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palavras-chave

resumo

Musica contemporanea, TAM — Teoria e Analise Musical, ensino profissional,
teoria com prética, composicao.

Este projecto educativo consiste em reflectir sobre as potencialidades e
necessidade da musica contemporanea na pratica pedagoégica de ensino de
Teoria e Andlise Musical. Esta investigacdo acg¢&o iniciou-se com uma
pesquisa sobre a realidade da disciplina nas escolas profissionais de musica.
ApO6s recolha e analise bibliografica foi realizada uma experiéncia pratica, em
formato de seminario, a fim de compreender quais 0s resultados destas
novas abordagens.

O “Experiéncias Musicais Contemporaneas”, mais do que um estudo de
caso, pretende ser um reforco da necessidade de actualizagdo do sistema de
ensino artistico especializado; mais uma voz que evoca a necessidade de
incorporar, na pedagbgica musical, a musica do séc. XX e XXI, tanto nas
suas teorias, conceitos e técnicas composicionais, como na necessidade da
componente pratica como meio a assimilagéo tedrica.



keywords

abstract

Contemporary music, TAM - Musical Theory and Analysis, professional
education, theory with practice, composition.

This educational project consists of a reflection on the potentialities and
necessity of contemporary music in the teaching practice of Musical Theory
and Analysis. This action research began with a research on the reality of this
subject in professional music schools. After bibliographical gathering and
analysis, a practical experience was realized, in a seminar format, to
understand the results of these new approaches.

The "Contemporary Musical Experiences", rather than a case study, intends
to reinforce the need to update the specialized artistic education system;
Another voice that evokes the need to incorporate, in musical pedagogy, the
music of the 20th and 21th century, both in it’s theories, concepts and
compositional techniques, and in the need of the practical component as a
means to theoretical assimilation.
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Parte |

Projecto Educativo




Introducao

Actualmente, o anacronismo do ensino artistico faz-se notar também na area
da musica do séc. XX e nova musica, havendo necessidade de um maior contacto
e exploracdo, por parte dos alunos, com esta area. Este facto constitui,
geralmente, uma limitacao a formacao artistica e musical do aluno.

Numa sociedade em constante mudanca, onde a musica é um espelho disso,
torna-se fundamental o enquadramento e a inclusdo dos jovens musicos nesta
tematica. Fonterrada, referindo Murray Schafer, afirma: “a crianca, isenta de
atitudes preconceituosas normalmente encontradas entre os adultos, tem
capacidade para apreciar tanto a musica do passado quanto a de vanguarda, e
deve ser estimulada a tomar contacto com produc¢des de varios estilos e épocas”
(2003, p.178).

Partindo da premissa que a musica contemporanea é um meio para a
compreensao musical, questionamo-nos: como se podem ampliar conceitos e
técnicas composicionais, para que se fomente uma maior consciéncia e trabalho
artistico?

A implementagao deste projecto visa o desenvolvimento de uma consciéncia
e trabalho artisticos, utilizando uma ac¢do contextual com a qual estariam, os
alunos, menos familiarizados, isto é, a musica do séc. XX e XXI.

Este projecto pretende que os participantes sejam capazes de:

- Contextualizar e aprofundar aspectos/temas da musica contemporanea,
tais como, a musica electroacustica, a musica minimal, a musica espectral, a
musica experimental e a composicdo em tempo real;

- Conhecer diferentes sonoridades e formas de interac¢cdo com a musica;

- Discutir os diferentes pontos de vista emergidos no séc. XX (criacao
musical, praticas musicais);

- Cooperar para o desenvolvimento de uma autonomia na procura de
estratégias interpretativas, técnicas, exploratorias e criativas;

- Contribuir para uma maior compreensdo da musica contemporanea por

parte dos seus intérpretes e ouvintes.



O trabalho aqui apresentado surge na continuacdo de um projecto
anterior, realizado entre 2013 a 2015, por um grupo de compositores ao qual
pertenco. Esse projecto piloto nasceu quando um grupo de estudantes, apds a
entrada no ensino superior, foi confrontado com uma lacuna no que diz respeito
ao ensino da variedade musical criada a partir do séc. XX. Com a expectativa de
alterar esse cendrio, o nosso grupo decidiu promover uma série de seminarios
sobre a musica dos séculos XX e XXI, junto de escolas do ensino especializado de
musica. Esse projecto piloto, Experiéncias Musicais Contempordneas - semindrios
diddcticos, foi coordenado pelo professor Carlos Guedes, com o apoio da ESMAE-
[PP e da Fundacdo Calouste Gulbenkian.

O projecto aqui apresentado assume-se como uma continuag¢do do
anterior, mais orientado para a investigacdo de aspectos relativos a
aprendizagem musical, tais como: a compreensdo sonora, a interaccao e
exploragdo de novas ferramentas, a consciencializagdo do processo criativo e a
composicdo musical colectiva.

Ainda que de uma forma empirica, e tendo em conta a envolvéncia no
projecto anterior, considerou-se que investigar esta tematica era de importancia
relevante no desenvolvimento e consciéncia musical dos alunos do ensino
especializado.

Este projecto educativo encontra-se dividido em dois grandes pontos. No
primeiro, o Enquadramento Tedrico, foi feito um levantamento das diferentes
perspectivas teodricas acerca da tematica, bem como uma resumida
contextualizacdo histérico-musical do séc. XX. No segundo ponto, Projecto
educativo - A experiéncia, é explicado todo o processo do projecto educativo,
decisOes e justificacdes, resultados obtidos e a andlise dos mesmos. Para
finalizar, na conclusdo, relatam-se possiveis solugoes.

No sentido de conservar a exactiddo e fidedignidade das fontes de
informagdo, as citagdes sdo apresentadas em versdo traduzida pelo autor,

acompanhadas, em nota de rodapé, pelo original na lingua da fonte consultada.



1 Enquadramento teorico

1.1 Contextualizagdo Musical do Séc. XX

Em 1913, Luigi Russolo escreve no seu Manifesto Futurista: "A vida
ancestral era siléncio. No século XIX, com a inven¢do das maquinas, nasceu o
ruido. Hoje, o ruido é triunfante e reina soberano sobre a sensibilidade dos
homens."! (Cox & Warner, 2002, p.10).

“Toda a confusdo informativa da recente sociedade capitalista: desde o
ruido mais puro até ao siléncio mais puro; desde a teoria combinatéria de
conjuntos até ao jazz bebop, tudo foi surgindo a grande velocidade como se ndo
restassem barreiras entre a arte e a realidade” (Ross, 2009, p.358). O mundo
evoluiu, o pensamento muda e a musica, tal como as restantes artes, acompanha
esta evolugdo: surge a segunda revolucao industrial (1870-1914), conhecida com
a Revolucdo Tecnoldgica, e com ela a possibilidade de gravacdo sonora e
consequente reproducado: "a gravacdo sonora(...) alterou a nossa forma de pensar
sonoramente." 2 (Cox & Warner, 2002, apud Rath, 2003, p. xiii); hd uma evolugao
dos meios de comunicagdo e uma maior aproximacdo entre diferentes culturas,
devido ao desenvolvimento dos transportes e ao surgimento das Exposicoes
Universais (primeira ocorrida em 1889, em Paris).

De Debussy, Stravinsky, Schoenberg, que, no inicio do séc. XX, buscam
para 14 dos limites da tonalidade, até Varese, Cowel, Cage que exploram sons de
altura ndo definida, passando por Schaeffer com a manipulacao de sons reais,
que denomina de miusica concreta, a definicdo de musica toma novas
perspectivas e conceitos (Cox & Warner, 2015).

Que sons podem ser realmente considerados matéria-prima da
musica? Qualquer som, seja ele materialmente ouvido seja
imaginado, em qualquer combinagdo, realizada a partir de
quaisquer critérios, estabelecidos individualmente ou em grupo,
a partir da exploracdo e da capacidade inventiva, sem regras
predefinidas ou concepg¢des a priori. No entanto, nesse amplo

1 "Ancient life was all silence. In the 19th Century, with the invention of machines, Noise
was born. Today, Noise is triumphant and reigns sovereign over the sensibility of men".
2“Sound recording, (...) have re-sounded our ways of thinking”.



leque de escolhas, “o que se busca é a liberdade, e ndo a
anarquia” (Fonterrada, 2003, apud Paynter, p.171).

O conceito musica comeca a ganhar novos contornos. Elementos até essa
altura considerados inuteis/indesejaveis, como o ruido e o siléncio, passam a ser
alvo de reflexao e exploracdo. Exemplo disso é Edgar Varése que, nao fazendo
distingdo entre musica e ruido, prefere referir-se a mudsica como uma
organizac¢do sonora (Cox & Warner, 2015). Cage, leva a palco a 4’33” e Murray
Schafer, no The Music of Environment, afirma:

7

O siléncio é a caracteristica mais potencializada da musica
ocidental. Por este estar a ser perdido, o compositor de hoje
preocupa-se com o siléncio. O éxtase de sua musica é refor¢cada
por seu uso sublime de descanso. Por isso, significa que ele produz
obras de alta-fidelidade em que pequenos mas impressionantes
gestos musicais habitam recipientes de quietude"3 (Cox &
Warner, 2002, p. 37).

O ruido toma o seu lugar na consciéncia do quotidiano e, nessa linha de
pensamento, o Conselho Internacional de Musica da UNESCO, em 1969, aprovou
uma mocgao onde referiam:

Unanimemente denunciamos a intoleravel violacdo da liberdade
e do direito de cada um ao siléncio, devido ao uso abusivo de
musica gravada ou difundida pela radio em lugares publicos
e/ou privados. Solicitamos a Comissdo Executiva do Concelho
Internacional de Musica iniciar um estudo sob todos os angulos -
médio, cientifico e juridico - sem abandonar os aspectos
artisticos e educacionais, visando propor a UNESCO e demais
autoridades mundiais que sejam tomadas medidas no sentido de
colocar um fim nesse abuso (Schafer, 1992, pp.299-300).

A necessidade de evoluir, de atingir novas técnicas composicionais,
advém, em parte, deste espirito critico que se acentua para com o meio
envolvente. As mudangas sociais, o desenvolvimento dos ideais democraticos e
libertarios e a aproximacao a outras culturas, entre mais, sdo factores propicios a
vontade de mudanga. Schafer (1992) refere que a sociedade se adaptou ao ruido,
definindo-o como som indesejavel, ndo lhe dando importancia, acrescentando

que, por “o temos ignorado por tanto tempo, ele agora foge completamente ao

3 “Silence is the most potentialized feature of Western music. Because it is being lost, the
composer today is more concerned with silence. The ecstasy of his music is enhanced by
his sublime use of rest. By this means he produces hi-fi works in which diminutive but
stunning musical gestures inhabit containers of stillness”.



nosso controle” (p.289). Um novo olhar analitico recai sobre os sons envolventes,
uma necessidade de perceber as propriedades sonoras inerentes a todos os sons,
muito caracteristica do pensamento dos compositores da musique concrete.
Exemplo dessa necessidade analitica sonora sdo as quatro “intenc¢des de escuta”
de Schaeffer apud Holmes & Leite (2009): “escutar (écouter), ouvir (ouir),
perceber (entendre) e compreender (comprendre)” (p.37).

Este olhar analitico perante sons, que até agora eram desprezados pela
criacdo musical, comeca a fazer parte da mesma. Uma das caracteristicas sonoras
mais exploradas e de maior impulso a composicdo é o timbre. Corroborando esta
ideia, Luigi Russolo afirma que o "som musical é muito limitado em sua
variedade de timbres e, (...), na musica moderna (...) vao se esfor¢ando para criar
novas variedades de timbre"4 (Cox & Warner, 2002, p.11) e Edgar Varese
acrescenta: “Ndo s6 as possibilidades harménicas dos parciais harmoénicos se
revelardo em todo seu esplendor, mas o uso de certas interferéncias criadas
pelos parciais ira representar uma contribuicio apreciavel”.> (Cox & Warner,
2002, p.18).

Novas sonoridades, novas técnicas, novos conceitos e perspectivas
requerem uma diferente notagao:

7

Fascinagdo com as artes visuais ndo é a Unica razdo para a
proliferacdo de partituras graficas na década de 1950, 60 e 70.
Consideragdes praticas e conceitos musicais desempenharam
também um papel importante. O surgimento da musica
electrénica e fita, na década de 1950, exigiu novas técnicas de
nota¢do. Como marcar ruido fabril ou os varrimentos e rabiscos
de sons sinusoidais? Mais frequentemente do que nao,
compositores optaram por uma tradu¢do visual directa do
material sonoro ¢ (Cox & Warner, 2015, p.188).

A notacdo musical convencional complexifica-se, na tentativa de

conseguir escrever as novas ideias dos compositores, tornando-se, em alguns dos

4“Musical sound is too limited in its variety of timbres, (...), modern music (...) vainly
striving to create new varieties of timbre"

5“Not only will the harmonic possibilities of the overtones be revealed in all their
splendour, but the use of certain interferences created by the partials will represent an
appreciable contribution”.

6 “Fascination with the visual arts did not alone account for the proliferation of graphic
scores in the 1950s, '60s and '70s. Practical, musical considerations played a role as
well. The emergence of electronic and tape music in the 1950s called for new notational
techniques. How to score factory noise, or the sweeps and squiggles of sine tones? More
often than not, composers opted for a direct visual translation of the sonic material”.



casos, um fracasso. A partitura grafica surge como a alternativa de notar aquilo
que a notacdo convencional ndo conseguia fazer, ou que ndo o faria de uma
forma simples, pratica e eficaz. Para além disso, existia uma hierarquia entre a
partitura (compositor) e o intérprete. “(...) a indetermina¢do da nota¢do grafica
ajudou a dissolver essa hierarquia, ao invés promovendo uma colaborac¢do activa
entre as duas partes”” (Cox & Warner, 2015). Esta notacdo, mais ou menos
determinada, com detalhes mais ou menos precisos, possibilita que o compositor
indique algumas caracteristicas do som e/ou da musica, como o tipo de som e a
relacdo com as outras vozes, cabendo sempre aspectos de decisdo ao intérprete.
Paynter (2008), metaforicamente afirma: "Isto é como que um jogo de cartas”®
(p-49). Neste caso, o compositor delineia as regras e os interpretes decidem os
contornos da obra.

Tal como descrito, o século XX caracterizou-se como uma época de grandes
modificagbes e roturas com o tradicional: novas ferramentas, novos
instrumentos, novos meios e, sobretudo, um acentuado olhar critico sobre o
envolvente e o passado. Esta posicdo, tal como exposto por Paynter (1970), criou
um fosso entre a musica antiga e nova musica, entre o compositor e o grande

publico, entre o popular e o erudito.

1.2 Pedagogias emergentes a partir da segunda metade do séc. XX

Na viragem do século XX para o XXI, existem cinco importantes pedagogos
musicais (Dalcroze, Orff, Suzuki, Kodaly, Willems) que, examinando as suas
propostas, «pode-se perceber um padrao de condutas que convive com as
particularidades de cada método. A mais importante é, sem duvida, o que
motivou sua classificacdo como “métodos ativos”, isto é, todas elas descartam a
aproximagdo da crianga com a musica como procedimento técnico ou teorico,
preferindo que entre em contacto com ela como experiéncia de vida»

(Fonterrada, 2003, p.163). Por outras palavras, esta ideia promove o éxito e

7“(...) the indeterminacy of graphic notation helped to dissolve this hierarchy, instead
fostering an active collaboration between the two parties”.
8 "This is something like a game of cards”.



fortalece a vivéncia musical por vias diferenciadas (vocal, instrumental e
corporal), “de forma a idealizar uma pedagogia estético-artistica ativa, baseada
nos gostos, interesses e aptiddoes das criancas” (Cunha, Carvalho, & Maschat,
2015, p.18).

S6 a partir da segunda metade do séc. XX, comegou a existir uma
aproximacdo entre as pedagogias musicais e a vanguarda musical (Fonterrada,
2003). Até 13, as propostas musicais concentravam-se nas tematicas classicas e
folcléricas. Estas praticas

(...) buscam incorporar a pratica da educag¢do musical nas escolas
os mesmos procedimentos dos compositores de vanguarda,
privilegiando a criagdo, a escuta ativa, a énfase no som e suas
caracteristicas, e evitando a reproducdo vocal e instrumental do
que denominam “musica do passado” (Fonterrada, 2003, p.165).

Da nova escola de pedagogos musicais, que dao maior énfase a musica de
vanguarda da segunda metade do séc. XX, destacam-se trés pedagogos: George
Self, Murray Schafer e John Paynter.

“Self, inspirado nas artes plasticas, busca encontrar maneiras de envolver
os alunos das escolas em que trabalhava nos procedimentos da musica do séc.
XX, estimulando-os a ouvi-la “com novos ouvidos” e a desenvolver habilidades de
criacdo e invencdo de partituras” (Fonterrada, 2003, p.166). O mesmo ndo
pretende substituir valores como a técnica, a escrita convencional e a afinagdo
pela improvisacdo, a aleatoriedade e a imprecisdo. “O que deseja é que a sua
proposta de notacao acople-se aos procedimentos usuais na escola, ampliando as
experiéncias sonoro-musicais de criangas e adolescentes” (Fonterrada, 2003,
pp.166-167). George Self propde uma notagdo musical simplificada, menos
precisa e, consequentemente, mais aberta a improvisacao, dando mais foco ao
timbre e a textura e deixando para segundo plano a exactidao ritmica e melddica
- conceitos musicais muito prezados na musica dos séculos passados
(Fonterrada, 2003).

Schafer acredita na adaptagao dos conceitos e aprendizagens a realidade de
cada meio, desacreditando as teorias de aprendizagem musical e métodos
pedagogicos. Denotou e criticou o ensino praticado que se focava na leitura e
memorizag¢do. Favorecia o didlogo aberto e a discussdo em grupo para alcancar

respostas. Para além disso, “as ideias de Schafer ganham adeptos entusiastas, ao
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mesmo tempo que chocam as fac¢ées conservadoras, ndo pela prioridade que
confere a escuta, énfase encontrada nos mais consagrados educadores musicais
deste século, mas pela pouca importancia que da ao ensino da teoria da musica”
(Fonterrada, 2003, p.178). Editou varios livros sobre a educagdo musical
baseada na escuta, na reflexdo e no desenvolvimento do individuo e do colectivo
com base na pratica.

No Ocidente, o siléncio é um conceito negativo, um obstaculo a
ser evitado. Em algumas filosofias orientais, do mesmo modo
que para o misticismo cristdo, o siléncio é um estado positivo e
feliz em si mesmo. Gostaria de recuperar esse estado, para que
alguns poucos sons pudessem introduzir-se nele e serem
ouvidos com brilho puro, ndo maculado. (Schafer, 1992, p.292)

Tal como Schafer, Paynter acredita na discussdo de ideias e intengdes
musicais como processo de desenvolvimento do individuo, acrescentando e
centrando a experimentacio. E preciso dar a experimentar! E preciso tornar a
sala de aula numa oficina de experimentagdes. A musica é som e ndo podemos
compor sem ouvir o que se estd a fazer (Paynter, 2008). “Paynter,(...) quer
construir musica ou fragmentos musicais a partir de uma atitude de escuta ativa
e experimental” (Fonterrada, 2003, p.171). Acredita que devemos dar a
oportunidade aos alunos de contactarem com o maior nimero de instrumentos e
exploragdo sonora, para que tenham mais ferramentas para expressao criativa
da sua intencionalidade, como por exemplo: «O prato também pode ser tocado
com um arco de violoncelo, quando tal, produzira um som excitante e arrepiante.
Os varios instrumentos "Orff" proporcionam oportunidades de exploragdo com
baquetas de durezas diferentes ».° (Paynter, 2008, p.10). Referente ao Sound and
Silence, um dos livros mais destacados de Paynter, Burnard (2010) afirma que:

O livro desafiava as ideias “lineares” convencionais sobre a
aprendizagem e apresentava aos professores formas de
organizacdo das aulas, que garantiam que todos os alunos
podiam explorar e tomar decisdes sobre os sons, trabalhando na
composicdo de projectos. Hoje em dia, esquecemos quao
revoluciondria foi a divisdo das turmas em pequenos grupos de
trabalho, no inicio da década de 1970 (p.7-8).

9 «The cymbal can also be played with a cello bow, when it will produce a most exciting
and spine-chilling sound. The various “Orff” instruments will provide opportunities for
exploration with sticks of different hardness».
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Tal como constatado por Paynter (2008), “entre outras coisas, este
trabalho rompeu com a ideia de que a maioria da musica atual (se ndo toda!) era
inadequada para o ensino escolar porque, contrariamente ao classico
estabelecido, ndo tinha valores comprovados.“10 (p.1). O autor descreve a nova
musica como um meio propicio a exploragdo criativa, com capacidades
exploratérias para diferentes niveis de desenvolvimento.

Entdo, porque ndo “musica criativa”? Ndo poderiamos nés
encontrar uma area absolutamente basica de fazer musica onde
todos pudessem participar? Isto ndo significa que o “trabalho
criativo” seja algo para o “ndo musical” enquanto que o material
a sério é deixado para aqueles que sabem trabalhar com
seminimas e colcheias e tocar piano. Mas é reconhecer que a
musica, como qualquer outra arte, tem basicamente matérias-
primas muito simples (sons) e que essas matérias podem ser
exploradas e moldadas, formadas em ideias musicais sem grande
conhecimento do que outras pessoas fizeram antes. Por outras
palavras, tu ndo precisas de adquirir primeiro técnicas
avangadas: tu podes - de facto tu deves — apenas comecar. Deves
comecar a usar sons, a descobrir através da experiéncia aquilo
que eles te podem dar.1! (Paynter, 2008, p.27).

Qualquer artista tera que desenvolver o seu trabalho criativo,
experimentando ideias e materiais. « Eles ndo trabalham através de “regras”: eles
trabalham através da imaginacao e da experimentacdo, moldando os materiais
de maneira a dar forma as ideias que imaginaram.»!? (Paynter, 2008, p.27). O
mesmo conclui ndo ter divida que os jovens que ensinamos querem musica. Eles
envolvem-se, fora da sala de aula, em grupos de musica folclérica e discoteca, em
orquestras jovens, bandas e grupos corais. “(..) para a musica chegar a

representar uma parte séria e util da educacao, tera de levar a ac¢ao e aproximar

10 “among other things, this work challenged a widely-held view that most (if not all!) of
the current 'new music' was unsuitable for the school curriculum because, unlike the
established classic, it had no 'proven' values”.

11“So why not "creative music"? Couldn't we not find some absolutely basic area of
music-making where everyone could take part? This doesn't mean that "creative work"
is something for the "un-musical" while the real stuff is left to those who can handle the
crotchets and quavers and play the piano. But is does recognize that music, like any
other art, has basically very simple raw materials (sounds) and that these materials can
be explored and moulded, shaped into musical ideas without great knowledge of what
other people have done before. In other words, you don’t need fist to acquire advanced
techniques: you can - indeed you must - just begin. You must start using sounds, finding
out by experience what they can do for you”.

12 «They don’t work by “rules”: they work by imagination and experiment, shaping
theirs materials to fit the ideas they’ve imagined».
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as criangas da realidade musical, ou seja, ndo deve cingir-se a um mero
palavreado sobre musica” (Paynter, 2000, p.5).

O trabalho criativo proposto pelos autores tem importancia enquanto
processo e ndo tanto quanto ao produto final. Hickey & Webster (2001)
defendem que o produto criativo ndo é o mais importante, e que original e
valioso sdo conceitos relativos, dependentes do meio onde se trabalha. O criador
de um produto musical deve ter intencdo ou plano. Estes sdo os aspectos a que
um professor deve dar mais aten¢do. Além disso, esteticamente, o resultado deve
ser agradavel, para ser valorizado e motivador para o aluno.

De uma forma sucinta e explicita, Graham Wallas divide o processo criativo
em quatro etapas: preparagdo, incubagdo, iluminagdo e verificagdo. A preparagdo
€ 0 momento para pensar nos materiais e ideias para a criacdo do produto. Apés
esta fase vem a incubagdo, altura de resolver os problemas criativos; criacdo de
planos de trabalho e juncao das ideias todas. O subconsciente vai assimilando
toda a informacdo - tempo de pensar e reflectir; é quando o professor mostra
exemplos de trabalhos e de possibilidades para o avanco. De seguida, atinge-se a
[luminagdo, isto é, atinge-se o objectivo de uma forma pratica. Depois deste
objectivo resta averiguar se a ideia estd conseguida e se é, ou ndo, exequivel -

verificagdo (Hickey & Webster, 2001).

1.3 Ser um Rinoceronte na sala de aula

Apds contextualizacdo tedrica sobre as alteragdes e diferentes perspectivas
musicais e pedagégicas quanto ao ensino da musica, interessa perceber quais os
constrangimentos, solugdes ou possiveis caminhos que os diferentes autores
apresentam para conseguirem atingir os fins a que se propdem.

Murray Schafer (1992), “para se manter sempre em forma”, criou um
conjunto de dez principios para os educadores:

1. “O primeiro passo pratico, em qualquer reforma educacional, é
dar o primeiro passo pratico.
2. Na educagao, fracassos sdo mais importantes que sucessos. Nada

é mais triste que uma histdria de sucessos.
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3. Ensinar no limite do risco.

4. Nao had mais professores. Apenas uma comunidade de
aprendizes.

5. Nao planeje uma filosofia de educacao para os outros. Planeje
uma para vocé mesmo. Alguns outros podem desejar
compartilha-la com vocé.

6. Para uma crianca de cinco anos, arte é vida e vida é arte. Para
uma de seis, vida é vida e arte é arte. O primeiro ano escolar é
divisor de aguas na histoéria da crianca: um trauma.

7. A proposta antiga: o professor tem a informacgdo; o aluno tem a
cabeca vazia. Objectivo do professor: empurrar a informagao para a
cabeca vazia do aluno. Observagdes: no inicio, o professor é um
bobo; no final, o aluno também.

8. Ao contrario, uma aula deve ser uma hora de mil descobertas.
Para que isso aconteca, professor e aluno devem em primeiro
lugar descobrir-se um ao outro.

9. Por que sdo os professores os Uinicos que ndo se matriculam nos
seus proprios cursos?

10. Ensinar sempre provisoriamente: Deus sabe com certeza”

(pp.277-278).

