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“Um espetéaculo musical vive do que se ouve, mas também do que se vé. E importante que a
cena se desenrole num ambiente adequado, que pode ser enriquecido ndo s6 com cenarios e

aderegos mas também com jogos de luz.” (Godinho, 2009)



Resumo

O presente projeto centrou-se na produ¢ado de um concerto encenado em
contexto de classe de conjunto, no ambito do ensino especializado de musica, e
procurou motivar os alunos para a musica de conjunto e para a atuagéo publica,
através de processos criativos e potenciadores de aprendizagens musicais e
sociais.

Desta forma, a discussdo tedrica aproxima os conceitos do
desenvolvimento musical, artistico e social, em processos de criagao, audigao,
interpretacédo e interagdo entrepares e com o publico, segundo perspetivas de
referéncia, tais como Swanwick, Gordon, Vigotsky, bem como Godinho,
Palheiros e Vasconcelos.

O projeto realizou-se na Escola de Ensino Basico e Secundario da
Bemposta, Portimdo, com uma turma de 7.° ano do ensino especializado de
musica, envolvendo um conjunto de aprendizagens, experiéncias e interagdes
ligadas a criagéo e a interpretacdo de quatro obras musicais e a encenagéo de
um concerto publico.

A investigacdo desenvolvida realga o potencial educativo do processo de
construgcao do concerto encenado. Os principais resultados apontam para uma
alteragao do préprio conceito de musica por parte dos jovens e, também, para
uma valorizagdo das atividades de criagdo em conjunto, que promovem um

vasto leque de aprendizagens.

Palavras-Chave: concerto encenado, musica de conjunto, criagdo, aprendizagem

musical.



Abstract

This project was focused on the production of a staged concert in the
context of music ensemble, within the specialized music’s teaching, and it seeked
to motivate students to music ensemble and public performance through creative
processes and enhancers of musical and social learning.

Thus, the theoretical discussion approaches the concepts of musical,
artistic and social development, in the process of creating, listening, performance
and interaction between pairs and with the public, according to reference
perspectives, such as Swanwick, Gordon, Vygotsky and Godinho, Palheiros and
Vasconcelos.

The project took place at Bemposta’s Basic and Secondary School in
Portimao, with a group of 7th grade’s students of specialized music’s education,
involving several learnings, experiments and interactions related to the creation
and interpretation of four musical works and the staging of a public concert.

The developed investigation enhances the educational potential of the
construction of a staged concert process. The main results lead to a change in
the concept of music for young people, and also for an appreciation of creating
activities together, promoting a wide range of learning.

Keywords: staged concert, music ensemble, creation, music learning.
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INTRODUCAO

A finalidade da educagao musical consiste ndo apenas em formar bons
musicos mas em formar personalidades equilibradas e proporcionar vivéncias
diversificadas. A educacdo musical desempenha um papel essencial na
formacéo de qualquer individuo pois, como defende Oliveira e Milhano, “articula
a razdo, a emogao e a imaginagao” e favorece “a criagdo, o experimentalismo, a
interacao coletiva, a resolugcdo de problemas, o desenvolvimento do sentido
critico, a expressao, o conhecimento, a exigéncia, a persisténcia, o exercicio da
cidadania, a cultura” (2010:13).

De acordo com as regras de um trabalho de investigagdo, a sua origem
deve resultar da identificacdo de uma problematica e da formulagdo de uma
questao de partida. O desenvolvimento do trabalho investigativo procurara entao
responder a essa questao e encontrar uma solugdo para o problema através de
uma metodologia adequada. Porém, “as questdes levantadas pelos
investigadores sao as que nascem, n&o da ignorancia do investigador, mas do

solido conhecimento do seu contexto especifico” (Kemp, 1995:14).

Identificagdo da problematica

O problema evidenciado, neste caso especifico de uma turma de 7.° ano,
3.° ciclo do ensino especializado de musica, da Escola de Ensino Basico e
Secundario da Bemposta, Portimdo, no ambito da disciplina de Classe de
Conjunto, foi a pratica regular de concertos “convencionais” que se tornou num
processo rotineiro e de pouco estimulo intelectual, relacional e artistico. Como
docente, preocupo-me com 0 meu agir pedagdgico, questionando-me sempre
sobre as melhores metodologias a adaptar a cada nova situagéo e, a partir deste
problema, surgiu a motivacdo que me levou a procura de solugbes possiveis.
Hargreaves defende que “o que queremos para as nossas criangas, devemos
também querer para os nossos professores. Que a escola seja um local de
aprendizagem para ambos, e que esta aprendizagem seja impregnada de
alegria, envolvimento, paixao, desafio, criatividade e satisfagdo” (1995:27).
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O facto de estes alunos frequentarem o ensino especializado de musica,
fez-me refletir sobre os tipos de concertos que estdo habituados a realizar. De
um modo geral, este tipo de concertos incide mais sobre a pratica vocal do que
instrumental e sdo espetaculos convencionais na sua forma, mais até do que no
seu conteudo. Esta forma de apresentagcdo consiste essencialmente numa
disposigéo fixa em palco, sem movimentagdo e sem uma intengao “precisa” de
comunicar com a audiéncia, e engloba essencialmente o dominio da
interpretacéo, deixando de parte a improvisagao e/ou a criagdo. Ao fim de algum
tempo, os alunos comecam a desmotivar, sobretudo por poucas vezes fazerem
algo de novo e de diferente e também por ndo se sentirem parte do que estdo a

realizar.

Objetivo de intervencgéo e de investigagao

Toda esta reflexdo, que se prende com a pratica educativa e,
consequentemente, da melhoria da mesma, enquadra-se na metodologia
Investigagcdo-Acao, implementada neste caso.

Um dos objetivos deste projeto é entdo estimular nos alunos um maior
interesse pelas aprendizagens e praticas musicais em grupo através da sua
envolvéncia nos processos de criagcao musical.

Na convicgdo do potencial educativo e criativo de uma alternativa de
concerto encenado, foi estabelecido como objetivo de intervengao, produzir e
realizar um concerto encenado que envolvesse os alunos em todo o processo de
construcado e realizacdo do mesmo. O concerto encenado € um espetaculo
musical que interliga duas grandes areas artisticas: a musica e a encenagéo. A
musica e a cena sao estruturados e expressos a partir de um pensamento que
organiza, no tempo e no espago, o som, o siléncio e 0 movimento. Este tipo de
concertos insere-se numa vertente menos convencional daquilo que se fomenta,
por norma, no ensino especializado de musica. Como centro de um concerto
encenado estd, neste caso, a musica de conjunto, isto €, musica feita em grupo.

Mas estas ndo foram as unicas razdes desta escolha. A opcao de
construir um concerto encenado em classe de conjunto prendeu-se também com

a falta de interesse ou disponibilidade muitas vezes demonstrada pelos

11



professores de musica em desenvolver projetos artisticos que interliguem varias
areas artisticas e, ainda, pela vontade de proporcionar a estes alunos
experiéncias novas e de desenvolver algo de diferente no contexto do ensino
especializado de musica. Este projeto podera, pelo seu carater criativo, suscitar
uma nova motivagao e constituir um novo desafio para os alunos. Além disso, é
importante, como defende Vasconcelos, realizar diferentes projetos artisticos
musicais, sejam concertos, recitais ou espetaculos musico-teatrais, ja que se
podem considerar como um “outro tipo de instrumento fundamental para a
colocacdo de saberes e das aprendizagens em agdo, em articulagdo com
diferentes saberes e competéncias, de modo a fomentar as praticas artisticas no
interior da escola e comunidade” (2006:12).

A par das dimensdes mencionadas, onde se desenvolveram
paralelamente praticas e aprendizagens relacionadas com a audi¢do, a memoria
musical, a movimentacgéo, a criagdo, a interpretagéo, a entreajuda, a cooperacéo
e a comunicagéo com o publico, incrementou-se ainda uma investigagao a partir
da questdo “Que aprendizagens musicais e sociais sdo potenciadas na
construcdo de um concerto em classe de conjunto?”. Assim, a investigagéo teve
o objetivo de verificar de que modos o processo “concerto encenado” se pode
constituir como um fator potenciador das competéncias musicais e das relagcboes
sociais, assentes no desenvolvimento do sentido critico e da criatividade.

Por esta razdo, englobam-se neste trabalho duas componentes
importantes: o Projeto Educativo e o Projeto de Investigagéo.

Organizagao do relatorio

O presente relatorio encontra-se organizado em quatro grandes capitulos,
para além da introdugéo inicial.

No primeiro capitulo — Enquadramento Tedrico — € apresentada a
fundamentagédo tedrica do mesmo, onde se aborda a literatura e os autores
relacionados com as aprendizagens desenvolvidas no ambito do Projeto
Educativo e as suas duas grandes dimensdes: as aprendizagens musicais e as

aprendizagens sociais. Neste capitulo, sdo ainda tecidas algumas consideragdes
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sobre os processos de aprendizagens formais e nao-formais, a motivagcéo e o
papel do professor.

No segundo capitulo — Projeto Educativo — procede-se a caracterizagao
geral do projeto e, de seguida, apresentam-se as trés fases de desenvolvimento.
A primeira diz respeito as aprendizagens das obras envolvidas no projeto pelos
alunos e é feita uma descricdo dos procedimentos e das etapas das mesmas; a
segunda esta relacionada com a consolidagado das obras aprendidas e trata de
todo o processo de preparacao do espetaculo final; a terceira, e ultima, centra-se
sobre o espetaculo em si e todos os aspetos técnicos e artisticos inerentes a
apresentacao publica.

No terceiro capitulo — Projeto de Investigacdo — para além da justificagao
das escolhas sobre o modelo metodoldgico, a problematica e os objetivos da
investigacao, é feita também uma descricdo de todo o processo de recolha de
dados, instrumentos e técnicas e, ainda, a analise e apresentacdo dos dados
recolhidos.

No ultimo capitulo — Conclusées — s&o feitas algumas consideragdes
finais e delineadas as implicagbes educativas. Os resultados da investigacao
apontam, em primeiro lugar, para uma alteragado do proprio conceito de musica
por parte dos jovens, ja que esta passou a abranger outras dimensdes para além
da audicdo, tais como aspetos visuais, de encenacgao, de localizacdo espacial,
bem como a prépria informalidade do concerto. Além disso, ha também uma
tendéncia para valorizar a utilizagdo de recursos expressivos e estruturais de
relevo na interpretagcdo que elevam o significado artistico e dao sentido a
memoria musical. E importante referir ainda que o concerto encenado tem o
potencial de estimular a comunicagao constante com o publico o que favorece a
criacdo de empatia entre a audiéncia e os musicos, ou seja, o desenvolvimento
da inteligéncia emocional. Por fim, no trabalho cooperativo, & valorizada a
dimenséo da criatividade ao longo da constru¢gdo do concerto encenado, abrindo
espaco para o contributo de todos e para o desenvolvimento dos sentimentos de
pertenga.
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1 — ENQUADRAMENTO TEORICO

Neste capitulo, pretende-se fazer uma abordagem geral deste trabalho,
relativamente ao seu enquadramento e respetiva fundamentacado tedrica. A
organizacdo esta relacionada com a tematica, que incide sobre o concerto
encenado em musica de conjunto.

Num primeiro momento, € feita uma clarificagdo dos conceitos referidos e,
de seguida, procede-se a uma reflexdo sobre as aprendizagens musicais e
sociais, potenciadas num concerto encenado em classe de conjunto,
consideradas basilares neste processo. Por ultimo, sera feita uma breve
abordagem sobre a importancia do equilibrio entre as aprendizagens formais e
nao-formais que tem efeitos na motivacdo dos alunos na qual o professor

desempenha um papel fundamental.

1.1. Definicdo de conceitos

1.1.1. Concerto encenado

Atualmente, muitas sao as manifestagdes musicais apresentadas sob o
rétulo de "concerto" mas que ja ndo se encaixam devidamente no seu formato
mais convencional. Neste projeto, é feita uma aproximagdo a um formato de
‘concerto encenado”, que tem fortes ligagdes a algumas correntes de “teatro
musical” do século XX. A nova terminologia adotada de “concerto encenado”
procura, no entanto, evitar a confusado que pode ser criada por analogia ao termo
“teatro musical” também usado para descrever as éperas ou 0s musicais.

Entende-se por concerto encenado um espetaculo que interliga musica e
encenagdo, seguindo um fio condutor. E um espetaculo, tal como refere
Godinho, que “vive do que se ouve mas também do que se vé. E importante que
a cena se desenrole num ambiente adequado, que pode ser enriquecido néo s6
com cenarios e aderecos mas também com jogos de luz” (2009:13). O concerto
encenado é uma experiéncia onde se tenta diluir a linha que separa o publico e

os artistas. E um espetaculo em que o espaco é transformado numa espécie de
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palco aberto onde os artistas podem circular, constituindo uma experiéncia de
imersédo total dentro do processo criativo. Cria-se um fluxo ininterrupto, sem
intervalos ou pausas, embora com ambientes musicais diferentes. O concerto
encenado torna-se, assim, num concerto menos convencional, pela prépria
ligagdo a encenacao.

Este tipo de espetaculo envolve diversas componentes. Umas mais
relacionadas com a musica como o repertorio, que pode ser 0 mais variado
possivel e abarcando diversos estilos e géneros musicais, € 0s instrumentos,
sejam eles convencionais ou n&o convencionais. Outras, mais no ambito da
encenacgéo, como a criagado de personagens, a movimentagéo, a iluminagéo, os
aderecos e os cenarios. No que diz respeito ao guido e a comunicagao estes
inserem-se tanto na dimensao musical como na dimensao da encenacao.

Como referido, este formato de concerto tem inspiragdo na corrente
filosofica de teatro musical, desenvolvida em meados dos século XX,
nomeadamente pelo compositor alem&o Maurice Kagel. Muitas das obras
incluiam instru¢cdes especificas para os executantes (Kennedy & Bourne
Kennedy, 2006), tais como a adogdo de certas expressdes faciais durante a
execucao da obra, uma entrada em palco especifica ou a interagao fisica com
outros executantes. E ainda de destacar a dimens&o cénica que se fazia valer de
diferentes aderecos, para la da criacdo de ambientes de agao e movimentagao

diversos.

1.1.2. Musica de conjunto

Musica de conjunto pode definir-se como uma interpretagdo musical
grupal ou coletiva. Fazer musica em conjunto promove a interagdo com outros
musicos e favorece a aprendizagem musical, que pode acontecer de forma
consciente ou inconsciente, seja através das instrugbes de alguém
desempenhando fungdes formais como um professor, ou através da interagao
entre os membros do grupo nas suas praticas, (Green, 2002), pois, ao fazer
‘musica em conjunto, todas as criangas contribuem para o grupo, de acordo com
as suas capacidades, podendo ajudar-se mutuamente. Palheiros evidencia que

“no grupo, todos tém responsabilidades (um tridngulo, que toca uma vez, é tao
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importante como um xilofone, que toca sempre; o coro € tdo importante como a
crianga solista)” (2009:8). E importante, portanto, trabalhar a coesdo do grupo e
o equilibrio sonoro de forma a parecer de facto um conjunto no seu todo e néo
um conjunto de individualidades.

