do estudante: motivagao e empenho, estudo regular, assiduidade e pontualidade,
autonomia, iniciativa, persistencia, responsabilidade;
- Participagao em Audigoes: musicalidade, memorizagao, execucao/fidelidade ao texto,

presenga em publico.

® Provas trimestrais:
- Capacidade tecnica: motora, controle de andamento, qualidade de som;
- Capacidade interpretativa: consciencia clara dos estilos, formas e estruturas musicais,
sentido de fraseio;
- Seguranca na execugao: fluencia, capacidade de auto-controle, confianga;
- Rigor ao texto: rigor na reproducao da notagao musical (notas, ritmo, articulagao,
dinamica e dedilhagao);

- Capacidade de memorizagao.

Figura 2 - Programa do Curso Bésico de Piano: Critérios de Avaliagao

Em confronto com as nog¢des construidas anteriormente neste
documento acerca da criatividade, podemos destacar neste Programa a clara
preocupacao com apenas um dos fatores representativos do ato criativo. Os
docentes de piano desta instituicdo devem preocupar-se com a execucao
adequada do texto musical por parte dos alunos. Ainda que surjam palavras
como “capacidade interpretativa” ou “autonomia” e “iniciativa”, todas elas se
prendem com o respeito pela partitura e pelas concecdes estilisticas da histéria
da musica e da histéria da técnica pianistica.

No ambito do Curso de Musica Silva Monteiro, cabe aos docentes a
utilizagdo das atividades de enriquecimento curricular exteriores as aulas das
disciplinas previstas para colmatar a auséncia de experiéncias criativas dos
alunos. A liberdade na criacdo das atividades (apesar da autorizagéao
necessaria da Direcao Pedagdgica, que avalia a sua apropriacdo) possibilita a

exploragdo de diversos aspetos e variadas competéncias musicais sob uma
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forma criativa, envolvendo diferentes membros da comunidade educativa e
abrangendo diferentes areas musicais. Com estas atividades, os alunos
conhecem novos colegas, novos professores, contactam com novas areas de
expressao musical/artistica e imergem em projetos com finalidades puramente
criativas. As atividades de utilizagdo de Expressdao Dramatica enquanto
ferramenta criativa para a performance pianistica foram por mim propostas a
instituicao neste contexto, de forma a dar a possibilidade a alunos de piano de
diferentes docentes de experimentar exercicios ndo-habituais de expressao
artistica com finalidades criativas. Estes exercicios complementam assim as
capacidades cognitivas adquiridas nas aulas de instrumento, permitindo pé-las
em pratica, consciencializando os alunos para o potencial criativo das
competéncias que eles adquirem nessas aulas. Como descrevo numa
publicacdo recente (Cardoso, 2014, p. 32), a introdugdo e jungédo de varias
formas de expressao artistica, como musica, movimento e drama, servem
como complementos entre si para inspiracdo e adaptacdao com fins criativos,
pois todas essas vertentes podem conduzir a aquisicdo de conhecimentos para
posterior utilizagcdo com fins de criacdo, tanto na forma de improvisagcdo como

na forma de composicao.
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6. Enquadramento no quadro de competéncias do Curriculo
Nacional

O “Curriculo Nacional do Ensino Basico” (Ministério da Educagao, 2010),
qgue revela objetivos e competéncias a adquirir de modo geral e especifico nas
diferentes linguagens artisticas. Segundo o texto disponivel, “as artes sao
elementos indispensaveis no desenvolvimento da expressao pessoal, social e
cultural do aluno. Sao formas de saber que articulam imaginacdo, razao e
emocgao.” (p. 149). O documento revela portanto a necessidade de uma
pedagogia interdisciplinar e holistica na educacgao para as artes. E através das
artes que as criangas articulam o conhecimento que obtém do exterior com a
sua individualidade interior, produzindo algo unico e original. A expressao
artistica favorece, portanto, o desenvolvimento da identidade pessoal, social e
cultural, facilitando por conseguinte a comunicacao.

Do documento em causa interessa salientar as listagens de
competéncias artisticas relacionadas com o desenvolvimento geral dos
individuos, sendo por isso consideradas essenciais e estruturantes. Utilizando
os softwares Wordle e Tagxedo, resolvi destacar os termos usados nas
listagens de competéncias, de forma a sintetiza-las.

facilitador _jndividuos Procura S integral
prazer @ ) gggcatgas o diferentes elementos
processo:g 8 Ee o _'® miliplas &
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Figura 6 — Relagao das competéncias especificas musicais com as competéncias gerais.

Os diferentes esquemas apresentados expdem o tipo de conceitos e
competéncias abordados nas areas de expressdo artistica performativa.
Consegui constatar, a partir dos resultados visuais, que as diferentes
expressoes artisticas sao importantissimas ferramentas de trabalho e pesquisa
para o desenvolvimento dos individuos. Na aquisicao pratica de novos codigos
de significacdo e linguagens de comunicagdo, as criancas estimulam o
pensamento criativo e a reflexdo auténoma. Na participacdo ativa em
exercicios ludicos, enfrentam problemas e s&do levadas a tomar decisées,
confrontando e associando saberes de diversas disciplinas. Na vivéncia e
experimentagdo em grupo, desenvolvem respeito social e cultural e apuram o
seu conhecimento do mundo pela interacédo e pela producgao coletiva.
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CAPITULO Il - Metodologia
1. Instrumentos e técnicas de recolha de dados

As diversas areas artisticas abordadas neste projeto educativo sao
extremamente abrangentes no que diz respeito ao tipo de competéncias que se
podem desenvolver e extremamente flexiveis pela sua dependéncia dos
intervenientes, da sua personalidade e experiéncia. E impossivel ambicionar
um modelo de educacao ideal para todas as criangas. Ao falar-se de multiplas
inteligéncias entre os seres humanos (Gardner, 1999), também se pode
destacar multiplas consequéncias empiricas do desenvolvimento segundo a
variacao de inteligéncia nos diversos campos. Sera impossivel entdo conseguir
que uma dezena de pré-adolescentes, com 0s seus mapas individuais de
aptidoes e experiéncias, explore as mesmas competéncias em coletivo com o0s

exercicios propostos.

“Create your own method. Don't depend slavishly on mine. Make up something
that will work for you! But keep breaking traditions, | beg you.”
(Stanislavski apud Barton, 2011, p. 127)

A subjetividade na definicdo dos beneficios do envolvimento das
criangas nas diferentes areas performativas leva a que os dados tratados neste
trabalho devam ser relativizados. Os exercicios propostos durante o0s
laboratérios derivam de uma sintese de inUmeras teorias do século passado
sobre como formar atores e individuos nao-profissionais para a arte de palco.
Essas teorias foram revistas no capitulo anterior deste documento e constituem
a melhor referéncia possivel, no que respeita a formagdo para a Expresséo
Dramatica. Seguindo o conselho de Stanislavski, supracitado, procurei para
esta investigacdo alcancar um método de formacdo dramatica que se
adaptasse da melhor forma aos meus objetivos, especificamente ligados a
compreensdo musical. Os dados recolhidos neste estudo de caso servem
como referéncia observacional de uma populagcdo com caracteristicas muito
especificas. Nao representa um exemplo da generalidade da populacdo nem

abrange diferentes culturas ou contextos de aprendizagem, mas revela
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elementos importantissimos para a defesa da adequabilidade da formacéao
interartistica.

O trabalho desenvolvido atravessou quatro fases distintas. A revisdo
bibliografica, ja exposta neste documento, permitiu a preparagéo e estruturacao
do estudo. Depois, foi concretizada toda a preparagéao logistica, com o contacto
com a escola para a obtencdo de autorizacao oficial e enquadramento das
sessOes no horario curricular, de forma a nao coincidir com outras atividades
que pudessem comprometer a utilizagdo livre do espaco e a participacdo dos
alunos. Na terceira fase coloquei em pratica o workshop e, simultaneamente,
efetuei a recolha de dados. A andlise dos mesmos ocorreu apos a sessao final.

Estava inicialmente previsto um laboratério de implementacdo do
workshop, no qual fossem recolhidos os dados principais para a investigacao.
Contudo, surgiu a oportunidade de aliar a experimentagdo ao meu Plano de
Formacdo enquanto estagiario, pelo que organizei mais duas atividades
(Laboratérios 2 e 3) como follow-ups, no mesmo formato-base mas com
conteudos alterados, de forma a testar, moldar e repensar o meu “método”. O
‘método” consiste numa estruturacdo das sessdes do workshop baseada na

metanalise prévia e na minha experiéncia pessoal enquanto formando.
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1.1.Laboratorio 1

A primeira experiéncia laboratorial decorreu de 17 a 19 de julho de 2013
no Auditério do Curso de Musica Silva Monteiro no Porto. A atividade foi posta
em préatica gragas & preciosa colaboragdo dos diretores Alvaro Teixeira Lopes,
Arminda Odete Barosa e Luisa Caiano, e a coordenadora da atividade Andreia
Costa. Os professores mencionados autorizaram a cedéncia do espaco,
editaram a circular proposta para envio aos encarregados de educacdo e
asseguraram a promocgao da atividade, com vista a angariacado de participantes
para o laboratério. A circular foi entregue a todos os alunos a frequentar a
disciplina de Piano nos segundo, terceiro e quarto graus do Curso Béasico no
ano letivo de 2012/2013 na escola de musica. O documento (cf. Anexo Il) foi
assinado pela Diretora Pedagogica Arminda Odete Barosa, que concordou com
as diretrizes por mim formuladas.

O workshop obteve quatro inscrigcbes para participantes:

11 anos, F, 2° grau;
11 anos, F, 2° grau;
12 anos, F, 2° grau;
11 anos, M, 2° grau.

Nao houve qualquer selecao dos participantes ap6s as inscricdes, dado
que estas nao atingiram o limite estabelecido. A circular entregue solicitava,
como pré-requisitos para inscricdo, a disponibilidade para a frequéncia do
namero total de sessdes, assim como a assinatura pelo encarregado de
educacao do documento de autorizacdo para a gravacado das sessdes. A
aglomeracao das sessdes do workshop em trés dias foi a solu¢ao mais viavel
para a garantia de assiduidade dos participantes, de acordo com a Prof.2
Andreia Costa. A atividade decorreu durante o horario de funcionamento da
escola e em datas posteriores ao ultimo evento escolar do ano letivo, que
decorreu no dia 4 de julho de 2013. Deste modo, o workshop a realizar nao
interferiria  com outros eventos nem perturbaria o funcionamento regular
previsto para a escola. Tendo em conta estes aspetos, fixdmos a data e horario
das sessbes da seguinte forma:

17 de julho, quarta-feira: 14h-15h30 Comunicacéao Interpessoal
18 de julho, quinta-feira: 11h-12h30 Expressao Corporal

51



18 de julho, quinta-feira: 14h-15h30 Expressao Dramatica
19 de julho, sexta-feira: 11h-12h30 Narrativa e Performance
19 de julho, sexta-feira: 14h-15h30 Exploragcao Criativa do Som

Tal como se verifica acima, o workshop foi composto por cinco sessdes
de noventa minutos. Cada sessdo tem uma tematica especifica, sendo que a
primeira se baseia na apresentacdo e conhecimento do grupo e a ultima
elabora a sintese de todos os exercicios aplicados. As proximas paginas
revelam a planificacdo das sessGes de implementacdo do projeto. Nos
exercicios com a participacdo de um numero de alunos reduzido, esta implicito
que os exercicios serdo repetidos até ao envolvimento do total dos alunos. As
atividades propostas baseiam-se no meu percurso interartistico e na revisao
dos modelos curriculares e das descrigcdes de atividades dramaticas existentes
na bibliografia. Todas as partes das sessdes foram numeradas na planificacéo,
para uma facil referéncia posterior.

A recolha dos dados foi feita com a utilizagdo de trés tipos de
instrumentos diferentes. Os alunos preencheram dois questionarios, um no
inicio do workshop e outro no fim, para a obtengdo dos dados demograficos e
para uma reflexdo final sobre o trabalho desenvolvido. Durante todas as
sessOes foi feito um registo informal dos exercicios em video; o registo
videogréfico inclui alguns comentarios dos alunos a sua prestacao e feedback
pontual da minha parte. Foram aproveitados ainda alguns registos de
observacao que fiz durante as sessodes, de forma a complementar e explicar as

gravacgoes de video.
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Designacéao
da atividade

11
Apresentacao do
docente e do
projeto

Explicacado da atividade

Tempo
destinado

Objetivos especificos

Sessao 1 — Comunicacao interpessoal

Explicacdo sucinta aos alunos da
motivacdo académica para o projeto, bem
como da sequéncia de contetdos a

abordar nas aulas.

Esclarecimento quanto ao propoésito das
sessOes e a importancia da participagdo nas
mesmas.

1.2 Jogo
"Conferéncia de

Imprensa"

Cada aluno dirige-se a vez ao centro da

sala, simulando uma conferéncia de

imprensa, como se de um jogo de futebol
se tratasse, em que serdo colocadas

questdbes pelo publico (neste caso

jornalistas) para o aluno responder

(respostas ficticias para personagem

ficticia).

Possibilitagéo de opgao ludica e interativa de
apresentagao dos membros do grupo;
centralizagdo no aluno para que se sinta
grupo;
unicamente para

integrado e importante  no
comunicagao intersocial

conhecimento mutuo.

1.3 Jogo de
Improvisacao

Intrapessoal

Com os recursos técnicos de que dispoe,

cada aluno tem de produzir uma

improvisagdo ao piano em que destaque

uma caracteristica pessoal (da

personagem ficticia) que considere

marcante.

identidade; estimulo a

pela

Valorizagdo da
interpretacao improvisacao;
exteriorizagdo de emogdes pessoais ao
livre e criativa das

piano; exploragao

potencialidades do piano.

1.4 Jogo de
Improvisacao

Interpessoal

A cada aluno é atribuido o nome de um
dos colegas. Pelos dados obtidos no
primeiro jogo, o aluno tem que produzir
uma improvisacdo ao piano em que
evidencie uma caracteristica marcante da

pessoa atribuida.

Aproximagdo do grupo pelo dialogo

intersocial num contexto musical;

incorporacdo de emogOes exteriores ao
préprio  sujeito;  desenvolvimento  da
capacidade de significacdo, pela sintese de

dados recolhidos.

1.5 Questionario
inicial

Preenchimento de questionario com
informacdes gerais pessoais e percurso

artistico.

Sessao 2 — Expressao Corporal

2.1
Movimentacao
individual pelo

estimulo musical

Através do movimento corporal e

exploragdo espacial, os alunos tém de
reagir individualmente aos estimulos
musicais provenientes da improvisagao ao
piano pelo professor. Sao feitas varias
com

sequéncias de improvisagdes

variantes de regras de uso de movimento.

Obtencdo de dados objetivos quanto a
caracterizagdo dos participantes e ao seu
envolvimento artistico e interartistico.

Reprodugdo de alteragbes psicologicas por
meio de mudangas comportamentais fisicas;
compreensdo em conjunto de contrastes de
caracter na musica; desinibicdo corporal e

consciencializacdo espacial e insergcdo num

grupo.

2.2 "Musica -
Movimento"

Os alunos sao chamados a vez para
executar uma obra do seu repertério de
piano (no caso de nao se sentirem

confortaveis, serdo  convidados a
improvisar). Simultaneamente, um aluno é
nomeado para improvisar uma sequéncia
de movimentos que para ele traduzam a

obra que ouviu.

Estabelecimento de dialogo entre pares de
alunos por meios interartisticos; estimulo a
criatividade pelo cruzamento de expressoes
artisticas; alerta para o potencial expressivo
das obras do repertério dos alunos.

2.3 "Movimento -
Musica"

Num processo oposto ao anterior, um

aluno é convidado a improvisar uma

Criagdo musical a partir da procura de

expressdo e interpretacdo; procura de
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sequéncia de movimentos, para a qual
outro aluno terd de fazer corresponder

elementos musicais.

sintonia estética entre pares.

2.4
Movimentacao
coletiva pelo
estimulo musical

3.1 Expressao
dramatica
individual pelo

estimulo musical

O processo é o mesmo do primeiro
exercicio da aula, com a diferenga que,
desta vez, os alunos tém de procurar a
sintonia de movimentos do grupo.
Movendo-se unidireccionalmente numa
circunferéncia coletiva, tém de produzir em
grupo alteragcbes nos movimentos para
que o grupo se mantenha sincronizado
mas ao mesmo tempo consiga retratar as

mudangas de estimulos musicais.

Procura de solugées em grupo; simplificagéo
de ideias para melhor integragdo no grupo;
atencdo e concentracdo para com 0S
demais; modelagem pela observacdo das
propostas dos colegas.

Sessao 3 — Expressao Dramatica

O processo € andlogo ao da sessao
anterior (criacdo de movimento a partir do
estimulo sonoro ouvido), porém o
movimento a criar sera limitado por uma
missdo que se tem de cumprir ou uma
personagem que se tem de desempenhar
(ex.: personagens na forma de uma
profissdo, um animal ou um objeto). A
dramatizagao é feita primeiro sem e depois
com dialogo.

Percegdo da necessidade de alteragao das
acdes pela mudanga de circunstancias
musicais; exploragdo de solugbes criativas
para a reagdo enquanto personagem ao
estimulo musical.

3.2 "Musica -
Expressao
Dramatica”

Um aluno toca uma pega do seu repertério
de piano. Os restantes tém de criar, apos
a audicdo, uma situacdo dramatica que
reproduza uma possivel mensagem da

peca.

Incorporagdo de elementos  musicais
associados a conceitos ou situagoes
draméticas; estabelecimento da transmisséao
de uma mensagem como propésito da

performance artistica.

3.3 "Expressao
Dramatica -
Musica":
noticias

4.1 Narrador

5 “noticias de jornal” sdo apresentadas
aos alunos. Todas séo elucidativas de
situagdes dramaticas. Um dos alunos tem
de escolher uma das propostas e
improvisar ao piano uma peca que traduza
a possivel cena dramatica, para que os

outros adivinhem que noticia representa.

Sincronizagdo do pensamento interpretativo
aliado ao pensamento estético entre os
pares; performance pianistica assente na
exploracdo de conceitos e observacéo fisica

e mental de uma situagéo dramatica.

Sessao 4 — Narrativa e Performance

A vez, um elemento narra uma histéria e
0s outros elementos sdo as personagens
dessa histéria. O desenrolar da histéria
estda completamente dependente do

narrador.

Compreenséo da estrutura de uma histéria:
introdugéo, desenvolvimento e concluséo.
Interacdo dos elementos intervenientes na
histéria. Dramatizagdo por via de agdes
previamente propostas.

4.2 "Narrativa -
Performance -
Narrativa"
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Dois alunos desempenham uma cena por
eles determinada. Por indicagcéo externa, a
situacdo congela e um aluno de fora é
convidado a improvisar um fragmento
musical ao piano que, segundo ele,
perturbe a cena em desenvolvimento e

Adaptagdo em conjunto as alteragoes
provocadas por circunstancias musicais;
espirito critico na motivagao de alteragao da
cena com a sua perturbagao pela introdugao

ao piano de elementos simbdlicos.




provoque alteragdes nela. A cena é entao
descongelada e prossegue com as
alteragdes estimuladas auditivamente.

Sessao 5 — Exploracao Criativa Sintese do Projeto

5.1 Exploracao
das
propriedades do
som

Apds referéncia as propriedades do som
(altura, intensidade, timbre e duragéo), os
alunos sdo levados a execugao de
posicdes expressivas congeladas, onde
identificam  facial e  corporalmente
contrastes sonoros. A atividade divide-se
em quatro exercicios, para especificagao
das quatro propriedades.

Criagdo de condigoes de significagdo dos
elementos caracteristicos do som;
compreensdo cognitiva por meio de
consciencializagdo dramatica; verificagao
das potencialidades exploratérias do piano
pela observacdo dos contrastes possiveis.

5.2 Contrastes
sonoros e

movimento

Cada aluno escolhe uma das
propriedades referidas para produzir ao
piano, explorando diferentes  niveis
contrastantes com exagero numa obra do
seu repertério. Um aluno diferente
apresenta uma situagdo de movimento
que sofrera alteragdes mediante os niveis

de contraste ouvidos ao piano.

Exploracdo do potencial musical do
repertério  pianistico pelo exagero de
contrastes sonoros para construgdo de uma
performance  original,  esclarecida e
convincente; utilizagdo do movimento para

consolidagdo de aspetos cognitivos.

5.3 Contrastes
sonoros e
expressao

dramatica

O processo € 0 mesmo que na atividade
anterior, com a diferenga de que o aluno
que nao esta ao piano tera de incorporar
uma personagem e atuar segundo ela. Os
alunos ao piano tém de optar por se
concentrar em propriedades sonoras
diferentes das que abordaram no exercicio

anterior.

Iguais ao anterior, com a utilizagdo de
situagdes dramaticas.

5.4 Contrastes
sonoros e

narrativa

O aluno que nao esta a tocar piano conta
em voz alta uma pequena narrativa, cujo
enredo se desenvolve a custa da

motivagao musical.

Iguais ao anterior, com a utilizagdo da
narragcao; criacdo de nexo para as obras

musicais pela imaginagao de um enredo.

5.5 Questionario

final

Elemento sintetizador do que foi praticado
globalmente nas sessoes.

Verificag@o das preferéncias dos alunos e de
possiveis situagdes de maior desconforto;
observagdo de outros aspetos de partilha
livre pelos alunos.

Tabela 2 - Planificagdo das sessdes do Laboratério 1
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1.2.Laboratorios2e 3

bl

WORKSHOP

PIANO
CRIATIVO

para alunos de piano do CMSM

18 DEZ 2013 - 10n00-12h00 / 14h00-16h00
19 a 21 DEZ 2013 - 10n00-12h00

07 a 10 ABR 2014 - 10h00-12h00

10 ABR 2014 - 14n00-16h00

Concerto Final 10 ABR 2014 .1sh30

Ensaio . 16h30-17h30

Auditoério Ernestina Silva Monteiro

CIXY Organizagao
curso/de mbsiou Nucleo de Estégio de Piano do CMSM

e Estagio de
Edgar Cardoso, José Miguel Costa, Luis Costa, Luis Duarte

5‘ e POEH Bl W @ |

Figura 7 - Cartaz do Workshop "Piano Criativo" - Laboratérios 2 e 3

No inicio do ano letivo de 2013-2014, ja apds a concluséao do Laboratério
1 deste estudo, surgiu a oportunidade de implementar novamente o workshop,
figurando no plano de atividades do estagio pedagodgico a desenvolver. A
flexibilidade na admissdo de propostas de atividades da instituicdo onde
realizei o estagio foi extremamente importante para a implementacao adicional
dos exercicios experimentais. Criei, deste modo, juntamente com os restantes
elementos do Nucleo de Estagio do Curso de Musica Silva Monteiro, o
workshop designado “Piano Criativo”. Este foi separado em duas partes,
correspondendo as duas interrupcdes letivas a meio do ano escolar. O novo
workshop serviu para pér em pratica novas situagdes experimentais e rever as
ja testadas. Nao se tratando do momento “oficial” de implementag¢ao do estudo,
a recolha de dados durante as sessdes nédo foi tdo detalhada como na primeira
experiéncia. A divulgagédo da atividade e a eliminacdo do carater académico do
estudo motivaram uma maior adesdo por parte da comunidade de alunos,
permitindo uma exploracao de exercicios em grupo com resultados muito mais

satisfatorios.
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Parte I: jogos de exploragdo dramatica, improvisagdo e movimento/danga com
piano, enquanto estratégias de desenvolvimento do espirito interpretativo e
criativo na abordagem a musica. Os participantes estardo envolvidos em
atividades de frequente utilizacdo no &mbito da Expressdo Dramédtica, embora
adaptadas a musica. Utilizando trés recursos principais (narrativa, expressao
dramatica e movimento), os alunos serdo levados a tocar ao piano o seu
repertorio ou a improvisar sob diferentes perspetivas, o que permitira um
conhecimento mais profundo e consciente das possibilidades sonoras do piano e
das variantes interpretativas possiveis da musica. Os exercicios praticos com
piano, apesar do aspeto ludico e interpessoal, funcionardo como ferramentas
pedagogicas para a iniciagdo a improvisagdo, para a desinibicdo face aos
colegas e ao proprio instrumento e para a valorizagao da interpretacao pessoal e
da exploragéo criativa da obra artistica. (cf. Anexo 111.3)

A primeira parte do workshop, correspondente ao Laboratorio 2, seguiu a
mesma divisdo tematica das sessdes, mas teve como enfoque principal o
recurso aos jogos de exploracao criativa. A aplicacao a performance pianistica
nao foi tdo direta como no primeiro laboratério, de forma a melhorar a
experiéncia ludica dos alunos. Esta opcao explica-se pela oportunidade de
explorar as associagdes numa segunda parte, com igual numero de sessodes. A
atividade desenrolou-se, desta feita, uma vez por dia em sessbes de duas

horas de duracéo:

18 de dezembro, quarta-feira: 10h-12h Comunicacao Interpessoal
18 de dezembro, quarta-feira: 14h-16h Expressdo Dramética

