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Resumo

Este trabalho é constituido por duas grandes sec¢Ges. Na primeira parte € efectuada uma
descricdo do estagio que realizei no Instituto Gregoriano de Lisboa, com a supervisdo
dos orientadores cooperantes Eurico Rosado e Ilda Ortin. Nesta parte encontra-se uma
reflexdo sobre as diversas dimensfes da minha actividade docente e uma anélise dos

aspectos que contribuiram para 0 meu desenvolvimento profissional.

A segunda parte é constituida pelo Projecto de Investigacéo, cujo tema é O Ensino da
Pedalizacdo ao Piano. Aqui foi feita uma revisdo da literatura e efectuado um estudo
qualitativo, procurando investigar se as sugestdes fornecidas pelos textos e as
metodologias utilizadas em sala de aula sdo suficientes para a resolugdo dos problemas
pedagogicos. Desta forma, espera-se dar um pequeno contributo para um ensino mais

eficaz da pedalizacdo ao piano, estimulando a discussao acerca deste tema.

Palavras Chave: Ensino da Musica; Ensino do Piano; Pedalizacdo; Préatica de Ensino

Supervisionada; Coordenacdo Psico-Motora.
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Abstract

This paper consists of two large sections. In the first part is developed a description of
the professional placement carried out at the Instituto Gregoriano de Lisboa, under the
supervision of guiding cooperating professors Eurico Rosado and llda Ortin.

This part is a reflection on the different dimensions of my teaching activity and analysis

of the aspects that contributed to my professional development.

The second part consists of the Research Project, whose theme is the teaching of
pedaling. Here it was made a literature review and conducted a qualitative study. This
study aimed to investigate whether the suggestions provided by the texts and the
methodologies used in the classroom are enough to solve educational problems. Thus, it
is expected to make a discreet contribution by stimulating a discussion on a more

effective pedaling teaching.

Key-Words: Music Teaching; Piano Teaching; Pedaling; Supervised Music Teaching;
Psychomotor Coordination.
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Introducéo

Comecei a estudar piano em 1986, aos sete anos de idade, com um professor
particular. Seguidamente ingressei, em 1992, no Conservatorio de Napoles onde conclui
a licenciatura em piano em 2004.

Paralelamente, ao longo dos anos da minha formacdo, actuei em grupos de
masica ligeira, estudei jazz com um professor particular e, a partir dos dezoito anos de
idade, comecei a dar aulas particulares de piano, teoria musical e solfejo.

Em 2004 emigrei para Portugal, onde comecei a leccionar regularmente piano
em escolas particulares. Nessa altura tive oportunidade de entrar em contacto com um
leque mais variado de alunos, no que se refere a capacidades, idades e classes sociais e,
consequentemente, comecei a enfrentar problemas de natureza pedagogica de uma outra
complexidade. Huberman (1992) traca as tendéncias gerais do ciclo de vida dos
professores, caracterizadas por diversas fases, descrevendo os percursos profissionais
dos docentes de uma forma bastante homogénea, com as devidas diferencas entre
individuos. Este periodo da minha vida pode-se considerar como a entrada na carreira
de professor e coincide com a fase a que Huberman chama de “exploragdao”. Huberman
designa de “descoberta” a experimentacdo e o entusiasmo inicial do professor, que lhe
permitem suportar aquilo a que chama “sobrevivéncia”, o choque com o real que ¢
inevitavel num estadio inicial da carreira.

Paralelamente ao ensino, continuei a carreira de mdusico profissional,
desenvolvendo uma intensa actividade de actuagdes ao vivo. Continuei os estudos de
mdsica, participando em workshops e masterclasses ministrados por mdsicos
reconhecidos em variadas vertentes.

Em 2010 fui contratado pelo Conservatdrio das Caldas da Rainha, na qualidade
de professor de piano e pianista acompanhador. Posteriormente, leccionei a disciplina
de classe de conjunto e fui nomeado coordenador de departamento de teclas e percussao.
Nessa altura achei que devia ampliar e consolidar as minhas competéncias pedagdgicas
e, por esta razdo, em 2012, decidi inscrever-me no Mestrado em Ensino de Mdusica, no
Instituto Jean Piaget, em Almada. Este periodo da minha vida pode considerar-se com a
fase a que Huberman (1992) chama de “estabilizacdo” da minha carreira profissional,

que “precede ligeiramente ou acompanha um sentimento de competéncia pedagogica



crescente” e onde “as pessoas preocupam-S€ Menos CONsigo proprias e mais com 0s
objectivos didacticos” (p. 40).

As aulas no Instituto Piaget contribuiram para diversificar ainda mais as minhas
praticas de ensino e aperfeicoar o0 meu conhecimento do instrumento. Como professor,
pretendo desenvolver, através da formacdo continua e da pesquisa, uma pedagogia cada
vez mais diferenciada. Face a complexidade social, econémica e cultural da sociedade
actual, acredito que a utilizacdo de pedagogias diferenciadas seja algo absolutamente
necessario para responder as diversas necessidades e expectativas dos alunos, de modo a

proporcionar uma aprendizagem duradoura:

“O que essa pedagogia sobretudo propBe € a abertura do professor as necessidades e
caracteristicas diferentes dos alunos e consequente aplicacdo de variantes didacticas que melhor
respondam a essa diversidade, superando assim procedimentos normalizados com que na rotina

tradicional se pretende ‘ensinar todos como se fossem um s6’ (termos de Meirieu, evocados por

Perrenoud)” (Duarte, 2004, p. 34).

A pedagogia diferenciada representa um aspecto central das minhas reflexdes e
investigacoes.

No ambito do mestrado, tive a oportunidade de ter aulas de piano com o
Professor Doutor Paulo Oliveira, considerado um dos mais destacados pianistas
portugueses da sua geracdo. Gragas as suas aulas de piano, tive ocasido de aprofundar
varios aspectos técnicos, expressivos e estéticos, entre 0s quais a utilizacdo dos pedais.
Reforcei ai a consciéncia de que para uma pedalizacdo correcta é preciso desenvolver
uma série de competéncias: coordenar méos e pés, enquadrar historicamente a obra, ter
conhecimentos harmonicos, desenvolver o ouvido, etc.

O mestrado em ensino de musica prevé um estagio curricular, onde, entre outros
requisitos, o estudante deve dar um determinado nimero de aulas supervisionadas. No
decorrer destas aulas, entre os itens previstos pelo plano de aula, acabei por dar mais
énfase a questdo da pedalizacdo, nomeadamente a utilizacdo do pedal de ressonéncia, ou
pedal forte — o pedal direito do piano. Senti que seria uma forma interessante de tentar
ser util aos alunos, contribuindo para o seu aprimoramento e reforcando o trabalho que
0s professores estavam a desenvolver junto deles. Assim sendo, embora no Plano
Individual de Formacdo (PIF) o tema escolhido para o projecto de investigacdo fosse

“coordenacdo dos movimentos entre as maos, os dedos, 0S pés e as outras partes do



corpo com a consequente relacdo entre gestos e sons”, resolvi restringi-lo para “a
utilizagdo dos pedais ao piano”, com o aval do meu orientador do Instituto Superior de
Estudos Interculturais e Transdisciplinares (ISEIT), Professor Doutor Carmelo Rosa e
dos orientadores cooperantes do Instituto Gregoriano de Lisboa (IGL), local onde
estagiei, Eurico Rosado e Ilda Ortin, ambos professores de piano nessa instituicao.

O presente Relatério Final divide-se em duas partes: a primeira parte é
constituida pela descricdo do estagio, onde sdo delineados os objectivos a atingir e as
competéncias a desenvolver e € feito um balanco entre as expectativas inicias e 0s
resultados finais. Nela consta também uma andlise swot do estagiario e uma
caracterizacgdo da instituicdo de acolhimento.

A segunda parte do Relatério Final é constituida pelo Projecto de Investigacéo,
no qual procurarei reflectir sobre as praticas pedagogicas e fornecer um conjunto de
estratégias, apds andlise dos dados e revisdo da literatura, para um ensino mais eficaz do

uso dos pedais ao piano.






| — Reflexdo sobre a Pratica de Ensino Supervisionada

1. Instituicdo de Acolhimento

1.1 Historia

Realizei 0 meu estagio no Instituto Gregoriano de Lisboa (IGL). Esta institui¢ao
deu os primeiros passos em 1953 quando foi criado o Centro de Estudos Gregorianos,
estrutura de investigacdo do Instituto de Alta Cultura, destinado a formar cantores,
organistas, chefes de coro e investigadores.

Em 1976, ap6s conversdao em estabelecimento de ensino publico, o Centro de
Estudos Gregorianos passou a designar-se Instituto Gregoriano de Lisboa, ministrando
cursos de nivel geral e superior.

Em 1983, apds extingdo do ensino superior nos conservatdrios, o IGL passou a

ser uma escola vocacional de musica, de ensino basico e secundario.

1.2 Actualidade

Actualmente o IGL ministra cursos de canto gregoriano, cravo, flauta de bisel,
6rgdo, piano, viola de arco, violino e violoncelo. Esta instituicdo proporciona uma
intensa actividade artistica, com numerosas audi¢fes dos alunos e concertos dos
docentes. A actividade musical desta instituicdo expande-se por toda a comunidade uma
vez que através de protocolos estabelecidos com um estabelecimento publico do 1° ciclo,
0s seus professores deslocam-se para dar aulas de Educagdo Musical.

Além dos cursos basicos e secundario, o IGL ministra cursos preparatorios,
destinados a criancas de oito e nove anos. Os regimes de frequéncia s&o o Articulado e 0
Supletivo.

O IGL situa-se na Avenida 5 de Outubro, n° 258 (1600-038 Lisboa). Fica perto
da estacdo do metro de Entrecampos, da estacdo ferroviaria da CP de Entrecampos e de



diversas paragens de autocarros Carris, sendo, portanto, de muito facil acesso utilizando
transportes publicos.

O IGL funciona numa moradia antiga de dois pisos, com mais um sotdo e dois
anexos exteriores. As instalacfes incluem sete salas com pianos, cinco salas destinadas
ao ensino da Formacdo Musical e outras disciplinas tedricas, uma biblioteca, uma sala
de alunos, uma sala da direccdo, uma sala para o secretariado e um auditério. Em
relacdo ao equipamento instrumental, o IGL disp&e de varios pianos verticais e de cauda,
dois cravos, um clavicordio, uma espineta, um érgdo, violoncelos, violinos e flautas de
bisel. As salas dispdem também de alguns computadores e equipamentos audiovisuais.
Pbde-se constatar que o material que a escola dispde é suficiente para a realizagdo das
actividades pedagdgicas. No entanto, as instalagdes ndo parecem ser as mais indicadas
para a pratica musical, pelas suas dimens@es e condi¢Ges acusticas.

O pessoal ndo docente é constituido por quatro Assistentes Técnicos e cinco
Assistentes Operacionais. Os funcionarios sdo pessoas muito cordiais, que contribuem
para a criacdo de um bom ambiente e que colaboram com os professores no
desempenho de varias tarefas.

Pelo que pudemos observar, a maioria dos alunos pertence a uma classe social
médio-alta. Ao analisar os dados, tendo como fonte o Projecto Educativo, podemos
constatar que ha muito mais alunos que frequentam o Curso Basico do que aqueles que
frequentam o Secundario. Este dado é indicador de um nudmero consideravel de

discentes que desiste ao terminar o Curso Basico.

1.3 Estrutura e Organizacdo Administrativa e Pedagdgica

No que diz respeito a estrutura organizativa, o IGL esta estruturado em quatro
Orgdos de gestdo: Conselho Geral, Director, Conselho Pedagdgico e Conselho
Administrativo.

O conselho geral é o orgdo de direccdo estratégica que define as linhas
orientadoras da actividade da escola. E constituido por seis representantes do pessoal
docente, dois representantes do pessoal ndo docente, um representante eleito dos alunos
dos cursos secundarios, trés representantes dos pais e encarregados de educacao, dois
representantes da autarquia, trés representantes da comunidade local, designadamente

de instituicOes, organizacdes e actividades de caracter econdémico, social, cultural e



cientifico. O perfil dos elementos que o compde testemunha a vontade da instituicdo de
se constituir como um ponto de referéncia educativo na comunidade e de estar integrada
com a realidade econdmica, social, cultural e cientifica onde se insere.

O director e responsavel pela administracdo e gestdo nas areas pedagdgica,
cultural, administrativa, financeira e patrimonial. Tem um mandato com duragdo de
quatro anos. A limitacdo temporal do cargo de director é, na minha opinido, um aspecto
positivo, uma vez que, ao existir a possibilidade de mudanca, existe também
possibilidade de novas ideias e transmissdo de outros conhecimentos e opinides. De
notar que esta limitacdo temporal ndo ocorre na maioria das escolas do pais.

O conselho pedag6gico actua como 6rgdo de coordenagdo e supervisao
pedagdgica e orientacdo educativa nos dominios pedagogico-didactico, de orientacdo e
acompanhamento dos alunos e da formacdo inicial e continua do pessoal docente. E
constituido pelo director, que preside, pelos quatro coordenadores dos departamentos
curriculares, o coordenador do curso preparatério, o coordenador dos cursos basicos e o
coordenador dos cursos secundarios.

O conselho administrativo € o 6rgdo soberano em matéria administrativo-
financeira da escola. E composto pelo director, que preside, pelo subdirector ou um dos
adjuntos do director e pelo chefe dos servigos de administragdo escolar.

Os departamentos curriculares sdo 6rgaos de apoio ao Conselho Pedagdgico e
ttm a funcdo de coordenar todos os docentes das respectivas areas cientifico-
pedagogicas. Os departamentos curriculares do IGL sdo: Canto e Musica de Conjunto
(Canto Gregoriano, Classes de Conjunto, Coro Gregoriano, Musica de Camara, Coro
dos Pequenos Cantores, Educacdo Vocal, Iniciacdo a Pratica Vocal, Latim, Modalidade,
Pratica Vocal e Técnica Vocal); Ciéncias Musicais (Analise e Técnicas de Composicao,
Formacdo Musical, Histdria da Cultura e das Artes e Histdria da Mdsica); Instrumentos
de Teclas (Acompanhamento e Improvisacdo, Baixo Cifrado, Cravo, Instrumento de
Tecla, Orgdo, Piano, Pratica ao Teclado e Teclado); Instrumentos Monodicos (Flauta de
Bisel, Violino e Violoncelo). A elei¢cdo do coordenador de departamento, é executada
através de uma lista de trés docentes propostos pelo director. A votacdo é feita pelo

proprio departamento.