A pratica musical de conjunto permite crescer musicalmente e isto € um
contributo importante para o desenvolvimento da personalidade artistica de cada
um. Para além disso, ela fomenta as relacdes com os outros musicos. E
relevante referir também que este trabalho conjunto acaba por criar, por norma,
um ambiente mais descontraido do que o trabalho solista pois a
‘responsabilidade individual pelo resultado das tarefas € mais repartido, o que
faz em si diminuir o medo do fracasso” (Ferreira e Santos, 2007:78).

Na musica de conjunto, varias sao as dinamicas geradas e desenvolvidas,
quer ao nivel musical quer ao nivel social. No que concerne as dinamicas
musicais estas revelam-se mais ao nivel da criatividade, da audigdo, da memoria
auditiva e da interpretacdo. Quando as dinamicas sociais estas evidenciam-se
mais na questao relacional e comunicacional.

O concerto encenado em musica de conjunto tem o potencial de

desenvolver aprendizagens ao nivel musical e, também, ao nivel social.

1.2. Aprendizagens musicais

Para o ser humano, aprender € uma atividade natural. A capacidade de
aprender €& algo com nasce connosco e permite-nos crescer pois a
“aprendizagem envolve mudanga no comportamento” (Ferreira e Santos,
2007:75).

No caso mais especifico da area da musica, € importante ressalvar que
todo e qualquer instrumento musical tem o seu encanto e a sua interpretacao
pode contribuir para o “desenvolvimento da compreensdo, do gosto, da
discriminagdo e da apreciagdo musicais” (Regelski, 1975:46-49). Para Orff
(1999), cantar, dancar e tocar instrumentos musicais em grupo, cria um clima
afetivo adequado para a aprendizagem e é importante explorar as possibilidades

de um material sonoro.
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Na aprendizagem musical, a pratica instrumental é fulcral no
“‘desenvolvimento das competéncias da crianga. A introdu¢do da aprendizagem
dos instrumentos efetua-se de modo gradual e adequado aos diferentes tipos de
desenvolvimento cognitivo, sensério-motor e técnico artistico. E necessario
tempo para apropriar os diferentes tipos de técnicas, tocar em conjunto, explorar
os instrumentos, para praticar e para melhorar os desempenhos.” (Vasconcelos,
2006:10). Para além da pratica instrumental, também o canto desempenha um
papel importante na educagao musical pois “reune de forma sintética — em volta
da melodia — o ritmo e a harmonia; ele € o melhor dos meios para desenvolver a
audigédo interior, chave de toda a verdadeira musicalidade” (Willems, 1970:23).

Porém, torna-se imperativo cuidar da qualidade artistica sob o ponto de
vista interpretativo e, independentemente do nivel de complexidade, os
estudantes devem ser encorajados a cantar ou tocar a mais simples pega com
responsabilidade e empenho. Além disso, e como defende Willems, “a técnica
instrumental, feita num sentido musical e vivo, pode ser uma fonte de prazer.
Este prazer do belo e bom trabalho instrumental pode animar os alunos mesmo
nos exercicios mais simples” (1970:159).

E importante ressalvar ainda que a técnica é fundamental para qualquer
interpretacdo musical e, segundo Swanwick e Tillmann e a sua espiral de
desenvolvimento, esta transforma-se em artistica partindo dos materiais,
expressao e forma até a criagao de valores simbdlicos pessoais e, por vezes até

mesmo, coletivos.

1.2.1. Audigao

A audicdo é uma estrutura sensorial de captacdo do som e, sendo uma
das capacidades mais sofisticadas do cérebro humano é também, segundo
Vasconcelos, “um dos aspetos centrais na aprendizagem musical. No entanto, a
criangca necessita de orientacdo e de pontos de apoio para ouvir de uma forma
discriminada e para ir centrando a sua audicdo em diferentes tipos de musica,
estruturas, fontes sonoras e instrumentos, podendo reagir aos diferentes

parametros musicais de modo espontaneo e livre assim como através de
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atividades mais direcionadas de acordo com os conceitos que se pretende que
as criangas adquiram e apliquem” (2006:10).

A aprendizagem auditiva comega com o reconhecimento, a localizagéo e
a discriminagao de sons e desenvolve-se como parte do comportamento global
do organismo em maturagado, tornando-se a base da palavra falada e escrita. O
refinamento desse processo depende da estimulacdo feita desde os primeiros
anos de vida.

A discriminagdo auditiva é a habilidade para diferenciar um som do outro
e para distinguir pequenas diferengas sonoras. Segundo Willems pode-se
compor com o conhecimento tedrico dos acordes, regras nao faltam, mas o facto
de serem “conhecidos” n&o significa que sejam realmente “ouvidos”. Defende,
assim, que a audicdo, tal como qualquer outra faculdade, se pode desenvolver
(1970).

Swanwick refere que a prioridade para qualquer atividade musical deve
ser a audi¢cdo. Tudo o que esteja relacionado com timbre, pratica de uma pega,
improvisacao, etc., esta diretamente relacionado com a audigdo. Dalcroze
reforca esta ideia e chama a atencdo para a importadncia do conhecimento
percetivo — o ouvido — no desenvolvimento da aprendizagem nas mais variadas
competéncias musicais.

Muitos pensadores colocam também a problematica do pensamento
sonoro e emergem dai inumeras expressdes novas. Uma delas é a audigao
interior, de forma a destacar o processo de interiorizagdo do vocabulario sonoro,
exigido pela compreensédo intrinseca da musica. E possivel escutar musica
mesmo sem a ouvir. Em toda esta perceg¢ao sonora e musical, pretende-se que o
aluno ouga, analise, descreva, compreenda e avalie “os diferentes codigos e
convengdes que constituem o vocabulario musical das diferentes culturas,
através da audigédo” (Vasconcelos, 2001).

Esta ideia da apreensdo, no seu sentido mais lato, e da envolvéncia do
sujeito no processo da significagdo do discurso musical, deu depois origem ao
conceito de audiagdo, criado por Gordon. Este novo conceito significa ter a
capacidade de ouvir e compreender musicalmente o som quando este nao esta
presente fisicamente. A audiagao tem lugar quando se assimila e se compreende
na mente, a musica que se acabou de ouvir executar, ou que se ouviu executar

num determinado momento do passado. Também se procede a uma audiagéo
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guando se assimila ou se compreende a musica que se pode ter ouvido ou nao,
mas que se leu em notacdo, compds ou improvisou (Gordon, 2000:16). E a

capacidade de pensar e reinstalar a musica no cérebro.

Memoéria auditiva

A memorizagdo €, na nossa sociedade, considerada como um fator
fundamental de obtencdo de sucesso, mas nem tudo se resume a isso. Ha, por
vezes, que relacionar factos, conceitos e, sobretudo, compreendé-los e esse
processo nhao passa pela memorizacdo. Contudo, a memorizagcdo permite
abarcar um vasto leque de conhecimentos, permite a aquisicdo de mecanismos
mentais que facilitam o nosso desenvolvimento intelectual e permite também que
cada pessoa siga o seu proprio ritmo de aprendizagem.

A memoria € a capacidade de fixacdo e de armazenamento e a evocagao
de recordacdes. No que concerne a memoria auditiva esta € descrita como a
capacidade de reter, reconhecer e reproduzir estimulos sonoros anteriormente
apresentados. Segundo Palheiros “a audigdo musical implica a percegao e a
memoria. E necessario desenvolver a memoéria musical, fundamental para a
audicdo e a compreensao da musica. O facto de se ver uma representagao
grafica da totalidade da musica é uma ajuda preciosa para a audigdo. Varios
estudos de investigacdo tém revelado que a audigdo com a apresentagao
simultdnea de materiais visuais (esquemas da musica, gravagdes video de
performances) melhora a perce¢do musical e ajuda a compreender a totalidade
da musica” (2009:6). A memoria musical é, para além de necessaria, também
estrutural na propria compreensido da musica.

Todo o conceito de audi¢cdo interior e, posteriormente, de audiagao,
oferece a memodria uma funcdo preponderante, pois funciona como uma
ferramenta auxiliar do préprio pensamento e conhecimento musical.
Consequentemente, da-se destaque a forma como se memoriza € ndo o que se
memoriza. Do ponto de vista de Gordon, sdo estes dois processos de memorizar
a musica que permitem estabelecer a diferenga entre o produto resultante da

audiagao e o que é fruto da memorizagdo mecanica.
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Willems distingue, do ponto de vista psicolégico, dois tipos de memoaria: “a
memoria musical propriamente dita e a memoria instrumental” (1970:113). A
primeira € da mesma natureza em todos os musicos. A segunda varia consoante
os instrumentos que estes tocam. A memdria musical €, portanto, ritmica,
auditiva, mental ou intuitiva e a memoria instrumental é visual, tatica e muscular.

Todas estas memorias desempenham um papel crucial na pratica musical.

Representagcdo mental da musica: execugao simultdnea com

acompanhamento de CD

As imagens mentais da musica apresentam-se de formas variadas, que
podem ser compostas de representagcdo de sons, gestos, movimentos e até
mesmo de sentimentos. Ao realizar atividades praticas de audicdo de musica
gravada, com instrumentos, voz ou ritmos corporais, exploram-se assim essas
imagens mentais.

Estudos realizados demonstram que “tocar em simultdneo com musica
gravada pode promover uma representacdo mental mais forte do que ouvir
musica gravada em siléncio tem também duas implicacdes praticas. Em primeiro
lugar, estabelece-se uma comparacdo entre duas condi¢des (tocar e ouvir em
siléncio). Em segundo lugar, o argumento estabelece uma relagdo de
causal/efeito entre duas variaveis (tocar em simultdneo com musica gravada e

aquisicao/organizagéo da representagdo mental)” (Godinho, 2006:21).

“A execucdo de ritmos em simultdneo com a audi¢do de musica gravada apresenta-se,
pois, como um exercicio importante na relagdo com musica complexa gravada e na sua

representagcdo mental” (Godinho, 2003).

Ao fazer musica em simultaneo com a audigdo de uma obra, fortalece-se
e organiza-se imagens mentais que lhe estdo associadas. Ao mesmo tempo
desenvolve-se e estimula-se, também, a memoria e a compreensao musical.

‘O canto, a execugdo melddica instrumental, a danga, o movimento
expressivo, a mimica, entre outros, podem constituir importantes estratégias de

audicdo de musica gravada, face ao enriquecimento contextual que se instala
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em sala de aula e a complexidade de ativacdo mental dos ouvintes
proporcionada” (Godinho, 2003). Neste sentido, o acompanhamento de CD
proporciona um conjunto de conhecimentos complexos dos processos mentais

associados ao pensamento musical.

1.2.2. Performance

O termo performance €, geralmente, tido num sentido geral de uma agao
que € executada com um fim. Sobre este conceito, confrontam-se dois aspetos
que se consideram importantes tratar aqui. Um deles é a performance como
execucgao relacionada a musica e como movimento artistico. O outro aspeto diz
respeito a performance encarada de forma mais ampla, ou seja, como uma
maneira de encarar a arte.

Na educac¢do musical, muitas sdo as atividades de interpretacdo musical
encaradas ainda de modo tradicional, com uma visdo de performance em que a
execucgao é vista como resultado final e ndo como processo, ou seja, nédo se
possibilita uma inovagao criativa por parte dos alunos. Deve-se sim desenvolver
a interpretacdo musical através da criagao coletiva. Muitas vezes, as exigéncias
do repertério instrumental pressionam os alunos além do seu limite técnico e,
nessas circunstancias, o ensino resulta num mero treino ou pratica que nao
oferece oportunidades de criatividade e de exploracdo musical expressiva. Todo
0 prazer e a realizacdo estética da experiéncia musical podem ser facilmente
substituidos por uma performance mecéanica, comprometendo o préprio
desenvolvimento musical dos alunos.

Cerqueira defende a ideia de que a performance musical “é o produto final
da pratica” (2009:113) e Swanwick considera-a como um caso muito especial de
encontro com a musica, visto que envolve um sentimento de presenca na musica
(1979:44).

“A atividade musical envolve inevitavelmente a partilha da musica com os outros. Quer o
compositor, quer o intérprete consumam a sua criatividade, esforgo e pensamento estético no

momento em que a obra musical é apresentada ao publico. A obra musical s6 passa a sé-lo
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efetivamente quando executada em publico, transmitida ou distribuida pelos média, ou seja,

quando sair da gaveta do compositor ou da sala de treino dos intérpretes” (Godinho, 2009:3).

Para Willems “uma boa interpretacdo depende, em primeiro lugar, do
estado de alma do intérprete, que deve poder harmonizar-se com o espirito e o
estilo da obra” (1970:175). Defende também que uma boa interpretagéo
ultrapassa a técnica instrumental e o virtuosismo, pois os musicos educados n&o
tém essa necessidade de se servir de “meios exteriores para conquistarem o
publico” (1970:177).

Os objetivos e os processos do ensino da performance na educagao
musical, passam entdo por promover uma interpretacdo musical ativa e criativa,

e nao por priorizar um alto nivel de destreza técnica.

O corpo na interpretagao musical

A musica tem profundas raizes em respostas fisicas e 0 corpo
desempenha um papel fundamental na aprendizagem e interpretacdo musical.
Segundo Hall (1911:117), e citado por Godinho (2006:2), “é dificil para as
criangas sentir a musica sem movimento” e pode afirmar-se convictamente que
existe de facto uma ligagcdo entre 0 movimento corporal e a expressao ritmico-
musical pois “quando os saberes sao compreendidos também através do corpo e
do sentimento, a inteligéncia assimila-os mais rapida e profundamente” (Soares,
2008:20).

O controlo motor define-se como a capacidade de coordenar os
movimentos corporais de forma consciente. Através de uma educagdo motora
apurada e atenta, ha habilidades que sdo adquiridas e evocadas, cada vez que o
executante trabalha um novo repertério. E importante, assim, desenvolver o
controlo de competéncias motoras e técnicas, de forma a estas se
automatizarem para que ndo seja necessaria uma atencdo especifica a cada
movimento durante a performance musical. Entretanto, € necessario ter em
mente que certos habitos e vicios motores podem ser adquiridos, caso n&o haja
consciencializacdo do estudo do movimento nas seccbes de pratica,

armazenando assim movimentos inadequados.
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Durante uma apresentacédo publica, o nivel de adrenalina sobe e pode
conduzir a efeitos fisiolégicos e psicoldégicos negativos para os intérpretes.
Sendo assim, ha que ter em conta estes efeitos e dar especial atencédo a
interacdo entre o corpo e a mente, de forma a desenvolver o autocontrolo e a
confianga nas competéncias individuais.

Os movimentos corporais do instrumentista revelam informagdes sobre as
caracteristicas estruturais e a expressividade da musica e ainda “dao ao publico
indicagdes sobre as suas inten¢gdes musicais” (Davidson, 1999). Muitos desses
movimentos sdo inconscientes mas tém na origem uma intengdo mental de
comunicar através da musica.