Tendo por base os pressupostos mencionados por Murray Schafer, ira
aprofundar-se teoricamente os mesmos, dividindo-os em trés subsec¢des. Na
primeira, Primeiro passo prdtico, abordar-se-a a necessidade de agir, e os
constrangimentos sociais, politicos e culturais. Na segunda, Arte é a vida e a vida
é a arte, versus vida é vida e arte é arte, retrata-se a antiga proposta educativa, a
educacdo para conservar versus educagdo para transformar e o contraste entre a
escola e a realidade musical. Por ultimo, em Nada é mais triste que uma histéria
de sucessos, abordar-se-a4 a experimentacdao na sala de aula, bem como alguns

exemplos praticos desenvolvidos.
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1.3.1 Primeiro passo prdtico

Segundo Schafer (1992), quando se toma uma atitude experimental, o
importante é por em pratica, ndo ter receio de experienciar e testar para depois
averiguar se a proposta é ou ndo viavel. Para o autor, trata-se de um principio
basico de mudanca: “O primeiro passo pratico, em qualquer reforma
educacional, é dar o primeiro passo pratico.” Desta forma, a sala de aula deve
encorajar a criatividade pensada, tornar-se uma “oficina” de experimentagdes e
experiéncias (Hickey & Webster, 2001). Cabe ao docente estimular esses
objectivos, pensando que a mudanga urge lenta e progressivamente. Face a isto,
Varése afirma: “Nao importa o qudo diferente possa parecer um compositor, ele
apenas enxertou um bocadinho de si na velha planta.”13 (Cox & Warner, 2015,
p.19).

Para a maioria dos autores anteriormente referidos existe uma
necessidade de reestruturar o curriculo escolar admitindo, no entanto, que essa
mudanca é lenta e complicada devido tanto a tradicao histérica musical, como ao
céomodo conservadorismo vivido nas instituicdes de ensino. «Qudo facilmente
qualquer coisa pode ser estabelecida na mente como “tradicional”, porque “é
assim que sempre foi feito”.»1#4 (Paynter, 2008, p.99). A linguagem complexa é
um dos principais problemas apontados para o abandono e desmotivacdo pela
pratica musical (Paynter, 1970; Schafer, 1984; Self, 1967). A sua caracteristica
simbolista, para além de nao se adequar as praticas de indole mais experimental,
é complexa, pouco instintiva e de dificil compreensao para um curto espago de
tempo. A mesma estd adequada a um tipo muito especifico de mausica, de
teorizacdo e de historia, sendo que a mesma, agarrada a pesada mdquina da
musica erudita, dificulta a criacdo diferente. Schafer (1992) remata dizendo:
«Vou deixa-los com este pensamento: definicdes explicam “coisas”. Quando as
coisas mudam, as definicdes também mudam. Talvez a musica tenha mudado,
desde que o seu dicionario foi escrito» (p.36). Assim, os autores apresentados

relatam uma estagnacdo da escola face as mudangas e evolugdes artisticas, e um

13 “no matter how different a composer may seem, he has only grafted a little bit of
himself on the old plant”.

14 «<How easily almost anything can establish itself in the mind as 'traditional’ that's, to
be at all costs because "that's how it's always been done"».
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consequente fosso entre ambas que proclama o conservadorismo do sistema de
ensino.

Para Schafer, a “falta de curiosidade” no meio escolar é factor de
estagnacdo, acrescentando que existe uma tendéncia para os alunos e
professores se associarem, de uma forma rigida, a uma estética ou género
musical, deixando que tal deturpe a apreciagcdo musical, isto é, ndo deixando que
os ouvintes apreciem a musica pela musica, na sua “forma pura”. Para o autor, o
gosto é algo que se vai cultivando, que se vai educando ao longo das experiéncias
sociais ocorridas pessoal e colectivamente, ndo contribuindo para a educagao o
preconceito musical. Por outras palavras,

(...) deixem a musica falar por si mesma, ndo por associa¢des. Eu
nunca seria tdo cego e preconceituoso a ponto de me recusar a
ouvir a parada de sucessos; vocés também ndo seriam a ponto de
recusar-se a ouvir musica de cAmara. Musica nao é propriedade
privada de certas pessoas ou grupos. Potencialmente, todas as
musicas foram escritas para todas as pessoas. Realmente o que
quero dizer a vocés é, principalmente, sejam curiosos em relacao
a musica. Ndo se contentem em ficar s6 nas suas preferéncias
musicais, pois, como eu disse pouco antes, ninguém estara
traindo seus velhos habitos pela aquisicdo de novos (Schafer,
1992, p.23).

Para Paynter (2008) e Schafer (1992), um factor importante para a compreensao
deste tipo de atitudes advém, em cota parte, dos média, com o seu papel
massificador de opinides e gostos. As pessoas sdo pressionadas, amavelmente, a
ouvir e a gostar de ouvir aquilo que passa na radio, nos podcasts, na televisdo. As
pessoas ndo sdo convidadas a explorar e a questionar o que lhes é dado, tal como
é¢ norma de uma expressdo artistica, tornando-se, dessa forma, um entrave a
diversidade de aprendizagens, da exploragdo criativa e do desenvolvimento da
imaginacdo, jA que a dita musica comercial é criada segundo férmulas, isto é,
segundo os mesmos principios basicos, tanto composicionais como sonoros, ndo
estimulando, desta forma, o individuo a imaginacdo e criatividade. A arte sempre
foi uma forma de contornar esta indoléncia que agora se denota aprimorada para
os leigos ouvidos, os ouvintes com gosto e conhecimento indefinido e passivo.

“Tal irracionalidade racionalmente planeada é a esséncia da industria de
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diversbes em todos os seus ramos. A musica ajusta-se perfeitamente ao
padrao.”?> (Cox & Warner, 2015, pp.74-75).

Paynter (2008) reforga que a arte nao é a solucdo para todos os males da
sociedade, mas que tem um papel humanizador e educativo, ja que exige ao
individuo uma compreensao e uma justificacdo da sua compreensao, concluindo:
“A arte educa através da participacdo pratica, sensorial e intelectual: mao,
coracdo e mente. As suas ferramentas sdo a imaginacdo e a sensibilidade, e
quanto mais sdo usadas, mais nitidas se tornam.”1¢ (p.100).

Uma outra visdo, mais direccionada para o meio socio-politico, é-nos
apresentada por Jacques Attali apud Cox & Warner (2015). O mesmo apresenta a
economia e a politica como forcas centrais para o sociedade industrializada em
que vivemos, que utiliza a arte como ferramenta para alcancar os seus fins:

As técnicas de distribui¢do musical estdo hoje a contribuir para o
estabelecimento de um sistema de espionagem e vigilancia social.
0 monologo da padronizacdo, a musica estereotipada acompanha
uma vida diaria onde, na realidade, ninguém tem o direito de falar
mais. O que é chamado de musica hoje é muitas vezes apenas um
disfarce para o monoélogo do poder.!7 (Cox & Warner, 2015, p.8).

0 mesmo autor ainda admite que existe um pequeno nimero de pessoas
que consegue usar a musica para se exprimir mas que, ironicamente, “nunca
antes os musicos tentaram com tanto esfor¢o comunicar com o seu publico, e
nunca antes essa comunicacao foi tdo enganadora.”’8 (Cox & Warner, 2015, p.8).
As consequéncias do meio descrito sdo desfavoraveis ao pretendido para o
desenvolvimento das criancas e jovens, tornando-os pouco heterogéneos,
indolentes, amorfos e pouco estimulados a curiosidade, tal como afirma Schafer

(1992):

15 “Such a rationally planned irrationality is very essence of the amusement industry in
all its branches. Music perfectly fits the pattern”.

16 “Art educates by yielding insight though practical, sensory and intellectual
participation: hand, heart and mind. It’s tools are imagination and sensitivity, and the
more they are used the sharper those tools become”.

17 “Musical distribution techniques are today contributing to the establishment of a
system of eavesdropping and social surveillance.(...) The monologue of standardized,
stereotyped music accompanies and hems in a daily life in which in reality no one has
the right to speak any more. (...JWhat is called music today is all too often only a
disguise for the monologue of power”.

18 “never before have musicians tried so hard to communicate with their audience, and
never before has that communication been so deceiving”.
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“Num conto do escritor argentino Borges, o personagem principal
nao gosta dos espelhos porque multiplicam pessoas. Estou

comegando a desconfiar dos radios, pelo mesmo motivo” (p.292).

Esta multiplicacdo de individuos iguais, de clones de gostos e vontades,
ocorre da forc¢a incutida pelo meio através, em grande parte, dos seus meios de
comunicacdo. Para Schafer (1992), é necessario suscitar o gosto da descoberta
individual, usufruir da musica pela musica sem os preconceitos inerentes a
mesma. Essa escuta atenta “vai ajuda-lo a descobrir como vocé é Unico” pois
“ouvir musica é uma experiéncia profundamente pessoal, e hoje, com a sociedade
caminhando para o convencional e uniforme, é realmente corajoso descobrir que
vocé é um individuo com uma mente e gostos individuais em arte” (Schafer,
1992, p.24).

Uma vez, alguém disse que as duas coisas mais importantes para
desenvolver o gosto sdo: sensibilidade e inteligéncia. Eu nao
concordo; diria que sdo curiosidade e coragem. Curiosidade para
procurar o novo e o escondido, coragem para desenvolver seus
préprios gostos sem considerar o que os outros podem pensar ou
dizer (Schafer, 1992, p.24).

Tanto para Paynter (1970), como Schafer (1992) e Self (1967), a escola
tem o papel de estimular a curiosidade e o interesse no desconhecido, de dar a
descobrir aquilo que podera ajudar a estimular a reflexdo e o pensamento critico
dos alunos. Schafer (1992) ressalva que ndo propde que o aluno goste de tudo o
que ouve, mas sim que precisa de procurar num todo: “E a mesma coisa que ir a
biblioteca. Vocé pode examinar vinte livros antes de achar aquele que quer ler,
mas, se ndo tivesse por todos aqueles, ndo chegaria ao que procurava. E o mais
estranho, é que o livro escolhido este ano ndo vai ser o mesmo que vocé vai
escolher no ano que vem” (Schafer, 1992, p.24). Ao contrario de convicgdes,
religides ou opinides, na consideragdo artistica é normal, e até louvavel, que o
gosto se va alterando, que se va moldando ao individuo e ao seu contexto:
Nao é possivel alguém ser comunista e capitalista ao mesmo
tempo, assim como ninguém ¢é judeu e cristdo. Mas a apreciacdo

7

artistica ndo é assim; ela é um processo acumulativo; vocé
descobre novos pontos de interesse, porém isso ndo quer dizer
que precise negar o que gostava antes. Alguém pode confirmar
esta observacdo pela experiéncia pessoal? (Schafer, 1992, p.21)
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1.3.2 Aarteéavida e avida é a arte versus vida é a vida e arte é arte

0 ser humano é, na sua esséncia, um ser criativo. E-lhe inato o prazer da
descoberta, da ordenacdo e criacao de “padrdes de som” de uma forma inventiva
e intuitiva (Paynter, 2008, p.103). Actualmente, a escola é uma instituicdo com
pacotes de formagdo, tendo dificuldades em contextualizar e naturalizar o ensino.
E vista como um lugar com regras rigidas, férmulas certas e generalistas,
inibidoras do pensamento abstracto e criativo, tal como relata Schafer (1992):

Para a crianca de cinco anos, arte é a vida e a vida é arte. A
experiéncia, para ela, é fluido caleidoscépico e sinestésico.
Observem criangas brincando e tentem delimitar suas
actividades pelas categorias das normas de arte conhecidas.
Impossivel. Porém, assim que essas criancas entram na escola,
arte torna-se arte e vida torna-se vida. Af elas vdo descobrir que
“musica” é algo que acontece durante uma pequena por¢ao de
tempo as quintas-feiras pela manha enquanto as sextas-feiras a
tarde ha outra pequena por¢ao chamada “pintura”. (...)

Para a eficiéncia do processo educacional, é necessario que, entre outras
condi¢des, 0 mesmo esteja em concordancia com a realidade do meio. O aprendiz
precisa de testar, de contextualizar as aprendizagens com o mundo extra-escolar.
Paynter (2008) descreve o contraste entre a musica da escola e a realidade
musical, afirmando que a escola preocupa-se em dar “aulas de musica” com
“pouca substdncia” e descontextualizadas do meio. O autor nao culpa os
professores, preferindo indicar como erro os curricula escolar e as suas “intteis

espectativas” (p.86).

O grande problema da educagdo é o tempo verbal.
Tradicionalmente, ela trabalha com o tempo passado. Vocé pode
ensinar apenas coisas que ja aconteceram (em muitos casos, ha
muito tempo). E essa questdo que mantém artistas e instituicdes
separados, pois os primeiros, através de atos de criagdo, estdo
ligados ao presente e ao futuro e nao ao passado. (Schafer, 1992,
p.286)

No entanto Schafer, ndo descura a execucao e interpretacdo da musica
passada, por “ser uma experiéncia util e desejavel”, com a qual o aluno terd uma
melhor relacdo dos surgimentos e criagdes musicais. Paynter (2008) descreve a
nova musica como sendo composta por sons e siléncio, um som ou muitos sons,
sons curtos e longos, graves e agudos, altos e baixos, com variedade de texturas e

“cores” (timbre). Continua a ser uma expressao de sentimentos e sensibilidades,
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com a possibilidade de ouvir sons que nunca foram ouvidos anteriormente. E o
momento em que nos libertamos das concepg¢des e preconceitos passados sobre
o ritmo e a melodia. Nao ha um corte com o passado, mas sim uma evolucao.
Tudo o que aconteceu foi um aumento de recursos. “Agora, existem mais sons
disponiveis para fazer musica e mais maneiras de os usar. Encontra alguns sons e
tenta fazer musica.”’? (Paynter, 2008, p.26).

Muitos alunos comeg¢am por experimentar os seus instrumentos. A sua
curiosidade natural encoraja-os a improvisar com o mecanismo técnico, bem
como os tipos de sons que podem ser produzidos, no entanto, regra geral, os
alunos sdo orientados por uma pedagogia que coloca a notagdo musical na frente.
Os pensamentos naturais/ iniciais desaparecem. Priest (2002), face a isto,
propde que se aproveite a oportunidade naturalmente criada, para incentivar os
alunos a improvisar e a compartilhar a sua experiencia com os colegas:

Uma maneira de mudar este foco da notacdo seria oferecer aos
estudantes oportunidades de partilhar as suas improvisagdes ou
composi¢des. Simplesmente por pedir aos estudantes para
improvisar e dedicar tempo a tocar as suas improvisagdes, o
professor promoveria esta forma natural de aprender.
Arranjando uma sala onde os alunos possam gravar as suas
criacdes, o professor pode continuar a trabalhar com outros
membros da turma enquanto os estudantes estao a partilhar as
suas improvisag¢des através do gravador. 20 (Priest, 2002, p.49).

Um dos problemas mais apontados ao ensino musical prende-se com a
importancia dada a notagdo tradicional e a leccionacdo da mesma, desde o
principio, considerando-se que a notacdo tem um caracter muito preciso,
simbolico, complexo e, sucessivamente, pouco evidente. Schafer (1992) expde
que

(-..) as convengdes simbolicas se tonaram mais pronunciadas: o
uso de claves, notas brancas e pretas, acidentes, armaduras de
claves e sinais como p, f; ritardando, etc. Nao existe analogia entre
esses sinais e o que eles indicam; sdo apenas simbolos

19 “There are now more sounds to be used for making music and more ways of using
then. Find some sounds and try making music”

20 “One way to change this notation focus would be to offer students opportunities to
share their improvisations or compositions. Simply by asking students to improvise and
providing time for them to play their improvisations, the teacher would foster this
natural form of learning. By arranging for students to use a room or office to record
their creations, the teacher could continue to work with other members of the class
while students are sharing their improvisations via the tape recorder”.
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convencionalmente aceites como apropriadas, para sugerir certas
estratégias musicais (Schafer, 1992 p.308).

Esta dependéncia da leitura, de uma abordagem mecéanica, é combatida
por alguns teéricos, tal como Priest (1998) e Paynter (2008), que desenvolvem
os seus trabalhos através da audicao e da escuta activa do chamado thinking in
sound. «Se a compreensao musical é o objectivo, por oposi¢cdo ao “saber sobre
musica”, entdo a habilidade de usar operagdes em musica é claramente mais
importante do que saber os seus nomes formais; termos como “dominante”,
“cadéncia perfeita”, “legato” ou os nomes da altura ou ritmo das notas.»2! (P.
Priest, 1998, p.208). Para além do prazer inerente a uma educacdo mais
vocacionada para a pratica musical, focada na musica enquanto musica e ndo em
regras e simbolismos, (Paynter, 2008), realca métodos, como este, que cultivam
uma mente independente,

(...)Ensinar que ndo devemos necessariamente aceitar as coisas
com valor nominal, mas que temos de levantar questoes,
provocando o que faz sentido e rejeitando o que nao faz. Essa
importancia tem sido aparente, mas ter essa ideia como uma
parte essencial do curriculo escolar tem sido uma luta. 22
(Paynter, 2008, p.101).

Foi pedido a uma classe de criancas de seis anos que imitassem
passarinhos e “voassem” pelo patio. “Tuit-tuit-tuit”, dizem
alguns, enquanto “abrem” as asas. “Quietas, criangas!”, diz o
professor. Como voam tristes as aves amordacadas! E trazido
entdo um piano e o professor toca a Cangdo da andorinha“
(Schafer, 1992, p.290).

Para Schafer, este tipo de exemplos separam as capacidades sensoriais da
crianga, fragmentando as ligagdes cognitivas e sensoriais entre as vdrias
disciplinas, entre os varios campos de conhecimento e aprendizagens, ao invés
de cruzar diferentes conhecimentos na mesma pratica - curriculos

multidisciplinares.

21 «If musical understanding is the objective, different from “knowing about music” then
the ability to use operations in music is clearly more important that knowing the formal
names for them; terms such as “dominant”, “perfect cadence”, “legato”, or the note
names of pitch or rhythm»

22 “(...) teaching us that we should not necessarily accept things at face value but that we
must raise questions, teasing out of what makes sense and rejecting what does not. That
significance has long been apparent, but getting it accepted as an essential part of the
school curriculum has been a struggle”.
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Uma sociedade totalmente criativa seria uma sociedade anarquica.
A possibilidade de todas as sociedades se tornarem auto-
realizadas permanece, entretanto, pequena, devido ao temor
persistente a acgdes originais de qualquer espécie (Schafer, 1992,
p.279).

A educagdo para as artes é uma necessidade para todas as criangas e
jovens, quer queiram ou nao seguir uma vida profissional relacionada com a arte
em especifico. O pensamento artistico educa a percepgao através da participacao,
do raciocinio, da sensibilidade e da interac¢ao de pessoas (Paynter, 1970).

As artes ndo podem providenciar a cura para as doencas da
sociedade, mas elas sdo manifestamente humanizadoras e
educativas porque - mais obviamente do que em qualquer outro
exercicio da mente - o pensamento artistico depende da
percepgao individual e do que o individuo acredita sobre o que é
percebido. As suas ferramentas sdo a imaginacdo e a
sensibilidade, e quanto mais elas sdo usadas, mas nitidas se
tornam.23 (Paynter, 2008, p.100).

Para além da alteracgdo curricular, a alteracdo deste panorama passa pelo
professor e pela sua postura na sala de aula. “O professor precisa se acostumar a
ser mais um catalisador do que acontece na aula que um condutor do que deve
acontecer” (Schafer, 1992, p.301). Por outras palavras, a proposta prevé que o
professor deixe de ser a pessoa que transmite o conhecimento para ser
apreendido pelos alunos, mas sim o orientador do percurso que os alunos vao
descobrindo e alcancando. Schafer (1992) prevé que tal torna-se enriquecedor e
funcional com grupos pequenos de trabalho, de sete a nove participantes. O
professor catalizador devera impulsionar a discussdo, deixar que se discuta o
problema, proponham solu¢bes e se organizem na resolu¢do do problema. “O
segredo estd em distribuir tarefas variadas aos grupos de forma que, em um ou
outro momento, cada membro descubra naturalmente que possui os requisitos

necessarios para liderar” (Schafer, 1992, p.302).

23 The arts cannot provide a remedy for society’s ills, but they are manifestly humanizing
and educative because - more obviously than in any other exercise of the mind - artistic
thought is dependent upon what the individual perceives, and what the individual
believes about what is perceived. Its tools are imagination and sensitivity, and the more
they are used the sharper those tools become
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1.3.3 Nada é mais triste que uma histéria de sucessos

De uma forma muito genérica, Schafer (1992) considera importante
leccionar-se na sala de aula o repertério de experiéncias musicais passadas,
musica de outras culturas, perpetuar a ampliar reportério, e manter sempre vivo
o instinto exploratdrio para fazer musica criativa. Por outras palavras, o autor
considera que a educagdo artistica de um musico devera ter em conta o contacto
com novos contextos e com a exploragdo pratica dos mesmos. Esta convivéncia
entre a exposicao de novas realidades e a comprovacdo pela experiéncia provoca
nos alunos a relacdo causa-efeito, ajudando-os a contextualizar e assimilar os
conteudos leccionados. Desta forma, a sala de aula deve encorajar a criatividade
pensada, tornar-se uma “oficina” de experimentagdes e experiéncias. Cabe ao
docente mostrar muita musica proveniente de varios estilos, compositores e
épocas (Hickey & Webster, 2001). A metodologia de experimentagao, segundo
Paynter (1970, 2008), é baseada no professor criador de estruturas adequadas
para experimentacdo e exploragdo, incentivando, fazendo perguntas adequadas

sobre o trabalho em andamento e, finalmente, criticar a mdsica composta.

Schafer (1992), ao contrario do tradicional pensamento ocidental,
valoriza o risco e o erro. O erro é olhado na escola como algo contraproducente e
automaticamente rejeitado face a verdade pré-concebida. Para o autor, estes dois
factores sdo uma fonte de criagdo e evolugdo, ja que é no erro que se encontra a
diferenca: a utilizacgdo do erro podera levar a novos caminhos e,
consequentemente, a novas perspectivas.

Por exemplo, aceita-se geralmente que o organum medieval
(cantado em quartas e quintas paralelas) tenha surgido quando
alguns membros do grupo de cantores enganaram-se quanto a
altura das notas do cantochdo. Da mesma forma, é senso comum
que o cdnone nasceu quando algumas vozes se atrasaram, ficando
atrds das vozes principais. Se isso for verdade, poderiamos
concluir que o organum foi a inveng¢do dos desafinados enquanto
que o cdnone foi a dos lerdos (Schafer, 1992, p.281).

Com o progresso das tarefas criativas desenvolvidas na aula, torna-se
necessario escrever as suas criagdes musicais. Schafer (1992) propde, numa

primeira fase, que se dé liberdade de exploragdo aos alunos. Apesar de
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o

considerar que as primeiras notacdes estdo condenadas ao fracasso, “é
interessante observar que tipo de informag¢do contém: o que mais os preocupa é
a altura? o ritmo? ou o timbre? Alunos diferentes reagem de maneiras diferentes,
mas sdo poucos 0s que em suas primeiras tentativas procuram levar em conta
todos os parametros da expressdo musical” (p.310). Em vez do professor opinar
sobre o trabalho, considerando-o certo ou errado, a proposta do autor é dar a
executar a peca a um grupo que ndo a conhece e, de seguida, “pode-se perguntar
ao autor se a interpretacdo o satisfez. Tenta-se determinar quais os aspectos da
musica forma omitidos, e nova tentativa é entao feita, para que a notac¢do resulte
mais precisa” (p.310).

A notacao musical consiste de dois elementos: o grafico e o
simbdlico. A histéria da musica ocidental mostra que, no
principio, o grafico tendia a predominar. As dimensdes de tempo
e altura eram colocadas nos eixos vertical e horizontal da pagina
e os sinais diacriticos gregos” e “foram empregados para indicar
movimento: para cima, para baixo, e acima e abaixo,
respectivamente. Depois, as convengdes simbodlicas se tonaram
mais pronunciadas: o uso de claves, notas brancas e pretas,
acidentes, armaduras de claves e sinais como p, f, ritardando, etc.
Nao existe analogia entre esses sinais e o que eles indicam; sdo,
apenas, simbolos convencionalmente aceitos como apropriadas
para sugerir certas estratégias musicais (Schafer, 1992, p.308).

O recurso a notacdo musical grafica traz vantagens, desde logo a
possibilidade de usar uma linguagem menos simbolista e, consequentemente, de
mais facil percep¢do, mais directa para o aluno. Para além disso, a notagdo
convencional arrecada em si principios e pré-conceitos musicais, férmulas que
poderdo ser mais ou menos estanques e que delimitam as possibilidades de
conseguir explorar e desenvolver as caracteristicas criativas e artisticas
inerentes aos jovens. Por ultimo, esta tem a possibilidade de ser mais ou menos
determinada, mais ou menos concreta. Na opinido de Schafer (1992), devera
haver um trabalho no sentido da notagdo ser objectiva, justificando que
“notacdes subjectivas podem ser atraentes, porém, a menos que possam ser
comunicadas a outras pessoas, 0 compositor podera ter surpresas
desagradaveis” (p.311). Real¢a ainda que notacdo deverd ter uma fun¢do de
auxiliar a pratica, de ser facilmente aprendida e com facil possibilidade de ser
compreendida entre as pessoas, “para que assim a maldicao dos exercicios de

caligrafia nunca mais volte a tirar o prazer da criagdo musical viva” (p.311).
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Ja Priest (2002) sugere a utilizagdo, inicialmente, de partitura grafica e s6 depois
adaptar/transcrever a mesma para a nhotacao tradicional. Desta forma, o
professor, tendo em conta o trabalho desenvolvido pelos alunos, explica os
diferentes simbolismos existentes na notacdo convencional para transcrever as
suas obras. “Isto ajuda os alunos a perceber como é que a notagdo musical
descreve a relagdo entre o curto e o longo, assim como o mais alto e o mais baixo.
A notacgdo grafica providencia uma descri¢do visual da duracdo que nem sempre
é percebida pelos alunos através da notacgdo tradicional.”? (p.52).

Estas ferramentas e técnicas tém em vista a composicao, a exploracao da
relacdo criativa do som, tendo em conta as suas caracteristicas e os principios de
manipulacdo. Os principais autores abordados neste capitulo, Paynter (1970,
2008), Schafer (1992) e Self (1967), referem a notagdo grafica e empirica como
um elemento essencial a educagdo, ja que beneficia o desenvolvimento geral da
imaginacdo e da inventividade. Além de estimular o pensamento e a
racionaliza¢do sobre algo, incute a necessidade de tomar decisdes.

Os nossos sentimentos podem aparentar ser involuntarios e
irracionais, mas eles sdo, obviamente, actividades da mente.
Mesmo a mais simples intui¢do feita por uma crianca pequena é
reconhecida como musica, apenas pelo facto de ser ouvida como
musica: ou seja, como um processo que comega, continua e para,
onde os sons se seguem ou sdo combinados de varias maneiras.
(...) Estas coisas sdo o resultado de decisbes - ndo
necessariamente conscientes, mas ainda assim decisdes -
tomadas por quem faz a musica e os momentos precisos onde

ocorre a mudan¢a sdo cruciais para o seu sucesso.2s (Paynter,

2008, p.147).

