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RESUMO

Este trabalho esta divido em trés blocos distintos. O primeiro consiste num breve
resumo dos principais pontos referentes ao estagio pedagégico inserido na disciplina de
Préatica do Ensino Supervisionada, onde consta um balanco reflexivo e conclusivo das
varias valéncias que compreendem o estagio pedagogico. No segundo bloco,
encontramos o enquadramento tedrico do Projeto de Investigacdo, onde é contextualizada
a tematica explorada no Projeto de Investigacao sob um conjunto de diferentes perspetivas
inseridas no dominio da psicologia, de autores dentro da pedagogia da musica e um
conjunto de artigos cientificos alusivos ao ensino da musica. O Ultimo bloco consiste na
apresentacdo do Projeto de Investigacdo, cuja tematica estd relacionada com as
estratégias/praticas mais eficazes do ponto de vista motivacional para o estudo do
instrumento, dentro do ensino especializado de musica. Neste bloco sera abordada, com
particular énfase, uma analise dos efeitos resultantes da exposi¢do a performance de
terceiros, verificados nos alunos, através do feedback recolhido dos questionarios
efetuados a professores e alunos. Estes efeitos serdo posteriormente comparados com
outras estratégias/praticas para se fazer um breve balancgo, das praticas/estratégias que
relinem os maiores indices de preferéncia e eficacia entre docentes e alunos. Este bloco
terminara com uma conclusé&o onde figurard um conjunto de sugestfes de estudos futuros,

tendo por base os resultados da investigagéo levada a cabo.

PALAVRAS-CHAVE

Estagio Pedagodgico, Afetividade, Postura Critico-reflexiva, Estratégias de Aprendizagem,

Performance de Terceiros, Motivacao
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ABSTRACT

This work is divided in three different parts. The first one consists of a brief summary of the main
topics related to the pedagogical stage inserted in the discipline of Supervised Teaching Practice where
there is a reflective and conclusive balance of the various skills that comprise the pedagogical stage. In
the second part, we find the theoretical framework of the research project which contextualizes the
subject explored in the Research Project under a set of different perspectives inserted in the psychology
area, authors linked to music pedagogy and a set of scientific articles alluding to the teaching of music.
The last part consists in the presentation of the Research Project whose subject is related with the most
efficient strategies/procedures from a motivational point of view for the instrument practice inside of the
music education. This part present an analysis of the effects resulting from the exposure to musical
third-party performance, verified in the students, through the feedback gathered from the questionnaires
addressed to teachers and students. These effects, will be compared with other strategies/procedures,
afterwards, in order to make a summary of the best rated strategies/procedures among teachers and
students which have the highest preference and effectiveness indexes. This part ends with a conclusion

which contains a set of suggestions for future studies based on the results of the research carried out.

KEYWORDS

Pedagogical Stage; Affectivity; Critical-reflexive Posture; Learning strategies; Third-party
Performance; Motivation
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INTRODUCAO

Este trabalho enquadra-se na disciplina de Pratica do Ensino Supervisionada do Mestrado em
Ensino de Musica do Instituto Superior de Estudos Interculturais e Transdisciplinares (ISEIT) de Alimada
do Instituto Piaget. Este documento pretende apresentar um breve resumo reflexivo dos principais
pontos do estdgio pedagogico que marcaram o0 meu desenvolvimento pessoal/profissional e
contribuiram para mudancas na minha pratica pedagogica, bem como o Projeto de Investigacao
desenvolvido durante este periodo, com a respetiva contextualizacdo tedrica e sugestdes para estudos

futuros.

Atendendo a que o presente trabalho esta inserido no Ensino Artistico Especializado de musica,
para se conseguir perceber melhor o contexto deste tipo de ensino, torna-se importante fazer uma
breve contextualizacdo histdrica do mesmo. O Decreto-lei n°18881, de 25 de setembro de 1930, veio
organizar os cursos ministrados no Conservatdrio Nacional. Anos mais tarde, surge o Decreto-lei
n°310/83, de 1 de julho, um diploma que veio estruturar o ensino da musica, danga, cinema e teatro,
para o conservatdrio nacional e escolas similares (ensino particular e cooperativo), no entanto, a
organizacédo contida no Decreto-lei n°18881, de 25 de setembro de 1930, manteve-se. A estruturacao

proposta pelo Decreto-lei n°310/83, de 1 de julho, segundo o ponto 5 do preaAmbulo, tem como objetivo:

i. Insercdo destas artes no esquema geral em vigor para os diferentes niveis de ensino;

ii. Criacdo de é&reas vocacionais de musica e danca integradas no ensino geral
preparatério e secundario;

iii. Integracdo no ensino superior politécnico do ensino profissional ao mais alto nivel

técnico e artistico.

A razdo desta estruturacdo aparece-nos no mesmo preambulo:

Nos ensinos da musica e da danga, ha uma educacéo artistica e um adestramento fisico
especificos, que tém de iniciar-se muito cedo, na maior parte dos casos, até cerca dos 10 anos,
constituindo assim uma opg¢do vocacional precoce em relacdo a generalidade das escolhas
profissionais, que s6 vém a realizar-se cerca dos 15 ou 16 anos, na entrada do 10° ano de
escolaridade. Importa, no entanto, que os planos de estudo a fixar, salvaguardem a possibilidade de

uma reorientac¢ao vocacional até este nivel.

Segundo o texto anterior, € possivel perceber o contexto do Ensino Artistico Especializado de
musica no que diz respeito a finalidade e objetivos. Os trés regimes previstos na lei para este tipo de

ensino designam-se por regime integrado, articulado e supletivo.

Mais tarde, é publicado o Decreto-lei n°139/2012, de 5 de julho que estabelece os principios

orientadores da organizagéo e gestdo dos planos de estudo, avaliacdo e competéncias a desenvolver
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e adquirir pelos alunos, dos cursos do Ensino Artistico Especializado de musica, sendo que para 0s
alunos do nivel basico, existe a Portaria n°225/2012 de 30 de julho, e para os alunos do nivel
secundario, a Portaria n°243-B/2012, de 13 de agosto.

No primeiro bloco deste documento é apresentada informacéo relativa ao estagio pedagogico.
No primeiro capitulo deste bloco é feita a caracterizacdo da instituicdo de acolhimento onde se podem
encontrar diversas informacdes provenientes, maioritariamente, do Projeto Educativo da escola que
descrevem diversos pontos tais como: a evoluc¢édo da escola (analisando paralelamente as mudancgas
ocorridas no meio envolvente), as variagbes em termos de nimero de alunos, evolugdo dos recursos
fisicos e outras informacdes relacionadas com os érgéo de gestdo, funcionamento e recursos humanos
da IA Posteriormente, é apresentada a minha filosofia de ensino que consiste numa breve exposicao
dos alicerces onde assenta a minha atuagao pedagogica. Neste ponto, figuram principios tedricos de
diversos autores e um conjunto de valores que regem a minha conduta enquanto docente. No ponto
seguinte é apresentada uma breve descri¢cdo do curso lecionado, com o devido enquadramento legal.
Posteriormente, é feita uma breve andlise reflexiva acerca do programa da disciplina. No ponto seguinte
€ apresentada a analise SWOT da minha pratica pedagdgica inserida no contexto da IA, efetuada antes
do inicio do estagio pedagodgico e exposta no PIF. Esta andlise foi fundamental para orientar o estagio
pedagdgico, procurando tomar consciéncia dos procedimentos da minha rotina como estagiario e
selecionar um conjunto de atividades a realizar durante o estagio que potenciem a resolugéo dos pontos
fracos e otimizem os pontos fortes, atendendo as ameacas e oportunidades identificadas. A presenca
da analise SWOT neste documento é uma importante ajuda no enquadramento da informacéo que
consta na conclusao, na medida em que possibilita fazer um balango do contributo deste estagio
pedagdgico no meu percurso. Seguidamente é apresentada uma sintese dos dados referentes a
avaliacdo e perfil dos alunos que frequentaram a disciplina lecionada, no que toca a sua cooperacao e
empenho no decorrer das atividades letivas. No ponto seguinte “Estagio pedagdgico — os intervenientes
e 0 seu contributo” encontramos, de forma resumida, um conjunto de informagdes organizada por
tépicos, selecionadas segundo critérios de relevancia pessoal e profissional referentes a duas areas
que contactei durante o estagio, que englobam o desenvolvimento do ensino e da aprendizagem e a
participagdo nas estruturas de orientacédo educativa e dos 6rgaos de gestédo do departamento ou escola.
No desenvolvimento do ensino e da aprendizagem encontramos um resumo de informacao relativa as
aulas dadas, assistidas e o contributo do professor cooperante. Este ponto contém, maioritariamente,
um conjunto de estratégias/procedimentos utilizados nas aulas dadas, com a respetiva fundamentagéo
tedrica, e as estratégias/procedimentos que analisei, através das aulas do professor cooperante por
mim observadas, que mais enrigueceram a minha pratica. No que toca a participagdo nas estruturas
de orientacdo educativa e dos orgaos de gestdo do departamento ou escola figura uma selecéo de
conteudos, com um breve balancgo reflexivo, referentes as reunides de avaliacdo assistidas. O final
deste bloco contém uma conclusédo geral onde séo focados os principais pontos que contribuiram para
0 meu crescimento e mudanca, tanto a nivel profissional como pessoal, ap6s o términus do estagio

pedagdgico.
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No segundo bloco é apresentado o enquadramento tedrico do Projeto de Investigacdo. Este
enquadramento inicia-se com a definicdo dos conceitos subjacentes a tematica do Projeto de
Investigacdo: estratégia (no contexto da aprendizagem); aprendizagem segundo um conjunto de
autores onde se destacam Perraudeau, Anita Woolfolk juntamente com as diferencas entre duas
concecdes de aprendizagem provenientes de duas correntes da psicologia marcantes do século XX
(behaviorismo e cognitivismo) e por fim, a motivagdo inserida no contexto da aprendizagem. Apos a
definicAo de conceitos, serdo abordadas uma selecdo de diferentes conceptualizacdes de
aprendizagem segundo um conjunto de autores de referéncia, da area da psicologia, cujas teorias
melhor se adequam ao tema do Projeto de Investigacdo. Neste tOpico sdo apresentadas a teoria de
aprendizagem social de Bandura (que se centra na importdncia da modelagem e imitacdo nos
processos de aprendizagem), a aprendizagem significativa presente nas teorias de John Dewey e
Edouard Claparéde e as teorias construtivistas defendidas por Vygotsky e Bruner. Apds a anélise dos
autores da psicologia sera apresentada a concec¢éo de aprendizagem de dois pedagogos do ensino da
musica de referéncia — Suzuki e Kodaly. O términus deste bloco consiste numa sele¢@o de artigos
cientificos, especificos da &rea do ensino artistico musical que abordam as estratégias de educacéo no
dominio da aprendizagem do instrumento. Estes artigos contém resultados de varios
estudos/entrevistas realizados. Este bloco, para além da sua principal finalidade em apresentar as
bases tedricas da tematica proposta no Projeto de Investigacdo, ndo sé pretende estabelecer uma
articulacéo entre toda a informacao proveniente dos diferentes autores, artigos cientificos, mas também
com os fundamentos de construcdo dos questionarios utilizados no Projeto de Investigacdo e a

realidade do Ensino Artistico Especializado de musica.

No ultimo bloco, sera apresentado o Projeto de Investigacdo. Primeiramente sdo expostas as
entrevistas exploratérias, que consistem num conjunto de entrevistas efetuadas aos participantes de
uma masterclass, onde se procura avaliar a pertinéncia do tema do Projeto de Investigacéo.
Seguidamente comeca por ser exposto um conjunto de pontos prévios que compreendem: o
enquadramento e motivagdo da teméatica escolhida; a contextualizagdo do local onde foi realizado o
trabalho; a descrigdo do problema subjacente ao tema escolhido; a pergunta de partida e objetivos do
estudo, e, por fim, a metodologia de investigagdo. Seguidamente, serdo apresentados e discutidos os
resultados, organizados segundo os objetivos do estudo previamente tracados. Em cada objetivo sera
efetuada uma breve conclusao e analise dos resultados dos questionarios elaborados para este estudo.
Neste bloco, é possivel analisar o feedback de professores e alunos acerca da performance de
terceiros, juntamente com outras estratégias/praticas, no que diz respeito a eficicia e recetividade as
mesmas. O ultimo tdépico deste bloco consiste numa conclusao geral reflexiva de todo o estudo que

inclui propostas para estudos futuros relacionados com o tema.
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1 CARACTERIZACAO DA INSTITUICAO DE ACOLHIMENTO

Figura 1 - Entrada da IA — fonte: http://www.conservatorio-dinis.pt/pt/18/instituicao

A Instituicdo de Acolhimento (IA) onde foi desenvolvida a Pratica de Ensino Supervisionada é
uma escola detentora de um Alvard emitido pelo Ministério da Educacdo que concede autonomia
pedagdgica e, consequentemente, reconhecimento oficial a sua oferta educativa no que concerne a

cursos oficiais. A |IA situa-se na Rua José Fontana — Bairro S. José, 2620-071 Pévoa de Santo Adrido.

Esta institui¢cdo foi criada no inicio dos anos 90 e o seu surgimento esta relacionado com um
conjunto de mudancas de carater demografico e socioeconémico que foram ocorrendo no concelho de
Odivelas, provocados pela migracéo do interior para o litoral (CMDD-c, 2016). Estas mudancgas criaram
a necessidade, no seio da comunidade, de estender a formacdo a véarias areas, nomeadamente, ao
Ensino Artistico Especializado. Devido & auséncia de escolas especializadas de musica no concelho,
em 1991 é criado na altura, o0 denominado Conservatdrio Regional de Loures, visto estar inserido no
Municipio de Loures. Mais tarde, no ano 2000, com a criacdo do Municipio de Odivelas, a escola passa

a ter a designacéo atual. A inclusdo do nome do rei D. Dinis no nome da escola esta relacionada com
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o facto deste rei estar sepultado neste concelho, mas
também pelo seu importante contributo para o
panorama artistico nacional, concretamente através
da poesia trovadoresca, sendo ele proprio autor de

diversas obras desta natureza (CMDD-c, 2016).

Relativamente as instalac@es da IA, numa fase

inicial, a escola funcionava num prédio, tendo efetuado
Figura 2 - Espaco exterior da IA — fonte: UM protocolo com a autarquia € uma escola primaria
(CMDD-c, 2016) para usufruir de mais salas juntamente com a
possibilidade de utilizacdo do Auditério Municipal da Pévoa de Santo Adrido. Posteriormente, com o
crescimento da escola, estes recursos fisicos tornaram-se insuficientes para a IA cumprir com a sua
missao pedagdgica. Assim, a partir do ano letivo 2003/2004 até aos dias de hoje, a escola iniciou a sua
atividade num novo espacgo que surgiu com o encerramento da escola secundaria da P6voa de Santo
Adrido. Este espacgo caracteriza-se por ser amplo; possui um conjunto de véarias constru¢cbes de
madeira (onde decorrem as diferentes atividades inerentes ao funcionamento da escola); possui um
estacionamento junto & entrada destinado (essencialmente) aos encarregados de educacado, e/ou
outros visitantes, e um segundo estacionamento (interior) na area circundante aos edificios, destinado
a direcdo pedagodgica e executiva, funcionarios e docentes. Nestas instalacbes, a escola pode contar

com?:

a) Salas para formacéo musical e classes de conjunto e salas destinadas a disciplinas
tedricas;

b) Salas para disciplinas de instrumento;

c) Secretaria e biblioteca;

d) Auditério e sala para os encarregados de educacéo;

e) Sala de direcéo;

f) Sala de professores e alunos.

Na zona interior do conservatoério, existe um
amplo espago facilitador do convivio, com zonas
cobertas onde se pode encontrar uma mesa de ping-
pong e placares onde se encontram afixadas atividades

e outras informacdes.

Figura 3 - Espago exterior da IA — fonte:
http://www.conservatorio-dinis.pt/pt/18/instituicao

! Fonte: Projeto Educativo da IA (CMDD-c, 2016)
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Figura 4 - Espaco exterior da IA junto a entrada — fonte: http://www.conservatorio-dinis.pt/pt/18/instituicao

Todas as salas cumprem as especificacdes obrigatérias por lei a respeito das éareas,
iluminacao, equipamento e seguranca. Praticamente toda a area da escola possui cobertura wireless,

de forma a proporcionar o acesso a internet e a base de dados da escola a qualquer professor ou aluno
(CMDD-c, 2016).

Figura 6 - Sala de percusséo da IA — Figura 5 - Secretaria da IA — fonte:
(CMDD-c, 2016)
fonte: (CMDD-c, 2016)

Figura 7 - Auditério da IA — fonte: (CMDD-c, 2016)
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N2 de alunos totais do Conservatorio
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Gréfico 1 - Evolugdo do numero total de alunos da IA desde o ano letivo 2000/2001 até 2014/2015 — fonte: (CMDD-
c, 2016)

Como é possivel visualizar no grafico n°1, verifica-se um aumento do nimero de alunos nos
Ultimos anos, especialmente no inicio do ano letivo 2009/2010. Estes nimeros colocam a |A entre as

escolas do Ensino Artistico Especializado com mais alunos no pais.

1.1 Corpo docente

Neste topico encontramos a lista do corpo docente corresponde da IA e a disciplina/instrumento

que lecionam.

Tabela 1 - Corpo Docente da IA — fonte: http://www.conservatorio-dinis.pt/pt/23/corpo-docente

Mafalda Duarte;

Mario Ribeiro;

Bruno Campos;
Humberto Castanheira;
Pedro Ferreira;

Lino Guerreiro.

Bruno Campos;

Maria Jodo Martins;
Pedro Ferreira;
Humberto Castanheira.
Agnieszka Dziuba;
Joaquim Ribeiro;

Nuno de Sa.

e Ana Luisa Agostinho;
Piano e Ana Maria Geraldo;

Formacgao Musical

Coro

Classe de conjunto/orquestras
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Elsa Cabral;

M2 Isabel Gongalves;
José Pedro Vasconcelos;
M2 Margarida Braz;
Savka Konjikusic;

Tiago Rodrigues.

Guitarra

André Gross;

José Mesquita Lopes;
Nuno de S3;

Manuel Matas Casado;
Marco Rodrigues;
Sérgio Pereira.

Acordeao

Alice Nicolau;
Nelson Martins.

Violino

Agnieszka Dziuba;
Rui Guerreiro;
Norberto Fernandes.

Violeta

Barbara Pires.

Violoncelo

Ajda Zupancic;
Teresa Nuncio;
Valter Freitas.

Contrabaixo

Miguel Menezes.

Clarinete

Joaquim Ribeiro;
Alberto Lages.

Flauta transversal

Natalia Grossmannova;
Ricardo Alves.

e Nuno Ribeiro.
Trombone

e Fatima Pinto;
Percussao e Lufs Cascéo.

i e Anténio Campos.

Oboé

e Alexandre Geirinhas.
Saxofone

e Tiago Alves.
Trompete

Pianista Acompanhadora

Joana Barata.

Histéria da Cultura e das Artes

Anténio Rosa;
Marta Esteves.

Andlise e Técnicas de Composicao

Lino Guerreiro.

Acustica e Producao Musical

Francisco Santiago.

Harmonia e Improvisacgao

Lino Guerreiro.

Iniciacdo Musical

Alice Nicolau;
Maria Jodo Martins.

Coro Infantil

Maria Jodo Martins.

Orff

Alice Nicolau.
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1.2 Pessoal ndo docente

Neste tOpico aparece a lista corresponde aos auxiliares da acéo educativa e os funcionarios da

secretaria.

Tabela 2 - Pessoal ndo docente da IA — fonte: servicos administrativos da IA

e Dina Andrade;
e |sabel Pereira;
e Helena Costa.
e Antonio Goncalves;
e Maria Jodo Sande.

Administrativos

Auxiliares da acéo educativa

1.3 Outras informagdes

Neste tépico é possivel consultar as informacdes referentes ao horario de funcionamento da
escola e as pessoas que integram os 0rgdos de gestdo da IA no que toca a dire¢cdo administrativa e

direc@o pedagdgica

Tabela 3 - Horério de funcionamento e 6rgdos de gestdo — fonte: servicos administrativos da IA

L. . e Seqgunda a sexta: 9h30 — 21h30;
Horario de funcionamento da Sabado: 9h30 — 19h00:

escola

e Domingo: encerrado.

L . e Direcdo administrativa: Carlos Gomes e Agostinho
Orgaos de gestédo Pais:

e Direcdo Pedagogica: Ana Maria Geraldo.

2 FILOSOFIA DE ENSINO

A minha conceptualizacdo de aprendizagem assenta no pressuposto de que esta acontece
quando existe um clima afetivo favoravel onde seja possivel dialogar com sinceridade, espontaneidade
e boa disposi¢do, que proporcione uma relagdo onde estejam presentes a amizade, o respeito mituo
e a curiosidade. A aprendizagem envolve a aquisicdo e aplicacdo de conhecimento. Partindo do
pressuposto que “quem ndo compreende ndo aprende”, tento sempre verificar se os alunos conseguem
explicar por palavras proprias ou demonstrar os raciocinios/processos para chegar a determinado

objetivo.

A funcdo do professor passa por proporcionar as condicdes necessarias para o aluno ser
autébnomo, neste caso concreto, na interpretagdo de repertdrio para um instrumento, em contexto
solistico ou em grupo. Para se conseguir este objetivo, o papel do professor passa por colocar em
pratica um conjunto de estratégias adaptadas ao aluno que tornem a aprendizagem atrativa e possam

ajuda-lo nas alturas de maior dificuldade. Cabe ao professor ser zeloso (ho que diz respeito a

26



Relatério Final

organizacéo e planificacdo de conteldos a lecionar), rigoroso, claro e dotado de uma capacidade de
estabelecer diferentes niveis de exigéncia atendendo ao perfil dos alunos. Por esta razéo, um professor
apaixonado pela sua disciplina podera mais facilmente alimentar a motivagao dos seus alunos. Tenho
como preocupacgédo colocar em pratica principios defendidos pelas teorias do curriculo pos-criticas,
procurando ensinar um conjunto de conteddos tendo em vista determinadas competéncias (de acordo
com o programa da disciplina, com o perfil de aluno tragado e os respetivos descritores de
desempenho), mas também transmitir um conjunto de valores universais, procurando cultivar nos
alunos uma postura critico-reflexiva abrangente. De acordo com as teorias pds-criticas de curriculo,
“incumbe” ao professor questionar criticamente o curriculo atendendo aos diversos contextos onde se
insere o processo de ensino-aprendizagem. Segundo o relatério para a UNESCO da Comisséo
Internacional sobre Educacéo para o século XXI, no seu quarto capitulo, a educagéo assenta em quatro
pilares que, como professor, tento colocar em prética: aprender a conhecer; aprender a fazer; aprender
a viver juntos e aprender a ser (Delors, 2012). Com base nestes pilares procuro orientar a minha
conduta como professor. O primeiro “pilar” refere-se & aquisicao de conhecimento — onde o professor
procura abordar os contelidos recorrendo aos recursos pedagogicos que melhor se enquadram no seu
meio envolvente. O segundo “pilar” esta relacionado com o desenvolvimento de competéncias — onde
cabe ao professor ensinar o aluno a operacionalizar 0 conhecimento previamente abordado. O pilar
seguinte “aprender a viver juntos” é de extrema importancia porque o homem vive e aplica o
conhecimento em sociedade; neste sentido o papel do professor vai para além da componente
tecnicista do ensino, porque a vivéncia em sociedade carece dos valores universais edificadores da
pessoa humana (responsabilidade, ética, tolerancia, solidariedade, etc.). Neste caso especifico, temos
como exemplo a importancia de fazer misica em conjunto, onde as competéncias técnicas deste tipo
de ensino se misturam com outro tipo de “competéncias” designadas como valores, por essa razéo, na
avaliacéo existe 0 campo “atitudes e valores”, onde € analisado o lado afetivo tdo importante no ensino.
Por fim, temos o dltimo pilar “aprender a ser”, que preconiza o papel do professor na construcao da
identidade do aluno, de forma a desenvolver a sua capacidade de discernimento, tornando-o autbnomo
nas suas escolhas e decisfes. No seguimento desta ideia, como professor, procuro acompanhar o
crescimento dos alunos neste conjunto de valores que posteriormente vao proporcionar condicdes

humanas favoraveis para colocar em pratica as competéncias técnicas.

No que diz respeito aos objetivos propostos, procuro em primeira mao criar as condi¢des para
que os alunos se sintam atraidos pelo instrumento. Assim, procuro tocar nas primeiras aulas repertério
potencialmente atrativo para os alunos, tento que eles assistam a performance dos colegas (de forma
a conhecerem de antemd&o o repertorio que os espera) e desde cedo integra-los em atividades que
cultivem o interesse e o prazer de tocar o instrumento. Relativamente a componente técnica, a minha
preocupacdo passa por estabelecer objetivos de complexidade acessivel ao aluno em questéo, de
forma que ele consiga assimilar com clareza principios basicos da técnica e leitura no instrumento que
acompanhardo sempre esse aluno no seu percurso. Assim, valorizo bastante esta parte inicial da
aprendizagem porque se houver lacunas o aluno ir4 ter problemas de futuro. Dentro da parte técnica
do instrumento, dou primazia a técnica de caixa, porque (segundo a minha experiéncia pessoal que

também pude observar noutros percussionistas ao longo dos anos) considero ser uma técnica base
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para todos os instrumentos, ou seja, a maior parte das especificidades da técnica de caixa, quando
adquiridas, providenciardo uma maior facilidade de assimilacao de técnicas dos restantes instrumentos
de percussao. Os objetivos iniciais passam por assimilar os movimentos basicos das baquetas
sincronizando o movimento de ataque da baqueta (através do pulso) com o ressalto da pele,
estabelecendo um ponto de partida (baquetas colocadas a uma determinada distancia da pele) que
devera ser igual ao ponto de chegada. Os objetivos seguintes passam por executar diversas
combinacdes diferentes de maos mantendo uma pulsacéo e um timbre constantes e controlar diferentes
dindmicas. Mais tarde os objetivos evoluirdo no sentido de aprender novos efeitos no instrumento,
destacando diferentes tipos de apogiaturas e os dois tipos de rufo — aberto ou fechado — para isso
utilizarei exercicios e estudos especificos para o0 aluno conseguir progressivamente assimilar esta parte
técnica. Os timbales possuem objetivos similares a caixa, embora possuam particularidades diferentes
em termos de efeitos (como por exemplo a existéncia do trémulo? ao invés do rufo), na postura, na
afinacdo, etc. Progressivamente os objetivos vao evoluindo no sentido de o aluno ser cada vez mais
autébnomo em varios aspetos: controlo da afinagdo; mudanca de notas durante a execucao; selegdo de
baquetas e dos timbales adequados ao repertério em questao; etc. Relativamente aos instrumentos de
laminas, numa primeira fase abordo a marimba e/ou xilofone. Os objetivos iniciais para alunos em
estadios de desenvolvimento mais basicos consistem em aprender as escalas e arpejos através de
memorizacao fisica; conseguir ler corretamente poucas notas no instrumento em pequenos fragmentos
musicais, controlar trémulos e outros efeitos. Mais tarde o aluno passara a ter objetivos mais
complexos, fazendo uma breve alusdo a ideia de curriculo em espiral de Bruner, alguns objetivos
voltar@o ser a vistos com um grau de complexidade maior: a leitura abrangerd um registo maior no
instrumento e os ritmos serdo mais complexos; a execucao das escalas implicara colocar em prética o
raciocinio de construcéo aprendido nas aulas de formagdo musical; alunos comecgardo a aprender a
tocar com técnica a quatro baquetas; maior exigéncia em termos de criatividade e expressédo musical
— controlo do fraseado com clareza de execugdo. Posteriormente (3° ou 4° grau), iniciar-se-a o estudo
do vibrafone e multipercussado. No vibrafone os primeiros objetivos estdo relacionados com a técnica
do instrumento, nomeadamente as diversas formas de abafar, dado que nesta fase os alunos ja tém
algumas nocdes de leitura e técnica. Resumidamente, os objetivos estdo centrados nos seguintes
descritores de desempenho (explicitados na ABRSM), através deles é possivel assegurar 0 que se

espera de uma performance musical com qualidade:

a) Conseguir executar o repertdrio com as notas corretas;

b) Pulsacao constante, por vezes flexivel (sempre que musicalmente for necessario);

c) Sonoridade bem projetada e usar de forma sensivel as qualidades timbricas do
instrumento;

d) Demonstrar expressividade, manipulacdo musical idiomatica e revelar detalhes na

performance;

2 Efeito obtido através da percuss&o alternada de m&os devidamente sincronizada, numa determinada superficie.
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e) Demonstrar seguranca; comprometimento com a performance e uma comunicacdo com
carater e estilo.

Para além dos objetivos de carater musical, prezo outros objetivos relacionados com os valores

da pessoa humana, que séo fundamentais para uma vivéncia em sociedade:

a) Incutir sentido de compromisso e responsabilidade, procurando que os alunos cumpram 0s
objetivos de trabalho propostos para cada aula e alertando de forma construtiva para as
consequéncias dessa falta de cumprimento;

b) Pontualidade;

c) Tolerancia, respeito e solidariedade para com o outro;

d) Capacidade de humildade e aceitacao da critica;

e) Cultivar hbitos de formacgéao continua ao longo da vida;

f) Fomentar capacidade critico-reflexiva,;

g) Enfrentar o medo e a incerteza (Morin, 2002);

h) Respeitar o professor;

i) Demonstrar interesse e uma correta participacéo na sala de aula;

j) Lidar positivamente com a frustracdo e mostrar o lado positivo do erro para a evolucdo
musical e pessoal.

Na minha forma de ver o ensino e concecdo de vida, os objetivos acima referidos séo
fundamentais porque vao proporcionar as condicbes para 0s objetivos relacionados com o
instrumentista poderem ser otimizados. O ser humano ndo se resume a uma “maquina” de fazer
musica; seria demasiado redutor cingir-nos unicamente a esse objetivo final do ensino do instrumento
porque o aluno € um ser humano, logo tem varios pontos fortes, mas também fragilidades, possui
sentimentos entre outras caracteristicas que vdo afetar a parte musical. Entdo procuro cultivar uma
abordagem holistica, procurando que os objetivos abranjam varias componentes diferentes, dado que

0 ser humano é complexo.

A implementacdo da filosofia de ensino esta relacionada com a rotina de trabalho da sala de
aula. Como ja referi, a minha primeira prioridade € a construcdo de uma relagéo afetiva sélida com o
aluno, nesse sentido utilizo uma diversidade de estratégias onde se destacam as conversas informais
(onde abordo temas do dia-a-dia dando especialmente énfase a temas da esfera de preferéncias do
aluno em questéo) e a utilizacdo do meu sentido de humor. Assim pretendo que o aluno me veja como
amigo, mas também como uma autoridade (néo rigida) mas flexivel, que reconhe¢a em mim alguém
gue o possa conduzir no processo de aprendizagem. Relativamente a parte técnica, procuro
exemplificar a sua utilidade em exemplos musicais concretos nos instrumentos musicais pretendidos,
de forma que o aluno possa perceber a sua utilidade, estabelecer para ele préprio objetivos e saiba
como atingi-los de forma motivada. No repertério, procuro, sempre que possivel, conciliar os gostos

dos alunos com os objetivos a atingir. No caso de alunos entre os 10 e os 12 anos, tenho por habito,
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trabalhar com playalongs® nos instrumentos de laminas, com alguma frequéncia. Segundo a minha
experiéncia, uma grande parte dos alunos sente-se motivado e consegue-se trabalhar de forma
pedagobgica varios aspetos como: manter uma pulsacdo constante; nao parar durante a execucgao;
reagir no instrumento mediante referéncias musicais presentes no acompanhamento; etc. Em alunos
menores de dez anos exploro repertério em que, maioritariamente, acompanho o aluno. Para além
destes exemplos, procuro sempre incutir o sentido de responsabilidade nos alunos clarificando os
objetivos a curto e médio prazo e confrontando-os de forma 0 mais positiva possivel quando estes nao
sdo atingidos por negligéncia do aluno. Relativamente as dificuldades apresentadas pelos alunos,
procuro torna-las em desafios tentando através de dialogo e reforco positivo, fazé-los ver que se a vida
fosse facil ndo teriamos oportunidade de sentirmos o “sabor” e alegria quando conseguimos superar
um desafio, para além de que o prazer de tocar o instrumento implica aceitar o desafio de
enfrentar/superar vérias dificuldades. Assim, falo varias vezes numa postura de humildade, serenidade,
respeito e companheirismo. Outra das minhas prioridades é cultivar uma relagdo de proximidade com
os encarregados de educacao, em termos de dialogo, com intuito que eles compreendam a importancia
dos papéis de cada um (professor, encarregados de educac¢do e aluno) e possam ajudar 0s seus
educandos, bem como ao professor, durante o processo de ensino-aprendizagem, procurando o
sucesso do mesmo.