O movimento é considerado aqui como o deslocamento do corpo no
espacgo ou alguns dos seus segmentos. Devem, portanto, serem tomadas em
consideragdo questdes como postura, tensdo muscular, dissociagao,
automatizagdo, desenvolvimento de habilidades motoras, digitacdo e
particularidades fisiolégicas do executante. E assim “cada vez mais convincente
a importancia que o corpo desempenha no desenvolvimento da compreensao
musical, quer através do movimento de danca ou expressdo corporal, quer
através da movimentacdo associada a produgdo sonora nos instrumentos”
(Godinho, 2006).

Fatores que influenciam a interpretagao musical: motivagao, concentragao

e técnica

A motivagao é um elemento fundamental para a pratica instrumental, pois
devido a alta demanda pratica necessaria para a aprendizagem da performance
musical, o executante precisa de objetivos concretos que o motivem a realizar
um estudo sdlido e aprofundado. Entretanto, o ensino tradicional da musica néo
considera este aspeto, levando os alunos a desmotivacao e subsequente evasao
da pratica musical. Uma das estratégias a implementar pode ser a de flexibilizar
a escolha do material didatico (repertério), adequando-o ao desenvolvimento e
gosto dos alunos. Outra possibilidade é suscitar a curiosidade do estudante,
oferecendo-lhe informagdes sobre a relevancia historica da pecga, personalidade

do compositor, reforgar aspetos musicais e estruturais da pega, sugerir uma
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imagem para a sonoridade que se deseja obter. E importante desenvolver a
autocritica do musico, utilizando estratégias de ensino que lhe permitam avaliar o

seu rendimento de forma equilibrada.

Todas as capacidades percetivas e cognitivas da crianca se moldam,
modificam e desenvolvem com a idade. Nao é, portanto, diferente o que
acontece com a capacidade de concentracdo, a atencao sobre certos estimulos
altera-se e desenvolve-se com a idade.

A concentragdo ou a desconcentragao estao também intimamente ligadas
a diferentes estados de espirito. Consoante o0 nosso estado afetivo-emocional,
consegue-se uma maior ou menor concentragao.

Estudos recentes apontam que o controlo cognitivo (manipulagdo mental
das informacgdes) se origina a partir de dois mecanismos: atitudes automaticas
(tendéncias, habitos) ou processos controlados (agdo consciente), podendo ser
influenciado por duas fontes: internas (objetivos, consciéncia da agao) e externas
(percecéo e estimulos), atuando de forma simultédnea e interrelacionada. Assim,
a concentracido é o foco mental em informacgdes processadas num determinado
momento, seja através da percegao de um estimulo ou da escolha de uma acéo
apropriada.

Transpondo esta ideia para a musica, a concentragcado representa aqui a
énfase do musico numa determinada atividade. E ainda possivel desenvolvé-la,
pois, a medida que se cria 0 habito de estudar, o tempo e a eficacia da
concentragdo aumentam, demonstrando ser uma habilidade que permite
aprimoramento. Pesquisas na area das Neurociéncias indicam que o cérebro
dos musicos possui maior “plasticidade”, com determinadas areas mais
desenvolvidas do que nos ndao musicos, especialmente no que diz respeito ao

mecanismo sensorial.

Segundo Willems “na pratica musical do ser humano, arte, musica,
técnica, devem constituir uma sé realidade viva” (1970:160). A técnica, no seu
sentido mais restrito, representa a parte material, mecanica, corporal e

instrumental. No entanto, ao considerar esta palavra de “maneira completa,
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técnica reune-se a musica.” (1970:161). Ha quem defenda que a musicalidade
depende da técnica. Nao sendo a musica uma ciéncia mas sim uma arte, esta
transcende os meios técnicos, ou seja, a técnica deve beneficiar a natureza da
musica e a natureza do homem, ndo se restringindo apenas a aspetos técnicos,
embora estes devam ser estimulados e aperfeicoados em contexto educativo.
Em contexto de performance, a técnica instrumental deve estar
interiorizada, para que os alunos se possam libertar desta e possam focar a

atencao noutros aspetos como, por exemplo, na expressividade.

1.2.3. Criatividade

Apesar das inumeras defini¢des diferentes para criatividade, esta € muitas
vezes definida como um processo que resulta num produto novo e que € aceite
como util.

Para Piaget (1972), a inteligéncia deriva da compreensao e da invengao.
A sua teoria construtivista € baseada também na criatividade pois sem ela ndo
ha “construgédo”, logo a criatividade € o proprio exercicio da inteligéncia e
consiste, portanto, em fazer combinagdes ou juncdes de elementos que
anteriormente ndo estavam juntos, pois do nada nao se cria nada.

Na educacdo musical a criatividade esta, normalmente, associada as
atividades de composicédo e improvisagdo. Segundo Palheiros “as atividades de
criacdo, improvisagdo e composicao na sala de aula sdo importantes, como
forma de expressdo e comunicagdao musical, para desenvolver o pensamento
musical das criangcas. E também como forma de comunicacido social, pois os
exercicios de improvisagao individual e/ou em pequeno grupo estimulam as
interacdes sociais e contribuem para o desenvolvimento social das criangas”
(2009:10).

Para Willems, o amor pela musica e o desejo de a realizar s&o as chaves
da criagdo musical, que “devem ser despertados e cultivados no aluno a fim de
que o seu desenvolvimento musical se faga segundo as leis da vida humana e
musical” (1970:185). Cabe, entéo, ao professor desencadear o potencial criativo
dos alunos, de forma a despertar a curiosidade e a sensibilidade dos mesmos
pois “a criatividade e a improvisacdo s6 podem ser ensinadas indiretamente. O
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maximo que os professores podem fazer € ajudar os alunos a adquirir as
necessarias competéncias e a compreensao facultada pelos trés primeiros niveis
de aprendizagem por discriminagdo, para que os alunos possam ensinar a si
mesmos a arte da criatividade e da improvisagao” (Gordon, 2000:176).

Estimular a criatividade nas criangas € também provar que se confia nelas
e nas suas capacidades de realizacdo. Piaget (1972) aponta para a origem da
criatividade, descrevendo-a como algo misteriosa, em que o0s sujeitos que
parecem ser mais criativos ndo sao resultado de uma genialidade, mas sim
resultado da possibilidade de criar algo novo a partir das construgbes que
apresentam até o momento.

Deve encarar-se a criatividade como uma necessidade biologica da
crianga, tal como as outras suas necessidades. Ao proporcionar a liberdade de
criar proporciona-se também o desenvolvimento da expressao individual de cada
crianga. A aprendizagem criativa tem um enorme potencial motivador, na medida
em que suscita nos alunos estimulos e interesses pessoais que caracterizam a
motivacgao intrinseca que contribui para desenvolver um tipo de motivagéo que a
longo prazo gera um melhor rendimento académico (Carrasco, & Baignol,
2004:111-129). Incentiva-las a criar produz um sentimento de orgulho e também

aumenta a autoestima.

1.2.4. Qualidade musical

Swanwick defende que o desenvolvimento musical se faz por etapas
sucessivas, tal como Piaget, de acordo com o nivel psicologico de cada sujeito.
Assim, esse desenvolvimento musical processa-se sequencialmente,
dependendo das oportunidades de interacdo com os elementos da musica, do
ambiente musical que cerca o sujeito e da sua educagao.

Através das suas teorias, o autor demonstra que a educacdo musical de
qualquer crianga e jovem ajuda a formar a personalidade de cada um e a
alcangar um maior equilibrio pessoal e social.

A compreenséo e a qualidade musical, segundo Swanwick e Tillman, faz-
se em torno de diferentes camadas, revelando uma progressiva consciéncia em

relagcdo aos elementos do discurso musical: materiais, expressao, forma e valor.
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Estes quatro patamares sdo sempre importantes na pratica ensino-
aprendizagem que se refletem, também, na qualidade musical. Defendem,
assim, que o desenvolvimento musical se desenvolve de forma ascendente na
espiral, apresentando um polo central apoiado por uma coluna com dois lados
onde as quatro camadas correspondem aos elementos da experiéncia musical.
No lado esquerdo da espiral esta representada a natureza dialética da
experiéncia musical, a dimensdo pessoal do aluno e do lado direito esta
representada a dimensao do fazer musical com base no resultado do ensino do
professor.

A espiral de desenvolvimento articula as atividades musicais e as suas
influéncias no processo de aprendizagem da musica, sendo importante um
equilibrio entre os dois lados da espiral.

Segundo Swanwick (1999), a camada Materiais € caracterizada pela
percecao, exploracdo e dominio de producdo dos sons dos instrumentos, ou
seja, pela identificacdo de timbres, intensidades, alturas, duragbes e pela
destreza técnica quer instrumental quer vocal.

A camada da Expresséo exprime-se, segundo o autor, pela consciéncia e
pelo controle do carater expressivo pois a manipulagdo dos sons ja se afigura
como uma manifestacdo do pensamento musical, originando as primeiras
composi¢cdes embora muito semelhantes as que as criangas conhecem.

A terceira camada da Forma caracteriza-se pela tomada de consciéncia e
controle da figura musical expressa nas relagdes entre os gestos musicais,
sendo estes repetidos, transformados, contrastados ou conectados.

Por fim, é identificada a camada do Valor que é caraterizada pela
valorizagdo da musica, quer individual quer coletiva. A musica passa entao a ter
relevancia para o individuo e emerge a necessidade de se pensar sobre as
experiéncias, sentimentos e valores a ela associados.

Nos dias de hoje ha ainda uma tendéncia para medir a qualidade musical
através da técnica. A técnica esta, obviamente, na base da qualidade musical
mas os sons sO se tornam musica quando incorporam expressividade, fazendo
brotar emocdes e sensacdes. Pode entdo concluir-se que “a qualidade musical
s cresce quando a técnica se associa a gestos expressivos organizados em
termos estruturais. E neste complexo cumulativo (materiais, expressdo e forma)

que se acredita poder atingir a qualidade e o valor artistico” (Swanwick, 1998).
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1.3. Aprendizagens sociais

Para além das aprendizagens musicais inerentes obviamente a educagao
musical, a musica traz também efeitos significativos no campo da maturacéo
individual e social, desempenhando um papel crucial do ponto de vista das
aprendizagens das regras sociais.

Sob o ponto de vista social é relevante ressalvar a importancia de
trabalhar em grupo. Segundo Dees (1990) “quando os alunos trabalham em
conjunto com os mesmos objetivos de aprendizagem e procuram um produto ou
solugao final comum, estdo a aprender cooperativamente”. Para além disso, uma
aprendizagem ativa assente num trabalho cooperativo de grupo podem ajudar a
criar ambientes mais propicios a aprendizagem.

E fundamental que todo o processo do trabalho de grupo seja orientado
para o dialogo, possibilitando a troca de experiéncias entre eles, os alunos, pois,
tal como defende Vygotsky (1978:86), o trabalho de grupo é importante como
forma de partilhar e construir conhecimento. Porém, quando orientado por
alguém mais competente verificar-se-a uma maior apropriagdo de competéncias
cognitivas. Assim, na promog¢ao de um trabalho cooperativo € fundamental o
papel do professor que, segundo Leitdo visa organizar “um contexto social em
que ocorra o processo de aprendizagem para que todos os alunos desenvolvam
as atitudes e as competéncias que, no respeito pelas diferencgas, lhes permitam
interagir e cooperar uns com os outros” (2006:32). A importéancia da imitag&o fica
clara no conceito de “Zona de Desenvolvimento Proximal”, criado por Vygostky,
que defende que uma crianga pode realizar hoje algo com ajuda ou em
colaboracdo mas que amanha podera realizar sozinha.

Tudo o que foi dito reforca a importancia de trabalhar em grupo, mas
sobretudo, chama a atengao para o papel interventivo e mediador do professor
na obtengao de aprendizagens cada vez mais eficazes.

A comunicacdo € a transmissdo de estimulos e respostas provocadas,
através de um sistema completo ou parcialmente compartilhado. E entendida
como um processo de transmissdo e de troca de mensagens entre seres
humanos. Num trabalho cooperativo, as pessoas podem compartilhar memdrias,

conhecimentos ou modelos mentais como resultado do trabalho em conjunto e
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atingem, desta forma, significados e representagcbes comuns mais complexos e
ricos dos que elaborados individualmente.

Existem dois tipos de comunicacao, a verbal e a ndo-verbal. A verbal faz-
se através de palavras. Estas palavras apresentam graus distintos de abstragao
e variedade de sentidos. Muitas vezes, o significado das mesmas ndo esta
apenas nelas mesmas mas também nos emissores, pela forma como as dizem
ou o tom em que as dizem, e nos recetores pela forma como as interpretam. A
comunicagao nao-verbal é aquela que é feita por movimentos faciais, corporais,
por gestos, olhares, etc. A postura € também um dos aspetos mais importantes
na comunicagdo nado-verbal. E ela que designa os modos de nos
movimentarmos. E, em grande parte, algo involuntario que se vai adquirindo com
o tempo e os habitos mas pode participar de forma importante na comunicacao.

Num contexto de musica de conjunto € necessario desenvolver
competéncias verbais e, sobretudo, nao-verbais que possam favorecer a
comunicagdo e a coordenagdo das ideias musicais. Segundo Hargreaves
(1999:9), a comunicagao verbal pode ser necessaria na area da composi¢ao que
necessite de representacdes diretas de histdrias “enquanto que a comunicagao
nao-verbal (tocando instrumentos) pode ser muito mais eficaz para tarefas
expressivas mais abertas.” O autor acrescenta ainda que ambas sé&o
imprescindiveis para a produtividade de grupo. E, portanto, importante trabalhar,
durante os ensaios, um estilo proprio do grupo. O entendimento e a coeséo do
grupo torna-se relevante, principalmente em situacdo de espetaculo, para que
todos possam perceber as ideias uns dos outros e agir, assim, em tempo real.
Para isso, ha que estabelecer um contacto visual, de forma a permitir o

visionamento dos sinais do olhar, das expressdes faciais e corporais.

1.4. Processos de aprendizagens formais e nao-formais

Ao longo de toda a histéria da educagdo existiram dois tipos de
aprendizagens: as formais e as ndo-formais, ou seja, as que sdo desenvolvidas

em contextos formais como a escola e as que sao desenvolvidas em contextos
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informais, como por exemplo, em casa dos amigos. No entanto, estas duas
aprendizagens nao se fazem completamente separadas uma da outra.

Geralmente, os musicos eruditos tém uma aprendizagem muito mais
formal, através da leitura e da escrita musical, seguindo sempre um curriculo e
um programa. Na sala de aula, as aprendizagens sdo quase todas de natureza
formal. A educagéo formal engloba o cumprimento de um curriculo escolar, com
processos de avaliagdo mais rigidos contendo testes e exames, fundamentados
em teorias com a presenga de bibliografia. Ja a educagcdo nao-formal é
construida no dia-a-dia de cada individuo, seja com os colegas, com o0s
familiares, etc. E uma educacdo que ndo é planificada nem estruturada,
acontece mais espontaneamente.