24 “This helps students understand how music notation describes a relationship between
shorter and longer as well as higher and lower. The graphic notation provides a visual
description of duration that is not always perceived by students through traditional
notation”

25 “Qur feelings may appear to be involuntary and irrational but they are, of course,
activities of the mind. Even the simplest intuitive piece made up by a very young child is
recognized as music only because it is heard as music: that is, as a process which starts,
goes on, and stops and in which sounds follow one another or are combined in various
ways. (...) These things are the result of decisions - not necessarily conscious but
decisions nevertheless - taken by whoever makes up the music, and the precise
moments when changes occur are crucial to its success”.
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Uma das possibilidades tematicas composicionais mais retratadas das
referéncias bibliograficas é a composicdo e trabalho abstraccionista tendo por
base o quotidiano, o natural, o concreto. Schafer (1992) afirma que o uso de sons
reais coloca varias vantagens, entre as quais a importancia de ouvirmos os sons
que nos rodeiam de uma outra forma, como se fosse musica. Esta forma de
pensamento nao é mais do que usufruir dos sons reais com “ouvido pensante”,
escutando aquilo que considerariamos ruido, como som de violino com
caracteristicas diferentes. Esta forma de pensamento propde, com meios
vulgares, uma quebra de rotina e de preconceitos, abrindo portas a uma
imensidado de possibilidades.

“Se, por exemplo, estivermos ouvindo o murmurar de folhas ao
vento e passar uma escavadeira, o professor ndo deve perder a
oportunidade de aponta-la como um exemplo de ma
orquestracdo; do mesmo modo que, na musica classica, se faz uma
viola lutar contra os timpanos” (Schafer, 1992, p.299).
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2 Projecto Educativo - A experiéncia

Este projecto divide-se em 3 fases:

Fase 1 - Reconhecimento da realidade programatica das escolas do ensino
especializado, e exploracdo bibliografica dos contelddos a serem abordados;

Fase 2 - Preparacdo e execuc¢do dos seminarios com posterior recolha de
dados dos resultados das sessoes;

Fase 3 - Andlise dos resultados, e redac¢do do documento final.

Inicialmente, o processo passou por uma recolha de dados documentais:
contelidos programaticos e restante documentagdo pertinente sobre o ensino
profissional e, mais especificamente, a disciplina de TAM - Teoria e Andlise
Musical (el, e2 e e3). Apds a analise dos mesmos, entrevistei os professores de
TAM (professor 1 - p1, professor 2 - p2 e professor 3 - p3) das escolas envolvidas
na investigacdo, sobre a pertinéncia dos conteddos programadticos, a sua
execuc¢do e a forma como os mesmos a leccionam nas suas aulas. No sentido de
validar a informacao e conseguir uma visao mais ampla, foram entrevistados 2
ou 3 alunos de cada professor, perfazendo um total de 8 alunos (al, a2, a3, a4, a5,
a6, a7 e a8). Esta entrevista realizada nas escolas de ensino especializado da
musica forneceu o material necessario para uma andlise da realidade pedagogica.
Os resultados obtidos de todos os participantes no meio educativo em questdo
foram triangulados: o previsto - conteddos programaticos, os executantes -
professores, e os destinatarios - os alunos.

Simultaneamente, trabalhou-se na recolha e analise de dados documentais,
através da andlise bibliografica da teoria existente sobre as novas praticas de
pedagogia musical, e de alguns conceitos musicais como: musica contemporanea,
nog¢odes e técnicas; desenvolvimento criativo na musica; composicio em tempo
real; improvisacdo controlada; e outras tematicas pertinentes, aquando da
realiza¢do do estudo.

Na fase 2, planificou-se a possibilidade de execu¢do do seminario, tendo em
conta a andlise do contetido exploratdrio realizada na fase anterior. Estas sessdes
foram articuladas em trés partes: parte 1 - sessdo teorica, que consistiu numa

contextualizacdo, audicao e analise de material musical; parte 2 - sessdo pratica,
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que explorou parametros musicais surgidos no séc. XX, através da improvisacdo
controlada, interpretacdo, composicdo em tempo real e escrita musical grafica; e
parte 3 - audi¢dao/concerto final.

Apés a realizagdo da componente pratica do projecto educativo, recolhi
informacdo sobre as sessoes, através de entrevistas realizadas a 3 dos alunos
participantes (apl, ap2 e ap3), tendo de seguida analisando e interpretado os

resultados obtidos - Fase 3.

2.1 Metodologia

Neste projecto educativo optou-se pelo método de Investigacao - Accgao
pois

O tipo de aprendizagem proporcionado pela Investigacdo-ac¢ao
permite a compreensdo e a vivéncia de um problema sécio-
organizacional complexo. O dominio ideal do método ¢é
caracterizado por um “conjunto social” em que o investigador é
envolvido activamente, havendo beneficios expectaveis quer
para a organizacdo, quer para o investigador; o conhecimento
adquirido / obtido pode ser imediatamente aplicado; e a

7

investigacdo é um processo que liga intimamente a teoria a
pratica (Fernandes, 2006, pp. 6-7).

Fernandes (2006) refere ainda que “A estratégia mais eficaz para que
ocorram as necessarias mudancas na comunidade educativa sera o envolvimento
de todos os intervenientes, numa dinamica de accao-reflexdo-ac¢do. Neste
sentido, a Investigacdo-accdo surge como uma metodologia eficaz” (Fernandes,
2006, p. 8). Querendo abordar tematicas menos usuais no actual sistema de
ensino, e estimular o impulso das mesmas na pratica comum, conseguimos rever
como uma favoravel justificacdo o dito por Coutinho et al. (2009): “a Investigacdo
- Accdo regressa de imediato a ribalta para se afirmar como a metodologia mais
apta a favorecer as mudancas nos profissionais e/ou nas instituicées educativas
que pretendem acompanhar os sinais dos tempos” (p. 356).

Indo ao encontro do modelo de Whitehead, o0 mesmo afirma, numa
abordagem sucinta e concreta, que a Investigacdo — Ac¢do desenrola-se segundo

a seguinte ordem: “Sentir ou experimentar um problema; Imaginar a solugdo
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para o problema; Por em pratica a solugdo imaginada; Avaliar os resultados das
accgoes realizadas; Modificar a pratica a luz dos resultados” (Coutinho et al., 2009,

apud Latorre, p. 371).

2.1.1 Participantes

Este projecto de investigacdo realizou-se no ano lectivo 2016/17,
contando com a colaborac¢do de 3 professores de TAM, 8 ex-alunos finalistas de
escolas profissionais no ano transacto, e 3 dos participantes da parte pratica do
estudo de caso do presente projecto educativo. Os professores foram
entrevistados com vista a compreender o contexto escolar, os conteddos
leccionados, bem como a forma como as mesmas sdo desenvolvidas nas escolas
de ensino especializado em musica. Os 8 ex-alunos serviram para complementar
a informacao recolhida aos professores, bem como para perceber as motivagoes
sentidas face a disciplina de TAM. As entrevistas aos participantes da segunda
fase do projecto educativo, actuais alunos do 122 ano do ensino profissional,
tiveram a finalidade de recolher as consideracdes dos mesmos quanto a

pertinéncia da actividade e as aprendizagens adquiridas com a mesma.

2.1.2 Recolha de dados

Recorrendo ao uso da entrevista como o mais adequado, pois, tal como
diz Quivy & Campenhoudt (2005), é a forma de estabelecer um contacto mais
directo com o entrevistado, tornando-se mais eficaz a compreensao dos
acontecimentos ou situagdes. Dentro da entrevista optou-se por uma entrevista

semidirectiva:

7

E semidirectiva no sentido em que nio é inteiramente aberta
nem encaminhada por um grande nudmero de perguntas
precisas. Geralmente, o investigador dispde de uma série de
perguntas-guia, relativamente abertas, a propoésito das quais é
imperativo receber uma informag¢do da parte do entrevistado.
(..JTanto quanto possivel, “deixar andar” o entrevistado para
que este possa falar abertamente, com as palavras que desejar e
pela ordem que lhe convier. O investigador esforcar-se-a
simplesmente por reencaminhar a entrevista para os
objectivos(...) (Quivy & Campenhoudt, 2005, pp.192-193).
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Devido a presenca constante e participante, aplicou-se a observacao
directa através da escrita de notas de campo/diario de bordo. Segundo Quivy &
Campenhoudt (2005) este tipo de técnica tem como vantagens:

A apreensao dos comportamentos e dos conhecimentos no
proprio momento em que se produzem; a recolha de um
material de andlise ndo suscitado pelo investigador e, portanto,
relativamente espontaneo; A autenticidade relativa dos
acontecimentos em comparagdo com as palavras e com os
escritos (p.199).

2.1.3 Analise de dados

No que diz respeito as técnicas de tratamento da informacao recolhida,
seguiu-se a investigacdo através da andlise de conteddo: “O lugar da analise de
conteldo na investigacao social é cada vez maior, nomeadamente porque oferece
a possibilidade de tratar de forma metddica informagdes e testemunhos que
apresentam um certo grau de profundidade e de complexidade (...)" (Quivy &
Campenhoudt, 2005, p.227). A andlise dos conteddos bibliograficos e das
entrevistas oferece meios para a construcao de hipéteses:

Perante esta ideia de mudang¢a de praticas para melhorar o
significado do ensino e consequentemente das aprendizagens, o
professor comeg¢a, normalmente, por concretizar actos
educativos orientados pelas teorias que servem de tecto a esse
edificio educativo, passando, numa segunda fase a desempenhar
o papel de investigador, ao por em causa essas teorias, ao olhar
criticamente para as ideias normalizadas e pré-formatadas e ao
perceber que essas normalizacdes tém, por vezes, que ser
desconstruidas tendo em conta a especificidade das realidades

concretas com que lida no seu quotidiano lectivo (Coutinho et al.,
2009, p.359).
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2.2 Implementac¢ao do projecto

2.2.1 Fase 1 - Recolha e analise de dados

Nesta primeira fase, o objectivo era conhecer e validar a realidade
programatica do ultimo ano de estudos (anexo II), vigente nas escolas
profissionais de musica. Optou-se por escolher as escolas profissionais do
Norte/Litoral de Portugal: el, e2 e e3. Com este estudo, pretendeu-se obter uma
noc¢do de quais os assuntos, contetidos e estratégias usadas na aprendizagem da
musica do séc. XX. Para tal, foram analisados os conteddos programaticos do 32
ano de TAM, descartando destes os contetidos do séc. XIX, mais concretamente
Romantismo e Romantismo tardio mantendo, no entanto, as referéncias a
Debussy, por este ter um caracter musical pds-romdntico. Apds a analise,
realizou-se com uma triangulacao de resultados: visdo institucional (programa

da disciplina/ contetidos programaticos), visdo do docente e visdo do aluno.

2.2.1.1 Contetidos programdticos

Dividiu-se a analise bibliografica em trés categorias: objectivos, contetudos e
estratégias/actividades. Nos objectivos gerais da disciplina estavam presentes,
em todas as escolas a estudo, propdsitos como:

* (Conhecer varios estilos, formas e técnicas;

* Audicdo: conhecer reportdério representativo da musica ocidental;

* Conhecimentos sdélidos ao nivel tedrico, relativos a linguagem e a

gramatica musical do repertério musical ocidental;

e Andlise ao nivel harmonico, ritmico, melddico, formal;

* Conhecer algumas das principais caracteristicas da musica da primeira
metade do séc. XX, nomeadamente nas estéticas do neoclassicismo e do
serialismo.

Para além destes objectivos, a escola 1 (el) e a escola 2 (e2) referem a

intencdo de conhecer algumas obras, compositores e correntes da segunda

metade do séc. XX e/ou compositores relevantes do nosso tempo. Importa
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também real¢car que a el menciona o desenvolvimento do espirito critico e a
capacidade argumentativa como algumas das finalidades deste processo
educativo.

Relativamente aos conteudos leccionados, todas as escolas referem que

leccionam, como conteddos pds-romdntica:

e 22 escola de Viena - Schoenberg, Berg, Webern; Atonalismo,
Dodecafonismo, Serialismo (forma, caracteristicas, matriz, série,
organizacdo intervalar);

* Barték, Debussy, Ravel (escalas/modos, alargamento do conceito de

tonalidade, polimétrica).

Para além destes, a el referencia uma “revisdo e aprofundamento dos
contetdos mais importantes da disciplina de T.A.M.- Preparagdo para as Provas
Locais de Acesso ao Ensino Superior”.

As estratégias e actividades adoptadas para a leccionacao e avaliagdo destes
contetdos, a excep¢do da e2, ndo sao definidas. A e2 refere a realizagdo de
exercicios e pequenas pecas, utilizando os recursos da estética serial, realizagdo
de pecgas atonais, composicdo de pequenas obras livres, trabalhos de casa, testes
formativos e testes sumativos. Enquanto isso, a e3 ndo menciona nada a esse
respeito, e a el afirma que utiliza métodos expositivos, ensino de conceitos,
instrucao directa, aprendizagem colaborativa e aprendizagem baseada em

problemas.

2.2.1.2 Entrevistas aos professores

Apébs a recolha e andlise dos contelidos programaticos, foi criado um
guido de entrevista semi-aberta (anexo I) destinada aos professores das trés
escolas em estudo. As questdes foram escolhidas tendo em conta as mesmas
categorias de analise dos conteddos programaticos (objectivos, contetidos e
estratégias/actividades) estando mais interessado em perceber de que forma

estes conteddos sdo, na pratica, leccionados (estratégias/actividades), quais as
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escolhas de contelddos programaticos e suas razdes. As entrevistas encontram-se
transcritas no anexo III.

Os professores entrevistados tém idades compreendidas entre os 33 e os
40 anos, sendo dois do sexo masculino e um do sexo feminino, com 15, 10 e 1
ano(s) de experiéncia profissional.

Nos cursos profissionais ndo ha um programa pré-definido. “As escolas e
os professores tém autonomia pedagoégica para definir o programa, e isso faz
com que varie muito de escola para escola” (p1). Os trés professores definem o
programa curricular como um documento demasiado generalista, e abrangente:

(...) um pouco vagos e vastos, cabe 14 de tudo, talvez por isso ndo
queiram altera-los... pressupde que o professor faca adaptacdes
e escolhas, dé mais énfase a umas coisas do que a outras... E tio
geral que é dificil de dizer se me identifico ou nao. Acho que é
apenas uma estrutura de orientacdo (p3).

Tinhamos linhas orientadoras e adaptdvamos a realidade das
turmas. Linhas orientadoras muito gerais e globais que geriamos
com muita liberdade. Com o tempo, come¢amos a definir mais
pormenorizadamente o programa, servindo-nos da experiéncia
acumulada anteriormente (p1).

No entanto, esta caracteristica tem vantagens e desvantagens. Por um
lado, o professor assume que, por uma questdo de tempo, é irrealista dar todos
os conteudos do programa inerente ao ensino regular. Como tal, tem que fazer
escolhas: “esprememos os conteddos até ficar apenas o essencial que eram 3 ou
4 tematicas muito objectivos que eles trabalhavam” (p1). Mas, ao mesmo tempo,
isso pode ser visto como uma vantagem ja que, na auséncia de exames nacionais
ou provas semelhantes, os docentes tém menos pressdo para dar a matéria toda,
e liberdade para escolherem os conteidos. O aspecto negativo é “porque gera
falta de uniformidade, mais inseguranca nos alunos, em geral nao estdo
suficientemente claros. Sao irrealistas nas exigéncias que, em teoria, sdo feitas
aos alunos.” (p3) Face a isto, os professores assumem que é necessario haver
uma reflexdo e estudo sobre os contetidos a serem abordados, culminando com:

(...) devia haver um programa nacional para uniformizar os
objectivos a nivel nacional, dar seguranca aos professores e
alunos. (...). 0 mesmo para certas terminologias, nomeadamente
no que respeita ao necessario para acesso ao ensino superior

(p2).
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O sistema de ensino profissional é modular, isto é, funciona por médulos
de contetidos independentes sem necessitar que os conteidos tenham um
seguimento l6gico. Mesmo assim, os professores assumem reproduzir “um pouco
aquilo que era o modelo de ATC: 1.2 ano, a musica mais antiga, 2.2 ano, a musica
tonal, 3.2 ano, chegar ao séc. XX e musica contemporanea” (p1). O p2 afirmou que
dava os primeiros modulos (contraponto) com o sistema tonal para ”(...) ganhar
tempo que é muito curto.” Em todos os casos, a musica do séc. XX e XXI s6 é
abordada no ultimo médulo do curso. Até 13, é aprofundado e concluido o estudo
do sistema tonal. A justificacdo dada para a valorizacao do sistema tonal face a
musica do séc. XX e XXI é: “A gestdo do tempo. Valorizar o que é mesmo essencial
para que em trés anos ficarem preparados para entrarem no ensino superior”
pois “sabemos que a tendéncia é para que, nas provas de acesso, saia a musica
tonal. FocAmo-nos mais nessa matéria, e cumprimos o resto mais ao de leve”
(p1).

A questdo do tempo é sempre um problema. Estamos a falar de
miudos que tem, por norma, 15 encontros com o professor,
sendo que o ultimo é teste e ha faltas por estagios, workshops e
afins... Conclusdo, essas 15 sessdes nao sao reais.. sdo 10
encontros, e esses 10 encontros torna-se muito pouco para
abordar e consolidar o conteudo (p2).

Outro aspecto realcado pelos pl e p3 é a diversidade de alunos que as
escolas profissionais recebem, estando estes em niveis de conhecimento e
aprendizagens distintos e, consequentemente, atrasam a chegada aos ultimos
conteudos: «recebiamos alunos que estdo a estudar musica ha pouco tempo, sem
estudos formais de musica, ndo sabiam ler sequer. Por isso, defini que o 1.2
mddulo tratava de uma coisa do tipo “elementos fundamentais da teoria da
musica”» (p1). Além disso, “os alunos, na sua maioria, nao tocam instrumentos
harménicos o que lhes provoca dificuldades na compreensdo da harmonia tonal.
Estas dificuldades atrasam a entrada na musica do séc. XX, como tal, é preciso
que o 22 ano corra bem para que se consiga resolver o problema do 32 ano” (p3).
Ainda relativo ao tempo, o p2 levanta uma outra questdo particular do 122 ano,
no modulo 9:

Outra questdo que também acontece é no médulo 9: é a fase em
que os alunos estdo a concorrer as provas de acesso. Para além
de faltarem por causa dos estagios, das masterclass... também
comecam a faltar porque tém que ir a Aveiro, Porto, Lisboa, etc...
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Sao sempre datas diferentes durante a semana que os obriga a
faltar a sala de aula (p2).

Face aos problemas expostos, os professores apresentam algumas
propostas de solugdo, entre as quais:

Mais tempo lectivo, turmas mais pequenas e programa menos

extenso, isto é moderar o programa e as espectativas para
proporcionar uma maior componente pratica (p3);

Acho que o limite do nimero alunos por turma devia ser 10 (p2);

Aumentar a carga horaria, duas vezes por semana, nem que seja
para a parte tedrica e outra parte pratica (p2).

Tal como nos restantes conteudos, a musica do séc. XX e XXI é geralmente
abordada de uma forma algo semelhante por todos os professores, havendo, no
entanto, algumas pequenas diferencas. O p1 inicia com o “ouvir musica, mostrar-
lhes determinadas obras, audigdes comentadas para ajudar a estabelecer dialogo
e a usarem a terminologia adequada. (...) Fazer analise mais exaustiva de alguns
fragmentos da peca. Audi¢do, audigdo comentada e observacao da partitura”. Ja o
p2 refere que estimula os alunos a tentar “identificar coisas que eu ainda nao
abordei, mas que sejam eles os curiosos a procurar. Para despertar uma certa
curiosidade”. O p3 da maior énfase a composicdo e a resolucdo de “exercicios de
contetidos programaticos”. Nos trés docentes nota-se uma necessidade de partir
do ja existente, da partitura e sua andlise, para posteriormente aprofundar os
conteudos tedricos necessarios.

Quando questionados sobre os conteidos abordados do séc. XX e XXI, a
primeira reaccao é sempre de alguma apreensdo, deixando perceber que nao
conseguem leccionar esses contetidos como desejavam.

O século XX sao prejudicados por virem no final e porque eles ja
ndo estdo com a cabeca na escola mas sim na entrada para o
ensino superior, além de que se trata de uma linguagem
completamente diferente que precisava de um outro espirito.
Fico-me pelo dodecafonismo, algumas técnicas de Bartok e
Debussy e ndo mais que isso (p2).

Relativamente ao século XX, os pl e p2 leccionaram Debussy, Ravel,
Bartdk e os compositores da 22 escola de Viena, ainda que de uma forma rapida,

e ndo aprofundando muito as técnicas composicionais. “Estamos a falar de 15
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aulas para estes 4 compositores, com linguagens diferentes, enquanto o sistema
tonal é sempre a mesma, e temos neste caso 8 mdédulos para o mesmo sistema.
Ha um grande desequilibrio” (p2). Para além destes compositores, os mesmos
professores referem que, de uma forma rapida e mostrando uns apontamentos,
apresentam audi¢cdes de compositores como John Adams, Karin Rehnqvist,
Stravinsky, entre outros, “mas mais para eles simplesmente conhecerem... sem
trabalho analitico profundo” (p1). O p2 menciona ainda que:

Do XXI é se formos a um concerto, posteriormente, na aula,
discutimos um pouco esse trabalho, estéticas, sonoridades,
técnicas estendidas, daquilo que aconteceu. Eu sinto que os alunos
ficam muito receptivos a esse tipo de musica, mais até do que a
dos meados do séc. XX, possivelmente por verem musicos, por
vezes 0s seus professores, tocarem técnicas que eles, muitas
vezes, ainda ndo chegaram 14, que ndo lhes aparece no
reportorio...

Ja o p3 utilizou uma estratégia diferente dos outros dois:

0 que eu fiz foi mostrar-lhes algumas, ao longo do ano, coisas
para os familiarizar, sem analise. Acabei por apostar bastante
num exercicio de composi¢cdo livre em que a proposta era
comporem algo sem uma linguagem ou regras definidas a
partida - coloca-los como compositores do seu proprio tempo.
(...) auditivamente “insisti mais em compositores vivos e jovens
compositores, até porque, hoje essa distincdo entre atonal e
tonal é vista com subtileza.

Quando questionados sobre as razdes destas selec¢des, os docentes
referem que ndo ha tempo para mais, e que estas suas escolhas recaem sobre os
compositores que historicamente marcaram uma rotura com o sistema tonal, e
que se caracterizam por terem uma linguagem musical muito caracteristica. Para
além dessas razdes, apresentam técnicas composicionais definidas e claras,
facilitando a passagem rapida de informacao e consequente compreensao pelos
alunos. “Nalguns casos também é possivel, Arvo Part ou Messiaen, mas esses
conhecimentos nunca serdo solicitados no ensino superior” (p2) e, como tal,
raramente sdo abordados. O consentimento é geral quando se pergunta se estes
contetdos abordados sdo suficientes para que os alunos tenham consciéncia da

'll

musica do séc. XX e XXI: “Nao!” O p2, face a pergunta, questiona se esta matéria,
pelo seu grau de diversidade e disparidade, ndo deveria ser uma outra disciplina.

Admitem que a prioridade nao é essa e que, a menos que seja aventada por
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curiosidade de algum aluno, muito da musica do séc. XX e quase toda a do XXI
fica por ser abordada.

As dificuldades sentidas prendem-se com os atrasos nos conteudos da
musica tonal e a sua dispensabilidade para as entradas no ensino superior, com
as auséncias dos alunos aquando das provas de acesso, a falta de tempo: “TAM,
se fosse so tedrica, podia ser s6 meia hora, o problema é que nao nos podemos
esquecer que a parte pratica é muito importante” (p2).

Eu sinto que muitas vezes dou a ouvir e a analisar em simultaneo
e eu defendo que devia de haver uma escuta primeiro, de
preferéncia ao vivo e para isso acho que era importante os alunos
andarem nos corredores da escola, nas audi¢des da escola e para
além de ouvirem aquilo que é tradicional, ouvirem outras coisas.
Ninguém toca a escala de tons inteiros, ninguém toca as escalas de
Messiaen, assim como tocam escalas maiores e menores. Se tal
acontecesse passava a ser uma sonoridade mais familiar e depois
quando ouvirem um Barték ou Debussy até pode ser novo mas ja
nao é estranho.” (p2)

Este problema é dos que causa maior dificuldade a leccionacao da musica
contemporanea - a falta de “necessidade”. Se é verdade que alguns professores
sentem necessidade de abordar estas questdes, o mesmo ndo é prosseguido, de
uma forma consistente, pelos restantes professores. Nao havendo necessidade,
estes conteudos ficam no vazio, na inconsequéncia. “Se houvesse mais contacto
interdisciplinar, e os alunos tocassem esse género de compositores, entdo talvez
eu investisse mais nesses conhecimentos...” (p2). A interdisciplinaridade é uma
das alternativas apresentadas pelos professores, por exemplo, nas aulas de
instrumento e de musica de camara, de forma a que os alunos possam abordar
estes contetidos comuns as diferentes disciplinas. O mesmo em relacdo a Histdria
da Cultura e das Artes (HCA). Por um lado, “as matérias ndo abordadas podiam
ser aprofundadas pela audi¢do nas aulas de HCA, e possivelmente essa disciplina,
ao passar a ser Histéria da Musica daria mais tempo para este tipo de
abordagens. Isto tudo porque ha determinados contetidos que retirados sdo
raizes que se perdem” (pl). Por outro lado, com o intuito de conseguir
aprofundar um pouco mais os conteudos, “seria util que a Historia da Musica
tratasse destes compositores mais modernos, Boulez por exemplo, onde os
alunos ouvissem essas musicas, e falassem dessas estéticas, se familiarizassem

com elas, antes da abordagem nas aulas de TAM. Para se habituarem a
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sonoridade. E se for em ambito de concerto ainda melhor: ha contacto visual com
o instrumentista a resolver” (p2).

Para além de HCA, os professores admitem que este trabalho conjunto
poderia realizar-se com a Formagdao Musical, no sentido da disciplina trabalhar
treino auditivo e tedrico de compositores do séc. XX e XXI. Referindo-se ao
serialismo, o p2 questiona se “esta primeira abordagem ndo podia ser feita em
formagdo musica tal como as cadéncias... Porque tal como as coisas estao nos
estamos sempre a dar apenas uma introdu¢do, um apontamento”. Também nas
disciplinas instrumentais, segundo o p1, ha formas de trabalho conjunto: “Por
vezes com disciplinas como Musica de Camara ou Conjuntos Instrumentais,
pegando em pecas que eles estdo a tocar, e analisa-las na sala de aula... ou até de
instrumento, pegando em pecas de instrumento ou fazer audi¢cdes comentadas”
(p1). Para além da interdisciplinaridade, outras propostas surgiram:

Talvez uma disciplina diferente; talvez comegar mais cedo, 109,
112 anos, com abordagem ao séc. XX/XXI, mesmo sem terem
previamente dado TAM” (p2);

Este ano tenho, no 9.2, uma disciplina que é de Introducdo a
Composicao, onde tenho tentacdo em dar uma passagem rapida
sobre toda a musica do séc. XX. (p2);

Retirar matérias como o canto gregoriano e os modos, sonata e
acordes de 72 diminuta (p2);

A formacgdo de um aluno nao se limita as actividades em contexto de sala de
aula. No ensino profissional existem horas de formag¢do fora da componente
lectiva que, por norma, sio denominadas de estagios, formacdo no exterior e
formacao em contexto de trabalho. Os p1 e p2 revelam usar essas possibilidades
de formagao.