19 de dezembro, quinta-feira: 10h-12h Movimento

20 de dezembro, sexta-feira: 10h-12h Narrativa

21 de dezembro, sabado: 10h-12h Performance Criativa

Desta vez, o projeto proposto obteve dez inscricées, o que corresponde
a uma situacao ideal para experimentacao em grupo, tendo em conta 0 espaco
onde se realizaram as sessoes (Auditério do CMSM). Na circular para inscricao,
foi estipulado que o limite maximo de participacdes seria de doze. Ao conseguir
dez participantes, a planificacdo das sessdes permitiu a inclusdo de um maior
namero de atividades colaborativas, em comparacdo com a primeira
implementagédo. A tabela com os diversos exercicios encontra-se na pagina

seguinte deste documento.
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Designacao L . Tempo o .
. Explicacao da atividade . Objetivos especificos
da atividade destinado
Sessao 1 — Comunicacao interpessoal
(exemplificagao:
http://www.youtube.com/watch?v=N87Lbn4c3QQ ) Apresentagao ao grupo;
Cada aluno reflete sobre uma caracteristica marcante desinibicdo face aos colegas;
1.1 Name signals | sua e apresenta um movimento coreografico 10min demonstragdo da personalidade
condizente, ao mesmo tempo que diz o seu nome. O individual, através do volume de
movimento e 0 nome sdo depois repetidos, um a um, exteriorizagdo do movimento.
pelos restantes colegas.
(exemplificagdo: http://www.youtube.com/watch?v=IOrs- L -
. Desinibicédo fisica face aos
QjB6TU ) .
. _ ) colegas; aquecimento corporal e
1.2 Movement A sequéncia de apresentagdo de um movimento e . . B .
i o i . 10min estimulagao de energia;
evolution repeticao pelo grupo € mantida, mas desta vez cada . _ L
. » . interacdo e comunicagdo em
aluno cria um novo elemento coreografico e adiciona
rupo.
um som de livre escolha. Il
(exemplificagéo:
http://www.youtube.com/watch?v=KOPA2Tjla-w ) L o
B . ) o Comunicagao sonora; utilizagao
. S&o atribuidos diferentes animais a cada aluno, em ) ] B
1.3 Gatos, caes, oL R ) de formas variadas de interagcdo
segredo. Apds indicacao, os alunos tém de formar 10min B )
macacos ) L em grupo; exploracdo espacial
grupos cujos animais sejam idénticos. Estando todo o L
. ) , Sem recurso a visao.
jogo de olhos vendados, devem comunicar através de
onomatopeias.
(exemplificagdo:
http://www.youtube.com/watch?v=ygd7YQEkBVw ) Interagdo direta entre pares;
1.4 Trés coisas Os alunos s@o agrupados em pares e dialogam até ' comunicagdo com  objetivo;
em comum encontrarem trés aspetos caracteristicos comuns entre 10min conhecimento  do grupo em
eles (exceto aqueles relacionados com mdsica). colaboragao.
Quando conseguirem, trocam de par.
(exemplificagéo:
http://www.youtube.com/watch?v=iiS5pQ6PoBE )
A turma é dividida em dois grupos, e cada grupo . _
. ) R ) o Discussdo e tomada de
1.5 Gigantes, seleciona uma entre trés personagens disponiveis. ) s .
L o 10min decisdes em grupo; rapidez de
feiticeiros, elffos | Apds indicagdo, o0s grupos representam a sua _ o
. reacao; pensamento légico.
personagem, devendo fugir ou “atacar” conforme o
resultado da comparagéo de personagens (estilo pedra-
papel-tesoura).
(exemplificagéo:
http://www.youtube.com/watch?v=4ejbL7Szluw ) 5
i o i Interacéo entre pares;
A turma é novamente dividida em dois, agrupando-se L )
. desinibigao através de
i em diferentes cantos da sala. Um a um, os alunos . L .
1.6 Greetings . 15min dramatizagbes estereotipadas;
atravessam o espago para se juntar ao outro grupo, mas : ~
) ) ) ) movimentagdo  no  espago
no caminho terdo de cumprimentar o aluno que caminha
L i segundo personagens.
na direcdo oposta, segundo personagens por mim
atribuidas no momento.
(exemplificagao: Discussdo e tomada de
1.7 Family http://www.youtube.com/watch?v=U65SwDVB91U ) 10mi decisbes em grupo; rapidez de
min
Portraits Apds indicagdo de um cenario/tema, os alunos devem reacdo; associagao de conceitos
organizar, num curto espago de tempo, cronometrado, a imagens de dramatizagdo
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uma situagdo cénica estagnada para que eu tire uma
fotografia. A fotografia deve revelar o cenario/tema por

mim atribuido.

estereotipada; introducdo as

associagoes interartisticas.

1.8 Conferéncia

Cada aluno dirige-se a vez ao centro da sala,
simulando uma conferéncia de imprensa, como se de
um jogo de futebol se tratasse, em que serdo colocadas

Possibilitagdo de opgéo ludica e
interativa de apresentagdo dos
grupo;
centralizagdo no aluno para que

membros do

20min
de Imprensa questdes pelo publico (neste caso jornalistas) para o se sinta integrado e importante
aluno responder (respostas ficticias para personagem no grupo; comunicagao
ficticia). intersocial unicamente  para
conhecimento matuo.
Aproximagdao do grupo pelo
A cada aluno sera atribuido o nome de um dos colegas dialogo intersocial num contexto
L selecionados para o jogo anterior. Pelos dados obtidos musical; incorporagao de
1.9 Improvisagao ) ) ) ) ) . . L
previamente, o aluno é convidado a produzir uma 25min emocgdes exteriores ao proprio
Interpessoal ) L . . ) " .
improvisagcdo ao piano em que evidencie uma sujeito;  desenvolvimento da
caracteristica marcante da pessoa atribuida. capacidade de significagao, pela
sintese de dados recolhidos.
Sessao 2 — Expressao Dramatica
(exemplificagao:
http://www.youtube.com/watch?v=vF7cPidrv38 ) Rapidez de reacao;
2.1 Gritos Apés indicagao, cada aluno deve encontrar, através do 10min comunicagdo e  interagao;
olhar, um par, e expressar de forma sonoramente desinibi¢ao.
exagerada uma emogao pré-atribuida.
(exemplificagdo: Interferéncia do conhecimento
http://www.youtube.com/watch?v=k2JreJtf2A0 ) linguistico na dramatizagao;
2.2 Alphabet " . L L
G Cena dramatica entre duas pessoas, em que cada fala 15min dramatizagdo com  objetivo;
ame
deve comegar por uma letra que corresponda a associagoes légicas a partir do
sequéncia do alfabeto. uso manipulado dos dialogos.
(exemplificagao: Interferéncia do conhecimento
http://www.youtube.com/watch?v=sbrlAeKqz9U ) linguistico na  dramatizagéo;
2.3 S6 Perguntas | Cena dramética entre duas pessoas, em que apenas se 15min dramatizagdo com  objetivo;
pode formular questdes. Trocam os jogadores que nao associagdes logicas a partir do
conseguem continuar a série de questdes no jogo. uso manipulado dos dialogos.
(exemplificacdo . = "
Rapidez de reacdo; capacidade
http://www.youtube.com/watch?v=QrZNTJpUJCs ) _ .
) ; i i : ) de adaptagdo a diferentes
2.4 Stop/Freeze Dois alunos improvisam uma cena até esta ser por mim 20min » » L
. . cenarios dramaticos; desinibicao
interrompida, dando um deles lugar a outro aluno que
: . . face ao grupo.
intervira com um novo contexto dramatico.
(exemplificagéo Percegdo da necessidade de
http://www.youtube.com/watch?v=LRij4P35jOw ) alteragdo das agdes pela
2.5 Band Um grupo de alunos improvisa uma cena com banda mudanga de circunstancias
.5 Banda
sonora executada por um dos professores, que alterara 20min musicais; exploragao de
sonora
o material musical, provocando mudangas no decorrer solugdes criativas para a reagao
das cenas. A dramatizacao é feita primeiro sem e enquanto personagem ao
depois com didlogo. estimulo musical.
(exemplificagéo Desinibicédo corporal; exagero
2.6 Mimica http://www.youtube.com/watch?v=B9eHETIa6WCc ) 10min dramatico;  necessidade de
Tradicional jogo de mimica em que um aluno tera um comunicagao pela
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minuto para representar, sem falas, um conceito

dramatizagdo; sintese  das

2.7 Mimica

musical

3.1 Movement
evolution
(repeticao)

atribuido. caracteristicas marcantes de um
conceito.

Jogo de mimica em que improvisagdes dramaticas dao L o
Improvisagdo pianistica para

lugar a improvisagbes ao piano. Dado o resultado
abstrato, as hip6teses formuladas sé@o depois discutidas
em grupo, tentando encontrar-se uma aproximagao

mais légica ao conceito original.

Sessao 3 — Movimento

(exemplificagdo: http://www.youtube.com/watch?v=IOrs-
QjB6TU )

A sequéncia de apresentagao de um movimento e
repeticao pelo grupo é mantida, mas desta vez cada
aluno cria um novo elemento coreografico e adiciona

um som de livre escolha.

30min

comunicagdo; livre-associacao;
discussao coletiva de

fenébmenos abstratos.

Desinibicao fisica face aos
colegas; aquecimento corporal e
estimulagao de energia;
interacdo e comunicagdo em

grupo.

3.2 Grupos com
Numero

Os alunos percorrem a totalidade do espago da sala,
com o objetivo de o preencher totalmente. Apos
indicagdo de um ndmero, os alunos tém de formar
grupos com esse nimero de pessoas. As pessoas que
nao conseguirem ndmero suficiente de membros no seu

grupo, séo excluidas do jogo.

Rapidez de reag&o; rapidez de
comunicagao e interacao;

colaboragao otimizada.

3.3 ABC Corpo

(exemplificagéo:
https://www.youtube.com/watch?v=nZFQrJIE8cc )

Apos indicagdo de uma palavra, grupos de alunos tém
de formar no chao as letras constituintes dessa palavra,

formando um “desenho humano” da palavra.

Sincronizagdo do pensamento
interpretativo aliado ao
pensamento estético entre os
pares; rapidez de reacao e

otimizagao da comunicacao.

3.4 Cross Circle

(explicagéao:
http://improvencyclopedia.org/games/Cross_Circle.html )
Estando a turma em circulo, um aluno desloca-se em
diregdo a outro aluno, dizendo o seu nome, numa
personagem determinada (ex.: zombie). O aluno
destinatario deve reiniciar o processo antes que o aluno
anterior chegue.

Movimento unidirecional, com
objetivo; sincronizagao espacial;

comunicagao direta entre pares.

3.5
Enemy/Defender

(exemplificagéo:
https://www.youtube.com/watch?v=brD68XY2rZs )

Os alunos percorrem o espago com passo lento. Séo
levados a imaginar uma pessoa na sala para ser o seu
inimigo, e outra para ser o seu protetor. Ap6s indicagao,
0 objetivo de cada um é ficar, ao fim de um minuto,
protegido pelo protetor, que se situara entre ele e o
inimigo. Tendo todos protetores diferentes, a busca da
posigao perfeita é ilimitada.

Movimento com objetivo;

sincronizagao espacial;
consciéncia da partiiha do
espago com a restante turma;

agilidade de reflexos motores.

3.6 Assassino,
detetive e
vitimas

Sao atribuidos os cargos de “assassino” e “detetive” a
membros da turma. Depois, a turma percorre o espago,
e o0 assassino deve “matar” vitimas com um piscar de
olhos. O papel do detetive é intercetar o assassino,

antes que ele exclua todas as pessoas da “cidade”.

Comunicagao corporal,
interpretagdo de gestualidade
corporal; concentragao na

movimentagao espacial.

3.7 Passerelle
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Criando uma situacdo de “passagem de modelos”, os

alunos desfilam a vez pela sala, com personagens ou

Movimentagdo com intengao

dramatica; comunicagao




situagdes cénicas que lhes séo atribuidas.

corporal; desinibicao corporal.

3.8 Coreografia -
Valsa

4.1 Name signals
(repeticao)

Aprendizagem dos elementos basicos da Valsa (bases
quadradas da Valsa Vienense) para sequéncia
coreografica ao som de pegas em compasso ternario do
repertério dos alunos (ex.: Minueto).

Sessao 4 — Narrativ
(exemplificagao:
http://www.youtube.com/watch?v=N87Lbn4c3QQ )
Cada aluno reflete sobre uma caracteristica marcante
sua e apresenta um movimento coreografico
condizente, a0 mesmo tempo que diz o seu nome. O
movimento e o nome séo depois repetidos, um a um,

pelos restantes colegas.

Memorizagdo de sequéncia
coreografica; movimentagdo ao
ritmo de estimulos sonoros;
consciéncia da pulsagdo e dos
acentos especificos da Valsa;
articulagdo com par dangante.

Apresentagao ao grupo;
desinibicdo face aos colegas;
demonstragdo da personalidade
individual, através do volume de

exteriorizagdo do movimento.

4.2 One-Word
Story/One-
Sentence Story

(exemplificagdo:
https://www.youtube.com/watch?v=Ti0u009JG44 )

A turma tem de construir uma narrativa. Cada aluno é
selecionado aleatoriamente para dizer uma palavra,
construindo a histéria palavra por palavra. A mesma
situagao criada posteriormente mas com frases.

Comunicagao verbal em
conjunto; pensamento l6gico-
semantico; construgao légica de

narrativas.

4.3 Three-
Sentence Story

Séao atribuidas trés frases aleatérias a um narrador. As
frases ndo tém nexo entre si, mas o narrador tera de

construir uma histéria que inclua as trés frases.

Comunicagao verbal em
conjunto; pensamento ldgico-
semantico; construgdo légica de

narrativas.

4.4 Story Story
Die

(exemplificagéo:
https://www.youtube.com/watch?v=IWNJKrlt_Ks )
Diferentes maneiras de exploracdo da narrativa, com
sugestoes de titulos, pronuncias, letras que nao podem
ser ditas e géneros literarios.

Comunicagao verbal em
conjunto; pensamento l6gico-
semantico; construgao logica de
narrativas; livre-associagdo e
rapida adaptagdo a novos

contextos.

4.5 Narrador

(exemplificagéo:
https://www.youtube.com/watch?v=1eYcig5nob4 )

Um dos alunos (ou o professor) constréi uma narrativa,
utilizando outros alunos como personagens néo falantes

em cena.

Dramatizagao manipulada;
interagcdo; rapida adaptacdo a
novos contextos; livre-

associagao.

4.6 Narrativas

5.1
Enemy/Defender
(repeticéo a
pedido dos

Utilizando a sequéncia estrutural definida por Kenn
Adams (2007), os alunos constroem narrativas e
adaptam-nas em improvisagdes ao piano, tentando
delinear musicalmente os diversos momentos
contrastantes da histéria.

Sessao 5 — Performance

(exemplificagao:
https://www.youtube.com/watch?v=brD68XY2rZs )
Os alunos percorrem o espago com passo lento. Séo

levados a imaginar uma pessoa na sala para ser o seu

Criacao de narrativas
estruturadas; livre-associagao;
adaptagdo as improvisagdes ao
piano; improvisagao com
objetivo; capacidade de sintese
de elementos principais e
contrastantes.

Movimento com objetivo;
sincronizagao espacial;
consciéncia da partiiha do

espago com a restante turma;
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alunos)

inimigo, e outra para ser o seu protetor. Apds indicagao,
0 objetivo de cada um é ficar, ao fim de um minuto,
protegido pelo protetor, que se situara entre ele e o
inimigo. Tendo todos protetores diferentes, a busca da
posicao perfeita € ilimitada.

agilidade de reflexos motores.

5.2 Assassino,
detetive e
vitimas
(repeticao a
pedido dos

alunos)

Séo atribuidos os cargos de “assassino” e “detetive” a
membros da turma. Depois, a turma percorre o espago,
e o assassino deve “matar” vitimas com um piscar de
olhos. O papel do detetive é intercetar o assassino,

antes que ele exclua todas as pessoas da “cidade”.

Comunicagéo corporal;
interpretagdo de gestualidade
corporal;  concentragdo  na

movimentac¢do espacial.

5.3 Gigantes,
feiticeiros, elfos
(repeticao a
pedido dos

alunos)

(exemplificagao:
http://www.youtube.com/watch?v=iiS5pQ6PoBE )

A turma é dividida em dois grupos, e cada grupo
seleciona uma entre trés personagens disponiveis.
Ap6s indicagdo, 0s grupos representam a sua
personagem, devendo fugir ou “atacar” conforme o
resultado da comparagao de personagens (estilo pedra-
papel-tesoura).

Discussao e tomada de
decisdes em grupo; rapidez de
reacdo; pensamento légico.

5.4 Coreografia -

Valsa

Aprendizagem dos elementos basicos da Valsa (bases
quadradas da Valsa Vienense) para sequéncia
coreografica ao som de pegas em compasso ternario do
repertério dos alunos (ex.: Minueto). Preparagdo de
elemento performativo.

Memorizagdo de sequéncia
coreografica; movimentagao ao
ritmo de estimulos sonoros;
consciéncia da pulsagédo e dos
acentos especificos da Valsa;
articulagdo com par dangante.

5.5 Sonata de
Mozart

Construgéo de narrativa e dramatizacdo ao som do 1°

andamento da Sonata de Mozart K545.

Tabela 3 - Planificagdo das sessées do Laboratério 2

Interacéo e discussao de projeto
coletivo; memorizagao de
sequéncia coreografica;
movimentagdo ao ritmo de
estimulos sonoros; consciéncia
espacial; integragéo de narrativa
em mdasica.

Os jogos dramaticos utilizados foram retirados de referéncias informais

online e da minha experiéncia propria de formagéo em improvisacao dramatica.

As sessbes obedeceram a mesma estrutura tematica do Laboratério 1, com a

ultima sessao a constituir ndo sé o elemento-sintese de aplicagdo de todos os

conhecimentos adquiridos e aproveitamento dos exercicios mais bem-

sucedidos, como também uma preparacdo de produtos performativos de

potencial utilizagdo no Laboratério 3. Este planeamento prevé uma abordagem

menos direta da aplicacao interartistica dos exercicios ao piano e explora de

forma mais aprofundada a improvisagdo dramatica e o estimulo a ideacéo.
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Devo destacar neste Laboratorio 2 a apropriagdo da estrutura narrativa
de Kenn Adams (2007), de grande utilidade para a construcdo das
improvisagdes ao piano. O autor desenvolveu uma formula sintética de
estruturacdo das histérias, com uma divisdo tripartida em Introducéo,
Desenvolvimento e Conclusdo, iniciando cada divisdo com as seguintes

expressoes:

Era uma vez... (apresentacao)

INTRODUGAO

Todos os dias... (habito, regularidade)

Mas, um dia... (quebra da regularidade)
DESENVOLVIMENTO Por causa disso... (consequéncias da

instabilidade)

Entdo... (resolugdo do problema)

CONCLUSAO E, desde esse dia... (construgdo de nova

regularidade)

Tabela 4 - Narrativa estruturada segundo Adams, 2007.

Os dois exercicios finais do Laboratério 2 (5.4 e 5.5) resultaram em
excertos interartisticos passiveis de ser apresentados enquanto performances.
Em ambos, construiu-se uma sequéncia musical com repertério tocado pelos
alunos, em sincronizagcdo com movimentos coreograficos e dramatizacdes
encenadas com a totalidade dos alunos presentes, comunicando uma narrativa

através de diversos elementos artisticos.

O Laboratério 3 decorreu enquanto continuacdo do Laboratério 2. Trés
meses apds o anterior, este grupo de sessdes permitiu explorar a criacao de
momentos performativos, aplicando os conhecimentos gerados durante a
experimentagdo dos jogos dramaticos. A estruturacdo das sessdes nao foi
previamente definida, de modo a dar liberdade de fruicdo as adaptacdes e as
construgdes pelos alunos. Todas as sessdes foram pensadas para a produgao
de uma apresentagdo, a encarregados de educagédo, familiares e amigos, do
trabalho desenvolvido durante todo o workshop.

A necessidade de criagdo de um produto performativo levou os alunos a

sintetizar associagdes e a manifestar interesses proprios, em prol de um projeto
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criativo em conjunto. Efetivamente, o Laboratério 3 foi concebido com o
objetivo da construgdo de apresentagdo performativa, desconhecendo, por
isso, previamente, o resultado possivel da experiéncia.

A JUnica linha-guia de condugdo das sessdes correspondeu a uma
estruturacdo-base da performance final. Esse rascunho foi motivado pela
necessidade, verificada nas experiéncias anteriores, de demonstrar a
globalidade das competéncias adquiridas nas diversas sessdes. Como sintese
dos novos processos criativos que os alunos assimilaram, destaquei cinco
elementos, através dos quais orientei o0 processo de construgao do Laboratério
3. Estes elementos ajudariam, também, no final, os alunos a compreender
verdadeiramente as experiéncias interartisticas que vivenciaram e as

competéncias que adquiriram.

Improvisagao
estruturada

Expressao
interartistica Narrativa
de mensagem dramatizada
musical

Exploracao
criativa do
piano

Sequéncia
coreografica

Tabela 5 - Estrutura-base da Performance final

Do Laboratério 3 recolhi gravagcdes da apresentacdo final e de
entrevistas informais feitas aos alunos, acerca de todo o processo do
workshop.
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1.3.Leitura e interpretacao dos dados

. realities are social constructions of the mind, and [...] there exist as many
such constructions as there are individuals (although clearly many constructions
will be shared).” (Guba & Lincoln, 1989, p. 43).

A metodologia utilizada para a andlise dos dados recolhidos assemelha-
se em alguns pontos as caracteristicas da Constructivist Grounded Theory
(Mills, Bonner & Francis, 2006, p. 26), cuja discussao iniciou com Glaser e
Strauss (1967) e foi desenvolvida por Charmaz (2008). Segundo esta sugestao
metodoldgica, o investigador constréi a informacéao a partir das relacées com os
participantes no estudo, consciente da influéncia social e cultural nessa
construgdo. Ao contrario de outras praticas metodoldgicas mais objetivas, o
investigador € também parte do estudo, sendo os seus valores e caracteristicas
humanas tidos em conta na obtencao dos resultados. O seu envolvimento no
estudo é valorizado enquanto contributo para a construcao do conhecimento,
em contraste com procedimentos menos “humanistas”, em que o observador
se distancia da situacdo experimental. A leitura dos dados recolhidos é
efetuada com consciéncia do percurso experimental pessoal, e a interpretacao
dos mesmos é de natureza indutiva (Mills, Bonner & Francis, 2006). Esta
proposta de metodologia foi relativizada para a dimensdo do estudo de caso
que me propus realizar. A “teoria” gerada com a organizag&o construtivista dos
resultados da experimentacdo ocorreu na forma de estruturagdo do “método”
ou workshop, aplicavel enquanto complemento a acdo educativa.

Os dados utilizados para discutir a adequabilidade do workshop
correspondem fundamentalmente as gravacbes de video feitas durante os
laboratérios. Estas foram submetidas a selecédo e analise, de forma a destacar
momentos relevantes para discussao da problematica do estudo. A observacao
das interacbes e dos resultados obtidos nos exercicios propostos permitiu a
avaliagdo das estratégias utilizadas no workshop. Os registos observacionais
durante as sessbes foram informais e serviram unicamente enquanto
complemento para a andlise das gravacdes dos exercicios.
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CAPITULO IV - Apresentacio, analise e discussdo dos resultados

As conclusbes e deducbdes obtidas durante as experiéncias dizem
respeito ao progresso individual dos participantes. Todo o processo constitui
uma organizagdo sistematica de dados qualitativos, sujeitos a validagcédo
subjetiva e a interpretacao pessoal com base na vivéncia ativa das sessdes de
implementagdo do projeto. As conclusdes partiram da analise dos casos
particulares para chegar as dedugbes do impacte das sessées no coletivo
participante. Na assimilagdo dos resultados foi possivel a extrapolagdo da
experiéncia para um plano mais abrangente, evidenciando o impacte dos
exercicios aplicados para a pratica pedagoégica e o efeito a longo prazo na

comunidade escolar.

1. Laboratoério 1

O Laboratério 1, e principal elemento de estudo deste projeto, decorreu
de 17 a 19 de julho de 2013 no Auditério do Curso de Musica Silva Monteiro no
Porto. Apesar da estimativa ideal de entre oito e doze participantes, o workshop
contou apenas com a participagdo de quatro participantes, pelo que os
exercicios tiveram de ser pensados numa perspetiva mais individualista, pois
todos os quatro elementos participantes acabariam por se destacar em todos
0S exercicios.