A avaliacdo sera feita de duas formas: avaliagdo continua e avaliagdo pontual. A avaliagdo
continua é feita em todas as aulas (onde se incluem audi¢des ou outro tipo de espetaculos, gravacgoes,
entre outro tipo de atividades), ao passo que a avaliacdo pontual € feita mediante a execucdo de um
repertorio, leituras, etc., com exercicios técnicos propostos para uma determinada data. A avaliacéo
consiste numa andlise do feedback do aluno mediante um conjunto variado de parametros que podem
ser de cariz afetivo, denominado frequentemente por atitudes e valores (pontualidade, respeito, trato)
e de cariz mais técnico, que corresponde aos descritores de desempenho ja falados (executar uma

peca mantendo as notas corretas, uma pulsacao constante, com musicalidade, etc.).

Para finalizar, tento cultivar um ensino inclusivo explorando as méximas capacidades de cada
aluno e procurando ir ao encontro das especificidades de cada um. Alguns exemplos: quando
acontecem oportunidades de tocar musica de camara, procuro fazer uma distribuicdo de tarefas e de
instrumentos de acordo com as preferéncias dos alunos (porque sei que, a partida, eles ficardo mais
predispostos a darem o seu maximo). No entanto, também acontece com alguma frequéncia fazer uma
distribuicdo atendendo as necessidades pedagdgicas de cada aluno; nessas situagfes tento explicar
aos alunos as minhas decisdes. Outros exemplos acontecem com o trato na sala de aula, onde também
tento geri-lo conforme as necessidades: alunos que sao muito pressionados pelos pais a terem os
melhores resultados, tento ter um trato menos diretivo, ao passo que com alunos mais “desleixados”
procuro ter uma abordagem contraria, procurando sempre avaliar a reacdo do aluno a minha
abordagem e reformula-la, sempre que me pareca necessario. Relativamente a alunos com NEE

procuro analisar cuidadosamente os relatorios oficiais das entidades competentes para o efeito, bem

3 Acompanhamento musical de uma parte solista habitualmente apresentado em formato digital ou analdgico.
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como dialogar com os pais no sentido de haver uma partilha de ideias que me ajude na selecao das

melhores estratégias a adotar.

3 DESCRICAO DO CURSO LECIONADO

A disciplina de percussao esté inserida nos Cursos Artisticos Especializados no dominio da
Musica ministrados pela IA com a autorizacao do Ministério da Educacado. A IA assume-se como uma
escola que se dedica ao ensino da musica a alunos que se enquadrem em dois tipos de perfil diferentes
— alunos que possuam a intencdo de aprender um instrumento numa perspetiva vocacional e alunos
que desejam aprender um instrumento numa perspetiva de complemento formativo ou desenvolvimento
das suas capacidades musicais (CMDD-a, 2016). As Portarias n°243-B/2012, de 13 de agosto e
n°225/2012, de 30 de julho, criam os Cursos Bé&sico e Secundario de Musica, Danca e Canto
Gregoriano e estabelecem os principios orientadores da organizacao e da gestéo dos curriculos destes
cursos (no que concerne a estrutura do curso, avaliagdo, admisséo de alunos, etc.), reforcando aspetos

como a autonomia pedagdgica e organizativa das escolas de musica oficiais.

A descricdo de curso que consta na lista de repertorio* do curso de percussao afirma:

O programa para a disciplina de Percussao, foi elaborado a pensar no desenvolvimento
técnico, interpretativo e estilistico do aluno para os diferentes instrumentos desta area, abordando a
maior diversidade possivel. Assim estabeleceram-se objetivos gerais e objetivos especificos para a

aprendizagem da percussao.

No mesmo documento sdo apresentados objetivos gerais e objetivos especificos referentes ao

curso de percussao. Relativamente aos objetivos gerais*:
e Promover a integracéo do aluno no contexto escolar e na classe de percussao;
e Desenvolver a musicalidade e interpretacdo dos alunos;

e Favorecer a formagdo e o0 desenvolvimento equilibrado de todas as

potencialidades pessoais;
e Estimular a participagcdo em apresentacdes publicas.

Objetivos especificos:

4Ver Anexo | - “Programa” do curso de percuss&o
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e Estabelecer o primeiro contacto com os instrumentos e conhecimento das suas

especificidades de execugéo;
e Desenvolver o sentido da pulsagéo /ritmo /fraseio/articulag&o/dindmica, etc.;
e Adquirir uma postura corporal e equilibrio corretos perante os instrumentos;
e Desenvolver a capacidade de concentragdo e memorizagdo como pratica habitual;

Desenvolver a capacidade critica e autocritica, adquirindo autonomia para a resolugdo de

problemas.

4 REFLEXAO ACERCA DO PROGRAMA DA DISCIPLINA

Relativamente a este ponto, ndo é possivel fazer uma reflex@o acerca do programa da disciplina
porque néo existe um programa, mas apenas uma lista de conteddos programaticos para as provas de
percussdo para cada nivel; uma matriz para cada uma dessas provas (que contém os contelidos das
provas juntamente com as respetivas cotacdes) e uma lista de objetivos gerais e especificos do curso

de percussao.

Na minha opinido esta situacdo tem vantagens e desvantagens. No que toca as desvantagens,
ndo havendo uma descricdo dos contelidos e competéncias a adquirir pelos alunos, vérias questdes
séo colocadas ao professor, tais como, que contetudos deverao ser trabalhados atendendo ao nivel em
que cada aluno se encontra? Quais as competéncias a atingir pelo aluno? Como ird o professor
planificar a curto, médio e longo prazo? Quais os descritores de desempenho que o aluno deve
evidenciar e que irdo conduzir a observagao e atuacdo do professor? Quais os critérios de selecdo de
repertério a ministrar ao aluno? Como sera feito o planeamento das estratégias a utilizar? Como ir4 o

professor justificar as suas avaliacdes?

Relativamente as vantagens, ndo havendo um programa, o professor tem a liberdade de criar,
ele préprio, um programa ajustando-o de forma flexivel e personalizada as especificidades e evolucao
de cada aluno, tendo por base a lista de repertério. Esta lista funciona como ponto de partida do
repertério a ser trabalhado nas aulas, que sera selecionado, atendendo ao nivel em que o aluno se
encontra (a questao posterior € saber em que pressupostos assenta essa sele¢ao). Por outro lado, o
professor ndo tem que enfrentar o stress causado pela presséo de ter que cumprir um programa no
caso do aluno ainda nao dispor das bases necessarias para o cumprir. Se tivermos em conta o contexto
do ensino artistico especializado e, pegando também na minha préatica pedagogica, podemos constatar
que a maior parte dos alunos que entra para o 1° grau de instrumento ndo passou pela iniciacdo. Eu
préprio ja tive varios casos de alunos que entraram diretamente para 0 2°/3° grau do instrumento que

leciono porque, em anos anteriores, estes alunos estiveram a aprender outros instrumentos ou
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simplesmente entraram pela primeira vez no ensino articulado diretamente em anos mais avancados.
Pegando nesta realidade, comum a muitas escolas, 0 professor nem sempre consegue cumprir o
programa, as vezes até mesmo com aulas de apoio. Perante casos relacionados com os exemplos
descritos, o professor ao tentar cumprir o programa certamente teria de enfrentar alguns dilemas éticos
tais como: “irei aceitar um aluno novo quando a escola me esta a propor que ele entre diretamente para
um 3° grau? Serd este aluno capaz de atingir os objetivos propostos pelo programa? Se nao aceitar
nao aumento o meu horario, fico com menos dinheiro ao fim do més e a escola também precisa de
atingir certos objetivos relacionados com o seu financiamento, por outro lado se aceito o aluno, e ele
nao cumprir os objetivos, mesmo demonstrando empenho, como farei com a avaliacao? E outras
guestdes se poderiam colocar... Nao havendo programa, o professor ao recorrer a lista de repertério,
acaba por ser ele proprio a defini-lo, aqui entrara a experiéncia e intuicédo do professor, algo que também
considero importante porque o professor necessita de flexibilidade e recorrer a sua experiéncia para
lidar com a imprevisibilidade, no entanto, acho necessario balizar o nivel minimo a atingir para cada
nivel estabelecendo contetdos e competéncias, para o professor poder orientar a sua atuagdo
pedagdgica e informar alunos/encarregados de educacéo/escola.

Nas minhas aulas procurei conduzir a minha pratica escolhendo os temas das aulas tendo
como pano de fundo os objetivos gerais e especificos estabelecidos para o curso, sem esquecer a
minha filosofia de ensino e o contexto de aprendizagem do aluno naquele momento particular. Nesta
situagdo concreta (de auséncia de programa), consultei a lista de repertério e analisei a préatica do

professor cooperante, onde pude extrair os contelidos a serem trabalhados.

4.1 Métodos e procedimentos de avaliacao

Relativamente aos procedimentos de avaliacdo, estes comecam por ser definidos pelas
Portarias expostas no ponto anterior. Atendendo ao disposto do Dec. Lei n°152/2013, de 4 de
novembro, a IA goza de Autonomia Pedagogica nos niveis basico e secundario do ensino da musica,
detendo desta forma o poder de avaliar os seus alunos nao dependendo a sua avaliagdo das escolas
publicas. Segundo os artigos 11° da Portaria n°225/2012, de 30 de julho e 25° da Portaria n°243-B/2012,
de 13 de agosto, o estado confere as escolas a possibilidade de estas realizarem provas de transi¢do
de ano, definindo as respetivas regras no regulamento interno. Verificando o Regulamento Interno da
IA, podemos ver os seguintes instrumentos de avaliacdo® validos para todas as disciplinas de

instrumento:

a) Os alunos terdo de realizar ao longo do ano letivo um teste intercalar e uma prova

global no 3° periodo;

® Informag&o extraida de (CMDD-b, 2016).
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b) A avaliacéo final do 3° periodo ser4 o resultado da soma, arredondado as unidades,
da nota do teste realizado no 3° periodo (com um peso na avaliacéo final de 40%) e
a classificagédo proposta pelo professor para o 3° periodo, resultante da avaliacdo

continua, realizada ao longo do ano letivo (com um peso na avalia¢éo final de 60%):

Avaliacéo Final do 3° Periodo = Nota de Teste x 0,4 + Classificacéo do Professor x 0,6

c) E obrigatéria a realizacdo dos testes intercalares;

d) O coordenador organiza os testes intercalares do seu grupo, devendo comunicar a
Direcdo Pedagdgica os jaris e datas da realizagdo dos mesmos. O jdri deve ser

constituido, no minimo, por 2 professores do mesmo instrumento ou grupo;

e) No4°ano de iniciagdo, no 6° ano/2° grau e no 9° ano/5° grau, serdo realizadas provas
globais com um peso de 50% na avaliacao final da disciplina;

f)  No 12° ano/8° grau da disciplina de instrumento, sera realizada a Prova de Aptiddo
Artistica.

Nota da PAA = [Nota final do Professor (50%) + Nota final das apresentagdes publicas
(50%)] / 2

Para melhor analisar os instrumentos de avaliagdo da disciplina de percussao, é recomendado
consultar a Matriz dos Testes de Percusséao da IA 2015-20168, aqui podemos consultar os contelidos

para os testes intercalares e final de 3° periodo, para cada nivel do ensino basico e secundario.

No que toca ao regulamento das Provas Globais o regulamento interno diz-nos o seguinte:

a) Sao sempre realizadas Provas Globais no 8° grau das varias disciplinas para terminar

0 curso secundario;

b) A avaliacdo da Prova Global para cada classe sera feita de acordo com a respetiva
matriz que tera de ser executada integralmente, pelo que os alunos ndo poderao ser
interrompidos, exceto em casos muito pontuais e s6 com a autorizagdo do

Coordenador presente;

c) Os alunos que faltarem a Prova Global devem justificar a falta nos dois dias Uteis

seguintes. Se a justificacéo for aceite pela Direcdo serd marcada nova data;

6 Ver Anexo |l - Matriz dos testes de percussio
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d) O Coordenador organiza a Prova Global, devendo comunicar a Dire¢cdo Pedagdgica

os juris e datas para conhecimento e afixagdo durante 0 més de maio;

e) O jari é constituido por dois professores do instrumento, o Coordenador do grupo e

a Direcédo Pedagdgica;

f)  No caso de nédo haver acordo quanto a nota atribuir, esta sera a resultante da média

aritmética da nota atribuida por cada um dos professores.

Quanto ao regulamento da PAA:
O projeto apresentado pela PAA devera ser desenvolvido no ambito das disciplinas das
componentes cientificas e/ou técnica-artistica de acordo com a especificidade do curso

frequentado, em ano terminal, de acordo com a portaria n°243-B/2012;

a) A PAA é composta por duas partes distintas: a parte musical performativa, com
duragéo prevista entre 20 e 30 minutos e parte teérica com um limite de 15 minutos;

b) A comissao avaliadora sera formada por 4 elementos:
i. Direcéo Pedagogica;
ii. Professor de instrumento do finalista;
iii. Coordenador do departamento instrumental (em caso do coordenador coincidir
com o professor de instrumento do aluno sera substituido por outro docente do

mesmo grupo);

iv. Professor da Componente de Formacéo Cientifica — Andlise e Técnicas de

Composicdo ou Historia da Cultura e das Artes;

c) A avaliacdo da PAA para cada classe sera feita de acordo com a respetiva matriz

definida pelo Departamento Instrumental.
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5 ANALISE SWOT

Esta analise contempla fatores internos, relacionados com a minha pratica pedagdgica anterior
a realizagao do estagio pedagodgico, e fatores externos, que dizem respeito ao contributo da IA na
realizacdo do estagio. Através desta analise, pretendeu-se apresentar no PIF uma planificagdo das
atividades inerentes ao estagio procurando otimizar os pontos fortes e melhorar os pontos fracos,
atendendo as ameacas e oportunidades verificadas. Com base neste procedimento prévio, foi possivel
elaborar um balanco no final do estagio, acerca do seu contributo para a minha pratica pedagégica,
relativamente a aspetos que foram melhorados e aos que ainda carecem de aperfeicoamento.
1. Fatores internos:
a) Forcas (pontos fortes):

i) Linguagem acessivel aliada a uma postura sincera e honesta;

i) Relagao proxima com os alunos;

iii) Forte carisma na abordagem e confronto de temas mais sensiveis;

iv) Criatividade na organizacdo e manipulacdo do material pedagogico;

v) Ser catdlico praticante e tentar prezar valores edificadores do ser humano na

relacdo pedagdgica;

vi) Elevada ambig&o/expectativa colocada nos alunos.

b) Fraquezas (pontos fracos):
i) Gestédo do tempo da aula;
i) Dificuldade em manter o controlo emocional em certos momentos;
iii) Falta de experiéncia no dominio das inicia¢des;
iv) Capacidade de planificar a curto e médio prazo;
v) Pontualidade;
vi) Falta de atualizacéo relativamente aos métodos didaticos mais recentes;
vii) Coeréncia e firmeza na tomada de decisdes.

2. Fatores externos
a) Oportunidades

i) Contactar com um estabelecimento de ensino novo;
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i) Recolher novas ideias de abordagem no dominio técnico, musical, mas
também afetivo, proporcionadas através da observacdo das aulas do

Professor cooperante;

iii) Contactar com uma enorme variedade de métodos e repertdrio por mim

desconhecidos;
iv) Assistir a diversas atividades proporcionadas pela IA.
b) Ameacas

i) Localizagdo geografica da escola é bastante afastada da minha area de
residéncia;
ii) Faltas dos alunos;

iii) Défice de alunos no ensino secundario.

6 ESTAGIO PEDAGOGICO - OS INTERVENIENTES E O SEU
CONTRIBUTO

Neste capitulo encontramos diversos topicos referentes a informagdes de um conjunto de
intervenientes, e ao contributo, para a minha formacgao pessoal e profissional, extraido de diversas

areas integrantes do estagio pedagogico.

Nos dois primeiros topicos séo apresentadas informacgdes alusivas a avaliacdo e caracterizagao
dos alunos que frequentaram a disciplina lecionada. Posteriormente apresentarei um resumo das
principais estratégias por mim utilizadas durante as aulas dadas, juntamente com a sua fundamentacéo
tedrica. Nos dois Ultimos tépicos encontramos um resumo de aspetos referentes as reunifes de
avaliacdo que tive oportunidade de contactar e o contributo do professor cooperante a nivel de

estratégias, por ele utilizadas, que considero que enriqueceram a minha prética significativamente.

6.1 Dados da avaliagcao dos alunos que frequentaram a disciplina lecionada

Na tabela 4 encontra-se a classificacdo dos alunos intervenientes no estagio pedagdgico
durante o ano letivo a respeito da disciplina de instrumento. O objetivo deste quadro é ajudar na

caracterizacdo dos alunos intervenientes no estagio pedagégico.
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Tabela 4 - Avaliacdo quantitativa dos alunos de percussao observados no decorrer do estagio pedagdgico

AVALIAGAO QUANTITATIVA
ALUNO(A)
1° PERIODO 2° PERIODO 3° PERIODO

PL 12 13 15
MF 4 4 4
FP SEA® 3 3
AF 5 5 5
IF 3 3 3
EV 4 5 5
DG 4 4 4
TA 2 2 2

6.2 Caracterizacdo geral do grupo de alunos da classe de percussao

intervenientes no estagio

Ao longo do estagio pedagdgico tive a oportunidade de contactar com um grupo de oito alunos
pertencentes a classe de percussao do professor cooperante. O seu nivel compreende um aluno no 1°,
29, 4° graus e trés alunos no 5° grau do ensino basico (em regime articulado). Relativamente ao ensino
secundario, foi possivel contactar com apenas um aluno de 8° grau.

De uma forma geral, os alunos do 1° e 2° grau demonstraram interesse e cooperagcao nas
atividades observadas na sala de aula, embora ndo demonstrassem o mesmo nivel de empenho na
realizagdo dos trabalhos de casa. Os alunos de 5°, na sua globalidade, demonstraram um grande
empenho nas atividades realizadas na sala de aula e nos trabalhos de casa. O aluno de 8° grau
apresentou um empenho nas atividades letivas que nao foi sempre regular, apenas no Gltimo periodo
de aulas se verificou um aumento do seu empenho. Dentro deste grupo de alunos, apenas uma aluna
manifestou um notério desinteresse pela disciplina, embora demonstrasse cooperacao nas atividades

promovidas pelo professor cooperante na sala de aula.

No que toca ao campo das atitudes e valores que envolvem a pontualidade e assiduidade,

praticamente todos os alunos demonstraram bons indices de pontualidade e assiduidade. Finalizo esta

8 Sem Elementos de Avaliagdo
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caracterizacdo referindo que todos os alunos colaboraram nas varias solicitagcdes por mim efetuadas

no decorrer deste estagio pedagdgico.

6.3 Resumo dos principais aspetos e estratégias utilizadas nas aulas dadas

Neste ponto, pretendo apresentar as principais estratégias utilizadas, bem como a sua

fundamentacéo tedrica. Desta forma, podera ser possivel analisar a articulagcdo entre a teoria e a pratica

e expor alguns aspetos particulares desta parte do estagio.

a)

b)

c)

d)

e)

Representacdes iconicas: Esta pratica esta relacionada com um dos principios da teoria de

aprendizagem de Bruner, a estrutura. Este autor, na sua teoria de aprendizagem, defende que
a exposicdo da informacéo deve estar ajustada ao nivel de experiéncia do aluno. Assim, uma
das formas de o fazer é através do recurso ao modo iconico (Sprinthall & Sprinthall, 1993).
Neste caso particular, ndo se pretende apresentar a informacédo ao aluno com este modo, mas,
facilitar a misséo do aluno na leitura e interpretacéo da informacéao exposta na partitura através
do recurso a simbolos e grafismos;

Representacdes simbdlicas: A semelhanca da estratégia anterior, as representacdes

simbdlicas também fazem parte dos diferentes modos de apresentacdo da informacdo de
Bruner (Sprinthall & Sprinthall, 1993). Esta estratégia foi utilizada através do recurso a palavras,
cujo sentido figurativo, sugerem determinadas formas de interpretacdo musical;

Tocar lenta e repetidamente passagens onde os alunos revelem dificuldades: Um dos autores

defensores deste tipo de pratica é Suzuki (1969) que afirma que a aprendizagem acontece
através da repeticdo. Através deste recurso, pretende-se que o aluno automatize ou corrija
determinados processos psico-motores que tem de colocar em pratica na performance do
instrumento;

Tocar com vozes separadas: Esta estratégia é tradicionalmente utilizada em véarios contextos,

nomeadamente em contexto de orquestra, mas também noutros agrupamentos musicais, onde
existe a pratica de trabalhar isoladamente as diferentes partes da musica antes destas serem
tocadas simultaneamente. Na performance do instrumento, uma das versfes mais comuns
desta estratégia é o trabalho separado da melodia e do acompanhamento;

Compreensdo das estruturas formais antes da execucdo no instrumento: Este ponto

compreende varios aspetos, tais como leitura, solfejo, identificacdo da tonalidade e dos
diversos simbolos da notacdo, entre outros aspetos. Um dos grandes pedagogos da musica
que defendeu esta estratégia foi Kodaly (Goulart, 2000). Este autor privilegiava a aprendizagem
do primeiro instrumento natural que todos dispdem, a voz, mas também dos aspetos
relacionados com a leitura e solfejo antes da execucdo no instrumento (Goulart, 2000). Esta
estratégia pode desdobrar-se em diversas praticas, nomeadamente: saber analisar aspetos

relacionados com progressdes harmanicas, identificar sequéncias, caracteristicas da condugao
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melddica, etc. O objetivo final desta estratégia consiste em proporcionar aos alunos condicdes
que facilitem a assimilacédo e compreenséo da musica que devem interpretar;

Utilizar fragmentos das pecas a serem trabalhadas e toca-los separadamente com diferentes

abordagens: Esta estratégia esta integrada num dos principios fundamentais do conceito de
aprendizagem simultanea!! de Paul Harris (2014), ensinar recorrendo aos “ingredientes” da
peca (p. 4). Estes “ingredientes” podem ser interpretados como fragmentos que deverao ser
utilizados em exercicios recorrendo a diversas abordagens, coerentes com as ideias musicais
subjacentes a pecal/estudo em questdo. Uma das praticas mais comuns utilizadas durante o
estagio nas aulas dadas, foi trabalhar estes fragmentos em exercicios utilizados no
aquecimento, onde sdo abordadas essencialmente, questdes de técnica, musicalidade e
leitura;

Andlise e sele¢do de diferentes stickings!?: A selecéo de diferentes stickings é uma pratica que

requer uma analise e escolha por parte do aluno, na medida em que cada sticking proporciona
um fraseado com determinadas caracteristicas (que podem enquadrar-se, com maior/menor
facilidade/ou n&o, no contexto musical em questdo), no entanto, ha stickings que sao,
fisicamente, mais facilmente exequiveis que outros. Esta dicotomia carece de uma escolha
onde é necessario ponderar a exequibilidade da performance e o carater musical, por outras
palavras, ha escolhas de sticking que podem facilitar a execu¢do musical e ndo beneficiarem
0 contexto musical e vice-versa. Este processo requer capacidade reflexiva, dado o vasto leque
de opcdes existentes;

Diélogo informal esporadico com o aluno: Esta préatica tem como finalidade criar um ambiente

propicio a aprendizagem através do fortalecimento dos lagos afetivos entre professor e aluno.
Autores como Suzuki, Wallon, Rogers, Kolb, entre outros, abordam a importancia da afetividade
no contexto da aprendizagem. “Nessa relacdo [ensino-aprendizagem] é necessario confianca,
pois ndo aprendemos de qualquer um, mas aprendemos daquele a quem outorgamos o direito
de ensinar” (Férnandez citado em Silveira, 2014, ponto 3.2 para. 1);

Questionar o0 aluno acerca da importancia de determinados exercicios técnicos: Com esta

pratica, pretende-se que o aluno consiga assimilar a importancia dos exercicios de técnica no
contexto da aprendizagem, atribuindo-lhe significado/utilidade!3, principalmente por ser uma
componente da matéria pouco atrativa para a maior parte dos alunos, dado que requer bastante
persisténcia, rotina e repeticéo;

Utilizacdo do metronomo: O recurso ao metronomo € importante neste contexto de ensino

porque permite que o aluno possa trabalhar a regularidade da pulsacéo da performance e que

o professor consiga controlar o nivel de exigéncia dos exercicios/repertorio a ser trabalhado;

11 E uma conceptualizacdo de aprendizagem que Paul Harris define, de uma forma geral, como “uma abordagem pro-ativa e ndo
reativa na qual o professor ndo se limita simplesmente a corrigir os erros do aluno mas interage com ele desenvolvendo todas
as suas capacidades” (Martinho, 2013)

12 Esta palavra refere-se as diferentes digitagdes que podem ser utilizadas, isto é, as diferentes combinagdes de maos e/ou
baquetas que poderao ser utilizadas na performance musical de repertério de percussao

13 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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k) Posicionar a estante ao nivel dos instrumentos: O objetivo deste procedimento € providenciar

ao aluno condicdes que facilitem a leitura, porque o posicionamento da estante ao nivel do
instrumento permite direcionar a visédo para a partitura e melhorar o campo da visao periférica,
essencial para ler sobretudo em instrumentos da familia das laminas (dado que esta familia de
instrumentos de percussédo sao particularmente dificeis de tocar lendo simultaneamente);

l) Adaptacdo de exercicios de técnica similares a alunos de diferentes niveis: Este € um exemplo

gue congrega o famoso conceito de Bruner, “curriculo em espiral’4, com o conceito de “Zona
de Desenvolvimento Proximal’®® de Vygotsky porque existe uma quantidade variada de
exercicios que estdo alicercados em bases de construgdo comuns e que podem ser
complexificados de forma a impulsionarem a evolugao do aluno. Esta complexificacéo devera
ser corretamente “afinada” de forma a ficar ligeiramente acima da capacidade de execucéo real
do aluno, para que este, através da ajuda do professor, possa atingir os objetivos pretendidos;

m) Exposicdo a performance de terceiros: Esta estratégia foi utilizada com recurso

maioritariamente a duas praticas, expor 0 aluno a minha prépria performance e a performance
de musicos de elevado estatuto através do recurso a internet. O recurso a esta estratégia tem
uma dupla intencéo, por um lado fornecer referéncias de interpretacdo que se enquadrem com
o repertério a ser trabalhado e, por outro, tentar que o aluno se sinta motivado estudar o
repertdrio observado procurando que este ambicione tocar tdo bem (ou melhor) que o musico
observado. Este processo esta relacionado com processos de modelagem e atribuicdo de
significado/utilidade & aprendizagem, como podemos encontrar nas teorias de aprendizagem

de Bandura, Claparéde e Dewey?5;

Varias destas estratégias nao tiveram efeitos imediatos, isto €, ndo resultaram na aula em que
foram aplicadas, porgue necessitam de continuar a ser colocadas em pratica em futuras sessdes de
estudo até os alunos atingirem os objetivos pretendidos. No que concerne a planificacdo das aulas
dadas, por diversas vezes, houve necessidade de redefinir os tempos e as atividades propostas, de
acordo com as especificidades dos alunos, no que concerne as suas dificuldades e rendimento.

6.4 Resumo dos principais aspetos referentes a participacdo nas reunides

de avaliacéo

Um dos principais problemas debatidos em todas as reunides de avaliagdo assistidas esta
relacionado com falhas e atrasos no preenchimento de documentos inerentes ao funcionamento da
escola, por parte dos professores. A diretora pedagdgica, como moderadora destas reunides, tem

chamado a atencdo para os constantes transtornos provocados por estes atrasos/falhas. Na minha

14 Ver bloco Il ponto 1.3.1
15 Ver bloco Il ponto 1.3.4

16 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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Gtica, este problema esta relacionado com a identidade dos professores, onde Klechtermans destaca
uma das cinco componentes que caracterizam a auto compreensao dos professores, a perce¢éo da
tarefa:

Esta componente engloba a nog¢do que tem daquilo que constitui 0 seu programa
profissional, as suas tarefas e os seus deveres de modo a poder desempenhar bem a sua
funcdo. Isto reflete a resposta pessoal do professor as perguntas: que preciso de fazer para
ser um bom professor?, quais as tarefas essenciais que tenho de desenvolver para fazer
um bom trabalho?, que deveres devo considerar legitimos e quais me devo recusar a

aceitar como parte da “minha profissao”? (Klechtermans, 2009, p. 74).

Certamente que alguns professores podem néo considerar a tarefa de preencher determinados
documentos necessarios a atividade escolar, dentro dos prazos indispensaveis, para eles proprios se
considerarem bons profissionais. Provavelmente, poderdo estar centrados na sua principal motivagéo
profissional - outro componente da auto compreensao dos professores (Klechtermans, 2009, p. 74) -
produzir bons mdasicos, ver o seu trabalho reconhecido, etc. E necesséario, entdo, providenciar
mecanismos que facam com que os professores considerem o cumprimento de determinados
procedimentos como fundamental nas suas tarefas, algo que podera ser complexo, dado que a maior
parte destes professores sdo musicos e as suas prioridades poderdo estar maioritariamente centradas
na performance. No entanto, chamadas de aten¢do e uma boa sensibilizacdo das consequéncias
negativas inerentes a falha destes procedimentos, poderdo fazer mudar o comportamento dos

professores neste dominio.

O debate referente aos alunos com fraco rendimento poderia, na minha 6ética, ser mais
aprofundado no sentido de haver uma partilha de ideias e estratégias entre docentes sujeitas a um
escrutinio reflexivo mais intenso, que trouxesse conclusGes benéficas para o processo de ensino-

aprendizagem.

6.5 Contributo do professor cooperante através das aulas assistidas

Neste tdpico serdo expostas um conjunto de estratégias e outros procedimentos, utilizados pelo
professor cooperante, que marcaram e trouxeram mudang¢as ha minha pratica.