1.4 Corpo Docente

Pelo que foi possivel observar, no IGL existe um corpo docente muito unido que
colabora na actividade pedagodgica e na realizacdo de varias actividades. Durante os
intervalos das aulas, os professores juntam-se para ir tomar café ou para conversar,
testemunho do espirito de grupo e de coeséo que ali se vive.

Em relacdo as habilitacGes literarias, 85% dos professores possui o0 grau de
licenciado e 15% possui como habilitagdo maxima o mestrado. A maioria dos docentes
(cerca de 67%) lecciona em exclusivo no IGL. Apenas 28% dos professores ndo sao
profissionalizados. Somente 30% esta no quadro de nomeacdo definitiva e 41% tém
mais de dez anos de servico. Os profissionais desta instituicdo estdo, na sua maioria, na
faixa etaria entre 0s quarenta e 0s quarenta e nove anos, 0 que revela uma aposta em
docentes mais experientes.

Uma parte significativa do corpo docente é formada por antigos alunos do
Instituto Gregoriano de Lisboa ou do Centro de Estudos Gregorianos, 0 que proporciona
continuidade pedagogica e um grande sentido de identificacdo por parte dos seus

membros com a cultura da instituig&o.

Segue-se 0 elenco completo dos docentes:

Acompanhamento e Improvisacao
Antonio Esteireiro

Analise e Técnicas de Composicao

Eduardo Palma

Canto Gregoriano e Coro Gregoriano

Armando Possante, Filipa Palhares, Ricardo Monteiro

Coro

Armando Possante, Filipa Palhares

Cravo / Baixo Continuo
Cristiano Holtz, Flavia Castro



Flauta de Bisel / Consort de Flautas
Antonio Carrilho, Daniela Carvalho, Diana Pinto, Joana Martins

Formacao Musical
Dulce Correia, Fernanda Gomes, Eduardo Palma, Nuno Esteves, Rute Prates,
Teresa Lancastre

Histéria da Cultura e das Artes

Béarbara Villalobos

Latim

Margarida Espiguinha

Modalidade

Armando Possante

Orquestra
Marcos Lazaro

Orgéo
Antonio Esteireiro, Sérgio Silva

Piano
Elsa Cabral, Eurico Rosado, Helena Vasques, Ilda Ortin, Joana Marques, Karina
Axenova, Lisa Tavares, Ludmila Chovkova, Manuel Fernandes, Maria Luisa

Oliveira, Martin Gerhardt, Pedro Ferro

Pianista Acompanhador

Hélder Marques

Violino

Inés Barata, Ligia Silva, Marcos Lazaro, Ana Caeiro, Angela Peixoto



Viola
Zofia Mendanha

Violoncelo

Joana Almeida, Maria Rivotti, Nelson Ferreira, Nuno Abreu

Técnica Vocal, Iniciacdo a Pratica Vocal e Pratica Vocal

Armando Possante, Elsa Cortez, Manuel Costa
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2. Objectivos do Estagio Profissional

Este Relatorio Final insere-se na Prética de Ensino Supervisionada (PES). A
PES, por sua vez, insere-se no ambito do segundo ano do Mestrado em Ensino de
Musica, que frequentei no ISEIT do Instituto Piaget de Almada e que decorreu durante
0 ano lectivo de 2013-2014.

O estégio profissional representa para o formando um ponto de transi¢cdo entre a
vida académica e a vida activa. No meu caso, como ja leccionava desde 2010 no
Conservatorio das Caldas da Rainha, foi uma oportunidade para reflectir sobre a minha
actividade de docente.

De acordo com o Regulamento da PES (p. 3, 4° ponto), podemos resumir oS
objectivos do estagio nos seguintes pontos:

- conhecer a instituicdo escolar e a comunidade envolvente;

- adquirir e integrar conhecimentos relativos as diferentes componentes de

formacdo;

- adquirir métodos, técnicas e saberes relacionados com o processo de

ensino/aprendizagem;

- integrar e relacionar conhecimentos cientificos e pedagdgicos;

- gerir questdes complexas;

- habilitar o estagiario para o exercicio da actividade profissional de professor

e/ou educador, favorecendo o seu ingresso na vida activa.
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3. Descricdo e Andlise das Actividades

O Decreto Lei N°240/2001 de 30 de Agosto define muito claramente o perfil
geral dos professores no ambito do ensino béasico e secundario. A actividade docente é
ai caracterizada atraves de quatro dimensoes:

- dimenséo profissional, social e ética

- dimensé&o de desenvolvimento do ensino e aprendizagem

- dimensdo da participacdo na escola e da relacdo com a comunidade

- dimensao de desenvolvimento profissional ao longo da vida.

De seguida, irei descrever e analisar as actividades desenvolvidas, considerando

as dimensoes acima mencionadas.

3.1 Dimensdo Profissional, Social e Etica

“O professor promove aprendizagens curriculares, fundamentando a sua pratica profissional
num saber especifico resultante da producéo e uso de diversos saberes integrados em funcao das

acc¢des concretas da mesma pratica, social e eticamente situada.” (Decreto Lei N°240/2001)

Hoje em dia, na sala de aula, os educadores precisam de lidar com realidades
diferentes e com um publico de alunos cada vez mais heterogéneo, devido a diferentes
condicBes sociais, econémicas e culturais e ao vertiginoso progresso tecnoldgico. O
professor, na sua ac¢ao pedagdgica, deve ter em conta a complexa realidade actual e ao
mesmo tempo as diferentes capacidades dos alunos. Devera também desenvolver uma
enorme flexibilidade mental para poder proporcionar praticas pedagogicas inclusivas,
para que todos os alunos possam participar. O conceito de incluséo, segundo Rodrigues
(2006, p. 2), rejeita qualquer tipo de exclusdo dos membros da comunidade escolar e
procura desenvolver praticas que valorizam o contributo activo de cada aluno.

Ao longo do estagio procurei assistir a0 maior numero de aulas possiveis para
poder observar diferentes abordagens pedagdgicas, j& que acredito que diferenciar o
ensino ndo quer dizer aplicar a cada aluno uma metodologia diferente, mas sim
abordagens diferentes. Além da observacéo das classes de piano dos meus orientadores

cooperantes, assisti as aulas de violoncelo do Professor Nuno Abreu e, sempre que
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possivel, assisti a audigdes de outras classes de piano e de outros instrumentos, com o
objectivo de me tornar um professor mais versatil. Nos dias de hoje, sente-se cada vez
mais a necessidade de formar profissionais “que sejam capazes de delinear e
desenvolver planos de intervengdo em condigdes muito diferentes” (Rodrigues, 2006, p.
6).

Com a introducéo do regime articulado, o ensino da masica em Portugal tem-se
tornado acessivel a um numero cada vez maior de pessoas, devido ao facto de ser
gratuito e de proporcionar uma carga horaria mais favoravel. O ensino da musica perdeu
a sua conotacdo elitista, e deixou de se destinar a um publico limitado. Por esta razdo, o
docente tem de lidar com um panorama de discentes cada vez mais variado. O objectivo
da formacdo de professores ndo deve ser, por isso, desenvolver uma lista de
competéncias e estratégias especificas que se possam aplicar a todo o tipo de situacdes,
mas desenvolver a capacidade de critica e de analise, adaptando o conhecimento a cada
contexto especifico. “A formacgao/supervisdo deve potenciar experiéncias significativas
para preparar os formandos a intervir no terreno de modo competente, isto €, articulando
um conjunto de saberes, dotando-os de uma atitude cientifica e reflexiva na orientacéo e
avaliag@o das suas praticas” (Santos, 2012, p. 30).

A finalidade Gltima da minha actividade de docente é conseguir que a musica
contribua para a formacéo global do individuo, sendo a musica uma arte que contribui
fortemente para um desenvolvimento equilibrado: consolida a aptiddo de concentracao e
desenvolve a componente motora e psicomotora. Além disso, a arte musical contribui
para a formacdo de habitos e métodos de trabalho. Devido ao elevado grau de
abstraccdo que a sua pratica e assimilacdo exigem, e sendo uma forma de expressao
individual e colectiva, € um meio privilegiado para que cada um desenvolva de forma
continuada as suas potencialidades e a autoconfianca. Permite adquirir espirito de
trabalho em grupo, de forma criativa, e é parte determinante e fundamental para a
consolidacdo de valores estéticos universais e intemporais na formacao do individuo e
da sua personalidade. Conduz ao desenvolvimento da autocritica e a descoberta do “eu”
como ser unico e vélido, através da consciencializacdo do desempenho na prética
musical. Sendo a mdsica parte integrante da cultura, a sua descoberta e pratica contribui
igualmente para a interiorizagdo de valores sociais.

Foram estas as directrizes éticas e sociais que tive presente ao longo do estagio e

que constituem os fundamentos da minha actividade profissional.
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3.2 Dimenséao de Desenvolvimento do Ensino e Aprendizagem

“O professor promove aprendizagens no ambito de um curriculo, no quadro de
uma relagdo pedagdgica de qualidade, integrando, com critérios de rigor cientifico e
metodoldgico, conhecimentos das é&reas que 0 fundamentam” (Decreto Lei
N°240/2001).

A observacdo das aulas foi a parte mais significativa, em termos quantitativos,
de todo o estagio. Durante o estagio procurei olhar atentamente a forma de estar em sala
de aula de colegas mais experientes e as suas capacidades de motivar e transmitir
conhecimentos aos alunos. Também tive interesse em observar aspectos
especificamente técnicos e as estratégias através das quais os docentes resolviam 0s
diversos problemas de aprendizagem. Durante as aulas, registei as observacdes que
considerei mais relevantes. Estes apontamentos, que vieram a constituir uma espécie de
diario de bordo, tornaram-se muito Gteis aquando do desenvolvimento do projecto de

investigacao.

3.2.1 Planeamento

O planeamento das actividades foi feito em colaboragdo com os docentes e 0s
alunos do IGL e articulado com o orientador do ISEIT, Professor Doutor Joaquim
Carmelo Rosa. O interesse dos alunos esteve sempre acima de tudo, pelo que o
calendario foi elaborado de forma a ndo perturbar o processo de ensino-aprendizagem.
Os temas das aulas, tais como 0s conteidos e 0s objectivos a atingir, foram escolhidos
unicamente com a finalidade de contribuir da melhor maneira possivel para a evolugéo
dos discentes.

As actividades realizadas durante a PES englobaram varios aspectos:

pedagogicos, organizacionais/ligacdo & comunidade e cientifico-pedagdgicos.
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Fig. 1 Actividades desenvolvidas

Ensino-aprendizagem

- observacdo de aulas

- aulas supervisionadas

Participacdo na escola/relagdo com a comunidade

- audicdes, masterclasses, concertos

- testes de avaliagéo

Cientifico-pedagogico

- anélise e reflexdo sobre os dados recolhidos durante a observagdo de aulas

- pesquisa e investigacdo sobre aspectos das aulas observadas

- realizagéo de aulas supervisionadas

Fig. 2 Planeamento das actividades

Aulas basico

- tercas-feiras: 8h45

- sextas-feiras: 8h45; 9h40; 10h30; 11h15

Aulas secundario

- segundas-feiras: 18h25

- tercas-feiras: 9h40

- quartas-feiras: 8h00; 8h45

- quintas-feiras: 19h15
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Reunibes de avaliacdo

- 19 Dezembro; 7 Abril; 9 Junho; 16 Junho

Testes intercalares

- Janeiro

Testes finais de instrumento

-2a6deJunho; 9, 11 e 12 Junho

Audicdes

- 23 e 30 Novembro, 7 e 14 Dezembro; 8, 15, 22 e 29 Mar¢o; 10, 17, 24 e 31
Maio; 7 Junho

Aulas supervisionadas

- Margo, Maio, Junho

3.2.2 Ensino

Durante 0 estagio assisti a 339 aulas, 165 de alunos do ensino basico e 174 de
alunos do ensino secundario, incluindo audicdes, testes de avaliacdo, masterclasses,
workshops e aulas supervisionadas. Destas Gltimas, cinco foram ministradas a alunos do
ensino basico e cinco a alunos do secundario. A minha actividade foi acompanhada por
dois professores, na qualidade de orientadores cooperantes: o Professor Eurico Rosado,
para 0 ensino basico, e a Professora Ilda Ortin, para o ensino secundario. Foram
observadas, semanalmente, as classes de piano dos Professores Eurico Rosado e llda
Ortin e a classe de violoncelo do Professor Nuno Abreu.

Em relagdo a classe de piano da Professora llda Ortin, foi observado um total de
trés alunos. Dois frequentavam o 7° e 8° grau do curso de piano, enquanto uma aluna
estava inscrita na disciplina de Pratica de Teclado, sendo a flauta transversal o seu
instrumento principal. Os conteldos a trabalhar durante as aulas foram escolhidos
conforme as necessidades de aprendizagem dos alunos e de acordo com as linhas

programaticas especificas previstas pelas classes de instrumento do IGL. As estratégias
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sugeridas e utilizadas ao longo das aulas foram dirigidas para a resolucéo de problemas
especificos dos alunos, adaptando-se as necessidades de aprendizagem. A docente
questionava os alunos relativamente ao trabalho desenvolvido em casa e procurando
saber se as estratégias sugeridas tinham sido eficazes. As partituras utilizadas durante as
aulas foram fornecidas aos alunos pela docente, sendo que o IGL dispde de uma
biblioteca com um ndmero consideravel de textos musicais.

A professora demonstrou, em geral, uma boa gestdo do tempo das aulas,
distribuindo os itens a trabalhar de forma equilibrada. A gestdo do espaco era bastante
dindmica. A sala onde costumavam decorrer as aulas dispunha de dois pianos. Assim, a
professora por vezes tocou, quando precisou de exemplificar, outras vezes ficou de pé
ao lado do aluno, ou sentada, conforme as necessidades. Quando as aulas decorreram no
auditério, a docente colocou-se em pontos diferentes da sala para ouvir o piano de
diferentes angulos.

Relativamente & comunicagdo, a docente era assertiva, nunca revelando, porém,
agressividade e sorrindo frequentemente durante as aulas. A abordagem foi sempre
calma, evitando transmitir ansiedade aos alunos. No final das aulas, a docente sintetizou
os tépicos trabalhados em sala de aula, indicando qual deveria ser o trabalho a realizar
em casa, com orientacdes bem definidas.

Em geral, a docente favoreceu um ambiente sereno durante as aulas, facilitando
a aprendizagem. Motivou constantemente os alunos, atraveés do refor¢o positivo e
mostrando confianca nas suas capacidades. Incentivou a autonomia, fornecendo
metodologia de estudo e sugerindo estratégias bem definidas. Proporcionou aulas
dindmicas, favorecendo o dialogo e respondendo as questdes colocadas pelos alunos.
Estabeleceu claramente as metas a cumprir a curto e a longo prazo. Transmitiu
seguranga aos alunos na preparacao e no momento da performance.