A desvantagem da calendarizacdo do workshop para um periodo de
férias escolares manifestou-se no nimero de inscrigées, que ndo chegou ao
namero minimo desejado. Ainda assim, decidi manter as datas e realizar o
workshop, pois com quatro participantes poderia desenvolver uma observacao
mais profunda e atenta sobre cada um do que com um ndmero maior de alunos.
Efetivamente, a participacdo de quatro pessoas permitiu um envolvimento mais
ativo nas sessbes e uma atencdo mais personalizada da minha parte, para
além de nédo ter quebrado a possibilidade de comunicagao interpessoal e de
experiéncias de grupo.
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1.1.Questionario inicial

Através do preenchimento de um questionario inicial por todos os
participantes, foi-me possivel obter um panorama geral das suas
caracteristicas. Os documentos foram registados tanto com o nome verdadeiro
como com um nome ficticio, originado para cada participante durante o jogo 1.2
(“Conferéncia de Imprensa”). O nome ficticio foi utilizado no meu documento de
apoio ao projeto educativo para estabelecer referéncias diretas aos
participantes. Os dados obtidos foram os seguintes (ordem dos nomes

aleatéria):

Nome ficticio Isabel Dora Joaquim Mafalda

Idade 12 11 11 11

Grau de Piano | 2° 2° 2° 2°

(2012/2013)

Sexo F F M F

Nucleo familiar Pai, méae, | Pai, méae, | Pai, mae Mae, pai,
irmao irmao irma

Idade de inicio da 10 9 5 9

aprendizagem do

piano

Participacao em  Sim Sim Sim Sim

atividades de Teatro

Participacao em Sim Sim Sim Sim

atividades de Danca

Participacao em | Nao Nao Nao Nao

atividades de

Improvisacao de

Piano

Participacao em | Nao Sim Nao Nao

atividades de Teatro

com Danca

Participacao em  Sim Sim Sim Sim

atividades de Teatro

com Musica
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N2 de participantes 2 2 0 2
conhecidos

Familiares com | Nao Irméao Nao Irma
experiéncia artistica

Frequéncia de outras Nao Nao Sim Nao
instituicoes de

ensino de musica

Residéncia exterior | Nao Nao Nao Nao
ao Porto
Atividades de tempos Badminton, Ballet Livros, Catequese
livres natagao, Classico, bicicleta,
British British passeios, TV
Council, Council,
catequese catequese/
grupo de
jovens,
natacao

Tabela 6 - Questionario inicial

A analise dos resultados do questionario permitiu verificar a existéncia
de um grupo bastante homogéneo, com um contexto social idéntico e nivel de
desenvolvimento semelhante. O facto de pertencerem todos ao 2° Grau de
Piano facilitou a posterior modelagem nos exercicios e o equilibrio das
execugdes ao piano, ainda que um dos alunos tivesse mais anos de
experiéncia. Efetivamente, sera de destacar o caso do uUnico membro
masculino do grupo, que difere um pouco mais acentuadamente das restantes
participantes, por ndo as conhecer (0 que veio a resultar posteriormente em
enorme inibicdo) e apresentar maior formacao pianistica. O envolvimento em
desportos, nomeadamente dancga, veio também a destacar as alunas Isabel e
Dora (uso dos nomes ficticios) nas atividades mais fisicas, com utilizagao

criativa de movimento.
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1.2.Sessao 1 — Comunicacao Interpessoal

1.1. Apresentacao do docente e do projeto 15min
1.2. Jogo “Conferéncia de Imprensa” 15min
Exploracao criativa do piano - Ferramentas para | 25min

improvisacao
1.3. Jogo de Improvisacao Intrapessoal 25min
1.4. Jogo de Improvisacao Interpessoal

1.5. Preenchimento do questionario inicial 10min

Tabela 7 - Organizagéo final da sesséo 1

A primeira sessao comegou com a apresentacao aos alunos do projeto,
das diversas sessoes tematicas e dos objetivos gerais do workshop. O objetivo
da sessdo era principalmente a desinibicdo dos participantes e o inicio de
interacdo por meio de atividades ludicas. Os exercicios propostos seguem o
principio do conceito de “comunicagao’.

O primeiro desafio langado foi designado por “Conferéncia de Imprensa”
(cf. Anexo IV.2., Exercicio 1.2.). Cada um dos alunos dirigiu-se ao centro da
sala, na sua vez, e foram “entrevistados” pelos restantes elementos. O objetivo
era responder as questdes na perspetiva de uma personagem criada no
momento, com nome ficticio, de caracteristicas opostas as do participante na
vida real. Ao salvaguardarem os interesses pessoais com a personificacao de
um carater oposto ao seu, os alunos conseguiram desinibir-se em frente ao
grupo.

A invencao dos factos biograficos de cada um ocorreu no proprio
momento do jogo, sem reflexdo nem construgcdo prévia. Deste modo, foi
realizada uma introducdo a Improvisagcdo Dramética, cujos principios séo
similares a improvisacdo ao piano. Com a participagdo ativa dos restantes
elementos, gerou-se também uma atividade de comunicacao interpessoal, em
que um locutor coloca uma questdo com o objetivo de obter uma resposta, e o
interlocutor responde, apresentando um facto novidade para o outro. Este
fenédmeno corresponde ao principio da Contracena, uma base fundamental da

expressao dramatica.
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Apesar de se terem abordado personagens ficticias, este jogo foi
essencial para a minha analise as caracteristicas pessoais (reais) de cada um
dos participantes. Como é possivel observar nos videos registados, os alunos
nao se distanciaram totalmente da sua personalidade no que diz respeito a
expressao corporal. Por se tratar da primeira atividade do workshop, nao se
sentiram ainda totalmente confortdveis para a incorporacdo de personagens
distantes das suas caracteristicas reais, acabando por focar-se na narracao
criativa. Ainda assim, as narrativas criadas proporcionaram um ambiente ludico
e permitiram libertar os alunos de preconceitos e pressuposi¢coes daquilo que é
apropriado: através da comunicacao interpessoal por personagens, os alunos
foram oficialmente convidados para a exploragao criativa.

No fim da atividade, os dados biograficos (ficticios) de cada um foram
revistos oralmente em conjunto, tendo sido depois aproveitados como mote
para improvisagdes ao piano. Através de uma performance improvisada ao
piano, os alunos foram levados a construir uma “histéria musical” sobre a vida
da personagem que encarnavam, destacando os elementos mais importantes
que foram descritos na entrevista (cf. Anexo 1V.2, Exercicio 1.3.).

O facto de os alunos nunca terem tido experiéncia de improvisagdo em
ambiente de aula (apesar de terem relatado improvisacées realizadas
espontaneamente durante o estudo individual) condicionou consideravelmente
o plano inicialmente idealizado para a sessdo. Uma parte substancial do
primeiro encontro com os participantes teve de ser dedicado a demonstragao
de técnicas e ferramentas para a exploracao criativa do piano. Para que os
alunos se ambientassem as novas técnicas e ao processo de improvisagao, foi
necessario descartar o Exercicio 1.4 do plano da sessdo. Numa fase posterior
ao laboratério 1, procurei repensar a forma de introduzir a improvisagdo ao
piano de modo menos “artificial’, levando os alunos a descoberta natural do
instrumento pela exploracdo criativa individual.

Durante a sessao, exemplifiquei para os alunos diversas formas de
abordar o instrumento fisico para além do teclado: por exemplo, destaquei
como admissivel a percussdo no tampo ou no interior do piano, a dedilhacdo
nas cordas, o uso de outros objetos para a criacdo de sons dentro do piano.
Pretendi, com a exploracdo de sonoridades invulgares, que os alunos nao se

intimidassem pelas suas fragilidades técnicas e conseguissem resultados
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satisfatérios no seu produto performativo, utilizando linguagem contemporanea
(cf. Cage, 1973). A experimentagcdo dos alunos acabou por ser bastante
frutifera numa dire¢do imprevista inicialmente no plano. Os alunos
experimentaram o piano de uma forma que nunca antes tinham pensado, facto
que os estimulou a exploragéao durante a improvisagao.

Finalmente, ap6s a experimentacao livre ao piano por parte dos alunos,
o desafio do exercicio de improvisacao foi retomado. Quanto a construgao da
improvisacdo, salientei a importancia do desenvolvimento profundo de um
namero reduzido de ideias, em detrimento da apresentacdo fugaz de muitas.
Efetivamente, o principio da improvisagcao consiste na apresentacao de motivos
tematicos simples e no seu desenvolvimento em variagbes com crescente

complexidade e distanciamento:

The secret of balance in music ultimately lies in the constant awareness of the
transformation levels and the motion from foreground to background or the
reverse. This awareness accompanies the composer constantly; without it, every

foreground would degenerate into chaos.” (Schenker, 1979, p. 18)

Nas atividades de improvisacdo, os alunos desenvolveram pecas de 1 a
2 minutos com nogdes minimas de desenvolvimento de uma mensagem. Para
confirmar a preocupacgao durante a performance com a comunicagdo de uma
mensagem, solicitei a cada um uma explicagdo da motivacdo para a
improvisacao. A explicagdo seria entdo debatida em conjunto com comentérios
dos ouvintes, estabelecendo comparacdes entre as varias solucdes propostas
e criando mais hipéteses de interpretacao do produto musical. O sucesso das
reflexdes e discussbes em conjunto sobre os exercicios e as performances
levou-me a sua implementacao na totalidade das sessdes, por verificar o seu
potencial para modelagem e obtencao de feedback dos alunos. Alguns dos
videos presentes no Anexo IV.2 (Exercicio 1.3.) incluem as explicacbes dos

alunos acerca das suas proprias improvisacdes ao piano.
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1.3.Sessao 2 — Expressao Corporal

2.1 Movimentacao individual pelo estimulo musical 20min
2.2 "Musica - Movimento" 25min
2.3 "Movimento - Musica" 25min

2.4 Movimentacao coletiva pelo estimulo musical

2.5 Sequéncia coreografica 20min

Tabela 8 - Organizagéo final da sessao 2

A segunda sessdo do workshop teve como base o uso de movimento
corporal como forma de expresséao artistica. Os videos correspondentes a esta
sessado (cf. Anexo IV.2, Exercicios 2.1, 2.2 e 2.3) apresentam movimentacgdes
muito limitadas e estruturadas. O meu objetivo com a delimitacdo do uso de
movimento deveu-se a tentativa de evitar a criacdo de personagens. Na
possibilidade de executar movimentos livres, os alunos poderiam utilizar
movimentos de forma a representar personagens, pessoas ou animais. Desta
forma, a imaginacéo foi circunscrita a exploragao pura do movimento em si.

Na primeira atividade, os alunos foram levados a improvisacdo com
movimento corporal em sincronizagdo com diferentes excertos musicais
ouvidos. Para a inspiragdo musical, toquei seccdes de Papillons op. 2 de
Robert Schumann. A limitagcdo dos movimentos foi divulgada e referida através
de numeros (cf. Anexo 4.2, Exercicio 2.1):

» 1 - apenas perna/pé;

= 2 —apenas brago/méo;

» 3 - apenas cabeca;

* 4 —tudo menos pernas/pés;

= 5 —tudo menos bracos/maos;

* 6 —tudo mas com um pé sempre fora do chao.

A limitacdo de movimentos faz com que os alunos procurem novas

formas de explorar os Unicos recursos que tém. Em comparacdo, no ambito
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musical, também é necessario procurar novas solucées para além do que é
convencional, indo ao encontro de uma interpretacao Unica.

Através da observacao do video, € possivel verificar as variadas reacdes
a atividade. Para uns, foi mais dificil obedecer aos trés primeiros critérios, pela
reduzida margem de variagdo; para outros, os trés ultimos critérios originaram
confusdo na coordenagdo das varias partes, nao permitindo que se
concentrassem num unico ponto. O facto de ter solicitado aos alunos a
execucao dos trés primeiros numeros de olhos fechados facilitou a sua
expressao corporal, por se sentirem menos inibidos em relagao ao grupo e por
conseguirem manter-se mais focados na parte do corpo a explorar.

No exercicio seguinte, solicitei aos alunos que tocassem uma peca do
seu repertorio. Porém, durante cada performance, um aluno diferente estaria a
improvisar movimento, usando uma das limitagcbes a escolha do exercicio
anterior (cf. Anexo IV.2., Exercicio 2.2). Foi um desafio particularmente
complexo para o grupo, por ndo se sentirem ainda a vontade com os
movimentos sugeridos. Teria sido necessario praticar mais os diferentes
movimentos para que se pudesse obter uma improvisagdo coordenada com o
estimulo musical. Apesar disso, a prestagdo dos alunos foi melhorando com a
repeticdo do exercicio por diferentes membros, o que prova o0 sucesso da
observacdo e da modelagem, para além da discussao coletiva ap6s cada
performance. Na maior parte dos casos, 0s alunos desconectavam da musica
ao entrar em movimentacées demasiado complexas. A simplicidade mantém-
nos confiantes no dominio do movimento, podendo assim disfrutar do estimulo
musical. Idealmente, os alunos verificaram mudancgas e contrastes no estimulo
musical, sentindo-os através da propria expressao corporal.

No terceiro exercicio, 0s papéis inverteram-se e a criacao de sequéncias
de movimentos deu origem a improvisagcées ao piano. Ficaram assim a
perceber a possibilidade de integracao de varias performances artisticas, pois a
mesma mensagem poderda ser transmitida sob diferentes veiculos de
expressao artistica. Puderam também desenvolver uma percecéo analitica da
performance, destacando os seus aspetos estruturantes mais relevantes e
contrastantes, a fim de poder produzir a sua prépria obra artistica ao piano.
Nas improvisag¢des ao piano, utilizaram algumas técnicas abordadas na sesséo

anterior, embora tenha existido ainda algum receio nomeadamente face ao
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teclado. A execucdo no teclado do piano baseou-se em escalas ascendentes e
descendentes e acordes maiores, maioritariamente em D6 Maior. Este € um
dado importante para o repensamento dos conteudos das aulas de piano dos
primeiros niveis de aprendizagem: a profusdo de pecas em D6 Maior e a
insisténcia na reprodugé@o de escalas enquanto uUnica ferramenta técnica levam
a que sejam o0s Unicos elementos com que os alunos se sentem confortaveis a
experimentar.

Ao plano original foi retirado o ultimo exercicio, por ndo apresentar
utilidade na implementacdo com apenas quatro participantes, e acrescentada
uma seccao, aproveitando uma peca do repertério da aluna Dora. Esta
atividade adicional serviu para estabelecer uma ponte mais direta dos
exercicios de expressao corporal para o estudo de repertorio pianistico. A Dora
tocou uma Valsa ao piano, apesar de nem ela, nem o resto do grupo, saber o
que era uma valsa. Por conseguinte, expliquei as caracteristicas principais da
valsa ao grupo através de um pequeno excerto coreografico. Ao incluir os
alunos na representacdo coreografica da valsa, levei-os a identificar o
compasso terndrio, a sentir o apoio no primeiro tempo (sem acentuagao brusca,
em forma de tenuto) com flexdo do joelho na perna de apoio e o relaxamento
nos dois tempos seguintes com apoio apenas na ponta do pé. Deste modo,
verificaram a utilidade da incorporagao dos estilos e andamentos musicais para
a compreensao da pulsagéo e do tempo.

Com esta sessdao, os alunos reconheceram a importancia da
individualidade na interpretacdo musical. O contacto interpessoal permitiu
verificar solugdes diferentes de reflexdo sobre uma unica performance artistica.
A comunicagdo através da arte ndo é, portanto, objetiva e direta. E necessario
procurar novos meios de inspiracdo para a interpretacao em performance, para
que se estimule a reflexdo e a posterior interpretacdo do lado da audiéncia,

despertando naturalmente o interesse na obra.
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1.4.Sessao 3 — Expressao Dramatica

3.1 Expressao dramatica individual pelo estimulo musical 30min
3.2 "Musica — Expressao Dramatica" 60min
3.3 "Expressao Dramatica - Musica": noticias 30min

Tabela 9 - Organizacéo final da sessao 3

O terceiro encontro com o0s quatro participantes foi dedicado a
exploracdo da expressdo dramatica, numa estrutura semelhante a da sessao
anterior com movimento. Pretendi que os alunos assumissem personagens e
tentassem desenvolver enredos a partir de estimulos musicais, despertando
para o potencial dramatico do repertorio pianistico e obtendo uma nova
perspetiva (dramatica) da musica executada.

Os trés exercicios planeados para a sessao foram implementados com
sucesso. Os alunos pediram ainda, nesse dia, para prolongar as atividades
durante meia hora em adigdo ao previsto, pois tinham disponibilidade para tal
nesse dia. O facto de quererem aproveitar o tempo para participar nas sessdes
denota bastante interesse e curiosidade pelas atividades propostas. Deste
modo, 0 segundo exercicio, talvez o elemento-chave da sessao, foi explorado
com maior profundidade, conferindo bastante tempo para experimentacéo
dramética pelos alunos.

A primeira atividade, tal como no dia anterior, também envolveu musica
improvisada por mim ao piano, mas em vez de serem atribuidos diferentes
tipos de movimento para os alunos explorarem, foram indicadas cenas
dramaticas para serem desenvolvidas entre pares. As cenas, previamente
determinadas, foram desenvolvidas unicamente por meio do estimulo musical,
que assumiu completa manipulacdo das acbes das personagens. A musica
deveria ser a banda sonora exata da cena, pelo que na existéncia de
contrastes musicais deveriam surgir novos episodios na cena.

Foram realizadas quatro cenas com grupos diferentes, sempre ao som
de improvisacbes ao piano. Procurei que as improvisacdes manifestassem
periodos de continuidade de uma ideia e elementos de rutura brusca, a fim de
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solicitar explicitamente a estabilidade ou a mudanca em cena. A medida que os
participantes foram praticando em cena e também observando da plateia, os
objetivos do exercicio foram-se tornando mais compreensiveis. As
personagens com que o0s alunos se identificavam mais produziam os
contrastes mais “realistas”. Nalguns casos, a dificuldade em encarnar o papel
indicado impedia os alunos de realizarem mudangas eficientes em cena. O
facto de contracenarem com um outro participante também constituiu um
importante desafio, porque a direcdo da “rutura” estava dependente da forma
de reacédo do outro participante. No final do exercicio, os alunos conseguiam ja
proceder a analises bastante criticas da improvisacdo ao piano, detetando
pontos de estabilidade e rutura no material musical.

O segundo exercicio ocupou metade da sessdo e correspondeu a parte
essencial da sessdo em analise. Nesta atividade, foi solicitado a um dos alunos
para tocar uma peca do seu repertorio. Seguidamente, os restantes alunos
foram levados a imaginar uma cena dramatica para a peca ouvida e a
representar a mesma cena. O passo final foi a execugéo da peca pela segunda
vez, depois do auxilio dos elementos dramaticos enquanto inspiragdo para a
estrutura e para os contrastes dinamicos. Todo o processo seria entao repetido
mais trés vezes, até que todos os participantes tivessem tocado uma peca do
seu repertorio.

A facilidade de execucdo de uma atividade deste tipo esta quase
inteiramente dependente da inteligibilidade do material estruturante do
repertério tocado. Das quatro pecas executadas, houve uma (a do Joaquim)
que ofereceu dificuldades acrescidas aos alunos, que tardaram a conseguir
uma associagédo viavel para transmitir com clareza a sua inspiragdo musical.
Neste caso, tomei a liberdade de intervir no processo criativo, fornecendo-lhes
um tema para exploracdo. A audi¢cdo da peca do Joaquim fez-me estabelecer
uma associacdo com pecas contendo material semelhante de que ja tinha
conhecimento. Sendo o material musical parecido com can¢des de gbndola
veneziana, ofereci-lhes essa indicagdo como tema para a improvisacao
dramatica. Ainda assim, os alunos manifestaram grande dificuldade em
destacar as mudancas estruturais da peca, algo que se deveu, a meu ver, ao
nivel superior de dificuldade técnica da peca em comparagédo com as restantes
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ouvidas na sessao, correspondendo a uma maior quantidade de material
musical para absorver.

Apesar da quebra de motivagcao dos participantes com 0 insucesso
parcial na segunda atividade da sessao, julgo que devo considerar ter atingido
0s objetivos delineados. Através deste exercicio consegui colocar nos alunos
uma visdo dramatica da performance pianistica. Os intérpretes das pecas,
durante a sua segunda execucao, foram levados a pensar o seu repertério de
forma dramatica, estabelecendo associacbes com a estrutura musical e
adaptando a sua forma de tocar a comunicagdo de uma mensagem, cOmo se
de uma situacao cénica se tratasse.

Este momento (3.2) foi o ponto médio exato entre o inicio e o fim do
workshop, servindo ja como uma oportunidade para aplicar alguns dos
conhecimentos adquiridos e das competéncias desenvolvidas diretamente na
performance ao piano. Na discussao da interpretacao das pecas, obtive algum
feedback informal dos alunos relativamente ao seu processo de aprendizagem
de piano, que se constroi muitas vezes num dilema: a liberdade de
interpretacdo do texto musical por parte dos alunos € muitas das vezes
substituida por um exagero de indicagdes e orienta¢des do professor. A “rigidez”
(segundo os alunos) do professor na apropriacdo das pecas ao estilo e a
técnica desejaveis pode intercetar drasticamente o desenvolvimento de
autonomia na interpretacdo musical, uma competéncia que deveria figurar
como prioritaria no ensino do piano. Neste exercicio, tal como em todo o
workshop, foram dadas oportunidades de exploracdo sem limitacbes a
criatividade, para que os alunos “provassem”, em jeito de introdugdo, a
autonomia na interpretacdo das pecas, utilizando uma infinidade de recursos
de inspiracao e livres-associacoes. Todavia, a necessidade de um equilibrio
entre a individualidade e a apropriacao as intencées do compositor foi discutida
coletivamente em diversos momentos da semana.

O terceiro (e ultimo) exercicio conduziu a um processo inverso de
associagcdo. Foram apresentados aos alunos cinco estimulos dramaticos em
forma de “noticia de jornal”. A vez, cada aluno teve de fazer uma improvisacéo
ao piano, utilizando como inspiragdo um dos titulos de “noticia de jornal” a
escolha, ndo o revelando ao resto da turma. Durante e apds a improvisagao, 0s

restantes alunos deverao discutir os estimulos fornecidos em confronto com a
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improvisagdo escutada, de forma a tentar decifrar a qual das “noticias”
corresponderia a performance.

Foram feitas quatro improvisacdes ao piano para quatro dos cinco
estimulos dados. Curiosamente, as duas primeiras foram decifradas
rapidamente, enquanto as duas seguintes suscitaram duvidas e obrigaram a
repeticdo das improvisacdes. A justificacdo para a diferenca nas reacdes
podera ter estado no nivel de dificuldade dos estimulos dramaticos, que é
impossivel de controlar. No entanto, a repeticdo das improvisagbes obrigou 0s
performers a procurar a comunicacdo da sua mensagem de forma mais
eficiente, salientando com maior vigor o material tematico inspirador. Houve,
portanto, durante todas as improvisagdes, uma intencao clara de transmitir uma
ideia extramusical ao publico, que ultrapassou todas as preocupacdes técnicas
ao piano.

A performance ao piano pelos alunos tinha o Unico objetivo de induzir os
restantes membros em relacdo a uma determinada situagao, em detrimento de
outras. Com o fornecimento de varias hipoteses de resposta, o problema das
divergéncias interpretativas foi reduzido. Para a performance, foi necessaria
uma grande capacidade de sintese de informacdo para recolher os aspetos
mais importantes de uma ideia e destaca-los na improvisacédo. Para além disso,
a tentativa de comunicacdo exigiu clareza da mensagem e uma atitude
convincente, duas caracteristicas também extremamente importantes para uma
performance artistica. Para nos tornarmos convincentes, devemos saber o
maximo de informacao contextual sobre as ideias a comunicar (por exemplo, o
contexto sociocultural de uma pega ou de um compositor na performance ao
piano). S6 se consegue uma clara transmissao de ideias para o publico se nos,
enquanto performers, tivermos as ideias que queremos transmitir claramente
estipuladas.

Este derradeiro exercicio da terceira sessdo revelou-se, portanto,
bastante importante como introducdo a improvisacdo, pela sua forte
componente de desenvolvimento tematico e sintese de elementos. Para além
disso, o facto de se discutir as respostas de modo coletivo proporcionou o
envolvimento da totalidade do grupo durante todo o tempo, favorecendo a sua
unido e a integracdo do elemento menos conhecido do grupo (Joaquim, tal

como referido no questionario inicial).
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1.5.Sessao 4 — Narrativa e Performance

4.1 Narrador 60min

4.2 "Narrativa — Performance - Narrativa" 30min

Tabela 10 - Organizacao final da sesséao 4

by

A quarta sessdo do workshop foi dedicada a narrativa. Apds as
experiéncias de expressdo dramatica, os alunos estariam preparados para
definir de forma mais estruturada as histérias e enredos criados. Nesta sessao,
continuei a explorar a incorporagao de personagens, embora com um cuidado
maior sobre a estrutura das narrativas (0os enredos das cenas dramaticas). Os
alunos foram postos a prova na sua capacidade de desenvolvimento l6gico de
uma historia, conseguindo estabelecer nexo entre personagens e acdes muito
distintas.

Durante uma hora, cada aluno foi desafiado a contar uma histéria entre
personagens absurdamente distintas (ex.: objetos, animais, pessoas) e a atingir
um enredo légico com interagédo de todos os elementos em cena. Para melhor
visualizacdo da cena narrada, os restantes alunos funcionaram como
personagens (nao-falantes) em cena, sendo as suas ac¢bdes completamente
manipuladas pela voz do “narrador”. Dado o reduzido numero de participantes,
por alguns momentos tomei eu o papel de narrador, para que todos os alunos
interagissem em cena. Os alunos narradores deveriam construir introdugdes,
desenvolvimentos e conclusbes para as suas histérias, colocando em
contracena todas as personagens. No final de cada exercicio, procedi a uma
discussao coletiva para analisar a historia criada e outras variantes possiveis
de interpretagéo.

Os alunos necessitaram de algum tempo para compreender as
premissas do jogo e para intercalar as narragbes com as dramatiza¢des. Nas
primeiras tentativas, as historias ficaram demasiado longas e sem estruturacéao
clara. A medida que se discutiam os objetivos do jogo, os alunos comegaram a
definir mais inteligivelmente as diversas partes da histéria e a sintetizar

mentalmente as intera¢des principais que queriam produzir.
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O exercicio serviu para trabalhar também a presenca dramatica dos
alunos em palco. A tendéncia frequente durante a atividade era para as
personagens nao-intervenientes num determinado momento “desligarem”,
apesar de continuar em cena. Apenas o ator mencionado nas falas do narrador
tentava assumir corporalmente a personagem que lhe foi atribuida. Ao
aperceber-me destes casos, tornou-se evidente que era necessario
consciencializar os alunos de que o publico deveria perceber a historia e as
personagens como se nao existissem as falas do narrador. Apesar de parecer
algo complexo de se estabelecer, 0 grupo em cena comegou a fazer um
esforco por salientar de forma mais dbvia as caracteristicas das suas
personagens. Contudo, a incorporacdo dos objetos, animais ou pessoas
manteve-se muito rudimentar. Seria necessdria uma experiéncia mais
duradoura com a incorporagdo de personagens, para que se obtivessem
resultados mais satisfatérios. No entanto, os alunos despertaram para a
necessidade de autoanalise e de consciéncia da sua presenca em palco, algo
sobre o qual poderdo eventualmente refletir durante a performance pianistica.