Formacao em contexto de trabalho, estagios de 30 ou 35 horas,
cada formador com uma abordagem diferente, houve varios
formadores, por exemplo, o Eduardo Patriarca, Paulo Bastos, eu,
0 vosso projecto Experiéncias Musicais Contemporaneas. Havia
pelo menos uma vez por ano uma actividade mais intensiva,
quando era em contexto de trabalho era mesmo uma semana
intensiva de criacdo musical que passava depois por
apresentacdo publica de trabalho feito, por andlise de algumas
partituras (p1).
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JA o p2 ia “com frequéncia, ver concertos do Remix e da orquestra
sinfoénica (...) e é ai que eu agarro um bocadinho alguns autores que foram
abordados.” Dizem, no entanto, nao existir muita oferta de formacbes ou
actividades sobre a tematica da musica contemporanea destinada os alunos do
ensino artistico especializado em musica: “Além de Experiéncias
Contemporaneas, a Casa da Musica tem bastantes workshops, pelo menos os de
musica electronica estariam mais relacionados com esses conteddos...” (p3).
Ainda sobre o Experiéncias Musicais Contemporaneas, o pl destaca-o como
Unico, jdA que “nenhuma como a vossa especificamente, que propde uma
abordagem da musica contemporanea nas escolas, preparada para ir as escolas.”
No entanto, ha uma ressalva dos professores para com o apoio da Escola: “Apoio
no sentido de as portas estarem abertas para que isso acontega. (...) Uma coisa é
a boa vontade e abertura das instituicdes, outra coisa é conseguir-se fazer. Ha
tanta preocupagdo com aspectos formais e burocraticos que se torna muito
desgastante, consome a energia que seria util para fazer coisas interessantes”
(p1).

As reacgbdes dos alunos a musica XX/XXI é, para os professores, algo
complicado de avaliar, pois diferem de turma para turma, de aluno para aluno e
de peca para peca. No entanto, unanimemente concordam que, inicialmente, a
“tendéncia é sempre ndo gostarem”, pois ndo estdo habituados a ouvir, nem a
interpretar esse tipo de sonoridades, ndo estdo preparados para compreender a
musica que se encontra distante do sistema tonal. “No inicio tinham bastantes
resisténcias, depois foi melhorando, ao longo do ano” (p3). A primeira
abordagem e o reportério escolhido é muito importante para criar uma
aproximacgdo do publico alvo. “A reacgao dos alunos, frequentemente, também
surpreende o professor, gostam desta musica, e ndo gostam daquela, ao
contrario do que era expectavel... Portanto: a tendéncia é ndo gostarem, depois,
pela accdo do professor, pode-se conseguir excelentes resultados” (pl). As
reacgoes dos alunos, tal como expresso pelo p2, estao directamente ligadas a sua
postura com a disciplina e com a vida no geral. Um aluno que seja naturalmente
curioso e interessado estara mais apto a conseguir compreender e,

consequentemente, a gostar da musica contemporanea:
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Eles proprios fazem as pegas e concorrem com elas a concursos,
e sdo sempre feitas fora do ambito da disciplina. Foram 2 alunos
de 90... eu gostava de dizer que eram 30 de 90; aqueles 2 estao
mais despertos, tem mais sensibilidade percebem que aquilo que
eu digo na sala de aula pode ser levado para casa e no acto de
compor, tenho a certeza que sdo alunos que nao ficam sé por
aquilo que digo na sala de aula mas que também vao pesquisar
noutras fontes (p2).

Para além das audi¢des comentadas e das escolhas de reportorio, os
professores confessam outras formas de ajudar os alunos a adquirem gosto pela
nova musica. Uma das estratégias é assistir aos concertos ao vivo: “Por vezes, ao
verem um concerto, independentemente de gostarem ou ndo, fica-lhes a vontade
de fazerem aquilo, utilizarem aquelas técnicas...” (p2). Uma outra € justificada
pelo p3: “Sé ouvir ndo funciona muito porque pdem-se numa posicao confortavel
de dizer simplesmente que gostam ou ndo gostam e nao é isso que é desejado”.
Para tal, desafia os alunos a comporem uma pega livre:

Principalmente na tal composicdo livre falamos imenso de
processos de composicao, principios de composicdo: como dar
estrutura, forma, textura (...) ndo se colocarem apenas na posigao
confortavel de criticarem a musica mais recente ou que nao lhes
soa tao familiar, e dai também eu ter optado pela tal parte pratica
porque ai se resolvem logo muitas coisas, ao confronta-los com
um papel em branco (...) Isso também lhes da alguma humildade
para com musica do séc. XX... romper com preconceitos. (p2)

Para finalizar a entrevista, pediu-se a opinido dos professores acerca da
utilidade da criacdo de uma disciplina especifica sobre abordagens musicais ao
séc. XX/XXI. Se achavam viavel a criacdo de uma disciplina com este teor, e quais
as suas caracteristicas pedagdgicas. Face a isto, as respostas foram:

Acho que é muito util. Mas ndo sei se necessita de uma nova
disciplina. E uma questdo de contetidos e nio de novas disciplinas.
(...) Se se investir mais sistematicamente nesta tematica, vao
surgir resultados de certeza. Mais reformas, criacgdo de mais
disciplinas, foi estratégia que ja falhou no passado préximo, e vai
voltar a falhar. Repensar certos contetidos, isso sim (p1).

(...) o mais cedo possivel, quanto mais cedo melhor... 72, 82, 92
anos ou até mais cedo. Quanto mais tarde pior! Quando somos
novos torna-se mais facil aceitar o novo e ja dificilmente
ouviremos alguém com 18 anos a questionar: “isto é musica?”
Mais direccionado para a parte de escuta. Por mim dedicava, no
maximo, um ano ao sistema tonal. Muito mais ao século XX e XXI,
mas para isso, as universidades teriam que estar connosco,
direccionadas estas exigéncias, para este tipo de linguagens (p2).
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(-.) uma disciplina em formato mais de laboratério ou de classe de
conjunto com pequenos grupos, em que se pudesse introduzir
questdes mais gerais, em vez de ser tdo historicas e cronoldgicas
como no caso de TAM, mais gerais como timbre, textura, ritmo, e
trabalhar-se a partir daif com os instrumentos, eventual recurso a
notacao mas ndo sempre (p3).

2.2.1.3 Entrevistas aos alunos

Tendo em conta a andlise dos contetidos programaticos e das entrevistas
aos professores, as ultimas entrevistas desta primeira fase realizaram-se a oito
alunos que terminaram o curso profissional, no ano lectivo 2015/16, em escolas
profissionais a estudo. As entrevistas encontram-se transcritas no anexo IV. A
amostragem é composta por quatro individuos do sexo masculino e quatro do
sexo feminino, com uma idade média de 18 anos. Todos os alunos entrevistados
continuaram os seus estudos no Ensino Superior, na vertente de instrumento. A
maioria tinha, na escola profissional, o instrumento e a classe de conjunto como
preferéncia, isto é, as disciplinas que prevéem o uso do seu instrumento. O aluno
4 (a4) é o unico que refere TAM como primeira escolha, evocando que é
compositor e tem interesse no estudo da harmonia. Este aluno, relativamente as
questdes de musica contemporanea, é uma excepc¢do face aos restantes, ja que
demonstra mais interesse, conhecimento e predisposicdo para a esta musica. Ele
mesmo o admite dizendo que o seu conhecimento, antes de abordar a matéria, ja
era “bastante abastado. Mais do que o dos meus colegas porque ja tinha
interesse”. Ja os restantes alunos admitem que, antes iniciarem o 122 ano, o seu
contacto com a musica do séc. XX e XXI era muito deficiente: “Pouco. Sabia
daqueles compositores um pouco mais conhecidos... as vezes até tocavamos em
orquestra(...) O que conhe¢o mais de musica contemporanea é até por causa dos
percussionistas” (a8); “Era um conhecimento muito vago, alguma nocao... depois
€ que comecei a aprofundar” (al).

Apesar de, maioritariamente, considerarem uma disciplina dificil, todos
julgam TAM importante. Ajuda a compreensao da partitura, antes de a tocar.

Serve para analisar uma obra e, consequentemente, interpreta-la de uma forma
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mais correcta: “E uma disciplina super importante. O que mais trabalhamos no
ensino profissional foi andlise em partituras, isso ajudava muito no instrumento
para uma leitura antes de tocar.” (a3); “Gostei da disciplina, serviu para ter
alguns conceitos, perceber que, antes de tocar é preciso fazer uma andlise, ndo
tocar imediatamente. Esta disciplina serviu para me fazer pensar antes de tocar.”
(a5). Ainda assim, o a7, vai mais longe e afirma que: “ (...)Jda-nos uma nocao de
tudo. Eu estou no erudito mas adoro jazz. E onde damos os modos, e os modos
sdo o que melhor temos para improvisar. Ajuda-nos muito se quisermos comegar
a introduzir improvisacdo.. A composicdo ajuda imenso, as técnicas do
contraponto ajudam-nos muito...”

Dos conteddos programaticos abordados ao longo dos trés anos de
estudo, os alunos, maioritariamente, gostaram mais da musica do séc. XX:
Debussy e dodecafonismo. As razdes para esta escolhas devem-se ao facto de ser
diferente dos restantes contetidos, de ser um mundo desconhecido que desperta
curiosidade: “Foi a parte mais complicada mas também mais interessante porque
era algo diferente, desafiante, pois tinhamos que pensar de uma forma diferente
e era uma mistura de quase tudo...” (al); “nunca tinha ouvido falar; porque é um
tipo de musica contemporanea que ndo estamos muito a par e até porque nado
percebia nada de musica contemporanea, e quando comecei a compreender,
comecei a gostar mais” (a8).

J& os conteidos menos queridos foram os primeiros modulos,
contraponto, pois “era tudo muito igual” (al), “era a parte mais chata, muito
macudo e com muitas regras...” (a2). No entanto, houve um aluno, caso Unico, que
considerou a musica do séc. XX como a parte que menos apreciou:

Porque nio encaro completamente com isso. Ainda por cima, a
professora nao ajudava nada. Nao gosto de musica
contemporanea.. ndo é gostar, nao lido bem com mausica
contemporanea, aquelas ideias deles... nunca fui muito para esse
lado. Percebia a matéria mas nunca gostei do que o Debussy
pensava ou do que escrevia... Messiaen e as teorias deles... (a6).

Os alunos apresentam lacunas a disciplina de TAM, algumas das quais em
concordancia com os problemas apresentados pelos professores. Entre eles, a
dificuldade em adaptar-se a disciplina: “No inicio a TAM foi complicada,

principalmente a andlise.” (a8); e a falta de tempo para compreender a matéria:
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“0 que correu mal: a matéria é muito extensa, tinha que ser dada a correr... falta
de tempo, algumas coisas ndo sdo aprofundadas como deviam... Tanta matéria
em tdo pouco tempo, também esquece mais rapidamente” (a7).

Apesar de ter sido a ultima matéria dada na disciplina de TAM, muitos
alunos admitem que ndo se lembram de quais os contetidos leccionados sobre a
musica do séc. XX e XXI. Tal facto é justificado por: “Nunca investimos muito
nestes séculos. FicAmos um bocado estagnados no Romantismo.” (a7). Para além
disso, os conteddos eram abordados levianamente: “Né6s nao falamos muito
especificamente, falamos mais no geral... tinhamos uma partitura e analisivamos,
ndo demos nada de concreto, tipo definigdes e assim...” (al). Adicionando as
razdes anteriores, e tal como também referido pelos professores, os alunos
recordam que ja estavam pouco focados nas disciplinas da escola: “ja foi uma
parte em que estava um bocado desligado das disciplinas, era s6 provas para a
universidade. Bartok, Schoenberg... Ouvimos alguns desses mas nao analisamos.”
(a3). Dos conteddos abordados, os alunos, na generalidade, acabam por
referirem Messiaen, Debussy, Bartok, Schoenberg. Enquanto pensavam na
resposta, denotava-se duvidas, faltas de certeza nas respostas, e confusao de
épocas: “Falamos sobre Messiaen, Debussy todas as teorias deles, analise
daquela musica dos passaros e falamos também sobre as sextas... sexta italiana e
sexta alemd, ndo sei se é isso... ndo me lembro de mais nada.” (a6). Houve ainda
um aluno que referiu: “Ndao me lembro bem... mas a parte contemporanea, mais
por desenhos, nunca abordamos.” (a3). Fago referéncia a este tltimo comentario,
pois denota que, apesar de nao ter sido abordado na aula, o aluno sabia que a
pratica de notacdo grafica era algo caracteristico do séc. XX.

Os conteudos, ainda que de uma forma vaga, foram leccionados com base
na audic¢do, analise e exercicios composicionais:

Comegamos sempre por ouvir; depois o professor dava detalhes
da partitura, alguns pontos que nio existiam antes... mostrava-
nos as inovacbes da Musica Contempordnea. A partir daf
comecavamos a trabalhar e a chegar 14 sozinhos... (a5);

(...) estava constantemente a mostrar coisas e havia alunos que

eram muito interessados. Ele falava bastante disso. Ndo me
lembro de mais coisas que demos... (a8);
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ensinara-nos a fazer os quadros e as matrizes e pouco mais...
Depois disso tentamos compor uma musica dodecafénica e foi
basicamente isto. (a4);

No 122 insistimos mais no contemporaneo mas, também, de vez
em quando, faziamos um coral de Bach, uma sonata de
Beethoven... (a5).

No geral, quando questionados sobre os conteidos da musica
contemporanea que consideraram mais interessante, os alunos nao sabem... Esta
ndo-opinido podera indiciar que os alunos nao criaram uma grande empatia com
a matéria, devido a forma leviana como a mesma foi dada. Ainda assim, alguns
alunos responderam:

Composicao final, “era livre, por isso ndo tinhamos regras.
Completamente livre, portanto, podiamos basear-nos no periodo
barroco ou mais contemporaneo. (a3);

Gostei muito de perceber os motivos por que os compositores
compunham... uma coisa diferente... perceber a linguagem.
Gostei de perceber a ligacdo que ha entre o tipo de musica que
escreveram e aspectos da sua vida... (a5)

Dodecafonismo, “usdvamos muito um relégio para nos ajudar,
depois a tabela, que isso também é muito complicado, tivemos
aulas e aulas para isso... depois tinhamos que fazer com os
nimeros da roda escrever as notas... como as notas ndo iam ser
repetidas faziamos melodias muito estranhas com isso (a8).

Apesar de transversal a todos os conteddos, houve alunos que afirmaram
que sentiram mais dificuldades na andlise da musica do séc. XX e XXI.

“Como defines musica atonal?” Trata-se de uma questdo dificil, complexa
e com possibilidade de ter varias respostas, com niveis de complexidade
diferenciadores. Esta pergunta serviu para averiguar se os alunos eram capazes
de relacionar o antes e o ap6s do sistema tonal, se existiu uma consolida¢do dos
conceitos gerais da musica do séc. XX, se conseguiam, partindo da palavra,
raciocinar e alcangar a resposta de como algo contrario ao sistema tonal. As
perguntas foram muito variadas, havendo alunos que se limitaram a evocar
preconceitos auditivos e juizos de gosto para a tentar definir: “Alguma coisa que
me causa desconforto, mas que, a certa altura, dentro deste desconforto, também
provoca conforto...” (a5); “E uma musica muito complicada de ouvir, e tem que

se aprender a ouvir. Tem que se trabalhar para entender a musica atonal. E nem

44



toda a gente tem capacidade - eu ndo tenho - mas com o tempo vou aprendendo
a gostar. Ja ouvi coisas atonais que, mais tarde, se tornaram tonais para os meus
ouvidos.” (a6); “Uma musica que ndo tem armacdo de clave; que o compositor
tem liberdade de material que pode utilizar para escrever a nivel de harmonia...
(a3).

A maioria, ndo dando uma definicdo, apresenta compositores como
Schoenberg, Stockhausen, Bartok e Stravinsky, como sendo atonais. Referem que
se lembram, em contexto de aula, da palavra, mas ndo se lembram do significado:
“Pergunta um bocadinho dificil... tem a ver... com a parte do dodecafonismo,
acho eu... ndo me lembro... sei que surgiu no século XX, onde principalmente se
desenvolveu...” (al).

A resposta que foi mais ao encontro daquilo que considerava uma
resposta certa foi a do a4 que diz:

A pergunta é muito vaga... musica atonal pode ser uma variante
de coisas, um monte de coisas... Eu diria antes “musica sem
centro tonal”. Ha& muito tipo de musica, por exemplo,
Shostakovich, Stravinsky... € musica tonal, mas ndo totalmente,
tém coisas que ndo fazem parte do ambiente tonal. Musica atonal
é algo fora do ambiente tonal... pode ser muita coisa, pode ser
dodecafénica, pode ser “espacialista”, expressionista, montes de
coisas...

Para além da disciplina de TAM, os alunos tiveram contacto com a musica
contemporanea na disciplina de Histéria da Cultura e das Artes (HCA), aonde
“falamos sobre o contexto, sobres os compositores, as vidas deles, as obras...”
(al) e “relaciondvamos a arte da vanguarda com a musica do séc. XX” (a5). Para
além dessa disciplina, s6 dois alunos contactaram, nas aulas de instrumento e
musica de camara, com compositores do séc. XX e XXI (Sérgio Azevedo e Jorge
Peixinho). Na descricao da peca o a3 refere que:

Havia um andamento que tinha 4 quadros, e eu s6 poderia
escolher a ordem dos quadros, na hora da performance. Para
mim isso foi incrivel, poder chegar a frente do publico e “agora
vou escolher, agora vou tocar”. Em grande parte isto é teatro por
as pessoas ali a olhar... “ 0 que é que ele esta a fazer?” Bater no
instrumento, meter as maos nos bolsos... Foi a melhor
experiéncia que tive.

Para além disso, dois alunos participaram em actividades

extracurriculares relacionadas com a musica contemporanea; um na escola de
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Verdo do Remix Ensemble e outro relembrou a ida do Experiéncias Musicais
Contemporaneas a escola (no seu 92 ano).

A relagdo destes futuros musicos com a musica contemporanea é muito
célere e vaga, estando sempre relacionada com a performance musical: “Sim,
ajuda sempre” (al). O interesse demonstrado pelo que aprenderam da musica do
séc. XX e XXI restringe-se, na maioria dos casos, a auxiliar na reproducao da
partitura: “Adquirimos bases para aprofundarmos os conhecimentos no futuro...
para nos ajudar na interpretacao” (al). Ha, no entanto, alguns alunos que, ndo
muito convencidos, afirmam que: “Talvez... abriu-me a curiosidade. Como este
tipo de musica vai-nos acompanhar sempre, talvez esta matéria va ser util” (a8).

Estas respostas aos conteidos abordados no ultimo médulo de TAM estao
em concordancia com aquilo que sdo as praticas correntes dos alunos. Nas
escolas profissionais, os alunos sdo preparados para se focarem no instrumento,
para serem instrumentistas. A sua audicdo musical passa, em grande parte, pela
musica Classica e Romantica e, na maioria dos casos, com grande foco no seu
instrumento: “Ouco alguma coisa, mais direccionada para o instrumento” (a3).
Ouvem maioritariamente as obras que irdo/estdo a estudar, havendo casos em
que ha espaco para jazz, rock e outros géneros nio-eruditos. E de notar que a
musica contemporanea nao faz parte das primeiras escolhas da maioria dos
instrumentistas, e s6 uma pequena parte deles admite ouvir, por vezes, algumas
obras mais actuais:

Descobri-a ha pouco tempo. H4 um ano comecei a aprecia-la, e
ouvi-la de outra maneira. Antes, era fanatico por Bach, tudo o
que era consonancias, tudo o que era convencional... Depois,
através da percussdo, que tem muita coisa contemporanea,
ganhei o gosto. No quotidiano ndo ougo muito, mas o reportério
de percussdo é essencialmente contemporaneo, por isso, ougo...
(a5).

Depois de entrar para a profissional, comecei a ouvir jazz
standard e s6 af comecei a ouvir musica classica, isto é, erudita. O
que eu ou¢o mais é rock e metal progressivo, isto é, rock com
alguma influéncia do erudito (a7).

Em suma: as aprendizagens destes alunos, no que se refere a musica
contemporanea, limitam-se a possivel futura interpretacdo de obras. A
componente de criagdo é, maioritariamente, abandonada e ndo estimulada.

Exemplo disso é a auséncia quase total de alunos que tenham grupos musicais
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fora do ambito académico, e que invistam na composicdo individual e/ou
colectiva. Para esses, os conteidos abordados restringem-se a performance:

Se calhar para interpretar melhor as coisas que estdo escritas na
partitura (a8);

Por exemplo, se hoje tocasse a “Sagracdo..” ndo tocava da
mesma maneira que toquei ha dois anos (al);

(toca na banda Filarmoénica) Acho que em quase nada porque
ndo tocamos muito esse género de musica (a2);

Se precisar de tocar musica contemporadnea, ja estou mais
familiarizado e vai-me ser mais facil pegar na partitura e tocar.
Se fosse numa banda, esta aprendizagem ir-me-ia inspirar...
seria para me inspirar e depois tentaria pér em pratica algumas
destas estratégias aprendidas (a5).

Para os dois alunos que tém bandas de garagem, a musica contemporanea
abre novas possibilidades de pensamento e composi¢do musical:

Uma certa liberdade que hd mais na musica moderna.
Necessidade de haver mais ligacdo entre os elementos, tém que
conversar, concertar procedimentos, mais do que noutro tipo de
musicas... € muito a base de efeitos, é preciso maior sintonia
entre os membros... discutir as ideias, é preciso falar (a3);

Nos meus grupos de rock progressivo tentamos fazer isso de ir
buscar a dissonancia quando a musica pede e é os motivos. Nos
temos montes de motivos que se usam na mausica
contemporanea (a7);

0 uso de motivos. O compositor ser muito motivista, é muito
proprio da musica contemporanea, acho eu. A ideia do mesmo
motivo que é muito repetido passando por varios instrumentos
Isso é um coisa que uso muito na minha composicao... (a7).

Ja terminada a entrevista ao a3, este disse, e passo a citar:

“As primeiras pessoas que nos comecaram a falar mais de
musica contemporanea, a seguir a vocés (Experiéncias Musicais
Contemporaneas), foi o professor ---- que chegou 14 e comecgou la
com umas ideias... Mesmo o pessoal, alunos, ndo recebem bem
essas ideias mas porque a escola desde sempre nos fecha um
bocado ao barroco... perfei¢do, classico e desvaloriza a musica
moderna. E o que eu sinto na profissional, porque eu gosto e
sempre gostei, até quando o meu professor de instrumento
comec¢ou a puxar por mim na musica contemporanea eu passei a
gostar mais porque, até ai, nunca ninguém nos tinha levado para
al. Mesmo noés, a ideia que nos ficamos quando vocés foram 14 é
que aquilo era uma brincadeira e foi este ano que vi que nao. Foi
este ano que voltei a pensar em vocés e a pensar, “ndo, aquilo
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ndo era brincadeira, era mesmo a sério!”. Mesmo os comentarios
de alguns professores eram: “Ah, gostaram?”, do género, vieram
aqui brincar com vocés, e ndo era isso! E vocés ndo foram 13
brincar connosco!

Esta primeira fase da investigacdo deu a conhecer variadas realidades,
diferentes alunos, com diferentes gostos e diferentes niveis de aprendizagem.
Algumas consideragdes, ainda que generalistas, sdo possiveis de destacar. Desde
logo a falta de tempo atribuido a aprendizagem da musica contemporanea.
Apesar da musica contemporanea fazer parte do quotidiano musical, no ensino
secundario esta é encoberta pela musica antiga. O préprio ensino superior, com
os requisitos exigidos nas suas provas de acesso, limitam a exploracdo da musica
contemporanea na disciplina. Quando esta surge, aparece mais como um
contetdo necessario porque “é sempre importante saber”. Com esta andlise das
entrevistas percebe-se que ¢é necessaria uma adaptacdo das técnicas
composicionais contemporaneas a pratica, aquilo que os alunos mais gostam de
fazer, e onde sentem mais a-vontade: a tocar o seu instrumento. Para além disso,
detecta-se uma caréncia da pratica composicional como estimulo a criatividade.
Os alunos, por norma, limitam-se a reproduzir a musica feita por outros, nao lhes
sendo fornecidas ferramentas para criar e recriar - competéncias essenciais para

uma completa formacgdo artistica.

2.2.2 Fase 2 - Experiéncias Musicais Contemporaneas

Ap6és a recolha e andlise de dados sobre a realidade escolar, optou-se por
contetidos do séc. XX e XXI que, por norma, ndo seriam abordados na disciplina
de TAM e que, pelas suas particularidades de pensamento e/ou escrita musical,
estimulassem e desafiassem os alunos a uma nova postura para com a musica.
Para além disso, constatou-se que os alunos sdo entusiastas no estudo do seu
instrumento sem que, no entanto, ultrapassem a “barreira da imitagdo” de outros
instrumentistas de referéncia, do cumprimento integral da partitura e das
restantes regras ja estabelecidas. Ndo que isso esteja errado, simplesmente é

incompleto para a sua formacdo e ligacdo com a pratica musical. Como tal, e
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baseado na leitura e andlise da teoria existente sobre possiveis abordagens a
musica do século XX e XXI, dividiu-se o seminario em duas partes: uma parte
denominada tedrica e outra parte pratica.

O projecto  educativo, denominado  “Experiencias  Musicais
Contemporaneas”, realizou-se nos dias 3, 4 e 5 de Janeiro de 2017, na Escola

Profissional de Musica de Viana do Castelo.

9:00-10:30 11:00-12:30 | 14:00-15:30 | 16:00-18:00

12 Dia Sessdo Teorica Sound Walk | Parte pratica
22 Dia Parte Pratica
32 Dia Parte Pratica Concerto

Fig.1 - Calendarizacio do seminario

2.2.2.1 Parte Teorica

A parte tedrica, primeira parte, consistia numa contextualizagdo
histoérico-social, na audicao e na exposicdo tedrica e analitica de obras escolhidas,
com o objectivo de demonstrar a variedade de inovagdes existentes na musica do
séc. XX. Esta passagem por varias abordagens musicais permite abrir espaco e
mostrar possibilidades que serao exploradas na segunda parte, a parte pratica.
No final do dia, foi entregue um guia de audicdo com as obras trabalhadas e
outras que complementam o trabalho auditivo desenvolvido.