Na classe de piano do professor Eurico Rosado foram observados cinco alunos,
dois do 1° grau e trés do 2° Os contetdos e o repertério, tal como mencionado em
relacdo a classe da Professora llda Ortin, foram seleccionados com base no programa
das classes de instrumento do IGL. O docente forneceu o material didéctico necessario e,
durante as aulas, adaptou as estratégias as exigéncias dos alunos de forma a dar resposta
as dificuldades de aprendizagem.

Mostrou, em geral, uma boa gestdo do tempo das aulas, repartindo os conteidos
de forma equilibrada. Tirou maximo proveito do espaco disponivel em sala de aula: no

inicio das aulas sentava-se ocupando uma posi¢do mais distante, para deixar o aluno
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mais a vontade; depois, com o desenrolar da aula, aproximava-se do aluno e, quando
necessario, exemplificava ao piano.

Em relacdo as dinamicas de comunicacgdo, o docente deixou os alunos muito a
vontade, brincando frequentemente com eles, criando assim um ambiente muito
favordvel a aprendizagem. Desta forma o professor conseguiu criar momentos muito
divertidos durante as aulas. O uso de imagens e metaforas foi recorrente como auxiliar
na transmissao de conhecimentos. Através do refor¢o positivo, o docente deu mostrar de
conseguir motivar constantemente os alunos. No final das aulas orientou o trabalho de
casa, fornecendo metodologia de estudo e sugerindo estratégias bem definidas,
incentivando assim a autonomia dos alunos. Foram estabelecidas metas de acordo com
audicdes e testes ao longo do ano lectivo.

Na classe de violoncelo do professor Nuno Abreu, foi observado um total de
dois alunos, que frequentavam o 6° e 7° grau. O docente adaptou os contetidos dos
programas as caracteristicas dos alunos, considerando as linhas programéticas
especificas previstas pelas classes de instrumento do IGL. As estratégias foram
seleccionadas conforme as necessidades dos alunos e o material didactico foi fornecido
pelo docente.

Em relacdo a utilizacdo do espaco, foi interessante observar a dindmica de uma
aula de um instrumento diferente do piano. O professor e 0 aluno costumavam sentar-se
frente a frente ,cada um com o seu instrumento. Esta disposicdo favorecia a observacgédo
por parte do aluno, tornando-a mais imediata. O acto da exemplificacdo parecia ter um
efeito mais eficaz, ao facilitar a imitagao.

A comunicacdo, na sala de aula, foi clara e directa. A aula comecava com uma
conversacdo, em jeito de entrevista, com o0 objectivo de perceber as dificuldades
encontradas no trabalho realizado em casa, adoptando as estratégias mais adequadas. O
docente incentivou a autonomia, fornecendo metodologia de estudo. As obras estudadas
foram analisadas juntamente com os alunos, com intervencdes ao longo da execucao.

Pode-se dizer que o ensino praticado pelos professores Eurico Rosado, Ilda Ortin
e Nuno Abreu se enquadra na chamada “abordagem humanista”, para usar a
terminologia de Mizukami (1986). A metodologia humanista ndo “enfatiza técnica ou
método para facilitar a aprendizagem” (Mizukami, 1986, p. 8), focando-se na relagédo
pedagdgica e procurando criar um clima na sala de aula que seja favoravel a

aprendizagem. “As qualidades do professor podem ser sintetizadas em autenticidade,
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compreensdo empatica, aceitacdo e confianga no aluno” (Mizukami, 1986, p. 8) —
caracteristicas que podemos atribuir aos trés docentes.

Para as aulas supervisionadas ndo foi escolhida uma metodologia especifica,
adaptando as técnicas de ensino as exigéncias pedagogicas. A seleccdo das estratégias
foi feita com base nos objectivos a atingir. Em relacdo aos contetidos e ao repertdrio,
trabalharam-se as obras e os itens desenvolvidos pelos alunos com os respectivos
docentes ao longo do ano lectivo. Tentou-se dar um contributo para a evolucdo dos
alunos, propondo abordagens diferentes e incluindo diversos aspectos.

O tipo de ensino que tento praticar enquadra-se nas chamadas abordagens
humanista e cognitivista, segundo a terminologia de Mizukami (1986). Durante as aulas
procuro proporcionar dificuldades progressivas, ao introduzir novos elementos numa
estrutura ja existente e provocando uma reestruturacao.

O estudo das teorias cognitivista e construtivista e 0 conhecimento de autores
no ambito da psicologia educacional como Piaget, Wallon, Gesell, Vigotsky, Ausubel e
Gardner, tem favorecido a minha inclinacéo para a abordagem cognitivista, explorando

as consequentes implicac6es praticas.

3.2.3 Avaliagéo

No IGL, a avaliacdo é feita através da verificacdo do trabalho de casa e da
observacdo directa e sistematica do desempenho do aluno de uma aula para outra. Os
testes, as provas e as audi¢cdes s&0 momentos pontuais de avaliacdo que contribuem
também para a recolha de informacGes sobre a progressdo dos discentes. No que se
refere aos testes, estes sdo efectuados em duas fases: um no meio do ano lectivo
(intercalar) e um outro no final. Nenhuma das obras executadas no teste intercalar pode
ser repetida no teste final.

A avaliacdo é um aspecto fulcral no que diz respeito ao processo de ensino-
aprendizagem. No ensino da musica, a avaliagdo feita de forma continuada em cada aula
¢ fundamental, pois permite ao docente “avaliar a sua propria forma de ensino e
redireccionar os seus objectivos e formas de apresentar os contetdos, adequando-0s
para que os alunos compreendam e assimilem as informacgdes relevantes no nivel
necessario” (Gatti, 2003, p. 108). Este tipo de avaliacdo em sala de aula centra-se mais

no aluno, ao adaptar-se as suas necessidades de aprendizagem. Pode ser direccionada

20



para a analise de um contetdo especifico e permite ao docente compreender quanto 0s
alunos aprenderam e as dificuldades e/ou as facilidades que experimentaram. Provoca a
criacdo de “um fluxo de informagdo constante, como um circulo, no qual os estudantes
informam os professores que por sua vez informam os alunos” (Gatti, 2003, p. 108).

E essencial que o professor esclareca 0 maximo possivel o aluno acerca dos
objectivos a atingir a curto, médio e longo prazo de forma a que o aluno compreenda as
razdes que determinam a sua avaliacdo. Neste sentido, questionar o aluno acerca da sua
auto-avaliacdo poderd ser extremamente Util, pois o discente fard& uma analise
consciente sobre si mesmo. A auto-avaliacdo pode ser também uma ferramenta para
medir o grau de responsabilidade do aluno e desenvolver a sua autonomia.

A avaliacdo continua em sala de aula é acompanhada por testes e provas, isto
porque € importante diversificar as actividades que verifiguem a aquisicdo de
conhecimentos e o desenvolvimento de capacidades (Gatti, 2003, p. 99). As provas e 0s
testes servem para averiguar se o nivel de aprendizagem do discente esta em
conformidade com os padrbes académicos exigidos pela escola. Hoje em dia, no
contexto escolar, costuma-se dar mais énfase, quer por parte dos alunos, quer por parte
dos docentes, a estes momentos do que a avaliagdo em sala de aula. Uma das
explicacOes para esta situacdo pode residir no facto de existirem, como no caso do IGL,
de poucas provas e testes ao longo do ano lectivo.

Segundo Gatti (2003):

“Um niimero maior de provas permite uma diminui¢@o da pressdo sobre os alunos quanto ao seu
desempenho, dado que este é avaliado em um maior nimero de situacGes; também oferecem
informacBes mais numerosas e proximas, no tempo, sobre o desenvolvimento do aluno nas

matérias, facilitando seu acompanhamento e sua programagao pessoal de estudos.” (p. 104)

Este conceito aplica-se também as audi¢cbes. Numa escola de musica as audi¢des
sdo um aspecto essencial, pois habilitam o aluno a exibir-se em palco e a enfrentar o
publico. Na minha opinido, os elementos a serem avaliados numa audicdo devem ser
diferentes daqueles em andlise num teste ou numa prova. Numa performance publica
deve-se observar a capacidade de gestdo emocional e de resolugdo dos problemas que
possam surgir ao longo de uma execucdo, como, por exemplo, erros ou falhas de

memoria. Um maior numero de audi¢des habitua o aluno a gerir a carga emocional e a
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lidar com a pressdo inerentes a execugdo em publico. De referir que o calendario das
audicBes no IGL e bastante preenchido.

E preciso considerar a avaliacio como algo de estreitamente integrado com 0s
processos de ensino-aprendizagem e ndo como um aspecto extrinseco aos mesmos.
Segundo Gatti (2003), “ndo ha como separar avaliagdo de ensino” (p. 110). Nao a
limitando a uma mera fungéo de verificacdo, permite-se que a avaliacdo se torne num

instrumento de aprendizagem para alunos e docentes.

3.3 Dimenséao da Participagdo na Escola e Relagdo com a Comunidade

“O professor exerce a sua actividade profissional, de uma forma integrada, no ambito das
diferentes dimens@es da escola como instituicdo educativa e no contexto da comunidade em que
esta se insere.” (Decreto Lei N°240/2001)

O estagio deu-me a oportunidade de entrar em contacto com um contexto escolar
diferente da realidade da instituicdo onde lecciono. A capacidade de adaptacdo €
fundamental para um docente j& que, segundo Santos (2012), “as praticas ndo séo
independentes dos contextos institucionais em que estas se realizam” (p. 20). Durante o
estagio tive oportunidade de estabelecer regularmente conversas informais com o0s
alunos e com os docentes. Actividades aparentemente corriqueiras, como ir tomar um
café com os docentes, para além de contribuirem para a construcao de relagdes pessoais,
foram muito importantes para o desenvolvimento do estagio. Participei em algumas
actividades que me ajudaram a desenvolver uma maior sinergia com o contexto escolar.
A titulo de exemplo, no dia 30 de Novembro de 2013, colaborei com o professor Eurico
Rosado, virando-lhe as paginas durante um concerto seu. Este acontecimento fortaleceu
a relacdo de confianca que tinha com o meu orientador cooperante. Alguns meses
depois, em Abril e Maio de 2014, assisti a alguns ensaios do coro da Professora de
Formacdo Musical, Teresa Lancastre, ajudando os alunos a declamar em lingua italiana,
a minha lingua materna. Apesar desta actividade ndo estar incluida no curriculum do
IGL, esta circunstancia constituiu mais uma ocasido para fortalecer a ligagdo com a
instituicdo, ja que o coro era formado maioritariamente por alunos do IGL sendo o
Professor Eurico Rosado o pianista acompanhador. Outro momento de interacgdo com a

comunidade escolar foi a realizacdo do workshop “O Pedal no Ensino do Piano”, no
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ambito de uma parceria com 0 meu colega de Mestrado Jodo Espirito Santo. Este
workshop foi realizado no IGL durante a Semana Aberta, mais precisamente no dia 19
de Marco de 2015. No evento participaram alunos do curso basico de diversas classes
de piano e também de outros instrumentos. O objectivo do workshop era dar a conhecer
a um maior numero de alunos as principais caracteristicas do pedal de ressonéncia do
piano e, a0 mesmo tempo, recolher dados para o tema de investigacdo. Os alunos
aderiram a iniciativa com grande interesse e entusiasmo.

Ter a possibilidade de desenvolver um didlogo com professores mais experientes,
conversando e discutindo acerca das préaticas pedagogicas, foi um aspecto muito valioso
para mim. As trocas de impressdes com o0s docentes acerca de aspectos ligados ao
ensino foram muito enriquecedoras. Os docentes do IGL trataram-me sempre como um
colega, incluindo-me na vida escolar. Por ocasido dos testes de avaliacdo, por exemplo,
quiseram saber a minha opinido acerca da execugdo dos alunos, como se eu fizesse parte
do juri. Os professores Eurico Rosado e llda Ortin encararam a supervisdo no sentido
mais moderno do termo, relacionando-se comigo de forma democratica, assumindo o
papel de colegas. Aquando das aulas que ministrei a alunos das suas classes, deram-me

0 seu feedback de uma forma muito sincera e profissional.

3.4 Dimenséao de Desenvolvimento Profissional ao Longo da Vida

“O professor incorpora a sua formag¢do como elemento constitutivo da pratica profissional,
construindo-a a partir das necessidades e realizagdes que consciencializa, mediante a analise
problematizada da sua pratica pedagdgica, a reflexdo fundamentada sobre a construgdo da
profissdo e o recurso a investigacdo, em cooperagdo com outros profissionais.” (Decreto Lei
N°240/2001)

A dimensdo de desenvolvimento profissional ao longo da vida talvez seja a que
teve mais significado para mim enquanto estagiario no IGL. Isto deve-se ao facto de
exercer ja a actividade de docente quando comecei 0 estagio e durante a realizagdo do
mesmo. A PES constituiu uma oportunidade para poder reflectir acerca das minhas
praticas pedagogicas, consolidando os pontos fortes e tentando melhorar os pontos

fracos.
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O desenvolvimento profissional € um processo global, resultante do contributo
de diferentes areas disciplinares, onde estdo incluidas as diversas dimensfes da vida.
Segundo Santos (2012), as concepcdes da educagdo “estdo estreitamente ligadas a
Pessoa, e a sua circunstancia, enquanto ser em desenvolvimento e formacéo ao longo da
vida” (p. 21).

O conjunto de actividades e tarefas que realizei ao longo do estagio,
contribuiram para desenvolver uma atitude de reflexdo permanente, concebendo o
conhecimento ndo como algo de estatico, mas sim como um processo em continua
transformacédo, como consequéncia da acc¢do e da investigagdo. Para Santos (2012), “a
formagdo inicial e continua deve promover nos profissionais um perfil funcional de
cariz investigativo, para que alicercem a actividade docente na (re)construcdo de
saberes e na reflexdo sobre a sua intervencdo educativa” (p. 18). Pode-se dizer que o
estagio, e 0 Mestrado em Ensino de Musica de uma forma geral, alargaram os meus
horizontes, ao tornar-me cada vez mais num professor “reflexivo”, encarando a
educacdo como objecto de investigacdo e questionando as praticas pedagogicas,
assumindo “uma atitude de descoberta, de procurar o que estd implicito, de entender o

ndo dito” (Santos, 2012, p. 25).
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4. Reflexao sobre o Contributo do Estagio para o

Desenvolvimento de Competéncias

O estégio representou uma fase da minha vida profissional muito densa e rica.