No entanto, estes dois tipos de educacdo podem e devem complementar-
se, tal como defende Lucy Green (2002:71), deve haver uma “adaptagdo nas
formas de aprendizagem informal dentro dos sistemas formais educativos”. E
necessario assim existir um equilibrio entre as aprendizagens formais e nao-
formais.

A envolvéncia da educagédo musical formal em contexto informal faz com
que a escolaridade da educagdo musical ndo s6 seja acessivel mas apetecivel
com grandes niveis de motivagdo, desenvolvendo valores sociais importantes
para o desenvolvimento das criancas nos diversos ambitos: social, moral e ético
conferindo primazia estética, criativa e formativa.

Green (2002:70) refere como importante “a pratica de instrumento em
sala de aula passando de um espetador para interveniente do espetaculo”
colocando aqui o papel dos alunos num modo mais ativo e menos passivo,
acrescentando ainda que as atividades em grupo s&do fundamentais para a
formacéao de qualquer musico.

Na aprendizagem em conjunto, o professor coordena e organiza o grupo e
apenas interfere quando necessario ajudando a compor um determinado ritmo
ou musica. Nogueira (1997:28), refere que esta metodologia “é altamente
estimulante porque eles veem que a musica € composta por partes de
instrumentos que juntos formam uma melodia.” O faseamento da metodologia da
educacdo nao-formal de Green (2002:65) fundamenta-se em cinco principios
basicos:
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1.° - "Aprendizes escolhem a propria musica, aquela que ja Ihes é familiar,
que gostam e fortemente se identificam com".

2.° - "A principal pratica informal de aprendizagem envolve tirar 'de ouvido'
as gravagoes".

3.° - "Nao somente o aprendiz é um autodidata, mas especialmente, a
aprendizagem acontece em grupo" (de forma consciente ou ndo, aprende-se
entre amigos e colegas por meio de discussao, observacgdo, audicdo e imitagao
entre eles).

4.° - "Aprendizagem informal envolve a assimilacdo de habilidades e
conhecimentos de forma pessoal, frequentemente casual, de acordo com as
preferéncias musicais, comegando com a nog¢ao do todo da musica do ‘mundo
real’”.

5.° - "Por todo o processo de aprendizagem informal, ha uma integragao
entre audicdo, execugdo, improvisacdo e composicdo, com énfase sobre a
criatividade".

Por esta logica, do lado oposto, na educagao formal teriamos:

1.° - Aprendizes nao escolhem a prépria musica, seguem um programa

2.° - Aprendizagem por leitura de partitura

3.° - Aprendizes aprendem com o professor

4.° - A Aprendizagem informal é estruturada e sequencial dos conteudos
onde os aprendizes seguem uma progressao do mais simples ao complexo.

5.° - Por todo o processo de aprendizagem a énfase esta na reprodugao e
na separagao das habilidades.

A envolvéncia da aprendizagem n&o-formal em contexto formal de sala de
aula faz espoletar a motivagdo, sobretudo ao interligar as componentes de
composicao, audicado e performance, desenvolvendo ao mesmo tempo valores
importantes no crescimento dos jovens no dominio social, moral e ético, no qual

o professor desempenha um papel fundamental.

1.4.1. Modelo CAP de Swanwick

Segundo Swanwick, existem varias formas de nos relacionarmos com a

musica sem ser somente através de técnica, estilo e histéria. A experiéncia é
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uma das formas mais importantes e poderosas de nos relacionarmos com a
musica. Destaca ainda que os professores deveriam preocupar-se em promover
essas experiéncias musicais de forma a oferecer aos seus alunos diversas
culturas musicais, historias, conceitos, sentimentos, etc., realgando que o papel
do professor passa por estabelecer uma relagdo entre os alunos e a prépria
musica.

Para definir musica, Swanwick relaciona trés concegodes: selecionar sons,
relacionar sons e conferir a estes uma intenc&o. A intengdo € a palavra chave
neste processo, é ela que transforma os sons em musica. A estética da musica
esta, consequentemente, aqui presente pois defende que € ela que transforma a
nossa forma de sentir as coisas, pelo que esta dimenséo estética nunca pode
ser desprezada.

Mais do que promover uma educagdo musical formal e organizada
centrada na avaliagdo de conhecimentos em exames, Swanwick acredita que o
que € experiencial € que € importante. A experiéncia é tida aqui, também, como
um fundamento para a construgdo do conhecimento.

Segundo o autor, o professor deve ser o agente que pode fortalecer o
relacionamento entre os estudantes e a musica. Uma constante no seu
pensamento e na sua pedagogia € o contacto direto com a musica, seja pela
audicdo, composi¢cdo ou interpretacdo (CAP: Composition, Audition e
Performance). Estes sdo os trés grandes elementos que devem constar em toda
e qualquer atividade musical ja que todos eles juntos fortalecem-se mutuamente.
A performance musical sai muito valorizada na articulagdo com as atividades de
audicao e criagao.

Para além destes trés grandes dominios, Swanwick reconhece outros
dois, mas de importancia inferior. Por um lado, o recurso a literatura, filosofia da
musica, critica musical, teoria, etc., ou seja, os estudos literarios (L - literature
studies) de carater mais teorico. Por outro, o aprender técnico, através do solfejo
e da teoria (S - skills acquisition). Sendo assim, forma-se, em iniciais C(L)A(S)P,
um paradigma de educagao musical.

As orientagdes curriculares de musica do 3.° Ciclo do Ensino Basico vao
de encontro a este pensamento de Swanwick, tanto que os dominios
orientadores gerais sdo: “Interpretacdo e comunicagao” englobando a técnica e a

musicalidade, seja a tocar um instrumento ou a cantar; “Criagdo e
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experimentagdo” que visa a composicdo, a improvisagdo e, claro, a
experimentagdo e ainda “Percep¢do sonora e musical” que compreende
essencialmente a audicdo e a analise. Foi ainda acrescentado o dominio
“‘Culturas musicais nos contextos”, relacionado com o enquadramento do
fendbmeno musical em certos acontecimentos, tempos e lugares, seja de
géneros, estilos ou estéticas diferentes.

A pratica pedagogica € uma atividade complexa, pois envolve sujeitos de
diferentes meios sociais e diferentes culturas. Sendo a educag¢do musical uma
pratica pedagogica consciente, € sob essa perspetiva que deve ser encarado o
ensino da musica escolar, como fonte de desenvolvimento do ser humano em

continua formagéao.

1.4.2. Motivagao

O querer da vontade é sempre um querer motivado, além de
intelectualizado.

Pode entender-se motivagdo como o conjunto de motivos, ou seja, de
tudo aquilo que, a partir do nosso interior, nos move a fazer, a pensar e a decidir.

A motivacdo humana é observada desde tenra idade sob diferentes
formas. Varios estudos demonstram que esta desempenha um papel bastante
significativo no ensino e na aprendizagem bem sucedidos e é, por isso,
importante saber como manter um bom nivel de motivagcdo e se possivel
influenciar esse nivel nos alunos.

A motivagdo de uma crianga para aprender algo é muito importante e, na
area da musica, € fundamental, ja que a escolha de aprender a tocar um
instrumento deve ser sempre uma escolha livre e voluntaria. Sobre este aspeto,
€ preciso ter muita atencdo pois uma agao, ou até uma simples palavra, pode
desmotivar um aluno e provocar sentimentos negativos em relagdo ao professor
e a musica.

A motivacao pode ser incentivada por fatores internos, isto €, pelo prazer
de realizagdo da atividade, pelo prazer de aprender, que se denomina por
motivagéo intrinseca ou, por fatores externos, que podem constituir incentivos

para a aprendizagem como avaliagdo, recompensa, elogios, ou seja, motivagéo
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extrinseca. O trabalho de musica em conjunto suscita, por norma, uma maior
motivagéo por parte dos alunos, assim como, a criagdo musical que envolva os
estudantes num processo continuo e progressivo.

O papel da motivagdao no desenvolvimento musical tem sido objeto de
estudo por parte de psicologos relacionados com a musica. O ambiente
envolvente da aprendizagem musical como a familia, a cultura e a sociedade séo
importantes agentes para que as capacidades musicais se desenvolvam. A
ligagdo destes com a “motivacao é feita de uma maneira muito mais reativa”
(Pinto, 2006:34). E desejavel, portanto, que o professor consiga captar a atengéo
do aluno e, por conseguinte, a sua motivagdo para que consiga otimizar o seu

percurso escolar.

1.4.3. Papel do professor

Segundo Palheiros (1999:4) “ainda se observam muitas aulas em que o
professor se preocupa essencialmente com a teoria, ocupando a maior parte do
tempo a explicar elementos de notagdo, por exemplo, no caso do ritmo, as
figuras, ndo deixando lugar para a experiéncia, a interpretacédo, a audigao e a
improvisacao de ritmos” e alguns professores, defende, “parecem preocupados
em ‘dar matéria’. Por fim fica a questao: “Mas que sentido faz para uma crianga
saber dizer os nomes das figuras ou desenhar os respetivos simbolos sem ter
experimentado os valores ritmicos e ter compreendido o seu significado
musical?”.

Nos dias de hoje, o papel do professor afigura-se n&do tanto o de transmitir
conhecimentos mas mais o de guiar o aluno nas suas aprendizagens, ajudando-
o a desenvolver a sua aptiddo do pensar, estimulando a sua capacidade
cognitiva através do saber aprender, saber fazer, saber agir, saber estar e
conviver e saber ser. Tal como afirma Santos (2007:43), o professor deve
ensinar “em fungdo do aluno e ndo de qualquer outro interesse”. Para além
disso, o professor também deve ser um sujeito reflexivo, “uma vez que so6
através da reflexdo podera melhorar o processo de ensino-aprendizagem e
promover o sucesso escolar” (Medeiros, 2008:70), e flexivel dando liberdade aos

alunos para se exprimirem, nunca deixando de parte a cultura e a experiéncia
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musical de cada um.

No trabalho cooperativo o professor desempenha um papel fundamental,
pois segundo Colago (2004:339), as criangas ao trabalharem juntas “orientam,
apoiam, dao respostas e inclusive avaliam e corrigem a atividade do colega (...)
assumindo posturas e géneros discursivos semelhantes aos do professor”. Esta
implicito aqui o papel do professor tanto como estimulador dos seus alunos no
trabalho de grupo mas também como modelo interativo que leva a partilha de
ideias.

Em suma, é importante que o professor adote o papel de orientador,
motivador e agente participativo, capaz de promover aprendizagens e
competéncias nos mais diversos dominios e ser um sujeito reflexivo e
transigente, dando liberdade aos alunos para se exprimirem atentando a
individualidade de cada um, proporcionando assim o desenvolvimento da

criatividade e do conhecimento musical.

Tendo em conta todos os conceitos abordados neste capitulo, foi
programado e implementado o Projeto Educativo que se descreve no proximo
capitulo, com o objetivo de produzir e realizar um concerto encenado em classe
de conjunto que envolvesse os alunos em todo o processo de construgdo e

realizacdo do mesmo.
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2 - PROJETO EDUCATIVO

O presente capitulo faz uma abordagem mais especifica sobre o Projeto
Educativo. S&o explicados e descritos aqui os aspetos mais praticos
relacionados com a intervengao realizada no ambito do concerto encenado em
classe de conjunto, nomeadamente, onde e como as aprendizagens foram
desenvolvidas e, também, as metodologias utilizadas ao logo do processo.
Apresenta-se uma descricdo das varias etapas e procedimentos do projeto.

Primeiramente, sera feita uma breve contextualizagdo do projeto
desenvolvido. De seguida, far-se-a a sua descricdo geral, abordando os
objetivos e respetivas metodologias utilizadas: interpretagdo das obras e
apresentacao publica.

2.1. Contextualizacido

O Projeto Educativo “Concerto encenado em classe de conjunto” foi
desenvolvido, em contexto de sala de aula, na Escola Basica e Secundaria da
Bemposta, em Portim&o, em doze sessbes de noventa minutos, num periodo de
doze semanas letivas, entre outubro e dezembro de 2013. Envolveu uma turma
do sétimo ano de escolaridade do Ensino Especializado da Musica, composta

por dezanove alunos, onze raparigas e oito rapazes.

2.2. Descricao geral do projeto

O concerto encenado consistiu na interpretacdo de quatro obras, arranjos
feitos pela mestranda:

1. Esquema ritmico de J. C. Godinho sobre a “Suite Orquestral n® 2" de J.
S. Bach (ver anexo A); interpretacdo com ritmos corporais; obra constituida por
dois grandes grupos que por sua vez foram subdivididos em trés: grupo das
pernas; grupo das méos e grupo das clavas, mais tarde substituidas por paus de

madeira.
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2. “Samba Lé Lé&", tradicional brasileira (ver anexo A); interpretacao
instrumental; obra constituida por nove conjuntos de instrumentos: clarinete,
piano, xilofone soprano, xilofone alto, xilofone, baixo, maracas, caixa-chinesa,
pandeireta e tamborim.

3. “Rock Trap” de W. Schinstine (ver anexo A); interpretacdo instrumental;
obra constituida por quatro grupos: violinos e piano, latas, vassouras e, por
ultimo, guitarras.

4. “Ritmo” de D. Davison (ver anexo A); interpretacdo ritmica e vocal e

improvisagado com ritmos corporais; obra constituida por dois grupos.

A escolha do repertério baseou-se na necessidade de proporcionar aos
alunos um leque de géneros musicais variados e com graus de dificuldade
diferente.

Excetuando o “Samba Lé Lé”, todas as outras obras foram interpretadas
com acompanhamento de CD &audio (ver anexo A), com a intengdo de se
cantar/tocar juntamente com as gravagbes. Convém destacar ainda que, na
“Suite Orquestral n.° 2", houve musicos no palco e musicos na plateia,
misturados com o publico, o que fez com que a espacializagdo do som fosse
mais dispersa, criando-se assim uma nova abordagem do mesmo. No “Samba
Lé Lé”, existiu um momento de movimentacado dentro e fora do palco, de modo a
dar um maior dinamismo a obra. No “Rock Trap”, foram utilizadas fontes sonoras
nao convencionais, como as vassouras e as latas, e houve também momentos
com movimento no palco. Na obra “Ritmo”, os musicos estiveram sempre no
palco, utilizaram-se alguns aderecos e deu-se énfase, em alguns momentos, a
expressao corporal. Para além das quatro obras referidas, o espetaculo foi
interligado por trés pequenas cenas musicais, sem guido predefinido, onde os
alunos criaram uma pequena historia. Ndo houve dialogos falados embora fosse
utilizada a comunicagdo n&o-verbal, de modo a transmitir a mensagem

pretendida.
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2.2.1. Objetivos

Para a realizacdo deste projeto tomaram-se como competéncias a
desenvolver, no processo de ensino-aprendizagem, trés grandes organizadores
descritos nas Orientagcbes Curriculares do 3.° Ciclo do Ensino Basico:
interpretacdo e comunicagao; criagdo e experimentacado e percecido sonora e
musical. No centro destas competéncias foi necessario assegurar as
aprendizagens musicais e sociais resultantes da interpretacdo, audigdo e
criatividade, os grandes dominios da pratica musical.