Esta sessdo comegou com questdes aos alunos sobre alguns dos principais
acontecimentos marcantes do séc. XX, como por exemplo: o primeiro voo dos
irmdos Wright, a descoberta da penicilina, a chegada ao espaco, a 12 e a 2°
Guerras Mundiais, a Revolugao Bolchevique, a producdo industrial em série, a 12
Republica Portuguesa, o Estado Novo, e outros considerados oportunos. Apés
esta enumeragdo, os participantes foram desafiados, através do didlogo e
discussao, a chegarem a trés dos principais factores de mudanga que “afectaram”
a musica: a evolucdo tecnoldgica; melhoramento dos meios de comunicagdo e
consequente globalizacao; evolu¢do dos valores humanistas. Partindo deste

ponto, foi mais simples a compreensdo do surgimento da musica electrénica, dos
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novos sons, das novas técnicas de andlise e recolha sonora, da democratizagdo
dos meios para fazer musica, e do consequente aproximar da musica erudita a
musica ligeira, das recolhas dos cancioneiros tradicionais, da busca de
caracteristicas sonoras ndo-ocidentais, e a ocidentalizacdo de culturas musicais
ndo-ocidentais. O objectivo foi: partindo de algo que lhes é familiar, conseguir
que percebam os factores e as mudangas musicais do século XX.

Antes de se iniciar a audi¢cdo dos excertos das diferentes categorias, foi
colocada a seguinte questdo: O que é a musica? Esta questdo, devido ao seu grau
genérico e vago, propiciou uma longa discussao, com propostas, justificagcdes e
contrapropostas dos alunos, na qual eu, enquanto docente, restringi-me ao papel
de moderador e provocador. Aproveitou-se este momento para mostrar algumas
obras que contestassem algumas das possibilidades surgidas. No final, ndo houve
uma resposta consensual, mas sim variadas respostas, sem que nenhuma
conseguisse responder perfeitamente a questdo. Mantendo o papel de
moderador, finalizei o debate sem concluir com “a resposta valida”, antes
afirmando: “Boa discussdao, chegamos a alguns conceitos e a algumas
possibilidades. Nao vos vou dar nenhuma resposta final, pois esse é um trabalho
vosso, enquanto futuros profissionais.”

A audigdo foi dividida em conformidade com os trés grandes pontos de
mudanca alcancados na contextualizagdo historico-social do séc. XX. O
seguimento das obras respeitava uma coeréncia estética, ou de técnicas
composicionais, conceitos e linguagens, evitando, desse modo, o seguimento
cronoldgico comum das disciplinas curriculares.

De forma a criar dindmica na aula e aumentar a aten¢ao dos alunos, todas
as audi¢cdes tinham tarefas praticas, desde identificarem a instrumentacao,
tentarem explicar como funcionava o instrumento, a referirem a forma da peca, o
pretendido pelo compositor, entre outras.

Na parte final da sessdo tedrica, foi dada maior relevancia a notagao
musical e partitura grafica, mostrando-se e comparando-se compositores como
Cage, Ferneyhough, Teske, Risset, e Ligeti, bem como conceitos como
composicdo, improvisacdo, improvisacdo controlada e composicdo em tempo
real. Neste momento “tedérico” preparou-se a discussdo para as temadticas a

serem abordadas na parte pratica.
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2.2.2.2 Parte prdtica

A primeira actividade da parte pratica, tal como sugerido por Oliveros
(2003), foi a realizagdo uma escuta atenta dos sons existentes no nosso meio, o
denominado Sound Walk. Com esse exercicio de escuta pretendeu-se que o0s
alunos experienciassem a possibilidade de ouvir sons reais numa atitude musical,
analisando a sua forma, o seu timbre, a sua altura, o seu ritmo, a sua textura e o
seu gesto. Por se considerar uma actividade dificil, principalmente quando ainda
ndo houve tempo para amadurecer a ideia de ouvir os sons do dia-a-dia como se
fosse um objecto musical, decidiu-se criar um guia de ajuda a audi¢cdo. Nessa
explicacdo, alertou-se os alunos para algumas das caracteristicas que deviam ser
especialmente consideradas:

- Musicalidade que estes sons (“ruido”) podem proporcionar;
- Caracterizar os sons pelo timbre, ritmo, altura e de densidade;
- Agrupar, ou criar relagdes entre os diferentes sons, a partir das suas
caracteristicas musicais;
Ex: Um som de mota e de um camido. Ambos tém um ritmo constante e
repetitivo que pode ter accelerando ou ritardando. Relativamente a altura, o
som é mais agudo e estridente na moto. No camido é perceptivel um som

mais denso. Porque é que o som da mota é mais agudo do que o do camido?

Porque é que o som fica mais agudo com o aumentar da velocidade?

- Ter atengdo ao contexto envolvente, e qual a posicdo que esses sons tém no
meio;
Ex: Se ouvirmos a beira-mar as gaivotas, estas nao terdo o mesmo impacto

Se as ouvirmos numa zona com transito.

- Regra mais importante: devemos olhar e categorizar os sons pela sua
musicalidade e ndo pela representacao do objecto real.

Ex: O som da chuva e do mar. Apesar de ambos serem sons derivados da

agua, o som da chuva é pontilistico e staccato, enquanto que o som do mar é

ligado, com ataques mais preparados e mais fortes.
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Ultrapassada esta fase, dividiu-se o passeio por diferentes sitios de escuta,
a fim de conseguir a maior diversidade de sons. Durante o passeio, houve
momentos de paragem para breves trocas de ideias, no sentido de uma melhor
orientacdo da escuta.

Para que a actividade fosse mais consequente, cada aluno levou folhas de
papel e lapis-de-cor. Para além da escuta, deveriam seleccionar entre 4 a 5 sons
que ouviram e representad-los graficamente. Este trabalho teve dois objectivos:
primeiro, ajudar os alunos a reflectir sobre o som que ouviram, a iniciarem uma
pratica de ecologia sonora, a perceberem o mundo que os rodeia sobre outro
prisma; segundo, comecar a ambienta-los ao pensamento grafico, e ao possivel
aproveitamento de material para a peca final. Os resultados finais estdo
presentes no anexo VI.

Ja na sala de aula, comecgou-se por discutir o passeio auditivo realizado,
percebendo quais as maiores dificuldades apresentadas, bem como os motivos
para maior entusiasmo. A maioria dos alunos mostrou-se contente e
surpreendida pelo potencial musical que os sons que ouvimos diariamente sem
atencdo podem revelar. As maiores dificuldades iniciais foram de transpor a
ideia para o papel. No resto da sessdo do dia, analisaram-se e tocaram-se,
colectivamente, alguns dos desenhos feitos. Para além de tentar representar
aquilo que os desenhadores pretendiam, exploraram-se outras possibilidades,
outras caracteristicas sonoras que tinham sido menosprezadas como a textura e
o timbre. Com este trabalho, os alunos participantes ficaram mais conscientes, a
partir do desenho, da importancia que o gesto pode ter na definicao de um som.

Devido a esse trabalho, no dia 2, os alunos apresentaram novos desenhos,
mais pensados e elaborados, ja contendo alguns atributos discutidos na sessdo
anterior. O trabalho centrou-se na experimentacao e discussdao dos desenhos de
todos, experimentando-os de diferentes formas. Esta parte do semindrio
estruturava-se em trés partes: na primeira, tentava-se imitar o som real que
tinha dado origem ao desenho, com o instrumento, recorrendo, quando
necessario, a exploracdo das técnicas estendidas do instrumento; de seguida,
interpretava-se o desenho segundo a vontade do autor; por ultimo, criavam-se

outras possiveis interpretagdes para a mesma imagem. Em todo este processo,
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havia rotatividade de tarefas entre os alunos participantes, de forma a que todos
passassem pelas mesmas e diferentes experiéncias.

Com todo o material resultante do exercicio anterior, comecou-se a
relacionar e conjugar os diferentes motivos. Enquanto isso, comegaram a surgir
as primeiras formas da peca. Todo o trabalho resultou da discussao colectiva e
do método tentativa-erro.

O trabalho do professor consistiu em moderar e solucionar alguns
momentos especificos, através de resposta indirecta, isto é, nunca apresentando
uma solucdo para o problema, mas sim meios para o resolver. Esses momentos
de bloqueio, durante o processo de criacdo, sdo naturais, ainda mais se tivermos
em conta que estiveram a trabalhar com uma linguagem nova e a tocar em grupo
sem uma partitura convencional, um tempo convencional, entre outros meios.
Nesses momentos, criaram-se exercicios de grupo que serviam nao s6 para
deixar os participantes mais a vontade em grupo, como para dar-lhes novas
ideias para o desenrolar dos trabalhos. Podiam ser jogos de ritmos acentuados,
por exemplo: um grupo a acentuar a cada 3 colcheias e outro a cada 5 colcheias,
mudarem as acentuacgoes de 2 até 7. Outros exercicios exploravam a densidade e
as texturas, por exemplo: “quero que comecem numa textura muito simples e
leve e que lentamente alcancem o oposto. Devem ouvir-se uns aos outros para
que a mudanga seja lenta e progressiva”. Outros exercicios foram desenvolvidos
como a exploragdo de dinamicas, de timbres, de pergunta/resposta, trabalhar
elementos regulares e nao-regulares, entre outros. De uma forma lenta e
progressiva, foram-se criando gestos simbolicos para os exercicios, baseando-se
no soundpainting do Walter Thompson, que acabaram por ser incorporados na
peca final.

No ultimo dia, a peca ainda ndo estava concluida, contendo partes soltas e
outras a necessitar de maior reflexdo e experimentacao. Foi exigido um esforco
extra colectivo para se conseguir finalizar a obra e criar as adaptacgdes
necessarias para que a obra ficasse pronta para ser apresentada. Isto revela que
os trés dias de semindrio sdo curtos para conseguir atingir os resultados
necessarios.

Todo o trabalho culminou na criagdo de uma partitura grafica e a sua

performance para a restante comunidade escolar. Notaram-se, pelos
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comentarios e expressdes dos ouvintes, que gostaram da pec¢a dos colegas, e
mostraram vontade em participar numa préxima iniciativa, mesmo achando a

peca “esquisita”.

2.2.3 Fase 3 - Resultados

Terminado o semindrio, foram entrevistados trés dos alunos
participantes, dois do sexo masculino e um do sexo feminino, todos com 17 anos
de idade. As entrevistas encontram-se integralmente transcritas no anexo V.
Questionados sobre a vontade de progredir os seus estudos na drea musical,
todos afirmaram que pretendiam seguir a via de instrumentista sendo, alias, as
suas disciplinas favoritas na escola profissional. “Instrumento, porque quero
fazer disso a minha vida futura - se ndo gostasse era um bocado estranho” [aluno
participante 1 (ap1)]. Ja as disciplinas menos prezadas, apesar de serem todas
diferentes, pertencem ao grupo disciplinar da sociocultural, isto é, sem ligacdo
directa ao estudo da musica.

A disciplina de TAM, apesar de ndo pertencer ao grupo das favoritas, tem
uma fung¢ao importante para estes estudantes. Tal como os alunos entrevistados
na fase 1, estes da fase 2 assumem que a disciplina “faz-nos falta para
compreender o que est4 nas partituras, o que vai na cabe¢a dos compositores. E
preciso compreender para interpretar. Abre-nos outras possibilidades como a
composic¢do... “ (ap2). Protestam que a disciplina tem uma componente tedrica
que nao esta ligada a pratica, tornando-a desinteressante. Para além disso,
queixam-se de que existe muita pressao criada pelo excesso de trabalhos em
simultaneo.

Dizem-nos “é assim que temos que fazer” e depois, as coisas nao
sdo bem assim. Impdem-nos regras, e na prdatica, ndo sao
aplicadas. Mais do que livros académicos, possivelmente era
melhor estudar as partituras, as partituras dos considerados
mestres e explicar a partir dai (ap1).

Tal como os alunos entrevistados, os alunos participantes admitem que

ouvem “principalmente as obras que estou a tocar, mais musica classica.” (ap1).
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No entanto hd quem afirme que ouve de tudo um pouco:

Quase todo o tipo de musica. Tive a influéncia do meu pai, que
vendia aparelhagens, era DJ, tinha uma formag¢do mais ou menos
erudita. Em casa, ouve-se Jazz, Beethoven, Rock... desde pequeno
que tem sido assim (ap3).

A musica contemporanea é deixada para segundo plano, sendo ouvida no
ambito académico (para as aulas de HCA) ou entao, “(...) as vezes alguém diz-me
que encontrou uma obra que, por alguma razao, era especial ou algum factor que
a tornava diferente e ai eu ouco..também gosto de conhecer” (ap2). A nao-
audicdo de musica contemporanea advém do pouco contacto que existe com a
mesma: alguns excertos auditivos.

(...) tinhamos acabado de dar o séc. XX em Histéria da Musica.
Tinha uma no¢do dos varios movimentos: futurismo,
serialismo... principais compositores: Debussy, Bartok...
conhecia algumas obras, algumas partituras.. mas &
conhecimento como disciplina e ndo como iniciativa do vou

procurar, por mim... (ap3).

No sentido de comparar com os colegas anteriormente entrevistados, foi-
lhes perguntado o que consideravam ser “musica atonal”. Todos deram respostas
semelhantes e dentro daquilo que se considerava uma resposta certa:

Tecnicamente deveria ser alguma coisa que anda fora do
universo tonal, do universo conhecido na Europa, na Asia a
musica tonal ja pode ser outra, pois o que é natural para eles
para nés ndo é... mas ndo é bem o que soa bem e o que soa mal...
Pelo que nés aprendemos é o que esta fora das tonalidades
definidas - SolM, RéM, etc. Devera ser algo que obedece a outra

juncao de notas. Bom, ainda ndo pensei muito nisto... (ap2).

Talvez musica que ndo tenha um centro. A musica tonal esta
baseada num centro tonal, em notas mais importantes que
outras. Na musica atonal talvez ndo haja uma escala, e todas as
notas tém a mesma importancia (ap1).

Relativamente ao seminario de musica contemporanea (fase 2), os alunos
declaram que nunca tiveram algo do género. As principais referéncias sobre o
que tinham aprendido foram:

Tivemos a parte auditiva... introdugdo de obras... a forma de nés
olharmos, o que pode ser ou ndo musica; algumas noc¢des do que
é necessario para compor uma obra e passar a ideia para o papel
ou grafico ou assim... (ap1).
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(...) percebemos que houve muitas mudanc¢as importantes; que
0s musicos passaram a ter novas formas de compor, até novos
instrumentos. Foi-nos ensinado a ouvir, ndo sé musica, mas tudo
0 que nos rodeia, e que podera ser usado para produzir musica.

3

Tivemos uma visdo do que é a musica contemporanea, o que
sabiamos era muito pouco. Ouvimos ao mesmo tempo que
viamos as partituras, para perceber o que se estava a passar,
perceber as ideias e o tipo de sonoridades que a musica
contemporanea fornece. Aprendemos a importancia de trabalhar
em grupo, neste tipo de musica. E um estilo de trabalho diferente
onde o “estd mal” tem outros pardmetros (ap2).

Apesar de saberem que existiam alguns dos conteddos abordados, os
alunos revelaram que nunca tinham contactado com algo do género, que era uma
novidade. Sublinharam que passaram a “ver e pensar de outra maneira (..) de
olhar para uma partitura que tem um ponto, e poder arranjar 20 min de musica
com aquele ponto ndo fazia muito sentido na minha cabega” (ap2).

Quando questionados sobre a “parte tedrica”, os alunos participantes
mostraram-se agradados com a planificagcdo e discussdo: “Por acaso gostei, foi
activo!” (ap2). Destacaram que nao houve excesso de exposicao de conteudos e
que estavam sempre a ser procurados para interagir, opinar e discutir as pecas,
as técnicas composicionais, a instrumentacao, e outras questdes particulares de
cada obra, bem como as «dicas dadas para a audicdo das pecas: “oucam isto”,
“estejam atentos a estas questdes”... Para o tempo reduzido de 3 dias, o objectivo
foi bem conseguido» (ap3).

Relativamente a parte pratica:

Foi surpreendente, uma vez que nao estamos habituados a nada

disto nas aulas. O que estamos habituados e chegar a escola,
tocar, estudar, ter aulas e ir embora.. agora compor uma
partitura, tocar uns pontos, ouvir um passaro e fazer desenhos e
interpretar de outra maneira sdo coisas que ndo estavamos
habituados. Consegui compreender, consegui atingir o que se
pretendia, logo acho que foi positivo (ap3).

Apesar de admitirem que ainda lhes causa estranheza, o contacto destes
trés dias de semindrio com realidades que desconheciam entusiasmou os alunos.
Estes compreenderem que existe muito mais do que aquilo que conhecem,
mostrando vontade de continuar a explorar e experimentar coisas novas e de
tocar musica contemporanea. “O professor disse que isto era um ponto muito

pequenino, mas que é uma porta para o ponto grande “ (ap1).
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E um bocado légico.. Nés temos obrigacio de fazer a nossa
propria musica, a musica do nosso tempo, toca-la, valoriza-la e
continuar para a frente. E connosco que a musica vai avangar,
ndo com os proximos. Apesar de gostarmos e mantermos a
musica do passado, ndo devemos ficar parados nela. (ap2)

0 ap2 afirma que “sdo s6 3 dias e como tal ndo da para muita coisa...”,
mostrando, tal como os restantes colegas, vontade de participar em seminarios
semelhantes, ja que:

A escola ndo chega para tudo, é preciso procurar outras fontes
diferentes do conhecimento... S6 assim ha evolucdo. E esses
workshops e actividades sdo sempre bem-vindos porque como o
professor tida dito, ndo podemos excluir nada, ndo podemos
fechar portas... ndo podemos estagnar e ficar confinados a isto.

(ap2)

Além da reacg¢do positiva dos alunos ao seminario, e tendo em conta que
foi um trabalho em tempo muito reduzido, procurou-se perceber qual o grau de
consciéncia que os alunos retiram destes trés dias. Por outras palavras,
pretendeu-se compreender de que forma é que os novos conteidos abordados
alteraram a sua visdo sobre a musica e sobre a sua pratica. As respostas foram
positivas, uma vez que os alunos vém nessa matéria possibilidades para o seu
futuro musical:

Passaria a estar mais atenta aos sons que me rodeiam, no dia-a-
dia. Porque ndo esses sons darem origem a alguma coisa?...
Talvez também contactar com novos compositores, até tinha
alguma curiosidade (ap1);

Primeiro passar a ouvir mais musica contemporanea, que nao é
tdo abstracto como antes. Deu para perceber que o antes
estipulado de “feio” ndo é... é outro tipo de caracteristica de tocar

(ap3);

(...Jperceber novas possibilidades quando abrir uma partitura, o
que posso tirar do meu instrumento, a descobrir novas
potencialidades do instrumento (ap3);

Por acaso, penso que ja comecei. Ao trabalhar partituras em que
ndo temos tudo escrito e pensar no que poderiamos fazer com
isso. Quando tocamos musicas do séc. XX ou XXI, ja o fago com
outros olhos e outra sensibilidade... procuro ver nelas outros
factores para além das notas, das pautas rigidas convencionais.
Nestes trés dias, ja me sinto a olhar para as partituras de uma
forma diferente e procuro retirar dali outras coisas... Olhar para
as coisas de maneira diferente, perceber que se pode olhar de
outra forma. Porque, por norma, nds olhamos para aquilo e é
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aquilo, ndo da mais! Porque foi assim que aprendemos e ndo nos
questionamos sobre isso (ap2);

Por exemplo, um grupo que tem o objectivo de dinamizar
actividades com jovens e criancas. Ai, musica contemporanea era
uma boa forma de comecar, pois ndo precisas de ser um expert a
tocar, a dominar um instrumento. N6és podemos pegar num pau e
fazer, pois ndo ha a barreira de “se ndo consegues tocar nao
podes tocar, ndo serves”. Pois se ha partituras que se pode
interpretar de outra maneira, pode-se transportar isto para
gente que nao tenha formagdo em musica. Dessa forma, ajuda a
difundir a nossa musica, e vamos tentar que a populacio e o
povo ache que essa musica seja mais natural de ouvir (ap2).

2.3 Discussao dos resultados

A disciplina de TAM é considerada por todos os alunos entrevistados
importante para a sua formagao. Quando questionados sobre as razdes da sua
importancia, a totalidade dos alunos, exceptuando aquele que se considera
compositor e estudioso da pratica composicional (a4), referem que a disciplina
de TAM é importante para ajudar a perceber a partitura, antes de tocar. Isto
levanta, a partida, controvérsia: TAM s6 serve para isso? Porque razao a resposta
é igual em todos os individuos? A disciplina de TAM contempla duas grandes
areas de estudo: a analise e a composicdo. Logo, a partida, a resposta dada exclui
a area composicional e reduz a andlise aos requisitos minimos: analisar para
tocar. Ironicamente questiono: se TAM se reduz a isso, para que é necessaria?
Nao compete aos proprios professores de instrumento analisar e contextualizar
a obra antes do aluno comecar a tocar? S3o todas estas questdes que me
suscitam duvidas sobre a validade da resposta dada pelos alunos. Nao sera esta
uma explicacdo modelo, uma resposta tipica que ouvem dos colegas e
professores e que obstréi a tentativa de alcancar respostas mais pessoais e
verdadeiras, mesmo que mais contestaveis? Denota-se pelas entrevistas, e pela
observacao directa no terreno aquando deste projecto, que os alunos tém uma
postura imitadora, de submissdao para com o conhecimento do professor, dos
mestres, dos bons modelos musicais. Isto vai ao encontro da afirmacao ja referida

de Schafer (1992): “A proposta antiga: o professor tem a informagao; o aluno tem a
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cabega vazia. Objectivo do professor: empurrar a informagao para a cabeca vazia do
aluno” (p.278).

Exemplo da pratica/atitude é a musica que ouvem, que se destina, na
maioria dos casos, a obras do reportério do seu instrumento, no sentido de
apurar o seu som, a sua técnica, e imitar a musicalidade dos instrumentistas
modelo. Além disso, é-lhes pressionado o designio de serem instrumentistas, e
que, para o serem, precisam de se dedicar quase que exclusivamente ao
instrumento. Nao se pretende com isto menosprezar esta area, no entanto,
parece haver uma desvalorizacdo das disciplinas que nao contemplem a
performance do instrumento. Estas sdo afirmadas como importantes, mas
tratadas como secundarias. Os professores de TAM entrevistados assumiram que
as turmas sdo exageradamente grandes e que o numero de horas é insuficiente
face as necessidades da disciplina. Para além disso, o programa das mesmas é
extenso, pouco concreto e diferente de escola para escola. Tudo isto sdo factores
que secundarizam a disciplina, reflectindo-se, também, na atitude dos alunos.

As competéncias e as aprendizagens sdo conseguidas quando os alunos
conseguem relacionar os novos assuntos com os ja apreendidos, quando podem,
mais do que escutar, praticar e realizar. Este problema foi ja apresentado por
Schafer (1992) e Paynter (1970) que propuseram, como possivel solucdo, a
multidisciplinaridade. A mesma solugdo é apresentada pelos professores
entrevistados que acreditam ser necessario um trabalho de aprendizagem que
envolva as diferentes componentes artisticas musicais, pois é nesse tipo de
contexto que se cria a necessidade de aprender para poder executar, ja que
existe uma ligacdo causa/efeito. A teoria desligada da pratica é, provavelmente,
indcua e inutil, ficando a musica presa a conceitos fechados e estanques. Este
caso ainda é agravado na escola profissional pela existéncia de uma estrutura de
funcionamento por modulos, existindo um maior risco de seccionar os contetidos
e ndo olhar para eles como um todo.

Os métodos baseados somente na aprendizagem pela
memorizacdo e na transmissdo de conteidos nao funcionam;
surgem como um sapato desadequado ao pé que caminha e
deseja crescer. (Santos, 1996, p.72)
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Outra questdo que deve ser trazida a discussao sdo os pré-requisitos para
o0 ensino superior. A grande maioria dos alunos do ensino profissional de musica
pretendem seguir os seus estudos e, como tal, as provas de acesso tornam-se, a
partir do ultimo médulo de TAM, médulo 9, a prioridade dos mesmos. Tal como é
partilhado pelos professores, o requerido nas provas de acesso sdo exercicios e
analises em torno da musica tonal, isto é: barroco, classico e romantico. Como tal,
os alunos estao interessados em relembrar esses conteidos e os professores
tendem a corresponder com a ajuda necessaria. Tal facto faz com que os
professores nao consigam dar um seguimento légico aos conteudos, tanto
porque os alunos pretendem rever as matérias passadas, como porque os alunos
faltam para realizar os ditos exames, e até porque os alunos ndo estdo focados
para aprender algo que nao lhes vai ser util no momento. Isto denota uma falta
de comunicac¢do entre as escolas profissionais, ensino superior e os conteidos a
ser abordados: por um lado, os exames de acesso poderiam encontrar-se
concentrados numa altura em que ndo existissem outras aulas para que os
alunos estivessem focados s nesse assunto; por outro, sendo a linguagem tonal
uma pequena parte da histdria, poderia exigir-se mais do que isso, isto é,
algumas questdes sobre linguagem pds-tonal. Se tal acontecesse, os alunos teriam
necessidade de adquirir esse tipo de conhecimentos, e os professores
conseguiriam e/ou teriam que desenvolver trabalho nessas areas.

O Experiéncias Musicais Contempordneas foi o primeiro momento em que
estes alunos participaram num semindrio sobre esta tematica. Admitem
conhecer algumas das praticas abordadas como a partitura grafica e a musica
electronica, mas que, no entanto, nunca tinham contactado com estas
ferramentas ou géneros musicais e, como tal, ndo sabiam como usufruir dessas
ferramentas.