De tal forma que, dada a multiplicidade de factores, se poderia correr o risco de se

perder a nogcdo de todos os aspectos que sofreram uma eventual transformacao e que

contribuiram para a minha evolucdo global. Assim, resolvi recuar até ao inicio do

estagio de forma a comparar as expectativas iniciais com os resultados finais, esperando

que uma visdo retrospectiva permitisse uma reflexdo e uma autocritica sobre o meu

percurso ao longo do estagio.

4.1 Analise Swot do Estagiario

Para poder identificar os pontos que precisavam de ser melhorados e definir

competéncias mais relevantes a adquirir, efectuei uma andlise swot, no inicio do estagio.

Fig. 3 Analise Swot

Anélise Swot

Forcgas:

Fraquezas:

Oportunidades:

Ameacas:

interesse na préatica
pedagdgica e
vontade de melhorar
as praticas de ensino
boa organizacéo e
método

alguma versatilidade
musical e das
praticas pedagdgicas
experiéncia ao nivel
de iniciagéo e de

ensino bésico

pouca experiéncia ao
nivel do ensino
secundario e de niveis
mais avangados
dificuldade de relacdo
entre teoria e pratica
escassa utilizacdo das
tecnologias modernas
em sala de aula
escasso conhecimento
de instrumentos e
grelhas de avaliagéo

adequados e eficazes

e entrar em contacto
com novas praticas
de ensino,
nomeadamente ao
nivel do ensino
secundario

e entrar em contacto
com uma realidade
escolar diferente
daquela onde
exerco a minha
actividade de

docente

e apresencade um

terceiro que assiste as
aulas acaba por
afectar e alterar o
decorrer das mesmas,
0 que pode influenciar
a recolha dos dados

a instituicdo mostrou-
Se um pouco reticente
a gque os estagiarios
participassem nas

reunides
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4.2 Expectativas Iniciais em Relacdo ao Estagio

Apesar de possuir ja& uma experiéncia de aproximadamente dez anos como
professor de musica, entre escolas oficiais e particulares, quando comecei 0 estagio
encontrava-me muito motivado pois perspectivava-se a entrada em contacto com
realidades de ensino diferentes. Esperava vir a conhecer abordagens e metodologias
novas e contava com a possibilidade de poder discutir com outros docentes sobre temas
relacionados com 0s processos de ensino-aprendizagem e resolugdo de problemas. O
facto de poder desenvolver as minhas competéncias numa escola prestigiada como o
IGL foi outro factor de motivacéo.

Além de potenciar as minhas competéncias cientificas e pedagdgicas, tencionava
melhorar as minhas capacidades organizativas. O facto de ter sido nomeado
Coordenador de Departamento de Teclas na instituicdo onde lecciono, em Setembro de
2011, despertou o interesse pelo desenvolvimento das competéncias acima mencionadas.
Assim, esperava poder participar nas reuniées de departamento, essenciais para 0 bom

funcionamento e organizacgdo da instituicao.

4.3 Resultados

Através da analise swot, no inicio do estagio identifiquei algumas areas onde era
necessario intervir. Apos a revisitacdo do meu percurso enquanto estagiario irei analisar

os resultados considerando as seguintes componentes:

. Pedagogia Diferenciada

o Articulac&o entre Teoria e Préatica
. Dimenséo Pessoal

J Competéncias Organizativas

4.3.1 Pedagogia Diferenciada

O contributo do estagio para o desenvolvimento deste aspecto foi notavel. A

circunstancia de ter dois orientadores cooperantes, em vez de um s6 como é habitual, foi
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algo que enriqueceu os meus conhecimentos. Cada docente aborda os problemas ligados
ao ensino de forma subjectiva e pessoal. “O professor ndo ¢ apenas um profissional que
aplica conhecimentos produzidos por outros” mas configura-se como ‘“sujeito que
assume a sua pratica a partir dos significados que ele mesmo lhe da” (Gomes & Barbosa,
2012, p. 2). Por esta razdo, a observacdo de diversos estilos de ensino tornou-se uma
mais-valia e contribuiu para enriquecer a minha forma de estar em sala de aula de forma
significativa. Assistir as aulas de outro instrumento concorreu também para alargar as
minhas perspectivas. Outras actividades, como participar em workshops e masterclasses
ou estar presente nas audigcdes das classes de piano e de outros instrumentos, foram
igualmente importantes para desenvolver uma diferenciacdo na pedagogia.

A oportunidade de poder dar aulas a alunos do ensino secundario foi outro factor
preponderante na aquisicdo de uma maior experiéncia. Até hoje nunca tinha leccionado
a alunos de graus mais avangados, por isso foi muito positivo poder fazé-lo durante o
estagio.

A aquisicdo de uma pedagogia mais diferenciada é algo essencial para
desenvolver praticas mais inclusivas, de forma a que todos os alunos possam participar
na aprendizagem O conceito de Educacdo Inclusiva foi algo que abracei durante o
estagio. “Implica, antes de mais, rejeitar, por principio, a exclusdo (presencial ou
académica) de qualquer aluno da comunidade escolar” e procura desenvolver “politicas,
culturas e préaticas que valorizam o contributo activo de cada aluno para a construcao de
um conhecimento construido e partilhado” (Rodrigues, 2006, p.2). Como professor,
procuro constantemente aumentar a minha capacidade de resposta as diversas

necessidades educativas.

4.3.2 Articulagdo entre Teoria e Prética

Este foi sem divida um dos aspectos para 0s quais o estagio contribuiu de forma
mais preponderante.

Ao longo do estagio desempenhei diversas tarefas, tais como a elaboracéo de
planos de aula para aulas supervisionadas e elaboracdo dos relatorios das aulas
ministradas, que contribuiram para uma sistematizacdo daquilo que j& acontecia na

pratica.
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Planear por escrito o que iria fazer durante as aulas e descrever o que ja tinha
feito, levou a um processo de teorizacdo da prética. “Relatar, contar a prdpria
experiéncia profissional, € uma estratégia de desenvolvimento, partindo do pressuposto
que, para o professor, o relato € um meio de descrever e pensar sobre a sua ac¢do”
(Santos, 2012, p. 22).

A descrigdo e reflexdo proporcionaram uma (re)conceptualizagdo das préticas.
Seguindo Santos (2012), a teoria, que emerge da pratica, e a pratica, que questiona a
teoria, levaram a uma (re)construcdo de saberes. A teoria permitiu a elaboracdo de
modelos descritivos/explicativos enquanto a pratica contribuiu para desenvolver
modelos de acgdo. O projecto de investigagdo, presente na segunda parte deste trabalho,
€ 0 maior contributo do estagio para o desenvolvimento da articulacdo entre teoria e
pratica no meu percurso profissional.

No entanto, segundo Santos (2012), “parece consensual que a articulagdo entre
teoria e pratica ndo € uma relacdo linear, na medida em que, por um lado, a teoria ndo se
ajusta, ndo se aplica a toda a pratica e qualquer realidade educativa e, por outro, a
pratica ndo se molda a qualquer teoria” (p. 31). Gomes e Barbosa (2012) reforcam esta
ideia ao afirmarem que a accdo do professor ndo se limita a mera aplicacdo de teorias a
serem incorporadas na pratica profissional. Assim, o docente devera ter sempre uma
atitude critica perante a realidade.

Durante os anos da minha formacdo, quando frequentei o Conservatorio de
Népoles, o ensino centrou-se sobretudo numa vertente pratica. A minha professora de
piano, por exemplo, nunca me indicou nenhum texto de didactica pianistica que pudesse
consultar. Embora tanto disciplinas tedricas como praticas integrassem o curriculum, os
docentes ndo incentivaram a articulacdo entre as mesmas. Em algumas ocasides, focar a
atencdo sobre aspectos mais tedricos era considerado quase uma perda de tempo. O
Mestrado em Ensino de Musica e a PES contribuiram para que comegasse a considerar
novos aspectos, quer no ambito da performance, quer no ambito do ensino.
Incentivaram-me a empreender uma andlise e teorizacdo da minha accdo, de modo a
aprofundar o significado e a intencionalidade das minhas préprias praticas, com a
finalidade de construir modelos reais.

Pode-se dizer que a articulacédo entre teoria e pratica se tornou a base da minha

competéncia profissional.
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4.3.3 Dimensado Pessoal

N&o podemos considerar o desenvolvimento profissional, para o qual a
experiéncia do estagio contribuiu de forma significativa, separadamente de uma
evolucdo pessoal. Segundo Santos (2012), “o professor esta em constante
desenvolvimento, tanto pessoal como profissional, ou seja, o desenvolvimento é
perspectivado numa dimensao holistica, sem dissociar o eu pessoa do eu professor” (p.
19).

Esta dimensdo holistica, que fui ganhando ao longo do estagio, presta-se a
acompanhar-me durante o resto da minha vida pessoal e profissional. O olhar
retrospectivamente para a acc¢do, o reflectir sobre o vivido, além de contribuir para
construir o meu proprio discurso pedagogico, formaram e consolidaram a minha
identidade pessoal e profissional. Seguindo Santos (2012, p. 22), ao revisitar o que fui,
compreendi melhor o que sou, pois acredito que, quanto melhor compreender o que sou,
melhor consigo fazer o que faco.

N&o podemos, por isso, dissociar o ser do saber e do fazer. As competéncias do
estar, do agir e do pensar contribuem para a construcao pessoal. Ao longo do estagio o
saber estar, saber agir e saber reflectir estiveram continuamente interligados e ajudaram

a um verdadeiro (re)construir dos saberes.

4.3.4 Competéncias Organizativas

Como ja referi anteriormente, além da aquisicdo de competéncias cientifico-
musicais, estava interessado em potenciar as minhas capacidades organizativas, por
estar a exercer a funcdo de Coordenador de Departamento de Teclas no Conservatério
das Caldas da Rainha.

No IGL, o departamento de piano era, e continua a ser, constituido por
numerosas classes e por um corpo docente heterogéneo em termos de idade e
nacionalidades. Por existir uma situacdo semelhante no Conservatério das Caldas da
Rainha, interessava-me observar as estratégias organizativas que eram adoptadas para
uniformizar o ensino do piano no &mbito da escola. Confesso que, quando comecei a
exercer 0 cargo, encontrei algumas dificuldades em desempenhar a minha fungéo. O

facto de ser aproximadamente vinte anos mais novo do que o0s outros colegas de
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departamento e de ter poucos anos de servico tornaram mais dificil exercer o meu papel
de lider intermédio. Segundo Pires (2012), os coordenadores costumam ser pessoas
experientes, com vinte ou mais anos de servi¢o docente. Por isso, podia ser importante
para mim observar a actuacdo de um colega mais experiente, ao desempenhar as
funcdes de coordenador. No entanto, as reticéncias da escola a participacdo dos
estagiarios nas reunides impediram-me de explorar este aspecto.

Considero que esta situacdo constituiu uma falha no ambito do meu
desenvolvimento profissional. Penso que as instituicdes deveriam permitir aos futuros
profissionais tomarem contacto com aspectos relacionados com a organizacdo do ensino.

Pires (2012), considera o Coordenador de Departamento “a chave para a
mudanca das praticas, ou seja as estruturas intermédias sdo o meio de desenvolvimento
das escolas. E a accéo dos coordenadores que levara & mudanca e em consequéncia a
melhoria das escolas” (Pires, 2012, p. 37). O coordenador ¢ uma figura extremamente
importante para o funcionamento da escola, sendo “um elemento fundamental da
lideranca intermédia”, que actua “como fonte de mobilizagdo colectiva e encorajando o

trabalho colaborativo” (Pires, 2012, p. 87).
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5. Concluséo da Pratica de Ensino Supervisionada e

Perspectivas Futuras

Apesar das dificuldades encontradas, como é natural em qualquer trajecto, penso
que o balango da Prética de Ensino Supervisionada foi muito positivo.

Considero que o estagio contribuiu para alargar os meus horizontes e 0s meus
conhecimentos. Através de um conjunto de experiéncias e actividades que fui
desenvolvendo ao longo da PES, consolidei aspectos que considero essenciais para
exercer a profissdo da docéncia com sucesso.

Em relacdo ao futuro, espero eventualmente conseguir arranjar emprego noutras
escolas oficiais, para além daquela onde lecciono actualmente. Através do estégio,
compreendi que diversificar os contextos de ensino enriquece a experiéncia do docente,
tornando-o mais flexivel.

Paralelamente tenciono prosseguir a minha carreira artistica, desenvolvendo
projectos musicais em areas diferentes. Na minha opinido, é necessario que um
professor de masica se mantenha em forma enquanto executante através da actividade
performativa, de modo a poder exemplificar no instrumento sempre que for necessario.
Neste aspecto, os professores Eurico Rosado, llda Ortin e Nuno Abreu constituem um
bom exemplo, visto que sdo todos eles excelentes musicos. Além de satisfazer as
minhas ambicBes pessoais, a carreira artistica é algo que vai complementar a actividade
de docente, ao contribuir para o desenvolvimento das competéncias cientifico-musicais.

A PES e 0 Mestrado em Ensino de Musica chamaram a minha atencdo para
aspectos mais tedricos. Ndo excluo, por isso, a possibilidade de futuramente poder

prosseguir os meus estudos, no ambito da investigacdo académica.
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I1. Projecto de Investigacao

1. Introducéo

Como referi na introducdo deste trabalho, resolvi dedicar o projecto de
investigacdo ao ensino do pedal de ressonancia. As razdes que me levaram a esta
escolha séo diversas e tém raizes profundas.

Durante o primeiro ano de Mestrado no Instituto Piaget, sob a orientacdo do
Professor Paulo Oliveira, entre obras de diversos compositores, trabalhei trés Prelidios
de Claude Debussy: La Fille aux Cheveux de Lin, Minstrels e La Cathédral Engloutie.

Das trés pecas, ja tinha estudado as primeiras duas quando frequentava os
ultimos anos do Conservatorio, em Napoles, circunstancia que me levou a repensar a
interpretacdo destas obras. Na primeira aula da cadeira de piano de Mestrado, depois de
tocar La Fille aux Cheveux de Lin, o Professor Paulo observou que a minha execugéo
era demasiado clara e nitida. Para uma interpretacdo mais fiel da obra, sendo Debussy
um compositor impressionista, era preciso evocar imagens mais vagas e dispersas. Para
obter efeitos ao piano que evocassem este tipo de imagens, a exploragdo do pedal de
ressonancia acabou por assumir um papel central. Depois de muitos anos de estudo do
instrumento, comecei finalmente a considerar as funcdes expressivas do pedal de
ressonancia e a sua capacidade de influenciar de forma muito significativa a
interpretacdo de uma obra, ao ponto de a transformar por completo. Quando estudei La
Cathédral Engloutie, apliquei pela primeira vez a técnica do ¥ pedal, técnica que usei
também ao revisitar Minstrels. A circunstancia de s6 ter abordado estas técnicas numa
fase tdo avangada da minha formacé&o e carreira fez-me reflectir no facto de o ensino do
pedal parecer ser muitas vezes negligenciado.