6.5.1 Estratégias no processo de ensino-aprendizagem

a) Utilizacdo de conversas informais: esta estratégia ja estava a ser utilizada por mim, no

entanto, através das aulas observadas, reparei que o professor cooperante tem
bastante cuidado na gestdo do tempo das conversas informais, aspeto que pretendo
igualmente ter mais em conta na minha pratica. Esta estratégia destina-se a fortalecer
os lacos afetivos, benéficos para a aprendizagem através da promocdo de um

ambiente familiar. “Ensinar a condicdo humana, aprender a viver e a refazer uma
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escola de cidadania (...) ndo é possivel s6 com ciéncia e técnica. A escola tem de se
assumir como um espaco de afetos. Tal como a vida.” (Granja, Costa, & Rebelo, 2011,
p. 152);

Sugestdes para aumentar a autoestima: fiquei bastante admirado por constatar que

determinados conselhos do professor cooperante puderam contribuir para o aumento
da autoestima de alguns alunos e, consequentemente, trazer melhorias para o seu
rendimento na disciplina. Posso destacar conselhos relacionados com a pratica de
desporto e habitos de vida saudaveis (dirigidos mais frequentemente a alunos
confrontados com alguns problemas de obesidade) que contribuam para a saude fisica
e mental, mas também o recurso frequente ao refor¢o positivo, com particular énfase,
dirigido a alunos com mais dificuldades;

Utilizacdo de um dossié com um separador para cada aluno: neste dossié, o professor

regista o programa dos seus alunos para cada periodo, sumarios e trabalhos de casa.
Através dos registos deste dossié, é possivel ao professor controlar mais facilmente a
evolucéo do aluno e este autorregular o seu trabalho na disciplina. Ao contactar com
esta pratica do professor cooperante, adotei uma pratica similar, passei a utilizar o
software OneNote para efetuar este tipo de registos que posso, mais facilmente, enviar
para os encarregados de educacdo para eles controlarem o progresso dos seus
educandos, atendendo aos objetivos a atingir;

Recurso a vocabulario erudito: Frequentemente, o professor cooperante recorre a

termos mais “eruditos” e procura que os alunos fiquem familiarizados com este tipo de
vocabulario. Achei este aspeto bastante interessante, na medida em que os alunos tém
a oportunidade de enriquecerem o0 seu vocabulario dentro do contexto da
aprendizagem do instrumento. E uma pratica que pretendo igualmente adotar;

Controlo _emocional: uma das caracteristicas do professor cooperante que tive

oportunidade de apreciar foi a sua capacidade de gerir, de forma inteligente, situacfes
onde a sua identidade como professor estava ameagada. Em diversas alturas, o
professor cooperante conseguiu controlar as suas emogdes, gragas ao seu sentido de
humor e outros tragos da sua personalidade. A auséncia de controlo emocional pode
provocar diversas reagfes espontaneas que poderdo ndo ser benéficas para os fins do
processo de ensino-aprendizagem, quer para o aluno quer para o professor;

Gestao do tempo despendido nas diferentes tarefas da aula: Gragas a capacidade de

sintese, pontualidade e controlo do tempo despendido nas diferentes tarefas, por parte
do professor cooperante, € possivel um correto equilibrio na abordagem dos diferentes
conteldos a trabalhar durante a aula. Este é um ponto que me chamou particularmente

a atencao, devido a um dos meus pontos fracos identificados na analise SWOT.
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7 CONCLUSAO REFLEXIVA DA PES

O estagio pedagogico realizado em contexto de mestrado na area de ensino da musica veio
permitir-me mudangas significativas em varios aspetos, na forma de exercer a minha préatica
pedagodgica. A maioria destas mudangas aconteceram gracas a postura critico-reflexiva que adotei no
decorrer do estagio verificada nas andlises e balancos das atividades por mim realizadas/observadas.
O contacto com abordagens diferentes nas diversas areas e 0 autoquestionamento sobre a minha

pratica, constituiram o trampolim para a evolugao como pessoa e docente.

Apesar de ja dispor de alguma experiéncia nesta area, a oportunidade de fazer este estagio foi
uma enorme mais valia para a minha formagdo em véarios dominios. Constatei que houve alguns
aspetos da minha filosofia de ensino que tive dificuldade de colocar em pratica devido a “artificialidade”
com que me confrontei e que caracteriza as aulas dadas, como por exemplo, a preocupagdo em cumprir
um plano de forma rigorosa, procurando respeitar os tempos definidos para cada atividade. Por um
lado, foi positivo porque fez-me estar focado na resolu¢éo de um dos problemas identificados na andlise
SWOT (gestéo do tempo na sala de aula) mas por outro, que considero menos positivo, acabou por
quebrar a dindmica natural do que deve ser, a meu ver, o decurso das atividades letivas. A ansiedade
causada pelo cumprimento rigido dos tempos destinados as diferentes momentos da aula limitou a
minha descontragcdo e humor caracteristicos da minha postura. Através deste estagio, pude familiarizar-
me com um conjunto de estratégias (algumas que ja integravam a minha pratica), mas s6 agora, com
a frequéncia deste mestrado, encontrei o seu fundamento teérico. Isto ajudou-me a perceber a minha

filosofia de ensino e, de algum modo, a sentir também algum conforto na minha préatica.

Fazendo um balanco dos pontos fracos identificados na analise SWOT, devo referir, por
exemplo, a gestao do tempo na sala de aula apresentou ligeiras melhorias durante o estagio, no entanto
€ um ponto que terei de continuar a aperfeicoar ao longo da minha pratica. E certo que a planificacio
deve conter a indicacdo dos tempos para cada momento diferente da aula, funcionando como uma
base de apoio e ponto de partida da atuacdo do professor, ndo obstante poderem surgir imprevistos
que obriguem a reformular o plano inicial. Este estagio consciencializou-me acerca da importancia da
planificagdo como um meio que proporciona um equilibrio na abordagem dos diferentes conteddos.
Ainda relativamente as planificacdes, foi uma experi€éncia nova, gratificante e necessaria, dado que
aprendi a planificar atendendo aos objetivos estipulados no programa e as diferentes taxonomias (que
desconhecia) propostas por diversos autores, utilizando os diferentes descritores de desempenho que
permitem conduzir de uma forma clara e objetiva a observacao e avaliacdo. Neste tépico, as indicacdes
do orientador institucional, Professor Marco Rodrigues, foram determinantes! Nesta matéria, sinto que
ainda esta muito por fazer e por isso, € um dos aspetos que vou procurar desenvolver/melhorar, tendo
em vista a melhoria da sintese e objetividade na elaboracdo dos planos. Outro aspeto ndo menos
importante relaciona-se com o controlo emocional. Sobre este ponto, devo registar que néo tive muitas
dificuldades em gerir durante a maior parte do estagio, por ndo serem alunos das escolas onde leciono,

sobre os quais ndo tenho o mesmo nivel de responsabilidade. No que toca as iniciagfes, pude contactar
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com um conjunto de estratégias utilizadas na observacdo de aulas. Aqui, destaco a utilizacdo de
melodias conhecidas por parte do professor, quando se comeca a trabalhar a leitura no instrumento e
a utilizacdo das baquetas como forma de assinalar o registo do instrumento que o aluno deve tocar.
Relativamente ao fator pontualidade, no geral, considero que foi cuidada, salvo raros constrangimentos
imprevisiveis e incontornaveis, relacionados com a distancia da minha area de residéncia e a instituicao
de acolhimento, mas que ndo comprometeram a minha ética. Foi igualmente importante tomar
conhecimento de novos métodos e repertério utilizados no departamento de percussdo, que
desconhecia. Este facto levou-me a investir em novo material didatico de percusséao (estudos e pecas
para diferentes niveis). Outro aspeto importante que destaco foi a capacidade de tomar decisGes que
foi posta a prova em situacgdes que posso referir, como por exemplo: a distribuicédo das diferentes partes
do repertdrio da masterclass de musica de camara e adaptar o repertorio de acordo com as dificuldades
de logistica da IA.

Relativamente ao feedback recebido pela minha pratica por parte dos alunos'’, apercebi-me
que alguns que atribuiram melhores classificagdes, foram alunos com quem criei um nivel de empatia
maior, por forca das circunstancias. Posso, por isso, concluir que consegui obter resposta a uma das
questdes colocadas por Klechtermans: “sera que os professores podem saber que estdo a fazer a
diferenca?” (Klechtermans, 2009, p. 70), neste caso senti que fiz a diferen¢a, na medida em que a
minha forma de ser, como pessoa, marcou alguns alunos (Klechtermans, 2009, p. 68). Ainda neste
ponto, devo afirmar que o feedback que obtive vindo dos auxiliares da agdo educatival®, foi para mim
de grande relevancia, na medida em que s&o pessoas “leigas” nos aspetos tecnicistas do ensino e por
isso, estdo atentas a outras questdes ligadas ao relacionamento humano, como valores, principios
éticos, etc. Este feedback comprovou a presencga da afetividade na minha relagdo com os alunos e a

importancia da mesma, dentro e fora da sala de aula, mas também no restante recinto escolar.

17 Ver Apéndice | — Feedback de alunos que frequentaram a disciplina lecionada ao longo do estagio

18 Ver Apéndice Il — Feedback dos auxiliares da agéo educativa
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1 ESTRATEGIAS DE APRENDIZAGEM E A MOTIVACAO

Este capitulo pretende apresentar a base teérica onde o Projeto de Investigacao esta alicercado e
justificar a inclusdo de determinadas questdes nos questionarios presentes no estudo realizado.
Frequentemente serdo expostos varios exemplos concretos onde as teorias apresentadas estao

presentes no contexto da aprendizagem do instrumento.

Este capitulo comecara por se analisar o sentido etimoldgico de duas das palavras-chave
presentes no Projeto de Investigacdo - estratégia e aprendizagem. Posteriormente serdo analisadas
um conjunto de definicdes de estratégia no contexto do ensino-aprendizagem e, no mesmo topico, seré

abordada a “estratégia” segundo a perspetiva do aluno e do professor.

Seguidamente encontramos um conjunto de definicdes de aprendizagem segundo Varios
autores onde se destacam Perraudeau e Anita Woolfolk. Posteriormente serdo apresentadas as
concegdes de aprendizagem behaviorista e cognitivista, presentes nas teorias de diversos autores da

psicologia da educacao.

Em seguida sera apresentada a definicdo de motivacéo, primeiramente em sentido genérico e
posteriormente inserida na area da psicologia. Depois serd analisada a relagdo da motivacdo com a
aprendizagem e apresentada a distingdo entre dois diferentes tipos de motivacdo — intrinseca e

extrinseca.

Posteriormente serdo analisadas as abordagens de um conjunto de autores da psicologia
educacional (Bruner, Dewey, Claparede, Bandura e Vygotsky) e dois grandes pedagogos do ensino da
musica (Suzuki e Kodaly). O final do capitulo encontraremos uma sintese de vérios artigos cientificos

relacionados com a aprendizagem do instrumento e com a tematica do Projeto de Investigagéo.
1.1 Estratégia no contexto da aprendizagem

Comecando pela palavra estratégia, esta deriva da palavra latina strategia, que por sua vez é
composta por duas palavras gregas: stratos (referente a exército) e agein (referente a guia), o primeiro
significado consiste em conduzir operacdes militares, (Educacdo para a Vida, 2016). Esta palavra

também se pode definir como “conjunto dos meios e planos para atingir um fim” (Editora, 2016).

Definir estratégia, inserida no dominio do ensino-aprendizagem, consiste numa “coordenacao
de procedimentos, escolhidos num painel de possibilidades, por causa de uma suposta eficiéncia e em
funcé@o de uma determinada finalidade” (Perraudeau, 2006, p. 7). O processo de ensino-aprendizagem
€ constituido por um conjunto de desafios para o docente (e também para o discente), com o objetivo

de atingir uma finalidade. Na medida em que cada aluno € um ser Unico que se encontra num
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determinado estado de desenvolvimento e possui um conjunto variavel de potencialidades e
dificuldades, assim o processo para atingir essa finalidade, difere de aluno para aluno. Ao longo do séc.
XX até aos nossos dias, varios autores defenderam diversos conceitos e estratégias de aprendizagem
adaptaveis aos diferentes estados de desenvolvimento e dificuldades dos alunos. Desta forma, as
estratégias de aprendizagem constituem um conjunto de procedimentos a que o professor recorre para
atingir os seus objetivos, nomeadamente, que os alunos se apropriem da informacéo que € suposto
adquirirem. Por um lado, é importante que o professor esteja munido de um conjunto de estratégias
que se coadunem com a sua filosofia de ensino, por outro, é necessario que a selecdo e aplicacdo das
mesmas esteja sincronizada com a especificidade do aluno. E verdade, também, que ser professor
pressupde possuir um conjunto de capacidades (conhecimento de métodos, estratégias, psicologia do
desenvolvimento, saber relacionar-se com os outros, dominar a matéria a lecionar, etc.) e saber aplica-
las em cada momento do processo de ensino-aprendizagem. Tanto o professor como o aluno utilizam
estratégias no processo de ensino-aprendizagem. Ao analisarmos as estratégias do ponto de vista do
aluno podemos encontrar: “As estratégias de aprendizagem sao procedimentos escolhidos e
coordenados pelo aluno, em funcéo dos objetivos de saber que procura (...)” (Perraudeau, 2006, p.
257). Dembo citado por Goncgalves (2016), defende uma conceptualizagdo de aprendizagem que néo
difere muito da definicdo de Perraudeau: “técnicas ou métodos utilizados pelos alunos para adquirir
informacao” (p. 10). Rosério citado por Goncgalves (2016), afirma que “as estratégias de aprendizagem
abrangem os comportamentos e pensamentos utilizados pelo aluno durante o processo de

aprendizagem com a inten¢ao de influenciar o seu processo de codificagdo” (p. 10).

Analisando outras definigbes, tais como: “as estratégias sdo entendidas como sequéncias
integradas de procedimentos ou atividades que se escolhem com o propésito de facilitar a aquisigéo,
armazenamento e/ou utilizagdo de informagdo” (Nisbet citado por Gongalves, 2016, p. 10). Esta
afirmacdo ndo esta muito distante do que defende Perraudeau, ja referido no paragrafo anterior.
Atendendo a um nivel mais especifico “as estratégias de aprendizagem podem ser consideradas como
qualquer procedimento adotado para a realizacdo de uma determinada tarefa” (Silva & S4& citado por
Gongalves, 2016, p. 10).

Perraudeau (2006) propde outra definicdo onde envolve a didatica e pedagogia utilizadas no
acompanhamento do aluno:

As estratégias de ensino sdo constituidas pelo conjunto das condutas didaticas,
pedagdgicas, de relacionamento que o professor mobiliza para dar as suas aulas. Nao se
resumem a uma exposicao indiferenciada de saberes mais ou menos afastada da realidade
do aluno. Baseiam-se numa postura de interagdo que visa compreender o aluno nas suas
escolhas de procedimentos, com o objetivo de o0 acompanhar o mais eficazmente possivel

nas suas aprendizagens (p. 258).
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1.2 Aprendizagem

Aprender € uma palavra proveniente do latim apprehendére que significa “compreender”
(Editora, 2016). No dicionario da lingua portuguesa esta palavra refere-se a: “adquirir conhecimento ou
dominio (de assunto, matéria, etc.) através do estudo ou da pratica; instruir-se”; “tornar-se habil (em)”;
“tornar-se capaz (de) pouco a pouco”, como verbo intransitivo também podera significar “melhorar o

comportamento” (Editora, 2016).

Perraudeau (2006) afirma que o termo aprendizagem, situado historicamente, refere-se
atualmente as “aquisi¢cbes técnicas, na maior parte das vezes transmitidas pelos pares” (p. 14). O
mesmo autor afirma que, em meados do séc. XX, com o0s progressos relacionados com o
desenvolvimento da crianga e com o0 nascimento de correntes como a psicologia cognitiva, comegou-
se a diferenciar as tarefas do ambito da aprendizagem que visam “memorizar”, das tarefas do dominio

da compreenséo — “destinadas a fazer refletir’. Assim, Perraudeau (2006) afirma:

A aprendizagem, em sentido lato e apesar de todas as ambiguidades levantadas pelo
proprio termo, pode portanto caracterizar-se por tudo aquilo que junta:

i. As atividades ligadas ao aprender, no sentido classico de memorizar
algoritmos (ainda que seja preciso garantir que ndo exista intervencao
da compreensdo nesta atividade de memorizagdo), favorecer

automatismos, utilizar e aplicar procedimentos simples, etc.;

ii. As atividades ligadas ao compreender, isto €, aquilo que tem a ver com
a reflexdo, o raciocinio, mas também com intercambios verbais, com

criacdo, inovagéo, tomada de decisdes, etc. (p. 16).

Anita Woolfolk (2010) defende que aprender implica adquirir e aplicar informagdo. A aquisi¢éo
de conhecimento pressupde a utilizagdo da memdria e a sua aplicac@o requer competéncia, através do
recurso a operagfes cognitivas (que envolvam o raciocinio). As diferentes fases do processo de

aprendizagem podem ser observadas na figura seguinte:
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ARCO DA

APRENDIZAGEM

ou processo de aprendizagem correspondel as fases de processamento da informagéio

encontrando-se as mesmas/divididas em dois ciclos

12CiCLo

22(ICLO

AQUISICAO APLICACAD

onde a| informagdo onde a|informagdo
é processadal em trés fases é processada| em duas fases

1.2FASE 2.2FASE 3.2 FASE
RECECAO COMPREENSAQ INTEGRAGAO

correspondendoa .

42FASE 5.2 FASE
RECUPERAGAQ RESPOSTA OU
0U EVOCAGAO DESEMPENHO

correspondendo ‘ao correspondendo |

TRATAMENTO i
ENTRADA EXTERIORIZA

da informagdo, da informagdo, da informagdo,
dependendo de dependendo de dependendo de

Capacidades Capacidades Capacidades
sensoriais _cognitivas motoras

Figura 8 - O Arco da Aprendizagem de Anita Woolfolk retirado de (Woolfolk, 2010)

Ao analisarmos a figura 1, verificamos que na concec¢éo desta autora a aprendizagem envolve
dois ciclos, o primeiro compreende as diferentes fases de aquisicdo de informacdo e o segundo
apresenta as fases relacionadas com a aplicacdo. Fazendo uma breve analise as diferentes fases da

aquisicdo de informacéo verificamos que:

1) Rececdo — consiste na entrada de informagdo para a memdria de curto-prazo (ou
também designada memodria de trabalho) através das vias sensoriais;

2) Compreensdo — € o processo de atribuicdo de significado pessoal & informacao, de
forma a evitar que esta se perca na memoria de curto-prazo (dado que esta meméria
€ muito volatil);

3) Integracdo — consiste na passagem da memoria de curto-prazo para a memoria de

longo-prazo, apos a informacéo ter sido compreendida.

Relativamente as fases inerentes a aplicacdo de informacéo definem-se em:
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1) Recuperagdo/evocagao — consiste numa selecédo de informacao contida na memoria
de longo-prazo para resolver questdes ou realizar um desempenho;
2) Resposta/desempenho - corresponde a execucdo da tarefa, recorrendo as

capacidades motoras.

“A aprendizagem é um ato que modifica de maneira perduravel as possibilidades de um ser
vivo” (Fraisse citado em Akoun et al., 1984, p. 75). Esta definicdo vem corroborar a teoria defendida
por Anita Woolfolk (2010), na medida em que se a informacao néo transitar da memoria de curto prazo
para a memdria de longo prazo, as modificacdes que esta deveria efetuar ndo poderdo perdurar.
Conclui-se que a aprendizagem para ser efetiva terd que apresentar, necessariamente, implicacdes

futuras na pratica do individuo.
1.2.1 Concegdes de aprendizagem: Behaviorista versus Cognitivista

As duas componentes da aprendizagem ja mencionadas — aquisicdo de conhecimentos (com
recurso a atividades sisteméticas, como o recurso & memorizagdo) e a aplicagdo dos mesmos
(envolvendo processos cognitivos como o raciocinio) — podem relacionar-se com duas concec¢des de
aprendizagem surgidas no decorrer do séc. XX, o comportamentalismo (ou behaviorismo) e o

cognitivismo. Segundo Tavares & Alarcéo (1989):

Os behavioristas (...) consideram a aprendizagem uma forma de condicionamento,
resultado de uma associagao entre estimulos especificos e reagfes especificas suscetiveis
de serem reforcadas até a otimizacéo se estiverem na linha da aprendizagem desejada ou
ignoradas até a extingdo e eventualmente punidas se afastarem o aluno dessa finalidade
(p. 86).

Nesta concecdo de aprendizagem, os diferentes estimulos, como agentes externos, vao
aumentar a probabilidade de ocorrer determinado tipo de respostas ou efeitos. Estas respostas ou

efeitos referem-se as rea¢des ocorridas no sujeito apés a exposi¢éo aos estimulos.

Nesta perspetiva, a aprendizagem € tida como um processo passivo no qual o aprendiz,
responde aos estimulos do ambiente que o rodeia. Os alunos (...) recebem toda a
informacgao necessaria do professor, procuram respostas certas ou invés de formularem

respostas novas (Gongalves, 2016, pp. 5 - 6).

Alguns dos principais autores desta concecao de aprendizagem sdo os americanos John B.
Watson, Burrhus F. Skinner e o russo Ivan P. Pavlov. Pode-se verificar que, nesta concecdo de
aprendizagem, os estimulos funcionam como fator de motivagao para a obtengdo de determinado tipo
de resposta, enquanto a punicdo como fator dissuasor dos tipos de resposta ndo pretendidos.
Goncalves (2016) afirma “(...) apesar do enorme contributo das teorias behavioristas, estas néo

esclarecem inteiramente os fendmenos da aprendizagem, dado ndo serem suscetiveis de poderem ser
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medidos objetivamente. O individuo encontra-se ‘limitado’ a um conjunto de estimulos e reacdes

automaticas” (p. 6).

As correntes de aprendizagem cognitivistas, que se sobrepuseram as teorias
comportamentalistas, surgiram em finais da década de 50, num contexto global de prosperidade
econdmica recheado de diversas inovacdes tecnolégicas, principalmente nos dominios da informatica
e engenharia aerospacial. Esta corrente de pensamento surge bastante associada as obras de Jerdme
Bruner e Herbert Simon (Feliciano, et al., 2013).

Na perspetiva cognitivista, o estudo da aprendizagem relaciona-se estreitamente com a
investigacdo de processos psicolégicos elementares, como a atengdo, a memoria e a
motivacao, e com a pesquisa sobre o desenvolvimento cognitivo. As estruturas cognitivas,
conceitos e regras que suportam a aprendizagem assumem entdo maior relevo. (...) A
aprendizagem envolve pensar, gerar e testar hipdteses mentalmente, a partir das suas
implicacdes, e depende mais de estratégias especificas adotadas pelo sujeito do que de

estimulos ambientais (Feliciano, et al., 2013, p. 221).

Resumidamente, na ética das teorias cognitivistas, a aquisicdo de conhecimento acontece
através da pesquisa, investigacdo e solucao de problemas (Barros de Oliveira citado por Gongalves,
2016, p. 6), assim, a melhor forma de aprender consiste na construcdo do seu préprio conhecimento
(Goncalves, 2016, p. 6). Nestas teorias de aprendizagem destacam-se autores como Bruner, Piaget,
Ausubel, entre outros.

1.2.2 Motivacao

Esta palavra, segundo o dicionario da lingua portuguesa, refere-se ao “ato para despertar o
interesse para algo; conjunto de fatores que determinam a conduta de alguém; processo que
desencadeia uma atividade consciente; apresentacdo de um centro de estudo que visa despertar o

interesse e mobilizar a atividade do aluno” (Editora, 2016).

Dentro da area da psicologia, encontramos as seguintes defini¢cdes:

Tenséo que p6e em movimento o organismo até que este tenha reduzido e recuperado a
sua integridade. N&o ha conduta sem motivaco. E preciso que um excitante exterior venha
solicitar o espirito para entrar em acéo. A nocdo de motivagao da conta dos multiplos fatores
que, num dado momento, determinam os comportamentos de um individuo (Akoun, et al.,
1984, p. 352).

A motivacdo assume um papel importante na aprendizagem, na medida em que Ihe confere

sentido?. Cabe ao professor, fazendo uso das suas capacidades e saberes, criar essa motivagdo nos

20 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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alunos, se ela ndo existir, para se conseguir alcancar os objetivos da aprendizagem. Sem a sua
presenca é dificil, ou mesmo impossivel, vencer os obstaculos que sempre surgem no Processo.
“Motivagcéo e aprendizagem tém entre si uma conexao direta. O aluno deve ser motivado para a
aprendizagem, o processo de aprendizagem deve ser dirigido e mantido em andamento por apoios
motivacionais, que se tomaram como objetivo” (Ipfling, 1974, p. 34). O mesmo autor apresenta a
distincdo de dois tipos de motivagdo, extrinseca e intrinseca: “A primeira designa um controlo
motivacional externo do sujeito de aprendizagem (por exemplo, reforco, sancdo, processos de
identificacdo), a Ultima torna-se eficaz a partir do sujeito de aprendizagem e é relativamente
independente do meio ambiente” (1974, p. 34). Este autor defende que a motivacao intrinseca necessita

de ser periodicamente apoiada por mecanismos motivacionais extrinsecos.

1.3 Estratégias de aprendizagem segundo a concec¢do de autores de

referéncia da area da psicologia

Depois de analisadas as definicbes de motivacdo, estratégia e aprendizagem, tal como as
principais concec¢des de aprendizagem predominantes do séc. XX, na area da psicologia (behaviorismo
e cognitivismo) passaremos agora a andlise das abordagens de um conjunto de autores de referéncia
no que concerne as estratégias de aprendizagem sugeridas pelos mesmos, procurando relaciona-las
com o tema apresentado no Projeto de Investigacdo deste trabalho. Serdo apresentados exemplos
praticos que facilitem o reconhecimento da presenca destas teorias no contexto da aprendizagem do

instrumento.
1.3.1 Jerdme Bruner (1915 - 2016)

Bruner defende que a aprendizagem se define como um processo ativo do sujeito, que aprende,
organiza e guarda a informacao recebida (Tavares & Alarcdo, 1989, p. 103). A sua teoria, “discovery
learning” (ensino através da descoberta), pressupde que a aprendizagem acontece a partir de um
conjunto de “(...) problemas que se levantam, expetativas que se criam, hipoteses que se avangam e
verificam, descobertas que se fazem. E depois organizado em categorias e relacionado com

conhecimentos previamente adquiridos e armazenados no cérebro” (Tavares & Alarcédo, 1989, p. 103).

Os contelidos aprendidos por descoberta tém o potencial de serem generalizados para as
mais variadas situacOes, favorecendo a recuperacéo de informagéo por parte da memoria,
na medida em que esta informac¢do passou a compor a estrutura cognitiva a partir de uma

construcéo do préprio aprendiz.?*

21 Extraido do site: https://www.passeidireto.com/arquivo/5193473/toerias-do-desenvolvimento/12
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Esta teoria contém alguns aspetos de carater cognitivo provenientes da teoria de Piaget mas

acrescenta novos fatores, como por exemplo, o contexto cultural onde se realiza a aprendizagem. Por

essa razdo, esta teoria também é apelidada como culturalista (Gomes, 2009).

A linguagem funciona como uma ferramenta intelectual e proporciona o pensamento,

dependendo deste modo, este da primeira. Porém e ao mesmo tempo, 0 pensamento

interage com a linguagem numa construgéo reciproca. Nesta perspetiva, a crianga, ao ter

acesso a linguagem e ao seu significado coletivo, elabora os seus universos conceptuais,

de acordo com as estruturas légicas da comunidade em que se encontra inserida. Assim,

esta corrente psicopedagdgica acentua o papel da cultura na formagéo da nossa linguagem

e dos nossos pensamentos.??

Ateoria de Bruner assenta em quatro principios fundamentais para a aprendizagem: motivacgao,

estrutura, sequéncia e reforgo.

A motivacdo segundo este autor define-se em trés pontos:

a)

b)

Curiosidade: Para Bruner € um dos impulsos para a aprendizagem que deve ser
orientado pelo professor. No caso concreto do Ensino Artistico Especializado de
musica, o professor pode despertar a curiosidade no aluno através de varios
procedimentos: incentivar o aluno a pesquisar hovo repertorio; frequentar concertos de
musica de estilos musicais que nao sejam tédo familiares; descoberta de novas técnicas
de executar o instrumento, entre outros;

Impulso para a competéncia: Consiste em despertar o interesse dos alunos para
executarem atividades em que estes sintam que as executam corretamente. Acontece
com frequéncia, os professores terem necessidade de fazer uma distribuicdo de
repertério atendendo ao nivel em que o aluno se encontra no instrumento e também
as capacidades do préprio aluno. Este tipo de medida é igualmente importante para o
reforco da sua autoestima e também para o0 sucesso deste tipo de atividades;
Reciprocidade: Define-se essencialmente como trabalho cooperativo. Este ponto é
particularmente importante no contexto do Ensino Artistico Especializado, na medida
em que, por vezes, héa tarefas que requerem cooperacdo mutua. Tarefas como ensaios
em conjunto, entre os alunos, apoio dos alunos mais velhos para com os alunos menos
experientes. Shinichi Suzuki (1969) foi um dos pedagogos para o ensino da musica

gue explorou este ponto na sua metodologia?3.

A estrutura é o segundo principio onde assenta a teoria de Bruner. A estrutura consiste na

forma como a informacao é apresentada. A exposicdo da informacdo devera estar adaptada ao nivel

de experiéncia da crianca. Este conceito revela semelhangas com a teoria de Piaget, quando este

22 Fonte: http://ruijorgecgomes.blogs.sapo.pt/852.html

2 Ver bloco Il ponto 1.4.1
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aborda os estadios de desenvolvimento. No entanto, Bruner acredita que qualquer assunto pode ser
ensinado a qualquer crianca independentemente do seu estadio de desenvolvimento, tudo depende da
forma como a informacéo é apresentada (Sprinthall & Sprinthall, 1993). Bruner prop6&e trés modos de

apresentacéo da informacéo:

a) Encenativo: Consiste em apresentar a informagao a partir de agfes fisicas. Este modo
€ essencial na aprendizagem do instrumento, principalmente no inicio da
aprendizagem, dado que a partir da observacao da exemplificagdo, o aluno podera
repetir o que foi exemplificado de forma a assimilar a informacgdo pretendida. No
contexto especifico da aprendizagem do instrumento, h& necessidade de recorrer a
este modo independentemente do nivel de experiéncia do aluno;

b) Icénico: Modo que recorre a apresentacdo da informacdo através de imagens ou
diagramas. No ensino da musica, este modo é muito utilizado como estratégia de
assimilacdo de determinados conceitos tedricos, como ferramenta auxiliar na execugao
das partituras;

c) Simbdlico: Neste modo, os recursos de transmisséo da informacéo estéo relacionados
com o recurso a linguagem verbal e matemética. Como exemplo, na aprendizagem do
instrumento e nas classes de conjunto (como orquestras ou outros ensembles
instrumentais/vocais, entre outros) é muito frequente os professores recorrerem a
metaforas que contribuam para a operacionalizagdo das ideias de interpretacédo/carater

musical pretendidas.

Para Bruner, a sequéncia esta relacionada com o ordenamento com que a informacdo é

apresentada ao aluno, de forma a gue ele consiga compreender. Torna-se assim importante seguir 0s

diferentes modos de apresentacédo da informacéo pela ordem anteriormente sugerida.

O ultimo principio da sua teoria de aprendizagem consiste no reforgo. O reforco deve funcionar

como feedback que deve ser dado em tempo oportuno e ser compreendido pelo aluno (Gomes, 2009).

Para finalizar, outro conceito fundamental para Bruner € o “curriculo em espiral” que consiste
num “sistema que ensina as crian¢gas 0sS mesmos conceitos, com uma sofisticacao crescente, ao longo
de toda a sua escolaridade” (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 320). Este conceito também é transversal
ao ensino da musica, na medida em que varios contelidos irdo ser abordados em diferentes niveis com
graus de complexidade cada vez maior. No contexto do ensino da musica, esta complexidade é
demonstrada nos diferentes objetivos de cariz cognitivo e também psicomotor. Cabe ao professor
motivar os alunos para a descoberta, procurando que estes compreendam e atribuam sentido aos
conteudos aprendidos (a ja referida atribuicdo de significado pessoal do arco da aprendizagem?*) e os

relacionem com outros conceitos, cultivando o pensamento critico.

2% ver figura 8
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1.3.2 John Dewey (1859 - 1952) e Edouard Claparéde (1873 - 1940)

John Dewey foi um importante filésofo e pedagogo americano, defensor da pedagogia
funcional. O método deste autor, intitulado “learn by doing”, baseia-se nas atividades do aluno e na sua
formacao cognitiva a partir de experiéncias que este efetua. “Na sua pedagogia funcional, John Dewey
estabeleceu a importancia da atividade e da valorizagao da crianga” (Altet, 1997, p. 32). Na perspetiva
de Dewey, os conteidos que comp8em a aprendizagem ndo devem ser transmitidos ao aluno
desprovidos de sentido, por outras palavras, ndo se deve ensinar por ensinar. Ja Rousseau (no século
XVIII) defendia uma opinido similar a de Dewey, que a educacdo deve ser baseada na experiéncia
captada pelos sentidos, sobretudo tratando-se de criancas, caso contrario 0 ensino pode tornar-se
“enfadonho e infrutifero” (Dalbosco citado em Pagni & Gelamo, 2010, p. 194). Assim, cabe ao professor
preocupar-se em encontrar as aptiddes e objetivos dos alunos porque “a aprendizagem deve derivar
de atividades que interessem a crianga, que tenham sentido para ela” (Dewey citado por Altet, 1997, p.
33). Dalbosco (citado em Pagni & Gelamo, 2010) alarga este tipo de aprendizagem a relagédo entre
educador e educando, defendendo a necessidade do professor estar devidamente atualizado, de forma
a que a articulacdo entre teoria/pratica e a condugcédo do processo pedagdégico, dentro do ensino-
aprendizagem, possam dar resposta as diversas questdes inerentes a rela¢éo pedagdgica, que surgem

frequentemente no seio de uma sociedade complexa.