O terceiro jogo previa uma situagdo cénica executada por trés elementos
do grupo, com personagens previamente atribuidas, em que o desenrolar do
enredo seria interrompido (a0 som de “STOP”) para a substituicdo de uma
personagem e introdugcdo de um novo elemento em cena. Deste modo,
estariam sempre trés elementos em cena, mas sempre com uma nova
personagem entre eles, sendo preciso criar um nexo narrativo para integrar o
novo elemento.

Apesar das visiveis melhorias no trabalho colaborativo e nas interacdes,
0 segundo exercicio da sessao voltou a exibir profundas dificuldades na
manutencdo de uma consciéncia dramatica em cena. Por exemplo, os
congelamentos de cena (“STOP”), quando se introduzia um novo elemento
com uma nova personagem, em substituicdo de outro, envolviam demasiadas
explicagcbes da minha parte para um novo contexto de cena. Ainda que
procurasse apenas mencionar a nova personagem, os alunos viam-se na
necessidade de discutir fora de cena a forma mais l6gica de articulagdo do
novo elemento na narrativa. Efetivamente, neste jogo, as quebras de cena
frequentes provocaram a incompreensdo dos enredos e o insucesso geral no

desenvolvimento de estruturas narrativas. Mais uma vez, tal como no primeiro
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jogo, a dificuldade de se manter “na mente” das personagens incorporadas foi
o elemento crucial de impedimento de desenvolvimento fluido das historias.
Personagens porventura mais “excéntricas”, e por isso mais faceis de
representar pelo seu carater absurdo, foram porém as piores para incorporagao,
muito por causa da inibicdo dos alunos em manifestar comportamentos
extremos e distantes da sua personalidade durante um longo periodo de tempo.

Nesta sessao, os alunos tiveram de representar objetos e animais (ex.
cadeira, peixe, etc.), uma experiéncia que nao é rapida de assimilar. Este tipo
de situagbes estimula enormemente o pensamento criativo e a autoanalise,
pois os alunos devem pensar no modo de comportamento fisico e psicolégico
das suas personagens, tal como nas suas possiveis acoes e reacdes. A
consciencializagdo das personagens obteve melhoramentos com a introdugéao
dos “objetivos de cena”, um principio fundamental na formagao dramatica (cf.
“superobjetivo” de Stanislavski, 2008a). A manutencao da personagem em
cena foi auxiliada pela presenca mental de um objetivo de cena, ou seja, cada
aluno com uma personagem devia ter um objetivo principal no enredo,
justificando todas as suas agdes com o desejo de alcangar esse objetivo
principal. A concentragdo num Unico objetivo tornou as agbes em cena mais
naturais e auténticas, contribuindo de forma surpreendente para a
compreensao da presenca dramatica dos alunos.

O reduzido numero de alunos impediu a associacdao dos jogos de
narrativa a experimentacbes musicais. As dificuldades manifestadas pelos
alunos na criagao de narrativas estruturadas levou-me também a rever para as
implementacdes seguintes do projeto a planificacao desta sessdo em concreto.
A existéncia de uma maior variedade de jogos mais “basicos” podera auxiliar a
compreensao da estrutura narrativa, nao criando interferéncias com
dificuldades de concecao dramatica pelo menos na fase introdutéria. Um outro
fator de insucesso das atividades esta também na consciéncia da presenca em
palco pelos alunos, algo que é fundamental para qualquer performer. O facto
de “destruirem” as cenas frequentemente com comentarios paralelos e
questdes permite concluir que ndo assumem as improvisagdes artisticas como
performances. Esta questdo foi, contudo, trabalhada em todas as sessées,
conferindo as improvisacoes, quer dramaticas, quer pianisticas, um estatuto

performativo.
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1.6.Sessao 5 — Exploracao Criativa do Som

5.1 Exploracao das propriedades do som

5.2 Contrastes sonoros e movimento

5.3 Contrastes sonoros e expressao dramatica

5.4 Contrastes sonoros e narrativa

Exploracao criativa do repertério 80min

5.5 Questionario final 10min

Tabela 11 - Organizacao final da sesséo 5

A planificagdo da ultima sessdo sofreu uma alteracdo total dos seus
componentes. Apds solicitagdo dos alunos, e depois da andlise das sessdes
anteriores, considerei oportuno e essencial realizar uma aplicagdo mais direta
de todos os elementos do workshop a performance pianistica, utilizando as
pecas do repertério dos alunos. Deste modo, a ultima sessao constituiu uma
espécie de masterclass, onde foram ouvidas as pecas de cada aluno e foram
dadas orientagbées, em conjunto com os restantes alunos, para melhorar a
execucao e a interpretacdo das pecas. No final da sesséo, foi preenchido o
questionario final do workshop, para reflexdo sobre o percurso das sessées e
para fornecimento de feedback para futuras implementagoes.

Os elementos de cada peca foram analisados em conjunto com todos os
membros do grupo, para que se discutissem possiveis abordagens
interpretativas da peca, estimulando o pensamento criativo e critico em todos
em simultaneo. Cada aluno tocou a vez uma peca do seu repertério. Vinte
minutos foram concedidos para a performance e analise de cada uma das
quatro pecas ouvidas. Na andlise as pecas, foram criadas narrativas, cenas
draméticas e sequéncias de movimento para auxiliar a inspiracao e associagao.
Todos os alunos desempenharam papéis importantes na interpretacao de cada
uma das pecas. Foi, de facto, o exercicio mais importante de interacdo e
esforgo colaborativo, pois desenvolveu-se uma aprendizagem coletiva em torno
de produtos performativos. Os intérpretes das pecgas, ao experienciarem 0s
diversos elementos performativos criados em torno do seu repertorio,

83



obtiveram ferramentas variadas para refletir sobre as suas pecas e conceder-
lhes uma visdo interpretativa pessoal, em sintese de todos os estimulos
assimilados. Ainda que fosse dificil para os alunos modificar completamente as
pecas nos vinte minutos dedicados ao efeito, levaram para casa a motivacao e
as orientagcbes necessarias para produzir melhorias no produto performativo e
na sua pratica pianistica a longo prazo.

As ideias imaginativas primarias dos alunos, no comego das sessoes,
limitam-se a associagdo de tonalidades Maiores a um carater alegre e
tonalidades menores a um carater triste. Contudo, apds um percurso intenso de
descoberta empirica, os alunos ultrapassaram as preconcecoes basicas e
adquiriram novas maneiras de pensar o material artistico, ndo sé pela sua
mensagem direta, mas também por aquilo que lhes faz sentir pessoalmente. O
brainstorming de solugdes interpretativas desenvolvido nesta Ultima sessao
permitiu obter referéncias dos alunos a conceitos como “monétono”, “enérgico”,
‘calmo”, “repetitivo” e “exagerado” nos comentarios as pegas escutadas,
transcendendo a dualidade basica “alegre/triste”. Sdo também comentarios
analiticos mais objetivos, que evidenciam uma consciéncia mais profunda do
material musical, que pode, por sua vez, originar exploracdées criativas com
mais significado, mais convincentes.

Nesta fase de aprendizagem de piano, os alunos ndo sao ainda capazes
de criar situacdes de contraste nas suas pecgas, obedecendo meramente a
indicagbes do professor dentro das suas limitagées técnicas. Com os exercicios
desenvolvidos neste workshop, julgo ter promovido novas ferramentas para
repensar o estudo regular do piano, tornando-o num momento criativo de
experimentacdo, em direcdo a interpretacdo. Se os alunos construirem uma
mensagem para transmitir, farao um esforco, durante a performance, para a
comunicar ao publico, destacando materiais musicais através de contrastes
dindmicos e de articulagcdo e concentrando-se em aspetos expressivos, em

detrimento de limitacdes técnicas.
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1.7.Questionario final

O questionario final, preenchido na ultima parte da ultima sessao, serviu
para obter um panorama geral sobre as preferéncias dos alunos e verificar a
sua consciéncia quanto a utilidade dos exercicios propostos. Tendo em conta
os destinatarios dos questionarios, procurei que as questdes nao fossem
demasiado exaustivas ou complexas. Constituiram apenas uma oportunidade
para os alunos manifestarem a sua opinido, ndo pretendendo examinar
detalhadamente tudo o que foi feito no conjunto das sessoes.

Tendo em conta que o laboratério 1 contou com apenas quatro
participantes, os resultados dos questionarios sdo apresentados neste
documento de forma individual. Mais do que a estatistica coletiva, importa a
opinido pessoal de cada um dos membros do grupo interveniente. As respostas
foram transcritas e corrigidas ortograficamente nesta seccao, apesar de os
originais constarem do Anexo IV.1. Tomei a liberdade de destacar, a verde, a
enumeragcdo de sessdes ou exercicios em especifico, e a amarelo, os

argumentos principais das respostas.

Isabel Dora Joaquim | Mafalda
Muito Muito o Muito
divertida | divertida Dl divertida
Util Util Util Util
o Muito Muito
divertida divertida
Util Util Muito Gtil Util
Muito Muito Muito Muito
32 sessao — Expressao Dramatica divertida divertida divertida divertida
Muito atil = Muito Gtil Util Muito util
Muito Muito Muito Muito
divertida | divertida divertida divertida

12 sessao - Comunicacao
Interpessoal

Divertida Divertida

22 sessao - Expressao Corporal

42 sessao — Narrativa e

ORI Muito atil  Utl  Muito Gtil  Muito dtil
52 sessdo — Exploracao Criativa do | AVl eER N BIVETgile ERE BIVETd{fo EII BTV q i o |
Som e e m e | e

Tabela 12 - Questionario final, quadro 1

Para a obtencéo das preferéncias e da opinido dos alunos participantes
quanto a utilidade de cada uma das sessoOes, utilizei escalas de Likert com
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cinco niveis (uma de “Muito aborrecida” a “Muito divertida”, e outra de “Nada
util” a “Muito util”). Na tabela, os valores maximos (Muito divertida/muito util)
aparecem com uma cor mais escura que os restantes. Nao houve nenhuma
resposta abaixo do quarto nivel (divertida/util).

Os alunos demonstraram unanimidade ao considerar a ultima sesséao
(sintese de conhecimentos) das menos divertidas mas das mais Uteis. Esta
sessdo foi desenrolada em estilo-masterclass, quebrando a rotina dos jogos
para uma aplicagdo mais direta das competéncias adquiridas a performance
pianistica. Por outro lado, a primeira sessdo, que serviu principalmente para
desinibicdo e conhecimento do grupo, tal como para o estabelecimento das
primeiras interacdes, foi considerada unanimemente das menos Uteis do
conjunto, embora das mais divertidas.

Os restantes resultados comprovam o sucesso dos jogos dramaticos na
integracdo de narrativas e dramatizacbes e na adaptacdo a improvisacao ao
piano. Por outro lado, demonstram uma menor identificacdo do grupo com a
Expressao Corporal, cujos exercicios propostos ndo se adequaram tdo bem ao

conjunto de participantes.

Ordem de preferéncia

Isabel Joaquim Mafalda
1 (sessao de : : .
) Narrativa e Narrativa e Comunicagao
que mais
Performance Performance Interpessoal
gostou)
2 Comunicacao Expressao Narrativa e
Interpessoal Corporal Performance
3 Comunicacdo | Comunicagao
Interpessoal Interpessoal
4 Exploracao . Exploracao _
- Narrativa e - Expresséo
Criativa do Criativa do
Performance Corporal
Som Som
5 (sessdao de _ Exploragao _ Exploracao
Expressao - Expressao -
que menos Criativa do Criativa do
Corporal Corporal
gostou) Som Som

Tabela 13 - Questionario final, quadro 2
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Os resultados obtidos neste segundo quadro foram bastante
interessantes, na medida em que nao houve nenhum par de respostas iguais.
Cada aluno colocou uma ordem de preferéncia das sessoes diferente, o que
prova a abrangéncia dos conteldos e a sua adaptabilidade a diversos tipos de
personalidades. A tabela mostra uma clara alternancia no pédio das favoritas
entre as sessbes 1, 3 e 4, enquanto as sessodes 2 e 5 sdo relegadas para o
fundo. Excecéo deve ser feita a aluna Dora que, devido ao seu contacto com
Ballet Classico, mostra clara identificacado com os exercicios relacionados com

movimento.

Questao 1

Em qual das sess6es sentes que aprendeste mais coisas que poderas aplicar

ao piano? Porqué?

Nome ficticio Resposta dada Interpretacao

Aplicacéao direta ao
Som, porque estivemos a ver | repertério de novas formas
as nossas musicas e como as | de estudo e analise de
podemos melhorar “cantando | repertério; reconhecimento
ou imaginando uma historia’. de novas perspetivas e
abordagens musicais;
trabalho sobre o pormenor
enquanto aperfeicoamento.

Dora Na lquinta sessa@o eu acho que | Maior  consciéncia  das
aprendi mais coisas porque o | competéncias em

professor me esteve a explicar | desenvolvimento com a
como consequir aperfeigoar as | aplicagao direta ao

musicas e toca-las com mais | repertério; trabalho sobre o

cuidado. pormenor enquanto

aperfeicoamento.
Joaquim Foi na sessdo 5. Porque | Maior  consciéncia  das
ajudou-me na interpretagcdo | competéncias em

das pecas. Também me | desenvolvimento com a

ajudou a entender mais sobre | aplicagdo direta ao piano;
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a forma de tocar. novas formas de estudo e
analise de repertorio.
Mafalda Na 62 sessdo porque de | Novas formas de estudo e

certeza que vai mudar muito a | analise de repertério;

minha maneira de tocar e vou | reconhecimento de novas
olhar para a musica de | perspetivas e abordagens

maneira diferente. musicais.

Tabela 14 - Questionario final, quadro 3

Todos os alunos referiram a Udltima sessdo enquanto sintese para
assimilacao dos conhecimentos desenvolvidos durante o conjunto total. Os
participantes mencionam a obtencdo de novas perspetivas e abordagens
musicais, aplicaveis tanto na performance como no estudo do piano, podendo
constituir ferramentas fundamentais a longo prazo para transformar a sua

aprendizagem musical.

Questao 2

Quais foram as maiores dificuldades que tiveste a participar nestes jogos?

Porqué?

Nome ficticio Resposta dada Interpretacao

Dificuldades pontuais na

(misica do"Joaquim) pois nas | dramatizacdo de excertos

restantes senti-me mais a | musicais.

vontade.
Dora As minhas maiores | Dificuldades pontuais na
dificuldades foram na | dramatizacdo de excertos

improvisagao " dramatica’'da | musicais; dificuldades
misicado"Joaquifm e em | pontuais na improvisagdo ao
algumas  imjprovisagées o | piano.

Joaquim As minhas maiores | Dificuldades na atencédo a
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dificuldades foram a atencao

que tive em alguns [0S jogos
derepresentagéo, pois era

necessario estar com atencao
a musica que estava a ser

tocada e a representacéo.

dois estimulos diferentes em

simultaneo.

Mafalda

Na improvisagdo ~dramdtica
(misica’do'Joaquim) pois nao
sabia como desenrolar a

historia.

Dificuldades

dramatizacdo de excertos

pontuais na
musicais; dificuldades no
desenvolvimento de aspetos

narrativos.

Tabela 15 - Questionario final, quadro 4

Todas as alunas mencionaram um exercicio (3.2. “Musica-Expressao

Dramatica”) no qual deveriam criar uma cena dramatica para apresentar em

simultdneo com uma peca do Joaquim. O facto de nao se terem identificado

com a peca fez com que as alunas nao conseguissem obter inspiragao para a

representacdo, tendo atrasado o desenrolar da atividade. Outras dificuldades

mencionadas foram improvisagdes ao piano, naturalmente desafiantes pela

inexperiéncia da turma, e a articulagcdo entre a performance pianistica e a

dramatizacéo, pelo excesso de estimulos artisticos a que ndo estdo ainda

habituados.

Questao 3

Achas que ajudou a melhorar a tua forma de tocar as pecas ao trabalha-las em

grupo? Porqué?

Nome ficticio

Isabel

Resposta dada

Sim, porque vejo as coisas | Reconhecimento de
de uma forma diferente e | perspetivas e

pude ouvir

opiniées.

diferentes | musicais;
obtencdo de
restantes membros do grupo.

Interpretacao

novas
abordagens
valorizacao da
feedback dos
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Dora Sim, porque todos diziamos | Importancia da heteroavaliagéo;
aquilo que cada um podia | valorizacdo da obtencdo de
melhorar e aquilo que estava | feedback dos restantes

mal. membros do grupo.

Joaquim Sim, acho, porque ajudou | Modelagem através das
ouvir as musicas dos colegas | experiéncias observadas em
e aproveitar as dicas dadas | grupo.

pelo professor a eles para
melhorar a execugdo das
pecas.

Mafalda De certa forma sim porque | Reconhecimento de novas
tinha dicas de varias pessoas | perspetivas e  abordagens
e assim consegui arranjar | musicais; importancia da
estratégias para aperfeicoar | heteroavaliagao; valorizagdo da
as minhas pecgas. obtencdo de feedback dos
restantes membros do grupo.

Tabela 16 - Questionario final, quadro 5

Todos os alunos valorizaram a interagdo nas sessdes, enquanto
contributo para a modelagem e para a avaliacdo dos préprios produtos
performativos. Inconscientemente, os alunos puderam desenvolver em todos
0S exercicios o0 seu espirito critico e argumentativo, formulando opiniées acerca

do que faziam e do que viam outros fazer.

Questao 4
Quais foram as coisas mais importantes sobre piano que aprendeste neste

workshop?

Nome ficticio Resposta dada Interpretacao

90



Isabel Foram que n&o é necessario | Valorizagao de aspetos
saber as notas mas também | expressivos nas obras
temos de dar importancia as | musicais; importancia da
dindmicas, o0 que aquela|comunicacdo da mensagem

musica quer transmitir. .. artistica.

Dora Que devemos tocar | Novas formas de estudo e
inventando  histérias  de | analise de repertério.

acordo com a musica.

Joaquim As coisas foram a | Valorizagéao de aspetos
expressividade na execugdo | expressivos nas obras

e o0 balango que cada musica | musicais; reconhecimento da

POSSUI. presenga de movimento em
musica.
Mafalda Que tocar piano ndo é so | Valorizacao de aspetos
focar as notas todas | expressivos nas obras
certinhas mas também sentir | musicais; importdncia  da

a musica e tentar interpreta- | comunicacdo da mensagem

la. artistica.

Tabela 17 - Questionario final, quadro 6

Os alunos mencionaram diversos aspetos de aprendizagem constatados
ao longo das sessOes. Entre eles, a procura de contrastes dindmicos e
expressivos na performance pianistica, pela verificagdo de contrastes nas
narrativas, no movimento e nas dramatizagbes. O “balanco” foi também
destacado, pois foi abordada em aula a necessidade de sentir a pulsag¢ao entre
compassos, de forma a estruturar as pecas no seu todo. Por dltimo, os alunos
apreciaram as novas dicas para compreensdo das pegas, procurando
sugestoes para inspiragdo noutras areas artisticas.

Questao 5

Se tiveres mais alguma coisa a comentar/criticar/sugerir sobre o workshop,

escreve aqui:
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Nome ficticio Resposta dada Interpretacao

Isabel Gostei bastante, ndo era disto | Superagao das
que estava a espera, fiquei| expectativas; desejo
surpreendida, ndo  tenho | de repeticao do
criticas e sugiro que se repita | projeto.

para o ano.

Dora

Joaquim

Mafalda Foi um maximo e deviamos | Desejo de repeticao
repetir! do projeto.

Tabela 18 - Questionario final, quadro 7

O laboratério 1, apresentado aos encarregados de educacdo enquanto
“Expressao Dramatica como Ferramenta Criativa na Performance Pianistica”,
um estudo académico, ndo promoveu a priori expectativas motivadoras para os
alunos participantes. Contudo, alegro-me por verificar que os alunos sairam
satisfeitos e motivados da experiéncia. Dois dos participantes estiveram
também envolvidos nos dois laboratérios seguintes. Os outros apenas nao
estiveram presentes por indisponibilidade.
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2. Laboratorio 2

Sessao 1 — Comunicacao Interpessoal 18 dez. 10-12h
Sessao 2 — Expressao Dramatica 18 dez. 14-16h
Sessao 3 — Movimento 19 dez. 10-12h
Sessao 4 — Narrativa 20 dez. 10-12h
Sessao 5 — Performance Criativa 21 dez. 10-12h

Tabela 19 - Organizacéo final do laboratério 2

A segunda implementacdo do workshop ocorreu de 18 a 21 de
dezembro de 2013. As sessdes foram prolongadas desta vez para duas horas
de duragéo cada, pois verifiquei no laboratério 1 que seria possivel manter os
niveis de concentracao dos alunos durante mais algum tempo em cada sessao,
podendo assim explorar um maior nimero de atividades. Por motivos de
disponibilidade do espaco, as duas primeiras sessGes foram realizadas no
mesmo dia, enquanto as restantes se espalharam pelo resto da semana. Esta
nova calendarizacdo funcionou muito melhor para a aquisicdo de
conhecimentos e competéncias por parte dos alunos. A sesséao introdutéria é
assimilavel de forma mais simples, portanto fez sentido realizar mais uma
sessdo no dia, para que o grupo se ficasse a conhecer bem. Dai em diante,
justifica-se também a realizacdo de uma sessao por dia, para que os alunos
tenham tempo de refletir sobre os diversos temas e consigam discernir 0s
diversos grupos de exercicios experienciados. Como é possivel verificar na
tabela acima, a organizagdo teméatica é bastante semelhante a do laboratério 1.
Contudo, pelas semelhancas verificadas entre a exploracao de Expressao
Dramatica e de Narrativa, resolvi separar ambas com a sessao de Movimento,
conseguindo maior variedade entre sessdes. A Ultima sessédo foi denominada
por Performance Criativa por funcionar como preparacdo de um produto
performativo, introduzindo de certo modo o laboratério 3, nesta altura ja
planeado.

O laboratério 2 surge como uma reimplementagdo do estudo, nédo
enquanto follow-up oficial, pois os participantes alteraram-se, mas como uma
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nova oportunidade para testar a estrutura e os conteudos do workshop. O facto
de poder incluir o projeto no Plano de Atividades da escola permitiu também
relaciona-lo com a minha Préatica de Ensino Supervisionada, em conjunto com
trés outros membros do Nucleo de Estagio que colaboraram na administragao
do projeto. A escala do projeto aumentou também com a oportunidade de
realizagdo de uma segunda parte do workshop no mesmo ano letivo, com o
objetivo de preparacao de uma apresentacao a encarregados de educagao.

O novo workshop, ja sem a carga oficial de “estudo académico”, teve
uma adesdo maior, chegando ao numero de participantes inicialmente
desejado. Os dez participantes inscritos eram alunos de piano da escola,
matriculados entre o 2° e 0 4° grau. Dois dos participantes também estiveram
presentes no laboratorio 1, sendo que os outros dois apenas ndo participaram
por indisponibilidade de tempo. As premissas do workshop foram relativizadas
em relacao ao laboratério 1, ndo havendo desta vez a exigéncia de assiduidade
total aos alunos nem o preenchimento de questionarios. O facto de poder
trabalhar com um numero de alunos substancialmente maior do que da vez
anterior, permitiu reformular completamente a estrutura das sessodes, podendo
trabalhar melhor com enfoque nas atividades de grupo. Os exercicios foram
assim menos individualizados, permitindo maior interagao e colaboragdo com o
grupo todo, algo imprescindivel para a formagdo dramatica e algo
complementar as aulas de piano, por si s6 ja bastante individualizadas.

Tendo em conta o alargamento do workshop para o dobro do numero
das sessoes, foi-me possivel explorar os jogos dramaticos da forma que
desejava. Este laboratorio 2 teve portanto uma enorme componente ludica,
trabalhando as competéncias dos alunos sempre sob a forma de jogos
interativos. Os participantes ficaram portanto naturalmente motivados para a
reposicao do projeto (laboratério 3).Tendo em vista esta reposicao, foi possivel
realizar muitos jogos, cujo objetivo principal era apenas a desinibicdo e a
interagdo em grupo. Estas duas competéncias tinham-se revelado como
primordiais no laboratério 1 para o sucesso das atividades coletivas, pelo que
as tornei prioritarias também no laboratério 2. Apesar do forte aspeto ludico dos
jogos dramaticos, fui sempre alertando para as competéncias desenvolvidas
em cada um dos jogos, e os alunos demonstraram nas entrevistas informais do

laboratério 3 (cf. Laboratério 3) que encontraram utilidade nos jogos em que
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participaram. No fundo, os conteudos trabalhados foram similares aos do
laboratério 1, porém com jogos mais rapidos de assimilar e dominar, o que
possibilitou também uma maior variedade de atividades nas sessdes. A
improvisagdo ao piano desempenhou um papel mais secundario nas novas
sessdes, porque o grupo também era maior, apesar de terem sido facultadas
instrucdes e ferramentas suficientes para os alunos comecgarem a experimentar
livremente durante o seu estudo de piano.

A opcado por jogos mais rapidos e simples de assimilar facilitou a
exploragdo das competéncias nas diferentes areas. Na primeira sessao
manteve-se 0 objetivo da desinibicdo e da interagdo do grupo total. Na
presenca de um grupo maior do que no laboratério 1, os alunos demonstraram
inesperadamente menor timidez na participacdo nos desafios propostos. O
facto de alguns membros se conhecerem ja de outras atividades da escola
permitiu uma predisposi¢ao inicial para o jogo e para as novas atividades.

Na segunda sessdo, a existéncia de um grupo maior foi fundamental
para a exploragao de jogos dramaticos, que normalmente exigem um numero
consideravel de participantes para se poder observar a insergdo de cada um no
grupo. Foi particularmente interessante verificar que o grupo rapidamente se
uniu e colaborou de igual forma entre todos os membros na participacao nos
desafios. A turma continha alunos com diferentes niveis de aprendizagem de
piano e membros menos conhecidos do grupo geral. Contudo, todos
conseguiram uma integracdo satisfatéria, ajudando-se mutuamente na
execucao das tarefas propostas.