Tendo em conta que a prioridade deste Projeto Educativo se centrou nas
aprendizagens musicais e sociais, foram considerados os seguintes objetivos a

atingir:

* Desenvolver e aperfeigoar competéncias no dominio de praticas
instrumentais e vocais;

* Desenvolver competéncias de apreciagdo, discriminagao e
sensibilidade auditiva;

* Desenvolver competéncias para criar e improvisar;

* Desenvolver a musicalidade;

* Desenvolver a memorizacgéo;

* Desenvolver competéncias criativas e de experimentacao;

* Aprofundar a compreensao e a utilizagdo do vocabulario musical;

* Praticar e desenvolver a leitura de notagao convencional;

* Interpretar obras musicais controlando aspetos relacionados com a
agogica e a dinamica;

* Experienciar varios estilos e composi¢des musicais;

Integrar sons, ideias e movimento em diferentes obras musicais;

Desenvolver competéncias no ambito da performance;

Sensibilizar os alunos para a valorizacdo e pratica do trabalho
cooperativo;

* Produzir e participar num espetaculo musical encenado.
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2.2.2. Metodologias

As doze sessbes de 90 minutos decorreram segundo a planificagéo
elaborada (ver anexo B), que foi pensada para a realizacdo de um trabalho
gradual e sequencial.

O Projeto Educativo desenvolveu-se em trés fases sequenciais:

12 Fase — Aprendizagem das obras e construgédo do concerto;
22 Fase — Consolidagéo das aprendizagens;
32 Fase — Apresentacgao publica.

O projeto envolveu variadas dinamicas, umas transmitidas pela
professora, outras criadas pelos estudantes e algumas ainda apropriadas por
todos, a destacar:

- a pratica instrumental e vocal, onde cada aluno desempenhou um papel
preponderante e indispensavel;

- privilegiou-se o trabalho na sala de aula em forma de meio circulo,
facilitando a comunicagéo entre todos os elementos, através de gestos, olhares
e da regéncia;

- o0 trabalho dos conteudos programaticos através da pratica, que permitiu
uma melhor compreensdo dos mesmos;

- a intercalagéo do trabalho do repertorio ao longo das aulas entre praticas
ritmicas, instrumentais e vocais, que facilitou a consolidagdo das aprendizagens
e o aperfeicoamento das técnicas, através da repeticao;

- a realizagao de trabalho social através da interacdo entre os elementos
dos grupos e a partilha de conhecimentos e saberes, o que permitiu uma maior
entrega ao projeto;

- a adogdo de uma postura rigorosa e profissional, sobretudo na
performance;

- a apresentacao publica, que serviu como elemento de maior motivagao.
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2.2.2.1. Aprendizagem das obras e construcao do concerto

Numa primeira abordagem, foi apresentado e explicado aos alunos todo o
projeto, os seus objetivos, os materiais a utilizar e as tarefas que iriam realizar
para, deste modo, os integrar no processo desde o inicio e os consciencializar
do trabalho que iriam ter pela frente e da responsabilidade que dai advinha.
Procurei também, desde logo, motiva-los, reforcando sempre a ideia de que este
projeto seria um projeto comum, construido com a colaboragdo de todos, uma
vez que seriam os alunos a decidir o que fazer e como fazer o espetaculo,
envolvendo-os assim em todo o processo de criacdo do concerto e colocando-os
num papel de participadores e criadores. Delors refere que o processo de
aprendizagem decorre em trés dominios: cognitivo, afetivo e psicomotor,
dominados pela motivagdo, pois, na sua auséncia, ndo existe aprendizagem
(1996:25).

Procedeu-se também a constituicdo dos grupos, que variou de obra para
obra (ver anexo |), de acordo com as exigéncias de cada uma. A divisdo dos
grupos foi feita pela professora nas obras “Suite Orquestral n.° 2” e “Ritmo”. Nas
outras, foram os alunos que escolheram o0s seus grupos e respetivos
instrumentos.

No que diz respeito aos recursos materiais, € importante referir que as
sessdes decorreram numa sala ampla e bem apetrechada, com um piano
eletronico, um computador com monitor de video, um quadro interativo, um leitor
de CD e monitores audio, estantes e instrumentos de percussao.

A primeira fase deste projeto, com a durag&o de oito sessdes de noventa
minutos, consistiu na aprendizagem das obras. Esta decorreu mediante notagéo
convencional através da leitura de partituras, incluindo leituras ritmicas e
melddicas, instrumentais e vocais. E importante ainda referir que numa das
obras, “Ritmo”, houve um espacgo destinado a improvisacéo ritmica, com o intuito
de desenvolver, sobretudo, a acuidade motora e competéncias no ambito da
improvisacao. Nas restantes, os alunos interpretaram o que estava escrito.

Foi minha intengdo que, logo na primeira abordagem as obras, os alunos
fizessem uma pequena analise das partituras, nomeadamente a identificacdo do
andamento, compasso, tonalidade, dinamica e forma musical. A aquisicao de

vocabulario, terminologias e conceitos musicais foram importantes para uma
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melhor compreensao e interpretacdo das obras. De seguida, foi realizado ent&o
o trabalho de leitura e solfejo. ApOs este exercicio, ouviram-se primeiro 0s
acompanhamentos de CD e depois € que se passou a interpretagao das obras.

As quatro obras referidas anteriormente foram trabalhadas
sequencialmente. Foi solicitado aos alunos que levassem varios materiais como
vassouras, latas, paus de madeira, para além dos seus instrumentos musicais
(guitarras, clarinete e violinos). Foram dadas indicagdes na forma como tocar os
instrumentos, deste modo orientando os alunos na sua interpretacdo. No que se
refere a interpretagcéo instrumental, foram também trabalhados aspetos como a
técnica, a dindmica, a coordenacdo motora, o equilibrio sonoro, a consciéncia da
pulsacédo e ainda a consciéncia do sentido ritmico, melédico e harmonico das
obras.

Na obra “Ritmo”, tal como foi referido anteriormente, trabalhou-se a
improvisacao ritmica. Este exercicio foi realizado primeiramente com quatro
grupos mais pequenos e, de seguida, com apenas dois. Foi pedido aos alunos
que mantivessem a quadratura, ja que se tratava de uma obra em compasso
quaternario simples, e também que mantivessem uma pulsagéo regular, dada
pelo acompanhamento do CD e pela regéncia.

Houve lugar ainda para uma aprendizagem vocal, iniciada sempre com
aquecimento fisico e vocal, focando aspetos relacionados, principalmente, com a
colocagao da voz, afinagdo, respiracido, diccdo e postura. Foram trabalhados
também elementos como a dinamica e o equilibrio sonoro no canto em conjunto,
nunca deixando de parte a pulsagao e o sentido ritmico e melddico, de modo a
atingir uma maior coeséo de grupo.

Como complementos destas aprendizagens, foram mostrados, no

Youtube, videos das versdes originais das obras trabalhadas.

2.2.2.2. Consolidagao das aprendizagens

Esta segunda fase decorreu durante trés sessbes de noventa minutos,
onde se consolidaram as aprendizagens das obras e se preparou o espetaculo
final. Estes ensaios aconteceram no palco do auditério da escola, onde se iria

realizar o espetaculo, para que os alunos se ambientassem e tivessem uma

41



melhor percegcdo do espaco. Relativamente aos recursos, é importante
mencionar que havia um piano de cauda, um leitor de CD, monitores audio e
estantes no auditorio.

Nestas sessdes foram abordados aspetos essencialmente relacionados
com a encenacgao, tentando sempre criar uma unidade do espetaculo. Deu-se
especial atencdo as ideias partilhadas pelos alunos, fazendo a professora
algumas sugestdes e/ou modificagbes com o intuito de melhorar todo o concerto.

Os alunos tiveram de memorizar as suas partes das obras, exceto na obra
‘Ritmo”, que interpretaram com o auxilio de partituras, de modo a ficarem mais
livres para a atuagcdo em palco. Este exercicio de memorizagdo tinha sido
iniciado logo na fase anterior e foi um processo gradual, tentando
consciencializar os alunos da importancia de se ouvirem e alertando para os
fraseados, as repeti¢cdes, os motivos ritmicos e a harmonia, ajudando-os assim a
memorizar mais facilmente.

Foi também objetivo destes ensaios desenvolver competéncias no ambito
da performance musical, trabalhadas ao longo de todo o projeto, abordando-se
aspetos relacionados com a postura em palco, o a-vontade, a concentragao, a
técnica instrumental e vocal. Embora com menor énfase, aprimorou-se também
a indumentaria e os aderecos a utilizar. Valorizou-se sempre a cooperagéo entre
os alunos e o respeito pelas dinamicas dos grupos.

Cumprir o objetivo de obter o melhor desempenho possivel na
apresentacao publica foi uma preocupacao constante.

2.2.2.3. Apresentacgao publica

A apresentagdo publica que consubstanciou este Projeto Educativo
decorreu no Auditério da Escola Basica e Secundaria da Bemposta, a doze de
dezembro de 2013, pelas dezasseis horas, para toda a comunidade escolar (ver
cartaz anexo H). Teve a duragdo de vinte minutos e foi seguida pela
apresentacao de alunos de piano e de guitarra de outros professores. Uma hora
antes do concerto, fez-se um breve ensaio geral, com o propdésito de organizar
todo o material, rever as obras e as encenacgdes e fazer com que os alunos se

sentissem mais confortaveis no espaco.

42



Todos os dezanove alunos da turma participaram no concerto e primaram
pela boa execugdo e desempenho, interagindo responsavelmente uns com os
outros e demonstrando saber estar em palco, aspetos também considerados
uma vez que a avaliagdo da execugédo musical deve ir além das “notas musicais”
considerando também o contexto musical, que envolve a disposi¢do em palco, a
postura, a expressao facial e corporal, etc. (Green 2000 apud Hentschke 1994:
84).

Assistiram ao concerto varias turmas da escola, encarregados de
educacéo, familiares e amigos dos alunos e todos os elementos da direcdo do
agrupamento. As atuagdes assumem uma grande relevancia no processo
educativo inerente a qualquer pratica artistica pelo facto de envolver a
comunicagao através da musica, pois “no final de cada atividade, a apresentagao
publica do trabalho devera constituir um procedimento natural e normal no
ambito da aprendizagem de uma arte performativa como é a musica”
(Vasconcelos, 2006:14). E importante partilhar a misica com os outros pois “a
obra musical s6 passa a sé-lo efetivamente quando executada em publico”
(Godinho, 2009:3).

Com o objetivo de verificar de que modos o processo “concerto encenado”
se pode constituir como um fator potenciador das competéncias musicais e das
relagbes sociais, assentes no desenvolvimento do sentido critico e da
criatividade, foi implementada uma breve investigagdo, descrita no capitulo

seguinte.
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3 - PROJETO DE INVESTIGAGCAO

Neste capitulo € feita uma abordagem mais detalhada sobre os objetivos
implicados na investigagdo. Segundo Quivy (1992:44), “a melhor forma de
comecgar um trabalho de investigacdo social consiste em nos esforgarmos por
enunciar o projeto sob a forma de uma pergunta de partida”. A questdo que
surgiu do objetivo de investigacéo foi:

= Que aprendizagens musicais e sociais sao potenciadas no processo

de construgao de um concerto encenado em classe de conjunto?

Assumindo esta pergunta como o fio condutor da investigagao, pretende-
se descobrir que aprendizagens musicais e sociais s&o suscitadas nos alunos
através da construgcao de um concerto encenado.

Todos os projetos de investigagédo se iniciam com uma problematica, “as
questdes levantadas pelos investigadores s&o as que nascem, ndo da ignorancia
do investigador, mas do solido conhecimento do seu contexto especifico” (Kemp,
1995:14). Desta forma, este estudo deriva do trabalho empirico resultante do agir

didatico-pedagogico.

3.1. Caracteristicas gerais da investigacao

Da interligagdo entre o Projeto de Investigagdo, o Projeto Educativo e a
questao de partida, resultam dois eixos principais da investigagdo, convergentes
para um mesmo fim. Por um lado, interessam as aprendizagens musicais
propriamente ditas, relacionadas com a criatividade, a memorizagcao, o canto, a
pratica instrumental e vocal, a audigdo, a expressividade e a interpretagéo; por
outro, sdo igualmente relevantes as aprendizagens sociais, que se prendem com
questdes de relacionamento entre os alunos, colaboragcdo, entreajuda e
comunicagado com o publico.

O processo investigativo decorreu apoiado em quatro procedimentos
principais: a observagao, a descricdo, a analise e a interpretagdo. Estes, com
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tempos e investimentos diferenciados, coexistiram, durante todo o trabalho de
campo realizado, que decorreu entre 1 de outubro e 17 de dezembro de 2013,
na Escola Basica e Secundaria da Bemposta. O projeto foi realizado com uma

turma de dezanove alunos do 7.° ano de escolaridade.

3.2. Metodologia da investigagao

Neste subcapitulo procede-se a descri¢do e justificagdo da metodologia
de investigacgdo utilizada.

O verbo investigar significa procurar, estudar e pesquisar algo. A
investigacao, tal como defendem Cohen e Manion (1994), a par da experiéncia e
do raciocinio, € um dos meios que 0 ser humano possui para compreender a
natureza dos fenomenos. Investigar é implementar uma série de tarefas
organizadas em torno do pressuposto e reduzir a diferenga entre o que se
conhece e 0 que se tenciona saber.

A investigacdo educacional tem o mesmo estatuto da investigacéo
cientifica e, por isso, rege-se pelos mesmos principios das ciéncias naturais.
Considera-se essencial para o reconhecimento e a resolugdo de problemas, ja
que € entendida como “um sector especifico da atividade humana, um aspeto
especifico da realidade social, no seio da qual se produzem os questionamentos
particulares, os objetos de estudo e as narrativas cientificas proprias das
diversas ciéncias sociais” (Afonso, 2005:11). A pratica profissional de um
docente pode ser melhorada através da sua atividade como investigador.

Imperativamente, todo e qualquer trabalho de investigacdo tem que
utilizar uma metodologia. A palavra metodologia deriva do termo método, do
latim methodus, que significa um caminho ou uma via para a realizagao de algo.
Um método € o processo a que se recorre para atingir esse mesmo fim ou para
se chegar a um determinado conhecimento. Considerando-se que o “conjunto
dos métodos e das técnicas guiam a elaboragdo do processo de investigagao
cientifica” (Fortin, 1999:372), deve-se utilizar diversas técnicas sobre o objeto de
investigac&o para obter uma maior fiabilidade e credibilidade dos resultados.
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3.2.1. A Investigacao-Acgao

Pelas suas caracteristicas, este trabalho implementara o método de
Investigacdo-Acao (IA), que é um meétodo de intervengdo educacional onde,
neste caso, o professor sera simultaneamente professor e investigador. Segundo
Coutinho et al (2009) a IA pode ser descrita como uma familia de metodologias
de investigacdo que incluem simultaneamente a agdo (ou mudanga) e a
investigacdo (ou compreensao). Na opinido de Elliot, trata do “estudo de uma
situagéo social com o objetivo de melhorar a qualidade da agdo desenvolvida no
seu interior’ (1991:69). Pérez reforga esta ideia, afirmando que a IA “é uma
metodologia de investigagdo orientada para o aperfeicoamento da pratica.
Persegue, como objetivo basico e essencial, a decisdo e a mudanga orientados
numa dupla perspetiva: por um lado, para a obtengcdo de melhores resultados
naquilo que se faz e, por outro, para propiciar o aperfeicoamento das pessoas e
dos grupos com quem se trabalha” (2004:111).