Dewey citado por Altet (1997) utiliza a terminologia de condi¢des “objetivas” e “subjetivas”. As

“condicbes objetivas” definem-se como:

(...) o que é feito pelo professor e 0 modo como é feito, ndo apenas as palavras que diz,
mas até a propria entoacéo do que diz. Implica o equipamento da sua sala de aula, os livros,
0s instrumentos, os brinquedos, 0s jogos. Implica os materiais utilizados pelo sujeito para
agir e, acima de tudo, as disposic6es SOCIAIS nas quais se encontra comprometido (p.
58).

As “condi¢des subjetivas” referem-se ao conjunto de fatores inerentes a cada individuo,
conhecimentos prévios, a sua propria liberdade, etc. A falta de adaptacao reciproca entre estas duas
condicdes torna o processo de educacao incerto, quer para o lado do professor quer para o lado do
aluno (Dewey, citado por Altet, 1997, p. 59). Para Dewey, a aprendizagem nao deve ser imposta ao

aluno. A missdo do educador passa por extrair do aluno um empenhamento para a aprendizagem.

E a continuidade e a interacdo da experiéncia que, pela sua ativa uniéo, fornecem a exata
medida da significacdo educativa e do valor da experiéncia. A primeira preocupacao de um
professor deve ser considerar as situagfes em que uma interacdo se produz (Dewey, 1968
citado in Altet, 1997, p. 58).

Podemos concluir a existéncia de uma similaridade entre as ideias de Dewey e Bruner na

medida em que as teorias de ambos tém como pano de fundo o conceito de aprendizagem significativa.
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A esséncia do processo de aprendizagem significativa € que as ideias expressas
simbolicamente séo relacionadas com as informag¢8es previamente adquiridas pelo aluno,
através de uma relagédo ndo arbitraria e substantiva (néo literal). Uma relagdo deste tipo
significa que as ideias sdo relacionadas com alguns aspetos relevantes existentes na
estrutura cognitiva do aluno (por exemplo, uma imagem, um simbolo, um conceito ou uma
proposi¢do). A aprendizagem significativa pressup8e que: o aluno manifeste uma
disposicao para a aprendizagem significativa, ou seja, uma disposi¢do para relacionar o
novo conhecimento, de forma ndo arbitraria e substantiva, com a sua estrutura cognitiva; o
novo conhecimento seja potencialmente significativo — seja passivel de incorporacdo na
sua estrutura de conhecimento através de uma relacdo néo arbitraria e néo literal (Sousa,
2016)%5.

Edouard Claparéde, importante psicologo e neurologista sui¢o que levou a cabo trabalhos e
pesquisas nos campos da psicologia educacional, vem igualmente defender o valor da aprendizagem
significativa. E coloca a questéo: “Qual € o valor psicoldgico de um ‘conhecimento’, qual é a significagao
biolégica do saber, para o que serve saber?” (Claparéde citado por Altet, 1997, p. 60). Claparéde
defende que o conhecimento néo vale por si préprio se ele ndo contiver uma utilidade para o individuo:
“Para que serve conhecer sendo para agir ou para compreender a agdo dos outros?” (Claparéde, citado
por Altet, 1997, p. 61). Para este autor, o grande problema da didatica consiste em evitar que o
conhecimento ndo tenha relagdo com a vida. Claperéde (1959) afirma:

A educacdo deve visar a desenvolver as func¢des intelectuais e morais, muito mais do que
empanturrar o cranio com massa de conhecimentos que (quando néo séo logo esquecidos)
se tornam mais frequentemente conhecimentos inoperantes, morando na memdria como

corpos mortos, sem relacdo com a vida (p. 126).

Enquanto os autores da psicologia behaviorista defendem a importancia do papel do reforgo
como meio de motivacéo, para Claparéde, € o interesse do aluno (ou que devera ser suscitado nele)

que deve ser a chave da motivacdo. Assim, faz parte da missdo do professor:

(...) ser um estimulador de interesses, despertador de necessidades intelectuais e morais,
em vez de ser o transmissor do conhecimento deve auxiliar os alunos na aquisi¢do dos
seus proprios conhecimentos possuidos por ele mesmo, ajuda-los-a4 a adquiri-los por si
mesmos, através de trabalho e de pesquisas pessoais (Claparede citado por Rosimeire,
2017, p. 5).

O sucesso da aprendizagem esté bastante dependente da forma como o professor conduz o
processo, estimulando o interesse do aluno, “(...) ndo se pode fazer alguém ouvir ou trabalhar, ainda
mais uma crianga, sem ter suscitado nela um interesse, ou seja, uma necessidade de saber ou agir.

Como suscitar este interesse? Como crid-lo, quando nédo existe naturalmente?” (Claparéde citado por

% Extraido de http://www.prof2000.pt/users/aplima/ausubel.htm
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Altet, 1997, p. 62), embora seja fundamental a ado¢éo de programas centrados na crianga ou nos seus

interesses que variam segundo o estadio de desenvolvimento em que ela se encontra:

O préprio programa ndo deve mais ser estabelecido fora da crianga, por assim dizer, e sem
ter havido a preocupacédo de saber se as partes deste programa convém as idades a que
se destinam. Ai também, é a crian¢a que deve fornecer a norma, segundo a qual se legislara
(Claparéde E. , 1959, pp. 202 - 203).

Claparéde defende a necessidade de adotar os diferentes meios de estimulagéo, intrinsecos e
extrinsecos?$, sendo para isso, necessario que o educador conheca os interesses dos alunos (que
variam de idade para idade) de forma a selecionar os meios de estimulacdo mais eficazes. Perraudeau
(2006) afirma que uma das estratégias para o aluno compreender melhor a atividade que esta a fazer,
€ a utilizacéo da “conversa cognitiva” por parte do professor, que consiste em solicitar ao aluno (por

intermédio do professor) que este explique a sua atividade, e, esta estratégia possui um duplo objetivo:

- Por um lado, permitir que o professor compreenda os procedimentos do aluno, o que a
simples observagéo durante o trabalho (...) da de maneira limitada;

- Por outro, permitir que o aluno tome consciéncia dos seus procedimentos para poder
modifica-los, se for caso disso (p. 212).

As teorias defendidas por Dewey e Claparéde estéo relacionadas com o objeto da Pergunta de
Investigacdo, na medida em que a performance de terceiros pode ser compreendida como um meio
extrinseco para ajudar os alunos a atribuirem significado/utilidade a aprendizagem do instrumento e,
consequentemente, contribuir para futuras mudangas nas suas rotinas. Desta forma, através deste
Projeto de Investigacéo pretende-se, em certa medida, saber se a performance de terceiros pode dar
resposta a questdo “Como estimular num aluno o desejo de fazer tal coisa que se lhe quer ensinar?”
(Claparéde citado por Altet, 1997, p. 34).

1.3.3 Albert Bandura (1925 - atualidade)

Albert Bandura, importante psicélogo canadiano naturalizado americano, notabilizou-se na sua
area gracas a sua teoria de aprendizagem social. Esta teoria assenta no principio da modelagem,

defende que a imitagdo é um meio que favorece a aprendizagem de comportamentos que,

espontaneamente, teriam uma fraca probabilidade de serem aprendidos pelo individuo.

Ateoria da aprendizagem social explica o comportamento humano a partir de uma interacao
reciproca continua entre determinantes cognitivos, comportamentais, e ambientais. No

processo de determinismo reciproco, esta a oportunidade de as pessoas influenciarem o

% Ver bloco Il ponto 1.2.2
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seu destino e os limites da auto dire¢cdo. Esta conceg¢do do funcionamento humano permite
concluir que as pessoas nao sao seres impotentes, controlados por forcas ambientais, nem
s@o como agentes livres que se podem tornar o que quiserem. A pessoa e 0 seu ambiente
sdo determinantes reciprocos um do outro (Bandura citado em Hall, Lindzey, & Campbell,
2008, p. 460).

Bandura acaba por “reformular’ as teorias behavioristas classicas na medida em que a
aprendizagem de comportamentos ndo se restringe apenas a influéncia de estimulos e/ou do ambiente
externo. “O autor [Bandura] considera que muitas das aprendizagens humanas sdo demasiado
complexas para serem adquiridas através de reforgos positivos ou negativos” (Hansenne, 2004, p. 168).
Para Bandura, os comportamentos sdo simultaneamente, determinados por fatores ambientais e
fatores pessoais (ou também fatores cognitivos, tais como crengas, expetativas, varidveis biolégicas,

etc.), assim, o individuo ndo esta apenas sujeito ao ambiente mas interage com ele (Hansenne, 2004).

N&o é suficiente observar e conservar o comportamento para proceder a sua imitagcdo. O
processo de o colocar em prética, pode depender de fatores internos do proprio sujeito e
das suas competéncias. Esta concluséo levou Bandura a evoluir da teoria de aprendizagem
social para uma teoria cognitivo-social, atribuindo uma maior importancia as competéncias
do sujeito e a avaliagdo do meio social (interacdo com o meio) (Vila, Diogo, & Vieira, 2009,
p. 5).

Para Bandura, um comportamento adquirido com recurso a imitacdo de um modelo n&o
necessita de ser reforcado (contrariamente aos principios defendidos pelas teorias
comportamentalistas) (Hall, Lindzey, & Campbell, 2008 e Vila, Diogo, & Vieira, 2009). Com a sua teoria,
Bandura reformulou o conceito de reforgo, este deixa de funcionar de forma “mecanica” e passa a ser
visto tendo por base os resultados verificados apds o comportamento observado/efetuado pelo sujeito.
O sujeito, ao observar os resultados de determinado comportamento, ira criar hipéteses acerca das
consequéncias mais provaveis de produzir aquele comportamento no futuro, essas hipéteses irdo
condicionar futuramente a ocorréncia desse comportamento. “As hipéteses exatas produzem bons
desempenhos e as hipétese inexatas levam a um comportamento ineficaz” (Hall, Lindzey, & Campbell,
2008, p. 463). Desta forma, as consequéncias futuras de determinado comportamento funcionam como
motivadores atuais. “Ao representar simbolicamente resultados previsiveis, as pessoas podem
converter futuras consequéncias em motivadores atuais do comportamento. Assim, a maioria das
acbes esta amplamente sob controlo antecipatério” (Bandura citado em Hall, Lindzey, & Campbell,
2008, p. 463), desta forma, o reforgco assume-se como “(...) uma operacéao informativa e motivacional,
mais do que um reforgo mecanico de resposta” (Bandura citado em Hall, Lindzey, & Campbell, 2008,
p. 463). Bandura prefere adotar o termo “regulagdo” ao invés de “refor¢o”. Para Bandura, o reforgo
facilita a aprendizagem de forma antecipatéria porque encoraja o sujeito a observar o comportamento

do modelo, com mais atencédo, para o reproduzir posteriormente.

Através da sua teoria, Bandura veio acrescentar dois conceitos a nivel da psicologia, estando

0 primeiro relacionado com a nogéao de “autoeficacia”:
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Trata-se de uma crenca segundo a qual somos capazes de organizar e de produzir
comportamentos para agbes futuras. (...) € uma espécie de avaliagdo das nossas
competéncias e das nossas capacidades. Este conceito influencia as escolhas que
fazemos, o modo como nos sentimos e a forma como resistimos face a obstaculos. A
autoeficacia provém do dominio que temos sobre 0s nossos comportamentos, das
observagdes dos demais, da persuasao verbal e dos estados fisioldgicos. Trata-se de um

conceito bastante proximo da nogao de personalidade (Hansenne, 2004, p. 169).

Acaba por ser um reforgo em que o sujeito “controla os seus proprios reforgos”, de acordo com
o tipo de consequéncias que ele espera que acontecam com determinado comportamento adotado
(Experimental, 2011).

O segundo tipo, “reforgo vicariante”, ocorre quando o sujeito observa alguém a experienciar
consequéncias recompensadoras ou punitivas a partir de determinado comportamento, e passa a
condicionar o seu comportamento esperando a ocorréncia das mesmas consequéncias observadas.
Neste tipo de reforgo, os resultados observados no comportamento do modelo podem modificar 0 nosso
comportamento (Experimental, 2011).

O quadro seguinte tem como objetivo apresentar os diferentes processos relacionados com a
imitacdo de comportamentos de acordo com a teoria de Bandura.
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Fases da modelagem

A codificagéo (atencdo)

. Caracteristicas do modelo: é atrativo, poderoso, ou perito?
e  Caracteristicas do comportamento: € claro, simples e preciso?

e  Caracteristicas do observador: estd motivado e capaz de observar?
A retencao (representacao simbolica)

e  Utilizar o imaginario como estratégia de codificacao
e  Utilizar a linguagem como estratégia de codificacao

. Utilizar as capacidades mentais para reter em mem@ria
A producéo

e  As capacidades do observador para produzir o comportamento
e A experiéncia do observador com o comportamento

e A experiéncia anterior do observador com partes do comportamento
As consequéncias

e  Consequéncias sobre o modelo: o modelo é recompensado ou punido, ou ndo ha qualquer consequéncia?
. Consequéncias sobre o observador: o observador é recompensado ou punido, ou ndo ha qualquer

consequéncia?

Quadro 1 — As 4 fases do modeling segundo Bandura (retirado de Hansenne, 2004, p. 170).

Na primeira fase, o sujeito é confrontado com o modelo, que consiste no exemplo que se
pretende observar. Para a observagdo ser eficaz é necessério que o sujeito observe o modelo com
atencdo. Caso a aten¢do ndo esteja focada nos aspetos importantes deste modelo, a aprendizagem
ndo sera boa, (Hansenne, 2004). A atencéo conseguida na observacdo do modelo é alcancada através
de um conjunto de fatores, tais como predisposicdes pessoais; conce¢Bes sobre as coisas;
caracteristicas do individuo, entre outros fatores. A titulo de exemplo, criangas com caracteristicas
dependentes tendem a ser mais influenciadas pelo comportamento de um modelo que as menos
dependentes (Jakubczak & Walters citado em Hall, Lindzey, & Campbell, 2008).

A segunda fase consiste na representacdo simbdélica. Um sujeito para adotar determinado
comportamento a partir de um modelo, n&o o faz de maneira passiva: ‘(...) ele é integrado nos nossos
sistemas de representacfes, ele é comparado com o que ja temos em memoria de forma simbdlica”
(Hansenne, 2004, p. 170). A codificacdo da informacdo pode ser feita através de imagens ou
verbalizacBes (Hansenne, 2004) e esta informacado é transformada de forma a corresponder a algum

conhecimento ou expetativa por parte do sujeito (Hall, Lindzey, & Campbell, 2008).

61



Relatério Final

A terceira fase corresponde a reproducao do modelo. A reproducédo do modelo observado ira
depender das habilidades e capacidades do sujeito, mas também das suas competéncias anteriores e
familiaridade com o problema apresentado. Para além destes fatores, a reproducdo também esta
dependente da informacé&o recebida (se esta estava ou ndo completa), e, em funcdo dos resultados o
comportamento podera ser (re)ajustado de acordo com o modelo observado e/ou de acordo com os
objetivos estipulados pelo sujeito (Hansenne, 2004). Por vezes, os problemas de reproducéo estdo
relacionados com o défice de capacidades cognitivas e/ou motoras e muitas vezes sdo sinénimo da
falta de feedback a respeito da acdo do sujeito (Hall, Lindzey, & Campbell, 2008).

Por fim, temos a guarta fase relacionada com as consequéncias. “(...) um comportamento
apenas sera reproduzido em funcao das expetativas dos individuos e das consequéncias que este pode
fornecer em termos de reforgos positivos ou negativos.” (Hansenne, 2004, p. 170). Comportamentos
que originem consequéncias positivas tém uma maior frequéncia em serem adotados, enquanto
comportamentos que tém consequéncias negativas tém tendéncia a serem evitados (Experimental,
2011).

1.3.3.1 Condic6es de facilitagdo da imitacéo

Como foi visto anteriormente, 0 modelo, para ser reconhecido como tal, devera possuir um
conjunto de caracteristicas que o tornam atrativo (como por exemplo possuir determinado estatuto,
prestigio, etc.) de forma a conquistar a aten¢&o do sujeito e ser uma referéncia para ele. “Modelos sao
pessoas que, pela sua realizacdo vital especifica, considerada de alto valor, levam a imitacdo outras
pessoas. Esta avaliacdo elevada é também atribuida ao modelo por outro e engloba a totalidade da
pessoa” (Ipfling, 1974, p. 227). Ipfling, na sua afirmacdo, refere que o sujeito também tem em
consideragdo outras caracteristicas a nivel global (onde podemos tomar como exemplo caracteristicas
de indole pessoal) quando reconhece a alguém o estatuto de modelo. Podemos destacar quatro

aspetos facilitadores da imitagéo:

a) Afetividade na relacdo modelo-sujeito: A afetividade, segundo vérios autores, é
condicdo fundamental para o processo de ensino-aprendizagem acontecer. Carl
Rogers defende trés condi¢cdes necessarias para a promog¢ao da aprendizagem: “(...)
empatia, aceitagdo incondicional positiva e congruéncia ou genuinidade” (citado por
Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 322). Segundo este autor, se os professores
proporcionarem estas condicdes, as criangcas serdo livres para aprender. Wallon, no
seu livro “A Evolugéo Psicologica da Crianga” (1968), defende a existéncia de uma
ligacdo entre o desenvolvimento psiquico e biolégico do sujeito e uma acao reciproca

entre o sujeito e o meio envolvente (citado em Ferreira & Acioly-Régnier, 2010).

No contexto do Ensino Artistico Especializado, nomeadamente no ensino do
instrumento, h4 um ambiente propicio & constru¢do de uma forte relacdo afetiva, em
virtude das aulas de instrumento serem individuais ou, em alguns casos, partilhadas
por dois alunos. Desta forma, o professor podera, mais facilmente, tornar-se um modelo

mais atrativo para o aluno;
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Semelhanca entre o modelo e o sujeito: Neste ponto, podemos concluir que um
aluno terd uma forte propensdo em adotar os seus colegas como modelos a imitar,
sobretudo aqueles com quem tem uma relacdo afetiva mais forte. Nas escolas de
musica do Ensino Artistico Especializado, o contacto entre colegas acontece de
diversas formas. Facilmente, os alunos contactam com outros colegas nas aulas de
conjunto, nas audi¢cbes, em contexto de masterclasses/estagios, nas rotinas de estudo
do instrumento ou outros contextos similares. Por este motivo, no Projeto de
Investigacdo, também se procurou avaliar a influéncia da performance de terceiros
neste tipo de contexto;

Estatuto do modelo: O modelo devera conter um conjunto de caracteristicas que
sejam atrativas para o sujeito ficar impelido a imita-lo. Caracteristicas como o nivel de
popularidade, o prestigio, entre outras, criardo condicdes de atracdo mais fortes. E
frequente que os professores de instrumento incentivem os alunos a ouvirem 0s
principais instrumentistas de referéncia do instrumento. Por esta razdo, um solista de
uma orquestra importante tera maior probabilidade de ter mais publico num concerto
ou masterclass que outro solista do mesmo instrumento menos conhecido, e que até
possa, eventualmente, tocar melhor;

Reforgos vicariantes: Este tipo de reforgo, ja definido anteriormente, constitui um
importante motor para a imitacdo, dado que € a partir da andlise das consequéncias
observadas de determinado comportamento que a imitagéo por parte do sujeito ficara
condicionada. Um aluno de instrumento que observe os seus colegas a estudar
frequentemente o instrumento e veja que esses mesmos colegas, nos momentos de
performance (concertos, audi¢cdes, etc.), apresentam performances “deslumbrantes”,
recebendo elogios dos professores e restante puablico, tendera, com grande
probabilidade, a imitar os colegas adotando uma rotina de estudo igualmente intensa
porque espera conseguir, pelo menos, 0 mesmo nivel de satisfacdo dos colegas
imitados. No entanto, adotando um exemplo parecido, se 0 mesmo aluno observar
outro colega que estude muito o instrumento mas que apresente performances de
baixo nivel, juntamente com um feedback negativo, certamente achara que néo valera

a pena “imitar” a sua rotina de estudo.

1.3.3.2 A teoriade aprendizagem social de Bandura e o Projeto de Investigacao

A andlise da teoria de aprendizagem de Bandura representa uma importante contextualizacao
tedrica do tema escolhido para o Projeto de Investigacao. No contexto da aprendizagem do instrumento,
os alunos estédo expostos a modelos de performance de terceiros: a performance do préprio professor
para o aluno, de colegas, de intérpretes de referéncia no instrumento, entre outros modelos. A missao
do Ensino Artistico Especializado consiste em preparar os alunos para o contexto da performance
artistica (que possui varias dimensdes). Quando um aluno comeca a aprender dentro deste contexto,
pressupde-se que, a partida, ja disponha de alguma motivacéo intrinseca em desejar a performance,

mesmo que O Seu interesse se resuma a uma mera curiosidade/inquietacdo. Para se atingir um nivel
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de exceléncia, é necessaria uma pratica deliberada no instrumento de aproximadamente 10.000 horas
durante um periodo aproximado de 10 anos, pratica essa que ndo é necessariamente agradavel porque
implica uma grande capacidade de concentragdo em atingir uma sequéncia de objetivos previamente
organizados e estipulados, envolve repeticdo, necessita de feedback regular, etc., ou seja, ndo é uma
pratica habitualmente prazerosa pelo esforco que requer por parte do aluno (Ericsson, Krampe, &
Tesch-Romer, 1993). Neste sentido, a luz da teoria de aprendizagem social de Bandura, a performance
de terceiros acaba por funcionar como “refor¢o” para o estudo do instrumento, acabando o aluno por
procurar imitar a pratica instrumental dos modelos. No entanto, a “analogia base” que justificou a
apresentacao da teoria de aprendizagem social de Bandura neste trabalho, foi olhar para a performance
de terceiros como modelo a imitar por parte do aluno, onde o refor¢co/consequéncias poderéo ser a
satisfacdo em tocar brilhantemente o instrumento, a aprovacgédo social, prestigio pessoal, etc. Através
do questionario aos alunos, incluido no Projeto de Investigacdo, procurou-se identificar/mensurar,
alguns destes refor¢os: ambicionar ter boas notas no instrumento; desejar tocar o instrumento tdo bem
ou melhor que o professor/colegas/outros musicos; etc., no entanto, também poderdo haver
consequéncias/reforcos negativos, como por exemplo, o aluno observar determinado modelo, tentar
imita-lo e ndo conseguir alcancar o sucesso ditado pelas consequéncias observadas no modelo (como
se fosse um reforgo vicariante “frustrado”). Através da metodologia de investigagdo adotada, um dos
objetivos foi tentar avaliar quais as consequéncias verificadas por professores e alunos, apés a

exposicdo a modelos representativos de performance de terceiros.
1.3.4 Lev Vygotsky (1896 — 1934)

Vygotsky foi um importante autor bielorrusso formado em direito, literatura e estudos culturais
que se destacou pelos seus contributos inovadores na &rea da psicologia. A sua psicologia apresentou
ligacbes com a ideologia marxista, embora fosse mais sofisticada que as correntes defendidas por
autores ligados ao partido estalinista. A perspetiva de Vygotsky assenta no construtivismo social, que

se pode caracterizar como 0 sujeito ser 0 seu préprio construtor ativo de conhecimento e entendimento.

Vygotsky defendia que era em resultado das interagcbes sociais entre a crianca em
crescimento e outros membros da sua comunidade que aquela adquire as «ferramentas» do
pensamento e da aprendizagem. De facto, € em consequéncia deste processo cooperativo de
envolvimento em atividades mutuas com outros individuos mais experientes que a crianga fica mais
informada (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 486).

Com Vygotsky, séo realcados os contextos sociais da aprendizagem e a interdependéncia dos
processos sociais e individuais na construcdo do conhecimento (Coll, Palincsar & Prawat citados por
Feliciano, et al., 2013). O homem & um ser social. E através do seu meio que ele vive, cresce e aprende
através da interacdo. A base da teoria de Vygotsky apresenta semelhangas com a ideia base defendida
por Suzuki na sua metodologia: “a pessoa é o produto do seu ambiente” (Suzuki, 1998, p. 3). Assim, o
ser humano esta sujeito a uma “interagao dialética” entre fatores biolégicos e culturais, “(...) s6

podemos entender o funcionamento do individuo se tivermos em conta 0s processos sociais nos quais
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ele se baseia” (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 488). Vygotsky, na sua teoria, apesar de valorizar a

importancia da interacdo social, realca também a importancia do papel da linguagem e da cultura:

A aprendizagem é conseguida, em primeiro lugar, através da cooperagdo com 0s outros,
numa grande variedade de cenarios sociais (com os colegas, professores, pais e outras
pessoas importantes para a crianga) e, em segundo lugar, através dos «representantes
simbolicos» da cultura da crianca (através da sua arte e linguagem, através das atividades

lGdicas e cangdes, através das metaforas e modelos) (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 488).

Coll (citado por Feliciano, et al., 2013) corrobora e completa esta ideia ao defender que a
aprendizagem néo se pode desligar da assimilacdo do patriménio cultural presente no meio envolvente
do individuo, ela acontece simultaneamente:

Desta forma, os conceitos de cultura, de desenvolvimento e de aprendizagem surgem de
uma forma interligada, numa influéncia reciproca, numa relagcdo em que 0s processos
educativos desempenham um papel vital — o desenvolvimento individual € promovido pela
participacdo em atividades educativas, a0 mesmo tempo que a participacdo nessas
atividades proporciona ao sujeito o acesso as experiéncias culturais de uma determinada
sociedade, num dado momento histérico (p. 269).

O desenvolvimento do sujeito surge no plano social e no plano psicoldgico; em primeira mao
através da interacdo entre sujeitos e posteriormente através de processos cognitivos inerentes ao
préprio sujeito (Gongalves, 2016). No seguimento desta ideia, surge um conceito fundamental na teoria
de Vygotsky, a Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP). “A ZDP ¢é a distancia entre o nivel de
desenvolvimento real da crian¢a e o seu nivel de desenvolvimento potencial sob a orientagao de adultos
mais experientes ou em colaboracdo com colegas mais competentes.” (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p.
489). Para este conceito poder ser operacionalizado, € necessaria a intervencdo de alguém mais
experiente que ajude o sujeito a resolver o desafio que, sozinho, ndo conseguiria resolver.
Posteriormente, o sujeito adquirirhd autonomia para resolver o desafio que inicialmente ndo conseguia

resolver sem ajuda.

O processo de colaborar com outra pessoa mais conhecedora nédo sé da a crianga novas
informagdes sobre um determinado topico, mas também confirma os aspetos da questao
que ela compreende. Esta cooperagcdo entre a crianga e outros individuos mais

conhecedores ajuda-a a progredir intelectualmente (Sprinthall & Sprinthall, 1993, p. 490).

O sujeito acaba por ndo ser unicamente ativo, mas também interativo na constru¢do do
conhecimento através das relagdes intrapessoais (Gongalves, 2016). “A escola tem como fungao
trabalhar os conceitos cientificos, sistematizando e organizando os contelidos, pois a apropriagao
destes conceitos, por parte dos alunos, concorre para a formacéo dos seus processos psicologicos

superiores.” (Carrara citado por Gongalves, 2016, p. 8). Para Vygotsky, a linguagem é o reflexo do
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desenvolvimento da criangca como pensadora, através da linguagem, é possivel avaliar a estrutura do
pensamento da crianca (Sprinthall & Sprinthall, 1993).

Vygotsky denomina “tutor(es)” a(s) pessoa(s) mais experiente(s) que contribui(lem) para o
desenvolvimento da crianca na sua ZDP e a sua funcéo, consiste em fornecer o suporte que a crianca
necessita para o desenvolvimento da sua aprendizagem. Bruner, Wood e Ross (citados em Sprinthall
& Sprinthall, 1993) apresentaram as caracteristicas que esse “suporte” deve ter com base em
experiéncias de observacao:

Aliciamento — A primeira tarefa do tutor consiste em despertar o interesse da crianca e
encoraja-la a dominar os requisitos da tarefa.

Reducdo dos graus de liberdade — O tutor tem de simplificar a tarefa, reduzindo o nimero
de a¢Bes necessarias para alcancar uma solucdo. O aprendiz necessita de ser capaz de

perceber se conseguiu ou ndo corresponder aos requisitos da tarefa.

Manutencdo da orientagdo — O tutor tem de manter a crianga motivada. No inicio, ela
procurara nele um estimulo e, mais tarde, a resolugcdo do problema deveria acabar por se

tornar interessante em si mesma.

Marcar os aspetos criticos — O tutor realga os aspetos relevantes da tarefa, o que fornece
informacdes sobre quaisquer discrepancias existentes entre aquilo que a crianca produziu
e 0 que ele entenderia como uma producgao correta.

Demonstracdo — Moldar as solu¢des de acordo com a tarefa, implica o seu completamento
ou a explicacdo da resolugéo ja encetada pelo jovem aprendiz. O objetivo é que ele a repita
de uma forma mais aperfeicoada (p. 498).

Outro aspeto importante da teoria de Vygotsky foi a importancia da tutoria entre pares no
desenvolvimento da aprendizagem da crianca. Neste caso, a aprendizagem acontece através da
interacdo entre colegas, sendo que um deles é “ligeiramente” mais experiente que o outro. Colegas que
apresentem estatutos e niveis cognitivos similares a crianca, e, que sejam um pouco mais experientes
que esta, ttm maiores facilidades em compreender as dificuldades do colega e consequentemente
trabalhar na sua ZDP (Sprinthall & Sprinthall, 1993).

A tutoria de pares constitui um bom exemplo de interagdo como condigdo necessaria ao
crescimento cognitivo, pois é através dos processos envolvidos nesta interagdo entre tutor
e pupilo que a criangca menos experiente passa a dominar uma nova competéncia. Note-se
gue nao é apenas o contacto entre duas criangas que origina a mudanga, mas o impacto

da comunicacéo e da instru¢do dada pela mais competente (p. 502).
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Em suma, para Vygotsky, a aprendizagem acontece através da interacédo do sujeito com o seu
meio envolvente, nomeadamente por intermédio de pessoas mais experientes que podem ser pais,
colegas, professores, etc. Estas pessoas ao promoverem desafios “ligeiramente acima” da capacidade
real do sujeito (dentro da sua ZDP), criardo as condi¢gdes para o sujeito se tornar “autbnomo” na
resolugdo desses desafios. A linguagem desempenha um papel importante, na medida em que é
através dela que o pensamento do sujeito é organizado. O processo de aprendizagem deve estar
imbuido de tracos caracteristicos da cultura envolvente, tais como simbolos, tradi¢cdes, jogos, etc.

1.3.4.1 A teoriade Vygotsky e o Projeto de Investigacao

A interacdo com o meio € uma das caracteristicas subjacente ao tema do Projeto de
Investigacédo, na medida em que existem varias “facetas” da performance de terceiros que envolvem a
interacéo do sujeito com o meio. Alguns exemplos desta interag&do encontram-se na relacdo professor-
aluno; relacado do sujeito com colegas; ida a concertos publicos por parte do sujeito; etc. A importancia
dateoria de aprendizagem defendida por Vygotsky, no contexto da tematica do Projeto de Investigacao,
prende-se com o facto da performance de terceiros apresentar contextos em que o sujeito, ao longo da
sua interagdo com o meio, contacta com pessoas mais experientes (também designados “tutores”,
segundo o autor) que |he poderdo proporcionar uma experiéncia de aprendizagem. Assim, € possivel
encontrar na teoria de Vygotsky algumas caracteristicas destes tutores que poderdo dar importantes
contributos para o sucesso do Ensino Artistico Especializado de musica, onde € pertinente destacar o
aliciamento (através do qual o tutor tenta despertar o interesse do sujeito para a consecucao de
determinada tarefa) e a manutenc¢éo da orientagdo (onde o tutor tenta manter o sujeito motivado através
de um conjunto de estimulos). Vygotsky defendeu a importancia da interagao do sujeito com meio, e 0
seu contributo para a aprendizagem, e, com este Projeto de Investigacdo, procurou-se fazer uma
andlise desse mesmo meio, na perspetiva de averiguar os efeitos da performance de terceiros nos

alunos de musica do Ensino Artistico Especializado.