Por norma, os alunos tendem a desvalorizar e a desmotivarem-se com a
teoria, considerando-a enfadonha e sem uma importancia relevante para a sua
vida profissional. A sessao tedrica preparada para o semindrio teve em conta ndo
s6 os conhecimentos gerais dos alunos, como um teor mais pratico. Os alunos
apreciaram este tipo diferente de abordagem, tanto devido as obras escolhidas,
como a diversidade de tematicas e abordagens da musica do séc. XX e XXI. A

juntar a estes factores, foi decidido, desde o primeiro momento, que a sessao,
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apesar de previamente estruturada, fosse construida e movida pelos contributos
individuais e colectivos que surgiam. Os participantes eram desafiados a falar e
opinar sobre os assuntos expostos e estimulados com questdes prévias as
audi¢Oes, como forma de os cativar e guiar nestas novas linguagens. Para além
disso, havia perguntas de resposta ndo-directa, que os obrigavam a colar pegas
soltas, a raciocinar e ndo apenas a debitar conceitos. Estas foram as razodes
apontadas pelos alunos para terem gostado da sessao tedrica, dizendo até que, se
fosse sempre assim, eles passavam a gostar da teoria. Esta pratica utilizada ndo é
nova: Priest (2002) refere-o, Schafer e Self ja as experimentavam, nos anos 60 do
século passado. Entdo, porque ndo se adopta este tipo de postura para as aulas
de TAM? Pelas declaragdes dos professores e até dos alunos, deve-se a falta de
condigdes: por um lado, a falta de tempo afirmada pelos professores (menos
tempo exige uma aula expositiva para tentar abordar todos os contetidos e crer
que os alunos conseguiram compreender parte dela); em segundo, porque as
turmas tém um numero excessivo de alunos. Tentando imaginar este seminario
nos moldes actuais das aulas de TAM, este era inconcretizavel. No entanto,
consegue-se comprovar, pelos resultados, que os alunos mudaram a postura
para com o desconhecido, para com as novas ideias: «o “estd mal” tem outros
parametros» (ap2). Exemplo disso sdo as respostas dadas, aquando do
questionamento sobre a musica atonal, aonde se notou que os alunos tinham
consciéncia da existéncia de uma rotura no séc. XX., de uma resposta ao sistema
tonal; bem como demonstraram capacidade de légica e raciocinio sobre o termo
(que, propositadamente, nunca foi referido durante o seminario) para alcangar
uma solucdo. Esta atitude é retratada por Paynter (2008), que refere:

E precisamente a forma como isto nos ensina a questionar e a
procurar (nao é por nada que ricercare é essa tal forma musical
entre compositores barrocos, uma palavra resume todo o
processo do pensamento musical!)26 (p.104).

No final do processo, observou-se na atitude e nas conversas dos

participantes um orgulho pelo trabalho desenvolvido, um sentido de pertenca e

26 "[t is precisely the way this teaches us to question and to search (not for nothing was
the ricercare such musical form among baroque composers, that a word sums up the
whole process of musical thought!).
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responsabilidade para com a musica por eles criada, e de respeito pela musica
diferente daquela a que estavam habituados.

As criancas devem ter experiéncia de ambos os aspectos e,
sempre que possivel, sua musica deve ser gravada e ouvida
novamente, talvez junto com a musica de um compositor
profissional que usou sons da mesma forma ou com um
propdsito semelhante.2” (Paynter, 2008, p.11).

Esse sentimento, retratado por Paynter, foi atingido pelo processo
criativo utilizado: p6-los a discutir e a resolver os problemas de uma forma
auténoma, na medida do possivel, visto que a figura do professor nao pode ser
desvalorizada como fulcral, para que o trabalho atinja os seus objectivos.

Tal como esperado, a apresentacdo final teve impacto na comunidade
escolar: aplausos, entusiasmo e vontade de participar numa préxima
oportunidade, mas também desconfianga sobre o trabalho, foram as reacg¢des
mais recorrentes. Apesar desta diversidade, o objectivo foi cumprido: gerou
discussdao entre colegas e professores, levantou questdes sobre outras
possibilidades de criar e escrever musica, sobre “o que é a musica?”

Sendo a escola um espago educacional e cultural impulsionador da
sociedade, é importante que este tipo de momentos acontec¢a recorrentemente,

que os futuros musicos reajam e facam reagir a escola e a sociedade.

27 Children should have experience of both aspects and wherever possible their music
should be tape-recorded and heard again, perhaps alongside music by a professional
composer who had used sounds in a similar manner or with a similar purpose.
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Conclusao

“(...) classifica-se a musica classica estereotipadamente como
arte dos mortos, um reportério que comeca com Bach e termina
com Mahler e Puccini. As pessoas ficam por vezes surpreendidas
ao darem-se conta de que os compositores ainda andam a
compor” (Ross, 2009, p.14).

Urge a necessidade de findar com este tipo de reacgdes, ainda mais
quando presentes nas nossas escolas de musica. A instituicio escola tem a
obrigacdo de estar presente na vanguarda do conhecimento e do pensamento.
Nao é proposto um abandono do estudo da musica antiga, mas sim um abandono
do estudo praticamente s da musica antiga. Nao ha nada mais anacrénico do
que estar no séc. XXI e sé se abordar musica até ao séc. XIX, as suas técnicas
musicais e o seu pensamento estilistico. A musica dita erudita esta,
maioritariamente, fechada no seu passado, no seu pequeno grupo de
admiradores e estudiosos, demasiadamente teérica, cheia de regras, tecnocrata.
Perante isto, muitos alunos perdem o gosto e a vontade de aprender esta pratica
artistica. Por outras palavras, é necessario que o estudo da musica e as
pedagogias adoptadas se abram ao presente, as caracteristicas e meios actuais.
Nota-se tanto na disciplina de TAM como nas restantes, incluindo o instrumento,
que existe em larga escala uma falta de afinidade entre os conteidos e os alunos,
uma falta de identidade. Isso é natural, se tivermos em conta a disparidade de
idade entre os jovens e as partituras que tocam.

Para além disso, trata-se de adolescentes que estdo a procura da sua
identidade, de respostas as suas duvidas, num momento em que,
pedagogicamente, se devem colocar conteidos estimulantes, que promovam o
sentido critico, artistico e pessoal. A escola é o espaco para criar, além de
profissionais competentes, cidadaos preparados para as exigéncias da sociedade.
Deseja-se que estes sejam formados num sentido activo, critico e participativo.
Tal s6 se efectiva se estes tiverem consciéncia do mundo actual, se o explorarem
e criticarem, se se sentirem plenamente integrados. A nivel profissional,
actualmente em Portugal, o mercado de trabalho para orquestras é escasso, e
este problema tem tendéncia a piorar com o numero crescente de jovens

formados na drea musical. Se a formacgdo ndo evoluir, e se expandir outras areas
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como a improvisagdo, a composicdo, a musica ndo erudita, a mausica
contemporanea e o trabalho auténomo e cooperativo, os jovens terdo
fragilidades formativas para conseguirem entrar no mundo laboral, para criarem
novos projectos alternativos aos existentes.

O facto deste projecto apresentar resultados aparentemente positivos,
tanto a niveis de aprendizagem como motivacionais, comprova que existem
alternativas, ndo s6 o estudo de caso realizado, como outros exemplos
referenciadas no ponto 1 da presente dissertacdo. No entanto, esta iniciativa
isolada, realizada uma vez por ano, é manifestamente insuficiente. Primeiro,
porque trabalhando com alunos que nunca exploraram este tipo de linguagens, é
complicado desenvolver os conceitos a fundo; segundo, porque sdo apenas trés
dias, ndo havendo tempo para aprofundar. Deste modo, esta ac¢ao tendera a ser
vista como supérflua, brincadeira para descontrair e fazer umas coisas fixes;
terceiro, uma turma do ensino profissional tem uma média de 26 alunos, o que
impossibilita qualquer trabalho deste tipo (este projecto educativo foi
desenvolvido com metade da turma).

Uma das solugdes para colmatar estas falhas seria a criacdo de uma nova
disciplina, abordando apenas a musica do séc. XX e XXI, e tendo uma componente
mais pratica. Na verdade, esta solucao levanta um problema: os alunos do ensino
profissional encontram-se com um excesso de carga horaria. Mais uma disciplina
poderia prejudicar a sua aprendizagem, saude e convivéncia social necessaria,
para além de que continuaria isolada das restantes praticas musicais. Face a isto,
esta solugdo teria lacunas visto que, ndo resolvendo o problema na sua esséncia,
tende a aparentar que o soluciona.

Uma segunda solu¢do passaria por alterar os conteidos programaticos da
disciplina de TAM, dando maior relevo as técnicas composicionais e praticas da
musica do séc. XX e XXI. Esta solu¢do parece manifestamente melhor, mesmo que
exigisse um trabalho delicado de escolha e retirada de alguns dos atuais
conteudos a serem abordados. No entanto, a nossa proposta nao finda aqui, por
achar que esta medida, por si s6, ndo colmata as falhas do actual sistema de
ensino. Juntamente com as alteragdes programadticas de TAM, as restantes
disciplinas da area musical, tais como Instrumento, Classes de Conjunto e

Projectos Colectivos, deviam actualizar os seus contetidos, dando maior destaque
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a musica contemporanea. Nao se propde que se esqueca a musica passada,
apenas que, durante o ciclo de estudos, haja espaco para os contetdos poés-
tonais. Para além dos conteudos, era importante alterar as praticas de ensino.
Mesmo partindo da musica antiga, o ensino da musica deveria ter uma vertente
exploratéria e criativa constante como por exemplo, pér os alunos a improvisar
sobre um tema de um quarteto de Vivaldi ou, entdo, varia-lo, usando técnicas
estendidas do seu instrumento. Na disciplina de Pratica Auditiva, vulgarmente
conhecida como Formagdo Musical, porque ndo utilizar escalas ndo-tonais, tais
como a escala octaténica ou os modos de transposi¢cdo limitada de Messiaen?
Porque ndo podr os alunos a improvisar sobre progressdes harmoénicas de
Debussy? Com este trabalho conjunto e multidisciplinar, os alunos perceberiam a
ligagdo entre a teoria e a pratica, tornando a aquisicdo deste tipo de
conhecimentos normal. «Spencer (1993: 75) concluiu que “a criatividade deveria
estar no cerne de todas as areas afectivas do curriculo” - uma sugestdo que eu fiz
no Sound and Structure»?8 (Paynter, 2008, p.145).

Para além disso, é necessario que o Ensino Superior adira a mudanga,
requerendo, nas suas provas de acesso, conteudos da musica pds-tonal,
improvisacdo e performance de obras de compositores mais recentes. A solucdo
passa por um conjunto de mudangas pedagdgicas, mais, por uma real alteragdo
de mentalidades e de coragem para arriscar na mudanga, pois:

0 moderno é de sempre, o moderno é o eterno. (..) em todos os
tempos houve artistas, escritores, pensadores «modernos», e
que os verdadeiros artistas, escritores ou pensadores de
determinada época foram sempre modernos. O moderno
significa que eram actuais (Lopes-Graga, 1942, p.9).

Com este trabalho de investigacdo, foi-me possivel descobrir e ampliar
diferentes praticas pedagégicas. E minha inten¢do dar continuidade a esta nova
forma de trabalhar a musica, consciente de que no futuro poderei vir a preparar
e melhorar as sessdes, e ainda experimentd-las em diferentes contextos
académicos, tais como o ensino especializado (ensino profissional e

conservatoérios), e com alunos de diferentes idades/graus. Como este tipo de

28 “Spencer (1993: 75) was forced to conclude that the notion that ‘Creativity should be
at the heart of all affective areas of the curriculum - a suggestion [ had made in Sound
and Structure”.
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abordagem tem um teor inclusivo, ja que ndo requer um conhecimento musical
prévio dos contetidos, presumo ser possivel aproveitar este projecto e trabalhar
com dinamicas diferentes, por exemplo com grupos sem formacado especializada
em musica: grupos de jovens, comunidades locais e/ou associa¢des culturais de
impeto amador. Isto ampliard mais um dos objectivos deste projecto: despertar
curiosidade e a criatividade, colocar as pessoas a questionarem-se, promover a
discussdo, e ajudar a retirar o rétulo que tantas vezes é colocado a musica

contemporanea.
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Parte Il

Relatoério de Pratica de Ensino

Supervisionada
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Introducao

A componente pratica de ensino supervisionada, inserida no ambito do
Mestrado em Ensino da Musica - Variante de Analise e Técnicas de Composicao,
desenvolveu-se no presente ano lectivo, 2016/2017, na FAM/Escola Profissional
de Musica de Viana do Castelo (EPMVC).

O presente estagio, orientado pela professora Sara Carvalho da Universidade
de Aveiro (UA), e coorientado pela professora Ana Sofia Vieira da EPMVC, foi
desenvolvido no ambito da disciplina de Teoria e Andalise Musical (TAM). Este
estagio integrou actividades como a leccionagcdo da disciplina, a redaccao e
compilacdo de sebentas para os diferentes moédulos e a organizacdo e
participacdo em varias actividades incluidas no ambito escolar.

O facto de ser, actualmente, professor desta escola, influenciou directamente
a escolha de realizagdo do estagio. No entanto, importa salientar que a instituicdo
em questdo é uma das escolas profissionais mais antigas e com mais historia no
nosso pais. A EPMVC(, caracterizada pela sua comunidade escolar empenhada e
dindmica, propicia um ambiente positivo para a elaboracdo deste projecto

pedagdgico.
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1 Contextualizacao

1.1 Descricdo da escola

Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués, no artigo 192 dedicado a
formacdo profissional, afirma:
“A formacao profissional, para além d complementar a preparacao
para a vida activa iniciada no ensino basico, visa uma integracdo
dindmica no mundo do trabalho pela aquisicdo de conhecimentos

e de competéncias profissionais”

Em 1992, é neste Ambito criada a Escola Profissional de Viana do Castelo
(EPMVC), “ao abrigo do Decreto-Lei n? 26/89 de 21 de Janeiro, mediante
despacho conjunto dos Ministérios da Educacdo e do Emprego e Seguranca
Social. Teve como entidades promotoras a Academia de Musica de Viana do
Castelo e, dois anos mais tarde, a Camara Municipal de Viana do Castelo. Por
imposicdo do Decreto-Lei n? 4/98 de 8 de Janeiro, a figura dos promotores é
substituida pela de entidade proprietaria. Surge, assim, a 4 de Novembro de
1999, a Fundacio Atrio da Musica (FAM)” (Projecto educativo EPMVC).

“A Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo é uma
instituicdo privada que integra a rede de ensino nacional, goza
de autonomia pedagogica, administrativa e financeira, é tutelada
pelo Ministério da Educacdo e tem como entidade proprietaria a
Fundagio Atrio da Musica.

A EPMVC tragou como objectivo, desde a sua criacao (1992),
viabilizar uma area de formacdo praticamente inexistente na
formagao de jovens proponentes a uma carreira musical.

Ao longo de 24 anos de atividade formativa, a EPMVC pode
convictamente afirmar os resultados positivos obtidos, passiveis
de avaliar, ndo s6 pelo elevado nimero de diplomados em
exercicio de atividade profissional como instrumentistas,
docéncia, ou outra, mas também pela sua articulagdo com o

plano de desenvolvimento estratégico cultural e artistico da
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regiao.

A Instituicdo conta com ex-alunos representados nas mais
diversas areas profissionais no plano nacional e internacional,
quer como estudantes, quer como profissionais. Sdo exemplo:
Jano Lisboa (Chefe de naipe, Minchner Philharmoniker);
Ricardo Carvalhoso (tuba solista, Philharmonia Zurich); Ana
Pereira (concertino, Orquestra Metropolitana); Marco Pereira
(violoncelo, Orquestra Gulbenkian); Filipe Queirés (tuba solista),
Orquestra Sinfénica Brasileira e na Orquestra Sinfénica do
Estado de S. Paulo, entre muitos outros” (Fundagio Atrio da

Musica, 2017).

Segundo o seu projecto educativo, a EPMVC tem como objectivos:

* Promover uma formagdo profissional e artistica de elevada qualidade, dos
jovens, nomeadamente, do Alto-Minho;

* Contribuir para o desenvolvimento cultural e artistico local, regional e
nacional, nomeadamente para a criacao e formacao de publicos;

* Dinamizar a vida musical na regido em que estd inserida, dotando o
distrito de mausicos profissionais capazes de integrar orquestras ou
outras formagdes profissionais;

* Contribuir para a criacdo e/ou o desenvolvimento de infra-estruturas

musico-culturais na regiao e no pais.

Viana do Castelo é um distrito que vive intensamente as suas tradi¢des e os
seus costumes. Este facto poderd ajudar a compreender a importancia que a
comunidade da as bandas filarmonicas. Estas desempenham um papel
importante na sociedade vienense e, inerentemente, sio uma realidade para a
escola, ja que a maioria dos alunos participa intensamente nas suas actividades e,
foi nestas comunidades musicais, que iniciaram os primeiros estudos musicais.

“(...) As escolas profissionais de musica sdo frequentadas por
jovens altamente motivados para o exercicio da profissdo como
musico, apresentam elevados indices de sucesso e assentam os
seus projectos educativos coerentemente estruturados, com

base local e/ou regional, com forte marca na territorializacao”

(Barbosa, 2012 apud Vieira, 2014, p.20).
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Tal como é assumido pela EPMVC, existe uma vontade de “abrir a escola”
a comunidade e, a0 mesmo tempo, intervir sobre ela, criar habitos de consumo e
desenvolvimento cultural. Desde a 25 anos, a EPMVC tem vindo a desenvolver
varios e continuos projectos musicais e pedagdgicos, desde concertos, estreias
mundiais de obras de compositores de referéncia, concursos, workshops com
figuras internacionais tais como Jacques Zoon, Henrik Goldschmidt, Olga Pratts,
Alejando Oliva, Jean Geofroy e Giorgio Mandolesi, obtendo pontuais da DGArtes e
protagonizando actividades conjuntas com a populacido vianense ou abertas a
ela.

Actualmente, a escola ministra o Curso Basico de Instrumento,
equivalente ao 32 ciclo de estudos, o Curso de Instrumentista de Cordas e de
Tecla (CICT) e de Instrumentista de Sopro e de Percussao (CISP), equivalente ao
ensino secundario, com a duracgdo de trés anos cada. As diversas especialidades
estdo subdivididas de acordo com a tradicional organizacdo da orquestra
sinfénica: cordas (violino, viola d’arco, violoncelo, contrabaixo), sopros (flauta,
clarinete, oboé, fagote, trompa, trompete, trombone e tuba) e percussao.

O plano de estudos, fig. 2 e fig. 3, contém trés componentes de formacao:
componente socio cultural, que é comum a todos os cursos profissionais; a
componente cientifica, que é comum a todos os cursos da mesma area de
formacgéo, neste caso musica; componente técnica, que varia consoante o curso,

com uma carga horaria curricular que ndo deve exceder os 50% do total.

COMPONENTES DE FORMAGCAO HORAS DE FORMACAO | Total
1° 2° ANO 3° ANO
AN
[e]
SOCIOCULTURAL
Portugués 110 110 100 320
Lingua Estrangeira | (Inglés/Francés) 80 80 60 220
Area de Integragdo 80 80 60 220
TIC 50 50 100
Educacéo Fisica 50 50 40 140
CIENTIFICA
Histéria da Cultura e das Artes 70 70 60 200
Teoria e Analise Musical 50 50 50 150
Fisica do Som 50 50 50 150
TECNICA
Instrumentos 90 100 100 290
Conjuntos Instrumentais 60 60 60 180
Naipe e Orquestra 160 160 160 480
Projectos Colectivos e Improvisagao 80 80 70 230
subtotal | 930 940 810 | 2680
Formagao em Contexto de Trabalho 140 140 140 420
total| 1070 1080 950 3100

Fig. 2 - Plano curricular CISP
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COMPONENTES DE FORMAGAO HORAS DE FORMAGAOQ | Total
1° ANO [ 2° ANO [ 3° ANO
SOCIOCULTURAL
Portugués 110 110 100 | 320
Lingua Estrangeira | (Inglés/Francés) 80 80 60 220
Area de Integragdo 80 80 60 | 220
TIC 50 50 100
Educagao Fisica 50 50 40 140
CIENTIFICA
Histéria da Cultura e das Artes 70 70 60 200
Teoria e Analise Musical 50 50 50 150
Fisica do Som 50 50 50 150
TECNICA

Instrumentos (Especifico e de Acomp) 90 390 90 270
Musica de Camara 60 70 70 200
Naipe e Orquestra e Pratica de Acompanhamento| 160 160 160 480
Projectos Colectivos 80 80 70 230
subtotal [ 930 940 810 | 2680

Formagao em Contexto de Trabalho 140 140 140 | 420
total| 1070 | 1080 950 | 3100

Fig. 3 - Plano curricular CICT

Para além do cumprimento do plano curricular, os alunos estdo sujeitos,

no ultimo ano de formacdo, a concretizar uma Prova de Aptiddo Profissional

(PAP), que se traduz na elaboracdo de um projecto individual que contemple as

aprendizagens e conhecimentos adquiridos ao longo da formacao.

Turmas N2 Alunos

12CBI 18

29CBI 27

3°CBI 23

12 CICT 12

12 CISP 17 29

29 CICT 12

22 CISP 14 26

32 CICT 11

32 CISP 25 36
159

Fig. 4 Disposicdo dos alunos da escola pelos diferentes cursos/anos
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Tal como indica a fig. 4, existe uma média de 26,5 alunos por ano, nimero
constante ao longo dos anos. Por norma, o nimero de alunos do secundario é
ligeiramente superior ao niumero de alunos do CBI, ja que a maioria dos alunos
do CBI prosseguem os seus estudos para o secundario e outros s6 no secundario
se inscrevem. De acordo com dados recolhidos nos dltimos 2 anos, a taxas de
sucesso escolar no CICT e CISP é de 90%, continuando os seus estudos no ensino
superior 00%, dos quais 00% em areas musicais. Este sucesso escolar denota-se
também pelos prémios alcancados em competicdes como tais como: Prémio
Jovens Musicos 2016, categoria MCamara, nivel médio; Prémio de Terras de la
Salette; Prémio Internacional Luso Espanhol Fafe e Internacional de sopros do
Alto Minho. Para além disso muitos dos alunos sdo admitidos em escolas
estrangeiras tais como: Conservatorium van Amsterdam, Haute Ecole de
Musique de Genéve, Guildhal School of Music & Drama e Koninklijk
Conservatorium Den Haag (Haia).

Tal como descrito no projecto educativo da escolar, os formandos da
EPMVC tendem a prosseguir os estudos ao nivel de formagdo superior, ja que a
preparacdo de um musico nao se compadece com percursos de curta duragdo,
ainda que intensivos. Deste modo, “os cursos instrumentista nao deverdo
corresponder a conclusdo de um ciclo de formacao, antes preparam os alunos
para prosseguimentos de estudos a nivel superior. Complementarmente, o
instrumentista pode dedicar-se a numerosas actividades, nomeadamente, como
monitor de grupos musicais amadores (bandas filarmoénicas, grupos de rock, etc),
de iniciacdo musical e de iniciagdo ao instrumento. Acrescem as novas
actividades emergentes da musica nos media (assistente de produ¢do musical,
assistente de gravacgdo, assistente de editor musical, etc.)” (Barbosa, 2016,
pp.189-190).

A EPMVC/FAM, que conta com 60 elementos na comunidade docente,
desde professores de instrumento, a pianistas acompanhadores, professores das
areas socio-culturais e soécio-artisticas, tem “autonomia para: contratar e
remunerar pessoal docente e ndo-docente, fixar um projecto pedagdgico e um RI

proéprios(...)” (Vieira, 2014, p.23). A fig. 4 revela o organigrama da instituicao:
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administra¢do
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N —

Directores de Turma

e —

Conselhos de Turma

Fig. 5 - Organograma EPMVC/FAM

Desde Outubro de 2000, através de um protocolo celebrado com
Academia de Musica de Viana do Castelo (AMVC), com quem partilha as
instalagdes, “num moderno edificio que procura responder as exigéncias do
ensino vocacional da musica, co-financiado pelo Feder e pela Camara Municipal
da cidade, localizado na zona histérica da cidade” (Barbosa, 2006, p.208). As
instalacbes da escola dispdem de cantina, biblioteca, pequeno auditério,
reprografia e o estiidio denominado Estuidio Jorge Peixinho.

A EPMVC desenvolve um trabalho impar na regido, recebendo
financiamento e apoios do POCH, 2020 e fundos europeus com base no
reconhecimento, validagdo e certificagdo de competéncias da ANEQP e
articulacdo com Degeste. Ainda no foro de parcerias institucionais, o Projecto
Educativo da EPMVC tem como preocupag¢do dominante o envolvimento e
trabalho conjunto com instituicbes da comunidade tais como a Camara
Municipal, o Governo Civil, a Regidao de Turismo do Alto-Minho, a Diocese de
Viana do Castelo, o Instituto Politécnico de Viana do Castelo e a Escola Superior

de Educacdo, a Associacdo Industrial do Minho, a Santa Casa da Misericérdia, o
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Centro de Formacdo Profissional, a Associacdo de Municipios de Valima (ja

extinta) e a Comunidade Urbana Valimar.

1.2 Descri¢ao da disciplina de TAM

A disciplina de Teoria e Analise Musical (TAM) esta dividia em 9 mé6dulos, 3
por ano lectivo. Os médulos 1,2,4,5,7 e 8 sdo de 17 horas e os restantes (3, 6 e 9)
de 16h. Em conformidade com outras disciplinas, os alunos podem ficar com
mddulos em atraso, caso ndo obtenham uma avaliacdo igual ou superior a 10
valores, no entanto tém de concluir todos os médulos para terminar o curso com
sucesso. No caso de impossibilidade de término dos modulos nas épocas
normais, os alunos tém a oportunidade de os concluir em alturas definidas para o
efeito - nas interrupgdes lectivas.

Para além das aulas regulares, os alunos do 32 ano, por se encontrarem em
ano de preparagdo para as provas de acesso ao ensino superior, e os alunos do 1°
ano com necessidade de refor¢co do conhecimento, tém aulas de apoio a TAM.
Nessas aulas é possivel realizar um trabalho mais individualizado e préximo,
para que seja possivel colmatar falhas na aprendizagem.

Apesar de ndo se encontrar inserido na disciplina de TAM, existe um
mddulo no 92 ano (CBI), de 40h, denominado “Introdu¢do a Composicao”. Este
modulo tem um programa curricular bastante livre, possibilitando assim ao
professor a escolha dos temas a leccionar com recurso a composicdo e a futura

disciplina de TAM.

1.2.1 Conteudos programaticos

Anualmente, os contetidos programaticos (anexo VIII) sdo apresentados
ao Conselho Pedagogico da escola com vista a sua aprovagdo. Devido a varios
factores como a localizagdo da escola e ao horario incompleto para o professor

da disciplina, a alteracdo de formador tem sido uma constante nos ultimos 3
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anos e, com isso, mais adapta¢des dos contetidos programadticos. No entanto, é
possivel constatar que estes mantém-se aproximados aos conteddos abordados
na disciplina de ATC.

Uma das principais caracteristicas destes contetidos (positiva e/ou
negativa) prende-se com o facto de serem muito generalistas, extensos e vagos,
ou seja, impde-se uma constante necessidade de seleccionar os conteddos a
abordar. Estou ciente de que este trabalho sobre a “escolha de contetido” nao se
encontra concluido (e provavelmente nunca estard!), mas acredito que, com

experiéncia, criatividade e reflexdo poder-se-a obter bons resultados.