Ao pensar retrospectivamente na minha carreira de professor pude confirmar
esta ideia, designadamente nos casos em que recebi alunos que tinham estudado
anteriormente com outros professores. Na observacdo de aulas ao longo do estagio
reparei também que ao ensino do pedal nem sempre era dada a devida relevancia.

O propdsito fundamental deste projecto de investigacdo &, assim, o de

aprofundar o conhecimento do pedal de ressonancia, analisando as problematicas que se
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levantam em relacdo ao ensino do mesmo com o fim dltimo de fornecer um conjunto de

estratégias de acordo com os processos de ensino-aprendizagem.
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2. Enquadramento Tedrico

Por pedalizacdo entende-se a utilizacdo dos pedais do piano, que sao trés. O
pedal da direita € habitualmente designado como pedal de ressonancia ou pedal forte. A
denominagao pedal forte deve-se ao facto de o seu emprego ir “acrescentar volume ao
som produzido” (Sandor, 1984, p. 245). Ao carregar no pedal, todos os abafadores
situados sobre as cordas do piano sdo levantados. Assim, ao tocar uma nota, todas as
outras cordas do piano, além da percutida, irdo vibrar por simpatia: “as vibracbes por
simpatia sdo aquelas que se produzem num determinado corpo com 0 mMesmo
comprimento de onda — ou de uma parte da mesma — de outro corpo posto em vibragédo
anteriormente” (Sandor, 1984, p. 245).

Segundo Banowetz (1985), uma das funcGes principais do pedal de ressonancia
¢ “prolongar e ligar os sons que nao ¢ possivel manter unicamente com os dedos” (p.30).
Richerme (2002), chega mesmo a afirmar que “no repertorio pianistico classico, a partir
de Beethoven, torna-se praticamente impossivel depender exclusivamente dos dedos
para realizar os legatos” (p. 165). Para Santorsola (1966), o pedal serve para obter “o
legato perfeito de uma melodia” (p. 2).

E importante ndo esquecer que o pedal de ressonancia tem também uma funcéo
de natureza mais expressiva: por meio do pedal forte é possivel criar efeitos muito
interessantes, sugerindo cores e sonoridades diversas. Como nota Banowetz (1985), esta
funcdo expressiva é tdo importante quanto a de obter o legato, e “toda a utilizagdo do
pedal direito deve ser uma relagdo constante entre os dois elementos” (p.30). Hafner
(2009) chama a aten¢do para o facto de o pianista Glenn Gould recorrer ao pedal forte
porque “se apercebeu que usa-lo de vez em quando o ajudava a aproximar-se de uma
sonoridade orquestral” (p.10). O pianista Anton Rubinstein, segundo Bernstein (1981),
considerava mesmo o pedal de ressonancia como “a alma do piano” (p. 143).

Uma outra fungdo do pedal forte é a de “manter ou prolongar a vibragdo de
aquele som ou sons que a mao ndo consegue abarcar” (Santorsola, 1966, p.2). Um dos
casos que mais frequentemente ocorre na literatura pianistica consiste em ligar um som
grave (baixos) com um ou mais sons (acordes) da regido média do teclado. Para isso, 0s
sons graves precisam de ser prolongados enquanto a mao esquerda se desloca para
regides mais agudas do teclado de forma a tocar outras notas. Em algumas

circunstancias é necessario prolongar estes sons graves enquanto se muda de acorde,
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sem que as harmonias se misturem. Para obter esse efeito, € preciso recorrer ao %2 pedal
ou ¥ de pedal. Estas técnicas realizam-se, como o proprio nome indica, baixando nao
totalmente mas parcialmente o pedal. Assim, os abafadores ficam ligeiramente
encostados as cordas, abafando primeiro as cordas mais agudas. Isto porque, sendo as
cordas graves mais grossas, longas e pesadas, demoram mais tempo a serem abafadas
(Pozzi, 2011, p. 3). Encontramos um exemplo significativo deste caso nos compassos
28 a 41 de La Cathédral Engloutie de Debussy.

Sonore sans dureté

f) | ] n > | " ] - 1
) 2 T — = T C —— o
e ——
o 7 | Z = 7
b/
F ul é ] d=== |
ﬁ o 2] 74 7 Commm— —
s =. =, 5. i
- . =
v
coll'8
EF);
s | | = | -0 - .‘F&\
) 4 1 1 = T T O
r 4% L% ] 1 h\—“ | #1 2
%:g:g:ﬁ::g:g_! :;%
/—__-—-——‘
= e \n e S b
1 7 3 g4 2 ¢
o & ZE o = [ ——
~F = -, ]9 = o, F e -
eoll’8 coll'8 eoll' &

b
|y
[
dig
¢l :::)[

- o . = oy
— e e ~—
? coll’8 f coll’§ f coll’8

Fig. 4 Excerto de La Cathédral Engloutie.

A mao esquerda toca o d60 e seguidamente realizam-se trocas de acordes com
ambas as maos. Para a execucdo deste trecho € preciso prolongar o d60 engquanto ha
mudangas harmonicas sem que haja uma mistura excessiva dos sons. Ao levantar
gradualmente o pé, existe um ponto bem preciso, que difere de piano para piano, em que
a nota grave continua presente mas as notas mais agudas dos acordes desvanecem. A
técnica do Y2 pedal ndo permite, contudo, “limpar” as harmonias por completo. Assim,

na execucdo deste trecho alguns pianistas preferem recorrer ao pedal tonal, o pedal



situado no meio, que prolonga apenas as notas correspondente as teclas que estdo
pressionadas quando o pedal é accionado. Neste caso o pedal tonal serd utilizado para
prolongar a nota d60 e o pedal de ressonancia sera levantado totalmente a cada novo
acorde. A opcdo de utilizar o pedal de ressonancia ou o pedal tonal esta relacionada com
questdes estilisticas e histdricas, como veremos mais a frente.

O pedagogo e pianista russo Heinrich Neuhaus (1993) declara, referindo-se ao
pedal: “Asseguro-vos que 0 uso tanto como me abstenho de o usar, que 80% da musica
que executo (com pedal) toco com com %2 (ou ¥ de pedal) e s6 20% ou ainda menos
com pedal inteiro” (p. 157).

Borges (1999) afirma:

“Existem trés maneiras classicas de aplicacdo do pedal, em associagdo com o som: o pedal
simultaneo (accionado junto com a nota), o pedal retardado (trocado apds a execugdo da nota

seguinte, em trechos legato), e o pedal antecipado (colocado antes de se tocar a nota).” (p. 1)

Banowetz (1985), como outros autores, de resto, designa o pedal retardado por
pedal sincopado. Por me parecer mais elegante em portugués, irei neste trabalho adoptar
a designacdo “pedal sincopado”.

Além das técnicas que referi, importa considerar também o chamado tremolo de
pedal, “que pode ser utilizado quer para fundir quer para distinguir e esclarecer as
diversas sonoridades” (Sandor, 1984, p. 253). Segundo Bernstein (1981), o pedal
tremolo é um recurso muito eficaz para a execucdo de passagens brilhantes constituidas
por escalas, e consiste “num rapido movimento para cima e para baixo do pé direito”
(p.147). Para Sandor (1984), no entanto, o tremolo de pedal “pode ser utilizado de modo
irregular ou regular, com movimentos rapidos ou lentos, conforme o ouvido e a fantasia
de cada um” (p. 254). O tremolo de pedal é também chamado pedal vibrato.

De forma a executar todas estas técnicas, o pianista precisa de desenvolver
“habilidade motora e sensibilidade nos pés para identificar os varios niveis de
pedalizag¢ao” (Borges, 1999, p. 2).

Segundo Bernstein (1981) “muitos pianistas ndo ddo a devida consideracdo a
postura do pé quando utilizam o pedal direito” (p. 145). Para uma correcta pedalizacdo,
é necessario colocar o pé na linha do pedal, com o calcanhar bem estavel no chdo. O
pedal deve ser pressionado com a planta do pé, sem tensdo no tornozelo. Nunca se deve

levantar o calcanhar do chéo, caso contrario existe a possibilidade de se produzirem
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espasmos musculares (Bernstein, 1981, p. 146). O movimento ascendente e descendente
deve ser efectuado de modo silencioso (Gebhard, 2012, p. 1), tentando evitar ao
méaximo qualquer ruido que possa ser provocado pelas componentes mecanicas do pedal.
Segundo Gebhard (2012) “a planta do pé deve estar sempre em contacto com o pedal”
(p. 1), sendo que, segundo Bernstein (1981), colocando o calcanhar a direita ou a
esquerda do pedal, hd uma diminuicdo do seu controle (p. 145). Muitos pedais nédo
produzem efeito na sua zona superior, pelo que ndo é necessario levantar
completamente o pé para limpar o som (Bernstein, 1981, p. 146). Sendo que o0 ponto a
partir do qual o pedal produz efeito varia em cada piano, através do ouvido o pianista
sabera reconhecer como levantar o pedal, ajustando os movimentos do pé em
conformidade (Bernstein, 1981, p. 146).

Grande parte dos autores e intérpretes € unanime ao considerar o ouvido como a
grande referéncia do executante na realizacdo de uma boa pedalizacdo. Hofmann,

(1976), afirma mesmo:

“Tal como os olhos guiam os dedos quando lemos musica, assim 0 ouvido deve ser o guia —e 0
‘tnico’ guia — do pé sobre o pedal. O pé é apenas o servo, 0 agente executivo, a0 mesmo tempo

que o ouvido é o guia, 0 juiz e o critério final.” (p. 41)

O ouvido deve guiar 0 executante para que ndo haja uma acumulacdo de
harmdnicos e de forma a que as harmonias que constituem a obra sejam compreensiveis.
Por isso, para Borges (1999), “uma boa compreensdo do esqueleto harmonico da peca
orienta-nos quanto a escolha da pedalizagdao” (p. 2). ldeia confirmada por Hofmann
(1976), ao considerar que “a clareza harmonica é a base da pedalizagdo” (p. 42).
Segundo Rubinstein e Carrefio (2003), o pedal deve ser geralmente trocado ou
levantado quando ha mudan¢as harmonicas ou quando “aparece uma nota nova na
melodia, especialmente estranha a harmonia” (p. 25). Assim, Rubinstein e Carrefio
(2003) realcam a relacdo estreita entre pedal e notas graves: “o pedal é geralmente
pressionado simultaneamente com a nota do baixo de qualquer harmonia, e € levantado
ou mudado quando ocorrem variagdes harmoénicas”(p. 40).

Para que haja uma utilizacdo mais consciente do pedal é fundamental conhecer a
época na qual uma determinada obra se insere, ja que a pedalizagdo varia conforme os
diferentes periodos historicos e os diversos estilos. Pode-se dizer que por cada
compositor dever-se-ia aplicar uma pedalizacdo diferente. No trecho de La Cathédral
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Engloutie que referi, a escolha entre utilizar o pedal tonal em conjunto com o pedal de
ressonancia ou apenas o pedal de ressonancia, recorrendo a técnica do % pedal, podia
ser determinada por factores estilisticos e histéricos. Como ja referi, em termos sonoros,
0 pedal de ressonancia mistura sensivelmente as harmonias, enquanto com o pedal tonal
podemos prolongar apenas a nota mais grave permitindo que a troca das harmonias
ocorra de forma mais nitida, com os acordes bem distintos. Alguns pianistas preferem
recorrer ao pedal tonal enquanto outros optam por utilizar apenas o pedal forte. Na
minha opinido, neste caso, tendo em conta a corrente impressionista em que Debussy se
insere, seria mais adequado recorrer a técnica do Y2 pedal, pois permite ao intérprete a
pesquisa de sonoridades que evocam situacGes passadas, ndo visiveis no presente
(Schmitz, 1966, p. 156). O proprio titulo da obra, A Catedral Submersa, sugere que as
sonoridades sejam “molhadas”. Podemos, assim, afirmar que as escolhas relativas a
pedalizacdo sdo influenciadas por diversos factores, técnicos, estilisticos e histéricos e
que os pedais constituem um valioso instrumento interpretativo.

Outro factor que influencia de forma determinante a pedalizagdo diz respeito a
um aspecto mais organoldgico, por assim dizer. Isto é, as caracteristicas dos proprios
pianos engquanto instrumentos, as suas diferentes dimens@es, aos materiais utilizados na
sua construcdo, em suma as suas caracteristicas individuais que foram variando ao
longo das diferentes épocas. O comprimento das cordas varia conforme o comprimento
do instrumento. “O piano do tempo de Mozart e Beethoven”, por exemplo, “tinha um
som mais fraco e de mais rapido decaimento do que o piano do tempo do Listz ou dos
nossos tempos”. (Sandor, 1984, p. 248). Ou seja, a pedalizacdo é também um factor
importante nas chamadas préaticas de execucao historicamente informadas.

Segundo Sandor (1984), “cada piano ¢ diferente dos outros, e as condi¢des
acusticas dos varios ambientes apresentam uma variedade extrema” (p. 267). Assim, 0
pianista deve escolher a pedalizacdo tendo em conta as caracteristicas do instrumento,
bem como a projeccdo do som e a acustica da sala, através de “uma audigdo continua e
de um continuo, consciente controlo” (Sandor, 1984, p. 267). O ouvido é o 6rgao que
regula estes elementos.

Existem varias maneiras de indicar graficamente na partitura o pedal de
ressonancia. Com o sinal Ped. costuma-se indicar o ponto exacto onde o pedal deve ser
introduzido e com * o ponto onde deve ser tirado. Também € habitual o uso de duas
linhas horizontais delimitadas por duas pequenas barras verticais (L——1), que

indicam o inicio e o fim da accdo do pedal (Sandor, 1981, p. 256). As vezes, a indicagio
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Ped. é seguida por pontinhos: Ped..... Em algumas partituras sera possivel encontrar as
indicacdes %2 pedale, ¥4 pedale ou o equivalente escrito por extenso. Também para o
tremolo de pedal ou pedal vibrato poderé ser utilizada a indicagdo por extenso ou o sinal
Ped. »»»ww»» (Sandor, 1981, p. 257).