O aluno, durante o seu processo de aprendizagem, pode contactar com diferentes niveis de
repertério executado por terceiros. Frequentando concertos de musicos consagrados, pode aceder a
um nivel de repertério elevado, mas também pode acontecer que contacte com um nivel de repertério
mais proximo do seu, ao assistir a performance de colegas, ou mesmo com a performance do professor,
quando este exemplifica o repertério a trabalhar. Aplicando o conceito de ZDP ao contexto do estudo
os alunos, ao contactarem com estas pessoas mais experientes, frequentemente absorvem
informacdes resultantes dessa interacdo que poderdo ser determinantes para conseguirem executar o
repertorio observado, que sozinhos ndo conseguiriam. Um dos objetivos dos questionarios é averiguar
os efeitos (verificados por professores e alunos) resultantes da exposi¢do do aluno a repertério que
pode ser do mesmo nivel musical em que o aluno se encontra, ou até acima do seu nivel. Sendo a
aprendizagem cooperativa bastante importante na teoria deste autor, procurou-se explorar pontos onde
essa aprendizagem esta presente, nomeadamente: averiguando qual a frequéncia de acesso a
performance de repertorio através de colegas; averiguar o nivel de motivagéo verificado nos alunos que

frequentam uma classe de conjunto instrumental; entre outras questdes.
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A valorizacdo de aspetos culturais e a inclusdo dos mesmos no processo de ensino-
aprendizagem € um aspeto igualmente defendido por pedagogos do ensino da musica. A titulo de
exemplo, pode-se referir a defesa da inclusdo de repertério tradicional/folclérico na aprendizagem

musical por parte de autores como Kodaly e Suzuki (Goulart, 2000).

1.4 Estratégias de aprendizagem segundo a concecdo de pedagogos

musicais

Neste tdpico serdo apresentadas o resumo de duas importantes metodologias defendidas por
dois conceituados pedagogos que marcaram o ensino da musica no decorrer do séc. XX até aos nossos
dias. A semelhanca do topico anterior, sera feito um enquadramento da tematica abordada no Projeto
de Investigacéo, atendendo as metodologias destes autores, e expostos exemplos de estratégias (e
outros procedimentos) que ilustrem a presen¢a destas teorias no contexto da aprendizagem do
instrumento.

1.4.1 Shinichi Suzuki (1898 — 1998)

Shinichi Suzuki, nascido na cidade de Nagoya (Japao), foi um dos pedagogos musicais mais
importantes do século passado. Filho do maior construtor de violinos do Japéo da época, comegou
desde cedo a aprender a tocar o violino e posteriormente segue 0s seus estudos neste instrumento na
Alemanha. Suzuki foi fortemente influenciado por Einstein e Freud, e, em 1945, funda a sua escola

intitulada “Educagéao do Talento” na cidade japonesa de Matsumoto.

Os principios fundamentais da pedagogia de Suzuki baseiam-se na convic¢édo de que o talento
nao é inato, contrariando a mentalidade predominante da época, que, acredita que o talento é inato, e,
se este for inferior, 0 ser humano nada pode fazer a ndo ser resignar-se aquilo que a sociedade
considera ser o seu destino (Suzuki, 1969). Suzuki acredita que cada pessoa é um produto do seu
ambiente, desta forma, o talento desenvolver-se-a a partir de inputs e estimulos presentes nesse
ambiente. Qualquer aluno pode alcancar a exceléncia se for muito bem formado, apenas alunos que
possuem problemas cognitivos é que poderdo ndo conseguir ser bem treinados (Suzuki, 1998). Para

refutar a sua ideia, Suzuki afirma:

Se Einstein, Goethe e Beethoven tivessem nascido na idade da pedra, ndo seriam eles
como os homens dessa altura a nivel cultural, educacional e em termos de
talento/habilidade? (...) Se uma crianga nascida no nosso tempo fosse levada e educada
numa sociedade futura, a mil anos de distancia do tempo presente, ela adaptar-se-ia aos

costumes e habitos dessa sociedade (Suzuki, 1969, p. 24).

Para Suzuki, o talento consiste em “adaptar-se rapidamente ao ambiente envolvente” (p. 24).
Assim, 0 destino das criangas esta nas maos dos pais e educadores. Devido a estas convicgoes,

Suzuki, na sua escola, aceita qualquer crianca sem fazer qualquer tipo de testes preliminares de aptidao
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(pratica bastante comum na maioria das escolas de musica). “Aprende-se através da forca interior que

consiste na capacidade do ser humano se adaptar ao seu meio ambiente” (Suzuki, 1969, p. 27).

A conceptualizacao da aprendizagem segundo Suzuki, assenta no pressuposto que aprender
o instrumento assemelha-se a aprender a lingua materna. Se todas as criancas japonesas conseguem
aprender uma lingua tdo dificil como o japonés, e fala-la fluentemente (excetuando as que tém
determinadas patologias), como conseguem? “O talento desenvolve-se esplendidamente se a crianca
ouvir musica e praticar diariamente com o0 mesmo entusiasmo que pratica a sua lingua” (Suzuki, 1998,
p. 7). A metodologia de aprender a lingua materna é a melhor “receita” para aplicar a aprendizagem do
instrumento, assim, os processos e estratégias a adotar serdo similares. Para Suzuki (1998), este é
método perfeito porque respeita o ritmo de cada aluno, ao passo que os sistemas de educacao do
ensino regular vao aumentando o nivel de exigéncia dos contelidos sem que, muitas vezes, os alunos

consigam acompanhar, causando-lhes desmotivagéo e frustracdo nos professores (p. 26).
1.4.1.1 A metodologia baseada na aprendizagem da lingua materna

Suzuki apelidou esta metodologia de Building Block System (Suzuki, 1998, p. 8), e consiste em
aprender, seguindo os mesmos passos da aprendizagem da linguagem, através de uma sequéncia que
se vai construindo por “blocos” (referindo-se as palavras) de forma progressivamente mais rapida. As
criancas comecam a aprender a falar através da observacgéo, imitacao e repeti¢cdo (por tentativa erro).
A primeira palavra que uma crianga aprende necessitard de um elevado ndmero de repeti¢cdes até ser
integrada no seu vocabulario, enquanto as palavras seguintes necessitardo de um menor nimero de
repeticdes, e assim sucessivamente. Aplicando a mesma ideia a aprendizagem do instrumento, a
crianga conseguira tocar qualquer musica de memoéria, sem ter que a ensaiar ou rever. A repeticdo de
varios “blocos” (ou fragmentos musicais) produzird uma grande capacidade de memorizagédo que se

vai expandido a medida que é utilizada com frequéncia.

Suzuki defende que a aprendizagem musical inicia-se a partir do nascimento. Enquanto a
crianca ainda ndo esta apta a manusear o instrumento, deve ser imergida no meio musical através da
audicdo de musica da melhor qualidade. Este processo funciona com uma pré-exposicdo ao
instrumento. Quanto mais cedo ocorrer esta exposicdo maior capacidade musical a crianga podera
desenvolver. Cabe aos pais proporcionarem este ambiente em casa. Quando a crianca fica apta a
manusear o instrumento comecard a colocar em pratica 0s processos anteriormente descritos
(observacgédo, imitacdo e repeticdo por tentativa e erro). Na mesma altura em que a crianga aprende a
falar, podera comecar a aprendizagem do instrumento. A semelhanca da aprendizagem da fala e da
escrita, s6 depois da crianca dominar um vasto repertério de memaria é que podera aprender a dominar
a leitura e escrita musical. A aprendizagem por memorizacao € fundamental para Suzuki porque, para
ele, os estudantes devem aprender a tocar com o “coracdo” (Suzuki, 1998, p. 9), e este tipo de
performance permite que o aluno consiga estar mais focado e comprometido com aspetos musicais,
ndo tendo que se preocupar em seguir a partitura. Posteriormente, quando o aluno aprender a ler a
partitura, conseguira tocar brilhantemente sem olhar para ela, porque foi assim acostumado. Até 14, é

“regra” que o aluno toque nas aulas, sempre de memoéria (Suzuki, 1998).
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A aprendizagem da lingua materna requer uma pratica frequente para ser assimilada, assim, o
instrumento também deve ser praticado diariamente, pouco tempo de cada vez, dado o curto periodo
de concentracdo das criancas. Nesta metodologia, os pais sdo 0s professores em casa. Por esse
motivo, eles deverdo assistir as aulas para aprender o basico do instrumento e seguirem instrugdes
precisas para apoiar os filhos em casa. Sem o apoio dos pais, a aprendizagem precoce nao tera os
mesmos resultados. Os pais sdo os modelos da crianga em casa e sdo eles os responsaveis por
proporcionarem um ambiente musical propicio ao seu desenvolvimento.

1.4.1.2 Principais estratégias e abordagens

o Refor¢co positivo constante: Tanto pais como professores deverdo dar sempre
reforco positivo. No que toca a aprendizagem, a criangca em nenhuma circunstancia
deve ser repreendida. “Professor nunca repreende as criangas nem nunca encontra
falhas nelas” (Suzuki, 1998, p. 11), o professor apenas deve identificar quais os aspetos
a melhorar. Suzuki justifica esta posigdo afirmando: “Quem é que repreende uma
crianga quando esta se engana ao tentar falar a sua lingua materna devido a sua fraca
habilidade em falar?” (Suzuki, 1998, p. 11). Pretende-se que a crianca se sinta
recompensada cada vez que alcanca um novo objetivo (tal como acontece com a
aprendizagem da lingua materna, em que a crianca € sempre elogiada cada vez que
aprende uma nova palavra);

e Boadisposicao: “Os professores deverao proporcionar nas aulas, um ambiente alegre
e agradavel” (Suzuki, 1998, p. 11). A aprendizagem devera ser uma experiéncia
prazerosa para a crian¢a. A boa disposi¢éo esta aliada ao refor¢o positivo constante;

o Afetividade e persisténcia: Uma das principais caracteristicas requerida a
professores que ensinam segundo a metodologia de Suzuki é, precisamente, gostarem
de criangas. A afetividade deve estar presente em todas as etapas da aprendizagem
(Goulart, 2000). Por este motivo, a abordagem de Suzuki é intitulada “Pedagogia do
amor”, porque o amor com que é conduzido o ato de ensinar, pode vencer as
dificuldades (Suzuki, 1969, p. 28);

o Utilizacdo de repertério conhecido da crianca: Numa fase inicial, € importante que
a crianca trabalhe musicas que lhe sejam familiares (Suzuki, 1998, p. 11), para
conseguir alcancar os objetivos, mais facilmente, desenvolvendo a autoconfianca;

e Foco num objetivo especifico de cada vez e repeticdo: Segundo a experiéncia do
autor, quando é pedido a crian¢a que trabalhe para atingir mais que um objetivo, em
simultaneo, h4 uma grande probabilidade de que estes objetivos ndo sejam atingidos.
Cada aula devera abordar um Unico objetivo a atingir, que devera ser trabalhado
repetidamente pelo aluno em casa. Desta forma, o objetivo podera ficar plenamente
atingido (Suzuki, 1998, p. 12). A repeticao é uma das caracteristicas da aprendizagem
da lingua materna que é também utilizada para a aprendizagem do instrumento, porque

permite que o conteudo a ser aprendido integre o “vocabulario musical” do aluno, e,
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uma vez integrado, este contelddo esta pronto a ser reproduzido no instrumento sem
necessidade de ser previamente ensaiado;

e Imitacdo através do contacto com modelos?’: A imitagdo de modelos é muito
importante na visdo de Suzuki. “A observagao visual e auditiva de modelos é preferida
a explicagdo verbal” (Goulart, 2000, p. 13). A importancia dos modelos prende-se com
o facto de estes serem 0s responsaveis pelos estimulos no ambiente que fardo com
gue a crianca adquira e desenvolva o seu talento, através da sua capacidade de
adaptacao a esse ambiente pela sua “forga interior”28 (Suzuki, 1969). Os modelos, para
serem reconhecidos como tal, deverdo gozar de alguma autoridade e prestigio?®, e,
poderéo ser os professores, 0s pais em casa, (como ja foi anteriormente explicado) ou
também os colegas mais velhos. “Os alunos também podem aprender, observando as
aulas de outros alunos e, o que se espera é que estes, também sejam encorajados
pelas performances dos colegas mais avangados” (Suzuki, 1998, pp. 11 - 12);

e Revisdo: A aprendizagem acontece (ou efetiva-se), quando as criangas voltam a tocar
pecas trabalhadas anteriormente nas aulas e conseguem toca-las cada vez melhor,
adicionando nelas novas competéncias;

e Aulas de grupo: A semelhanca de Vygotsky, Suzuki também acredita que a
aprendizagem acontece através da interagdo com colegas experientes. Uma vez por
més (no minimo) ha uma aula de grupo, onde colegas mais velhos se juntam com os
mais novos para tocarem todo o repertério aprendido nas aulas individuais. Esta aula
permite que os alunos mais novos tenham contacto com o repertério dos colegas mais
velhos e sejam influenciados pelas suas competéncias mais avancadas. Segundo
Suzuki (1998), nesta aula, poderdo ser trabalhadas as seguintes competéncias:
“aprendizagem da pulsagdo de uma forma mais efetiva; postura correta; equilibrio e

beleza timbrica, etc.” (p. 13).
1.4.1.3 A metodologia de Suzuki e o Projeto de Investigacéo

Suzuki, através da sua metodologia, provou que a performance de terceiros, presente em varios
contextos, pode fornecer um conjunto de estimulos ao ambiente envolvente do sujeito, benéficos para
a sua aprendizagem musical. A exposicdo precoce a musica da melhor qualidade a partir do
nascimento, é o primeiro exemplo. O autor descreve o exemplo de uma bebé (Hiromi) que, com apenas
cinco meses, reagiu com grande euforia (sorrisos e gritos) quando Suzuki tocou o concerto em la menor
de Vivaldi, obra que a crianca escutava desde a sua nascenca (Suzuki, 1969). Com cerca de quatro ou
cinco anos, a menina tocou brilhantemente este concerto em publico (Suzuki, 1969). Outro exemplo

consiste no préprio formato onde esta alicercada esta metodologia, ou seja, a aprendizagem através

27 Ver bloco Il ponto 1.3.3.1
2 Tradug&o livre do autor da expressao original: “life force” (Suzuki, 1969, p. 27)

2 Ver bloco Il a caracterizagdo de 1.3.3.1
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de repeticao, durante o periodo em que a crianca ainda ndo esta apta a aprender os recursos que |lhe
permitam ler a partitura. Este é o inico modo de apresentar a informacéo a ser aprendida pela crianca,
enquanto ela estiver nesta fase. No contexto da teoria de Bruner, a performance de terceiros consiste
no modo encenativo®, como forma de transmiss&o da informagcéo. E através da visualizag&o e imitacéo
da performance dos modelos (professor, pais em casa ou colegas) que a crianga vai aprender, através
da imitagdo. Posteriormente, a crianga aprenderd a ler quando dominar um determinado repertério.
Outros exemplos, consistem na observacao das aulas dos colegas e na participacdo na aula de grupo
que acontece, no minimo, uma vez por més. Nos questionarios do Projeto de Investigacdo sédo
abordados estes tipos de performance de terceiros, onde se tenta averiguar os tipos de performance
gue mais estao dentro das esferas de preferéncia de alunos e professores, atendendo ao nivel de
motivacao verificado. Relativamente aos beneficios da participagdo na aula de grupo expostos pelo
autor, nos gquestiondrios tentou-se igualmente averiguar o nivel de motivagéo verificado por professores

e alunos, quando estes sdo integrados huma classe de conjunto instrumental.

Outras estratégias importantes nesta metodologia, também defendidas por outros autores que
foram escrutinadas no Projeto de Investigacdo, envolvem o campo da afetividade. Esta deve estar
presente em todas as etapas, onde o elogio, o refor¢o positivo, um ambiente alegre e bem disposto,
desempenham um papel importante para o sucesso da aprendizagem do aluno. Foi analisado o
feedback de alunos e professores no campo afetivo.

Por fim, uma Ultima estratégia desta metodologia, também presente no Projeto de Investigacéo,
consiste na utilizacéo de repertério, com o qual o aluno ja teve contacto. Nos questionarios elaborados,
este tdpico aparece como “repertério dentro das preferéncias do aluno”, ndo sendo exatamente igual,

é bastante similar e de enorme importancia para aprendizagem musical, segundo o autor.
1.4.2 Zoltan Kédaly (1882 — 1967)

Kodaly, compositor, etnomusicélogo, filésofo, foi um dos mais importantes musicos hangaros
de sempre que ficou conhecido pelo seu método de ensino musical aplicado no seu pais natal e também
um pouco por todo o mundo. Este autor, como etnomusicélogo, pesquisou e recolheu musica folclérica

hangara com o apoio e incentivo de Béla Vikar, juntamente com o reconhecido compositor Béla Bartok.

Uma das principais preocupacdes de Kodaly foi a literacia musical da populagéo. Para ele, a
musica € um bem a que todos devem ter acesso (e ndo apenas uma minoria elitista) por ser uma
linguagem integrante da cultura humana. Kodaly defendeu o ensino da musica nas escolas de ensino
regular por achar que a linguagem musical deve ser compreensivel para todos, e, porque através desta

linguagem é possivel desenvolver o intelecto, as emogdes e a personalidade humana (Goulart, 2000).

A miusica € uma manifestacdo do espirito humano, similar a lingua falada. Os seus

praticantes deram a humanidade coisas impossiveis de serem ditas noutra lingua. Senéo

30 ver bloco Il ponto 1.3.1, segundo principio onde assenta a teoria de aprendizagem de Bruner
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quisermos que isto permanega um tesouro morto, devemos fazer o possivel para que a

maioria dos povos compreenda esse idioma (Kodaly citado em Goulart, 2000, p. 8).

Na visdo deste autor, todas as pessoas possuem talento musical, portanto, todos tém aptidées
que podem desenvolver. O contacto musical deve comecar precocemente, primeiramente em casa, na

familia e posteriormente na escola.
1.4.2.1 Principais caracteristicas da metodologia de Kodaly

¢ Recurso arepertorio tradicional: A aprendizagem com recurso a melodias familiares
a crianca, é uma forma de valorizar a musica que ela ja conhece3! criando vinculos e
associacfes entre este material e as novas ideias musicais que serdo aprendidas
(principio relacionado com as teorias de aprendizagem construtivistas) (Goulart, 2000).
Posteriormente, apdés conhecerem e aprenderem a sua prépria musica, os alunos
estardo aptos a estudar e compreender melhor a restante literatura musical universal
(Goulart, 2000);

e Qualidade do material musical deve ser muito elevada: Um dos objetivos desta
metodologia é desenvolver precocemente o sentido estético. Este ponto esta bastante
relacionado com o anterior, ha medida em que o autor, na sua metodologia, tentou
conciliar o contacto com a musica tradicional (do pais/regido do sujeito) com um nivel
de qualidade elevado dessa musica. Para alcancar este objetivo, um dos
procedimentos do autor foi fazer arranjos bastante elaborados das musicas tradicionais
por ele recolhidas;

e Aulas com dinamismo: O ensino da musica deve ser uma experiéncia prazerosa e
ndo um exercicio rotineiro magante. O prazer desfrutado € um incentivo ao estudo do
instrumento e a audicao de repertério musical e este ensino deve ser compreendido
por todos os alunos (Goulart, 2000);

e A primeira abordagem deve ser intuitiva: Os conceitos musicais deverdo ser
transmitidos primeiramente através da audi¢do, canto ou movimento (recurso a técnica
manosolfas?);

e Valorizagdo da utilizagdo da voz: A voz (através do canto) é a base de toda a
aprendizagem musical porque € o primeiro “instrumento” a ser utilizado, por diversos
motivos. Em primeiro lugar, o canto é a forma mais vulgar e imediata do ser humano
se expressar em musica (Goulart, 2000), por ser o “instrumento” que todos possuem.
Na visdo do autor, as pessoas que cantam frequentemente conseguem obter uma
profunda experiéncia de felicidade através da musica, para além de que, com esta

pratica, é possivel aprender conceitos fundamentais na aprendizagem musical como a

31 Préatica relacionada com as ideologias politicas predominantes da época

32 Técnica de sinais de maos, da autoria de J. Curwen, que consiste em associar a cada grau da escala musical um gesto das
ma&os e uma posicao relativamente ao corpo
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pulsacédo, ritmo e forma da melodia (Goulart, 2000). Kodaly era apologista de que o
canto devia “preceder e acompanhar a aprendizagem do instrumento” (Goulart, 2000,
p. 9): “Como cada instrumento imita o timbre vocal, a crianga primeiro tem de ouvir
como € que esse timbre é formado no seu instrumento. A crianga serd um bom
executante se conseguir cantar o material estruturante das pecas que toca.” (Daniel
citado em Cary, 2012, p. 182). Zemke (citado em Goulart, 2000) afirma:

Temos de educar musicos antes de formar instrumentistas. Uma crianca s6 deve ter acesso
a um instrumento depois de saber cantar. O seu ouvido vai desenvolver-se apenas se as
suas primeiras nogbes de som forem formadas a partir do seu préprio canto, e ndo
relacionadas com outro estimulo externo visual ou motor. A habilidade de compreender
musica surge através da alfabetizagdo musical transferida para a faculdade de ouvir
internamente. A forma mais eficaz de este processo acontecer € através do canto (p. 9).

Para além da vertente pedagogica da utilizagdo do canto, sendo um dos objetivos desta
metodologia a literacia musical das massas, a voz é o “instrumento” ideal por ndo necessitar de ser
“comprado” e por estar ao alcance de todos. O objetivo da literacia musical inclui ndo s6 a formacao de

intérpretes, mas também de publico.

O ensino sequencial na metodologia de Kodaly

a) Exposicao a musica;

b) Aprendizagem por via auditiva;

¢) Producdo musical no instrumento;

d) Assimilacéo dos conceitos musicais (antes da)

e) Introducdo da notacdo musical e da leitura musical a partir da notacéo.
1.4.2.2 A metodologia de Kodaly e o Projeto de Investigacéo

Para Kodaly, a exposicdo a performance é parte integrante da sua metodologia, no entanto, ele
especifica as caracteristicas que a performance deve ter, onde se podem destacar: a exposicao a
musica da melhor qualidade; preferéncia por muasica pertencente a tradicao oral e/ou folclérica; selecdo
de musica que seja compreensivel pelo sujeito. A performance de terceiros, dentro desta metodologia,

também assume o papel de preparacao do sujeito para receber os conceitos musicais.

Estratégias que se destacam, segundo este autor, consistem na procura do sujeito ter uma
experiéncia prazerosa através da musica e da dindmica da aula. Uma caracteristica que distingue esta

metodologia de outras é a importancia dada a performance vocal.
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1.5 Estratégias de aprendizagem musical segundo um conjunto de estudos

cientificos

A aprendizagem musical implica a aquisicdo de um conjunto de competéncias de cariz
cognitivo, psico-motor e afetivo. Estas competéncias envolvem um grande esforgo para serem
adquiridas e o recurso a mecanismos de motivacdo acaba por ser uma pratica corrente dos diversos
intervenientes neste tipo de aprendizagem, principalmente por parte de pais e professores. Como ja foi
apresentado em tdpicos anteriores, este esfor¢co traduz-se em varias acdes, tais como: repeticdo por
tentativa erro; orientagdo através de objetivos que deverdo ser focados no estudo do instrumento
ajustada ao feedback; entre outras caracteristicas (Ericsson, Krampe, & Tesch-Rémer, 1993).

Nos ultimos 25 anos, varios autores fizeram diversos estudos relacionados com as estratégias
de educacao na area do ensino da musica. Ericsson, Krampe, & Tesch-Rémer (1993) defendem que a
exceléncia da aprendizagem musical requer a adocdo de uma prética deliberada de 10.000 horas
durante um periodo de 10 anos. Estudos posteriores defendem que a qualidade da performance
musical esta maioritariamente relacionada com a qualidade da pratica adotada em detrimento da
quantidade dessa pratica. O estudo “It's Not How Much; It's How Characteristics of Practice Behavior
and Retention of Performance Skills”, levado a cabo por Duke, Simmons, & Cash (2009), € um exemplo.
Neste estudo foram analisadas as sessfes de estudo de um conjunto de pianistas de nivel superior
respeitantes a um excerto de um concerto para piano. Cada sesséo de estudo tinha a duracdo que o
pianista desejasse até se sentir confortavel na execug¢do do excerto. Posteriormente foi classificada a
performance musical (realizada numa sesséo separada do estudo, por um periodo de 24 horas) e
compararam-se as classificagcdes de acordo com as estratégias adotadas durante a sessdo de estudo.
Os resultados deste estudo mostram que as estratégias adotadas na sessdes de estudo foram mais
determinantes na obtencdo das melhores classificacdes que o tempo dispendido nas respetivas
sessOes de estudo. As estratégias mais comuns encontradas nos pianistas cujas performances
obtiveram melhores classificagbes estdo relacionadas com a forma como os erros sdo abordados.
McPherson (2005), no estudo apresentado no seu artigo “From child to musician: skill development
during the beginning stages of learning an instrument”, concluiu que a aquisicdo de competéncias
musicais em criangas de idades compreendidas entre os 7 e 0s 9 anos estd maioritariamente
relacionada com as estratégias cognitivas adotadas em detrimento do total da quantidade de tempo
dispendido na prética instrumental. McPherson, através deste estudo, defende a importancia de ajudar
0s jovens estudantes a adotar um conjunto de procedimentos que consistem em estratégias
apropriadas que lhes permitam pensar musicalmente quando executam tarefas desafiantes no seu

instrumento.

Susan O’Neill (1999), no seu estudo intitulado “Quais 0os motivos do insucesso de algumas
criangas na aprendizagem musical? Motivacdo e Flow Theory”, tentou descobrir alguns motivos
relacionados com as diferencas no sucesso da aprendizagem musical entre diferentes alunos. Neste
estudo foram analisadas as rotinas de estudo de um conjunto de alunos, entre os 12 e os 16 anos de

diferentes escolas e niveis musicais, onde cada um tinha de preencher um conjunto de 27 itens
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abrangendo diferentes estados dos alunos (se estavam distraidos ou concentrados; contentes ou
tristes; até que ponto estavam a dominar a tarefa em maos; entre outros). Foram avaliados os niveis
de flow33 de acordo com o nivel do desafio e competéncias envolvidas, sendo que os desafios eram
classificados huma escala de 1 a 10. A conclusdo do seu estudo aponta para uma relacdo entre a
motivacao e o desenvolvimento de competéncias necessarias para tocar um instrumento musical. Os
fatores de motivacao extrinsecos proporcionam niveis de motivacéo limitados comparativamente com
os fatores intrinsecos, dado que os alunos de maior nivel musical apresentavam indices de valorizacao
e de flow, das diferentes atividades avaliadas, superiores aos alunos de nivel musical inferior. Estes
Gtlimos nao disponibilizavam tanto tempo nas atividades relacionadas com a pratica e estudo do
instrumento como os alunos de nivel musical superior. No final do artigo, a autora apresenta uma lista
de estratégias baseadas nas conclusfes deste estudo e em teorias sobre a motivagao de varias areas

da educacéo:

Fazer crer aos jovens que podem aprender e desenvolver-se com o trabalho;

Criar um ambiente de trabalho que seja amigavel para que os erros e falhas sejam vistos
como experiéncias e momentos positivos do processo de aprendizagem. Se a razao para
um aluno se envolver numa atividade for a preocupacdo com a avalia¢do, é mais provavel

acontecerem desisténcias e/ou desajustes de comportamento;

Reconhecer em cada aluno o seu ponto de exceléncia e desisténcia e saber ajustar os seus
objetivos e o nivel de desafio/esfor¢co necessario. Aproveitar todas as oportunidades para

corrigir juizos desajustados (“Nao sou capaz de fazer isto” ou “N&o sou bom nisto”);

Ter cuidado para ndo criar dependéncia de fatores motivadores extrinsecos (tal como
exames, competicdes, prémios) — a recompensa devera ser a atividade em si mesma3* e a
partilha de experiéncias e conclusGes com os outros de uma forma ndo competitiva. Os
alunos com tais motivacdes extrinsecas estao mais sujeitos a sofrer de baixa autoconfianca

0 que pode conduzir a comportamentos de inadaptacéo;

Fornecer aos alunos instrucdes precisas e cuidadas que lhes dardo maior controlo e
responsabilidade na organizagéo das suas atividades (por exemplo: permitir que escolham
as atividades, instrumento(s), permitir que decidam quanto tempo devem estudar para

serem bem sucedidos e encontrar formas de aferir o seu préprio progresso);

Identificar os obstaculos a motivagdo e ser flexivel a ajuda aos alunos no sentido de um

compromisso mais eficaz e efetivo com a atividade musical;

3 “Estado em que a atividade em que o individuo se envolve o leva a entregar-se totalmente, disponibilizando todas as suas
capacidade”, (Csikszentmihalyi citado por O'Neill, 1999, p. 36).

34 Confrontar com a teoria de aprendizagem social de Bandura bloco Il ponto 1.3.3
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Aproveitar todas as oportunidades para desenvolver a consciéncia dos alunos sobre género
e musica. E importante criar um contexto favoravel tanto a raparigas como a rapazes — por
outras palavras, ajudar os alunos a analisar porque é que se consideram certos
instrumentos ou atividades musicais “préprias” para o homem ou para a mulher e encontrar

maneira de ultrapassar esses estere6tipos tanto no meio escolar como social;

Estar consciente dos efeitos sociais que 0s jovens antecipam no seu envolvimento com a

musica e ser sensivel a imagem que os companheiros tém deles (rapazes e raparigas);

Envolver os pais tanto quanto possivel no processo de ensino-aprendizagem, fornecendo-
Ihes toda a informacao possivel e informa-los também sobre como podem encorajar e

ajudar os seus educandos em casa;

Abolir os termos “treino” ou “trabalho de casa”. Encorajar os alunos a tocar o mais possivel.
E necessario que obtenham prazer com as suas atividades musicais (O'Neill, 1999, pp. 41
- 42).