A terceira sesséo, relacionada com expressao corporal, permitiu verificar
aqueles que se identificam menos com a exploracdo de movimento, tal como
no laboratério 1. Porém, foi também interessante observar a participacao
empenhada de toda a turma nos jogos iniciais que, apesar de envolverem
exploracdo espacial, ndo evidenciam uma aplicacdo direta de movimento
coreografico. Nesta parte do workshop comegamos a construir um elemento
performativo que seria depois reutilizado no laboratério 3. A frequéncia de
valsas e minueti no repertério dos alunos permitiu a elaboracdo de sequéncias
coreograficas em compasso ternario, para articulagdo com a execugao das

pecas dos alunos. Este momento constituiu a primeira aplicacdo direta dos
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exercicios do workshop a performance pianistica, a qual inspirou visivelmente o
grupo para as atividades seguintes.

Tal como referido no segmento dos procedimentos metodolbgicos, a
sessdo das narrativas baseou-se na estruturagdo da narrativa formulada por
Adams (2007). Dada a sua sintetizac&o simples da constituicdo da narrativa, os
alunos conseguiram facilmente captar as diversas partes da histéria, que viriam
a ser a base das improvisacbes ao piano (Introducdo, Desenvolvimento,
Conclusao; ou Exposicao, Desenvolvimento, Reexposi¢cdo). Em relacdo ao
laboratério 1, os alunos conseguiram desta vez, através da variedade de
atividades propostas, compreender esta forma basica de construcdo de
narrativas, interiorizando-a de forma sélida para a aplicacdo em improvisacoes
estruturadas ao piano.

A sintese do workshop foi realizada na ultima sessao de forma diferente
do laboratério 1, dado o aumento do numero de participantes. Uma parte
consideravel foi aproveitada para a execucao de alguns dos jogos preferidos
pelos alunos, a pedido dos mesmos. Nesta fase pude observar o seu dominio
das atividades e a aquisicao de fluéncia satisfatéria no seu desenvolvimento. A
outra parte da sessdo foi finalmente dedicada a performance em si. Nao
podendo analisar todas as pecas da turma, foram selecionadas algumas para
exploragéo e construgdo de elementos performativos. A selecdo foi feita por
mim, em discussdo com os alunos, de acordo com a sua potencialidade de
articulacdo com outras pecas, a sua tematica/o seu carater, e a complexidade
do conteudo. Continuamos a exploracdo de sequéncias coreograficas iniciada
na sessdo 3, aproveitando os movimentos para articulagdo com diferentes
pecas de métrica semelhante. Em dltimo lugar, selecionei o primeiro
andamento da sonata K. 310 de W. A. Mozart, constante do repertério de uma
aluna de quarto grau, pelo seu contetudo claramente estruturado e em muito
semelhante a estrutura das narrativas elaboradas durante o workshop. Neste
momento conseguimos aproveitar ferramentas de todas as sessdes para a
articulacao de diversas formas de expressao interartistica para comunicacao de
uma mensagem musical. Esta ideia seria posteriormente aproveitada também
no laboratério 3, com maior profundidade.
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3. Laboratoério 3

Exploracao criativa do piano
Improvisacgao estruturada
Sequéncia coreografica
Narrativa dramatizada

Expressao interartistica de mensagem musical

Tabela 20 - Elementos performativos desenvolvidos durante o laboratério 3

A terceira implementagdo do projeto, ou a segunda parte do workshop
“Piano Criativo”, ocorreu de 7 a 10 de abril de 2014. As cinco sessodes tiveram a
mesma duracdo do laboratério 2 (duas horas), apesar de terem sido
acrescentados mais dois momentos — um ensaio geral e a apresentagao final.

A calendarizacao nao foi a melhor, pois ao fim do dia 9 de abril estavam
apenas concluidos trés de sete momentos, pelo que uma grande parte da
apresentacao foi criada no préprio dia. Os alunos mencionaram a exigéncia do
ultimo dia de ensaios (cf. Andlise das entrevistas informais), e € possivel
observar nos videos registados da apresentacdo algumas quebras de
concentracdo nas performances. No entanto, a grande motivacao dos alunos
na concretizacdo da apresentagcdo manifestou-se na energia e empenho
demonstrados ao longo do ultimo dia.

A Ultima semana de workshop contou com onze participagoes,
acrescentando uma aluna ao grupo de participantes do laboratério 1. A
inclusdo do novo elemento ndo atrasou nem afetou negativamente o
desenvolvimento das atividades.

Apds o laboratério 2, refleti sobre as possibilidades de obter elementos
performativos a partir das atividades desenvolvidas, e acabei por destacar
cinco tipos de experimentacao artistica (em evidéncia no inicio desta pagina)
que demonstram, de certo modo, todo o processo criativo do workshop. O
destaque destes cinco tipos de exercicios foi essencial enquanto fio condutor
da preparagcdo para a apresentagdo, ainda que tenha tentado que néao

colocassem em risco a livre experimentagcdo. Dada a escassez de tempo para
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a preparacao de cinco momentos performativos diferentes, foi necessario que
eu préprio interviesse na experimentacado, sugerindo motes inspiradores para a

orientacao dos alunos.

Exploracao criativa do piano
Registo-video:
https://www.youtube.com/watch?v=VQoPc7GbJHO
https://www.youtube.com/watch?v=1PNbr4FGAr8
https://www.youtube.com/watch?v=WDZsytZyYgc

Durante os laboratérios anteriores, fui apresentando aos alunos durante
as sessoes diferentes possibilidades de exploracdo sonora ao piano. Desde a
utilizacdo do objeto fisico enquanto material percussivo, a dedilhagdo das
cordas e ao uso de diferentes posi¢cées de méo para a obtengéo de efeitos nao-
tradicionais. Estas técnicas de execucdo, novas para os alunos, tinham como
objetivo serem aplicadas na improvisagcao ao piano.

Na pesquisa de material pedagogico para a aprendizagem das técnicas
pianisticas da linguagem contemporanea, considerei a obra Jatékok de Gyorgy
Kurtag (1979) como um exemplo perfeito para abordagem no contexto do
workshop, ja que Jatékok (“jogos” em hungaro) contém uma série de pecas
curtas de iniciagdo para piano, escritas porém com um formato nada

convencional:

KURTAG Gyorgy

Figura 8 - Jatékok - Basic elements.

A linguagem utilizada pelo compositor é propositadamente ambigua,
possibilitando ao aluno e ao professor a exploragdo criativa de diferentes
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técnicas e sonoridades ao piano, pela interpretagdo pessoal das ilustracoes do
compositor. A performance destas pecas € portanto sempre Unica, variando
consoante as apreciagdes pessoais e possibilitando uma flexibilidade
consideravel de ritmo e notas que leva a um pensamento de improvisacao.

De forma a estruturar a exploragdo por parte dos alunos, designei uma
peca a cada um dos alunos, de forma aleatéria. Ao todo, foram escolhidas nove
pecas, sendo que uma delas é dividida entre dois performers e outra é
executada a quatro maos (incluindo, portanto, a totalidade dos participantes do
laboratério 3). A selegéo do repertorio obedeceu a critérios de semelhanga de
duracdo entre todas as pecas, simplicidade das ilustragcdes (levando a
exploragbes mais concretas) e variedade de elementos.

A aprendizagem destas pecgas constituiu algo extremamente inovador
para os alunos, que obtiveram uma nova perspetiva sobre o repertério
pianistico. A analise e a preparacdo do material foram feitas em aula, com a
separacdao da turma em pequenos grupos de alunos, orientados por
professores estagiarios diferentes, de forma a rentabilizar o tempo das sessdes.
Contudo, os alunos puderam assistir a andlises de outras pecas dos alunos
pertencentes ao mesmo grupo, obtendo uma experiéncia coletiva de
descoberta de repertorio contemporaneo. Os professores presentes na sessao
(membros do Nucleo de Estagio) deram toda a liberdade aos intérpretes na
descodificacdo do texto, apesar de efetuarem sugestbes pontuais para a
apropriacdo das ideias do grupo a performance prevista. Apds algum receio
inicial na operacao de algumas técnicas menos usuais, a turma acabou por se
divertir na construcao das pecas, ndo evidenciando qualquer repulsa pelo
resultado sonoro produzido. Este dado permite concluir que os alunos nao se
sentem “assustados” pelo som atonal e pelos estilos de composicdo modernos,
vendo-os como novos desafios e novos “jogos” para exploragéo.

A apresentagdo aos encarregados de educacdo demonstrou também a
estes a potencialidade do instrumento piano para além do repertério tradicional,
instigando curiosidade em todos os espectadores. A obra de Kurtdg sera
certamente tida em conta para a implementacao de futuros workshops, por
constituir um modelo de aplicacdo de ferramentas criativas na performance

pianistica.
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Improvisacao estruturada
Registo-video:
https://www.youtube.com/watch?v= M43gyMRbcvU

Manifestei, durante este laboratério 3, o desejo de incluir um momento
de improvisagdo na apresentacao final do projeto. Porém, devido a escassez
de tempo e necessidade de tornar a apresentagdo compacta, optei por
construir um momento coletivo de improvisagao, envolvendo a maioria dos
alunos.

Tendo como objetivo alertar os alunos para a importancia da
improvisagdo enquanto motivagdo para a pratica pianistica, resolvi explora-la
com a utilizacdo de repertério para o qual os alunos demonstram menos
motivacdo. De acordo com os proprios, os Estudos sdo unanimemente a fonte
de maior desmotivacao para a pratica individual, pois, segundo os alunos, “néo
sdo pegas a seério” e “sao muito repetitivos e por isso aborrecidos”. Para a
exploracao dos Estudos, pedi a quatro alunos que tocassem o seu Estudo mais
recente. Como cada Estudo, neste nivel, propde a superacdo de uma
dificuldade técnica em especifico, utilizei esse aspeto técnico de cada um dos
quatro Estudos ouvidos como mote de inspiragdo para a improvisagao coletiva.
Para além disso, resolvi também explorar a questdo da “repeti¢cdo”, jogando
com os tais elementos que tornam os Estudos repetitivos. Na audi¢do do video
registado, é possivel destacar notas repetidas, escalas ascendentes e
descendentes e notas alternadas. Estes eram os aspetos fundamentais
verificados nos Estudos tocados pelos alunos. Cada um dos quatro utilizou o
elemento que Ihe correspondia.

A sucessao dos elementos dos Estudos viria a ser determinada por um
“‘maestro”, que decidiria quem € que estaria a tocar em cada momento, através
de sinalizagdo combinada. Foram adicionados mais trés alunos a performance:
um decidia a dindmica geral ou especifica, outro pontuava a performance com
mudancas contrastantes de dinamica individuais, e outro assinalava a troca de
elementos técnicos entre os quatro pianistas do exercicio. Esta atividade,
apesar de parecer extremamente complexa na sua explicacao teorica, foi
claramente dominada pelos participantes através da sua construcao gradual.
Apesar da necessidade de orientagdo total da constru¢cao da performance, os
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alunos puderam proceder a improvisagcao e a criacao de estrutura performativa
durante as diversas experimentacdes realizadas. A performance na
apresentacao final teve algumas falhas na sincronizacdo dos sinais, contudo,
durante as sessdes, os alunos foram capazes de estruturar a improvisagao,
procedendo as diversas alteragdes possiveis com logica e ordem sequencial,
criando também introdugcbes e conclusbes com aparecimento e
desvanecimento graduais.

O exercicio serviu para a integracdo do grupo e a sincronizagao do
pensamento estrutural. O resultado sonoro ndo constituiu, de todo, uma
prioridade na construcdo da performance, sendo até um elemento desafiador a
concentracdo dos intérpretes. Coube a eles a verificagdo auditiva da
estabilidade ou instabilidade do produto sonoro, efetuando as alteracdes
necessarias para a continuidade do exercicio. Em futuras implementagées, o
resultado sonoro devera também ser considerado como preocupacao na
exploracdo. O objetivo ultimo deste tipo de exercicio sera conjugar o
pensamento estrutural com a obtencdo de um resultado sonoro aprazivel (ou,
pelo menos, ndo-cadtico, como nalguns momentos do exercicio realizado no

laboratério 3).

Narrativa dramatizada
Registo-video:
https://www.youtube.com/watch?v= kLjHRgovS7U

Este exercicio apresenta uma sequéncia de pecas do repertério dos
alunos, interligadas de forma a produzir uma narrativa para ser dramatizada. A
atividade contou com a participacéo de todos os alunos, na parte ao piano, em
cena, ou em ambas.

A sequéncia das pecas foi discutida em conjunto com os alunos, a
medida que a narrativa se ia construindo. O ponto de partida para a construcao
foi o titulo de uma das pecas — “A Boneca Triste”. A partir da criagdo de um
enredo a volta de uma boneca triste, procuramos material musical que pudesse
desenvolver a narrativa ou acompanha-la. O resultado da articulacado dos
elementos dramatico, narrativo e musical € um produto exemplar das
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atividades desenvolvidas no workshop, ao demonstrar a capacidade dos alunos
na sincronizacdo do pensamento criativo com varios estimulos artisticos.
Estruturalmente, este foi um momento performativo bastante bem conseguido,
apesar de parte da dramatizagdo nao ter corrido como previsto na
apresentacao final.

Esta atividade revelou-se também importante enquanto fonte de
inspiracdo para a interpretacdo do repertoério envolvido. Em futuras
interpretacées das pegas utilizadas na narrativa dramatizada, os alunos terao
em mente as situagbes dramaticas produzidas, estabelecendo associacdes

criativas com um elemento extramusical.

Sequéncia coreografica
Registo-video:
https://www.youtube.com/watch?v= kBCa3zJkluM

O processo de construgdo da sequéncia coreografica foi analogo ao do
exercicio anteriormente explanado. Tal como na narrativa dramatizada,
também foram destacadas pecas do repertério dos alunos e ordenadas
segundo uma sequéncia por mim coreografada. Pretendi que os alunos
executassem sequéncias de movimento em sincronizagdo com o estimulo
musical. As sequéncias obedeciam a estrutura semelhante as pecas escutadas,
pelo que foi possivel aos alunos compreender a estrutura, a pulsacéo e a logica
de construcao das pecas através da execucao de movimento coreografado. Em
termos de repertério, foram selecionadas pegas com compasso ternario para a
execucao de passos basicos de Valsa.

A aprendizagem dos passos foi surpreendentemente rapida, pois alguns
dos alunos nao possuiam qualquer experiéncia com movimento coreografado.
Ainda assim, alguns sentiram-se extremamente inibidos, por preconce¢des em
relagdo a danca. Espero, com as atividades realizadas, ter aberto os horizontes
dos alunos na admissdo de todas as formas de expressao artistica. Nas
entrevistas informais, alguns alunos apontaram o facto de terem aprendido a
dangar como um dos aspetos mais marcantes do workshop. Este pormenor

revela o interesse dos alunos na obtencdo de experiéncias e competéncias
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novas. Foi também importante a coexisténcia de membros do grupo sem
experiéncia com outros com passado ligado a diferentes estilos de danca.
Através da observacao dos pares, todos os alunos conseguiram articular a sua
orientacdo musical com os passos coreografados, construindo um momento
performativo relevante para a desinibicdo e aceitacdo de outras formas de
expressao artistica.

Expressao interartistica de mensagem musical
Registo-video:
https://www.youtube.com/watch?v=VQoPc7GbJHO

O dltimo exercicio demonstrado na apresentacdo final foi uma
continuacdo do produto performativo desenvolvido na Uultima sessdo do
laboratério 2. Nessa altura, selecionei uma obra do repertério de uma aluna
mais avancada para a sua dramatizacdo e posterior sincronizacdo com a
performance pianistica. No laboratério 2 foi encenada a Exposicdo do
andamento de Sonata em questao. J& no laboratério 3, a obra foi concluida e a
histéria dramatizada desenvolvida. Neste exercicio foram utilizadas todas as
formas de expressdo extramusical trabalhadas no workshop (expressao
dramatica, narrativa e movimento), todas ao servigo do estimulo musical. Julgo
que tera sido uma experiéncia extremamente gratificante para a intérprete da
Sonata, que assim obteve uma narrativa integral e mais abrangente para a sua
peca. De sublinhar que nao foi util apenas para a intérprete, como também
para os restantes participantes, que puderam analisar com pormenor uma peca
de um nivel superior ao seu e construir elementos interartisticos a partir de um
ponto de partida musical.

Este exercicio foi o preferido da maioria dos alunos. Posso justificar esta
preferéncia através de varios fatores. Em primeiro lugar, o facto de a totalidade
do grupo ter sido envolvida na construgdo da histéria agradou a turma, pois
todos tiveram a sua oportunidade para testar hipoteses e formular novas ideias.
Seguidamente, a possibilidade de dramatizagdo em grupo remontou aos jogos
trabalhados durante o laboratério 2. Em comparacdo com a Narrativa

dramatizada, este momento performativo podera ter sido votado como favorito
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pelo seu carater comico, em contraste com o teor menos positivo d’A Boneca
Triste. Em dltimo lugar, o reaproveitamento de uma atividade em preparagao
no laboratério 2 ajudou a motivacao da turma, que viu nesta experimentacao

mais um “jogo” desafiante.

Como ja foi referido, o facto de o ultimo dia ter envolvido um esforgo
exaustivo por parte de todos os intervenientes condicionou bastante o
desempenho na apresentacdo final. A calendarizacdo do projeto devera ser
revista em futuras ocasides, com a necessidade de porventura reservar o
ultimo dia do workshop para o ensaio geral e apresentacao final, mantendo a
fase experimental em dias anteriores.

O feedback obtido informalmente através da conversagdo com o0s
encarregados de educacao e professores que assistiram a apresentacao final
foi unanimemente bastante positivo. Todos compreenderam a importancia
deste tipo de estimulos na aprendizagem musical dos alunos, denotando
também melhorias na motivacdo dos alunos para a pratica do piano. Os pais
dos alunos revelaram o entusiasmo dos filhos na participacdo no projeto e
manifestaram o interesse em novas realizacoes. Os professores da instituicao
destacaram o fator diversidade na apresentagédo, concordando com a utilidade
das experimentagdes no apelo a pratica pianistica com sentido criativo.

No caso de vir a implementar o workshop novamente em formato duplo,
considero essencial a preparagcdao de uma apresentacdo aos familiares e
restantes professores, pois a obtencdo de feedback exterior permite efetuar
alteracoes e melhoramentos na estrutura do projeto. Numa perspetiva analitica,
seria interessante utilizar esse feedback, de forma mais objetiva e formal,
enquanto matéria para um novo estudo sobre a validade do projeto.
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3.1.Entrevistas informais

No dia da apresentacao final, foram realizadas seis entrevistas
individuais aos alunos, em ambiente informal. As perguntas colocadas foram
bastante genéricas e pretendiam a obtencdo de um feedback geral sobre a
experiéncia total. As conversacdes foram filmadas e publicadas apenas para
uso referencial deste documento (cf. Anexo V.4).

O processo de leitura das entrevistas foi o mesmo utilizado para os
qguestionarios. Dado o numero reduzido de dados, optei por valorizar a opiniao
individual de cada um e acrescentar a minha interpretacao das respostas, de
acordo com a minha propria experiéncia no workshop e as caracteristicas
psicoldgicas dos intervenientes. Segue-se a discriminagao dos resultados, por
questéo, das entrevistas efetuadas.

Questao 1

O que achaste deste workshop (parte | e I)?

Numero Resposta dada Interpretacao
do video

Eu acho que foram Imelhores que o | Importancia da interacdo e das
primeire [laboratorio 1] porque no | experiéncias em grupo.

primeiro éramos menos gente e nao
deu para interagir tanto. E que este
teve mais piada para conhecermos
novas pessoas.

2 Foi um bocado [diferente [do laboratérid | Importancia da interagdo e das
il. Aqui tinhamos mais pessoas, | experiéncias em grupo;
conhecemos mais gente e o grupo era | exigéncia  do ritmo de
muito simpatico. Em relacdo as duas | preparacdo do  espetaculo;
partes do workshop: o primeira, nds | apreciacdo do ambiente ludico.
fizemos mais jogos, era um bocado
menos cansativo; trabalhar mais
também é bom, mas cansamo-nos

mais.
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Foi divertido. Gostei.

Apreciag¢do do ambiente ludico.

Achei que o primeiro foi o que gostel

Apreciagdo do ambiente ludico;

mais [laboratorio 2] porque fizemos | exigéncia do  ritmo  de
muitos jogos. O segundo [laboratorio 3] | preparacédo do espetaculo.
também gostei, s6 que podiamos ter
feito mais jogos.

5 Foram fixes.

6 Gostei muito da parte |, de dancar as | Valorizacdo da adicado de

valsas. Da parte Il também gostei, | movimento; reconhecimento de

porque fizemos coisas novas e | novas perspetivas e

diferentes. abordagens musicais.

Tabela 21 - Entrevistas informais, questéo 1.

Duas participantes do laborat6rio 1 estiveram presentes nos seguintes.
Ambas valorizaram o facto de poderem contar com uma turma com quem
interagir e com quem desenvolver exercicios de carater menos individualista.
Ambas valorizaram o aspeto ludico potenciado pelos jogos dramaticos com um
coletivo melhor, estabelecendo relacdes interpessoais com maior facilidade (a
existéncia de um grupo maior provoca ironicamente maior desinibi¢cdo, até com
o préprio professor).

Todos os alunos valorizaram o aspeto ludico da experiéncia, preferindo
naturalmente os exercicios de aplicagdo menos direta ao piano. Denotaram,
poréem, algum desequilibrio no planeamento dos laboratérios, manifestando a
preferéncia por op¢des menos dispares. De futuro, serd necessario rever a
planificacdo no caso de implementacdo dupla do workshop, intermediando os
jogos dramaticos com experiéncias de aplicacdo direta a performance. O
proprio envolvimento com os alunos no final do laboratério 3 comprovou a
opinido da entrevista n® 2, pois a exigéncia da preparacdo da apresentacao
num curto espago de tempo provocou bastante cansago nos alunos. Por outro
lado, este facto demonstra também o seu empenho e dedicacdo, com o desejo
de adquirir um produto performativo sélido em grupo.
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Questao 2

De que mais gostaste neste workshop (parte | e 11)?

NUmero

do video

Resposta dada

Eu acho que

Interpretacao

Importancia da interacao e das

espetaculo [laboratério’8] foi melhor do | experiéncias  em  grupo;
que da [oltra vez [laboratoério’ 2] porque | desinibicdo como fator
nés... sei la, gostei mais. Como ja nos | fundamental para o sucesso

conheciamos da parte I, conseguimos
interagir melhor na preparacdo do

das experiéncias.

espetaculo.

2 Eu nédo toquei muitas vezes ao piano, | Evidéncia de pouco contacto
toquei nos estudos [de'Kurtag] mas dos | direto com o piano; apreciagdo
jogos gostei. Os jogos tinham na maior | do ambiente ludico;
parte das vezes uma moral, e nds | reconhecimento do valor
aprendiamos coisas sobre o piano. pedagdgico das propostas

ludicas.

3 Gostei de todos os jogos que fizemos | Apreciacdo do ambiente ludico.
na parte I.

4 Gostei de todos os jogos [em particular | Importancia da interacao e das
o “Assassino, detetive’ e Vitimas’, | experiéncias em grupo.
envolvendo a totalidade do grupo] e
das pecas [em particular a EXpressac
interartistica de mensagem musical].

Gostei de tudo.

6 Gostei muito de dangar as valsas e | Importancia da interagéo e das
fazer a Sonatina [construcdo da | experiéncias em grupo;
EXpressao interartistica de ' mensagem | valorizacdo da adicdo de
musical]. movimento.

Tabela 22 - Entrevistas informais, questao 2.

Mais uma vez, os alunos mencionaram experiéncias em que a totalidade
do grupo estava envolvida, demonstrando aprec¢o pela interacdo e modelagem
laboratério 3 “Expressao

nas atividades interartisticas. A atividade do
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interartistica de mensagem musical” foi a preferida pelos participantes, por
reunir praticamente todas as competéncias desenvolvidas no workshop,
integrando narrativas, dramatizacdo, movimento e performance pianistica, para

além de contar com a participacao de toda a turma.

Questao 3

De que menos gostaste neste workshop (parte | e 11)?

Numero Resposta dada Interpretacao

do video

N&o gostei tanto da Importancia da interagcdo e das
como da Seguinda, porque ainda ndo | experiéncias em grupo.

nos conheciamos bem.

2 Desta vez ndo toquei tanto ao piano. | Dificuldade pessoal de
Mesmo ndo tendo participado, n&o | aceitacdo da linguagem sonora
gostei da juncdo dos estudos [producado | utilizada na  improvisagao
sonora na [mprovisacao estruturada). | estruturada.
Fica um bocado estranho mas também
era esse o objetivo.

3 A parte de dancar a valsa. Nao gosto | Dificuldade pessoal de
muito de dangar. identificacdo com a sequéncia
coreografica.
Nada.
Nada.
6 Nada.

Tabela 23 - Entrevistas informais, questao 3.