Na minha revisdo da literatura acerca da pedalizacdo, ndo encontrei algo que
tratasse de forma pormenorizada a questdo da coordenacdo entre maos e pes no acto da
troca de pedal. Pareceu-me que todo o corpus bibliogréfico sobre o assunto estava
direccionado para niveis mais avancados da aprendizagem do piano. Podemos assim
concluir que existe uma lacuna ao nivel dos estudos tedricos, nos quais nunca
encontramos orientacOes detalhadas que possam guiar os alunos, e os professores, nos
niveis de inicia¢do. Senti, por isso, que este aspecto deveria ser sistematizado de modo a

ndo depender apenas da sensibilidade ou intuicdo de professores e alunos.
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3. Metodologia

3.1 Hipoteses e Objectivos

Apoiado na literatura, procurdmos antes de mais definir os diversos aspectos que
devemos considerar e 0S recursos necessarios para uma correcta pedalizagdo.

IdentificAmos, assim, cinco itens fundamentais:

J coordenacao psico-motora

o ouvido

. analise harmonica

. enguadramento histérico/estilistico

. qualidades/dimensdes do instrumento

Consideramos também importante formular algumas questdes que nos

ajudassem a clarificar os objectivos do nosso trabalho:
1- Qual a relevancia dada a pedalizacéo nas aulas de piano?

2- As orientacOes fornecidas pela literatura consultada sdo suficientes para

resolver os problemas que surgem durante as aulas?

3 — Quiais as estratégias utilizadas no ensino da pedalizacdo? Sera que sdo

suficientes?

4- Os cinco aspectos fundamentais que definimos (coordenagdo psico-motora,
ouvido, analise harmonica, enquadramento historico/estilistico, caracteristicas do

instrumento) estdo presentes durante as aulas? Em que medida e de que maneira?

3.2 Tipo de estudo e instrumentos de recolha

A metodologia escolhida para este projecto de investigacdo foi o estudo de caso.

Devido a subjectividade do ensino da musica e as numerosas variaveis existentes nos
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processos de ensino-aprendizagem, preferimos optar por um tipo de estudo qualitativo,
analisando uma situacdo especifica, que nos permitisse compreender o fendbmeno na sua
globalidade. Neste caso estudamos o processo de aprendizagem de uma aluna
relativamente a pedalizacdo ao piano. Os dados foram recolhidos recorrendo aos

seguintes instrumentos:

- Observac0es das aulas que a aluna teve ao longo do ano lectivo com a docente,

Professora Ilda Ortin.
- Relatorios das aulas supervisionadas que ministrei a aluna.

- Workshop “O pedal no Ensino do Piano”, realizado no IGL durante a Semana
Aberta, no qual participaram alunos do curso bésico de diversas classes de

piano.
- Entrevista semi-estruturada com a aluna.

- Aulas observadas de outros alunos das classes de piano dos orientadores

cooperantes ao longo do estagio.

- Testes e audicOes dos alunos das classes dos orientadores cooperantes e de

outras classes de professores de piano do IGL

- Conversas informais com os orientadores cooperantes e com 0s professores de

piano do IGL e momentos de interac¢do com os alunos.

3.3 Amostra

A amostra deste estudo € constituida por uma aluna, de nome Barbara, de
dezoito anos de idade. E importante referir que o instrumento principal da aluna ndo é o
piano, mas sim a flauta transversal e que as aulas observadas e supervisionadas inserem-
se na disciplina Pratica de Teclado. Trata-se de uma aluna interessada e dedicada, que
gentilmente aceitou participar neste estudo. O facto de a aluna ndo ser pianista

constituiu um aspecto relevante na abordagem do estudo de caso. Em primeiro lugar,
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teve-se em consideracdo que o percurso de aprendizagem do piano por parte da aluna
foi diferente daquele que costuma ser o percurso habitual dos alunos cujo instrumento
principal é o piano, ja que os tempos de aprendizagem e 0s objectivos da disciplina sdo
eles proprios diferentes. A disciplina de Préatica de Teclado tem a duracdo de dois anos e
destina-se a estudantes cujo instrumento principal ndo é o piano e que frequentam o
curso secundério. Os objectivos principais da disciplina sdo os de desenvolver
competéncias harmdnicas, de leitura e conhecer principios elementares da técnica do
instrumento. Saber tocar piano constitui uma ferramenta muito Gtil para quem toca um
instrumento melddico — ser capaz de executar a parte de piano permite ter uma nocao
mais completa da obra. No IGL, tal como em outras institui¢cdes, esta disciplina é dada
pelos professores de piano. Incluimos em anexo (Anexo A) o programa da disciplina.
Nesta perspectiva, consideramos que o facto de termos escolhido uma aluna de Prética
de Teclado para o estudo de caso assume uma particular relevancia, ja que nos permitiu
abordar o ensino destinado a alunos que ndo estdo acostumados a executar gestos e
coordenar movimentos que se adequam a técnica pianistica, como por exemplo utilizar
maos e pés simultaneamente.

De qualquer modo, tivemos sempre o cuidado que o estudo de caso nao
interferisse com o processo de aprendizagem da Barbara. Os conteudos e os objectivos a
atingir nas aulas supervisionadas foram sempre estabelecidos em concordancia com a
aluna e a docente. Felizmente todas as partes envolvidas neste projecto foram de opinido
que o estudo e a progressiva resolucdo de problemas iria contribuir positivamente para a

evolucéo da discente.

3.4 Limitacdes da Metodologia Utilizada

Ao longo do estagio deparamos com alguns problemas e limitagdes. A propria
estrutura do estagio condicionou a escolha da metodologia e do proprio tema de
investigacdo. O facto do estagiario s6 poder ministrar um ndmero limitado de aulas
limitou a possibilidade de exploracéo e de experiencias. Como ja referimos, o interesse
dos alunos foi sempre considerado prioritario em relacdo ao projecto de investigacao,

pelo que se tentou que o desenvolvimento do estudo fosse o menos invasivo possivel. O
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facto de existir um terceiro elemento (o estagiario) a observar as aulas foi sem duvida
um elemento perturbador do normal decorrer das mesmas, pois constitui sempre uma
intrusdo na relagdo entre professor e aluno, que por vezes pode ser muito peculiar e
profunda. As datas das aulas supervisionadas foram escolhidas em funcéo do calendéario
lectivo, evitando que fossem proximas de testes, exames ou audi¢des. Os objectivos e 0s
contetidos de cada aula foram planeados de acordo com o professor e o aluno, de forma
a integrarem-se no normal desenrolar das licdes e a ndo causar uma interrup¢ao do
programa das mesmas.

A contingéncia de o estudo se ter realizado numa Unica instituicdo, reduziu a
possibilidade de exploracdo em diversos contextos, o que poderia conferir maior
legitimidade a pesquisa e permitir chegar a conclusGes mais generalizaveis. Também
por esta razdo, achamos que o estudo de caso seria a metodologia que melhor se
adaptava ao contexto e as limitacGes impostas pela Pratica de Ensino Supervisionada.

Segundo Benbasat, Goldstein & Mead (1987), num estudo de caso o fenémeno
deve ser observado no seu ambiente natural, e esse foi 0 caso das observagdes das aulas
da Barbara e de outros alunos do IGL. Para a recolha de dados, segundo 0s mesmos
autores, devem ser utilizados diversos meios, como ocorreu no presente estudo, onde
efectudmos observacgdes, durante as quais tomamos notas que formaram um diéario,
escrevemos relatorios, realizdmos entrevistas e diversas actividades, como aulas
supervisionadas e um workshop. Sentimos que a trajectdria do projecto de investigacédo
foi mudando a medida que novos dados emergiam, facto comum num estudo de caso, ja
que “o investigador ndo precisa especificar antecipadamente o conjunto de variaveis
dependentes e independentes” e que “podem ser feitas mudancas na seleccéo do caso ou
dos métodos de recolha de dados a medida que o investigador desenvolve novas
hip6teses” (Benbasat et al., 1987, p. 371).

Assim, pode-se dizer que o projecto de investigacdo, e o0 respectivo estudo de

caso, foram processos em continua transformacao.
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3.5 Instrumentos de Recolha de Dados

3.5.1 Observacgéo

Como ja referimos, a observacdo foi um dos principais instrumentos de recolha
de dados. Devido a natureza do proprio estagio, a observagdo foi a ferramenta principal
utilizada ao longo da pesquisa e a mais significativa em termos quantitativos. Em
relacdo a aluna em analise, foram observadas vinte e oito aulas, cada uma com a
duracdo de quarenta e cinco minutos. Durante as aulas tomamos notas que foram
registadas numa espécie de diério de bordo. Além da observagdo das aulas da aluna
Bérbara, observdmos aulas de outros alunos das classes de piano da Professora llda
Ortin e do Professor Eurico Rosado.

Segundo Alvarez (1991), a observagdo ¢ o “Unico instrumento de pesquisa e
colecta de dados que permite informar o que ocorre de verdade, na situacdo real, de
facto” (p. 560). E, assim, um instrumento essencial, ja que, como nota Reis (2011), “a
observacdo de aulas permite aceder, entre outros aspectos, as estratégias e metodologias
de ensino utilizadas, as actividades educativas realizadas, ao curriculo implementado e
as interacgdes estabelecidas entre professores e alunos” (p. 12) e pode desempenhar
“um papel fundamental na melhoria da qualidade do ensino e da aprendizagem,

constituindo uma fonte de inspiracdo e motiva¢ao” (p. 11).

3.5.2 Entrevista Semi-Estruturada

Outra ferramenta utilizada para a recolha de dados foi a entrevista semi-
estruturada. Trata-se dum instrumento bastante valioso que permite perceber como o
sujeito em analise vivencia alguns aspectos do tema que estad a ser investigado. No
nosso estudo de caso, a entrevista realizada a Barbara deu-nos indicagdes muito Uteis
que acabaram por direccionar a pesquisa. A versdao integral da entrevista, que foi

realizada no IGL em 22 de Julho de 2015, podera ser consultada em anexo (Anexo B).
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3.5.3 Relatorios das Aulas Supervisionadas

Como ja referimos, a Prética de Ensino Supervisionada previa que o estagiario
ministrasse um ndmero limitado de aulas supervisionadas aos alunos que estivesse a
observar, elaborando previamente um plano de aula e posteriormente um relatorio.
Nestes relatorios descrevem-se as aulas e reflecte-se acerca de alguns aspectos das
mesmas, tornando-se ferramentas muito valiosas de analise dos fendmenos de
ensino/aprendizagem. O investigador torna-se parte activa do estudo, de acordo com a
visdo de Gomez, Flores & Jimenez (1996), segundo os quais 0 objectivo geral de um
estudo de caso é: “explorar, descrever, explicar, avaliar e/ou transformar” (p. 99).

No caso da aluna Bérbara, ministrei duas aulas supervisionadas que decorreram
no IGL nos dias 20 de Maio e 3 de Junho de 2014.

3.5.4 Workshop

Como menciondmos, foi realizado no dia 19 de Marco de 2015 um workshop,
intitulado “O Pedal no Ensino do Piano”, nas instalacdes do IGL, no ambito da chamada
Semana Aberta. No evento estiveram presentes alunos do curso basico de diversas
classes de piano e de outros instrumentos.

Na primeira parte do workshop fiz uma exposicdo teorica, realizada com o
recurso a uma apresentacdo em power point que pode ser consultada nos anexos (Anexo
C). A exposicgdo teve inicio com uma explicacdo acerca do pedal de ressonéncia, com
uma breve introducdo dos seus mecanismos.

Depois passou-se as func@es e finalidades do pedal e, em seguida, as diversas
técnicas da sua aplicacdo. Os passos seguintes da exposi¢cdo centraram-se NOS recursos
necessarios para uma correcta pedalizacdo e em como fazer a troca de pedal. Finalmente,
a seccao teorica terminou com consideragdes histdricas e organologicas. A exposi¢do

foi intercalada com exemplificacBes ao piano, sempre que se julgou necessario.
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4. Resultados

Por ndo dispormos de resultados quantitativamente mensuraveis, achamos que
ndo faria sentido apresenté-los de forma puramente descritiva.
De forma a evitar repeticOes, e de modo a facilitar a interpretacéo por parte do

leitor, achamos mais Gtil passar directamente a discussdo dos dados recolhidos.

4.1 Coordenacéo Psico-Motora

A coordenacdo psico-motora foi um aspecto tido em grande consideragéo
durante as aulas. A Professora llda Ortin explicou a Barbara a sequéncia dos
movimentos em diversas ocasifes, sugerindo pensar cada gesto separadamente. Em
outras ocasifes sugeriu ndo apressar 0s movimentos, antecipando-os. Desta forma,
assim que a sequéncia dos movimentos estivesse bem clara, a aluna poderia executa-la
com maior rapidez.

Durante a entrevista, a aluna referiu que a utilizacdo do pedal, que comporta a
coordenacdo de maos e pés, constituiu uma novidade para si, dizendo também que
continuava a baixar as teclas e 0 pé ao mesmo tempo, num movimento simultaneo de
cima para baixo, ndo conseguindo, portanto, executar o pedal sincopado de forma
correcta. Ao longo do estagio, e da minha carreira de professor, observei que este € um
erro bastante comum. No caso da aluna Barbara, tinha ja identificado este defeito
durante as observacOes das aulas, aquando da preparacdo da pega Von fremden Landern
und Menschen, primeira pega do ciclo Kinderszenen, de Robert Schumann. Para uma
melhor compreensdo do fenémeno, farei uma breve descri¢do das aulas que ministrei a
Barbara. Por ocasido da primeira aula, focou-se a atencdo na relacdo entre o pé direito,
que acciona o pedal de ressonancia, e a méo esquerda, que toca o baixo. Seguidamente,
trabalhou-se para que a aluna percebesse as trés etapas distintas envolvidas neste
processo: baixar o pedal, levantar o pé no momento exacto em que a mao toca a nova
nota do baixo e, sO a seguir, baixar o pedal. Na segunda aula elaborei alguns exercicios
mais especificos para 0 pedal, antes de trabalhar a pedalizacdo directamente na peca:
pedi a aluna que escolhesse dois acordes dissonantes e que trocasse o pedal. Mais uma

vez, foi posto o foco no diferenciar das etapas:
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- tocar o primeiro acorde (D6 Maior) baixando o pedal.

- colocar com calma os dedos em cima das notas que constituem o segundo

acorde (Fa# Maior), mantendo o pedal em baixo.

- tocar o segundo acorde e a0 mesmo tempo levantar o pé do pedal.

- baixar o pedal, continuando a pressionar com o0s dedos as notas que

constituem o segundo acorde.

- finalmente, levantar os dedos das teclas, mantendo o pedal em baixo de

forma a prolongar as notas do acorde.

Insisti na importancia de as varias etapas do exercicio serem executadas sem
pressa, com a maior tranquilidade possivel. As estratégias utilizadas permitiram que a
aluna adquirisse 0s movimentos necessarios para uma correcta pedalizacéo.