O artigo “Characteristics of Music Teachers and the Progress of Young Instrumentalists”, de
Davidson, Moore, Sloboda, & Howe (1998), apresenta um estudo onde foram entrevistados 257
musicos, com idades compreendidas entre os 8 e os 18 anos, dotados de diferentes niveis de mestria
em um ou mais instrumentos, acerca de caracteristicas de personalidade apresentadas pelos
professores de instrumento que tiveram. Os alunos entrevistados foram divididos em cinco grupos
diferentes: musicos bem sucedidos; musicos competentes; musicos jovens competentes; musicos
jovens amadores e ex-musicos. Este estudo mostrou que os alunos mais bem sucedidos atribuiram
classificacbes mais altas, comparativamente com as classificacfes de alunos que desistiram da
aprendizagem musical, respeitantes aos seus primeiros professores de instrumento, descrevendo-os
como “amigaveis, conversadores, relaxados e encorajadores” (p. 153). Os musicos bem sucedidos
classificaram o seu atual (ou ultimo) professor de instrumento, com as mais altas classificagées no que
toca a competéncias de cariz técnico, orientacdo nas tarefas, entre outras, embora, em alguns casos,
possuindo alguns tragos de agressividade. Este estudo apresentou resultados coincidentes no que toca
as classificacdes atribuidas aos professores pelos diferentes grupos de musicos presentes no estudo
e, de uma forma geral, os primeiros professores dos musicos mais avancados apresentaram
classificagbes mais fortes no dominio afetivo comparativamente com os atuais ou Ultimos professores
que se destacam maioritariamente pelas qualidades no dominio técnico. Este estudo corrobora ideias
de um conjunto alargado de autores que defendem a presenca da afetividade na aprendizagem como
Suzuki, Wallon, Carl Rogers, entre outros. A presenca da afetividade na relacao professor-aluno foi

uma das estratégias de educacéo alvo de avaliacéo no Projeto de Investigacdo deste trabalho.
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O projeto de investigacdo que se apresenta, incide sobre as estratégias mais eficazes do ponto
de vista motivacional para o estudo do instrumento nas escolas do Ensino Artistico Especializado. A
estratégia que sera abordada, com particular énfase, € a performance de terceiros3®. Possuir a
capacidade para exercer uma atividade qualquer pressup8e, no minimo, ter conhecimento da sua
existéncia e té-la aprendido. Esta aprendizagem pode envolver vérias formas. E aqui que reside o cerne
da questdo. No dominio artistico, por exemplo, esta opcéo reveste-se de particularidades especiais. E
dificil imaginar alguém que eleja uma atividade artistica para a desenvolver, partindo do nada. Para
haver sucesso, é conveniente, quer para quem ensina, mas muito mais para quem aprende, que o fator
motivacdo esteja presente. E verdade que no percurso ensino-aprendizagem, por vezes, surgem
obstaculos, que podem ser de varia indole. E ao professor que cabe a tarefa de identificar as
dificuldades, em conjunto com outros agentes, se necessario, e procurar a solugdo mais adequada para
vencer esses obstaculos, que podem surgir por desinteresse pela atividade ou outras circunstancias.
Klickstein (2009) afirma que “a motivagdo € o motor que impulsiona o crescimento musical” (p. 105). A
performance de terceiros € a estratégia com maior enfoque neste trabalho. Um dos objetivos do estudo
visa averiguar em que medida é que esta estratégia poder4d ser um meio de motivacdo para o
desenvolvimento do desempenho da atividade musical, relativamente a aprendizagem de um
instrumento. Neste contexto de aprendizagem, a exposi¢do a performance de terceiros acontece com
bastante frequéncia: muitas vezes, o professor sente necessidade de tocar para o aluno (para
apresentar o repertério a ser trabalhado, para corrigir erros ou por outros motivos); ndo raramente, o
aluno dentro do conservatdrio, tem oportunidade de escutar os colegas nas audicdes; vai a concertos;
workshops, etc.

A motivacdo pessoal para a escolha desta temética esta relacionada com a histéria do meu
percurso musical. Quando iniciei a minha aprendizagem na percussdo, 0 meu primeiro professor
dedicava uma parte da aula a tocar para mim, onde exemplificava varios ritmos na bateria com diversas
abordagens. Sempre que o escutava, sentia um grande fascinio e admiracdo que alimentavam o desejo
de querer tocar tdo bem ou melhor que este professor. Um ano mais tarde, quando ingressei no
conservatoério, as minhas referéncias passaram a ser os meus colegas mais velhos. Escutava-os
quando estudavam, na altura em que eu ia fazer o mesmo. A maior parte das vezes, despertavam-me
0 gosto de tocar 0 mesmo repertdrio. Posteriormente, comecei a apreciar outros musicos do meu
instrumento (mas ndo s6). Este facto teve uma influéncia benéfica no meu percurso porque me
despertava a ambicao de vir a ser um grande musico. A performance de terceiros marcou de tal forma
0 meu percurso musical que, durante a minha pratica letiva, utilizo este recurso pedagogico: toco para
0s meus alunos repertorio do seu nivel, que vai ser objeto de estudo, durante o periodo letivo, mas
também outro repertério mais avangado; incentivo-os a participarem em masterclasses, concertos e
outros eventos, etc. Com a oportunidade que este mestrado me trouxe em trabalhar neste Projeto de

Investigacdo, ndo hesitei em escolher este tema.

% Entenda-se “performance de terceiros” a performance: do proprio professor de instrumento; de ensembles onde esteja presente
o0 instrumento que o aluno esté a aprender; concertos a solo e ao vivo; que resulta da visualiza¢@o de videos; que esté inserida
na participagcdo em masterclasses; outras atividades similares.

79



Relatério Final

Na medida em que “a educacdo é a condi¢cdo de sobrevivéncia do individuo e da espécie, o
que faz dela uma necessidade vital” (Boavista & Amado citado por Granja, Costa, & Rebelo, 2011, p.
142), “a educagao é a ‘forga do futuro’ porque contitui um dos instrumentos mais poderosos para
realizar a modificagdo” (Mayor citado por Morin, 2002, p. 11). Assim, este trabalho é importante na
medida em que ele pode contribuir para a melhoria da pratica docente no contexto do Ensino Artistico
Especializado, através dos resultados provenientes do feedback da utilizacdo da performance de

terceiros e de outras estratégias dentro da esfera de preferéncias dos inquiridos.

1 ENSINO ARTISTICO ESPECIALIZADO DE MUSICA

Este trabalhado foi realizado recorrendo as escolas do Ensino Artistico Especializado de
musica que séo instituicbes onde séo lecionados cursos de nivel basico e secundéario na area da musica
e canto gregoriano. Estes cursos podem ser ministrados em estabelecimentos do ensino publico,

escolas profissionais de muasica ou em estabelecimentos do ensino particular e cooperativo.

Os cursos®® béasicos e complementares/secundarios tém como objetivo proporcionar o
aprofundamento da educacdo musical e dos conhecimentos em ciéncias musicais, propiciando o
dominio avangado da execug¢d@o dos instrumentos bem como das técnicas vocais. Estes cursos
destinam-se aos alunos que: sentem vocacdo nesta area e que pretendam desenvolver as suas
aptiddes ou talentos artisticos; ambicionem uma formacao de exceléncia que Ihes permita exercer uma
profisséo no ramo artistico ou desejem estar mais bem preparados para uma formacao de nivel superior

no dominio da musica.
Os alunos deste tipo de ensino podem optar por trés tipos de regime:

a) Integrado — os alunos frequentam todas as componentes do curriculo no mesmo
estabelecimento de ensino;

b) Articulado — alecionacao das disciplinas da componente vocacional é assegurada por
uma escola de Ensino Artistico Especializado e as restantes componentes por uma
escola de ensino geral,

c) Supletivo — os alunos frequentam as disciplinas da componente vocacional numa
escola de Ensino Artistico Especializado de musica independentemente das

habilitacdes que possuam.

Relativamente a estrutura curricular, o Curso Basico de MUsica tem os seus planos de estudos
criados ao abrigo da Portaria n°225/2012, de 30 de julho, com a declaracéo de Retificacdo n°55/2012,

de 28 de setembro.

% Informag&o proveniente do site da Agéncia Nacional para a Qualificagdo e o Ensino Profissional (ANQEP, 2016).

80



Relatério Final

No que toca ao Curso Secundario de Mdsica, os planos de estudos dos cursos secundarios de
musica criados ao abrigo da Portaria n°243-B/2012, de 13 de agosto, com a Declaracéo de Retificacdo
n°58/2012, de 12 de outubro, alterada pela Portaria n°419-B/2012, de 20/12, estruturam-se em trés
componentes de formagao — geral, cientifica e técnica-artistica — e substituirdo progressivamente os
cursos Complementares de Instrumento, de Canto e de Formagé&o Musical; Secundarios de Instrumento
Monddico, de Instrumento Harmonico, de Composicao, de Canto, de Formagéao Musical e de Percussédo

e 0s cursos Secundarios de Instrumento de Tecla e de Canto Gregoriano.

Estes cursos vigoravam até a data da publicacédo da Portaria n°243-B/2012, de 13 de agosto,
e sao extintos progressivamente, nos termos correspondentes a entrada em vigor das componentes
cientificas e técnica-artisticas dos cursos criados pela citada portaria: no ano letivo de 2012/2013, para
0 10° ano; no ano letivo de 2013/2014, para o 11° ano e para 0 ano letivo de 2014/2015, para 0 12°

ano.

A avaliagdo no Ensino Artistico Especializado é feita com base nas orientac6es indicadas para

0S seguintes cursos:

a) Cursos Basicos de Musica — normas constantes da Portaria n°225/2012, de 30 de
julho, mas também pelos normativos em vigor para o ensino basico regular;
b) Cursos Secundarios de MuUsica — normas que figuram na Portaria n°243-B/2012, de

13 de agosto.

A avaliacdo das disciplinas de 6° ano (correspondente ao 2° grau do conservatério) e 9° ano
(correspondente ao 5° grau do conservatério), da componente da formacao vocacional dos cursos
basicos de musica, pode incluir a realizacdo de provas globais cuja ponderac¢é@o ndo pode ser superior
a 50% no célculo da classificacao final da disciplina, sendo obrigatdria nas disciplinas de Instrumento,
Iniciacdo a Prética Vocal e Préatica Vocal. Relativamente aos cursos secundéarios de musica, a avaliagdo
nas disciplinas terminais das componentes de formacao cientifica e técnica-artistica pode incluir a
realizacéo de provas globais, cuja ponderacao nao pode ser superior a 50% no calculo da classificagdo
de frequéncia da disciplina. A avaliacdo sumativa interna, para os alunos dos cursos secundarios de
musica, criada ao abrigo da Portaria n®243-B/2012, de 13 de agosto, contempla igualmente a realizagédo
de uma Prova de Aptidao Artistica, que se traduz num projeto, consubstanciado num desempenho
demonstrativo de conhecimento e capacidades técnico-artisticas adquiridas pelo aluno ao longo da sua

formagéo, apresentado perante um jdri, em ano terminal.

A certificacdo do Curso Basico de Musica exige que, na sua conclusao, o aluno obtenha nivel
igual ou superior a 3 em todas as disciplinas da componente da formacgédo vocacional. A certificacdo da
conclusdo do ensino basico pode ser feita independentemente da conclusdo das disciplinas da
componente de formacao vocacional, no &mbito do quadro legal existente. Os alunos certificados com
0 9° ano de escolaridade tém direito ao diploma de curso basico de musica, caso concluam com
aproveitamento todas as disciplinas da componente de formacéo vocacional do 9° ano de escolaridade
dos respetivos cursos. No que concerne ao curso secundario, a conclusdo do mesmo implica a

aprovacao em todas as disciplinas do plano de estudos do curso e da Prova de Aptiddo Artistica. Os

81



Relatério Final

alunos que frequentem o regime supletivo que obtenham aprovacao em todas as disciplinas do plano
de estudos do respetivo curso secundario de musica e na Prova de Aptiddo Artistica tém direito ao
diploma e certificado desse curso, apés comprovarem ter concluido noutra modalidade de ensino as
disciplinas relativas a componente de formagdo geral. Ndo € necessaria a realizacdo de exames
nacionais para a certificagdo da conclusdo de um curso secundario. A conclusdo de um curso
secundario do Ensino Artistico Especializado, em regime de ensino articulado/integrado, na area da
musica, permite o prosseguimento de estudos a nivel superior, desde que cumpridos os requisitos
relativos a avaliacdo externa, nos termos da Portaria n°243-B/2012, de 13 de agosto, com as alteracbes
introduzidas pelas Portarias n°419-B/2012, de 20 de dezembro, Portaria n°59-B/2014, de 7 de marco,
Portaria n°165-A/2015, de 3 de junho, e demais requisitos legais de acesso.

2 DESCRICAO DO PROBLEMA

Um dos principais desafios do professor, no cumprimento da sua missao, é conseguir cativar
os alunos para a aprendizagem do instrumento, procurando que estes consigam ter o empenho e
persisténcia necessarios para superar as dificuldades inerentes a especificidade deste tipo de
aprendizagem. Tal como ja foi referenciado anteriormente, a pratica deliberada necesséaria a
aprendizagem do instrumento ndo é necessariamente uma atividade prazerosa. Segundo Ericsson,

Krampe, & Tesch-Romer (1993), esta pratica caracteriza-se por ser:

a) Sistemética;

b) Altamente estruturada;

c) Ativa,

d) Um processo pensado;

e) Um processo de experimentacéo;

f) Orientada por tarefas bem definidas;

g) Conduzida para colocar novas hipéteses;
h) Frequentemente devagar;

i) Repetitiva;

i) Necessario monitorizar resultados;

k) Necessaria motivacdo para atingir os objetivos.

O problema a apresentar neste ponto esta intimamente relacionado com a Ultima caracteristica
desta lista — a necessidade de incutir nos alunos de instrumento a motivacdo necessaria para atingir os
objetivos inerentes a aprendizagem. A motivacado € necessdria para a realizacéo de determinada tarefa
e para melhorar a performance. Atendendo que estudar o instrumento nao é uma pratica prazerosa
(Ericsson, Krampe, & Tesch-Rémer, 1993) e que hoje em dia, os jovens sao facilmente atraidos para
outras atividades, tais como “brincar com os amigos ou ver televisdo” (Harris & Crozier, 2000, p. 93), a
necessidade de estudos como este € uma mais-valia no contexto atual do Ensino Artistico

Especializado da musica.
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3 PERGUNTA DE PARTIDA E OBJETIVOS DO ESTUDO

Atendendo as motivagGes acima descritas, a pergunta de partida colocada neste Projeto de
Investigacdo é: “Podera a performance de outrem ser determinante para um aluno desenvolver
motivacdo suficiente para mudar os seus habitos de estudo, tendo em conta o nivel musical da
performance (da pessoa observada)?" Os participantes deste estudo sdo alunos que frequentam o 5°
até ao 8° grau do curso de instrumento do ensino oficial e/ou alunos que frequentem o 9° ano até ao
12° ano do curso profissional de musica. Os ciclos de ensino abrangidos sdo compreendidos entre o
ltimo ano do curso basico e os anos correspondentes ao curso secundario. Os objetivos deste estudo
sdo 0s seguintes:

a) Avaliar a reagdo dos alunos nos momentos de exposi¢do a performance;

b) Averiguar o nivel de preferéncia por um conjunto de diferentes contextos onde a
performance de terceiros é utilizada, segundo professores e alunos;

¢) Constatar que mudancas sao referidas por professores/alunos apds o contacto com a
performance;

d) Perceber se os professores utilizam a performance (se sim de que forma) para tentar
motivar os alunos;

e) ldentificar outras formas alternativas de motivagdo para o estudo de instrumento que
sejam igualmente (ou mais) eficazes, comparativamente com a performance de
terceiros;

f)  Averiguar o nivel de interesse dos alunos pela performance do seu instrumento.

Resumidamente, através deste conjunto de objetivos, procura-se saber em que medida a
performance de terceiros é uma estratégia eficaz, no contexto do Ensino Especializado da Mdsica,
através da andlise do feedback de professores e alunos. Esta andlise podera ser bastante Gtil para

determinar o nivel de eficicia desta estratégia comparativamente com outras estratégias.

4 METODOLOGIA DE INVESTIGACAO

No sentido de avaliar a pertinéncia do objeto do Projeto de Investigacéo procurou-se recolher
informacdes na primeira masterclass frequentada durante o estagio pedagoégico — “Beat Louriguia”,
orientada pelo Professor Doutor e percussionista Nuno Aroso. No (ltimo dia da referida masterclass, o
Professor formador autorizou a realizacdo de um inquérito por entrevista aos participantes da

masterclass, a quem foram colocadas as seguintes questdes:

1. Quais as experiéncias (ou experiéncia) mais marcantes que causaram uma mudanca
significativa nos teus habitos de estudo, ou no caso desse momento ainda nao ter chegado, o que é

que te motiva a estudar o instrumento?
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2. A performance de alguém (colega, professor, musicos em concerto, orquestra, etc.)

motiva-te para o estudo do instrumento?

Através destas questdes, procurou-se detetar se as respostas mencionavam o contacto com a
performance de terceiros. Concluiu-se que, para este grupo, a performance de terceiros teve uma
contribuicdo importante para a motivacdo para o estudo do instrumento. Os tipos de performance de
terceiros mencionados foram o contacto com a performance de colegas, concertos de projetos onde o
professor de instrumento esta envolvido (juntamente com outros concertos ao vivo) e o contacto com a
performance através da internet. Para além da performance de terceiros, houve outros fatores que,
segundo os inquiridos, foram determinantes para o estudo do instrumento, tais como o contacto precoce
com a musica, a atracdo pela sonoridade do instrumento, a experiéncia de tocar com uma orquestra
profissional, estabelecimento de objetivos concretos e a experiéncia de tocar com uma orquestra
profissional. Os inquiridos também fizeram referéncia & importancia do refor¢o positivo, ao impulso da
curiosidade trazida pelo objetivo de explorar novas técnicas e repertério no instrumento e a atragao

pela parte técnica do instrumento.

4.1 Instrumentos utilizados

Os instrumentos utilizados consistiram em dois guestionarios: um dirigido a professores®” e
outro a alunos®. No sentido de verificar a compreensdo das perguntas por parte dos inquiridos e
recolher alguma(s) sugestao(bes) de alteracdo que trouxessem melhorias a eficicia dos questionérios
na consecuc¢do dos objetivos do Projeto de Investigacdo, efetuou-se um pré-teste a um conjunto de
professores e alunos. Cada questionario comporta questfes relacionadas com caracterizacdo da
pessoa e, seguidamente, um conjunto de questdes relacionadas com cada um dos objetivos descritos
no ponto anterior3®. Nos questionarios sao utilizadas questdes fechadas de escolha mltipla, questées
com recurso a escala de Likert (onde é utilizada uma escala de 0 a 5) e questdes abertas de resposta

curta.

4.2 Procedimentos

Realizou-se um levantamento dos contactos (de e-mail) de escolas do Ensino Artistico
Especializado em Portugal (através dos motores de busca da internet), para onde foram enviados os

guestionarios. Estes questionarios foram criados através da plataforma Google forms. As respostas

37 Ver Apéndice llI - Questionario aos professores
38 Ver Apéndice IV - Questionéario aos alunos

39 Ver Apéndice V - Objetivos dos questionarios e questdes
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foram submetidas e recolhidas online e o tratamento dos dados processado através da referida

plataforma.

As escolas para onde foram enviados os questionarios compreendem: 4 conservatorios
publicos, 6 escolas profissionais de musica e 31 conservatorios privados (inseridos no ensino particular
e cooperativo).

4.3 Caracterizagéo dos inquiridos

Os alunos e professores-alvo deste questionario compreendem alunos do 5° ao 8° grau (cursos
oficiais) ou alunos desde o 9° até ao 12° ano do curso profissional de musica. Estas diferentes opcoes,
inseridas na oferta pedagégica do ensino oficial, abrangem um conjunto de alunos que compreendem
uma faixa etaria entre os 14 e os 17 anos de idade (podendo haver casos excecionais de alunos com
idades superiores a 17 anos). Segundo a minha experiéncia na area, estes alunos possuem alguma
preparacdo a nivel musical dado que, na generalidade dos casos, ja estdo inseridos neste tipo de
ensino h4 alguns anos. Através dos critérios de sele¢do da populagéo alvo, procurou-se levar a cabo
0s objetivos deste estudo num conjunto de alunos que, a partida, se pressupde que encaram a
aprendizagem do instrumento como uma atividade valorizada na sua rotina. Atendendo que a maior
parte da populacéo alvo se encontra no ensino secundario, € expectavel que muitos destes alunos
ambicionem prosseguir 0s seus estudos para 0 ensino superior, para cursos de instrumentistas ou para
outros cursos relacionados com outras areas da mdasica. Assim, a motivacdo para o estudo do
instrumento neste nivel podera ndo ser a mesma comparativamente com outros alunos que se
encontrem em niveis de aprendizagem inferiores. Responderam ao questionério dirigido aos alunos,

74 discentes com a seguinte caracterizacao:
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Tabela 5 - Caracterizacao dos alunos que colaboraram no Projeto de Investigacao

Masculino 51,4%
Sexo
Feminino 48,6%
Inferior a 3 anos 6,8%
Entre 3 a 5 anos 21,6%
Experiéncia musical
Entre 6 a 8 anos 48,6%
Igual ou superior a 9 anos 23%
5° grau' ou 9° ano' 16,2%
Ano frequentado 6° grau’ ou 10° ano’ 32,5%
7° grau’ ou 11° anoi 27%
8° graui ou 12° ano'l 24,3%
Inferior a 2h 8,1%
Média de estudo Entre 2 a 4h 27%
semanal Entre 5 a 10h 25,7%
Superior a 10h 39,2%

~nivel correspondente ao grau de conservatorio

i-nivel correspondente ao curso profissional

Relativamente aos professores, recolheram-se 43 respostas dos questionarios dirigidos aos
docentes, apresentando estes a seguinte caracterizacao:
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Tabela 6 - Caracterizacao dos docentes que colaboraram no Projeto de Investigagcéo

Masculino 62,8%
Sexo
Feminino 37,2%
Inferior a 2 anos 7%
Entre 2 a 5 anos 11,6%
Anos em que lecionam no
Ensino Artistico Especializado Entre 6 e 10 anos 32.6%
Mais de 10 anos 48,8%

Frequéncia do ensino 2,3%

superior
Bacharelato 2,3%
Habilitagao
Licenciatura 62,8%
Mestrado 27,9%
Doutoramento 4,7%
N&o possuem 23,2%
. . ~ Possuem 51,2%
Profissionalizacéo
Em processo de 25,6%
formacédo
Ensino particular e 72,1%
cooperativo

Tipo de estabelecimento os

docentes lecionam o
Escolas profissionais de  18,6%

musica

Conservatérios publicos  9,3%
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5 APRESENTACAO E DISCUSSAO DE RESULTADOS

A estrutura da apresentacdo dos resultados esta organizada de acordo com os diferentes

objetivos do estudo descriminados no ponto 33.

5.1 Averiguar a reacdo dos alunos no momento em que S80 expostos a
performance

Como reagem os seus alunos, na sua
maioria, no momento em que assistem a
performance de terceiros?

3% 2%

® Manifestam-se bons observadores 37,2%

® Manifestam-se bons observadores e discutem sobre o que observam 44,2%
= Mostram alegria e entusiasmo, aplaudindo 14%

= Mostram-se indiferentes 2,3%

B Sentem-se desmotivados porque acham que nunca irdo alcangar o mesmo nivel
da qualidade da performance observada 2,3%

Gréfico 2 - Reacéo dos alunos quando assistem a performance de terceiros avaliada pelos professores
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Quando assistes a performance desse
repertorio, de uma forma geral, como
descreves atua reacao?

1%

B Observo com muita atengdo 29,7%

® Observo com muita atengdo e comento o que observei 51,4%
= Fico alegre, entusiasmado(a) e aplaudo 13,5%

= N&o me manifesto 1,4%

m Sinto-me desmotivado(a) porque acho que nunca irei alcancar o mesmo nivel
da performance que assisti 4,1%

Gréfico 3 - Reacgédo dos alunos quando sdo expostos a performance de terceiros, avaliada pelos proprios

Comparando os dois gréaficos, é possivel concluir a existéncia de um feedback convergente
entre professores e alunos, verificavel na semelhanca das percentagens entre as diferentes opgdes. A
reacdo descrita com mais frequéncia consiste na observacdo com atencdo acompanhada (ou n&o) de
comentarios. As reacdes mais efusivas, segundo o0s intervenientes no estudo, acontecem
ocasionalmente, enquanto as reacdes que revelam indiferenca ou desmotivagéo, por parte dos alunos,
parecem ser casos pontuais. Estes dados podem ser um possivel reflexo dos diferentes tipos de
performance de terceiros com que os alunos contactam. Alunos que residam em grandes areas
urbanas, ou que frequentem escolas de musica com grande dinamismo, em termos de iniciativas que
promovam frequentemente vias para o contacto com a performance, entre outros fatores, poderéo ter
uma maior probabilidade de demonstrarem reagBes mais efusivas (como “aplaudir com alegria e
entusiasmo”).
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5.2 Averiguar o nivel de preferéncia por um conjunto de diferentes contextos

7

onde a performance de terceiros é utilizada, segundo professores e

alunos

No que toca a este objetivo, foram elaboradas trés questdes no questionario aos professores e

uma questdo no questionario aos alunos.

A primeira questdo consiste em averiguar o nivel de preferéncia dos professores por um
conjunto de contextos que escolhem para expor os seus alunos a performance de terceiros. Solicitou-
se a utilizacéo de uma escala de 1 a 5, em que o0 “1” representa um contexto de preferéncia minima e
“5” um contexto de maxima preferéncia pelo docente. Contextos que o docente ndo utiliza figurardo nos

gréficos como “nao utilizo”.

Sala de aula (através da exemplificacdo, correcéo
ou apresentacao de novo repertorio)

N&o utilizo

(6]

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60%

Gréfico 4 — Avaliagao dos professores pela utilizagdo da performance de terceiros na sala de aula

Os resultados do grafico 4 sugerem que a sala de aula é um contexto de exposicao dos alunos
a performance que redne a maioria das preferéncias dos professores inquiridos. Atendendo que,
frequentemente, o professor sente necessidade de recorrer a performance para conseguir atingir os
objetivos do processo de ensino-aprendizagem (correcao de erros e fraseado, exemplificacdo de novo
repertério, demonstracdo de ideias musicais, etc.), estes resultados acabam por ndo surpreender
porgue o modo encenativo*® (de apresentacdo da informacgdo) é um recurso frequente neste contexto
de ensino. Para além disso, o professor na sala de aula, pode contar (a partida) com um ambiente

afetivo favoravel que contribua para uma maior recetividade por parte do aluno, a performance que o

0 ver bloco Il ponto 1.3.1
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professor quiser apresentar. O professor, neste ambiente, pode estimular o aluno de diversas formas

para escutar o que ele lhe queira apresentar.

Audicdes (atraveés do contacto com as
performances dos colegas)

Nao utilizo

D

0% 10% 20% 30% 40% 50%

Gréfico 5 - Avaliacdo dos professores pela utilizacao da performance de terceiros em audi¢cdo

Os resultados do grafico 5 sugerem que mais de metade dos professores encaram os
momentos de audicdo como um bom contexto para exposicédo a performance (nivel de preferéncia “4”
somado com o indice de preferéncia “5” obteve 60%). As audicdes promovem o contacto da
performance entre colegas. No entanto, por diversas razdes, as performances expostas nem sempre
apresentam a qualidade que os professores gostariam. Professores que tenham classes onde existam
vérios alunos de baixo nivel de desempenho, certamente ndo serdo “boas referéncias” para cativar os
restantes colegas com as suas performances. Este é um exemplo que pode justificar que 0s momentos

de audicdo nem sempre proporcionam performances instrumentais de grande qualidade entre colegas.
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Concertos publicos

Nao utilizo

w

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30%

Gréfico 6 - Avaliacdo dos professores pela utilizacdo da performance de terceiros em concertos publicos

Os concertos publicos apresentaram classificacfes de preferéncia variadas. Esta questao
comporta diversos fatores complexos que podem influenciar de varias formas as respostas. Professores
do Ensino Artistico Especializado que lecionem em &reas com grande oferta cultural de qualidade
(como por exemplo onde ocorram frequentemente concertos de orquestras sinfénicas de referéncia
mundial, recitais de musicos afamados e/ou iniciativas de elevado nivel cultural em termos de festivais
musicais, etc.) poderdo (segundo este critério) atribuir niveis de preferéncia superiores
comparativamente com outros professores que lecionem em zonas com menos oferta deste género.
Poderdo haver outros critérios diferentes, como por exemplo, o professor achar que este tipo de
performance implica custos que nem todos os alunos (ou suas familias podem comportar), ou estas
ndo terem habitos de frequentar concertos, etc., e por esses motivos acharem que este contexto € de
dificil acessibilidade por parte dos alunos. Ainda que um professor de instrumento possa ter uma forte
conviccao pessoal de que a frequéncia de concertos € uma experiéncia muito positiva para os seus
alunos, poderdo haver fatores externos que fagam classificar esta fonte de performance com varios
tipos de preferéncia.
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Masterclasses/estagios de orquestra ou musica de
camara

Nao utilizo

w

4
5
0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35% 40%

Gréfico 7 - Avaliagdo dos professores pela utlizagdo da performance de terceiros em

masterclasses/estagios de orquestra ou musica de camara

Os resultados apresentados neste grafico 7 apontam para uma forte preferéncia dos
professores por este contexto de performance. Se compararmos estes resultados com os resultados
obtidos no gréfico 9 (onde é perguntado aos professores qual o tipo de performance que mais
entusiasma a maioria dos seus alunos), € possivel verificar que cerca de 35% dos professores elegeu
este contexto de performance como aquele que mais entusiasma 0s alunos, no entanto o nivel maximo
de preferéncia dos docentes por este contexto obteve, apenas, cerca de 10%. Possivelmente esta
diferenca de resultados podera estar relacionada com os diferentes niveis de acessibilidade a este tipo
de contexto de performance que pode variar de escola para escola. Professores que lecionem em
escolas com poucas iniciativas na promocéo deste tipo de eventos, ou cujos alunos demonstrem baixos
indices de frequéncia a masterclasses, poderdo ndo ter niveis de preferéncia elevados por este
contexto de performance comparativamente com professores que lecionem noutras escolas com forte
dindmica de promocao de masterclasses. Ha que ter também em consideragédo que existem variaveis,
como o financiamento disponivel das escolas para este tipo de atividades, que também podem justificar

estes resultados.
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Atividades promovidas através de intercambios
entre escolas

Nao utilizo

N

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30%

Gréfico 8 - Avaliacao dos professores pela utilizacdo da performance de terceiros inserida em atividades
promovidas através de intercambios entre escolas

Os resultados do grafico 8 sugerem que quase metade dos inquiridos (48%) né&o utiliza, ou ndo
tem preferéncia por este contexto de exposicdo a performance, ou entdo, € um interesse minimo,
enquanto a outra metade apresenta uma preferéncia moderada. A falta de iniciativas deste género ou
a fraca adesdo dos alunos pode justificar estes resultados. No seguimento do que foi referido no
comentario do grafico 7, também é importante considerar o contexto que o0 Ensino Artistico
Especializado em Portugal atravessou, nomeadamente as recentes crises relacionadas com o
financiamento das escolas deste tipo de ensino, que poderdo ter inviabilizado varias atividades deste

género.

Seguidamente, foi solicitado aos professores, através de uma segunda questdo, que
expusessem outros contextos de performances de terceiros que utilizassem frequentemente tendo

unicamente um docente respondido que recorre frequentemente a videos e gravacoes.

Na ultima questdo procurou-se averiguar os contextos de performance de terceiros que, na

opinido, dos professores mais entusiasma os alunos.
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Que tipo de performance de terceiros, a seu
ver, entusiasma mais os alunos?

m Tocar para o aluno, nas aulas e/ou em concertos a solo, ao vivo (32,6%)
m Assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas (23,3%)
Participacdo em masterclasses/estagios com/do proprio professor (9,3%)
u Participacdo em masterclasses/estagios promovidos por outro(s) professor(es) formador(es)

(25,6%)
m Visualizar videos (4,7%)

m QOutro (4,7%)

Gréfico 9 - Tipos de performance que na opinido dos professores mais entusiasmam os alunos

Ao analisarmos estes resultados, podemos verificar que existe uma coeréncia com 0s
resultados apresentados em graficos anteriores. A titulo de exemplo, os elevados resultados da
preferéncia dos professores na utilizacdo da performance de terceiros em contexto de sala de aula
(84% para o somatério dos niveis de preferéncia “4” e “5”) e na exposi¢do dos alunos a performance
através de masterclasses (49% para o somatério dos niveis de preferéncia “4” e “5”), poderéo ter a sua
justificacdo na questdo colocada neste grafico 9. Estes resultados também sugerem que os alunos
valorizam masterclasses orientadas por diferentes formadores. Confrontando com os resultados do
ponto 5.3, que sugerem que o contacto com a performance traz melhorias significativas no desempenho
do instrumento, os contextos de sala de aula; masterclasses com outros professores formadores e a
frequéncia de concertos onde esteja presente o instrumento do aluno; sdo merecedores de uma analise
mais profunda em estudos futuros de forma a averiguar detalhadamente procedimentos concretos

utilizados pelos docentes nestes contextos e avaliar a sua eficacia.
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Os proximos dados referem-se a classificacdo, por parte dos alunos, dos contextos de

performance de terceiros em que estes tém preferéncia.