Segundo Latorre (2003), a Investigacdo-Agao tem como proposito nao
tanto gerar conhecimento mas sim “questionar as praticas sociais e os valores
que integram com a finalidade de explica-los”. No que diz respeito a este projeto,
a investigacdo é uma intervencgao feita no terreno e tem como objetivo ajudar a
perceber que aprendizagens musicais e sociais sdo espoletadas na realizag&o
de um concerto encenado. A acao, por seu lado, procura ampliar e reforcar
essas aprendizagens, relativamente a interpretacdo  musical e,
consequentemente, a criatividade e ao desempenho vocal/instrumental e
auditivo.

A Investigacdo-Acao caracteriza-se, com frequéncia, pela utilizagdo de
varios conceitos, teorias, técnicas e instrumentos com a finalidade de tentar
resolver problemas reais, para além de procurar responder as questdes
colocadas no &mbito do trabalho. Bartolomé (1986) define-a como um “processo
reflexivo que vincula dinamicamente a investigacdo, a agdo e a formacéo,
realizada por profissionais das ciéncias sociais, acerca da sua prépria pratica”.
Assim, a |IA pode ser vista ndo s6 como uma metodologia mas também como
uma forma de ensino. O professor, como defendem Cortesdo e Stoers, nédo se
deve limitar a transmissao de conhecimentos cientificos mas também ter uma

atividade de investigacdo com caracteristicas préprias “desenvolvidas na
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complexidade das relagdes estabelecidas no tecido sociocultural e psicoafetivo
onde ocorre a acéo pedagogica” (1997:11).

Esta pratica reflexiva de que se fala é pertinente num trabalho de
investigacdo, pois um investigador tem de ser um professor reflexivo que
desenvolve um pensamento critico em relagdo as suas praticas e isso € um

importante processo de aprendizagem.

3.3. Dispositivos de recolha e tratamento de dados

Neste subcapitulo apresentam-se e justificam-se os instrumentos de
recolha de dados criados para a investigagdo implementada.

Nas ciéncias sociais coexistem diversas técnicas e métodos de pesquisa.
Numa Investigagdo-Acgéo as técnicas de recolha de dados sdo também variadas.
Segundo Cohen e Manion (1994), as varias fases devem ser controladas e
registadas através de varios mecanismos.

Assim, a presente investigagdo resultou de um trabalho amplo, com
recurso a diversas técnicas de recolha de dados, designadamente: observacéo
direta com notas de campo e registos em video e, ainda, entrevistas

semiestruturadas.

3.3.1. Observagao, notas de campo e gravagao em video

A observacdo é uma das técnicas mais utilizadas no método de
Investigacdo-Ag¢ao, como uma ferramenta util e fidedigna. Consiste numa recolha
de dados que permite obter informacéo direta sobre determinados aspetos da
realidade, procedendo-se depois a uma analise dos factos que se pretendem
estudar. A observacgao tenta captar os diversos comportamentos no momento
em que se produzem. Existem dois tipos de observacgao: a participante e a ndo
participante. No caso deste projeto, todas as observag¢des foram participantes.
Segundo Atkinson & Hammersley (1994) esta “é procedida quando o
pesquisador desempenha um papel participante estabelecido na cena estudada”,
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podendo assim retirar informagbes sobre as causas geradoras de
comportamentos e recolher dados potencialmente importantes e uteis.

A observagdo pode ainda classificar-se como estruturada ou n&o
estruturada. Neste projeto utilizou-se a ultima que, segundo Cozby citado por
Afonso (2005:92), “é conduzida quando o investigador quer descrever e
compreender o0 modo como as pessoas vivem, trabalham e se relacionam num
determinado contexto social, (implicando) que o investigador se insira na
situacéo (...) e observe o proprio contexto, os padrbes das relagbes entre as
pessoas, 0 modo como reagem aos eventos que ocorrem” (1989:48).

O trabalho de campo realizado abarcou doze sessdes letivas de noventa
minutos (ver anexo C). Realizadas logo apdés as observagdes, as notas de
campo incluiram registos detalhados e descritivos no contexto de sala de aula,
que se revelaram uma importante ferramenta de recolha de dados, pois
conseguiu-se registar comportamentos, motivacées e empenho dos alunos,
assim como as aprendizagens desenvolvidas.

Para além das notas de campo foram gravados videos (doze no total,
cada um com a duragao de noventa minutos), com o propoésito de registar toda a
informagéo do contexto de sala de aula (ver anexo E). Foram analisados sempre
que necessario, para averiguar alguns aspetos mais concretos sobre o objeto de
estudo. Ao associar imagem, movimento e som, o video permite obter uma
repeticdo da realidade, permitindo averiguar comportamentos ou outros

fendbmenos que nao foram registados durante a observagao.

3.3.2. Entrevista

A entrevista é das técnicas de recolha de dados “mais frequentes na
investigacdo naturalista” (Afonso, 2005:97). Consiste numa interagdo verbal
entre o entrevistador e o entrevistado “com o objetivo de obter informagdes sobre
o outro (...), e é utilizada para recolher dados descritivos na linguagem do
préprio sujeito, permitindo ao investigador desenvolver intuitivamente uma ideia
sobre a maneira como 0s sujeitos interpretam aspetos do mundo” (Bogdan &
Biklen, 1994:134). A entrevista revela-se pertinente como complemento da
observacéo, pois permite recolher dados sobre aspetos mais subjetivos dos
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entrevistados e aprofundar algumas questdes. Por essa razdo, esta técnica de
recolha de dados adequou-se a este projeto, pois pretendia-se que os alunos
falassem abertamente e com maior profundidade das aprendizagens que
desenvolveram.

Existem diversas formas de entrevista: a estruturada, a ndo estruturada e
a semiestruturada. A entrevista semiestruturada envolve dois pontos importantes
a estudar na investigacdo: a verificagdo de um dominio que ja € conhecido mas
evoluiu e o aprofundamento desse dominio com fatores sem explicagdo
suficiente. Este tipo de entrevista apresenta inumeras vantagens, entre as quais
se destacam: uma melhor percecdo de mudangas ou diferencas individuais; a
flexibilidade na gestdo do tempo; a diversificagdo na abordagem dos tépicos; a
adaptagdo da entrevista ao entrevistado e uma maior individualizagdo da
comunicacao. Neste trabalho, foram estas as razbes que orientaram a opg¢ao
pela entrevista semiestruturada, que se situa precisamente entre a estruturada e
a nao estruturada, pois deve conter um guido elaborado mas pode, a qualquer
momento significativo, sofrer alteragdes, ja que as perguntas serao relativamente
abertas. Também a ordem das questbes pode ser alterada, caso se justifique.
Segundo Maximo-Esteves (2008), neste tipo de entrevistas, os entrevistados tém
oportunidade de dizer o que sabem e o que pensam sobre o tema que lhes é
apresentado, desempenhando assim um papel ativo na construcdo do
significado e na produgdo de conhecimento.

Tendo em conta questao de partida, referida anteriormente, realizaram-se
cinco entrevistas a grupos de estudantes (ver anexo D), na semana seguinte a
apresentacao publica, na sala de aula, que decorreram num clima descontraido.
As entrevistas incidiram sobre duas grandes dimensdes — as aprendizagens
musicais e as aprendizagens socais — e tiveram como objetivo principal perceber
que aprendizagens foram desenvolvidas pelos alunos ao longo da construgéo do
concerto encenado. Das questdes que sairam destas grandes categorias foram
criadas subcategorias e formuladas questbes aplicadas as mesmas, como se
pode verificar no Tabela I.
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Tabela I: Entrevistas aos alunos

Organizadores

Objetivos

Questoes

Aprendizagens

Musicais

Saber os efeitos que o
concerto possa ter
operado no conceito
de musica.

Este projeto alterou a forma como
encaras o conceito de concerto?

O que é que este concerto teve de
diferente dos concertos que
costumas ver/fazer?

Que novos significados a musica
ganhou para ti?

Saber os efeitos que o
concerto possa ter
operado na memoria
musical.

De que forma é que este concerto
ajudou a desenvolver a tua
capacidade de memorizagao
musical?

Saber em que medida
o projeto foi importante
no desenvolvimento da
criatividade.

De que forma consideras que este
projeto estimulou a tua criatividade?

(Deste ideias para a
realizagao/apresentacao do
concerto? Quais foram?)

Saber em que medida
o concerto favoreceu o
desenvolvimento
artistico/da
musicalidade
(expresséo;
interpretacdo).

De que forma este concerto ajudou a
desenvolver a tua expressividade
corporal e musical?

Como avalias a interpretagao que foi
utilizada nas diferentes obras?

Este projeto contribuiu para que te
sentisses mais a vontade em palco?
Porqué?

Aprendizagens
Sociais

Saber se o concerto
favoreceu a
comunicagao nao-
verbal.

De que forma a comunica¢ado musical
entre ti e os teus colegas se alterou
com este projeto?

Saber se o concerto
favoreceu a entreajuda
€ a cooperagao.

Durante as aulas ajudaste alguma
vez algum colega teu? Como?

Foste ajudado por algum colega teu?
Como?

Achas que cooperaste da melhor
forma com o teu grupo? Porqué?

Saber se o concerto
favoreceu a
comunicagdo com o
publico.

De que forma este concerto
proporcionou uma maior
comunicagao com o publico?
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3.4. Analise e tratamento de dados

Toda e qualquer investigagdo tem como objetivo primordial responder a
pergunta de partida. Para isso, o investigador deve selecionar varias técnicas de
recolha e registo de dados. A identificacdo das técnicas de recolhas de dados,
segue-se a identificagdo das técnicas utilizadas na sua analise. Esta € descrita
como um “processo de procura e de organizagao sistematico de transcrigdes de
entrevistas, notas de campo e outros materiais que foram sendo acumulados,
com o objetivo de aumentar a sua propria compreensdo desses mesmos
materiais e de Ihe permitir apresentar aos outros aquilo que encontrou” (Bogdan
& Biklen, 1994:205). A analise de dados envolve varias leituras dos mesmos e a
sua organizacao. Kvale (1996) apresenta as formas de analise mais utilizadas na
interpretacdo de dados: a condensagéao, que procura resumir os significados das
notas de campo, entrevistas, etc.; a categorizagdo, que se baseia na
organizacéo do texto em varias categorias; e a estruturagdo narrativa, ou seja, o
tratamento do material em analise como uma narrativa formal.

Tendo sido a pergunta inicial deste trabalho “Que aprendizagens musicais
e sociais sdo desencadeadas na construcdo de um concerto encenado em
classe de conjunto?”, as técnicas de analise e interpretacdo de dados incidiram
sobre estes dois eixos: aprendizagens musicais e aprendizagens sociais.

3.4.1. Analise de conteudo

Neste projeto, fez-se uma analise do conteudo de entrevistas, videos e
notas de campo, sobre as aprendizagens musicais e sociais desenvolvidas, que
se enquadra no tratamento de informacédo qualitativa, considerada por Afonso
como um processo “ambiguo, moroso, reflexivo, que se concretiza numa légica
de crescimento e aperfeicoamento” (2005:118). Segundo Almeida “a analise de
conteudo incide sobre a escolha dos termos utilizados num discurso, a sua
frequéncia e o seu modo de disposicao, analisa as modalidades da construgao
do discurso e do seu desenvolvimento” (2012:2).
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A maior dificuldade que o investigador encontra, tal como defende Wolcott
(1994:9), é ndo saber o que fazer com os dados que obteve e recolheu. A
recolha de dados e o seu tratamento sdo processos complexos e exigentes.
Existem varias operagdes de analise de informac&o. A analise de conteudo
permite um distanciamento relativamente a interpretagdes espontaneas; um
controlo posterior do trabalho de investigagdo e, ainda, o facto de serem
procedimentos metodicos e sistematicos que articulam a profundidade do
trabalho e a criatividade do investigador (Almeida, 2012:2). Os pontos atras
mencionados explicam bem o porqué da escolha desta técnica neste projeto ja
que é necessario um distanciamento musical e social das interpretacdes
espontaneas dos alunos e depois obter um maior controlo sobre a informagao

recolhida.

3.5. Apresentagao e discussao dos resultados

Tendo em conta a questdo de investigagdo, realizaram-se cinco
entrevistas a grupos de alunos e registaram-se doze notas de campo e doze
gravagdes em videos para a recolha de dados, e seu posterior tratamento e

analise.

Identificacéo

O processo de identificagdo consistiu no registo que foi realizado durante
ou apods a recolha dos dados. Os intervenientes foram identificados da seguinte

forma:

Alunos: com a letra E (estudante), seguida do numero do estudante;

Notas de campo: com as letras NC, seguidas pelo numero da sesséo
correspondente;

Entrevistas: com a abreviatura Ent.

Gravagdes em video: com a abreviatura Vid., seguida do numero do video da
sessdo correspondente.
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Transcrigao

O processo de transcrigdo consistiu em colocar em texto todos os registos
de audio e video.

Organizacao dos dados

Conforme as inquietagdes suscitadas pela investigacdo e pelos textos
recolhidos, foram construidas categorias ainda durante o processo do trabalho
de campo.

A organizagdo e categorizagdo dos dados que se realizou pretende
sintetizar a informacdo recolhida de forma a facilitar a sua manipulagdo e

analise.

Analise das notas de campo, entrevistas e gravacoes em video

Foram realizadas entrevistas a cinco grupos de alunos, doze notas de
campo e doze gravagodes de video.

Na transcricdo procurou-se sempre manter a linguagem utilizada pelos
alunos.

Da analise destes dados resultou a necessidade de os agrupar em duas
grandes categorias: aprendizagens musicais e aprendizagens sociais. Ambas
foram divididas, por sua vez, em varias subcategorias, como se pode observar
no Tabela Il, bem como os padrdes de resposta e alguns indicadores.

A categoria das aprendizagens musicais foi dividida em quatro
subcategorias: Conceito de musica, que envolve as dimensdes para além da
audicdo e o seu carater informal; Memdria musical, que abarca os fatores da
memorizagao e a sua importancia; Criatividade; e Desenvolvimento Artistico, que
envolve tanto os aspetos mais técnicos como os aspetos mais expressivos e
estruturantes.