Consideramos que a assimilacdo dos gestos foi um factor determinante para a
resolucdo do problema. Perceber os movimentos mediante etapas bem distintas, antes de
executa-los, permite ao aluno planifica-los. Segundo Vitor da Fonseca (2005), a
planificacdo motora é:

“um processo de elaboracdo e de operacionalizagdo antecipatéria da decisdo e da execugdo

motora, 0 que conduz a fixacdo de fins, a sequencializagdo de procedimentos para os atingir e ao

controlo e auto-regulagio em funciio dos efeitos e resultados obtidos” (p. 846).

Durante as aulas observadas, encontramos alguns indicios de uma tentativa de
proporcionar uma sequencialidade de gestos. A Barbara, na entrevista, mencionou o
facto de ter feito alguns exercicios especificos. Como ja referimos no Enquadramento
Tedrico, ndo encontramos descri¢cdes detalhadas nos livros de didactica pianistica acerca
de como se processa a coordenagdo entre maos e pés. O facto de ndo existir um
conjunto de estratégias especificas sobre este aspecto da pedaliza¢do deixa 0 seu ensino
ao critério e sensibilidade de cada docente e aluno.

Também por ocasido do workshop tivemos oportunidade de propor alguns
exercicios. No que diz respeito a coordenacdo motora, alguns alunos demostravam
dominar os movimentos mais do que outros. Quando conseguimos que os alunos
separassem as diferentes etapas e executassem 0s gestos com calma, registdmos
resultados satisfatorios. Mesmo quando introduzimos exercicios para o % pedal,
claramente uma técnica de pedalizacdo mais avangada, constatamos que alguns alunos

conseguiam executar a tarefa com sucesso.
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4.2 Ouvido

O ouvido foi um aspecto muito presente durante as aulas observadas. Na
entrevista surgiram indicios de que foram feitas experiéncias, durante as aulas, para
perceber auditivamente o que acontecia quando o pedal era utilizado. A Barbara falou
em “limpar o som” ou utilizou a expressao “ficava mais sujo” referindo-se ao pedal,
relacionando-o claramente com o ouvido.

Contudo, a aluna ndo mencionou 0 ouvido como um dos principais recursos
para efectuar as trocas de pedal. Como vimos, a Bérbara tinha tendéncia para baixar o
pedal ao mesmo tempo que tocava a nota do baixo e levantar o pedal antes de tocar a
nota do baixo seguinte. Isto causava cortes, interrup¢des, nao permitindo a ligacdo dos
sons, a0 mesmo tempo que resultava em misturas ao nivel das harmonias. Parece
evidente que aquilo que deveria ser o resultado final ndo estava claro a nivel auditivo.
Durante as aulas supervisionadas, mostrei & aluna casos em que a harmonia poderia
resultar confusa devido a uma errada utilizacdo do pedal, de forma a que ela pudesse
identificar o problema e, eventualmente, corrigi-lo. Sugeri que, durante o estudo,
tentasse ouvir atentamente e reconhecer eventuais misturas nas harmonias ou cortes na
ligagdo dos sons e procurasse ajustar os movimentos do pé e das mdos em concordancia.

A literatura parece indicar o ouvido como o0 recurso mais importante para a
pedalizacdo. Como referimos no Enquadramento Tedrico, segundo Hofmann (1976), o
ouvido deve guiar o pé sobre o pedal, sendo “juiz e critério final” (p. 41). Assim, depois
de abordarmos com a Barbara o aspecto da coordenacdo entre maos e pés, introduzimos
mais um elemento, o ouvido, que vem exercer uma funcdo de controlo. Numa visao
mais ampla, podemos considerar 0 ouvido como mais um agente participante na
coordenacdo psico-motora. De facto, pensamos que ouvido, maos e pés actuam
simultaneamente. Pudemos verificar esta ac¢do coordenadora dos trés elementos mais
concretamente quando, durante o workshop, propusemos o seguinte exercicio sobre 0 %

pedal:
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Fig. 5 Exercicio sobre 0 ¥ pedal.
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Neste exercicio foi pedido aos alunos para levantarem gradualmente o pé, até
deixarem de ouvir as notas mais agudas, de forma a prolongarem apenas a nota mais
grave. Depois, para completar o exercicio, os alunos deveriam colocar os dedos em
cima das teclas que compunham o acorde seguinte, baixa-las e so entdo baixar o pedal.
Nesta circunstancia, constatamos que o ouvido funciona como mais um elemento que
alterna com as mé&os e 0s pés na sequéncia de movimentos. Neste exercicio, tal como
nos outros, ndo coloquei nenhuma indicacdo na partitura: o objectivo era que os alunos
aplicassem os principios transmitidos na exposicao tedrica. Um dos recursos a utilizar
seria, entre outros, o ouvido.

Assim, atrever-nos-iamos a afirmar que a técnica do Y4 pedal é a que melhor
demonstra como a coordenacdo das méos e dos pés deve estar relacionada com o ouvido.
No workshop estavam presentes apenas alunos do curso basico. Nenhum deles tinha
ouvido falar do % pedal, o que ndo € de estranhar, sendo uma técnica mais avancada que
pode ser abordada eventualmente a partir do curso secundario. Contudo, constatamos
que os alunos conseguiam executar o exercicio com sucesso quando tinham o cuidado
de executar as etapas pausadamente. Infelizmente néo estava presente nenhum aluno do
secundario, pelo que nédo foi possivel nesta ocasido obter dados acerca da presenca deste
conteido nas aulas de secundario. No entanto, quando realizdmos o mesmo workshop
no Conservatério das Caldas da Rainha, estavam presentes dois alunos do curso
secundario que nunca tinham abordado, nem ouvido falar, da técnica do Y2 pedal. Pela
nossa experiéncia, e pelo que nos foi dado observar durante as aulas a que assistimos ao
longo do estégio, consideramos que 0 ¥z pedal mereceria maior atengdo do que costuma
ter e que tal técnica ndo é habitualmente explorada devidamente.

Como vimos no Enquadramento Tedrico a acustica da sala e a projec¢do do som
do piano sdo também factores que influenciam a escolha da pedaliza¢do. O pianista
deve ser capaz de se ouvir a si proprio e ajustar os movimentos do pé para produzir o
som e o efeito desejado. Podemos dizer que o pianista deve imaginar qual é o resultado
sonoro que estd a chegar aos ouvintes na plateia. Os meus professores, sempre que
tocava em audicBGes em salas de concerto e auditdrios, colocavam-se no centro da sala
para me poder orientar em relacéo a projeccao e qualidade sonora que estava a produzir.
Consideramos realmente atil para um pianista o aconselhamento de alguém de fora, pois
a percepcao que o executante tem em relacdo ao proprio som quando estd sentado ao
piano pode ndo coincidir com o que chega aos ouvintes. No entanto, a no¢do da

projec¢do sonora é uma capacidade que se desenvolve com a experiéncia. Num contexto
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pedagdgico, esta experiéncia pode ser proporcionada atraves de audi¢fes, que no IGL
ocorrem com frequéncia. Se houver possibilidade, pode ser benéfico mudar de sala de
aula e de piano. A variedade de condic¢des vai aumentar a capacidade de adaptacdo do
aluno a pianos e salas diferentes. No IGL, devido a contingéncias varias, como
reposicdes de aulas, de vez em quando as aulas eram ministradas em salas diferentes das
usuais. Quando assistimos as aulas da Professora Ilda Ortin, notdmos que a docente por
vezes ouvia a execucdo do aluno em pontos diferentes da sala, especialmente quando as
aulas decorriam no auditorio. Este facto é revelador do cuidado da professora em ter em
conta a acustica da sala como elemento que influencia a execucgéo e, consequentemente,

a pedalizacéo.

4.3 Analise Harmonica

Como referimos no Enquadramento Tedrico, a analise harménica de uma obra é
um factor determinante na escolha da pedalizacdo. E, por isso, importante realcar que
este aspecto esteve presente durante as aulas observadas. A Bérbara, na entrevista,
afirmou claramente que era através da andlise do esqueleto harmonico da obra que
percebia como devia utilizar o pedal. E importante referir que, tratando-se de uma aluna
do curso secundario, a Barbara dispunha ja de conhecimentos que lhe permitiam
identificar em pouco tempo a estrutura harmonica da peca, bastando-lhe para isso olhar
para a partitura.

Durante o workshop, onde, como vimos, participaram apenas alunos do curso
basico, encontramos alguma dificuldade na execucdo das tarefas, devido ao facto de
nem todos os alunos estarem familiarizados com a execucdo de triades. Assim, foi
necessario despender algum tempo primeiro a ensinar os acordes, antes de passar a
pedalizacdo.

Um dos exercicios foi elaborado precisamente com o intuito de verificar se os
alunos eram capazes de levar em consideracdo a analise harménica dos acordes na
escolha da pedalizacdo, optando por manter um Unico pedal nos primeiros dois

cOmMpassos.
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Fig. 6 Exercicio com inversdes de acordes

Numa primeira abordagem, os alunos tendiam a mudar o pedal em cada
compasso, 0 que também ndo é incorrecto. Seguidamente, houve alguns alunos que
chegaram a conclusdo que era possivel manter 0 mesmo pedal nos primeiros dois

compassos, tratando-se de inversdes do mesmo acorde.

4.4 Enquadramento Historico/Estilistico

Como vimos no Enquadramento Teorico a época em que uma peca foi escrita é
um aspecto fundamental para a escolha da pedalizacdo. A uma obra do periodo
romantico aplicar-se-a uma pedalizacao diferente do que a uma do periodo classico, por
exemplo.

Na entrevista, a Barbara ndo deu mostras de considerar a época do compositor
como um elemento que influenciasse as suas opc¢des acerca da pedalizacdo. No entanto,
devemos considerar que o perfil da aluna em questdo talvez tenha tido alguma
influéncia neste aspecto. Nao sendo o piano o seu instrumento principal, é natural que a
Bérbara ndo demonstrasse interesse em aprofundar assim tanto a interpretacdo das obras.

Em outras aulas observadas nao registamos referéncias histéricas e estilisticas
relacionadas com a escolha do pedal. De resto, durante o workshop, constatamos que
muitos alunos nédo se lembravam do nome do compositor da peca que estavam a estudar
e que, por isso, ndo faziam ideia nenhuma da época e do estilo da mesma.

Passamos a relatar dois episodios ocorridos durante o estagio que, na nossa

opinido, demonstram a importancia deste aspecto para a escolha da pedalizacéo.
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Numa das aulas supervisionadas que ministramos a um aluno do 7° grau, que
estava a preparar o terceiro Prelddio de G. Gershwin, houve uma troca de ideias em
relacdo a pedalizagdo do seguinte trecho da obra (compassos 25 a 28):
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Fig. 7 Excerto do terceiro Prelidio de G. Gershwin

O aluno ndo concordava em relacdo a escolha do pedal, pois, na opinido dele,
ndo era necessario. Na nossa perspectiva, neste caso o pedal iria ligar os acordes mais
agudos com as notas mais graves, acentuando e abrindo mais 0 som ao tocar os acordes,
permitindo obter o balanco caracteristico das big bands de jazz. Neste caso o pedal teria
simultaneamente uma funcdo técnica, de ligar as notas, e expressiva. A escolha era,
assim, justificada por razdes estilisticas e histdricas, visto ser Gershwin um compositor
muito influenciado pela musica jazz.

A outra situacdo ocorreu durante o workshop, quando foi proposto o exercicio
para 0 % pedal apresentado anteriormente (Fig. 5). Um colega de estagio presente no
workshop, Jodo Espirito Santo, referiu que, nesta situacdo, podia-se utilizar o pedal
tonal. Nesta circunstancia, pareceu-me pertinente realgar que a op¢éo de utilizar ¥ pedal
ou pedal tonal seria determinada por questfes histdricas e estilisticas, como ja tinha
referido na apresentacdo teodrica. Neste caso optdmos por desenvolver o exercicio tendo
como referéncia o contexto historico da obra La Cathédral Engloutie de C. Debussy. E
significativo que, ao repetir o workshop no Conservatorio das Caldas da Rainha, o
Professor Sérgio Gongalves tenha tecido a mesma consideragdo, ou seja que era
possivel recorrer ao pedal tonal para executar o exercicio. Pudemos assim verificar que
mesmo para a execucdo de um mero exercicio foi necessario definir uma
contextualizacdo histérica e estilistica. Isto wveio reforcar a nocdo de que o
enquadramento histérico e estilistico da obra sdo aspectos essenciais para a escolha da
pedalizacdo. Aspectos que, como pudemos constatar nas aulas observadas, continuam,

por vezes, a ser negligenciados.
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4.5 Caracteristicas/Dimensdes do Instrumento

Como mencionamos no Enquadramento Teoérico, as dimensdes dos pianos e 0s
materiais com os quais sdo construidos influenciam a escolha da pedalizacéo.

Na entrevista, a Barbara declarou que nunca houve uma demonstracao acerca do
funcionamento dos mecanismos inerentes aos pedais durante as aulas. Referiu, porém
que, gracas as aulas de acustica, tinha j& uma no¢do da sonoridade produzida quando o
pedal era accionado.

No workshop, optdmos por desmontar o piano de forma a que os alunos
pudessem para observar o seu interior. Constatdmos que a maioria dos alunos presentes
nunca tinham visto um piano aberto, desconhecendo, por isso, o funcionamento das suas
componentes mecanicas. Os alunos ficaram fascinados com a oportunidade de observar
o funcionamento dos mecanismos de um piano. Para alunos daquela idade (entre os dez
e 0s quinze anos), uma demonstracdo pratica é extremamente eficaz. Observar as partes
mecanicas dum instrumento e experimentar o seu funcionamento d& aos alunos uma
percepcdo mais concreta do resultado sonoro. Consideramos, assim, a falta de
demonstracdes tedricas e praticas acerca das componentes mecanicas do piano uma
falha relevante no ambito das aulas.