Concertos onde esteja 0 meu instrumento a solo

Nao utilizo

w

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35%

Gréfico 10 — Avaliacdo dos alunos em frequentarem concertos onde esteja 0 seu instrumento a solo

Os resultados apresentados no grafico 10 apresentam alguma similaridade com os resultados
do grafico 6 (onde figuram os resultados da avaliagdo dos professores a exposicdo dos seus alunos a
concertos publicos). Fazendo uma comparagéo entre o grafico 10 com o 6, os niveis de preferéncia “3”
e “4” obtiveram as mesmas percentagens, enquanto 0s restantes niveis obtiveram no gréfico 10
(comparativamente com o gréfico 6) 1% a menos para o classificagdo “ndo utilizo”; 3% a mais para o
nivel de preferéncia 1; 8% a menos para o nivel de preferéncia 2 e 5% a mais para o nivel de preferéncia
“5”. Poder-se-4 concluir que os professores inquiridos conseguem ter uma nog¢éo bastante préxima do
nivel de interesse dos alunos por este contexto de performance e que os resultados esperados, em
termos de motivagdo para o estudo do instrumento, sejam relativamente previsiveis. Assim, os
professores poderdo achar que o recurso a este contexto de performance pode ser bastante eficaz

atendendo aos objetivos que pretendam atingir.
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Concertos onde esteja 0 meu instrumento em
orquestra

Nao utilizo

IN

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35% 40%

Gréfico 11 - Avaliacé@o dos alunos em frequentarem concertos onde esteja 0 seu instrumento em orquestra

Ao fazermos uma comparacao entre os resultados apresentados pelos gréficos 10, 11 e 12
(onde constam as avaliagBes dos alunos atendendo a sua preferéncia por trés tipos de concertos onde
esteja presente o seu instrumento: a solo, em orquestra e em musica de camara) podemos deduzir que
a preferéncia dos alunos recai sobre a frequéncia de performance onde o seu instrumento é utilizado
em contexto de orquestra. O somatorio dos niveis de preferéncia “4” e “5”, dos alunos, obteve em
contexto de concerto a solo 49%; em contexto de orquestra 65% e em contexto de musica de camara
45%. Estes resultados podem sugerir que os alunos podem sentir maior atracdo pelo repertorio
orquestral ao invés de repertério de musica de camara ou a solo. Atendendo a realidade cultural
portuguesa, podemos encontrar maior oferta de concertos para orquestra comparativamente com
concertos a solo ou de musica de camara.
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Concertos de musica de camara onde esteja
presente 0 meu instrumento

Nao utilizo

w

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30%

Grafico 12 - Avaliacdo dos alunos em frequentarem concertos de musica de camara onde esteja presente
0 seu instrumento

Como se verificou na andlise dos resultados do grafico anterior, 0 contexto de performance
onde o instrumento do aluno esta presente em musica de camara obteve a menor pontuagédo, 45% para
0 somatério dos niveis de preferéncia “4” e “5”, comparativamente com os restantes concertos (a solo
49% e em orquestra 65%). Comparando estes trés contextos, verificou-se que os concertos de musica
de camara apresentaram a avaliagdo mais alta para o nivel de preferéncia “4” (29%) e em termos de
ndo utilizacdo (11%). Estes resultados poderédo ser um sintoma de uma ligeira falta de preferéncia dos

alunos pelo repertério de musica de camara relativamente ao repertério a solo e orquestra.
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Vejo colegas meus a tocar

Nao utilizo
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Gréfico 13 - Avaliagédo dos alunos em contactarem com a performance de colegas

A avaliagdo dos alunos em contactarem com a performance dos colegas revelou uma das
pontuacdes mais altas, como mostra o somatdrio dos niveis de preferéncia “4” e “5” (78%). Estes
resultados sugerem que as teorias de aprendizagem defendidas por Bandura, Vygotsky e a
metodologia de Suzuki*l, onde é realgcada a importancia da modelagem e aprendizagem cooperativa,
tém a sua importancia neste contexto de aprendizagem. Segundo Bandura, os colegas podem ser
importantes modelos uns dos outros, na medida em que apresentam um conjunto de caracteristicas
facilitadoras da imitagdo*? como: semelhanca entre modelo-sujeito; afetividade; reforcos vicariantes e
0 estatuto do modelo. Estes resultados sugerem também que, na comunidade educativa deste tipo de
ensino, um ambiente salutar entre colegas podera trazer beneficios para o processo de aprendizagem

dos alunos.

41 ver bloco Il pontos 1.3.3,1.3.4e 1.4.1
42 Ver bloco Il ponto 1.3.3.1
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Vou a masterclasses/estagios
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Gréfico 14 - Avaliagéo dos alunos em frequentarem masterclasses/estagios

z

A frequéncia de masterclasses/estagios € um dos contextos em que os professores de
instrumento defendem que mais entusiasma os alunos, como os resultados do gréfico 9 (onde figura a
avaliacédo dos professores por um conjunto de diferentes tipos de performance de terceiros que mais
entusiasma os alunos) assim o sugerem (9% para masterclasses orientada pelo préprio professor de
instrumento e 26% para masterclasses orientadas por diferentes outros professores formadores).
Verificamos que houve outros contextos que obtiveram melhores vota¢des segundo os alunos, como a

procura da performance através dos colegas e da internet.

Procuro na internet
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Gréfico 15 - Avaliagdo dos alunos em contactar com a performance através da internet

Estes resultados sugerem que a internet, com a influéncia que tem na sociedade atual, € um

dos principais contextos de eleicdo dos alunos em contactarem com a performance do seu instrumento.
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Pego ao professor para tocar
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Gréfico 16 - Avaloiacdo dos alunos em contactar com a performance através da solicitagdo ao seu
professor de instrumento para tocar

Os resultados deste grafico 16 podem ser um indicio de que os alunos ndo tém uma forte
iniciativa em solicitar ao seu professor de instrumento para lhes tocar repertorio. Este contexto de
exposi¢do a performance apresenta o segundo resultado mais alto em termos de néo utilizagéo (15%),
apenas ficando atras do recurso a compra de musica (28%), e ha varios niveis de preferéncia diferentes
que obtiveram votagBes similares. Estes resultados poderdo ser o reflexo das diferencas de postura
entre professores.

Compro masica
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Grafico 17 - Avaliagdo dos alunos em contactar com a performance através da compra de musica

Este foi 0o contexto que apresentou as classificacdes de preferéncia mais baixas entre os
inquiridos. A possivel justificacdo para estes resultados pode estar relacionada com a existéncia de

contextos de performance mais acessiveis, do ponto de vista financeiro, ou mais aliciantes de aceder.
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Ouco radio
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Gréfico 18 - Avaliagédo dos alunos em contactar com a performance através da radio

A procura da performance através da radio ndo revelou niveis de preferéncia muito altos, no
entanto as suas classificacdes foram ligeiramente superiores aos resultados obtidos relativamente a

solicitacdo ao professor de instrumento para tocar.

Resumo dos resultados mais relevantes

Fazendo um breve resumo das respostas que mais se destacam, pelo elevado nivel de
preferéncias, verifica-se que a utilizacdo da performance de terceiros em contexto de sala de aula é o
tipo de performance mais utilizado por parte dos professores. Este resultado acaba por nédo
surpreender, na medida em que o professor de instrumento tem necessidade de recorrer a sua propria
performance na sala de aula frequentemente, para fins pedagdégicos (um exemplo préatico da primeira
forma de apresentar a informacao segundo a teoria de aprendizagem de Bruner*® — o modo encenativo).
Frequentemente, ele tem necessidade de corrigir problemas técnicos dos alunos, exemplificar
repertorio a ser trabalhado, técnicas de execucdo, entre outros procedimentos similares. Para além
destes fins, verificou-se que a opinido dos professores inquiridos vai no sentido de que, para além dos
fins de cariz técnico inerentes a aprendizagem, a performance de terceiros em contexto de sala de aula,

também é util para atrair os alunos para o estudo do instrumento.

Outras pontuacbes que se destacaram, foram as audicbes onde 46% dos professores
inquiridos classifica esta fonte de performance de terceiros no nivel de preferéncia “4” e as
masterclasses e estagios de orquestra ou musica de camara onde 38% dos professores classificou

esta fonte igualmente no nivel “4”. Relativamente aos concertos publicos, 30% dos docentes classificou

4 Ver bloco Il ponto 1.3.1
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esta fonte de performance no nivel “3”. O nivel de preferéncia deste ponto pode causar alguma
surpresa, na medida em que um concerto publico pode ser visto como um exemplo de “produto final”
de um processo de ensino-aprendizagem durante um longo periodo de tempo, e, é este “produto final”
gue podera fazer com que um aluno dé sentido* a sua aprendizagem instrumental, no entanto, a
preferéncia da maioria dos professores néo foi neste sentido, mesmo tratando-se de um universo de
alunos dotados de alguma experiéncia musical. Os niveis de preferéncia mais baixos pertencem as
atividades promovidas através de intercambios de escolas, onde a percentagem de professores que
nao utiliza esta fonte foi de 24%, enquanto o nivel de preferéncia classificado como “1”, para a mesma
fonte, obteve os mesmos 24% de preferéncia. Pelo menos um professor afirmou que tem preferéncia
pelo recurso a videos e gravagges.

Na opinido dos professores inquiridos, os contextos de performance de terceiros que mais
entusiasmam os alunos séo: os professores tocarem para 0s alunos nas aulas ou em concertos ao vivo
(32,6%); a participagdo em masterclasses/estagios promovido(s) por outro(s) professore(s)
formador(es) (25,6%) e assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas (23,3%).
Parece haver algum “contrassenso” nas duas questdes colocadas aos professores, relativamente a
pratica de assistir a concertos publicos, porque, por um lado, os professores reconhecem que este é
um dos tipos de performance que mais entusiasma os alunos; por outro lado, este tipo de performance
ndo foi das que teve pontuag8es mais altas nos niveis de preferéncia em termos de utilizacéo por parte
dos professores, no entanto, ha uma concordancia no que toca a performance do professor de
instrumento em contexto de sala de aula ou em concerto, visto ser um tipo de performance que,
segundo os professores, mais atrai os alunos e que mostrou ter um nivel de preferéncia bastante

elevado em termos de utiliza¢do por parte dos professores.

Analisando os resultados que mais se destacam nos alunos, verificou-se um nivel de pontuagéo
moderadamente alto no que concerne a ida a concertos por parte dos alunos onde esteja presente o
seu instrumento a solo: o nivel de preferéncia “5” obteve 27,4%; o nivel “4” 21,9% e o nivel “3” 30,1%.
Concertos onde esteja presente o instrumento dos alunos em orquestra obteve uma percentagem de
38,4% para o nivel de preferéncia méximo por parte dos alunos; 0os concertos onde esteja presente o
instrumento do aluno em contexto de musica de camara obteve a pontuacdo maxima no nivel de
preferéncia “4” para 28,8%. Ver a performance dos colegas, revelou ser um tipo de performance com
um nivel de preferéncia bastante alto entre os alunos dado que obteve 49,3% para o nivel “5”. A ida a
masterclasses/estagios obteve a segunda pontuagdo mais alta na opiniao dos professores a respeito
dos tipos de performance que mais entusiasmam os alunos, no entanto ndo foi dos tipos de
performance mais bem pontuados por parte dos alunos; o nivel de preferéncia “4” e “5” obteve, cada
um, 26,4% e o nivel “3” 34,7%. Em sentido contrario aparece a procura de musica através da internet
que obteve a pontuacao mais alta com 63,9%. Este resultado €, possivelmente, um sinal da valorizagéo
dos jovens pelas novas tecnologias, e o facto de elas estarem cada vez mais acessiveis aos estudantes

presentes na amostra deste estudo. A solicitacdo ao professor por parte dos alunos para que este toque

4 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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e a escuta de radio, revelaram opiniées bastante divididas entre os alunos. A compra de musica acusou

a pontuacéo mais alta em termos de néo utilizacéo.

5.3 Mudancas verificadas por professores e alunos ap0s o0 contacto com a

performance

Relativamente a este topico, ira ser comparada uma questdo efetuada em ambos os
questionarios, onde € solicitado a professores e alunos para descreverem as consequéncias verificadas
(em termos de rendimento) apds o contacto com a performance, dentro de um conjunto de opgdes

fornecidas.

Que mudancas se operaram, na maioria dos
seus alunos, ap6s a exposicao a
performance de terceiros?

®m Desempenho dos alunos melhora de forma significativa (69%)
m Desempenho dos alunos melhora de forma pouco significativa (19%)
= Alunos mostram-se mais empenhados mas os seus resultados nao mudam (9,5%)

mN&o ha alteragéo significativa (2,5%)

Grafico 19 — Mudancas que se operaram nos alunos ap0s o contacto com a performance segundo 0s
professores
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Houve mudancas no teu rendimento no
instrumento apos teres contactado com a
performance?

B O meu desempenho no instrumento melhorou de forma significativa (60,8%)
= O meu desempenho no instrumento melhorou de forma pouco significativa (16,2%)
= Passei a estudar mais 0 meu instrumento mas as minhas notas mantiveram-se (10,8%)

mN&o houve alteracdes significativas (12,2%)

Gréfico 20 - Mudancas que se operaram nos alunos apés o contacto com a performance segundo os
proprios

Estes resultados mostram que existe um feedback bastante similar entre professores e alunos
a respeito das consequéncias verificadas por ambos ap6ds o contacto com a performance. Apenas se
verifica uma ligeira diferenca respeitante ao feedback “ndo houve altera¢des significativas”, onde os
alunos reclamam uma percentagem ligeiramente maior que os professores. Estes resultados dao
resposta a um dos principais objetivos deste Projeto de Investigacdo, através dos quais os inquiridos
afirmam que o contacto com a performance melhora de forma significativa o desempenho da maioria
dos alunos no instrumento. E possivel verificar que os resultados sugerem que somente uma minoria
dos alunos passou a estudar mais o instrumento, apesar do seu aproveitamento se manter inalterado,

ou que o contacto com a performance ndo produziu efeitos concretos na sua rotina.
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5.4 Averiguar se os professores utilizam a performance de terceiros (se sim,
de que forma) para tentar motivar os alunos para o estudo do

instrumento

Para este objetivo, foram colocadas duas questdes no questionario dos professores. Na
primeira, pretende-se saber se os professores utilizam a performance de terceiros nas suas praticas e
como classificam este recurso em termos de relevancia para o ensino. Na segunda questdo é
perguntado qual o tipo de performance de terceiros a que os professores costumam recorrer
maioritariamente, tendo em vista um melhor desempenho dos alunos no instrumento.

Utiliza a performance de terceiros como
forma de motivar os seus alunos?

5%

B Sim, porque considero uma estratégia impresncindivel (74%)
® Ocasionalmente porque acho que existem outras estratégias tao ou mais eficazes
(21%)

= Utilizo-a apenas na sala de aula para corrigir erros dos alunos ou apresentar novos
exercicios/estudos/repertorio (5%)

Grafico 21 — Avaliacdo dos professores a respeito da utilizacdo da performance de terceiros
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A que tipo de performance de terceiros
costuma recorrer maioritariamente, tendo
em vista um melhor desempenho dos
alunos?

m Tocar para o aluno, nas aulas e/ou em concertos a solo ao vivo (65%)
= Assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas (4,7%)

= Participar em masterclasses/estagios promovidos pelo préprio professor de
instrumento (2,3%)

u Participar em masterclasses/estagios promovidos por diferentes professores
formadores (4,7%)

m Visualizar videos (4,7%)
® Ouvir musica (7%)

m Outro (11,6%)

Grafico 22 — Performance que os professores maioritariamente recorrem tendo em vista um melhor
desempenho dos alunos

Os resultados destes dois Ultimos graficos apontam para um reconhecimento praticamente
generalizado, por parte dos professores inquiridos, da importancia da performance de terceiros para a
motivacdo dos seus alunos para o estudo do instrumento. A maioria dos inquiridos considera esta
estratégia imprescindivel e € em contexto de sala de aula que ela € mais utilizada. Ndo podemos ignorar
que no regime oficial, em condi¢cbes normais, os alunos tém a aula de instrumento semanalmente
durante os periodos letivos. Desta forma, a sala de aula torna-se no espago por exceléncia onde a
performance de terceiros pode ocorrer com regularidade de professor para aluno. As restantes opc¢des
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contidas no grafico 22 ndo séo passiveis de ocorrerem com a mesma frequéncia, talvez por essa razao

a performance dentro da sala de aula foi a op¢do mais votada.

No questionério dos alunos € perguntado se o professor tem por habito tocar repertério do mesmo nivel
ou mais avancado na sala de aula; na segunda questao, os alunos foram convidados a responder de

gue forma o seu professor de instrumento os expde, maioritariamente, a performance.

Nas aulas de instrumento, o teu professor

toca para ti repertério mais avancado ou de

igual nivel, relativamente ao repertorio que
estas a estudar?

® Frequentemente (12,2%)
u Algumas vezes (26%)
= Raramente (6,8%)

u Apenas para corrigir erros ou apresentar novos exercicios/estudos/repertério (55%)

Grafico 23 — Avaliagao dos alunos a respeito da utilizagdo da performance dos seus professores na sala
de aula
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"De que forma o teu professor de
instrumento te expde a performance de
repertdrio para o teu instrumento,
maioritariamente?"

E Toca para mim nas aulas e/ou em concertos a solo ao vivo (14,9%)

E Convida-me a assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas
(23%)
= Incentiva-me a participar em masterclasses/estagios (16,2%)

H Incentiva-me a participar em masterclasses/estagios com outros professores diferentes
(29,7%)
m Mostra-me videos (6,8%)

u Apresenta-me musica para ouvir (4%)

m QOutro (5,4%)

Gréfico 24 — Avaliacdo da exposicao da performance dos professores aos alunos segundo 0s mesmos

Estes resultados mostram que mais de metade dos professores inquiridos (74%) afirmam
utilizar a performance de terceiros para tentar motivar os seus alunos para o estudo do instrumento,
por a considerarem uma estratégia imprescindivel, sendo o tipo de performance mais utilizada, tocar
para os alunos nas aulas e/ou em concertos a solo ao vivo (65%). Para contrapor estes resultados,
mais de metade dos alunos inquiridos afirma que os seus professores utilizam maioritariamente a
performance nas aulas de instrumento, apenas para efeitos de correcdo de erros e/ou apresentar novos
exercicios/estudos/repertério, e 14,9% respondeu que o0s seus professores tocam nas aulas
frequentemente. Parece ser um resultado claramente inferior ao apresentado pelos professores, onde
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65% afirma que tocam nas aulas (embora também em concertos ao vivo), no entanto, 29,7% dos alunos
inquiridos afirma que os seus professores os expdem a performance maioritariamente, através do
incentivo a participarem em estagios/masterclasses de outros professores formadores (foi o tipo de

performance mais votada).

5.5 Averiguar outras formas de motivacéo para o estudo do instrumento que
possam ser igualmente ou mais eficazes comparativamente com a

performance de terceiros

Seguidamente serdo apresentados os resultados de duas questbes colocadas nos
questionarios dos professores e alunos. Na primeira questdo solicitou-se aos professores que
classificassem individualmente um conjunto de estratégias, atendendo ao nivel de motivagéo verificado
na maioria dos seus alunos, utilizando uma escala de 1 a 5 (em que “1” corresponde a uma estratégia
nada motivante para os alunos e “5” a uma estratégia muito motivante), caso o professor nao utilize a
estratégia discriminada, devera assinalar o campo “néo utilizo”. Os resultados da parte dos alunos (para
a mesma questdo colocada aos professores) serdo apresentados simultaneamente, de forma a facilitar
a leitura e interpretacdo dos resultados, através da comparacdo dos mesmos. Os alunos, no seu
questionario, classificaram as mesmas estratégias que figuram no questionario dos professores
utilizando uma escala de 1 a 5 (em que “5” corresponde a um estratégia muito motivante para o estudo
do instrumento e “1” a uma estratégia nada motivante). No questionario dos alunos procurou-se que as
mesmas estratégias utilizadas no questionario dos professores fossem facilmente percetiveis pelos
alunos. Deste modo a formulagdo utilizada no questionario dos alunos, referente & mesma estratégia,
tem, por vezes, ligeiras alteragGes comparativamente com a formulac¢éo utilizada no questionario dos
professores. Nesta questdo, colocada aos alunos, solicitou-se que estes classificassem outros itens
que ndo integraram a questdo “homdnima” do questionario dos professores, no sentido de se tentar
aprofundar as razdes que levam os alunos a estudar o seu instrumento. Assim, solicitou-se aos alunos
que classificassem, utilizando a mesma escala anteriormente descrita, dois itens: a atragdo pela
sonoridade do seu instrumento e 0 desejo de ter boas notas na disciplina de instrumento. Na questao
seguinte, referente a este objetivo do estudo — averiguar outras formas de motivacao para o estudo do
instrumento - solicitou-se aos professores para indicarem, através de uma questdo aberta, outra(s)
estratégia(s) (que nao foram colocadas na primeira questdo) que utilizem e considerem fundamentais
na sua pratica. Relativamente aos alunos foi-lhe solicitado, através do mesmo tipo de questéo, que
indicassem outras estratégias que considerassem fundamentais para a motivacdo para o estudo do

instrumento.
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Reforco positivo (exemplo: elogio; reagcao positiva
por parte do professor; etc.)

N&o utilizo
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Grafico 25 — Avaliagao dos professores relativamente a utilizagéo do reforgo positivo como estratégia de
motivacao dos alunos

O meu professor incentiva-me a néo desistir e faz-
me acreditar nas minhas capacidades
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Gréfico 26 — Avaliacdo dos alunos relativamente a influéncia que o incentivo/refor¢co positivo do seu
professor tem a nivel do estudo do instrumento

Esta foi uma das estratégias com melhor classificacdo entre os professores inquiridos. Um dos
grandes autores cuja pedagogia mais insistiu nesta pratica foi Suzuki. Ao compararmos os resultados
dos inquiridos, pode-se verificar que 0s alunos atribuem uma eficacia maior a esta estratégia
comparativamente com os professores. Estes resultados, em certa medida, sugerem a necessidade
dos professores refletirem acerca da eficacia desta estratégia e repensarem a frequéncia da sua

utilizagé@o no contexto da aprendizagem do instrumento.
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Relacg&o cordial e amistosa com o aluno
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Grafico 27 — Avaliagdo dos professores a respeito da utilizagdo de uma relagao cordial e amistosa como
estratégia de motivagéo dos alunos

Relacao cordial e amistosa com o professor
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Grafico 28 - Avaliacao dos alunos relativamente a influéncia que uma relagdo cordial e amistosa com o
seu professor tem a nivel do estudo do instrumento

Estes resultados poderdo ser uma evidéncia da valorizacdo dos inquiridos pelas estratégias
relacionadas com a afetividade, como foi demonstrado por diversos autores nos blocos anteriores. No
entanto, aproximadamente 14% dos alunos inquiridos afirmam que o relacionamento cordial e amistoso
ndo é uma estratégia motivante para o estudo do instrumento. Professores e alunos atribuiram
classificagbes proximas no somatorio dos niveis de preferéncia “4” e “5” (proxima dos 80%), o que
corrobora as teorias de diversos autores, como Suzuki, Wallon, Rogers, etc., que defendem a

importancia da presenca afetividade no processo do ensino-aprendizagem.
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Apostar num repertério dentro das preferéncias dos
alunos
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Grafico 29 - Avaliagdo dos professores a respeito da sele¢do de um repertorio dentro das preferéncias
dos alunos como estratégia de motivacdo dos mesmos

De uma forma geral gosto do repertério para o meu
instrumento
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Grafico 30 - Avaliacdo dos alunos relativamente a sua atracéo pelo repertério do seu instrumento como
forma de motivacao para o estudo do instrumento

A utilizacdo de repertério dentro das preferéncias dos alunos podera ser uma prética que ajude
os alunos a atribuirem significado a aprendizagem do instrumento com maior facilidade®®. O nivel de
preferéncia maximo, segundo os alunos, obteve 50% enquanto para os professores foi de 28%. Estes
resultados sugerem que os alunos valorizam mais um repertério atrativo para a motivagdo do estudo
para o instrumento comparativamente com os professores, assim, no futuro poder-se-a4 promover
debates reflexivos a respeito de averiguar se 0 ensino saird beneficiado através de uma maior aposta

nesta estratégia.

%5 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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Exposicdo a performance de terceiros
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Grafico 31 — Avaliagdo dos professores pelo recurso a performance de terceiros atendendo ao nivel de
motivacgao verificado nos alunos

Assistir a performance de repertério do meu
instrumento
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Gréfico 32 — Avaliagao dos alunos pela assisténcia a performance de repertério do seu instrumento como
meio de motivacdo para o estudo do instrumento

Atendendo que, como foi visto no grafico 21, a maioria dos professores inquiridos afirmam que
utilizam a performance de terceiros por considerarem-na uma estratégia imprescindivel, talvez fosse
expectavel que esta estratégia apresentasse avaliagdes superiores entre os docentes inquiridos.
Apenas o nivel de preferéncia “4” registou a maior classificacao entre os docentes (47%) ao passo que
o nivel méximo ficou-se pelos 14%. Por sua vez, cerca de 80% dos alunos inquiridos, considera que a
performance de terceiros € uma estratégia bastante motivante (como indicam os resultados somados
dos niveis de classificacdo “4” e “5”). A semelhanca da estratégia anterior, estes resultados s&o
merecedores de reflexdes posteriores entre os docentes para se averiguar se a exposicao a

performance de terceiros deveria ser mais valorizada e colocada em pratica com maior frequéncia.
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Participacdo em masterclasses/estagios de
orquestra ou musica de camara
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Gréfico 33 — Avaliacdo dos professores relativamente a participagdo dos seus alunos em
masterclasses/estagios de orquestra ou musica de camara atendendo ao nivel de motivagao verificado nos seus
alunos

Participar em masterclasses/estagios de orquestra
ou musica de camara
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Gréfico 34 - Avaliacdo dos alunos relativamente a preferéncia pela participagdo em

masterclasses/estagios de orquestra ou musica de camara como meio de motivagdo para o estudo do instrumento

Considerando as percentagens somadas dos niveis de preferéncia “4” e “5”, quase 70% dos
professores e alunos inquiridos considera que a participacdo em masterclasses/estagios de orquestra
ou musica de camara é bastante motivante para o estudo do instrumento. Apenas se verifica que o
nivel de preferéncia “5” mostrou maior pontuacdo entre os alunos comparativamente com o0s
professores. Neste sentido pode-se concluir que esta estratégia tem efeitos mais motivantes para o
estudo do instrumento na opinido dos alunos inquiridos do que para os professores. Também sdo
questionaveis os resultados dos professores referentes ao grafico 7, onde os niveis de preferéncia “4”
e “5” somados, atingiram 49% (relativamente a preferéncia dos docentes por exporem o0s seus alunos
ao mesmo contexto de performance), comparados com 0s acima mencionados 70% no grafico 33.
Assim, torna-se necessaria uma reflexdo acerca do motivo pelo qual os professores ndo apresentam
um nivel de preferéncia mais alto em relagdo a utilizacdo deste contexto de performance, em virtude
de atribuirem uma avaliacé@o claramente superior em termos do seu contributo para a motivacdo dos

alunos.
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Inserir o aluno numa classe de conjunto
instrumental
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Grafico 35 — Avaliacéo dos professores em inserirem 0s seus alunos numa classe de conjunto
instrumental atendendo ao nivel de motivagéo verificado nos seus alunos

Integrar uma classe conjunto instrumental
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Gréfico 36 — Avaliagdo dos alunos pela sua integracdo numa classe de conjunto instrumental atendendo
ao seu nivel de motivacéo para o estudo do instrumento

Estes resultados, relativamente convergentes, sugerem que insercdo dos alunos em classes
de conjunto instrumentais € uma pratica motivante para o estudo do instrumento. Estes resultados
podem originar estudos futuros e/ou debates procurando averiguar se, porventura, poderia ser benéfico
para a aprendizagem do instrumento a promocdo e aumento do nimero de classes conjunto nas
escolas do Ensino Artistico Especializado. Como foi visto em varios autores no bloco Il, como Suzuki,
Bandura e Vygostky, a aprendizagem cooperativa tem um papel bastante importante na aprendizagem
por ser um meio onde a interacdo através da imitacdo, modelagem, etc., juntamente com o precioso
contributo da afetividade, podem contagiar positivamente os alunos impulsionando o seu crescimento
musical através do aumento da valorizagéo do estudo do instrumento. Como se verificou no grafico 13,
muitos alunos tém preferéncia por contactar com a performance vendo os seus colegas a tocar e 0

contexto de classe de conjunto instrumental proporciona essa oportunidade.
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Visualizagéo de videos/ouvir musica
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Gréfico 37 — Avaliagdo dos professores relativamente a promocao de visualizagdo de videos/audicao de
musica atendendo ao nivel de motivagéo verificado nos seus alunos
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Grafico 38 — Avaliacao dos alunos pela preferéncia em visualizacéo de videos/escuta de musica como
forma de motivacéo para o estudo do instrumento

Os resultados deste tipo de performance de terceiros, de certa forma, sugerem que os alunos
valorizam mais este tipo de contacto com a performance para a motivacéo para o estudo do instrumento
comparativamente com a opinido dos professores. Estes resultados podem relacionar-se com um dos
contextos de contacto com a performance do instrumento mais solicitados, apresentados no gréfico 15,
a internet, na medida em que através dela os alunos tanto podem visualizar videos como ouvir musica.
Atendendo que a internet € um recurso que tem vindo a estar cada vez mais acessivel as massas, 0
acesso a performance através dela é quase imediato. E mais rapido e préatico recorrer & internet, e as
suas variadas plataformas, para ouvir/ver determinado ensemble, orquestra ou musico, do que esperar
que 0 mesmo musico/orquestra/ensemble realize uma masterclass ou um recital préximo da area de

residéncia do aluno.
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Participagdo em concursos
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Grafico 39 — Avaliacdo dos professores relativamente ao incentivo na participacdo em concursos
atendendo ao nivel de motivagédo verificado nos seus alunos
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Grafico 40 — Avaliacdo dos alunos da preferéncia pela participagdo em concursos como forma de
motivagdo para o estudo do instrumento

Como é possivel ver através do somatodrio dos niveis de preferéncia “4” e “5”, os alunos
atribuiram indices de preferéncia claramente superiores a participacdo em concursos
comparativamente com os professores. Susan O’Neill (1999) no seu estudo intitulado “Quais os motivos
do insucesso de algumas criangas na aprendizagem musical? Motivacdo e Flow Theory”®
desaconselha a criacdo de dependéncia de fatores motivadores extrinsecos que envolvam exames,
competi¢cdes ou prémios, devido ao risco que os alunos correm em sofrer de baixa autoconfianga que
podera conduzir a comportamentos de inadaptacdo. Para esta autora, a recompensa devera ser a
atividade em si mesma. O aluno ao assumir 0 seu desejo em participar nhum concurso devera estar
ciente que, para estar bem preparado, poderd ter que estudar bastante. Poderdo, pelo menos,
acontecer dois cenarios distintos; caso o aluno consiga sair premiado sera um grande estimulo e
incentivo para continuar o seu estudo do instrumento, caso contrario, podera sentir-se frustrado e
desmotivado para o estudo do instrumento por ver que o seu esfor¢co ndo foi premiado. Dado que as
personalidade dos alunos variam, bem como a sua capacidade de persisténcia e autoestima,
possivelmente por esse motivo, o0s professores nado atribuiram classificacbes tdo altas

comparativamente com as dos alunos.