1.2.2 Critérios de Avaliacao

Considero que a avaliacdo podera ser uma das tarefas mais complicadas e
que mais discussdes provoque no meio docente, em grande medida pelo ao seu
caracter pouco objectivo e a propria diversidade de formas de aprendizagem que
os alunos podem ter. Os critérios actuais de avaliacao (anexo VIII) tém em conta
3 grandes parametros: saber, saber estar e saber ser. Com o objectivo de evitar
uma apreciacdo precipitada do saber dos alunos, a mesma é dividida em 3
partes: uma prova oral ou escrita, contendo uma parte de analise e outra de
composicdo; um trabalho de composicdo, que da maior liberdade e tempo para a

pratica composicional; e os trabalhos de casa.

1.2.3 Prémio de Composicao século XXI

A Academia de Musica de Viana do Castelo (AMVC), entidade promotora
da EPMVC, tem um passado de enorme relevo na musica contemporanea com
indmeras encomendas e estreias mundiais de compositores como Virgilio Melo,
Candido Lima, Eurico Carrapatoso, Anténio Pinho Vargas, Tomas Henriques, Jodo

Pedro Oliveira, Nuno Corte-Real e Petra Bachrata (Barbosa, 2006).
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Envolto nessa dindmica foi criado um concurso de composicdo da
EPMVC/AMVC é uma iniciativa protagonizada pela disciplina de TAM e ATC,
destinada aos alunos dos Cursos Secundarios de Musica e dos Cursos
Profissionais de Musica (nivel IV) ministrados em Portugal. Em cada edi¢do deste
prémio é homenageado um compositor relevante da musica portuguesa
contemporanea.

Trata-se de um concurso impar no panorama nacional, uma forma de
incentivar os jovens musicos a comporem e exporem as suas pecas, potenciando
assim o desenvolvimento de trabalho criativo. Para além disso, este concurso
incentiva os jovens musicos a olharem para a composi¢do como uma area ao seu
alcance, como algo que ndo “pertence” s6 a um grupo especifico que sdo os

compositores.

1.3 Descricao da vivéncia escolar

Na Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo respira-se musica.
Parece uma afirmagdo banal mas ndo é. Na verdade, é das poucas escolas que
conheco, onde uma grande parte dos alunos quer seguir uma vida profissional
ligada a musica, onde estudam e trabalham muito para esse fim. Sao alunos que
respeitam a instituicdo, os professores e os funcionarios, sempre com sorriso e
boa-disposicdo. Além de se falar da matéria, os alunos interpelam-me nos
corredores ou na biblioteca, para colocar questdes sobre musica, sobre outras
matérias, para solicitar apoio em escolhas musicais diferentes ou, simplesmente,
para conversarem. Trata-se de uma escola onde todos trabalham em prol de um
comum: a musica.

Ao contrario de outros estabelecimentos de ensino com os quais contactei,
a EPMVC nunca rejeitou uma “boa” ideia, uma ideia que pudesse ajudar e
estimular a comunidade musical para novas experiéncias e desafios. Trata-se de
uma instituicdo pautada pela criagdo de publicos com hdabitos de consumo
cultural. No entanto, nem tudo sdo “rosas”. Faltam apoios financeiros, e isso

afecta a qualidade do trabalho: menos professores e mais sobrecarregados e
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turmas demasiado grandes. De todos estes problemas o pior é sem duvida as
turmas grandes, em média, de 26 alunos, onde a qualidade de ensino fica,
inevitavelmente, debilitada: ndo ha possibilidade de apoio individual e as salas
de aula nao estdo dimensionadas para esta quantidade de alunos, pelo que

propiciam a desatencdo e dificultam o contacto entre professor e aluno.
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2 Descricao da Pratica de Ensino supervisionada

A pratica de ensino supervisionada comeg¢ou em Outubro com a turma de
10¢ ano; foram criadas sebentas de apoio ao estudo, com explicagdo sucinta da
matéria, exercicios e partituras; foram organizadas actividades e motivou-se os
alunos para a participacdo noutras ja existentes na escola. A minha orientadora
cooperante foi a professora Ana Sofia Vieira, actual membro da direc¢do

pedagégica da EPMVC e professora de Histéria e Cultura das Artes (HCA).

2.1 Caracterizac¢ao dos intervenientes

No inicio do ano lectivo a professora Ana Vieira, na qualidade de
coorientadora e membro da direc¢do pedagégica, deu-me a conhecer a realidade
vivida na escola, quais as minhas responsabilidades e possibilidades de trabalho,
o calendario escolar, bem como uma caracterizagdo geral dos alunos. Considero
este momento como essencial para o meu desempenho ja que nunca tinha
contactado com a presente instituicdo e/ou meio social.

0 exercicio da caracterizacdo dos alunos e das turmas em que se inserem, é
fundamental para o exercicio da profissdo. As caracteristicas individuais e
colectivas da turma, que recolhemos intuitivamente e de forma empirica,
necessitam de uma sistematizacao e reflexdo sobre as mesmas. Se tal acontecer,
sera possivel desenhar um plano de trabalho que va ao encontro tanto das
necessidades dos alunos, como do que é pedido ao professor. A caracterizagdo da
turma é um trabalho constante, apoiado sistematicamente na redefinicdo das
praticas pedagégicas a implementar. Em todas as aulas ha elementos novos,
tanto individuais como colectivos, e o professor deve estar atento e receptivo,
interpretando-os de forma inteligente e dindmica, a fim de que a aula seja mais
do que um momento de aquisicdo de informacdo: seja um momento

oportunidade para aprender com entusiasmo e alegria.
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2.2 Caracteriza¢dao da turma

Para a pratica de ensino supervisionada, a turma escolhida foi o 102 ano,
isto é, o 12 CICT/CISP. A mesma é constituida por 29 alunos com idades
compreendidas entre os 15 e os 16 anos, dos quais 13 sdo do sexo feminino e 16
do sexo masculino.

Alguns destes alunos sdo procedentes do curso basico da escola (CBI),
outros frequentam pela primeira vez a escola. Apesar de existirem muitos alunos
que ndo se conheciam, no geral, a turma reagiu bem a integracdo de todos, ndo
existindo problemas nesse aspecto. Durante o ano, houve uma hora de apoio
semanal a disciplina de TAM, dada por mim, no sentido de auxiliar os novos
alunos, aqueles que tinham tido pouco contacto anterior com o ensino da musica.
Eram, na sua maioria, provenientes do ensino ndo-oficial, nomeadamente das
escolas das bandas filarménicas locais.

Durante as aulas, a turma mostrou-se equilibrada e, na sua maioria,
participativa e receptiva a aprendizagem das matérias. Foram excep¢do apenas
alguns alunos que, s6 mais tarde, se adaptaram a nova realidade. Existiram
varios momentos de dificuldade no controlo da agitacdo e barulho, facto que se
deveu ao cansago que a aula provocava, agravado ainda pelas limitacdes
inerentes ao desenho da sala de aula, conforme foi referido acima.

Em jeito de conclusao, penso que foi uma turma que, apesar dos incidentes
momentaneos, empenhou-se na realizagdo das tarefas, participou no decorrer da

aula, que, em sintese, realizou um bom trabalho.

2.3 Plano anual de formacgao de estagio

0 estagio decorreu entre Outubro de 2016 e Maio de 2017. No inicio do ano
lectivo, foi preenchido o Plano Anual de Formacgdo, definindo a turma envolvida
na pratica pedagoégica, as actividades que iria organizar e nas quais iria

participar.
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Visto que sou o professor titular e unico da disciplina de TAM na EPMVC, o
meu plano de formacao foi adaptado, uma vez que ndo poderia assistir a aulas de
outro professor da disciplina. Desta forma, o acordado com as instancias
competentes foi de haver 3 aulas assistidas pela minha orientadora, Sara
Carvalho, e 6 aulas assistidas pela minha coorientadora, Ana Vieira. Predispus-
me igualmente a compilar e redigir sebentas para os 3 médulos do 12 CICT/CISP
(ver anexo IX).

Para além disso, como actividades extracurriculares, assumi a
responsabilidade de coordenar a 82 edigdo do Concurso de Composi¢do da escola
e 0 Semindrio sobre Musica Contemporanea e de auxiliar o Ciclo das Quintas, a
apresentacdo das obras vencedoras da 72 edi¢ao do Concurso de Composicdo e o
Audiofilia. Todas estas actividades encontram-se descritas no ponto 2.5 do
presente relatério.

Para além destas tarefas participei em 5 reunides de departamento e 3

reunides gerais de avaliacao.

2.4 Descricao e discussao das aulas leccionadas

2.4.1 Planificacoes anual

De forma a organizar os contetidos programaticos, foi criada uma
calendarizagdo dos mesmos tendo em conta o nimero de aulas. Trata-se de uma
planificacdo geral que permite a percep¢dao dos tempos determinados a cada

matéria, bem como a relagdo entre os diferentes conteidos ao longo do médulo.
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Modulo 1

Ne Conteudo Data Ne Conteudo Data
Aula Aula
1/2 - Apresentacao 13/9 13/14 | - Monodia profana 25/10
* Tematicas
- Musica na antiguidade * Forma
e Primérdios da * Caracteristicas
notagfio * Modos ritmicos
3/4 | - Canto gregoriano 20/9 15/16 | - Monodia profana 8/11
* Notagdo * Andlise da
* Modos métrica e da prosddia
e Forma ¢ Composicao
* Melodia
5/6 | - Canto gregoriano 27/9 17/18 | - 32 Espécie 15/11
* Tipos de canto ¢ Regras gerais
* Transposicdo de * Ornato duplo
modos ¢ Cambiata
- Polifonia Primitiva
* Organum paralelo
* Organum misto
*  Faux-bourdon
* Organum Livre
7/8 | - Polifonia Primitiva 4/10 19/20 | - 32 Espécie 22/11
* Organum * Exercicios
melismatico (Cont.)
*  Organum duplum,
triplum, quadruplum
- 12 Espécie
* Fundamentos
basicos
* Regras gerais
9/10 | -12Espécie 11/10 | 21/22 | - Revisdes da matéria | 29/11
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¢ Exercicios

- 22 Espécie
¢ Regras gerais

¢ Dissonancias

11/12 | - 22 Espécie 18/10 | 23/24 | - Teste de avaliagdo 6/12
* Nota de passagem
¢ Ornato
25/26 | - Entrega/correccdo | 13/12
do teste de avaliagdo
Médulo 2
Ne Conteudo Data Ne Conteudo Data
Aula Aula
27/28 | - 42 espécie 10/1 | 39/40 | - Ballata e Madrigal 21/2
* Regras gerais e Caracteristicas
* Retardos gerais
* Anidlise
- Entrega/correcgdo do
teste de avaliagdo
e 52espécie
29/30 | - 52 espécie 17/1 | 41/42 | - Contraponto: Canone 7/3
* Regras gerais e moteto
*  Cadéncias * Composi¢do canone
¢ Contraponto
isorritmico
31/32 | - Moteto isorritmico 24/1 | 43/44 | - Missa 14/3
e Caracteristicas Ars * Contextualizagdo da
Nova musica liturgica
*  Misica ficta e Caracteristicas
* Isorritmia (duxe contrapontisticas
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comes)

e Andlise

e Talea e Color

- Revisdes da matéria
¢ Contraponto
isorritmico

¢ Andlise de moteto

33/34 | - 52 espécie 31/1 | 45/46 | - Teste de avaliacdo 21/3
+  Composicdo (Cont.) * Canone
* Analise de moteto
35/36 | - Moteto isorritmico 7/2 | 47/48 | - Entrega/correccaodo | 28/3
* Notagio ritmica teste de avaliagdo
* Talea e Color
* Anadlise
- 52 espécie
* Revisdes
37/38 | - Mini teste de avaliagcao | 14/2

e 52espécie

- Contraponto: Canone

* Composicdo (cont.)
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Moédulo 3

Ne Conteudo Data] N¢ Conteudo Data
Aula Aula
49/50 | - Contraponto a 3 2/5 | 55/56 | - Contraponto a 3 23/5
vozes (12 espécie) vozes
* Andlise de pegas a ®* Composigdo (cont.)
3 ou mais vozes - Baixo Cifrado
* Regras gerais * Andlise ¢/ cifras
*  Composicdo * Composigdo c/
cifras
51/52 | - Baixo Cifrado 9/5 | 57/58 | - Revisdes da matéria 30/5
* Andlise * Contrapontoa 3
harménica vozes
¢ Contextualizacao * Baixo cifrado
* Cifras
53/54 | - Contraponto a 3 16/5 ] 59/60 | -Teste de avaliacao 6/6
vozes (22 espécie)
* Andlise de pecas a
3 ou mais vozes
(dissonancias)
* Regras gerais
¢ Composicao
- Baixo Cifrado
e Cifras (cont.)
* Andlise ¢/ cifras
* Composigdo c/
cifras
61/62 | -Entrega e correccao 13/6
do teste de avaliagado
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2.4.2 Planifica¢des de aula

2.4.2.1 Planificacdo1e2

Escola: Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo

Curso: CISP/CICT

Disciplina: TAM (Técnicas e Analise Musical)

Turma: 102 Ano

N2 de alunos: 29

Duracao: 2 horas

Professor: José Tiago Baptista

Ano lectivo: 2016/17

Dia/ Aula 15Nov 22Nov
n%17e18 n219 e 20
Situacao/ | Trata-se de uma turma heterogénea que necessita de estratégias de
Sumario ensino diversificadas. Apesar de novo, os alunos ja tiveram contacto com
o conteddo curricular que vai ser abordado nesta aula, visto que, em
aulas anteriores, os alunos desenvolveram trabalho composicional
contrapontistico com a 22 espécie. Nesta aula os alunos irdo aprender a
fazer contraponto de 4 notas para uma, bem como consolidar os
conhecimentos contrapontisticos.
Conteudo
Contraponto 32 Espécie
Objectivos | Perceber: - Consolidagdo da matéria
- Regras do contraponto 32 espécie;
- Relacdo das regras contraponto 32
espécie com as de 22 espécie;
- Ornato duplo e cambiata.
Método/ - Recapitulacdo das regras da 22 - Realizacdo de exercicios de
estratégia | espécie: (20min) contraponto de 32 espécie

e Quadro de conteudos;

* "Para que serve o contraponto?”

individualmente com

acompanhamento do

88




* Audi¢do do motete Oculus non
vidit de Lassus para
compreenderem o porqué de
estarem a aprender

contraponto.

- Analise do exercicio de contraponto 32
espécie (Sebenta 1, p. 27): (10 min.)
- Criacao de um quadro de conteddos;
(15 min.)

* Consolidar os conceitos

apreendidos;

- Desafio: fazer contraponto de 4 notas
sob 1, com o baixo dado. (15min)
*  Promover a discussdo sobre
como resolver o problema

segundo o ja apreendido;

- Exposicdo e explicacdo das excepgoes:
ornato duplo e cambiata (30min)
* Novas formas de tratamento

das dissonancias;

- Realizagao de exercicios (30min)
e "Aprocurado erro" (p.27);
* Escrita de contraponto de 32

espécie;

professor: (60min)
e Exercicios com a voz
superior dada;
e Exercicios com avoz

inferior dada;

- Através da avaliacdo dos

problemas mais comuns,

realizar pequenos exercicios
turma.

em contexto de

(60min)

Recursos

didacticos

- Sebenta 1;
- Quadro;

- Piano;

- Sebenta 1;
- Quadro;

- Piano;

Avaliacao

A avaliacdo do desempenho dos alunos sera feita através de observagao

directa. Durante a realizacdo dos exercicios, o feedback sera dado aos

alunos de imediato, no sentido de melhorarem os seus desempenhos.
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Nota: Na aula n? 17 e 18, caso necessario, poderei despender de mais algum
tempo para uma das tarefas, retirando tempo a dltima. A mesma podera ser

colmatada na aula seguinte, visto ser uma aula dedicada a exercicios.

2.4.2.2 Relatorio 1

O pretendido era abordar o contraponto de 32 espécie. Trata-se de uma
das espécies mais relevantes para a compreensdo do contraponto, ja que
permite/exige que o aluno coloque 4 notas contra 1. Mais notas complica o
processo, no entanto propicia novas possibilidades entra as quais, caso o aluno
adquira essa consciéncia, a de fugir ao principal problema existente até entdo: as
5as e 8vas paralelas.

A estratégia usada foi recapitular a matéria até entdo, topificando-a no
quadro. Desta forma, os alunos tinham a sua frente todos os principios e “regras”
que foram aprendendo até entdo. Durante o processo de recapitulagdo da
matéria, decidi mostrar um motete isorritmico, Oculus non vidit de Lassus, que
iriamos abordar no médulo 2, de forma a dar-lhes consciéncia da finalidade do
trabalho que técnico que vinhamos a desenvolver - contraponto de espécies. De
seguida pedi-lhes para analisarem um exemplo de contraponto de 32 espécie
(sem que, no entanto, referisse o nome). No final, trocamos algumas ideias sobre
como estavam dispostas harmonicamente e melodicamente as notas. De seguida,
desafiei os alunos a fazerem um exercicio de contraponto, utilizando 4 notas
contra 1, em contexto de turma. S6 apos isto, referi que estdvamos a fazer
contraponto de 32 espécie, explicando, de uma forma expositiva com a sebenta,
quais as regras e possibilidades que esta espécie proporcionava.

Com esta abordagem penso que consegui ajudar os alunos a consolidar
conhecimentos e a utiliza-los, usando a légica e raciocinio, como forma de atingir
novos conceitos e consequentemente novas aprendizagens.

Por falta de tempo, ndo consegui resolver todos os exercicios que
pretendia mas, tal como referido no planeamento, fi-los na aula seguinte. Para
além disso, dei um exercicio como trabalho de casa, pois acredito que seja

didacticamente importante que os alunos tenham contacto com a matéria mais
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do que uma vez por semana, para além de ser a Unica oportunidade que o aluno
tem de se confrontar com as suas dificuldades, contando apenas consigo.

Penso que a globalidade dos alunos, apesar da matéria ser dificil,
compreendeu a generalidade dos contelddos abordados, precisando de exercicios
e pratica para consolidar os conhecimentos. Para além disso, é importante

constatar que esta nova matéria trouxe motivacdo pelo desafio que representa.

2.4.2.3 Relatorio 2

Esta aula foi dedicada a fazer exercicios de 32 espécie presentes na
Sebenta 2 (p.28 e 29), de forma a consolidar a aprendizagem. TAM é uma
disciplina com um caracter teérico-pratico, isto é, precisa que a matéria, depois
de exposta, seja praticada. E nesses momentos que os alunos irdo ter ddvidas, e
se tornardo competentes para colocar no papel aquilo que lhes foi transmitido.

Foram feitos exercicios com cantus firmus dados na voz inferior,
exercicios com cantus firmus dados na voz superior e exercicios de procura de
erros. A posteriori, para além de realizarem os exercicios individualmente e em
pares, corrigiram os exercicios dos colegas. Este ultimo exercicio descrito
revelou-se muito eficaz, ja que levanta a discussao entre os alunos e ajuda o

professor a detectar dificuldades na assimilagdo e compreensao dos exercicios.
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2.4.2.4 Planificacdo 3 e 4

Escola: Escola Profissional de Turma: 102 Ano

Musica de Viana do Castelo N2 de alunos: 29

Curso: CISP/CICT Duracao: 2 horas

Disciplina: TAM (Técnicas e Analise Professor: José Tiago Baptista

Musical) Ano lectivo: 2016/17

Dia/ Aula 17Jan 31Jan
n?29 e 30 n?33 e 34

Situacao / | Trata-se de uma turma heterogénea que necessita de estratégias de

Sumario ensino diversificadas. Apesar de novo, os alunos ja tiveram contacto com

realizar a 52 espécie contrapontistica.

o conteddo curricular que vai ser abordado nesta aula, visto que, em
aulas anteriores, os alunos desenvolveram trabalho composicional
contrapontistico com a as restantes espécies. Nesta aula os alunos irdo

experimentar conjugar todos os tipos de contraponto leccionados,

Conteudo

Contraponto 52 Espécie

Objectivos | Perceber:

- Regras do contraponto 52 espécie;

- Relagdo entre as regras dos outros 4
contrapontos;

- Outras formas de resolucdo de retardos.

- Consolidacdo da matéria

de uma forma pratica.

Método/ - Exercicio em pares sem contextualizacao:

estratégia | partindo de um exercicios de 1° espécie

com baixo dado, criar contraponto “livre”

(52 espécie) com base nos conhecimentos
adquiridos até entao; (20min.)

* Promocao de raciocinio na
resolucdo de problemas

e Exploragdo da temadtica partindo

dos conceitos ja adquiridos

- Correcgao do trabalho de
casa. (20min)

- Realizagdo de exercicios
de contraponto de 52
espécie da Sebenta 2 com
acompanhamento do
professor;

(50min.)

- Através da avaliacdo dos
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- Exercicio colectivo: realizagdo de um do
mesmo exercicio com a ajuda do professor,

aonde os alunos s3o incentivados a dar o

problemas mais comuns,
realizar pequenos

exercicios em contexto de

seu contributo e a exporem a sua |turma.
resolucao do problema. (40min.) (50min.)
e Consolidar 0s conceitos
apreendidos;
* Promover a discussdo sobre como
resolver o problema segundo o ja
apreendido;
* Construcao de um quadro de
conteddos actualizado;
- Realizagdo individual de 2 exercicios de
contraponto de 52 espécie da Sebenta 2;
(40min.)
- Correccdo do trabalho realizado pelo
colega; (20min.)
Recursos - Sebenta 1; - Sebenta 1;
didacticos | - Quadro; - Quadro;
- Piano; - Piano;
Avaliacdo | A avaliacdo do desempenho dos alunos sera feita através de observagéo

directa. Durante a realizacdo dos exercicios, o feedback sera dado aos

alunos de imediato, no sentido de melhorarem os seus desempenhos.

2.4.2.5 Relatorio3 e4

Visto que as espécies sdo uma forma de aprender, de maneira

progressiva, o contraponto deve-se interligar todos os conceitos e aprendizagens

adquiridos até entdo para alcan¢ar novos conceitos e novas aprendizagens. O

meu objectivo, aquando da planificacdo desta aula, foi de introduzir a 52 espécie

de uma forma natural e progressiva, para que fosse facilmente compreendida

por todos. No seguimento desta ideia, desafiei-os com um exercicio em pares
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para que, de uma forma criativa, transformassem e adaptassem o seu
conhecimento: “ Se vos desse um cantus firmus e vos dissesse para usar todas as
espécies que aprenderam até entdo, vocés conseguiriam?”

ApOs esta tarefa realizou-se o mesmo exercicio colectivamente, pedindo
os contributos de todos, com especial atencdo aos que, por norma, tendem a
participar menos. Houve espaco para interpelagdes minhas, dividas dos alunos,
exemplificacdo ao piano e a criagdo, ao longo de toda a actividade, de um mapa
de conceitos. Com este exercicio consegui expor-lhes os contelddos
programaticos de uma forma pratica e pouco expositiva, mais ligado ao
problema colectivo que se tentava deslindar.

A segunda parte da aula consistiu em realizarem dois exercicios de
contraponto de 52 espécie (agora ja conscientes deste nome) presentes na
Sebenta 2 (p. 28 e 29). Pretendi que este exercicio fosse realizado
individualmente tanto para estimular a resolugdo auténoma, como para
concretizar o exercicio seguinte.

Por fim, corrigiram o trabalho individual do parceiro. Este tultimo trabalho
tem-se revelado muito eficaz, pois coloca-os no papel de correctores, surgindo
discussdes e duvidas pertinentes, que ndo se tinham colocado na realizacdo do
trabalho individual.

No sentido de colmatar as dividas e o pouco a-vontade demonstrado pela
turma para com as imensas possibilidades de que agora dispde, a aula aula n233
e n%34 teve um cariz mais pratico, de exercitacao da 52 espécie... Nesta foram
repetidas as ultimas estratégias usadas nas aulas n229 e n230: realizar
individualmente exercicios e correccao do exercicio do colega, sempre com
supervisao do docente.

Pelas observacdo do decorrer da aula e pelas reac¢des dos alunos, no final
da mesma, pareceu-me que a aula foi bem conseguida e que eles conseguiram
compreender melhor as potencialidades do contraponto. No entanto, também
persenti que esta parte da matéria causa-lhes desconforto pelas multiplas
possibilidades de escolha, por terem que tomar decisdes.

Estas duas aulas foram, essencialmente, dedicadas a composicdo, visto
que ndo existe muito material, para além de exercicios ja resolvidos, susceptivel

de ser analisado. Para equilibrar e relacionar a matéria decidi, tal como exposto
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na planificacdo anual de estagio, intercalar a matéria de contraponto de 52

espécie (mais relacionado com composicao) com o Motete Isorritmico (mais

relacionado com analise).

2.4.2.6 Planificagdo 5 e 6

Escola: Escola Profissional de
Musica de Viana do Castelo
Curso: CISP/CICT

Disciplina: TAM (Técnicas e Analise

Turma: 102 Ano
N2 de alunos: 29
Duracao: 2 horas

Professor: José Tiago Baptista

Musical) Ano lectivo: 2016/17
Dia/ Aula 24]Jan 7Fev
n%31e 32 n235e 36

Situacao / Trata-se de uma turma heterogénea que necessita de estratégias de

Sumario ensino diversificadas. Os alunos ndo tiveram contacto com o conteudo

curricular que vai ser abordado nesta, no entanto tiveram com a técnica
composicional base: o contraponto. A aula vai ser uma estimula¢do ao
sentido critico, percepcional e de procura de argumentos, no sentido de
tentar resolver as dificuldades levantadas. Trata-se de uma forma de

colocar, em novos contextos, os contetidos adquiridos até entao.

Conteudo

Ars Nova - Moteto

Objectivos | - Promover a autonomia e utilizacdo | - Consolidagdo da matéria de

até entao.

sem relacdo contextualizadora.

- Perceber:

- 0 que é um moteto?