Durante a entrevista, perguntdmos a Barbara qual era o instrumento no qual
praticava em casa e a aluna respondeu que possuia um piano digital. Praticar num piano
digital dificultou alguns aspectos da sua aprendizagem, pois a consisténcia fisica dum
pedal electronico é notavelmente diferente: € menos profundo, menos resistente e, em
termos de sonoridade, mistura menos os sons. No caso da Barbara percebe-se
perfeitamente a opcdo de investir num instrumento deste tipo, por ser mais econdémico.
No entanto, sdo cada vez mais frequentes os casos de alunos cujo instrumento principal
€ 0 piano e que possuem um piano digital e ndo acustico. O Regime Articulado alargou
0 acesso ao Ensino da Musica a classes sociais mais desfavorecidas. Especialmente nos
primeiros anos, as familias ndo tem possibilidade de investir num piano acustico, pelo
gue um piano digital acaba por ser um bom compromisso. Esta circunstancia deu
origem a outro aspecto que o docente tem de considerar no ambito das aulas. A
Professora Ilda Ortin, durante uma aula, sugeriu a aluna para fazer o movimento com o
pé, sem carregar no pedal. O objectivo era treinar o gesto, independentemente do tipo de

pedal, de forma a conseguir adaptar-se a qualquer instrumento. Neste caso, a docente
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deu mostras de adaptar o ensino as exigéncias da aluna, levando em consideracéo as
possibilidades do instrumento que esta possuia.

Em dltima analise, consideramos que 0s aspectos organoldgicas poderiam ser
mais explorados durante as aulas. Achamos que uma melhor compreensdo do
funcionamento dos mecanismo do piano iria favorecer a aprendizagem da utilizacdo do

pedal de ressonancia.
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5. Concluséao

Antes de mais importa realcar que as conclusbes a que procuraremos agora
chegar, ndo sdo de forma alguma definitivas, desde logo por contarmos com uma base
empirica limitada. Temos também nocéo que o trabalho de um docente, ao longo do ano
lectivo, é condicionado por muitos factores e circunstancias, por vezes indesejados,
como o calendario escolar, burocracias, programas a cumprir, tempo reduzido de aulas,
etc. Sabemos por experiéncia prépria que um professor nem sempre consegue
desenvolver o seu trabalho junto dos alunos como gostaria. O feedback dos discentes
também € outro elemento que pode condicionar o contexto das aulas. Um aluno néo
muito motivado, por exemplo, ndo tera muito interesse em querer conhecer de uma
forma mais aprofundada o compositor da peca que esta a estudar. Por uma questdo de
honestidade intelectual temos, por isso, de considerar que estes factores condicionaram
indirectamente as nossas observacfes. Este trabalho ndo pretende ser uma critica ao
trabalho de outros docentes. Esperamos, no entanto, que a tentativa de sistematizacdo do
ensino da pedalizacdo que levamos a cabo possa vir ajudar os professores a alcangar os
objectivos com mais eficécia, aproveitando o tempo de aula de forma mais proveitosa.
Pelo que observamos, ndo somos de opinido que a pedalizacdo tenha sido negligenciada
durante as aulas.

Ao consultar a literatura sobre o assunto, encontramos informacdo sobre a
constituicdo dos pedais, as suas func@es e as diferentes técnicas de pedalizacdo. Grandes
mestres do piano como Rubinstein, Gould, Sandor e Neuhaus foram nossos guias em
questdes como a melhor forma de executar a troca de pedal, os recursos a utilizar e os
aspectos que devem ser considerados na escolha da pedalizacdo. Ao longo da
investigacdo procurdmos verificar constantemente a aplicagdo pratica das teorias e a sua
utilidade. Podemos concluir que conhecer as componentes dos mecanismos do piano
relativos a pedalizacéo, assim como saber quais sdo 0s objectivos da mesma, favorece a
aprendizagem da pedalizacdo. Por ocasido do workshop, por exemplo, observdmos que
os alunos aproveitaram as informac6es fornecidas na exposicao tedrica, mostrando ter
ideias mais claras no momento da aplicacdo pratica. Por esta razéo resolvemos nao pér
qualquer indicacdo de pedal nos exercicios, pois 0 objectivo era que os alunos

aplicassem os contetidos expostos na apresentagao.
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Também nos propusemos investigar se 0s conteudos encontrados na literatura
estavam presentes nas aulas e através de que estratégias eram transmitidos aos alunos.
Constatamos que a demonstracdo das componentes mecanicas relativas aos pedais néo
era praticada no ambito das aulas: a maioria dos alunos declarou nunca ter visto um
piano desmontado das suas partes exteriores. Podemos concluir que a coordenacéo entre
as médos e os pés foi um aspecto trabalhado nas aulas e que o ouvido foi considerado
uma referéncia importante para a escolha da pedalizagdo. No entanto, observamos que a
época historica e o estilo das obras estudadas foram elementos a que ndo foi dada
suficiente importancia, na nossa opinido, no que toca a pedalizacéo

Tentdmos também descobrir se as orientagdes fornecidas pela literatura eram
suficientes para resolver os problemas ligados a pedalizacdo que surgiam durante as
aulas. Como referimos no Enquadramento Teoérico, ndo encontramos informacdes
detalhadas na literatura acerca da coordenacdo entre maos e pés no acto da troca do
pedal. As poucas orientacdes sobre este aspecto com que depardmos destinavam-se a
niveis mais avancgados da aprendizagem do piano. Alargando um pouco o ambito da
pergunta, procurdmos também ao longo da pesquisa a eventual existéncia de
metodologias que a literatura ndo mencionasse mas gque os professores utilizassem na
prética. Ao analisar os dados, chegamos a conclusdo que as orientagdes fornecidas pela
literatura ndo sdo suficientes para resolver os problemas ligados a pedalizacéo.
Achamos também que as estratégias utilizadas durante as aulas ndo respondem
totalmente as necessidades dos alunos. Um problema, a nosso ver, do ensino do piano é
que os docentes, na maioria dos casos, aprenderam certos aspectos de execucdo em
idade muito jovem, pelo que ndo se lembram dos processos de aprendizagem através
dos quais adquiriram essas competéncias. Por esta razdo, alguns problemas sdo
resolvidos intuitivamente, confiando nas capacidades dos alunos (o0 que pode até
produzir resultados excelentes, em alguns casos). No entanto, com o alargamento do
ensino da musica a um ndmero maior de alunos, os desafios da pedagogia séo cada vez
mais complexos. Assim, pensamos gque ndo podemos continuar a deixar certos aspectos
ao acaso e confiar apenas na intuicdo dos alunos sob pena de ndo sermos capazes de
proporcionar um ensino de sucesso.

Ao longo da pesquisa julgamos ter demonstrado que planificar os movimentos
atraveés de etapas bem definidas pode ser uma estratégia eficaz. Chegdmos a concluséo
que, além de méos e pés, o ouvido € mais um elemento que entra na coordenagdo psico-

motora. Demonstramos, através de diversos exemplos, que, na escolha da pedalizacdo, é
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essencial considerar a época histérica em que a obra foi composta e o estilo da mesma.
Elabordmos alguns exercicios, presentes em anexo (Anexo D), como instrumento de
sintese, para favorecer uma melhor compreensdo dos conceitos. Embora achemos que a
finalidade ultima do ensino da pedalizacdo seja desenvolver a seja aplica-la nas obras do
repertorio pianistico, consideramos a elaboracdo de exercicios uma 6ptima ferramenta
didactica. Os exercicios que propusemos ndo sdo definitivos, nem pretendem resolver
todos os problemas ou abordar todos os casos e contextos de pedaliza¢do. Séo, tal como
todo o trabalho de investigacdo que desenvolvemos apenas um ponto de partida. Assim,
esperamos ter cumprido o propdsito Ultimo deste trabalho: estimular uma discussdo
acerca do ensino da pedalizacdo, de forma a que este se possa tornar mais eficaz e
objectivo.
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Anexo A — Programa da Disciplina de Pratica de Teclado

INSTITUTO GREGORIANO DE LISBOA

CURSO SECUNDARIO DE MUSICA

PROGRAMA DE INSTRUMENTO DE TECLA

12 ANO

OBIJECTIVOS

Até ao final do ano lectivo o aluno deve:

e Cumprir o plano estabelecido pelo professor.

e Adquirir uma postura correcta e natural ao instrumento.

e Adquirir as bases técnicas necessdrias ao dominio do instrumento.
e Conhecer o teclado em toda a sua extensao.

e Iniciar o treino de padrdes harménicos.

o Desenvolver a capacidade de leitura ao instrumento.

CONTEUDOS

REPERTORIO MiNIMO
e 2 Escalas maiores e as relativas menores, respectivos arpejos do acorde perfeito da
tonica no estado fundamental e escala cromatica - tudo na extensdo de 1 oitava. *
e 5 QObras de estilos diferentes.
® 1 Pega de conjunto
e Pratica de leituras a 12 vista.

*S6 para os alunos de Piano.

Nota: O nivel de dificuldade do repertério é decidido pelo professor de acordo com o grau de
desenvolvimento de cada aluno.

Dezembro 2013
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INSTITUTO GREGORIANO DE LISBOA

CURSO SECUNDARIO DE MUSICA

PROGRAMA DE INSTRUMENTO DE TECLA

22 ANO

OBJECTIVOS

Até ao final do ano lectivo o aluno deve:

e Cumprir o plano estabelecido pelo professor.

o Desenvolver e aperfeigoar as técnicas elementares de execugdo do instrumento.
o Dominar pecas em varias tonalidades.

o Desenvolver o treino de padrdes harmdnicos.

e Desenvolver a capacidade de leitura ao instrumento.

CONTEUDOS

REPERTORIO MINIMO
e 2 Escalas maiores e as relativas menores, respectivos arpejos do acorde perfeito da
tonica (estado fundamental e inversdes) e escala cromatica - tudo na extensdo de 2
oitavas.*
e 5 Qbras de estilos diferentes.
e 1 Pegade conjunto
e Pratica de leituras a 12 vista.

*S4 para alunos de Piano.

Nota: O nivel de dificuldade do repertério é decidido pelo professor de acordo com o grau de
desenvolvimento de cada aluno.

Dezembro 2013

66




Anexo B — Entrevista com a aluna

Pergunta: Barbara, gostas de tocar piano?
Resposta: sim
O que é que gostaste acerca do piano? Porque gostas?

E muito diferente do instrumento que toco; toca-se com as duas méaos, depois
também ha o pedal. Depois eu gostava de ouvir, entédo era giro também conseguir
também tocar algumas coisas, obviamente ndo tendo aquela complexidade das
pecas que eu mais gosto de ouvir no piano.

Digamos gque gostavas de ouvir peg¢as ao piano...
Exacto! Como era diferente, também era um desafio... motor.
Encontraste muitas dificuldades para aprender a tocar piano?

Sim porque, 14 esta, ndo tem nada a ver com um instrumento de sopro. Os
problemas eram mesmo muito diferentes a nivel de execucdo. Coisas que eu estava
habituada a fazer, tipo respiracfes com o corpo ndo funcionam no piano e até sao
piores e dificultam muito.

Achas entéo que as respiragdes dificultavam o movimento?

Na&o, era como eu as fazia porque no inicio fazia-as iguais a flauta e isso as vezes
ndo facilitava.

Ah ok, interessante... Quando comecaste a usar o pedal, tiveste dificuldade em utiliza-10?

Sim, tive, pois fazia 0 movimento contrario: baixava as maos e o pedal ao mesmo
tempo.

Quando comegcaste a tocar piano, tiveste curiosidade em utilizar o pedal ou nem por isso?

Na&o, acho que o via mais como outra componente do piano...ndo foi, por exemplo,
ah, finalmente tenho uma peca com pedal...

Foi uma coisa, assim, natural...Depois de quanto tempo que tocavas piano comecaste a
utilizar o pedal?

Na&o sei... quer dizer, 0 meu percurso ndo era propriamente igual.

Exacto.

Isso foi logo no primeiro ano, talvez ndo tenha sido no primeiro periodo...
Foi bastante cedo(?)

Pois sim, isto porque eram dois anos.
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Nas primeiras aulas em que utilizaste o pedal, lembras o que fizeram?

Acho que néo foi logo na peca... acho que no inicio foi mesmo habituacéo para ver
0 que acontecia, com a sustentacdo da nota e para ver quando ela parava... acho
que fizemos uns exercicios deste tipo, ndo me lembro exactamente...

Acha que precisavas de saber mais informagdes, algo mais?

Houve coisas que no primeiro ano ndo percebi, provavelmente ndo foi porque ndo
me deram as informacgdes. Como a peca era mais lenta nédo tinha tanta dificuldade.
Por exemplo, no segundo ano, ficava mais sujo porque as mudanc¢as eram mais
rapidas. Houve coisas que eu ndo percebi, mas ndo sei se foi por falta de me
dizerem, provavelmente foi eu ndo assimilar.

Em relacdo a coordenacgdo entre maos e pés, fizeste alguns exercicios?
Fora do piano?
Né&o, sempre no piano.

Eu lembro que para limpar o som fazia algumas coisas para ver se estava a pér no
tempo certo, se estava a limpar no tempo certo, mas ndo me lembro dos exercicios.

Ok...de qualquer modo fizeram alguns exercicios especificos(?)
Sim, sim.

Alguma vez tiveste uma demonstracdo tedrica e pratica acerca da utilizacdo dos pedais?
Vou ser mais especifico: abriram o piano para te mostrar como é que funcionavam os
mecanismos?

N&o, mas eu tinha uma no¢do que nés demos em acustica, mas acho que néo... acho
gue a professora mostrou-me mas nao foi por causa do pedal.

Na tua opinido quais séo os recursos que deves utilizar para uma correcta pedalizacéo?
Isso vé-se mais pela harmonia.

Alguma vez ja ouviste falar do 1/2 pedal e 1/4 de pedal?

Na&o. Se por acaso ouvi falar, ndo me lembro.

Em casa costumas treinar num piano acustico ou num piano digital?

Num piano digital.

Achas que € muito diferente?

Sim.

Porqué?
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O pedal que tenho em casa é muito mais baixinho e fazia-me um pouco confuséo
porgue o do piano acustico é um pouco mais alto e eu néo ia ao fundo. Como o
pedal digital é tdo facil de baixar, num piano a sério ficava meio... sim, fazia
diferenca, por isso eu vinha ca (ao IGL) treinar.

Achas que isso dificultou um pouco a tua aprendizagem?

Sim, mas quer dizer, como o0 piano ndo era 0 meu instrumento principal, nunca
podia ser um piano acustico. Facilitou porque tinha um piano em casa, dificultou
porgue ha questdes que ndo conseguia trabalhar la.

Acho que é tudo, ndo ha mais nenhuma questdo. Muito obrigado, Bérbara!

69



70



Anexo C — Workshop

Workshop:
O pedal no ensino do piano

Alessio Vellotti

Mestrado em Ensino de Mﬁsicai

o P

O Pedal de ressonancia
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Fungoes do Pedal

Fungoes do Pedal
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Técnicas de Pedal

Recursos para uma correcta pedalizacao

73



Como fazer a troca do pedal

Enquadramento historico e estilistico
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“The soul of the piano” (Rubinstein)
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Anexo D — Exercicios para o Pedal

Ex. 1
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