Na terceira parte das entrevistas foram discriminados trés momentos em
que os alunos revelaram reticéncias em relacdo as atividades propostas. Em
primeiro lugar, tal como referido previamente, o papel da inibicdo no
constrangimento em relagcdo aos jogos propostos. As vivéncias criadas neste
workshop s&o absolutamente contrastantes com as aulas normais das

disciplinas curriculares, pelo que o primeiro contacto com os jogos dramaticos
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pode constituir “estranhamento” até se conseguir a desinibigcdo. Por esse
motivo, destaco a importancia do desenvolvimento da desinibicdo neste
workshop, para que os participantes estejam mais disponiveis para novas
experiéncias artisticas e novos desafios a sua personalidade. Em segundo, foi
referido o resultado sonoro da improvisagdo executada, em linguagem
contemporanea que nao é de todo ainda compreendida nem familiar na fase de
aprendizagem dos alunos envolvidos. Ainda assim, o “choque” da experiéncia
podera, de certo modo, alerta-los para o valor da experimentagcao sonora e
para o significado da musica contemporanea que ainda nao se encontra tao
presente no seu repertério. Por ultimo, considero natural que haja pontuais
manifestacbes de ndo-identificagdo com certos dominios artisticos. As
experiéncias com movimento devem ser reguladas cautelosamente, de modo a
nao criar ainda mais inibicdo nos alunos, por ndo-identificagcdo com exercicios

coreograficos.

Questao 4

O que aprendeste neste workshop (parte | e II)?

Numero Resposta dada Interpretacao
do video

Pude trabalhar as minhas dindmicas ao | Valorizagao de aspetos
tocar piano, especialmente na pega dos | expressivos nas obras
estudos [Kurtag = Exploragao criativa | musicais.
do piano].

2 Aprendemos a conciliar o piano com a | Reconhecimento da expressao
nossa atuacao [=representacgdo, | interartistica da mensagem

dramatizacdo]. Estando uns a tocar e | musical.
outros a atuar, temos de seguir em
frente se alguem se enganar. Temos
de saber ouvir e conciliar com o que
temos de fazer. Se a musica ficar triste,
temos de mudar também, mesmo que
fique estupido, se a musica mudar,
temos de mudar a nossa atuagao.
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3 Aprendi a dancgar. Valorizagdo da adicdo de
movimento.

4 Aprendi a expressar as histérias como | Reconhecimento de novas

fizemos no primeiro [na parted] no | perspetivas e  abordagens

piano. Aprendi a fazer [glissandi] e a | musicais; novas formas de

tocar aquelas musicas [Kurtag =
Exploragdo Criativa do Piano] e a ser

estudo e analise de repertorio.

criativo.
5 Aprendi a improvisar ao piano e a | Reconhecimento de novas
dancar. perspetivas e  abordagens
musicais; valorizacao da adicao
de movimento.
6 Aprendi a dangar a valsa, a ser mais | Reconhecimento de novas
criativo, e que tudo se pode aproveitar | perspetivas e  abordagens

— fazer musica de maneiras diferentes. | musicais; valorizacdo da adicao

de movimento.

Tabela 24 - Entrevistas informais, questéo 4.

Foram mencionados diversos momentos e exercicios do workshop com
valor util para os percursos individuais dos participantes, o que evidencia a
abrangéncia do projeto, facilitando a identificacdo em diferentes areas, de
acordo com as caracteristicas e vivéncias de cada um. A maior parte dos
alunos conseguiu compreender a possivel aplicacdo das experiéncias ao seu

percurso pianistico e a sua execuc¢ao performativa.

Questao 5

Achas que o que aprendeste foi importante? Porqué?

Numero Resposta dada Interpretacao

do video

Isto ajudou-me mais a tocar piano.
Quando estou em casa [a estudar],
pensamos mais nestas coisas do que

quando estou a tocar.

Aplicagéo direta ao repertorio
de novas formas de estudo e
analise de repertorio;

reconhecimento  de novas
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perspetivas e  abordagens

musicais.

Aprendemos a conciliar as coisas, com
0s outros, com o piano, com as
atuagcées [=representacgdes,

dramatizagdes].

Modelagem através das
experiéncias observadas em
grupo; da

expressao da

reconhecimento
interartistica

mensagem musical.

Aprendemos licbes para o0 nosso futuro

— novas formas de tocar, através dos

Aplicagdo direta ao repertorio
de novas formas de estudo e

exercicios e pegas. andlise de repertorio;
reconhecimento de  novas
perspetivas e  abordagens
musicais; obtencao de
ferramentas para  posterior
aplicacgéo.

Saber expressar as coisas pode ajudar | Valorizacao de aspetos

muito num musico. expressivos nas obras
musicais.

Aprendemos coisas que podem vir a
dar jeito.

Obtengao de ferramentas para
posterior aplicagao.

Mais tarde posso precisar do que
aprendi aqui, e que qualquer [outra]

Obtengéo de ferramentas para
posterior aplicacao.

pessoa pode nao saber.

Tabela 25 - Entrevistas informais, questao 5.

Todos o0s alunos valorizaram a aquisicdo de novas formas de
compreensao musical e novas abordagens ao estudo pianistico. Revelaram
portanto alguma novidade na visdo do repertdério enquanto veiculo de
expressao artistica, ndo o vendo dessa forma anteriormente. Os alunos
adquiriram novas formas de pensar a sua aprendizagem musical e artistica,
que poderdo constituir ferramentas de aplicagao futura, tal como os proprios
descrevem.

No final das entrevistas, todos os alunos manifestaram o desejo de
repeticao do projeto, revelando uma apreciagdo geral positiva da experiéncia.
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4. Modelo final de workshop

Apesar de tentar propor neste documento um “modelo final’, a

estruturagé@o deste tipo de atividades estara sempre dependente da populagéo

envolvida e de mais resultados porventura recolhidos durante implementacdes

futuras. Nesta fase, tenho alguns pontos conclusivos que posso salientar para

a definicao da estrutura geral dos workshops:
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A implementacdo do projeto devera acontecer em momentos de
interrupcéo letiva, quando os alunos apresentam maior
disponibilidade a todos os niveis;

O workshop destinar-se-a a alunos de piano de uma dada instituicao,
frequentando do 2° ao 4° Graus de Piano, criando um grupo
relativamente homogéneo e ja com algumas ferramentas para a
improvisagao ao piano;

A implementacdo do projeto apenas devera acontecer se
confirmadas entre oito e doze inscricbes, para além da garantia de
assiduidade por parte dos potenciais participantes, imprescindivel
para o desenvolvimento das competéncias em tao curto espaco de
tempo;

A estruturacdo do workshop devera prever um conjunto de cinco
sessoes diarias, no espaco de uma semana, com a duracao de duas
horas cada;

A previsdo de uma apresentacado final aos encarregados de
educacao, amigos e familiares acarretara a implementagdo de um
conjunto de cinco sessbes exira, de forma a atravessar todo o
processo de desenvolvimento da desinibicdo e das competéncias
interartisticas;

Cada sessao respeitard& um de cinco temas possiveis -—
Comunicacdo Interpessoal, Expressdo Dramatica, Movimento,
Narrativa, Performance Criativa/Sintese — na ordem descrita, de
forma a intercalar atividades porventura similares (Expressao

Dramatica e Narrativa) com outras mais contrastantes, e



introduzindo o workshop com a desinibicdo e concluindo com a
sintese;

De cada sessdo devera constar uma parte ludica com jogos
dramaticos (dois tercos da sessdo = 80min) e uma parte de
aplicagéo direta a performance pianistica (um terco da sesséo =
40min);

A aplicacao direta a performance pianistica, quer sirva para uma
futura apresentacdo publica ou ndo, devera levar os alunos a
produgédo de cinco pequenos projetos criativos — Exploragéo criativa
do piano, Improvisacdo estruturada, Sequéncia coreografica,
Narracdo dramatizada, Expressao interartistica de mensagem
musical — que tornem inteligivel para os alunos a adaptacdo das

competéncias adquiridas a performance.
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Comunicagao
Interpessoal

Expressao
Dramadtica

Movimento

Narrativa

Jogos
dramaticos —
desinibicdo/

interagao

Jogos
dramaticos -
dramatizacao

Jogos
dramaticos -
movimento

Exploragao
criativa do
piano

Improvisagao
estruturada
(piano/cena

dramatica)

Sequéncia

coreografica

Jogos
dramaticos -
narragao

Narrativa
dramatizada

Performance
Criativa

Jogos
dramaticos -
sintese

Expressao
interartistica
de
mensagem
musical

Tabela 26 - Esquema-modelo final para o workshop "Piano Criativo"
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5. Implicacoes e aplicacoes futuras

O estudo desenvolvido, com as suas diversas implementagdes, permitiu
construir um modelo de “método”, em formato workshop, de possivel aplicagao
futura, em diversos contextos e com diversas populagdes. Tendo em conta as
alteracdes consideraveis a estrutura-base durante o projeto, provocadas pela
experimentacgao, o formato final conseguido ndo representa um objeto “fechado”
em si, sendo apenas uma sugestao inicial. Efetivamente, a planificagcdo de um
workshop como este devera ter em conta o nivel de escolaridade, 0 numero, o
contexto sociocultural, o género e as caracteristicas marcantes dos
participantes. A maior parte destes fatores ndo € possivel prever antes da
divulgacéo do projeto, pelo que a sua estruturagdo devera ser bastante aberta
e flexivel, devendo ser modelada no decorrer das sessdes, de forma a atingir
0s objetivos pretendidos com a populacao participante especifica.

Um dos maiores fatores de sucesso da implementacdo do projeto
encontra-se na propiciacdo de momentos de exploragao criativa em grupo, algo
salientado pelos préprios participantes. As experiéncias coletivas presenciadas
nao sao, infelizmente, praticaveis nas aulas de instrumento. A oferta regular de
Instrumento para alunos de nivel semelhante aos participantes deste estudo (2°
até 4° grau) prevé aulas individuais regulares. Contudo, cabe ao professor
tomar a iniciativa de estabelecer condigdes para a juncao de alunos em aulas e
para a participagcdo em atividades de grupo, enquanto complemento ao
trabalho individual a desenvolver, ndo-menos importante. A flexibilizacdo das
instituicbes na implementacdo de atividades complementares deve ser
aproveitada pelos professores na construcao de espacos de experimentacao e
expressao criativa, para que os alunos tenham a oportunidade de aplicar,
juntamente com os seus pares, 0os conhecimentos adquiridos através da oferta
disciplinar normal.

Apesar das exigéncias programaticas dos curriculos de Piano, com a
preparagédo trimestral de provas de avaliagdo, os professores ndo devem
descartar a componente de criacao e experimentacao nas aulas individuais. Os
alunos necessitam de momentos em que possam estabelecer associacbes com
os conhecimentos adquiridos e adaptar as ideias a exploracao criativa do piano.
Devem, para isso, receber ferramentas para aproveitar todas as
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potencialidades do piano, nomeadamente ao nivel da improvisacdo e de
técnicas contemporéneas de execucado pianistica. Ao fornecer todas as
possibilidades sonoras do piano ao aluno, o professor permite que ele construa
a sua prépria identidade musical e descubra como obter prazer da
aprendizagem musical, explorando com espirito critico as competéncias que
vai adquirindo nas aulas. Como ficou claro no workshop que realizei, os alunos,
na generalidade dos casos, nao parte para exploragdes criativas ao piano por
livie vontade. E necessaria a motivacdo inicial por parte do professor,
ensinando possiveis pontos de partida estruturantes e orientando a descoberta
criativa do aluno para a producéao de nivel artistico.

O workshop de exploragdo interartistica € de facil implementacéo
enquanto curso intensivo, assegurando as condi¢ées espaciais minimas e a
disponibilidade de todos os participantes para as atividades. Apesar do estudo
se ter dirigido exclusivamente ao piano, a participacdao de alunos de outros
instrumentos podera vir a ser explorada, com a possibilidade de obtencao de
produtos criativos interessantes na improvisagdo em grupos de camara. A
participacdo de um maior numero de elementos podera também vir a ser
estudada, embora implique a presenca de pelo menos mais um professor para
orientacdo das atividades.

Possuindo agora uma estruturagédo-base e a experiéncia na dinamizacao
dos exercicios, prevejo a continuidade da exploracdo deste workshop e o
desenvolvimento do meu projeto educativo a longo prazo. A continuidade da
atividade na instituicdo original de implementacdo estd sem duavida sob
discussdo. Poréem, para além do CMSM, existem outras instituigbes na cidade
do Porto com as quais estou envolvido, tais como o Centro Anténio Candido e
o Instituto Profissional do Terco, que jA me propuseram o desenvolvimento
deste projeto nos seus espacos. Ambas as instituicoes referidas sdo centros de
acolhimento de jovens que procuram a sua insercao social; possuem nas suas
instalacdes instrumentos musicais, que podem ser utilizados para experiéncias
interartisticas e exploracao criativa sem restricbes cognitivas, visto que os
jovens nao tém qualquer instrugdo musical formal. Outros desafios incluem a
internacionalizacao do curso, ap6s a proposta de implementacdo em paises
como Tunisia ou Estados Unidos, onde sera interessante verificar as diferencas
culturais na participacao nos diferentes exercicios propostos.
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CONSIDERACOES FINAIS

“A educacgao estética refere-se primordialmente ao desenvolvimento dos sentidos
de maneira mais acurada e refinada, de forma que nos tornemos mais atentos e
sensiveis aos acontecimentos em volta, tomando melhor consciéncia deles e, em
decorréncia, dotando-nos de maior oportunidade e capacidade para sobre eles
refletirmos.” (Duarte Jr., 1998, p.185)

A experimentacdo desenvolvida teve como objetivos especificos a
complementagdo do estudo de piano com a sugestao de ferramentas criativas
para a autodescoberta do espirito interpretativo nos alunos e o enriquecimento
da sua aprendizagem musical pela experiéncia intersocial e interartistica.
Através do envolvimento com os alunos, foi possivel construir um modelo
flexivel e adaptavel com uma estrutura-base que é aplicavel em diferentes
contextos, com um variado numero de participantes. Os exercicios propostos
permitiram a exploracdo criativa em diferentes areas artisticas e o estimulo de
livres-associagcdes com os conhecimentos adquiridos na oferta disciplinar da
escola de musica onde se inseriam. Os alunos puderam nao sé desenvolver e
afirmar a sua individualidade, como também estabelecer modelos e referéncias
a partir da interagcdo com outros seus semelhantes, em busca de resultados
pela colaboracéo.

Os alunos participantes de forma ativa nas sessdées do workshop séo
agora conscientes das possibilidades criativas dos conhecimentos que vao
adquirindo na escola de musica. Conhecem neste momento a liberdade do ato
criativo e da experimentacdo. Porém, ndo se excedem na fruicdo, sabendo
apropriar a sua expressao a estruturas e contextos basicos, facilitadores da
comunicacdo. Sao intérpretes capazes de gradualmente se desinibirem, que
reconhecem o valor da expressdo individual no momento de performance.
Demonstram preocupagcdo com a interagdo com o publico e com 0s pares
intervenientes na performance, tentando clarificar as suas proprias ideias
artisticas em favorecimento da comunicacédo. Contudo, as suas competéncias
estao longe de solidamente desenvolvidas. Ainda assim, possuem ja a abertura
necessaria para a arte contemporanea e para a emergéncia de produtos

criativos.
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ANEXOS

. Programa de Piano — Curso Basico (Curso de Musica Silva

Monteiro)

CIn

curso de musica

Programa de Piano — Curso Basico

Cotagoes
* 1° Grau:
- Avaliagao Contnua: 70%
- Prova de Awvaliagdo: 30%

*  2° Grau:
- Avaliagiao Continua: 70%
- Prova de Avaliagao: 30%
NOTA FINAL DE ANO: Nota do 3° Periodo: 70% + Nota da Prova Global: 30%

®  3°e 4° Grau:
- Avaliagao Continua: 60%
- Prova de Avaliagao: 40%

*  5° Grau:

- Avaliagao Contunua: 60%

- Prova de Avaliagao: 40%

NOTA FINAL DE ANO: Nota do 3° Penodo: 60% + Nota da Prova Global: 40%
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Critérios gerais de Avaliacao

=  Aulas:
- Capacidade técnica: coordenagao motora, controle de andamento, qualidade de som;
- Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas musicais,
sentido de fraseio;
- Capacidade de leitura;
- Capacidade ritmica;
- Postura do estudante: motivagao e empenho, estudo regular, assiduidade e pontualidade,
autonomia, iniciativa, persisténcia, responsabilidade;
- Participagao em Audigoes: musicalidade, memorizagao, execugao/fidelidade ao texto,

presenga em publico.

*  Provas trimestrais:
- Capacidade técnica: motora, controle de andamento, qualidade de som;
- Capacidade interpretativa: consciéncia clara dos estilos, formas e estruturas musicais,
sentido de fraseio;
- Seguranga na execugao: fluéncia, capacidade de auto-controle, confianga;
- Rigor ao texto: rnigor na reprodugao da notagao musical (notas, ritmo, articulagao,
dinamica e dedilhagao);

- Capacidade de memorizagao.

curso de musica 1° Grau

Objectivos

Tocar escalas numa oitava;

Desenvolver a técnica, agilidade e igualdade através da execugdo de escalas e de estudos;
Despertar o sentido da musicalidade, em pegas contrastantes em termos de exigéncia
musical, técnica e época;

Apreender algumas nogdes de tonalidade;

Demonstrar preocupagoes de sonoridade;

Desenvolver a leitura a primeira vista.

Programa anual

126

6 (4) Escalas maiores, arpejos sobre o acorde perfeito maior, com ou sem passagem do
polegar e escala cromatica na extensdo de 1 oitava;
3 Estudos de Czerny op. 599, Czerny op. 777, Bradley ou outros de idéntica dificuldade;

3 Pegas de estilos variados.



curso de musica 20 Grau

Objectivos
- Continuar o desenvolvimento da técnica, agilidade e igualdade atravées da execugao de
escalas e de estudos;
- Dingir o aluno no sentido da aquisigio progressiva de uma consciéncia musical e de um
dominio das dificuldades técnicas em relagao ao repertério;
- Iniciar o aluno nos principios da técnica polifonica;
- Tocar pegas variadas para ter contacto com diversos estilos;

- Continuar o desenvolvimento da leitura a primeira vista.

Programa anual

- 6 Escalas maiores e relativas ou homénimas menores, arpejos e escala cromatica na
extensao de 2 oitavas;

- 3 Estudos de Czerny op. 599 (a partir do 58), Czerny op. 849, Heller ou outros de idéntica
dificuldade;

- 1 Andamento de Sonatina;

- 1 obra de Anna Magdalena Bach;

- 1 Pega.

curso de musica 30 Grau

Objectivos
- Iniciar o emprego do pedal;
- Exigir mais rapidez e mais agilidade na execugao das escalas e arpejos;
- Adquirir nogdes de estrutura harmonica das pegas;
- Trabalhar independéncias das vozes;
- Demonstrar um enriquecimento da sonoridade e da variedade de ataques;

- Continuar o desenvolvimento da leitura a primeira vista.

Programa anual
- 6 Escalas maiores e relativas ou homoénimas menores, arpejos, inversdes e escala
cromatica, na extensio de 2 oitavas®;
- 3 Estudos de Czerny op. 299, Heller ou outros de idéntica dificuldade;
- 1 Andamento de Sonatina;
- 1 obra de Bach (23 Pegas Faceis);
- 1 Pega.
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o
curso de musica 4 Grau

Objectivos

Adquirir maior agilidade na execugao das escalas e estudos;

Desenvolver uma sonoridade cuidada;

Conseguir um bom emprego do pedal;

Desenvolver uma boa compreensdo musical quer ao nivel da estrutura quer ao nivel
musical;

Adquirir clareza polifénica nas invengoes de Bach;

Demonstrar uma interpretagao adequada aos varios estilos;

Executar de memoria todo o programa;

Continuar o desenvolvimento da leitura a primeira vista.

Programa anual

6 Escalas mailores e menores, a distancia de 8% e de 6% arpejos, inversdes e escala
cromatica, na extensio de 4 oitavas;

3 Estudos de Czerny op. 299, Czerny op. 740 ou Cramer;

1 Andamento de Sonata;

1 Invengao a 2 vozes de Bach;

1 Pega.
oY Grau

curso de musica

Objectivos

Adquirir agilidade na execugao das escalas e estudos;

Demonstrar uma sonoridade cuidada;

Conseguir um bom emprego do pedal;

Desenvolver uma boa compreensdo musical ao nivel da estrutura e ao nivel musical;
Adquirir clareza polifénica nas obras de Bach;

Desenvolver uma interpretagao adequada aos varios estilos;

Executar de memoria todo o programa;

Continuar o desenvolvimento da leitura a primeira vista.

Programa anual
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6 Escalas maiores e menores, a distancia de 8% 62 e 10% arpejos, inversdes e escala
cromética, na extensio de 4 oitavas®;

3 Estudos de Czerny op. 299 (a partir do 21 inclusive), Czerny op. 740 ou Cramer;

1 Andamento de Sonata;

1 Invengao a 2 vozes ou uma Sinfonia de Bach;

1 Pega.



Il. Curriculo Nacional para o Ensino Basico (Ministério da
Educacao)
http:/metasdeaprendizagem.dge.mec.pt/wp-content/uploads/2010/09/Curriculo_Nacional1CEB.pdf

Il.1. Educacao artistica

Relacao com as compeléncias gerais

As competéncias artisticas contribuem para o desenvolvimento dos principios e valores do curriculo e
das competéncias gerais, consideradas essenciais e estruturantes, porque:

* Conslituem parte significativa do patrimonio cultural da humanidade;
* Promovem o desenvolvimento integral do individuo, pondo em accao capacidades afectivas,
cognitivas, cinestésicas ¢ provocando a interacgao de multiplas inteligéncias;

* Mobilizam, através da pratica, todos os saberes que o individuo detém num determinado
momento, ajudam-no a desenvolver novos saberes ¢ conferem novos significados aos seus
conhecimentos;

* Permitem afirmar a singularidade de cada um, promovendo e [acilitando a sua expressao,
podendo tormar-se uma "mais-valia” para a sociedade;

« Facilitam a comunicacao entre culturas diferentes e promovem a aproximagao entre as pessoas
e 0 povos;

» Usam como recurso elementos da vivéncia natural do ser humano (imagens, sons e

movimentos) que cle organiza de forma criativa;

* Proporcionam ao individuo, através do processo criativo, a oportunidade para desenvolver a sua
personalidade de forma auténoma e critica, numa permanente interac¢ao com o mundo;

* Sa0 um territorio de prazer, um espago de liberdade, de vivéncia ludica, capazes de proporcionar
a afirmacdo do individuo reforcando a sua auto-estima e a sua coeréncia interna, fundamen-
talmente pela capacidade de realizacao e consequente reconhecimento pelos seus pares e
restante comunidade;

* Constituem um terreno de partilha de sentimentos, emogdes e conhecimentos;

* Facilitam as interaccdes sociais e culturais constituindo-se como um recurso incontornavel
para enfrentar as situacoes de tensao social, nomeadamente as decorrentes da integracao de
individuos provenientes de culluras diversas;

* Desempenham um papel facilitador no desenvolvimento/integracao de pessoas com necessi-
dades educativas especiais;

* Implicam uma constante procura de actualizagao, gerando nos individuos a necessidade
permanente de formacao ao longo da vida.
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Experiéncias de aprendizagem

Ao longo da educagéo bésica, o aluno deve ter oportunidade de vivenciar aprendizagens diversificadas,
conducentes ao desenvolvimento das competéncias artisticas e, simultaneamente, ao fortalecimento da
sua identidade pessoal e social.
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* Praticas de investigagio
Promover projectos de pesquisa em artes. Explorar um determinado tema/situacao/problema
com significado para o aluno, baseando a recolha e tratamento da informacao num processo que
vise a proteccao do patrimonio artistico, num quadro de rigor ético.

* Produgio e realizagio de especticulos, oficinas, mostras, exposigdes, instalagies e outr 0s
Participar em realizagbes artisticas que propiciem o desenvolvimento de actividades individuais

e em grupo e de trabalho interdisciplinar.

¢ Utilizagdo das tecnologias da informagio e comunicagao
Criar oportunidades de trabalho com diferentes programas e maleriais informaticos, assim como

recursos da Internet.

* Assisténcia a diferentes especticulos/exposi¢des/instalagdes e outros eventos artisticos

Assistir a espectaculos de naturezas e orientagoes estéticas diversificadas.

* Priticas interdisciplinares
Desenvolver projectos com outras disciplinas e areas disciplinares, permitindo a transferéncia de
saberes.

* Contacto com diferentes tipos de culturas artisticas
Contactar com diferentes culturas artisticas de diferentes povos e em diferentes épocas,
ampliando as referéncias culturais e estéticas e contribuindo para o desenvolvimento de uma
consciéncia multicultural.

* Conhecimento do patrimdnio artistico nacional
Promover a valorizagdo do patriménio artistico e cultural nacional, regional e local de uma
forma activa e interventiva. Contemplar trabalhos de investigacao que pressuponham recolha,
registo, exploracao e avaliacao de dados e, sempre que possivel, visitas de estudo.

* Intercimbios entre escolas e outras instituigoes
Desenvolver intercambios com estudantes de outras escolas de forma a possibilitar o conheci-
mento reciproco, a troca de experiéneias, a valorizacao das diferencas (culturais, religiosas,
étnicas...) e dos respectivos patrimonios artistico-culturais.
Criar parcerias com instituicdes sociais, culturais e de recreio, estabelecendo, assim, lagos
importantes para a dinamizacao cultural da escola.

* Exploragio de diferentes formas e técnicas de criagio e de processos comunicacionais
Compreender as formas como os diferentes elementos artisticos interagem e desenvolver a
capacidade de seleccao e aplicacao de téenicas no processo de criacao artistica. Incentivar
formas personalizadas de expressao e comunicagao.



Literacia em artes

Literacia em artes pressupoe a capacidade de comunicar e interpretar significados usando as linguagens
das disciplinas artisticas. Implica a aquisicdo de competéncias e o uso de sinais e simbolos particulares,
distintos em cada arte, para percepcionar e converter mensagens e significados. Requer ainda o entendi-
mento de uma obra de arte no contexto social e cultural que a envolve e o reconhecimento das suas
fungoes nele.