- Quais as principais

- Estimular a resolucdo de problemas

pratica dos conteddos apreendidos | uma forma pratica.
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caracteristicas composicionais
da musica da Ars Nova?;

- 0O queéaisorritmia

Método/ - Partindo dos conhecimentos | - Correc¢do do exercicio do
estratégia adquiridos até a data, ouvir e analisar | moteto [lusti tuterunt spolia
o moteto Expactatio justorum, de | impiorum, de Orlande de
Orlande de Lassus, tendo em conta: Lassus realizado na aula n®32.
- Estrutura formal; (10min)
- Indicar modo;
- Explicar notas alteradas; - Audicdo e analise do Oculus
- Explicar as dissonancias; non vidit de Orlande de Lassus;
- Encontrar pontos em comum | (40min.)
entre as vozes, e possiveis
técnicas composicionais. - Através da avaliagdo dos
(45min.) problemas mais comuns,
realizar pequenos exercicios
- Correcgdo do exercicio anterior e | em contexto de turma.
explicacdo expositiva de: (40min.)
- Isorritmia;
- Notagdo ritmica; - Audicdo e analise do Serve
- Musica ficta; boné et fidelis de Orlande de
- Moteto. Lassus;
(45min.) (30 min. - caso possivel)
- Ouvir e descobrir os 9 erros do | * caso a aula atrase o exercicio
moteto lusti tuterunt spolia impiorum, | devera ficar para concluir em
de Orlande de Lassus. casa.
(30min.)
Recursos - Sebenta 2; - Sebenta 2;
didacticos | - Quadro; - Quadro;
- Piano; - Piano;
- Sistema de Som. - Sistema de Som.
Avaliacao A avaliacdo do desempenho dos alunos sera feita através de observacao

directa. Durante a realizacdo dos exercicios, o feedback sera dado aos

alunos de imediato, no sentido de melhorarem os seus desempenhos.
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2.4.2.7 Relatorio5e6

Apesar de contemplar andlise, a matéria programatica proposta até a
referida aula baseou-se mais na pratica composicional. Na minha o6ptica, o
moteto é a primeira matéria que mais se aproxima da musica que os alunos
poderdo ouvir/interpretar e, como tal, é importante fornecer ferramentas para
que consigam analisar este e outros estilos contrapontisticos tais como: a missa,
madrigais ou ballata. Neste curriculo de 3 anos, os alunos irdo aprender outras e
diferenciadas técnicas composicionais, no entanto, considero a analise do moteto
uma matéria com perspectivas de conseguir explorar mais a “andlise empirica”
ou “andlise as escuras”. Por outras palavras, o meu objectivo, enquanto
professor, ndo se pode limitar a transmissao de conceitos e um bloco de regras. A
andlise é um trabalho necessario para qualquer musico, seja ele compositor,
instrumentista, maestro, ou outro. Como tal, acredito que deixar e proporcionar
aos alunos uma observagdo exploratdria, durante algum tempo, na tentativa de
andlise de uma obra, é muito importante para ganharem ferramentas e
consciéncia da logica da composicdo. Poderdo ndo utilizar a terminologia
adequada, no entanto, penso que ganhardo algo mais importante: a
compreensao. O moteto é bom para esse “jogo”, jA que eles irdo procurar a
harmonia, o modo(s); irdo perceber de que forma as dissonancias sdo
apresentadas, e quais as que suscitam dudvidas nos seus aparecimentos e/ou
resolugdes; procurar uma divisao formal da peca; e perceber qual a relagdo entre
as vozes que, neste caso, é através da isorritmia com ou sem imitacdo e/ou
inversado. Isto tudo com a ajuda da audicao.

Penso que foi uma aula de que eles gostaram bastante, jA que comegaram
a perceber a légica de pergunta/resposta, de excertos de ritmos iguais, do modo
como a obra foi composta, os meios composicionais usados pelo compositor. No
final da aula, foi-lhes dada a contextualizac¢do, explicagdo e solucdo. Desta forma,
entenderam melhor o que lhes faltava colocar, e o que tinham conseguido
observar.

Nas aulas n®35 e n2%36, houve a consolidacio da matéria sobre a
composicdo de motetes. Comegou-se por relembrar o que se tinha aprendido

através da correc¢do do trabalho da aula anterior, que alguns alunos terminaram
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em casa. De seguida, ouviu-se e analisou-se os motetos Serve boné et fidelis e
Oculus non vidit de Orlande de Lassus. Analisar varias obras, para além de ajudar
a compreensdo e consolidacdo da matéria, mostra particularidades presentes em
cada uma. Desta forma, mesmo generalizando as principais caracteristicas do
moteto, o aluno percebe que ndao sdo todos iguais, havendo neles
particularidades e, por vezes, pormenores que eles identificariam com errados.
Quando esses exemplos sdo os melhores ja que, por norma, existe uma razao, ou
razoes, para que esse “erro” exista. Com isto, as principais no¢des que pretendo
transmitir a turma sdo: as regras sido boas para compreendermos o processo e a

generalidade das obras; a evolugdo da musica é feita com o quebrar de regras.

2.4.2.8 Planificagdo 7

Escola: Escola Profissional de Turma: 102 Ano
Musica de Viana do Castelo N2 de alunos: 29
Curso: CISP/CICT Duracao: 2 horas
Disciplina: TAM (Técnicas e Analise Professor: José Tiago Baptista
Musical) Ano lectivo: 2016/17
Dia/ Aula 7Mar
n%1le4?2

Situacao/ | Trata-se de uma turma heterogénea que necessita de estratégias de
Sumario ensino diversificadas. Os alunos ja tiveram contacto com parte do
conteddo curricular que vai ser abordado, nesta aula (sera introduzida a
escrita isorritmica através da imitacao e inversao a diferentes intervalos).
Nas aulas anteriores, os alunos fizeram canones e andlises de motetes
isorritmicos. Nesta aula os alunos irdo rever e consolidar os conteddos ja

abordados, bem como experimentar escrever pecas isorritmicas.

Conteudo Contraponto - Cinone, motete isorritmico

Objectivos | Perceber e consolidar:
- Construcdo de um canone;

- Estruturagdo isorritmica de um motete através da pratica;

98




Método/ - Correcc¢do do trabalho de casa (2 exercicios de canones):
estratégia - Colocar o colega parceiro a corrigir o trabalho de casa;
- O docente vai tirando duvidas e corrigindo os trabalhos

(40min)

- Com os alunos, rever os conceitos e regras aprendidos sobre como fazer
um canone:
- Construir um pequeno canone em grupo;
- Cantar o exercicio de forma a perceber auditivamente como soa e
quais as partes que poderiam ser melhoradas.

(60min)

- Iniciar a realizag¢do de uma ficha de trabalho sobre isorritmia com
estrutura pré-definida, indicacdes de alteracao do dux e comes e pedido
de diferentes tipos de isorritmia: imitagdo e inversao (ficha presente na
Sebenta 2) ;

(20min)

Recursos - Sebenta 2;
didacticos | - Ficha de Trabalho
- Quadro;

- Piano;

Avaliacdo | A avaliacdo do desempenho dos alunos sera feita através de observacédo
directa. Durante a realizacdo dos exercicios, o feedback sera dado aos

alunos de imediato, no sentido de melhorarem os seus desempenhos.

2.4.2.9 Relatorio 7

A composicdo exige pratica. Esta aula foi isso mesmo, praticar a técnica
contrapontistica tanto individualmente, como em pares, como em colectivo.
Colocar o aluno na tarefa de professor tornou-se uma vez mais uma pratica
pedagogica valida ja que, por um lado, exige ao alunos espirito critico e contacto
com o trabalho dos colegas e, por outro, colmata a limitacao temporal existente,

que torna impossivel ao professor a correcgdo individual e cuidadosa de todos os

99




trabalhos (temos pouco tempo e elevado ntimero de alunos que dentro da sala de
aula).

Durante esta parte da aula, as duvidas colocadas, bem como os erros que
ia encontrando nos trabalhos eram motivo para questionar a turma e fazer
outras exemplificacdes, fomentando assim a discussado colectiva. Para além disso,
considero que este tipo de actividades tem boa aceitagdo na turma, ja que o erro
é visto como algo natural e importante para a aprendizagem.

Na sequéncia do exercicio anterior, e tendo em conta todo o trabalho e
discussao desenvolvida, fez-se colectivamente um pequeno canone. Para além
dos alunos serem questionados sobre as possibilidades de constru¢do do motete,
os mesmos tinham que avaliar as propostas dadas pelos colegas, e passar o
exercicio para o caderno. No final, cantou-se a pega construida - primeiro a voz
principal, de seguida em canone.

Com o pouco tempo restante da aula, comegou-se por fazer o primeiro
sistema da ficha de trabalho sobre a isorritmia. Esta ficha promove um maior
ndmero de possibilidades de isorritmia, tal como a imitacdo a diferentes alturas
e a inversao, ndo ficando o aluno limitado a composicao de canones (imitagdo
constante a 8a). Individualmente, tiveram cerca de 5 minutos para fazer o
excerto, e depois corrigiu-se a mesma parte, até ao fim da aula. O sistema

seguinte ficou para trabalho de casa. A restante ficha sera feita na préxima aula.
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2.4.2.10Planificacdo 8

Escola: Escola Profissional de Turma: 102 Ano

Musica de Viana do Castelo N2 de alunos: 29

Curso: CISP/CICT Duracao: 2 horas

Disciplina: TAM (Técnicas e Analise Professor: José Tiago Baptista
Musical) Ano lectivo: 2016/17

Dia/ Aula

14Mar
n243 e 44

Situacao/

Sumario

Trata-se de uma turma heterogénea que necessita de estratégias de
ensino diversificadas. Os alunos ja tiveram contacto com parte do
conteddo curricular que vai ser abordado nesta aula visto que, em aulas
anteriores, os alunos contactaram com diferentes géneros
composicionais da ars nova e suas caracteristicas composicionais. Nesta
aula os alunos irdo consolidar os conteidos ja abordados e conhecer as
caracteristicas composicionais da missa.

Dependendo do tempo restante, irdo fazer-se exercicios de preparacao

para a ficha de avaliagao.

Conteudo

Outros géneros: Missa

Objectivos

Conhecer:
- Diferentes géneros musicais da ars nova;
- Caracteristicas da musica litirgica contrapontistica - missa;

- Principais caracteristicas da missa nesta época;

Perceber:
- Arelacdo entre as caracteristicas composicionais contrapontisticas
descobertas noutros géneros musicais;

- A utilizacdo da talea e color.

Consolidar:

- Escrita de contraponto isorritmico.

Método/

- Audicdo da “Messe de Notre Dame” de Guillaume de Machaut
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estratégia

- Kyrie
- Credo (excerto)
- Ite missa est

(10min)

- Analise individual e colectiva tendo em conta:
- Estrutura formal
- Modo(s)
- Explicar notas alteradas
- Explicar as dissonéancias
- Descobrir técnicas composicionais

(50min max.)

- Continuar a realizacdo de uma ficha de trabalho sobre isorritmia com
estrutura pré-definida, indicacdes de alteracao do dux e comes e pedido
de diferentes tipos de isorritmia: imitagdo e inversao (ficha presente na
Sebenta 2, p.12) ;

(60min)

Recursos

didacticos

- Sebenta 2;
- Quadro;
- Piano;

- Sistema de Som.

Avaliacao

A avaliagdo do desempenho dos alunos sera feita através de observagdo
directa. Durante a realizacdo dos exercicios o feedback sera dado aos

alunos de imediato no sentido de melhorarem os seus desempenhos.

2.4.2.11Relatério 8

As aulas nimeros 43 e 44 foram as ultimas, antes no momento de

avaliagdo final do médulo. Como tal, preparei a aula tendo em conta dois

objectivos: mostrar a matéria restante da sebenta em falta, e fazer trabalho de

preparacdo para a ficha de avaliagdo.

Apos verificagdo, constatei que, apesar da maioria dos alunos ter

realizado os trabalhos de casa propostos, os mesmos estavam com erros
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derivados de falhas de atencdao ou de compreensdo. Aproveitei esses erros para
que, colectivamente, a turma pudesse ajudar a resolvé-los. A ficha de composi¢do
isorritmica proposta, presente na sebenta 2, tem momentos de dificil resolugao.
Assim, utilizei este facto para, por um lado alertar, chamar a ateng¢do os alunos
que trabalharam menos e, por outro, tentar desafia-los a tarefas mais
complicadas. Apesar de nao se ter completado o exercicio, tinha previsto cantar
toda a versao feita em conjunto entre a aula passada e a presente, mas nao foi
possivel porque os alunos apresentavam diferentes versdes do mesmo exercicio.
Percebi que, no futuro, precisarei de ter a versdo concluida e facilmente
disponivel, para resolver este problema, caso surja.

Na segunda hora da aula analisamos o Kyrie, parte do Credo e o Ite missa
est da Messe de Nostre Dame de Guillaume de Machaut. Inicialmente houve uma
curta contextualizacdo histérica da obra e, de seguida, procedeu-se a audi¢cdo da
mesma. Apds a primeira audigdo, fiz perguntas que questionavam partes da obra
e, de seguida, voltei a por a gravacdo da obra. Desta forma, foquei o ouvido dos
alunos para aquilo que pretendia ver analisado. Apoés isso, decidi dar 15min para
que, individualmente, tentassem descobrir o modo, tentassem explicar as notas
alteradas, explicassem as dissonancias, e descobrissem os motivos presentes na
obra. No final, houve discussao colectiva dos resultados obtidos individualmente.

No geral, nesta aula foi bastante dificil manter o controlo da turma e, de
uma forma ordenada, conseguir leccionar tudo o que era pretendido. Os alunos
estavam muito agitados, faladores e pouco trabalhadores. Apés reflexdo e troca
de ideias com as minhas orientadora e coorientadora, percebi que tenho que, por
vezes, ter uma atitude mais firme, a fim de conseguir ter serenidade na aula.
Além disso, houve dois factores desestabilizadores: primeiro a chegada das
temperaturas mais elevadas que, para além de deixarem os alunos mais agitados,
provocam muito calor na sala; a segunda ocorreu no contexto da aula assistida e
da minha avaliacdo. Efectivamente, o facto de estar a ser avaliado e a dar a aula,
inibiu-me um pouco de ser firme, rigoroso e disciplinador, num momento em que
tal se revelou necessario. Foi um momento de aprendizagem da qual tirei a

respectiva licdo de como reagir, no futuro, a situacoes idénticas.
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2.5 Descricao e discussao das actividades

Tal como necessario para a Pratica de Ensino Supervisionada e para um
eficiente trabalho pedagégico, coordenei e auxiliei a realizacdo de actividades

extracurriculares na EPMVC, tal como descrito de seguida.

2.5.1 Actividades organizadas

Fiquei com a tarefa de coordenar as actividades relacionadas com a area
de andlise e de composi¢do musical. Assim sendo coube-me a edigao do presente
ano do Prémio de Composicdo da escola, uma visita a Casa da Mdsica, um
seminario sobre praticas contemporaneas e a reabilitacdo do Estddio Jorge

Peixinho.

2.5.1.1 82Edigdo do Prémio de Composigdo séc. XXI

Na presente edi¢cdo presta-se homenagem ao compositor Carlos Azevedo
(n. 1964). As obras vencedoras serdo divulgadas dia 15 de Julho.

A tarefa que me incumbiu foi a de coordenar os trabalhos, bem como o
lancamento da edi¢do. Nesse processo foram delimitadas datas, escolhido o
compositor homenageado, enviadas cartas e e-mails a todas as escolas de ensino
especializado em musica do pais, adaptado o regulamento do concurso, e todas
as outras pequenas questdes logisticas. Para além disso, fiz parte do juri,
juntamente com Carlos Azevedo, Fatima Fonte (professora da AMVC) e Manuel

Brasio (jovem compositor vianense).

2.5.1.2 Visita de estudo a Casa da Musica (CdM)

No dia 20 Janeiro de 2017 realizou-se uma ida dos alunos do CBI (72, 82 e

92 ano) a CdM, no sentido de lhes proporcionar uma variada vivéncia estética
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musical, necessaria para a sua formacao intelectual, profissional e artistica. A
visita abrangeu um ensaio aberto da Orquestra Sinfénica CdM (ensaio da obra
encomendada a Birtwistle), visita guiada a CdM e visita/apresentacdo da
Digitdépia. A reaccao dos alunos foi muito positiva, uma vez que tiveram
oportunidade de contactar com “novos mundos”, valorizando assim a sua
formagdo profissional. Os alunos ficaram igualmente surpreendidos com a
arquitectura da CdM, com os seus diferentes espacos e sua versatilidade. Apesar
de ter sido num curto espago de tempo, e ja no final da manh3, a visita/conversa
da digitépia colocou-lhes algumas interroga¢des sobre novas visdes do que
podera ser a musica, da manipulagdo musical a partir de meios electronicos e as
potencialidades da mesmas. Nao sairam com certezas, mas foi um primeiro
contacto que ndo os deixou indiferentes.

Da parte da tarde, houve uma visita, no ambito da disciplina de Histéria, ao

Museu dos Descobrimentos.

2.5.1.3 Semindrio de Prdticas Musicais contempordneas

Foi realizado, no ambito da proposta de dissertagdo de mestrado, um
semindrio de musica contemporanea, de 3 dias, com alunos de CICT do 129 ano.
Este seminario disp6s uma sessdo mais expositiva, com uma contextualiza¢do
historico-musical do séc. XX e das diferentes vertentes musicais desse periodo e
uma sessao pratica que envolveu um sound walk, recolha e gravacao de sons e a
construgdo colectiva de uma peca recorrendo a partitura grafica. Esta iniciativa
foi muito bem aceite pelos alunos que mostraram vontade de repetir este tipo de
experiencias. O semindrio culminou com uma apresentacao final, no atrio da

escola, com uma consideravel adesdo da comunidade escolar.

2.5.1.4 Reabilitagdo do estudio Jorge Peixinho
A AMVC, entidade promotora da EPMVC, teve um papel pioneiro a nivel

nacional relativamente a nova musica e a mausica electronica. Dinamizou

encontros e cursos de Verdo sobre a musica contemporanea, as Jornadas
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Internacionais de Musica Electroactstica (1979-1983) e os Semindrios de
Composicdo Electroacustica (1981-1985). Nestas actividades estiveram
compositores como Jorge Peixinho, A. Pinho Vargas, Costin Mieranu, Maroto
Shinohara, Daniel Teruggi, Henrique Macias, Candido Lima, Virgilio Melo e C.
Bochmann que, para além de semindrios e palestras, compuseram pecas
electroacusticas para serem estreadas na cidade, encomendadas pela AMVC
(Barbosa, 2006).

O estudio Jorge Peixinho, criado em 1999, pretende

constituir-se como um nucleo dinamizador da criagdo

musical contemporanea, promovendo a encomenda a

compositores em inicio de carreira e procurando

desenvolver  varias actividades no ambito da

formacdo/sensibilizacdo de jovens estudantes para as

potencialidades dos novos meios tecnolégicos, nas areas de

composicdo, montagem e edicio 4udio e digital de

partituras.” (Barbosa, 2006, p.229).

Os tempos foram mudando e, quando cheguei a escola, o estddio era uma
sala usada para aulas de apoio e com o material de estidio empacotado. Para
rentabilizar esta drea da escola, propus-me, juntamente com Manuel Brasio,
compositor vienense e ex-aluno da escola, requalificar o estidio porque, em
primeiro lugar, é um “crime” deixar todo aquele material estragar-se sem lhe dar
o uso devido; em segundo, ndo existe outro espago com equipamento apropriado
a audicdo de musica contemporanea; e por ultimo, é uma forma de incentivar os
alunos a experimentarem as novas tecnologias, e comporem musica electrénica -
com um interesse acrescido para o concurso de composicao da escola. No inicio,
servindo-me de uma listagem do material fornecida pela escola, inventariei o
material e verifiquei o estado de funcionamento da cada peca. De seguida,
experimentou-se a melhor disposicio do PA, tendo em conta as questdes
acusticas e a seguranca do material. Foi efetuado também, um regulamento de
utilizacdo do espaco e das boas praticas a ter no mesmo, bem como foram
criadas as condi¢des logisticas para que o estudio tivesse um funcionamento

responsavel.
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Desta forma, criou-se um novo espago/servico na escola! Utilizei as aulas
de apoio a TAM, do ultimo médulo, para dar a conhecer obras relevantes do séc.
XX e XXI. Para além disso orientei, nos meus tempos livres, os alunos que

queriam compor musica electrénica.

2.5.2 Participacdo em actividades da comunidade escolar

Para além de ter organizado algumas das actividades que decorreram ao
longo do ano lectivo, colaborei activamente noutras realizadas pela escola.
Foram momentos de aprendizagem e de cooperagdo com colegas que, com a sua
experiéncia, me ajudaram a pensar noutras formas de organizacdo e
planeamento das actividades.

Seguem as actividades realizadas e respectiva descricao:

2.5.2.1 Entrega de prémios da 72 edi¢do do Prémio de Composi¢do Séc. XXI

A entrega de prémios da 72 edi¢do do Prémio de Composicao Séc. XXI
decorreu no dia 18 Novembro de 2016, foi organizada pela professora Fatima
Fonte, cabendo-me tarefas de logistica, de contacto com o homenageado do
concurso, o professor Fernando Lapa, e de desenvolver pequenos textos sobre as
pecas com os alunos do 92 ano. Esta iniciativa teve a participacdo de toda a
comunidade escolar, em especial dos alunos que interpretaram as pecas
vencedoras, e dos restantes que assistiram ao trabalho dos seus colegas

instrumentistas e compositores.

2.5.2.2 Ciclo das quintas

Esta iniciativa da EPMVC realiza-se mensalmente na terceira quinta-feira
de cada més. Trata-se de concertos comentados pelos préprios musicos, musicos
esses que, por norma, sdo os alunos e professores da escola. Os artistas

apresentam as pecas e/ou a tematica que irdo tocar, falando um pouco dos
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compositores, das obras e de outros pormenores relevantes para a audi¢do. No
final da apresentagdo, os alunos sdo convidados a fazerem perguntas aos
interpretes. Esta actividade pretende incentivar e criar habitos de consumo
cultural, proporcionando espectaculos regulares de musica erudita ou jazz, num
formato de pequenos concertos comentados.

A minha participagdo nesta iniciativa passou por levar os alunos ao
Teatro Sa4 de Miranda, e ajudar a manté-los em siléncio, antes e durante o
espectaculo. No final, j4 no caminho de volta as instalagdes da escola, provocava

a discussao com os alunos sobre a musica que tinham ouvido.

2.5.2.3 Idipsumusica

Realizou-se a 3 Junho, na CdM, o concurso de musica de camara da escola
- Idipsumusica. Este concurso é destinado aos alunos da escola e tem como
objectivo a valorizagdo da musica de camara e das competéncias dos jovens
instrumentistas. Pretende promover o intercambio de aprendizagem entre os
alunos, e dar visibilidade ao trabalho desenvolvido pela EPMVC.

A minha participacao neste trabalho consistiu em levar a turma do 92 ano
ao espectaculo, e preparar com eles trabalhos de apreciagcdo critica a

performance dos colegas e as pecas escolhidas.

2.5.2.4 Audiofilia

Trata-se de um concurso que pretende propiciar aprendizagens de uma
forma lddica, bem como potenciar o gosto pelo trabalho em equipa, fortalecendo
os lacos familiares, visto que os encarregados de educacao tém uma participagdo
activa.

Os seus participantes serdo colocados face a provas de natureza diversa,
como o reconhecimento de excertos musicais, outros exercicios que estimulem o
interesse pelas matérias musicais de natureza tedrico-cientifica, a resolucdo de
enigmas, adivinhas e trava-linguas, promovendo a interdisciplinaridade e um

espirito de competicdo saudavel. Os contelidos das diferentes provas abarcam as

108



disciplinas da area cientifica de um curso profissional de musica, como a Fisica
do Som, a Historia da Cultura e das Artes, a Teoria e Andalise Musical. Para além
destas dareas, haverd provas que mobilizam conhecimentos de caracter
tradicional e cultural.

A minha participacdo neste concurso consistiu na ajuda a preparagao do
mesmo, colaborando com a professora Margarida na escolha dos melhores jogos
para serem feitos, bem como de trechos sonoros propicios a pratica, e a auxiliar
noutras questdes logisticas. Para além disso estive presente na actividade, que se
desenvolveu no sabado, dia 29 de Abril, da parte da manha, para que pudesse

haver um maior ndmero de participa¢des dos encarregados de educacao.
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Conclusao

Apébs concluir o meu processo de estagio, é tempo de reflectir sobre o
trabalho feito, os conhecimentos e aprendizagens adquiridos, e as possibilidades
de implementacgdo destes novos conceitos, no futuro.

Se aprendi com este estagio? Certamente. Estagiei numa escola com um
contexto diferente daquela a que estava habituado, num tipo de ensino
(profissional) com o qual nunca tinha contactado, para um conjunto de alunos
muito diferentes das minhas experiéncias anteriores, e isso foi muito positivo,
obrigando-me a pensar e reflectir sobre novas abordagens, sobre possibilidades
de resolver os problemas que surgiam. A juntar a esse facto, tive duas
orientadoras bastante experientes no ensino que, nao s6 me indicavam os pontos
menos positivos, como também me mostraram algumas solu¢des para os
problemas, dando-me liberdade para poder resolve-los, por mim. Esta
possibilidade de ouvir opinides de outros, ajuda-nos a ver os problemas de
outras perspectivas e, consequentemente, a alcangar respostas mais adequadas.

No entanto, sem prejuizo do que fica dito, acredito que a minha principal
aprendizagem adveio do terreno, da experiéncia. Essa parece-me ser a melhor
escola de um professor: o contacto diario com muitos e diferentes alunos, com
diferentes realidades, e o tempo suficiente para o professor estudar e reflectir.
Entre outras coisas, este contacto directo ajudou-me a repensar o processo
educacional, sugerindo-me ideias que quero experimentar, e mudancas que
poderdo tornar a disciplina de TAM mais actual e, consequentemente, mais
estimulante para os futuros musicos e cidadaos.

Se aprendi com este estdgio? Certamente. Qualquer lugar, qualquer
experiéncia, qualquer conversa é um momento de aprendizagem, no entanto,
acho que existem formas mais produtivas. Um professor deve ser um conhecedor
das principais pedagogias abordadas, devera ser um critico constante dos
métodos de ensino, principalmente dos seus. Mas, tdo ou mais importante do que
isso, um professor devera ser um intelectual, um eterno estudioso, um pensante
da sociedade. Actualmente, ndo se pede a um professor mais do que uma coisa, a

profissionalizagdo. Tal preconiza um ensino estereotipado, baseado em conceitos
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e verdades absolutas, que produz uma escola amorfa, um espaco de formatagao e
de ensinamentos técnicos.

“As escolas tém excelentes professores, mas a trabalhar do modo

errado. Ndo faz sentido alunos do século XXI terem professores

do século XX, com propostas tedricas do século XIX, da

Revolucdo Industrial. A grande questdo é que as escolas tém sido

geridas por burocratas e nao por pedagogos e as politicas

publicas tém sido desastrosas(...)” (Carrico, 2017).

Por outras palavras e citando o sétimo principio de Schafer (1992):

“A proposta antiga: o professor tem a informagao; o aluno tem a
cabeca vazia. Objectivo do professor: empurrar a informagao para a
cabeca vazia do aluno. Observagdes: no inicio, o professor é um

bobo; no final, o aluno também” (p.277).

Para concluir, considero importante estar ciente e mostrar esta minha visao
pouco encantadora da actualidade do sistema de ensino e da preparagao para o
ensino, ja que é com a consciéncia da realidade que é possivel mudar, trazer algo

de novo e actualizar as praticas pedagoégicas.
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