A categoria das aprendizagens sociais foi dividida em trés subcategorias:
Comunicagao nao-verbal; Entreajuda e cooperagdo; e Comunicagdo com o
publico, que foca o trabalho colaborativo e também as relagdes pessoais e

sociais.
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Tabela Il: Analise das notas de campo, entrevistas e gravagdes em video

Categorias

Subcategorias

Padroes de resposta

Indicadores

Aprendizagens

Musicais

O conceito de musica
tornou-se mais

“deu uma faceta diferente do que
€ representar a musica, das
diferentes maneiras de mostra-la

nceit brangente (outras . oo .
Comszicoade gimengsées (cara’ter ao publico e permitiu-nos abrir
) ’ horizontes para uma outra area,
informal). . ;
interligada com o teatro, a
encenacgéo”.
A memorizagéo é vista | “ndo ficava bem ficarmos
L como necessaria € 0 agarrados aos papéis”;
Meméria p - e
. concerto como seu eu acho que néo é nada dificil de
musical - ] o
facilitador. memorizar (...) aquilo ficava na
nossa cabecga’.
E valorizada a
construgao criativa do | “toda a turma deu ideias e foi com
concerto e o essas ideias que conseguimos o
Criatividade sentimento de sucesso’™
pertenga do produto “eu s6 tenho uma frase a dizer:
final. este foi 0 nosso concerto’.
A interpretacéo
caracterizou-se com
elementos técnicos,
. expressivos e “era sempre uma surpresa
Desenvolvi-

mento artistico

estruturais de relevo,
onde o elemento da
surpresa foi um fator
crucial.

qualquer, as pessoas néao
estavam a espera’.

Aprendizagens

Sociais

Comunicagao
nao-verbal

Foram valorizados os
codigos nao-verbais
utilizados na
comunicagao entre os
musicos.

“quando ia entrar com o piano,
fazia um sinal, uma grande
respiragéo, para conseguirem
captar o sinal para entrarem
comigo’.

Entreajuda e
cooperagao

Foi evidenciada a
entreajuda e a
cooperagao entre os
alunos.

“Eu fui ajudado varias vezes pois
eu as vezes entrava onde ndo
devia e eles davam-me sempre
uma pancada para eu apanhar o
ritmo”.

Comunicagao
com o publico

Foram valorizadas as
reagdes do publico as
mensagens
dramaticas e musicais
desenvolvidas no
concerto.

“nés nos misturamos, como se o
auditério todo fosse o palco e que
néo houvesse fronteiras”;

“neste concerto fizemos piadas,
embora nao faladas, encenadas,
e era para o publico, que se ria”.
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Apresentacéo e interpretacdo dos dados

ApOs o seu tratamento e analise, serdo agora apresentados e discutidos

os dados recolhidos (ver anexo F).

Aprendizagens musicais

Nesta categoria considera-se relevante abarcar todas as aprendizagens

musicais relevantes na elaboragao do concerto.

Foi verificado que o conceito de musica se tornou mais alargado e
abrangente, pois a maioria dos alunos referiu que a musica pode ser mais do
que sO6 a musica erudita. “Nos as vezes achamos que a musica é aquela coisa
classica (...) mas é sempre bom ter experiéncias assim porque conseguimos ver
0 que nos espera a musica para além da musica classica”, mencionou o E6 na
Ent. Para além disso, o concerto encenado fez com que a musica abarcasse
outras dimensdes para além da audi¢gao, como o teatro, aspeto referido na Ent.
pelo E18, quando afirmou que “nunca tinha feito um concerto téo teatral”, e pelo
E15, considerando que este concerto “deu uma faceta diferente do que é
representar a musica, das diferentes maneiras de mostra-la ao publico e
permitiu-nos abrir horizontes para uma outra area, interligada com o teatro, a
encenagdo”. A dimensédo visual ganhou aqui outro destaque, tal como referiu na
Ent. o E7 ao afirmar que “nods fizemos o concerto, que nunca parava (a musica),
ficavamos sempre a fazer alguma coisa entre as pecgas”. A utilizagcdo do espacgo
foi notada pelo E13: “a disposicdo que tivemos em palco foi diferente”. Ainda
nesta subcategoria foi referido e valorizado o carater informal que a musica pode
assumir no contexto do ensino vocacional especializado. Na Ent., o E4 disse:
‘percebi que ndo ha concertos s6 formais, também ha informais” e o E18
também notou que “foi diferente por ndo estarmos tdo direitinhos e estarmos
mais livres e soltos”. Os géneros musicais utilizados contribuiram para esse
carater informal do concerto, aspeto a que se referiu 0 E15 na Ent.: “Fizemos o
barroco, o rock, o samba, uma peca contempordnea espanhola, ou seja,
podiamos misturar todos os estilos”. O E6 reforgcou que “é sempre bom ter
experiéncias assim porque conseguimos ver 0 que nos espera a musica para

alem da musica classica”, ja que neste concerto “usamos coisas do dia-a-dia

95



como latas e vassouras” (Ent. E16). Esta informalidade foi também reforgada
pelo uso de roupas caracteristicas das diferentes obras e é referida pelo E15, ao
afirmar que “houve um colega que trouxe um chapéu mariachi”. O E4 valorizou
esta informalidade, ao dizer que “foi giro todos com os capuchos das camisolas
colocados.” O humor utilizado pelos alunos no concerto foi mais um fator
importante, pois o E15 referiu que “demonstramos a nossa faceta comica neste
concerto” e o E4 reforcou a ideia dizendo que “neste concerto fizemos piadas,

embora nao faladas’.

No que respeita a memoria musical, foi reconhecida e valorizada a

importancia da memorizagao, vista como necessaria para o concerto,
mencionada na Ent. pelo E6, ao afirmar “que ajudou bastante a memorizagdo
porque, ao ser um concerto encenado, ndo ficava bem ficarmos agarrados aos
papéis. Quando vemos os atores do teatro eles ndo estdo la com o guido a ler
aquilo que se passa e, no fundo, foi isso: as nossas falas eram as nossas
musicas”. O E5 também notou que “ao prepararmos pecgas tivemos que as
decorar para as apresentar melhor”. Para além deste aspeto, o concerto foi
apontado como elemento facilitador da memorizagao, mencionado por todos
os alunos nas entrevistas. O E9 disse: “eu acho que ndo é nada dificil de
memorizar (...) aquilo ficava na nossa cabega” e o E7 realgou que “ndo tinhamos
pautas a frente (...) e tinhamos que memorizar o que faziamos”.

Na subcategoria da criatividade, € importante referir que esta foi
valorizada na construg¢ao do concerto e no sentimento de pertenga do
produto final, sublinhada na Ent. pelo E3, ao afirmar “eu s6 tenho uma frase a
dizer: este foi o nosso concerto”, pois, como refere o E8, “praticamente fomos
nos que criamos este concerto”. O E6 faz mengao a criatividade demonstrada
pelos alunos na construcdo do concerto, ao dizer que ‘todos nés demos ideias
para que o concerto ficasse mais elaborado e fosse mais cativante para as
pessoas” reforcado também pelo E 12 ao afirmar que “toda a turma deu ideias e
foi com essas ideias que conseguimos o0 sucesso”. Exemplos dessas ideias
foram evidenciadas pelo E11 (NC n° 6) que deu a ideia de “arranjar um comando
para ‘desligar’ o pianista” e dar voz a guitarrista, ou ainda quando o E15 (NC n°
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8) disse que “antes de comecgar a tocar (no piano) podia ficar pensativo”

Q

ponderar no que ia fazer a seguir.

Na seguinte subcategoria, relativa ao desenvolvimento artistico, a

interpretacao caracterizou-se com elementos técnicos, expressivos e
estruturais de relevo, onde o elemento da surpresa foi um fator crucial. E
relevante referir que houve um reconhecimento de uma coeséo e coordenagao
na interpretagcdo favorecidas pelo proprio carater encenado do concerto
evidenciados pelos estudantes nas NC n° 4 pois “ja todos conseguiam executar
sem erros as ceélulas ritmicas escritas” e também NC n° 6 “onde os alunos ja se
sentiam mais a vontade a improvisar ritmicamente e coordenavam melhor os
ritmos que faziam com o que os colegas estavam a fazer”. Esta coesdo e
coordenacgao sao reconhecidas também pelos alunos. Na Ent., o E6 referiu que
“‘comunicamos entre nos para a musica sair bem, todos com um objetivo”. Esta
coesdo e coordenagdao foram também evidenciadas no video 12, na
interpretacdo da obra “Suite Orquestral” (08m43s-10m37s) e também das obras
“‘Samba Lé Lé” (14m20s-16m15s) e “Ritmo” (23m27s-27m18s), no mesmo video.

A expressao corporal e a representagdo de uma personagem foram
reconhecidas e valorizadas pelos alunos como transmissores do carater
expressivo da musica. O E6 afirmou que ‘o teatro e a musica completam-se e o
que nos fizemos foi juntar os dois basicamente e, ao fazermos uma parte teatral,
damos muita expressdo ao corpo e integramos o teatro na musica”. Também o
E18 disse que ‘tinhamos que ter muita expressividade, para nds passarmos 0s
nossos sentimentos para o publico”, evidenciada no video 12 (10m50s-11m17s),
e o E7 reforgou que “cada um tinha a sua faceta, a sua personagem”. Em termos
estruturais, foi reconhecida a importancia da surpresa como elemento
estruturante das musicas e do concerto. A este propdsito, o E19 refere que
“foram todas interpretagbes diferentes (...) todas muito bem estruturadas, muito
bem pensadas” e o E2 acrescentou que “algumas pessoas estiveram no publico
e ndo no palco e, por isso, as pessoas ndo estavam a espera”. O E17 reforca a
ideia do efeito surpresa ao afirmar que “era sempre uma surpresa qualquer, as
pessoas ndo estavam a espera” acrescentando ainda que ‘nds éramos
‘obrigados’ a tentar pensar em alguma coisa para acrescentar para criar mais

surpresa”. Os alunos referiram ainda a importancia de colaborar com ideias para
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que, como disse o0 E6, “o concerto ficasse mais elaborado e fosse mais cativante

para as pessoas’.

Aprendizagens sociais

Nesta categoria, considera-se relevante abordar todas as aprendizagens
sociais e comunicacionais desenvolvidas pelos alunos na preparacdo e
realizacao do concerto.

No que respeita a comunicagdo nao-verbal, foram valorizados os

coédigos nao-verbais utilizados na comunicagao entre os musicos, como se
encontra descrito nas NC n.° 5, onde o E15 “ajudava sempre as colegas que
tocavam violino, na vez da sua entrada, fazendo-lhes um gesto com a cabecga ou
um olhar”, ou nas NC n.° 10, “onde tocava-lhes no ombro e dizia por gestos para
parar de tocar’. O mesmo estudante referiu na entrevista que “quando ia entrar
com o piano, fazia um sinal, uma grande respiracdo, para conseguirem captar o
sinal para entrarem comigo” e o E10 mencionou que um colega “olhou para mim
e deu-me a indicagdo do tempo”. Ainda sobre esta subcategoria, foi evidenciada
também a descontracdo que o formato do concerto proporcionou, o que facilitou
a interpretacdo das obras, aspeto referido pela maioria dos alunos. O E18
afirmou que se sentiu “melhor em palco, mais a vontade” e o E16 declarou que
“desta vez fiquei mais livre, especialmente no “Samba Lé Lé”, pois no fim
levantava-me e dancava”. O E18 reforgou a ideia dizendo que “ estavamos muito
mais soltos e livres” e o E8 mencionou “que fiquei ainda mais descontraida do
que o costume.” O E17, por seu turno, referiu que este concerto contribuiu para
gue todos se sentissem mais a vontade em palco “porque ha pessoas que sdo
mais fechadas e que ndo falam e que ndo querem mostrar a sua expressividade
e com isto a gente conseguiu com que algumas pessoas ficassem mais abertas

em palco”.

Referente a subcategoria da entreajuda e cooperacao, foi evidenciada a

entreajuda e a cooperagdo entre os alunos favorecidas pelo carater
construtivo do concerto. O E9 referiu que ajudou um colega “quando foi no
xilofone, dizia-lhe as vezes baixinho as notas para tocar” e o E15 referiu que as
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colegas “estavam confusas e ajudei a indicar quando ia entrar com o piano”. O
E11 mencionou que ajudou as colegas ‘na ‘Suite orquestral’ pois elas as vezes
perdiam-se” e o E10 mencionou “Eu fui ajudado varias vezes pois eu as vezes
entrava onde néo devia e eles davam-me sempre uma pancada para eu apanhar
o ritmo”. Considerando a cooperagao do grupo, o E6 exemplificou: “acho que
cooperamos, por exemplo, quando fomos atras do palco buscar os instrumentos
as vezes ajudava, as vezes ajudavam-me porque ao distribuir os instrumentos
faz barulho” e o E9 concluiu que “sempre nos ajudamos”. Destaca-se ainda o
contributo da colaboragdo com os outros para o produto final, como reconhece o
E10 quando afirma que “Eu tentei dar o melhor de mim, dar cem por cento la no

palco e ndo me enganar.”

A ultima subcategoria diz respeito a comunicacdo com o publico, onde

foram valorizadas as reagdes do publico as mensagens dramaticas e
musicais desenvolvidas no concerto, evidenciadas no video 12 (08m43s-
08mb54s), o que valida a sua encenagao. Sobre este ponto, o E3 disse que
‘neste concerto a nossa pega comegou no publico e isso criou interagdo com o
publico. O publico consegue sentir a cena e visualizar onde esta cena poderia
acontecer e sente-se integrado”. Ja o E6 referiu que “nds nos misturamos, como
se o auditorio todo fosse o palco e que ndo houvesse fronteiras”. As reagdes do
publico foram detetadas pelos alunos, como exemplifica o E17, quando diz que
“estavamos a focar o publico para eles ndo olharem ao que estava a acontecer
atras como fazem nos teatros e isso fez com que o publico interagisse mais
connosco”. Foi ainda mencionado o carater humoristico do concerto pelo E10, ao
afirmar que “nés demonstramos o nosso lado mais divertido e fizemos os outros
rirem”, e pelo E4, quando disse que ‘neste concerto fizemos piadas, embora ndo
faladas, encenadas, e era para o publico, que se ria”. Este aspeto mais
humoristico € bem visivel no video 12 (20m48s-21m5&0s). Relativamente ao facto
de alguns alunos se encontrarem no publico a interpretar a sua parte numa obra,

o E8 referiu que “foi interessante porque as pessoas ficavam a olhar para nos”.
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4 — CONCLUSOES

Ao concluir este projeto, considero que todo o processo idealizado e
implementado para esta investigacdo permitiu-me fazer uma analise e uma
reflexdo sobre o concerto encenado, num molde mais informal, no ambito do
ensino especializado da musica.

Partindo da questdo de investigacdo: “Que aprendizagens musicais e
sociais sao potenciadas no processo de construcdo de um concerto encenado
em classe de conjunto?” pode inferir-se que a constru¢cdo de um concerto
encenado potencia, de facto, inumeras aprendizagens, confirmando o
pensamento de Ferreira (2007) de que a musica é um elemento ativo e
potenciador da aprendizagem, pois proporciona o desenvolvimento dos dominios
cognitivo, psicomotor e afetivo. No que concerne as aprendizagens musicais
promovidas e desenvolvidas, estas incidiram sobretudo sobre o conceito de
musica e a interpretagdo musical. Relativamente as aprendizagens sociais
desenvolveu-se a comunicagao/interagdo com o publico e o trabalho cooperativo
e criativo entre os alunos. Nesta vivéncia musical, € importante salientar que,
através de dindmicas diversificadas, mesmo em pouco tempo, os alunos
demonstraram motivagao, interesse e, sobretudo, a sua criatividade.