Desenvolver a literacia artistica ¢ um processo sempre inacabado de aprendizagem e participagao que
contribui para o desenvolvimento das nossas comunidades e culturas, num mundo onde o dominio de
literacias multiplas ¢ cada vez mais importante.

A literacia em artes implica as competéncias consideradas comuns a todas as disciplinas artisticas, aqui
sintetizadas em quatro eixos interdependentes:

* Apropriacao das linguagens elementares das artes;

* Desenvolvimento da capacidade de expressdo e comunicagdo;

* Desenvolvimento da criatividade;

* Compreensao das artes no contexto.

Desenvolvimento
da criatividade

o _/ L i o
/ N \ Desenvolvimenlo L
DFQDTIBGHO _‘ LITERACIA da capacidade \
das linguagens | EM ARTES de expressao
elementares das artes ‘ e comunicacao f
L\l'\»-k\ - L
~a/ Compreensao \.

| das artes |
‘ no contexlo
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Il.2. Educacao musical

Literacia musical

A musica ¢ um elemento importante na construgao de outros olhares e sentidos, em relacéo ao saber e
as competéncias, sempre individuais e transitorias, porque se situa entre polos aparentemente opostos e
contraditorios, entre razdo e intuigdo, racionalidade ¢ emocdo, simplicidade e complexidade, entre
passado, presente e futuro.

As compeléncias artistico-musicais desenvolvem-se através de processos diversificados de apropriagao de
sentidos, de técnicas, de experiéncias de reproducao, de criagio e reflexao, de acordo com os niveis de
desenvolvimento das criangas e dos jovens.

As competéncias especificas estdo pensadas no sentido de providenciar préticas artisticas diferenciadas e
adequadas aos diferentes contextos onde se exerce a accdo educativa, de forma a possibilitar a
construgdo e o desenvolvimento da literacia musical em nove grandes dimensoes:
* Desenvolvimento do pensamento e imaginacao musical, isto ¢, a capacidade de imaginar e
relacionar sons;
* Dominio de praticas vocais e instrumentais diferenciadas;
» Composicao, orquesiracao e improvisacao em diferentes eslilos e géneros musicais;
* Compreensao e apropriagao de diferentes codigos e convengdes que constituem as especi-
ficidades dos diferentes universos musicais e da poética musical em geral;
* Apreciagdo, discriminagio ¢ sensibilidade sonora ¢ musical critica, fundamentada ¢ contex-
tualizada em diferentes estilos e géneros musicais;
» Compreensao e criagao de diferentes tipos de espectaculos musicais em interac¢ao com oulras
formas artisticas;
* Conhecimento e valorizagao do patrimonio artistico-musical nacional e internacional;

* Valorizacao de diferentes tipos de ideias e de producao musical de acordo com a ética do
direito autoral e o respeito pelas identidades socioculturais;

* Reconhecimento do papel dos artistas como pensadores e criadores que, com os seus olhares,
contribuiram e contribuem para a compreensdo de diferentes aspectos da vida quotidiana e da
historia social e cultural.

Estas dimensoes consubstanciam-se em experiéncias pedagogicas e musicais diversificadas, baseadas
na vivéncia e na experimentagdo artistica e estélica situada em diferentes épocas, tipologias e culturas
musicais do passado e do presente.

Neste sentido, as competéncias especificas propostas e a desenvolver constroem-se de forma a potenciar,
através da pratica artistica, a compreensao e as interpelagoes entre a misica na escola, na sala de aula e
as musicas presentes nos quotidianos dos alunos e das comunidades.
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Relacao com as competéncias gerais

As competéncias especificas para a musica na escolaridade basica, tém como centro a pessoa da crianga
e do jovem, o pensamento, a sociedade e a cultura, numa rede de dependéncias e interdependéncias
possibilitadoras da construgao de um pensamento complexo. Neste sentido, a musica, como construgao
social e como cultura, pode dar um conjunto de contributos para a consolidacao das compeléncias gerais
que o aluno devera evidenciar no final do ensino basico, que se podem sintetizar no seguinte:

* O pensamento artistico-musical, nas suas multiplas vertentes, implica a mobilizacéo de saberes

culturais, cientificos e tecnologicos. E através desta perspectiva relacional e integradora que os
problemas e situagoes musicais sao abordados e vividos.
Sao diversos os instrumentos, as técnicas, as formas e as metodologias que se entrecruzam na
pratica musical. Partindo da observagao e questionamento da realidade, com base nas questoes
emergentes do quotidiano e nas historias individuais, procura-se fomentar uma cultura de
participacao, atraves de projectos de natureza interdisciplinar;

Consoante os periodos histéricos e os diferentes estilos e géneros musicais existem codigos,
convencoes e vocabularios especificos dos dominios culturais, cientificos e tecnolégicos que
interagem na compreensao e resolucao de determinados desafios criativos, interpretativos e
estéticos.

Também se estimula a criacao de novas linguagens ou a improvisagao sobre linguagens
conhecidas, bem como a sua selec¢do e articulagdo para a realizagdo do trabalho, sua comuni-
cacao ¢ fundamentacao;

A pratica musical propicia a aquisicdo de uma terminologia especifica, que conlribui para
enriquecer o vocabulario geral do aluno e que devera ser enquadrada na perspectiva de um uso
correcto da lingua portuguesa. As apreciacoes criticas, orais e escritas, que os alunos sao convi-
dados a fazer no ambito da concepgao, apresentacao e avaliacdo da produgdo musical prépria
e dos outros, devem ser rodeadas do maior rigor, devendo constituir momentos de comunicagao
efectiva e personalizada.

Meétrica, rima, entoagdo, respiracdo, colocagio de voz, acentuagdo, intensidade, limbre, expres-
sividade, ritmo, fazem parte de uma vasta lista de conceitos e conteudos presentes na pratica
musical. A apropriagao destes conceitos através da musica pode contribuir para um melhor
entendimento da estrutura da lingua portuguesa e, a0 mesmo tempo, armam o aluno com recur-
sos no dominio da qualidade, da eficacia e da criatividade presentes na comunicagao;

O vocabuldrio especifico das culturas musicais inclui inGmeras palavras em linguas estrangeiras
que ajudam a estabelecer uma relacao de familiaridade com as diferentes linguas e de
consciencializacao do seu valor patrimonial. O estudo de cancdes ¢ pecas musicais em linguas
estrangeiras ¢ um bom exemplo de como a musica pode veicular a motivagao e o treino para o
uso de diferentes linguas, para além de facilitar a comunicacdo, e em particular, as trocas
culturais. Para a pesquisa musical em varios suporles, nomeadamente no informalico, é impres-
cindivel o conhecimento de linguas estrangeiras, uma vez que a grande maioria da informagao
disponivel é apresentada em linguas que ndo o portugués;

Uma das caracleristicas distintivas das artes do espectaculo ¢ o faclo de se desenrolarem em
tempo real. Esta caracteristica envolve, entre muitas outras, uma dimensao (ripla: criar, produzir
e controlar emocoes, sempre singulares e transitorias. Neste sentido, a adop¢ao de metodologias
personalizadas de trabalho ¢ de aprendizagem, de acordo com os objectivos visados, afigura-se
uma estralégia fundamental e adequada na educacdo e formacdo no dominio artistico;
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* A criagdo, interpretacdo e audicdo musicais sdo campos onde a pesquisa, seleccao e organiza-
¢do da informagdo aparecem como aspeclos relevantes para explicitar a razdo de determinada
opeéo artistico-musical. £ através desta dinamica que a informagéo mobilizada se transforma em
saber e conhecimento em acgao;

* Nos diferentes tipos de realizacao musical, a resolugdo de determinados problemas ¢ a tomada
de decisoes técnicas, estéticas e comunicacionais sdo elementos estruturantes e multidimen-
sionais que caracterizam o gesto artistico.

0 facto de a musica acontecer em tempo real, implica, por parte de quem a faz, uma capaci-
dade de tomar decisoes rdpidas e coerentes, tanto sob o ponto de vista técnico como artistico;

* As prdticas musicais favorecem espagos de construcao de singularidades, inovacoes, mudancas
e adaptagOes a novos cendrios, através do desenvolvimento da autonomia ¢ do pensamento
divergente;

As criangas e os jovens, como seres sociais, movimentam-se em diferentes contextos pelos quais
sao influenciados ¢ sobre os quais excrcem influéncias. A educacdo ¢ formagdo artistico-
-musical ¢ um campo potencial para a cooperagdo com outros em larefas e projectos comuns,
através de praticas individuais e colectivas, corporizadas em diferentes tipos de organizacdes: da
escola as "handas de garagem’, do recital ao espectaculo multidisciplinar,

As praticas vocais ¢ instrumentais, de naturezas culturais diversificadas, sdo formas de percepedo
e consciencializagdo do corpo, numa perspectiva da sua relagdo com o espago, o tempo e os
outros, com um enfoque especial no respeito pela partilha de contextos comuns. Por outro lado,
0 envolvimento em préticas artisticas diferenciadas propicia mecanismos de hem-estar e de
qualidade de vida.
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A musica no curriculo

Ciéncias Humanas
e Sociais

O aluno

« Compreende a masica em relacao a socicdade,
a historia e a cultura

= Investiga os papéls da musica em diferentes
contextos sociais, culturais, historicos ¢ estéticos

« Compreende as lransformacoes socic-histaricas
¢ s0cio4éenicas de acordo com os contextos

Linguas

O aluno

« Compde pecas musicais em que uiiliza

clementos verbais

+ Canla diferentes lipos de cancoes em varias

linguas

* Desenvolve a comunicagao verbal ¢ escrifa
ario musical na
descricao, analise e inlerprelacio dos sons

e a apropriacao do vocabu

Ciéncias Fisicas

e Nalurais

O aluno

M

« Explora o fenomenc musical, coma, por
cxemplo, a natureza dos sans, a serie dos
harmonicos, como 0s sons sao produzidos

+ Explora as relagdes entre o som e o meio

ambiente e as diferentes influéncias que

afectam o som

Matematica

0 aluno

Tecnologias

aluro

.

Utlliza e explora as transformacoes nos insiru-

« Uliliza padroes, séries, permutagoes,

proporgoes, formulas, probabilidades e modelos

geomelricos como componenles de criagao e
improvisagao musical

+ Explora a relagao entre delerminadas
operagoes € conjunlos e & Cragac ¢
improvisagao musical

Qutras artes

menlos ao longo do tempo e em diferenles

> 0O — »n G

culturas musicais

musicais

audio, video e mullimedia

+ |nventa e constroi fontes sonoras e instrumentas

Utiliza diferentes tipos de teenologias ¢ software
(acusticas e electronicas) associadas a musica

« Manipula, grava e produz maleriais em suporie

Expressao e educagao

0O aluno

« Interprela e inventa corcografias de ambitos e
culluras diferenciadas

+ Cria, prepara e apresenta especlaculos com
diferenles pressuposios ou para determinados
aventos em que infersecta a danga, o teatro,
as arles visuais e audiovisuais

+ Realiza video-clips em que combina
coreogralias, Inlerorelacao musical e lécnicas
de manipulagao audio e video

fisico-molora

O aluno

= Uliliza o movimenio como reacgao a determina-
dos sons e obras musicals de diferenles culluras
Incorpora cadigos e convengoes alravés do
movimenlo

» Desenvolve a motricidade fina

« Utiliza técnicas de relaxamento e de controlo
psicomator na preparacao e apresentacao de
inlerprelacoes vocais e Inslrumenlais
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Competéncias especificas

As competéncias especificas a desenvolver na disciplina de Educacdo Musical sao aqui apresentadas
torno de quatro grandes organizadores:

* Interprelacao e comunicagao;

= Criacao e experimentacao;

* Percepcao sonora e musical;

» Culturas musicais nos contextos.

No enlanto, é essencial garantir que as aprendizagens conducentes a construcao de qualquer cor
téncia se devem basear em ac¢des provenientes dos trés grandes dominios da pratica music
Composicao, Audicao e Interpretagao. A apropriacao dos conceitos musicais, vocabulario e terminolc
musicais bem como o desenvolvimento de praticas vocais e instrumentais s6 podem ser consider:
efectivos se assentarem neste principio de base.

Estes organizadores estao concebidos para serem trabalhados de uma forma interdependente, confc
ilustra a figura seguinte.

Percepgao sonora

/ e musical \\

o OUVIR o
Culturas musicais INTERPRETAR Cn’acao ‘
nos contexios e experimentacao
COMPOR

RN Inteprelacao p
€ ComuNicacao
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I1.3. Expressao dramatica

Relacao com as compeléncias gerais

A Expressao Dramatica/Teatro contribui para o desenvolvimento das competéncias gerais, a serem

gradualmente apreendidas ao longo da educacgdo basica, na medida em que, em todas as actividades

proprias desta area, se procura promover no aluno habitos e oportunidades de:

Questionar a realidade a partir de improvisacoes, tendo como suporte as vivéncias pessoais, a
observacao e interpretagdo do mundo e os conhecimentos do grupo;

Utilizar a linguagem corporal e vocal para expressar sentimentos ¢ ideias;

Utilizar saberes tecnologicos ligados a luz, som, imagem e formas plasticas como produtores de
sinais enriquecedores da linguagem teatral;

Explorar a dimensao da palavra enquanto elemento fundamental da teatralidade na sua vertente
escrita, lida, dita, falada e cantada;

Enriquecer o uso da palavra pelo desenvolvimento dos aspectos ligados a diccao, sonoridade,
ritmo, intencao e interpretacao;

Estimular a reflexao individual e colectiva, escrita e oral, como forma de desenvolvimento de um
discurso proprio;

Valorizar a compreensao de linguas estrangeiras como um veiculo de acesso a informagao,
nomeadamente nos suportes informaticos e novas tecnologias multi-média, & comunicacdo entre
pessoas de culturas e origens diferentes e, mesmo, como elemento enriquecedor da represen-
tacdo e do jogo dramatico;

Estimular a autonomia de pesquisa geradora de formas e exercicios teatrais;

Adequar as metodologias ¢ as lécnicas & dinamica do grupo de trabalho;

Estimular a reflexéo colectiva sobre o trabalho em curso;

Estimular a diversificacao das fontes de pesquisa:

Estimular a adaptacao a diferentes grupos de trabalho;

Incentivar a pesquisa e a seleccao do material adequado para a construgdo de personagens,
cenas e projectos teatrais;

Ser capaz de tomar decisoes rapidas e adequadas ao contexto artistico em causa, em siluacao
performativa;

Analisar as situacoes dramaticas em jogo e ser capaz de antecipar os efeitos do seu desenvolvi-
mento, com vista a uma resolucao criativa do problema;

Desenvolver a espontaneidade e a criatividade dramatica individual,;

Incentivar a responsabilizacao individual no seio do grupo, e do grupo no grupo alargado;
Dividir um projecto de trabalho em tarefas a desenvolver por pequenos grupos (cenarios,
figurinos, producao, som, luz e interpretacao);

Trabalhar a dindmica de grupo a partir da ac¢do simultinea. em grupo alargado, em pequeno
grup() ¢ da pares;

Desenvolver a postura, flexibilidade e mobilidade corporal;

Desenvolver a consciencializacao e o dominio respiratorio e vocal;

Promover o respeito pelas regras estabelecidas e adequadas a cada actividade;

Estimular o respeito pela diversidade cultural,
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11.4. Danca

Relacao com as compeléncias gerais

Tratando-se de uma actividade profundamente enraizada na historia do homem, dancar propicia
40 aluno um quadro de referéncias cognitivas, culturais, sensoriais e estéticas que contribuem para uma
melhor compreensao do mundo. A danca cumpre funcdes que, na esséncia, permanecem intactas
desde o principio dos tempos, sejam clas funcoes rituais, magicas, comunicacionais, diplomaticas,
ladicas, estéticas ou, simplesmente, como [onte de felicidade.

Porque esta inscrita na historia ¢ no gesto humano, a danga pode ter um papel importante na apro-
priacao das competéncias gerais, definidas para a educagao basica, uma vez que elas tém como centro
o aluno, o pensamento, a sociedade e a cultura, numa interdependéncia muito familiar a natureza e a
linguagem da danca.

O ensino da Danga, nesta perspectiva, proporciona a aquisicdo de um vocabuldrio de movimento e de
um novo quadro de referéncias espacio-temporais. Estes, transformar-se-ao em instrumentos de comuni-
cagao, para que o aluno possa abordar e pesquisar saberes culturais, cientificos e tecnologicos, presentes
nas matérias curriculares, assim como em situagdes e problemas do quotidiano, através da linguagem da
danca.

A competéncia em danca implica, desde logo, a aptiddo para integrar e traduzir diferentes linguagens,
através do movimento. Uma vez sedimentado o conhecimento do vocabulario de movimento essencial,
o0 aluno podera chamar ao seu trabalho coreografico linguagens especificas de outras areas do saber
cultural, cientifico e tecnoldgico. Um exemplo possivel: fazer um video-danca sobre a movimentagao das
células.

No desenvolvimento das competéncias especificas em Danga coexistem trés grandes areas de accao:
Interpretacao, Composicao e Apreciagao. Nesta ultima, um trabalho de analise e discussao colectiva do
movimento, assim como a mostra de filmes e a pesquisa bibliografica, e em suportes electronicos, de
informacao sobre danga, conduzirdao o aluno a um discurso, oral e escrito, critico e fundamentado,
sempre norleado pelo correcto uso da lingua portuguesa.

O conhecimento de linguas estrangeiras revela-se essencial para a pesquisa de informacao sobre danca,
uma vez que a grande maioria da bibliografia e documentacao videografica, bem como quase toda a
informacéo disponivel através da Internet, ¢ apresentada em linguas estrangeiras. A terminologia propria
da danca pode ser um elemento de motivacao para a aprendizagem de linguas estrangeiras e €, segura-
mente, veiculadora das mesmas.

Existe, nas competéncias aqui definidas, uma filosofia fundeada num quadro de respeito e valorizagao
da individualidade. A diversidade de leituras do mundo, bem como os diferentes recursos, motivagoes ¢
competéncias, que se encontram numa turma de jovens bailarinos, constituem um terreno propicio a
percepcao e troca de metodologias, rotinas, técnicas, “truques’, conselhos e & sua experimentacao. Esta
dimensao empirica, associada ao conhecimento técnico e a informacao sobre danga, é factor determi-
nanle na consolidacdo de uma metodologia ou de uma opgao estélica propria.
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Um ensino enraizado, como se pretende, numa riqueza de recursos quotidianamente oferecidos ao aluno,
consitui terreno de experimentagdo e treino para aprender a seleccionar e organizar informagéo, de
acordo com os problemas coreogrdficos em estudo e num quadro de consciéncia em relagdo aos
recursos e motivagoes pessoais.

A condicdo performativa da danga implica a necessidade de tomar decisoes rapidas e adequadas ao
contexlo artistico em causa. Na improvisacdo, e no imprevisto que sempre rodeia as actividades
performativas, ¢ fulcral saber analisar as situagdes narrativas, técnicas e estéticas em jogo ¢ ser capaz de
antecipar os efeitos do sua acggo, com vista a uma resolugdo criativa do problema

Faz parte do quotidiano das aulas de Danca a invencao e interpretagao de curtos tracados coreograficos,
que apontam para a capacidade crescente de intervir autonomamente em projectos coreograficos de
algum porte.

A danca €, em si, uma actividade corporativa. Dai que, quotidianamente, surjam tarefas e projectos de
conjunto que exercitam o aluno na procura de uma gestao eficaz dos espacos interpessoais, com respeito
pelo movimento proprio e alheio.

A pritica da danca implica uma atitude de disciplina fisica, que mantém, necessariamente, o corpo em
[orma. Por outro lado, obriga a uma consciéncia e responsabilizagdo, em relago a si proprio e aos
outros, no espaco de acgdo. Através dela ¢ possivel fomentar a valorizagdo da ecologia do corpo e do
ambiente, partindo do estudo de vdrias tematicas e do consequente trabalho coreografico e interpre-
lativo. Por exemplo: a respiragdo, o ar e os elementos constrangedores dessa relagdo.
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lll.Circular de apresentacao da atividade
lil.1. Laboratério 1

S

)
Cm\‘ )‘ r Y ) WORKSHOP

curso de musica
SILVA MONTEIRO

ANO LETIVO 2012.2013 CI_EE/50

Ex.mo(a) Senhor(a)

Encarregado(a) de Educagao,

Vimos propor a seguinte atividade:

Workshop de Expressdo Dramética como Ferramenta Criativa na Performance Pianfstica

Local: Auditério do Curso de Musica Silva Monteiro
e 17 de julho, quarta-feira: 14h-15h30 Comunicagao Interpessoal
e 18 de julho, quinta-feira: 11h-12h30 Expressao Corporal
e 18 de julho, quinta-feira: 14h-15h30 Expressao Dramatica
e 19 de julho, sexta-feira: 11h-12h30 Narrativa ¢ Performance
e 19 de julho, sexta-feira: 14h-15h30 Exploragao Criativa do Som

E IMPRESCINDIVEL A PARTICIPAGAO DOS ALUNOS EM TODAS AS SESSOES (no caso de
impossibilidade de participagdao nalguma das sessées, o aluno nao podera participar no
workshop, pois nao podera ser considerado para estudo)

Descrigdo do Workshop: jogos de exploragao dramdtica com piano, enquanto estratégias de
desenvolvimento do espirito interpretativo e criativo na abordagem a musica. Os participantes
estarao envolvidos em atividades de frequente utilizagdo no dmbito da Expressao Dramatica,
embora adaptadas a musica. Utilizando trés recursos principais (narrativa, expressao dramatica
e movimento), os alunos serdo levados a tocar ao piano o seu repertério ou a improvisar sob
diferentes perspetivas, o que permitird um conhecimento mais profundo e consciente das
possibilidades sonoras do piano e das variantes interpretativas possiveis da musica. Os
exercicios préticos com piano, apesar do aspeto lidico e interpessoal, funcionardo como

s ferramentas pedagogicas para a iniciagdo a improvisagao, para a desinibigao face aos colegas e
X . . e . - . = = o 4

& ao proprio instrumento e para a valorizagao da interpretagao pessoal e da exploragao criativa da
g obra artistica.

g

8

- Requisitos para participagéo:

8 e Alunos de Piano do Curso de Musica Silva Monteiro

2 e Frequéncia do 2°, 3° ou 4° grau de Piano no ano letivo concluido em 2013

3 e Assiduidade total nas 5 sessoes do workshop

2 e Autorizacao do Encarregado de Educagao para a gravagao de imagem devidamente

8 assinada e entregue no ato de inscrigao

g

g e (facultativo) Pega para piano preparada para tocar durante as sessoes

: e Roupa confortavel para a participagao ativa em exercicios com movimento

§

o’

g

H

MO A OKACAO
oinoA

GOVERNO DE
PORTUGAL

www.cmsilvamonteiro.com
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Para a inscrigéo:

¢ Nome completo do participante (apenas para identificacdo durante as sessdes),
idade e grau de piano frequentado em 2012/2013, a indicar na secretaria do CMSM

¢ Autorizacao do Encarregado de Educacao para a gravacao de imagem devidamente
assinada

o Prazo: até 3 de julho de 2013
(a inscrido e a participagao no workshop sao gratuitas)

O orientador das sessdes: Edgar Cardoso, 21 anos, aluno da Universidade de Aveiro, no
Mestrado em Ensino de Musica (a concluir em julho de 2014). Workshop a realizar no
ambito do estudo para o Projeto Educativo do Mestrado.

Sem outro assunto de momento, despedimo-nos com os melhores cumprimentos,

A T 26 junho 2013

A Diretora Pedagdgica
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lll.2. Solicitacao de autorizacao para gravacao das sessoes

Departamento de Comunicagio e Arte

. iy Mestrado em Ensino de Musica

un“’ers_ldade Projeto Educativo - Expressio Dramitica como Ferramenta
de aveiro Criativa na Petformance Pianistica

Edgar Dinis Almeida Cardoso

Solicitacao de Autorizaciao para Gravacio das Sessoes

Porto, 25 de junho de 2013

Exmo.(a) Encarregado(a) de Educacao,

O estudo que pretendo realizar, no ambito do Projeto Educativo para o Mestrado em
Ensino de Musica na Universidade de Aveiro, envolve a partcipa¢io do seu educando em
atividades de expressao artistica em grupo. Com este workshop de cinco sessoes pretendo observar a
potencialidade da expressio dramatica enquanto objeto de exploracao da criatividade e enquanto
complemento 1til da musica para a formagio de artstas e performers, desenvolvendo a capacidade
interpretativa e de associagio criativa de clementos extramusicais a material musical. Para uma
observacio posterior ao workshep, sera necessario registar alguns momentos das sessoes em formato
video e fotogrifico, pelo que venho por este meio solicitar a V* Ex.* a devida autorizagio para este
tipo de recolha de dados, imprescindivel para a realiza¢io do estudo em causa. A gravagio das
sessoes destina-se ao fim descrito e os dados recolhidos scrio absolutamente confidenciais, ndo se
identificando em nenhum momento o participante em causa. Os registos efetuados serdo
disponibilizados aos encarregados de educa¢io mediante solicitagio.

Na expectativa de poder contar com a Vossa colaboragio, apresento os meus respeitosos

cumprimentos.

Atenciosamente,

O orientador das sessoes de Expressio Dramatica,

Encarregado(a) de Educacio do(a) aluno(a)

autorizo/n#o autorizo (riscar o que nio interessa) a gravacio, em suporte video e fotogrifico, das

sessoes inseridas no Projeto Educativo que esta a ser desenvolvido por Edgar Cardoso no ambito

do seu Mestrado na Universidade de Aveiro.