Apesar de a educagao ser um mundo em constante mutacéo, por vezes o
ensino especializado da musica permanece muito formal na sua forma e
conteudo. Entende-se aqui por formal toda a aprendizagem escolar feita,
usualmente, nos Conservatérios e Escolas de Musica, regidos por programas
impostos, aplicados sempre sob a orientacdo de professores, em disciplinas
compartimentadas, raramente fazendo a interligagdo entre composigao, audigao
e interpretagao, tal como defende Swanwick no seu modelo CAP (composition,
audition e performance). A educagéo informal difere da formal sobretudo na
forma como séo realizadas as aprendizagens, pois o0 aluno aprende em contacto
direto com os colegas, sem qualquer tipo de programa, integrando a
composi¢cdo, a audicdo e a interpretacdo. Lucy Green (2002) atribui muita
importancia a este tipo de educacéo pela envolvéncia na musica e nas praticas
musicais do ambiente que permite, assim como a motivagdo que suscita, pois ha

praticas que s6 sao prazerosas quando sdo desejadas. A autora defende ainda
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que a sensibilidade deve ser valorizada, mais até do que a habilidade técnica
propriamente dita. Por fim, ressalva a importancia da amizade, da afinidade, da
responsabilidade e do comprometimento com a pratica musical.

Neste projeto tentou-se encontrar um equilibrio entre as aprendizagens
formais e informais, mas é pertinente referir que foram as ultimas que fizeram
espoletar a motivagdo, um dos fatores cruciais na construgao e realizacdo do
concerto. Segundo Green (2002:71), € importante adaptar as formas de
aprendizagem informal “dentro dos sistemas formais educativos”. Esta
informalidade foi notdria na interpretacao de diferentes obras de variados estilos
musicais, como o rock e o samba, no uso de roupas pouco usuais em concertos
dito “convencionais” e ainda na utilizacdo de instrumentos musicais nao
convencionais.

Assim, o concerto encenado tende a alterar o conceito da prépria musica
por parte dos alunos, pois, sendo um projeto que envolve uma parte teatral, n&o
se insere no concerto de musica “convencional”’, muito preconizado no ensino
especializado em que o espetador vai “ouvir” um concerto. O conceito de musica
adquire aqui outros significados, pois esta passa a ser algo que nao se ouve
apenas mas também que se vé e se sente. De acordo com Meyer (1956) é
relevante considerar a construgdo pessoal e social do significado musical. A
musica tem significado para o sujeito na medida em que se vincula a experiéncia
vivida, passada ou presente, proporcionando assim sentimentos e emocdes
significativos.

Assumindo o pressuposto de que a musica adquire uma natureza distinta
ao interligar-se com o teatro, em fungdo das necessidades requeridas pela cena,
um projeto destes propicia o desenvolvimento de aprendizagens muito para além
das estritamente musicais. Neste contexto teatral, a musica expressa-se de duas
formas: uma mais evidente, em termos técnicos musicais como o tocar e o
cantar; a outra, implicita nos processos de atuagcdo e encenagao, envolvendo
dinamica de cenas, constru¢do de personagens, movimento e deslocagdo no
espaco. Nesta segunda forma de manifestacdo, a musica rompe com a sua
“‘logica interna”, reconfigurando as suas técnicas em fungdo das interagcbes com
os variados discursos presentes no ambiente cénico. Tal foi experimentado, ja
no século XIX, por Richard Wagner, na sua Gesamthunswerk (“Obra de arte
total”). Defendendo a integracdo entre as varias artes como o teatro, a musica, o
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canto, a dancga e as artes plasticas, o compositor revolucionou o conceito de
Opera e as interagdes da linguagem dramatica com a linguagem musical.

Ao relacionar a musica com o teatro, ndo se pode deixar de referir o
papel da memorizagao, reconhecida e valorizada aqui como fator crucial para a
construgcao do concerto. Por outro lado, este foi um elemento estruturante e
facilitador da memoria musical, “fundamental para a audicdo e compreensao da
musica” (Palheiros, 2009:3).

Relativamente a interpretagdo, o concerto encenado tende a valorizar a
criatividade ao longo da constru¢do do mesmo, abrindo-se espago, em sala de
aula, para a discussao de ideias, de forma a promover uma maior variedade e
até mesmo criar surpresa no espetaculo. “A criatividade (...) desenvolve a
personalidade, forma o carater e ao mesmo tempo, ensina a viver com os outros”
(Stern, 1973). E importante incutir nos alunos este espirito criador, e nao
meramente imitador, de modo a que as aprendizagens se fagam com base na
experimentagdo. A propria pratica musical, manifestada nas atividades de
improvisacao, interpretacdo e apreciagdo, ira promover, de forma organica, o
desenvolvimento criativo, num processo continuo. Para Swanwick (1996:22), isto
significa que "a musica na escola ndo pode ser vista como um museu musical ou
uma janela cultural, mas um lugar e um espago onde se facilitam conversagdes
musicais". Aprender, num sentido mais lato, significa também criar e recriar e
nao receber apenas algo ja preconcebido. Como defende Patricio “ndo ha, pois,
em rigor, aprendizagens sem criatividade” (2001:239).

Foram também valorizados e reconhecidos fatores como a coeséo e a
coordenacgao na interpretagcdo das obras, potenciadas pelo carater do préprio
concerto encenado. E importante desenvolver “a musicalidade e o controlo
técnico-artistico” através da apresentacdo “em grupo de diferentes
interpretagcdes” (Vasconcelos, 2001:9). A coesao e a coordenagao evidenciadas
contribuiram para o desenvolvimento de uma consciéncia musical, nao s6 no
que concerne a compreensdo global do que é a musica enquanto arte
performativa, mas também no que diz respeito as capacidades de audicédo,
atencao e concentracdo necessarias a toda a pratica musical.

Ainda no dominio da interpretacdo, € pertinente fazer referéncia as
aprendizagens instrumentais e vocais que foram desenvolvidas. Tendo em conta

que um concerto encenado engloba uma grande variedade de aprendizagens
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instrumentais e vocais, este conduz, consequentemente, a uma significativa
evolucao técnico-artistica, nomeadamente das acuidades ritmica e auditiva.

O concerto encenado promove o desenvolvimento da expressao corporal
e a criagao de personagens, ou até mesmo de uma cena especifica, e estes sdo
elementos importantes na transmissao do carater expressivo da musica, a qual o
gesto e o movimento corporal estdo intimamente ligados. De certa forma, a
realizagcdo musical pressupde a associagdo entre um gesto ou movimento e o
som.

No dominio das aprendizagens sociais, os codigos nao-verbais utilizados
na comunicagdo entre os alunos sao muito valorizados. Segundo Hargreaves
(1999:9), a comunicagao nao-verbal pode ser muito mais eficaz do que a verbal
para tarefas expressivas mais abertas. Se o estabelecimento de uma
comunicagao nao-verbal é importante numa area como a musica, torna-se ainda
mais relevante na musica de conjunto. Para que todos se consigam
compreender e ajudar mutuamente a comunicagédo tem que ser desenvolvida, o
que exige tempo e alguma pratica.

O carater construtivo do concerto fomenta a cooperagédo e a entreajuda
entre todos os elementos da turma. O trabalho em torno de um objetivo comum
contribui para criar um sentimento de pertenga coletiva do produto final.
Vygotsky defende que é importante trabalhar em conjunto pois a realizagcao de
tarefas em grupo permite “partilhar e construir o conhecimento” (1978:86).

Convém também destacar a comunicagado entre os musicos e o publico
que um projeto destes proporciona. A sala de concerto desenvolveu desde
sempre uma cultura de separacédo entre palco e plateia, remetendo o publico
para o papel de mero espetador. O concerto encenado estimula a comunicagao
constante com o publico, o que favorece a criagdo de empatia entre a audiéncia
e 0s musicos. Embora de forma ténue, esbatem-se assim as fronteiras entre
palco e plateia quando alguns dos musicos se misturaram com o publico na
interpretacdo das obras. E relevante ainda referir que, neste concerto
propriamente dito, houve uma grande preocupacgao pelo publico demonstrada
pelos alunos, nomeadamente em ir ao encontro do que pudesse entusiasma-lo,
quando se geravam ideias para a constru¢ao do concerto. Segundo Swanwick é
importante que se “proporcione o envolvimento da audiéncia, por mais pequena

e informal que esta possa ser” (1979:44). Nesta atuagdo em concreto, os alunos
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puseram de parte a ideia de apenas tocar e cantar bem, acrescentando-lhe uma
visdo mais global, e reforgaram a importancia de se pensar nos outros e de fazer

um concerto para os outros.

Implicagbes educativas

A investigacdo levada a cabo neste projeto incidiu sobre variaveis
musicais e sociais e proporcionou um olhar mais atento e critico, cientificamente
sustentado, acerca do trabalho realizado.

Este projeto mostrou-se pertinente pela sua interligagdo com a
encenacgao, sendo, por isso, importante dar continuidade a iniciativas deste
género, que integrem varias areas artisticas, interligando assim diferentes
conteudos, linguagens e emogdes. Este processo acaba por facilitar também a
aquisicdo e o desenvolvimento de conhecimentos e capacidades de areas
distintas.

Por se tratar de um trabalho conjunto, o concerto encenado fomenta o
espirito de grupo e o sentimento de fazer parte de algo, fatores cruciais num
projeto como este. Quando se promove um espetaculo com o qual os alunos se
identificam e no qual participam globalmente, este adquire todo um novo
significado o que espoleta também uma maior motivagcdo. Considero que a
motivacdo € um dos fatores que, na musica, pode fazer a diferenga entre o
sucesso ou o insucesso de um projeto. Ela € a forga motriz que desencadeia
todos os outros aspetos, inclusive as proprias aprendizagens.

Ao dar continuidade a este trabalho sera necessario, no entanto, abranger
outros instrumentos, estilos e, se possivel, culturas e linguagens musicais. Cabe
ao professor dar a conhecer e a experienciar aos alunos essa variedade de
estilos, instrumentos e culturas musicais, fazendo sempre uma ponte para o
contexto cultural e social dos mesmos, que precisa de ser entendido para que se
perceba a mensagem e a fungdo de uma obra de arte. Ao proporcionar uma
vivéncia musical diversificada, os alunos adquirem um maior vocabulario musical
e desenvolvem o conhecimento de outras culturas. Para além do que foi referido,

este projeto deve abarcar também diversos contextos musicais, permitindo aos
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alunos vivenciarem estas experiéncias em diferentes “palcos” e para publicos
distintos.

Outro desafio a ter em conta na construcdo de um trabalho como este € a
integracdo de diferentes niveis de aprendizagem dos alunos, permitindo que
todos participem. Partindo do pressuposto que os estudantes ndo sao meros
recetores de informagdo mas sdo sujeitos com experiéncias, vivéncias e
competéncias adquiridas, € fundamental incentiva-los a expor as suas ideias ao
longo da construgao do projeto.

Para o futuro, sera importante, ainda, acautelar que uma iniciativa que
envolva varias vertentes artisticas ndo se disperse por outros aspetos que nao
0s musicais, ao ponto de resultar numa fraca qualidade musical/interpretativa e
de comprometer as proprias aprendizagens musicais.

Os resultados positivos revelados neste projeto, no empenho, interesse e
aprendizagens, apontam para a importancia do concerto encenado ser
valorizado e implementado de forma mais regular no curriculo de musica. O
ensino artistico vocacional tem toda a sua estrutura (incluindo curriculos, planos
de estudos, programas e formacédo de professores) direcionada para um
determinado tipo de ensino, altamente especializado, e para determinados
objetivos, entre os quais se destaca a formacgao de futuros musicos profissionais.
No entanto, varios desses propdsitos ndo sao levados a cabo, pois muitos
alunos que frequentam este tipo de ensino n&o procuram uma carreira de
instrumentista, mas sim um certo enriquecimento cultural, pessoal e social. Por
isso, sera importante reformular os processos de aprendizagem da musica “que
tém modelos estereotipados e estandardizados, articulando diferentes saberes”
(Figueiredo & Vasconcelos, 2002). A disciplina de Classe de Conjunto € um
espaco privilegiado a implementacdo de projetos artisticos diferentes que se
podem articular com os curriculos impostos.

Considerando o espacgo escolar, neste Agrupamento ndo existe nenhum
Clube de Musica nem qualquer outra atividade musical extraletiva. Por isso,
propor-se-a a Dire¢cado a criacdo de um Clube de Teatro Musical, para que se
possa alargar o projeto a todos os alunos, mesmo os que nao frequentam o
ensino especializado da musica. A educagao musical deve ser para todos e deve
incluir, segundo Kater (2004), “tanto a educagdo em musica como a educagéo
através da musica (como meio e como fim)". Este Clube de Teatro Musical
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englobara também concertos encenados e, no sentido de tornar mais rica a
experiéncia, sera feita uma proposta de colaboragdo ao professor e aos alunos
da disciplina de Teatro da escola, para a realizagédo de projetos em conjunto.

Importa lembrar ainda que as apresentagdes publicas numa area como a
musica revelam-se de extrema importancia, pois a arte € para ser mostrada e
vive da exibicdo. Isso € essencial para qualquer musico, pois cada um tem, “a
sua maneira, um profundo desejo de sucesso, de poder realizar e ser por iSso
reconhecido socialmente, mostrando ao mundo o quanto também & capaz”
(Kater, 2004:47). Para além disso, as apresentagdes publicas fomentam a
autonomia e a responsabilidade, tanto no que diz respeito a organizagdo como a
interpretacéo.

Nesse sentido, a proposta da Dire¢cdo do Agrupamento de fazer uma
apresentacao publica no “Marco Jovem” — um evento com atividades desportivas
e culturais, organizado pela Camara Municipal de Portimao - dara ao projeto um
novo impulso. Desde logo, infere-se que este foi socialmente aceite e
reconhecido, mas o convite também tem varias implicagdes educativas: permitira
realizar o concerto para um publico mais abrangente e ira reforgar a relagcéo
escola-comunidade. Essa articulacdo permite estabelecer pontes com o exterior
e consequentemente uma abertura da Escola que podera favorecer futuros
projetos e novos desafios. Assim, nota-se que a Escola tem um papel relevante
no desenvolvimento, promocdo e insercao cultural e social do trabalho artistico
que os alunos realizam.

Por fim, defendo que a qualquer educador cabe um duplo papel de
professor e investigador pois “ser professor-investigador é primeiro que tudo ter
uma atitude de estar na profissdo como intelectual que criticamente questiona e
se questiona” (Alarcao, 2000). Convicta da projecdao académica deste projeto de
investigacéo, tendo este estudo revelado a importancia do concerto encenado
nas aprendizagens dos alunos e no fortalecimento da relagdo entre eles e o
publico, considero fundamental o desenvolvimento mais aprofundado desta
tematica. Para o efeito, julgo ser relevante a partiiha deste estudo com a
comunidade cientifica, razao pela qual penso escrever um artigo no préximo ano,

na qualidade de docente, sobre 0 mesmo.
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