5 de de 2013

(Assinatura do(a) Encarregado(a) de Educacio)
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ll.3. Laboratério 2 e Laboratorio 3 (partes | e I,

respetivamente)

\O
\®

C f_f; [I ) WORKSHOP PIANO

curso de muisica
SILVA MONTEIRO

ANO LETIVO 2013.2014 CI_EE/12

Ex.mo(a) Senhor(a)
Encarregado(a) de Educacao,

Vimos propor a seguinte atividade:

Workshop de Piano Criativo
Esta workshop serda dada em 2 momentos do ano letivo e a inscricio pressupoe a
participagao nos dois momentos.

Parte I
Local: Auditdrio do Curso de Musica Silva Monteiro
¢ 18 de dezembro, quarta-feira: 10h-12h Comunicacio Interpessoal
e 18 de dezembro, quarta-feira: 14h-16h Expressao Dramatica
¢ 19 de dezembro, quinta-feira: 10h-12h Movimento
e 20 de dezembro, sexta-feira: 10h-12h Narrativa
21 de dezembro, sabado: 10h-12h Performance Criativa

Parte II

Local: Auditério do Curso de Musica Silva Monteiro
e 7 de abril, segunda-feira: 10h-12h Comunicac¢ao em Performance
e 8 de abril, terga-feira: 10h-12h Construcgao de Personagens
e 9 de abril, quarta-feira: 10h-12h Construcao de Cenarios Musicais
e 10 de abril, quinta-feira: 10h-12h Construgao de Narrativas
e 10 de abril, quinta-feira: 14h-16h Construcao da Performance

| %) GOVERNODE | wasisommoses
Polu GR B (9 amant | e
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Descrigao do Workshop:

Parte I: jogos de exploragao dramatica, improvisagao e movimento/danga com piano,
enquanto estratégias de desenvolvimento do espirito interpretativo e criativo na
abordagem a musica. Os participantes estarao envolvidos em atividades de frequente
utilizagdo no ambito da Expressao Dramatica, embora adaptadas a misica. Utilizando trés
recursos principais (narrativa, expressao dramatica e movimento), os alunos serao levados
a tocar ao piano o seu repertério ou a improvisar sob diferentes perspetivas, o que
permitird um conhecimento mais profundo e consciente das possibilidades sonoras do
piano e das variantes interpretativas possiveis da musica. Os exercicios praticos com
piano, apesar do aspeto lidico e interpessoal, funcionardo como ferramentas pedagdgicas
para a iniciagdo a improvisagao, para a desinibicao face aos colegas e ao préprio
instrumento e para a valorizacao da interpretacao pessoal e da exploracao criativa da obra
artistica.

Parte II: a partir das atividades previamente exploradas, os alunos serao levados a
construir um produto final para apresentacao publica. Com o auxilio dos orientadores, os
alunos irdo aplicar os conhecimentos adquiridos com a adaptagao dos exercicios a
performance, compreendendo entao o potencial das ferramentas criativas exploradas para
a construcao de um produto original. A performance final constitui 0 momento mais
importante do workshop, pois alertara os alunos para as necessidades do mundo artistico
atual, em que o sucesso passa fundamentalmente pela originalidade.

Requisitos para participagéo:
e Frequéncia do 2° 3° ou 4° grau de Piano no presente ano letivo
e (facultativo) Pega para piano preparada para tocar durante as sessoes
e Roupa confortavel para a participagio ativa em exercicios com movimento

(a inscrigao e a participacao no workshop sao gratuitas)
INSCRIGAO LIMITADA A 12 PARTICIPANTES

Os orientadores das sessées: Edgar Cardoso, José Miguel Costa, Luis Costa e Luis Duarte,

alunos da Universidade de Aveiro, no Mestrado em Ensino de Muisica (a concluir em julho
de 2014) - Nucleo de Estagio de Piano do CMSM.

Sem outro assunto de momento, despedimo-nos com os melhores cumprimentos,

A Diretora Pedagbgica

(destacar inscrigao para entregar na secretaria do CMSM)

INSCRICAO NO WORKSHOP “PIANO CRIATIVO” - Inscrigdes até 13/dez.

Nome Grau de Piano

Telemovel do Enc. de Educagao

E-mail do Enc. de Educacao
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V. Laboratorio 1
IV.1. Questionarios

Departamento de Comunicacio e Arte
. . Mestrado em Ensino de Miisica
unlvers_ldade Projeto Educauvo - Expressio Dramitica como Ferrammenita
de aveiro Crianva na Perforimance Pranistica
Edgar Dinis Almeida Cardoso

Questionario Liucial

Nome:

Nome ficticio:

Idade:

Grau de Piano (2012/2013):

Sexo: M / F (riscar o que ndo interessa)

Com quem vivesr
Com que idade comecgaste a tocar pianor
Ja alguma vez tiveste aulas ou participaste em atividades de
Teatror
Dancar
Improvisacdo de Pianor
Teatro com Dancar
Teatro com Musicar
Quantos colegas conheces neste norksbopr
Ha alguém em tua casa que toque piano ou que tenha feito Teatro ou Dancar
Ja andaste nalguma outra escola de musica que nio o Curso Silva Monteiror
Ja viveste fora do Portor Se sim, onder

Para além da musica, que outras atividades tens nos tempos livresr

Data:

145



Departamento de Comuucacio ¢ Airte
Mestrado em Ensino de Musica

Unlvemldade Projeto Educativo - Expressio Dramitica como Ferramenta

de aveiro

Criativa na Performance Pranistica

Edgar Dinis Almeida Cardoso

Questionario Final

Nome ficticio:

Achaste os jogos divertidos e interessantes?
Foram uteis para tocar piano?

1% sessao - Comunicacao Interpessoal
O1 I je7] O3 Oa Os

Muito aborrecida Muito divertida

01 02 as3 g4 Os

Nada atil Muito util

2% sessado - Expressao Corporal
01 02 03 04 DOs

Muito aborrecida Muito divertida
| o 2 O3 O4 Os

Nada util Muito atil

3% sessao - Expressao Dramatica
01 02 B3 O4 Os

Muito aborrecida Muito divertida

01 02 03 04 0Os

Nada util Muito util

4? sessao - Narrativa e Performance
O1 i 03 04 Os

Muito aborrecida Muito divertida

01 7 as 04 Os

Nada atil Muito util

5% sessao - Exploracao Criativa do Som
01 02 as O4 Os

Muito aborrecida Muito divertida
01 2 O3 O4 Os

Nada util Muito util
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Data:

Ordena as sessdes segundo a tua preferéncia.

1 - a sessao que mais gostaste; 5 - a sessao que
menos gostaste

D Comunicacio Interpessoal
D Expressdo Corporal

D Expressdo Dramatica

I:I Narrativa e Performance

D Exploragao Criativa do Som

Depois destes jogos, o teu interesse em
descobrir mais sobre Improvisacao
aumentou?

O Sim O Nao

J4 alguma vez tinhas feito jogos deste género
em aulas de misica?

O Sim 0 N3o

Achas que este workshop vai mudar a
maneira como tocas piano em publico?

O Sim O Nzo

Achas que este workshop vai mudar a
maneira como estudas piano em casa?

O Sim O Nzo

Se este workshop se repetisse no proximo
ano, voltarias a participar?

O Sim O Nao



Nome ficticio: lsbd . Data: 43/0t/ 2019

Em qual das sessées sentes que aprendeste mais coisas que poderis aplicar 20 piano?
Porqué?

Na Eopioragd Gualia de Som , PAQUe aohvimon 0. V&L Od NOYXAD

2 Wmo Gd podo oy mmelhod  wmiamds oL imagmando  JM

om LD
histia "

Quais foram as maiores dificuldades que tiveste a participar nestes joios? Porque?
Na Impounagdd Daamalical musica o yeaquim 7 o TR
anlambes Quh - e Mak A vonack

Achas que ajudou a melhorar a tua forma de tocar as pegas ao trabalha-las em grupo?
Porqué? a Cibounmte o prc

Sim, poAqus Ve
oui  Oifsaamion qamiu%-

o conao di VMo {om

uais foram as coisas mais importantes sobre piano que aprendeste neste workshop?
P piano que ap. .
foam  qu nad £ ewaochws AODAL Qb‘dm)r.gf
anan tombim  emod d A mpondme o
an  dimdmicn, O QLe aqQuela, Moo &

H0momm Lo 4 -

Se tiveres mais alguma coisa 2 comentat/ criticar/sugerir sobte o workshop, escreve aqui:

: iamis . mad @0 dioto que edtava &

. 8 " A X Q/
PAQ., fiqua é“"‘\‘m‘“?:;\ Lo raxa. ©
oulicay o ougow G

amo -
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Nome ficticio: DO(U\ Data: M (0? / 20\2

Em qual das sessbes sentes que aprendeste mais coisas que poderis aplicat a0 piano?
Porqueé?

Na. qu;nla Seseog QU ocke que GF@&\ mAs coges poqeo o Ff@&cr\

me CSL{\JQ o Q)({)l?(t\(\ oMo COOSQE)U{P O‘P&Q;COC\(\ as MJS\'(’(‘\S &

feodas  com mak cuidodo -

Quais foram as maiores dificuldades que tiveste a participar nestes jogos? Porqué?

As m(nlﬂas MaGienes &\ch&c@;qg (O(‘C\Vﬂ n ')umu\éio(a% Clméﬂ'cm

d MSiw oM e oM algumas f'mfrw\'eﬂf&’? i
- (i j '

Achas que ajudou a melhorar a tua forma de tocar as pegas ao trabalhi-las em grupo?
Porqué?

om FquUQ fedes c\ia‘qrmg &(tulo ﬁ'\o o:&] Lm Fcﬁm
t’fwlbfo\o 3 aﬁu‘lo ﬂ"‘? e mal

8

Quais foram as coisas mais importantes sobte piano que aprendeste neste workshgp?

QX’- (\QOOE‘(\(’S 'erCUS\ 1~oerticndo L\\%Hn'qs d,sz Qcerdo

O o mkica .

Se tiveres mais alguma coisa a comentat/criticar/sugerir sobre o workshp, escreve aqui:



Nome ficticio: ﬂo\‘t\\&& \KUSQ de AQO\V‘C‘A‘Q Data: A Q }Ol /4?0/\ &

Em qual das sessdes sentes que aprendeste mais coisas que poderss aplicat a0 piano?
Porqué?

o 5% geero eofgre A9 rlezG M8 Nou

ool
CWOeR ko o cuahg ManRc M-
d}(QRW\\Q'

e you oU\OR @Qc\ o uasaee dy R

Quais foram as maiores dificuldades que tiveste a participar nestes jogos? Porqué?

No, APREESTY MPROV\bOan Adranaice, ( musica do ESOQC(W(A

s oo sobn cmo  dmseneolbe & Ldeeic .

Achas que ajudou a melhorar a tua forma de tocar as pegas a0 trabalhi-las em grupo?
Porque?

: S & éees
Dp, @K\h ‘eﬁmc\ SO @G\({.\LQ. \\ﬂ\(\& dlLC«S N

@9&% 9. 05Bim cOﬁé&%/uJ\ =y O\RRG(\QQL& JANCa QS*(RO}'Q?
G pOR0 compgy ORRARIGOR 09 Murhas IFOS

Quais foram as coisas mais importantes sobte piano que aprendeste neste workshop?

Gue ok @nc Nco £ s o os roks  todas

. ) o
corbinhcs Mmoo bl SR & MU C&
nfea  an teepeic® - Yo

Se tiveres mais alguma coisa a comentat/criticar/sugerit sobte o workshop, escreve aqui:

, s =R qpbr |
i am MGHmo & diame
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Nome ficticio: 70‘17"‘“’"\ Data: 17,/ 7 / Q73

Em qual das sessdes sentes que aprendeste mais coisas que poderds aplicar 20 piano?
Porqué?

M”T%i“ S e

Quals fomm as maiores dificuldades que tiveste 2 pa.ttlclpa.t nestes jogos? Porque?
W}lq go'l o S Ay 7-*4-6 2 ) i?Ah

M 204 leUO’}-amo afan. Com a[ﬂ«n/w a M 7m

a 4;{492 IL?‘WV\%

Achas que ajudou a melhorar a tua forma de tocar as pegas ao trabalhi-las em grupo?

AR iy oo g

Porque:>
dm Tw

Quais foram as coisas mais importantes sobre piano que aprendeste neste workshop?

%M%WMWJUWW

Se tiveres mais alguma coisa a comentar/ criticar/sugetir sobre o workshop, escreve aqui:



IV.2. Gravacao das sessoes

Todos os videos foram carregados como “Nao listado”, ndo sendo

possivel encontra-los online sem possuir 0s enderecos aqui apresentados.

Exercicio 1.2. https://www.youtube.com/watch?v=0-hz9mNXbm8
https://www.youtube.com/watch?v=ukal_Ogs5wU
https://www.youtube.com/watch?v=SUZaGVxX4do
https://www.youtube.com/watch?v=VetNAQXqTVE
https://www.youtube.com/watch?v=75plel55tbM
https://www.youtube.com/watch?v=rfBwrTjrBAE

Exercicio 1.3. https://www.youtube.com/watch?v=LYiF89cMOuk
https://www.youtube.com/watch?v=K3EeM9AS9F8
https://www.youtube.com/watch?v=LFOA50M-ZtE
https://www.youtube.com/watch?v=_yT07ve5q1w
https://www.youtube.com/watch?v=IWtkdN3WHXI
https://www.youtube.com/watch?v=fnKmfI5SH6IQ
https://www.youtube.com/watch?v=0s8vETKdOO0k

Exercicio 2.1. https://www.youtube.com/watch?v=rRrLHfFtL7Q

Exercicio 2.2. https://www.youtube.com/watch?v=-kMOibsbCzY
https://www.youtube.com/watch?v=Ns9yTC6leBw
https://www.youtube.com/watch?v=tWV5kY5bs3M
https://www.youtube.com/watch?v=0OLAJXdbZ_Eg

Exercicio 2.3. https://www.youtube.com/watch?v=4riozp8Ng8U
https://www.youtube.com/watch?v=2WINIAQM8rE
https://www.youtube.com/watch?v=iH49W{SwvUk
https://www.youtube.com/watch?v=xD5D5K2TSzo
https://www.youtube.com/watch?v=c2GPHvqq80o0
https://www.youtube.com/watch?v=45TR3Vd1KRk
https://www.youtube.com/watch?v=urefeKNgQBg
https://www.youtube.com/watch?v=y66 Dbw0SV4k
https://www.youtube.com/watch?v=pNHAUhHMOJU
https://www.youtube.com/watch?v=vXqFN23RpWY

Exercicio 3.1. https://www.youtube.com/watch?v=eHcDYR1KtZY

https://www.youtube.com/watch?v=Cwck5vn5uSo
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Exercicio 3.2.

Exercicio 3.3.

Exercicio 4.1.

Exercicio 4.2.

https://www.youtube.com/watch?v=psAaVnmrLDs
https://www.youtube.com/watch?v=tVOKX9xK54k
https://www.youtube.com/watch?v=LRij4P35j0w
https://www.youtube.com/watch?v=B8gRIrQvDjY
https://www.youtube.com/watch?v=tOevWY6_vRk
https://www.youtube.com/watch?v=_YqAezIAHYw
https://www.youtube.com/watch?v=WYmf2Hg2Ulo
https://www.youtube.com/watch?v=TxXACEfnT2Y
https://www.youtube.com/watch?v=0Y3JzOugYko
https://www.youtube.com/watch?v=UiZ8zy8t0Wo
https://www.youtube.com/watch?v=IOiyTsnMIJQ
https://www.youtube.com/watch?v=vSSHWFHHV1l
https://www.youtube.com/watch?v=81A0AYOD3gM
https://www.youtube.com/watch?v=UFQtIO9K92k
https://www.youtube.com/watch?v=CZMxqFJrOnA
https://www.youtube.com/watch?v=d51tSQUN3MO0
https://www.youtube.com/watch?v=rUr7cBybEBs
https://www.youtube.com/watch?v=Ct2jn53PzK8
https://www.youtube.com/watch?v=SqwqSu8auuU
https://www.youtube.com/watch?v=hFvHrMI5JWs
https://www.youtube.com/watch?v=cqApHIJ9TKU
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V. Workshop “Piano Criativo” — Laboratorios 2 e 3
V.1. Cartaz de apresentacao do workshop

i

WORKSHOP

PIANO
CRIATIVO

para alunos de piano do CMSM

18 DEZ 2013 - 10h00-12h00 / 14h00-16h00
19 a 21 DEZ 2013 - 10h00-12h00

07 a 10 ABR 2014 - 10h00-12n00

10 ABR 2014 - 14h00-16h00

Concerto Final 10 ABR 2014 18n30

Ensaio . 16h30-17h30

Auditorio Ernestina Silva Monteiro

C[T)/e i Organizacdo

NUcleo de Estagio de Piano do CMSM
Edgar Cardoso, José Miguel Costa, Luis Costa, Luis Duarte

QF WER o
DD!.)H ( - - é’ﬁ‘éﬁ%ﬁ —"

www.cmsilvamonteiro.com universidade de aveiro a theoria polesis praxis
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V.2. Certificado de participacao no workshop

W

WORKSHOP

PIANO
CRIATIVO

CERTIFICADO DE PARTICIPACAO

participou no Workshop "Piano Criativo", realizado de dezembro
2013 a abril 2014, no Curso de Msica Silva Monteiro, organizado
pelos professores Edgar Cardoso, José Miguel Costa, Luis Duarte e
Luis Costa (Ntcleo de Estagio de Piano).

A Direcao do CMSM

oy C
curso de musica

: . poPu &
www.cmsilvamonteiro.com universidade de aveiro theoria poiesis praxis -

%” PORTUGAL | i=
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V.3. Gravacao das sessoes

Todos os videos foram carregados como “Nao listado”, ndo sendo

possivel encontra-los online sem possuir os enderecos aqui apresentados.

Laboratoério 2 - Exercicio 5.4.
Sequéncia coreografica

Laboratoério 2 — Exercicio 5.5.

Expressao interartistica de
mensagem musical
Laboratério 3

Narrativa dramatizada
Laboratério 3
Improvisagao estruturada
Laboratério 3

Expressao interartistica
mensagem musical

https://www.youtube.com/watch?v=v4rK1aNtf\Ww

https://www.youtube.com/watch?v=kHztemrzvKQ

https://www.youtube.com/watch?v=S5dUJccl7PU

https://www.youtube.com/watch?v=2i2UHnQ7SmE

https://www.youtube.com/watch?v=KfIEOEu_IDM

V.4. Entrevistas informais

9 OEE Wi -

https://www.youtube.com/watch?v=QfihUAanoXc
https://www.youtube.com/watch?v=yl- ToTIGYA
https://www.youtube.com/watch?v=FnLtZjWRJBs
https://www.youtube.com/watch?v=0jxaVW7Ha98
https://www.youtube.com/watch?v=E2_LgK9kKEGM
https://www.youtube.com/watch?v=8J4w83xv3I|E
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V.5. Apresentacao final — workshop “Piano Criativo”

Exploracgao criativa do piano
Parte |

Exploracao criativa do piano
Parte Il

Exploracao criativa do piano
Parte Ill

Improvisagao estruturada
Narrativa dramatizada
Sequéncia coreografica
Expressao interartistica de

mensagem musical

https://www.youtube.com/watch?v=VQoPc7GbJHO
https://www.youtube.com/watch?v=1PNbr4FGAr8
https://www.youtube.com/watch?v=WDZsytZyYgc
https://www.youtube.com/watch?v=M43gyMRbcvU
https://www.youtube.com/watch?v=kLjHRgovS7U

https://www.youtube.com/watch?v=kBCa3zJkluM
https://www.youtube.com/watch?v=6RSUJhEEb74
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VI. Apresentacao e avaliacao da Atividade (workshop “Piano
Criativo”) — Curso de Musica Silva Monteiro

PLANO ATIVIDADES 2013/2014

curso de musica
< ( | 17

APRESENTACAO DA ATIVIDADE PREVISTA NOPA v  ADITAMENTO AO PA —

N. ATIVIDADE / DESCRICAO i Hibeosdnial 2
17 Workshop “Piano Criativo” - Parte 1 10
OBJETIVOS

Os exercicios de improvisagido dramdtica, narrativa e de movimento funcionam como
ferramentas pedagdgicas para a iniciagao A improvisagao ao piano, para a desinibi¢io face
aos colegas e ao préprio instrumento e para a valorizagio da interpretagio pessoal e da
exploragio criativa da obra artistica.

HORARIO
DATA 7 LOCAL
INICIO FIM
18/12/2013|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro

18/12/2013 |14h00 16h00
19/12/2013 [10h00 12h00
20/12/2013|10h00 12100
21/12/2013|10h00 12100

RESPONSAVEIS PUBLICO - ALVO
Edgar Cardoso GRUPO* NUMERO*
José Miguel Costa
Luis Costa
Lufs Duarte Classe de piano do CMSM 10
(Ntcleo de est4gio de piano
do CMSM)
Andreia Costa
INSTRUMENTOS MEDIDA ° INSTRUMENTOS DE AVALIACAO !
Comunicagio da mensagem; Momentos de performance informal
Esforgo de interpretagao criativa; durante as varias sessoes

Expressao dramatica;

Colaboragao coletiva na superagao de
desafios;

Transferéncia e aplicagdo dos processos dos
exercicios realizados.
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APRESENTACAO DA ATIVIDADE

PLANO ATIVIDADES 2013/2014

PREVISTANOPA v ADITAMENTO AOPA —

N.° ATIVIDADE / DESCRICAO' N Blicis totl 2
39 Workshop “Piano Criativo” - Parte 2 12
OBJETIVOS

Apés uma série de exercicios e experimentagdes realizados na primeira parte do
Workshop, segue-se uma fase de criagao de momentos performativos, com vista a
apresentagao final publica. Pretende-se demonstrar as diferentes exploragoes criativas do
processo do workshop em produtos artisticos que quebram as barreiras da performance

pianistica tradicional.
HORARIO
DATA — LOCAL
INICIO FIM
07/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
08/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
09/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014(14h00 16h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014|16h30 17h30 Cinema Nun'Alvares
10/04/2014|18h30 19h30 Cinema Nun’Alvares
RESPONSAVEIS PUBLICO - ALVO
Edgar Cardoso GRUPO* NUMERO*
José Miguel Costa
Luis Costa
Luis Dm ) Classe de piano do CMSM 11
(Nucleo de estédgio de piano
do CMSM)
Andreia Costa

INSTRUMENTOS MEDIDA °

INSTRUMENTOS DE AVALIACAO’

Comunicagao da mensagem;

Esforgo de interpretacao criativa;
Expressao dramdtica;

Colaboragao coletiva na superacao de
desafios;

Wexercicios realizados.

Transferéncia e aplicagcao dos processos dos

Monitorizacdo continua durante o processo
de elaboragao do produto performativo;
Apresentacdo final aos familiares e amigos
com a performance de todos os produtos
criados durante as sessoes.
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PLANO ATIVIDADES 2013/2014

AVALIACAO DA ATIVIDADE

1. ATIVIDADE

PREVISTANO PA v

ADITAMENTO AO PA[_|

' NOME
17 Workshop “Piano Criativo” - Parte 1
HORARIO
DATA - LOCAL
INICIO FIM

18/12/2013 10h00 12h00 Auditério Ernestina
18/12/2013 14h00 16h00 Silva Monteiro
19/12/2013 10h00 12h00
20/12/2013 10h00 12h00
21/12/2013 10h00 12h00

2. NUMERO DE PESSOAS ENVOLVIDAS

CTENTE PAISE
RESPONSAVEIS| DOCENTES | ALUNOS | (WSS TESTES, | ENCARREGADOS
MB 1 pE EpUcacio

9 4 10 0 0

3 AVALIACAO GLOBAL DA ATIVIDADE 1

A atividade revelou-se bastante motivante e estimulante para os alunos que participaram.

Os alunos empenharam-se na superagio dos desafios propostos e produziram
performances interartisticas bastante satisfatérias, que terdo grande impacte na sua
abordagem ao piano.

4. OBSERVACOES

O/A Responsavel

A Direcao
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PLANO ATIVIDADES 2013/2014

AVALIACAO DA ATIVIDADE PREVISTANO PA v  ADITAMENTO AO PA[]

1. ATIVIDADE

N° NOME
39 Workshop “Piano Criativo” - Parte 2
HORARIO
DATA - LOCAL
INICIO FIM
07/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
08/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
09/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014|10h00 12h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014|14h00 16h00 Auditério Ernestina Silva Monteiro
10/04/2014|16h30 17h30 Cinema Nun'Alvares
10/04/2014|18h30 19h30 Cinema Nun'Alvares
2. NUMERO DE PESSOAS ENVOLVIDAS
T PAISE
RESPONSAVEIS| DOCENTES | ALUNOS | S8 TENTES | EncARREGADOS
AR DE EDUCACAO
5 4 11 0 0

2. AVALIACAO GLOBAL DA ATIVIDADE

A apresentagio final do workshop mostrou aos pais a dedicagao dos alunos em todo o
processo de construgdo performativo e a sua abertura as experimentagdes propostas. Toda
a atividade foi um sucesso, gragas ao empenho e interesse dos participantes que puseram
em priética o seu espirito criativo na criagio de objetos artisticos que transcendem
radicalmente o que se produz tradicionalmente numa escola de misica. No derradeiro dia
do workshop, os alunos estiveram quase 8 horas em processo de construgao artistico,
evidenciando uma surpreendente capacidade de trabalho que os levou a ultrapassar os
limites expectéveis de capacidade de concentragdo. O ambiente no grupo era impecavel e
foi distinguido pelos préprios alunos como fator-chave para a atitude positiva durante o
processo. O balango final é extremamente satisfatério, também para os pais, que
testemunharam a abertura de mentalidades a performance contemporanea e as
possibilidades do instrumento Piano. As competéncias adquiridas durante as sessées serao
certamente fulcrais a longo prazo na abordagem a arte pelos participantes. A solicitagiao

A

Sdnime de repeticio do workshop por parte de pais e alunos é mais uma prova do
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