% Ver bloco Il ponto 1.5
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Utilizac&o de novas tecnologias (software de apoio,
playalongs e outros recursos similares)
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Grafico 41 - Avaliagdo dos professores relativamente ao recurso as novas tecnologias atendendo ao nivel
de motivacao verificado nos seus alunos

Utilizac&o das novas tecnologias
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Gréfico 42 — Avaliagdo dos alunos acerca da preferéncia pelas novas tecnologias como forma de
motivagdo para o estudo do instrumento

Os resultados sugerem que os alunos apresentam uma preferéncia ligeiramente superior aos
professores relativamente a este tipo de estratégia. Se o universo do estudo contemplasse alunos de
uma faixa etéria mais baixa, possivelmente as classifica¢cdes dos professores fossem superiores, dado
a existéncia de bastante repertorio didatico com recurso as novas tecnologias (como os playalongs)

para as fases iniciais da aprendizagem do instrumento.
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Participacdo em concertos inseridos em
intercambios entre escolas
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Gréfico 43 — Avaliacdo dos professores relativamente a participagdo em concertos inseridos em
intercambios entre escolas atendendo ao nivel de motivagéo verificado nos seus alunos
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Gréfico 44 — Avaliacdo dos alunos a respeito da participagdo em concertos inseridos em intercambios
entre escolas como forma de motivagdo para o estudo do instrumento

Relativamente a esta estratégia, os seus resultados ndo foram tendencialmente convergentes,
porque encontramos avaliagdes proximas nos niveis de preferéncia baixos e altos, ainda que os niveis
de classificacdo mais altos tenham registado percentagens ligeiramente superiores comparativamente
com niveis baixos. Tal como foi comentado no gréafico 8, é possivel que varias questdes relacionadas
com o financiamento e fraca promocao deste tipo de iniciativas, possam condicionar a sua ocorréncia
e, por esses motivos, ser dificil de avaliar a sua eficacia em termos de motivacao para o estudo do
instrumento, porque estas atividades, por norma, ocorrem pontualmente (dependendo da escola em

questdo).
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Participacdo em concertos fora da escola (em
locais mais ou menos conhecidos entre os alunos)
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Gréfico 45 — Avaliacdo dos professores relativamente a participagdo em concertos fora da escola (em
locais mais ou menos conhecidos pelos alunos) atendendo ao nivel de motivagdo verificado nos alunos

Participacdo em concertos fora da escola (em
locais mais ou menos conhecidos dos alunos)

I

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30% 35%

Gréfico 46 — Avaliagdo dos alunos pela participagdo em concertos fora da escola (em locais mais ou
menos conhecidos) como forma de motivacéo para o estudo do instrumento

Em ambos os gréficos verifica-se que a percentagem resultante do somatorio dos niveis de
preferéncia “4” e “5” é quase a mesma (62% para alunos e 63% para professores). Ao contrario dos
concursos, este tipo de atividades poderd ser um bom estimulo para o aluno porque a prépria
participacdo do aluno na atividade ja €&, por si s6, uma recompensa, ha medida em que, habitualmente
as escolas do Ensino Artistico Especializado possuem concertos neste género de locais, originados
frequentemente por autarquias e outras instituicdes publico-privadas locais (e ndo sd) e o aluno ao ser
selecionado/convidado pelo professor a participar num evento desta natureza pode, certamente, sentir-

se honrado e prestigiado.
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Incentivar os alunos a terem boas notas
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Gréfico 47 - Avaliacdo dos professores ao incentivo dos alunos a terem boas notas atendendo ao nivel
de motivacéo verificado nos alunos

Quero ter boas notas na disciplina de instrumento
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Gréfico 48 — Avaliacdo do desejo de ter boas notas na disciplina de instrumento como forma de motivacéo
para o estudo do instrumento por parte dos alunos

Verificamos que a maior parte dos alunos valoriza a obten¢&o de boas notas na disciplina, como
forma de motivacéo para o estudo do instrumento, enquanto os professores demonstraram uma opinido
diferente, “afirmando” indiretamente que a obtencéo de boas notas ndo deve ser o principal estimulo
gue motiva o aluno a estudar o instrumento. Como foi anteriormente afirmado, a autora Susan O’Neill
defende que este tipo de estimulo/recompensa ndo devera ser a principal motivacdo do aluno para
estudar o instrumento, mas a atividade em si, dado que, caso o aluno se esforce para atingir esse
objetivo e fracassa em atingi-lo, as consequéncias poderao resultar em desmotivacdo e frustragdo. No
entanto, estes resultados poderdo levantar questbes como: Ser4 que a maioria dos alunos de
instrumento do Ensino Artistico Especializado gosta realmente da atividade de tocar o instrumento?
Haver& outros objetivos/recompensas em mente nos alunos por detrds da obtengdo de boas notas,
como por exemplo, outras recompensas promovidas pelos encarregados de educacdo? Nao podemos
esquecer que o universo do estudo engloba alunos que estdo no Ultimo ano do ensino basico e alunos
que frequentam o ensino secundario. Esta faixa etaria compreendida, em média entre os 14 e os 17
anos (ainda que possam acontecer casos excecionais de alunos mais velhos que 17 anos) a partida,
pressupde-se que estes alunos, ja tocam o instrumento h& alguns anos, possuam niveis razoaveis de
motivacao intrinseca, no entanto estes resultados colocam esta hipotese em davida.
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Aumentar o nivel de exigéncia
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Gréfico 49 - Avaliagdo dos professores relativamente ao aumento do nivel de exigéncia atendendo ao
nivel de motivacao verificado nos alunos
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Grafico 50 — Avaliagao dos alunos da preferéncia pela exigéncia do professor de instrumento como forma
de motivacao para o estudo do instrumento

Como podemos verificar, os alunos atribuiram classificac6es mais altas que os professores nos
niveis de preferéncia “4” e “5”. Estes resultados sdo um possivel reflexo de que os alunos sentem
motivacdo para estudarem o instrumento ao procurarem responder aos desafios propostos pelos
professores quando estes aumentam o nivel de exigéncia. No entanto, os resultados dos professores
apontam que esta estratégia podera ndo ser a melhor opgdo, provavelmente porque poderd criar
algumas frustragdes nos alunos que ndo consigam corresponder aos novos objetivos a atingir. Poderia
acontecer uma situacéo semelhante ao exemplo explicado nos comentarios anteriores: a motivagao do
aluno passar a ser satisfazer os altos niveis de exigéncia propostos pelo professor ao invés da atividade
em si, contudo, se o aumento do nivel de exigéncia for acompanhado por uma selecdo de um repertério
dentro das preferéncias do aluno, a motivacdo podera néo se cingir apenas ao conseguir atingir o nivel
de exigéncia proposto, mas “transitar” para a atividade em si. Susan O’Neill no seu estudo apresentado
no ponto 1.5 do bloco I, falava da relagédo entre a valorizacédo da atividade e do estado de flow, entéo
0 repertério mais exigente, ao corresponder aos gostos do aluno, poderd mais facilmente potenciar a

experiéncia deste estado.
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Gosto muito da sonoridade do meu instrumento
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Grafico 51 — Avaliagdo dos alunos a respeito da atragdo pela sonoridade do instrumento como forma de
motivagdo para o estudo do instrumento

Desejo tocar tdo bem ou melhor que o meu
professor de instrumento ou outros
musicos/colegas que ja vi e/ou conheco
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Gréfico 52 — Avaliacdo dos alunos do desejo de tocar tdo bem ou melhor que o professor de instrumento
ou outros musicos/colegas conhecidos como forma de motivagéo para o estudo do instrumento

Os aspetos referentes a estes dois gréaficos apenas foram colocados no questionario dos
alunos, por se referirem a aspetos que se podem relacionar com a sua motivagéo intrinseca. Autores
como Gordon (2000) defendem o recurso a testes timbricos para encaminhar as criangas para o
instrumento apropriado quando estas estdo para iniciar a aprendizagem do instrumento. O Desejo de
tocar tdo bem ou melhor que outro musico, professor ou colega, € um dos exemplos onde podemos
integrar a teoria de aprendizagem social de Bandura, nomeadamente olhando para as condicGes de
facilitacdo da imitacdo®’ e podera ser um importante fator de atribuicdo de significado a aprendizagem

do aluno*®s.

57 Ver bloco Il ponto 1.3.3.1
%8 Ver bloco Il ponto 1.3.2
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Relativamente a segunda questao colocada no questionario dos professores: caso utilize uma
estratégia de motivacdo que considere fundamental, e que ndo conste na lista anterior,
agradecemos que a apresente de forma sucinta, verificou-se apenas uma resposta, que, afirmava
fazer audi¢des internas com alunos onde os colegas posteriormente faziam a sua critica a performance

assistida.

Resumo dos resultados obtidos no questionario dos professores

Fazendo uma analise das pontuacg@es verificadas, podemos constatar que as estratégias com
melhores votagfes®® de acordo com o nivel de motivacdo verificado na maioria dos alunos dos

professores foram:

1) Reforgo positivo: que obteve 39,5% para o nivel de motivagéo “5” e 51,2% para o
nivel de motivacao “4”;

2) Relacdo cordial e amistosa: em que o nivel de motivacdo “5” obteve uma
classificagéo de 30,2% e o nivel de motivagéo “4” 48,8%;

3) Repertério dentro das preferéncias dos alunos: onde os professores atribuiram uma
pontuacéo de 27,9% para o nivel de motivagéo “5” e 51,2% para o nivel de motivagédo
“g.

4) Inserir o aluno numa classe de conjunto instrumental: esta pratica obteve uma
votagéo de 39,5% para o nivel de motivagao “5” e 32,6% para o nivel de motivagao “4”;

5) Masterclasses/estagios de orquestra ou mausica de camara: onde o nivel de
motivagao “5” obteve uma pontuagéo de 30,2% e o nivel de motivagéo “4” 39,5%;

6) Performance de terceiros: onde 14% dos docentes votaram no nivel de motivagéo

“5” e 46,5% votaram no nivel de motivagao “4”.

Verifica-se que este conjunto de estratégias mais votadas, encontram-se dentro de teorias
defendidas por varios autores. O refor¢o positivo e a relagdo cordial e amistosa entre professor e aluno
integram a componente afetiva que o processo de ensino aprendizagem deve conter (como defende
Suzuki, Wallon, Rogers, entre outros). O repertério dentro da esfera de preferéncias dos alunos e a
performance de terceiros constituem duas possibilidades que podem ajudar os alunos atribuirem, mais
facilmente, significado/utilidade a aprendizagem®, ao passo que a inser¢do do aluno numa classe
conjunto instrumental e a participacdo em masterclasses/estagios de orquestra ou musica de camara
constituem duas diferentes formas do aluno aprender, através da interacdo entre pares®l, mas também

através da modelagem®2. Os resultados do ponto 5.4 mostram que os professores inquiridos utilizam a

9 O critério utilizado consistiu em selecionar as praticas/estratégias que obtivessem uma pontuagdo de 60,7%, ou superior,
resultante da soma do nivel preferéncia “4” e “5”

% Ver bloco Il ponto 1.3.2
61 Ver bloco Il ponto 1.3.4
62 Ver bloco Il ponto 1.3.3
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performance de terceiros por a considerarem uma estratégia imprescindivel, e, no ponto 5.3, os
resultados mostram que as mudancas verificadas apds o contacto com a performance de terceiros
apontam no sentido de que o desempenho dos alunos melhora significativamente. Apesar destes
resultados, as estratégias relacionadas com a afetividade, modelagem e aprendizagem entre pares
obtiveram, segundo as respostas dos professores, niveis de motivacéo superiores comparativamente
com a performance de terceiros (ainda que a performance de terceiros também seja uma estratégia

relacionada com a modelagem).

Na segunda questdo do questionario aos alunos relacionada com o objetivo deste tdpico, a
semelhanca do que foi solicitado no questionario dos professores, também foi solicitado aos alunos que
indicassem outra(s) estratégia(s) que considerassem fundamental(is) para adquirir motivacdo para o
estudo do instrumento. Nem todas as respostas corresponderam a estratégias, no entanto destacam-

se as seguintes:

a) Desejo de autossuperacéao;

b) Procurar divertir apreciando a sua prépria performance;

¢) Aprender a ouvir os colegas e fazer criticas construtivas de forma a que todos possam
evoluir;

d) Aprender com os colegas procurando perceber como eles solucionam determinados
problemas;

e) Paciéncia;

f) Saber estudar mentalmente;

g) Utilizar o metronomo, estudar com calma e concentracao;

h) Desejar fazer mais com o instrumento do que simplesmente tocar a partitura, saber
improvisar/acompanhar;

i) Seguir os passos do idolo musical.

Varias destas estratégias sdo de cariz pratico (técnicas de ajuda ao estudo), ao passo que
outras, de cariz cognitivo. Varias destas estratégias estdo relacionadas com a aprendizagem entre

pares®3, modelagem® entre outras.

8 Ver bloco Il ponto 1.3.4
84 Ver bloco Il ponto 1.3.3
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Resumo dos resultados dos alunos

As estratégias que foram mais votadas®® por parte dos alunos, que mais contribuem para a

motivacdo do estudo do instrumento foram:

a)

b)

f)

9)

h)

Atracédo pela sonoridade do instrumento, em que o nivel de preferéncia “4” obteve
17,6% e o nivel de preferéncia “5” obteve 73%;

Desejo de tocar tdo bem ou melhor que colegas, musicos conhecidos ou até o
proprio professor de instrumento. Este ponto alcangou 13,5% para o nivel de
preferéncia “4” e 73% para o nivel de preferéncia “5”;

Atracdo dos alunos pela generalidade do repertério do seu instrumento, que
obteve uma pontuacdo de 32,4% para a preferéncia “4” e 50% para o nivel de
preferéncia “5”;

Reforgo positivo, onde o nivel de preferéncia “4” atingiu 23% enquanto o nivel de
preferéncia “5” obteve 58,1%;

Performance de terceiros, que obteve 39,2% para o nivel de preferéncia “4” e 41,9%
para o nivel de preferéncia “5”;

Visualizar videos/ouvir musica, alcangou 24,3% para o nivel de preferéncia “4” e
52,7% para o nivel de preferéncia “5”;

Incentivar os alunos a terem boas notas. Esta estratégia alcangou 21,6% para o
nivel de preferéncia “4” e 55,4% para o nivel de preferéncia “5”;

Relacdo cordial e amistosa com o professor, obteve 36,5% para o nivel de

preferéncia “4” e 40,5% para o nivel de preferéncia “5”.

Para concluir, seré feita uma comparacao entre as estratégias mais votadas entre professores

e alunos. Podemos constatar que as estratégias comuns, com as mais altas classificagcbes, entre

professores e alunos sao:

Reforgo positivo;
Repertério dentro das preferéncias dos alunos;
Relagéo cordial e amistosa entre professor/aluno;

Performance de terceiros.

Como ja foi analisado anteriormente, estas estratégias tém a sua fundamentacao tedrica dentro

do bloco Il. Estes resultados, em certa medida, corroboram as conclusfes defendidas por Davidson,

Moore, Sloboda, & Howe (1998), no que toca a importancia da afetividade no processo educativo, onde

% O critério utilizado consistiu em selecionar as praticas/estratégias que obtivessem uma pontuagdo de 77%, ou superior,
resultante da soma do nivel preferéncia “4” e “5”
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0s musicos bem sucedidos descrevem o0s seus primeiros professores de instrumento como pessoas

possuidoras de um conjunto de caracteristicas promotoras de um saudavel relacionamento afetivo®s.

Continuando a analisar os resultados, é possivel enumerar um conjunto de estratégias que
foram mais votadas no questionario dos professores e menos no questionario dos alunos e vice-versa.
A integracdo do aluno numa classe de conjunto instrumental e participacdo dos alunos em
masterclasses/estagios de orquestra ou musica de camara, obtiveram pontuacfes superiores no
guestionario dos professores comparativamente com os resultados do questionario dos alunos. Por sua
vez, no questiondario dos alunos, verificamos que o desejo de obter boas notas e a visualizagéo de
videos/escuta de musica obtiveram pontuagGes consideravelmente mais altas. Estas diferencas sao
merecedoras de reflexdo e/ou de uma investigacao mais profunda, na medida em que a qualidade do
processo de ensino-aprendizagem podera ficar beneficiado, caso se consiga averiguar a(s) razao(6es)
de professores e alunos fornecerem um feedback diferente, em termos de contributo para a motivacao,
de um conjunto de estratégias. O desejo de obter boas notas por parte dos alunos, pela pontuacao que
esta opcao obteve, merece uma ampla reflexdo, na medida em que autores como O'Neill? (1999)
defendem que a dependéncia de fatores extrinsecos desta natureza, poderdo conduzir determinados
alunos a sofrer de baixa autoconfianca podendo conduzir a comportamentos de inadaptacdo. Esta
autora defende que a recompensa devera ser a atividade em si mesma (neste caso, a performance do

instrumento que esta a ser aprendido).

Estratégias como a utilizacdo das novas tecnologias, participagdo em concursos e concertos
inseridos em intercAmbios de escolas obtiveram baixas pontuag@es por parte de professores e alunos,
resultados que poderao ser explicados por diversos fatores externos que poderéo estar relacionados
com a falta de promocéo de iniciativas deste género, restricdes de cariz financeiro, etc.

5.6 Averiguar se o0s alunos tém interesse pela performance do seu

instrumento

No que toca ao ultimo objetivo pertencente a pergunta de partida deste Projeto de Investigacao,
foi colocada uma pergunta no questionario aos alunos e professores com objetivo de averiguar se 0s
alunos procuram ouvir repertério do seu instrumento. As diferentes hip6teses colocadas foram:

“frequentemente”; “algumas vezes”; “raramente” e “apenas na sala de aula para correcdo do aluno ou

para apresentar novo repertorio/exercicios”.

Primeiramente, come¢camos por apresentar os resultados referentes aos professores.

% Ver bloco Il ponto 1.5
57 Ver bloco Il ponto 1.5

% Esta hipdtese esta formulada de duas formas diferentes. No questionario dos professores aparece como “apenas na sala de
aula quando toco para corrigir o aluno ou para Ihe mostrar novo repertério/exercicios” e no questionario dos alunos como “apenas
na sala de aula quando peco ao professor para tocar para mim, ou quando ele me corrige ou me mostra novas pec¢as/estudos”
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Nota que a maioria dos seus alunos procura ouvir
repertério do seu instrumento do mesmo nivel ou mais
avancado?

® Frequentemente (31%)
= Algumas vezes (40,5%)
= Raramente (26,2%)

® Apenas na sala de aula quando toco para corrigir 0 aluno ou para lhe mostrar
novo repertério/exercicios (2,4%)

Gréfico 53 - Feedback dos professores relativamente ao nivel de procura dos seus alunos em ouvirem
repertério do seu instrumento

Procuras ouvir repertério do teu instrumento do mesmo
nivel ou mais avancado relativamente ao que estas a
estudar?

® Frequentemente (75,7%)
m Algumas vezes (23%)
= Raramente (1,4%)

E apenas na sala de aula quando peco ao professor para tocar para mim, ou
guando ele me corrige ou me mostra novas pecgas/estudos (0%)

Grafico 54 - Feedback dos alunos relativamente ao nivel de procura em ouvirem repertério do seu
instrumento
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Estes resultados mostram uma divergéncia entre professores e alunos no que toca a frequéncia
com que os alunos procuram ouvir repertério do seu instrumento. A maioria dos alunos afirma que
procura ouvir repertorio do seu instrumento frequentemente, enquanto os professores defendem que
apenas 31% dos seus alunos é que procura ouvir repertorio para o seu instrumento com frequéncia .
Uma das razdes mais provaveis podera estar relacionada com o tipo de procura a que os alunos
maioritariamente recorrem. O ponto 5.2 deste bloco afirma que a fonte de performance de terceiros a
que os alunos maioritariamente recorrem € através da internet, assim, a diferenca destes resultados
pode justificar-se pela simples razdo de os professores nédo detetarem a procura de repertério, pelos
alunos, através da internet.
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6 SINTESE INTERPRETATIVA DOS RESULTADOS E SUGESTOES
DE ESTUDOS FUTUROS

Este Projeto de Investigacéo providenciou um conjunto de resultados que poderao originar uma
reflexao alargada dentro da comunidade educativa ligada ao Ensino Artistico Especializado de musica,
a respeito da utilizacdo da performance de terceiros e/ou outras estratégias/praticas. Os inquiridos
afirmam que o contacto com a performance de terceiros resulta em melhorias significativas no
desempenho dos alunos no instrumento. Este resultado que acaba por responder a pergunta de
partida®®, é merecedor de um estudo futuro que avalie a quantidade e o tipo de oferta das diferentes
escolas, relativamente a promocao e divulgacéo de atividades que proporcionem o contacto dos alunos
com a performance de terceiros. Podera vir a ser uma mais-valia porque permitira estabelecer
comparacdes a respeito destes diferentes tipos de oferta, na medida em que escolas que pertencam a
grandes meios urbanos (com maior facilidade no que toca a acessibilidade, e talvez, promocéo de
atividades culturais), poderéo ter uma quantidade e qualidade de oferta diferente, em termos de alguns

tipos de performance de terceiros, comparativamente com outras escolas mais afastadas destes meios.

Através deste estudo é possivel constatar algumas mudangas relacionadas com habitos e
comportamentos. Hoje em dia, a grande facilidade de acesso as tecnologias de informacao trouxe
mudancas nos habitos das pessoas, e a procura em aceder a performance de terceiros com recurso a
essas tecnologias, nomeadamente através da internet € hoje, um meio indissocidvel, como instrumento
de trabalho, quer do aluno quer do professor, como os resultados deste estudo assim o sugerem. A
massificac@o no acesso a internet é, potencialmente, a principal responséavel pela mudanca das fontes
de procura da performance mais vulgares no passado. Antigamente, a populacdo acedia a performance
através de concertos ao vivo (a titulo de exemplo, um dos principais motivos do surgimento das
filarmodnicas esta relacionado com o facto das pessoas mais distantes dos principais meios culturais
poderem aceder & musica), posteriormente, a evolucéo tecnoldgica permitiu que a populacéo acedesse
a performance através da radio, televisdo e outros dispositivos eletrénicos. Estes motivos, a par da
atracdo por parte das camadas jovens pela internet e novas tecnologias, poderao justificar os baixos
resultados verificados pelas preferéncias da procura da performance de terceiros através da compra
de musica e a escuta de radio, no entanto, os resultados mostram que os alunos também procuram,
preferencialmente, a performance de terceiros através dos colegas (0 que mostra a importancia da
aprendizagem cooperativa e da modelagem, como foi visto em Bandura e Vygotsky™) e através da
visualizacdo de concertos onde esteja presente o seu instrumento em orquestra. Quanto aos
professores, os resultados mostram que estes manifestam preferéncia que os alunos sejam expostos
a performance em contexto de sala de aula, masterclasses promovidas por outro(s) professor(es)

formador(es) e pela frequéncia de concertos de orquestras ou outros agrupamentos e/ou solistas onde

8 Ver bloco Il ponto 3

"0 Ver bloco Il pontos 1.3.3 e 1.3.4
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esteja presente o instrumento do aluno. No ponto5.4, os resultados mostram que os professores
utilizam maioritariamente a performance de terceiros, predominantemente, em contexto de sala de aula.
Desta forma, este contexto de performance podera ser analisado mais detalhadamente no futuro,
nomeadamente, através de estudos que procurem mostrar, quanto tempo da aula os professores

dedicam a este tipo de pratica, como a fazem (em termos de procedimentos concretos adotados), etc.

Com este estudo, como esta descrito no ponto5.5, verificou-se a importancia das estratégias
relacionadas com a modelagem e afetividade (refor¢o positivo e relacdo cordial e amistosa entre
professor e aluno), defendidas por varios autores, juntamente com a escolha de repertorio dentro das
preferéncias dos alunos e a performance de terceiros. Segundo professores e alunos, estas estratégias
séo importantes para a motivacdo dos alunos. Em estudos futuros, seria importante averiguar, de forma
mais concreta, que tipos de praticas os professores utilizam, como por exemplo, tentar saber de que
forma o professor utiliza o refor¢co positivo, isto é, que procedimentos sdo utilizados; em que

pressupostos assenta a relagdo entre professor e aluno, entre outras praticas.

Para finalizar esta concluséo, em virtude dos sujeitos inquiridos afirmarem que o desempenho
dos alunos no instrumento melhora significativamente apos a exposi¢do a performance de terceiros,
seria fundamental a elaboracdo de estudos futuros que quantificassem, de forma objetiva, os
descritores de desempenho que traduzem esta melhoria. Outra possibilidade seria a realizagdo de
outros estudos onde fossem testadas as diferentes estratégias de motivagédo resultantes do objetivo
exposto no ponto 5.5, em cada grupo, e, posteriormente, fossem comparadas as mudancas verificadas
no desempenho do instrumento, antes e apds a aplicacdo das estratégias, segundo um conjunto bem

definido de descritores de desempenho.
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CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo deste Projeto de Investigacdo foi um importante complemento do estagio
pedagdgico, na medida em que tive a oportunidade de analisar o feedback de professores e alunos
relativamente a um conjunto de estratégias, com especial enfoque na performance de terceiros, e
compara-lo com as estratégias por mim utilizadas durante o estagio, mas também na minha pratica
profissional na area do Ensino Artistico Especializado. Através desta comparacao, pude constatar que
as estratégias mais votadas entre os inquiridos no Projeto de Investigacao realizado, no que toca a
motivacao para o estudo do instrumento, v8o ao encontro das estratégias utilizadas por mim na minha
pratica, nomeadamente, o recurso ao reforco positivo, a selecdo de um repertério que concilie os
objetivos do programa com as preferéncias dos alunos, cultivar uma relacéo cordial e amistosa com 0s
alunos que fortaleca a afetividade favorecendo as condigdes de aprendizagem e o recurso a
performance de terceiros. Os resultados deste estudo sugerem que, segundo os inquiridos, os alunos
tém interesse pela performance do seu instrumento, que a sua postura perante a performance
observada é, maioritariamente, de aten¢cdo acompanhada (ou ndo) de discussao e que o contacto com
a performance traz melhorias no desempenho na maioria dos alunos no seu instrumento. Este feedback
dos inquiridos, a respeito deste conjunto de estratégias, trouxe-me confianca na minha pratica, mas
também a convicgdo da necessidade de se realizarem mais estudos futuros a respeito desta tematica.
Assim, para um melhor aprofundamento dos resultados obtidos com o estudo levado a cabo, torna-se
necesséria a realizacdo de estudos futuros que: procurem avaliar e comparar o tipo de oferta que as
escolas de musica do Ensino Artistico Especializado e os seus contextos locais oferecem aos seus
alunos (e o seu impacto na motivacéo para o estudo do instrumento) no que toca a performance de
terceiros; estudem aprofundadamente as diferentes formas, em termos de procedimentos concretos,
como os professores utilizam a performance de terceiros em contexto de sala de aula; aprofundar os
estudos em torno da afetividade e a sua presenca neste contexto de ensino, e, por fim, averiguar com
objetividade os descritores de desempenho que traduzem as melhorias de rendimento no instrumento

reportadas pelos inquiridos, fruto do contacto com a performance de terceiros.

Este estudo mostrou que os professores revelaram especial preferéncia pela utilizacdo da
performance de terceiros em trés tipos de contexto diferentes que consistem no incentivo a participagéo
dos alunos em masterclasses/estagios com diferentes professores formadores. Outro contexto consiste
na frequéncia de concertos de orquestras ou outros agrupamentos/solistas e por fim os professores
exporem o0s seus alunos a sua propria performance na sala de aula ou em concertos a solo ao vivo. No
que toca aos alunos, os resultados sugerem que estes manifestam interesse pelo contacto com a
performance de terceiros preferencialmente em dois contextos diferentes, que consistem no contacto
com a performance de colegas e a procura da performance através da internet. Estes resultados
apontam que a interacdo afetiva e musical entre colegas, fora (ou ndo) da sala de aula, também pode
ser um importante impulso para a motivacdo do estudo do instrumento dos alunos por serem
oportunidades que dao lugar a aprendizagem cooperativa, defendida por Vygotsky, Suzuki e outros

autores. Por outro lado, a internet e as novas tecnologias, que tém crescido exponencialmente nos
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Gltimos anos, parecem ser uma nhova alternativa de acesso a performance de terceiros
comparativamente com outros meios mais populares no passado. Assim, é importante trazer para
debate, reflexdo e promocéo de novos estudos, acerca do contributo da internet neste contexto de

aprendizagem.

A contextualizacédo tedrica deste trabalho foi, simultaneamente, uma revisao e uma descoberta
mais aprofundada de conteldos integrantes, na sua maioria, das disciplinas do curriculo deste
mestrado, Psicologia do Desenvolvimento e da Aprendizagem; e Pedagogia do Ensino Vocacional da
Musica. A analise destes contelidos permitiu-me identificar de uma forma mais pragmatica e concreta
a forma como uma selecgao de préaticas/estratégias, utilizadas no ensino do instrumento, estéo inseridas
nas teorias de um conjunto de autores pertencentes a area da psicologia e da area do ensino da masica.
Neste Projeto de Investigagdo estiveram em evidéncia as teorias de Bruner (relativamente aos modos
de apresentacdo da informacéo), nhomeadamente, o0 modo encenativo; a aprendizagem significativa
defendida por Claparéde e Dewey; a modelagem, presente na teoria de aprendizagem social de
Bandura; a aprendizagem cooperativa (referida anteriormente), o conceito de ZDP, a presenca da

afetividade e o reforgo positivo constante, defendidos por Vygotsky e Suzuki.

Atendendo que nos ultimos anos, segundo a minha experiéncia, tém surgido cada vez mais
alunos interessados em seguir uma carreira artistica (como o aumento dos Ultimos anos de novas
escolas do Ensino Artistico Especializado e de Escolas Superiores de Musica assim o comprovam),
esta &rea tem apresentado niveis de competitividade cada vez mais altos. Se juntarmos a este
fenémeno o esfor¢o que é necessério despender para estudar o instrumento, pode-se afirmar com
pouca margem de duvida, que futuros estudos em torno das estratégias de motivacao para o estudo
do instrumento, terdo de continuar a surgir, de forma a ajudar os docentes da area a estarem aptos a

responder aos desafios que enfrentam relacionados com esta tematica.

Durante este estagio tive a possibilidade de poder contactar com a forma como se aplicam e
manipulam determinadas estratégias de ensino, quer como observador, quer como aplicador sob
supervisdo. Algumas destas estratégias ja integravam a minha pratica, mas s6 agora, encontrei o
respetivo fundamento teérico. Isto ajudou-me a perceber e a ver confirmada a minha filosofia de ensino
em alguns aspetos, e de algum modo, sentir também satisfacéo por verificar que, na minha atividade

letiva, ndo existiam apenas aspetos a melhorar.

Prosseguindo na analise do que foi o estadgio pedagogico, posso afirmar que os afetos
facilitaram a consecuc¢éo dos objetivos da aprendizagem. A promoc¢do de um ambiente afetivo que
favoreca a aprendizagem, presente na minha filosofia de ensino e nas teorias de diversos autores
citados ao longo deste documento, deram os seus frutos. O feedback dos alunos que frequentaram a
disciplina lecionada ao longo do estagio pedagégico que atribuiram as melhores classificagGes™
(relativas ao meu desempenho como estagiario) comprovam a afirmacgéo anterior, em virtude de serem

alunos com quem estabeleci maior proximidade a nivel afetivo, por motivos circunstanciais. Esta

L Ver Apéndice | — Feedback de alunos que frequentaram a disciplina lecionada ao longo do estéagio
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vertente da minha filosofia de ensino néo se restringiu apenas aos atores dentro da sala de aula, mas
também envolveu colegas estagiarios, outros professores, enc. de educacéo, funcionarios, diretores,
etc., que culminou no sucesso de diversas atividades organizadas durante o estagio. Considero que a
transmissao de valores edificadores da pessoa humana, nomeadamente o valor da responsabilidade e
amizade, no relacionamento interpessoal, sdo valores fundamentais para a preparacdo de qualquer ser
humano para a vida em sociedade. Desta forma, constatei o poder da afetividade em facilitar a
transmissao destes valores, através de varios procedimentos experienciados ao longo do estagio, onde
destaco o exemplo do professor e a promoc¢ao do dialogo. Para além disso é através da afetividade

que aluno “outorga” ao professor a missao de o ensinar.

A oportunidade em realizar este estagio pedagogico consciencializou-me que o ponto de
partida para a minha evolucdo a nivel pessoal e profissional, passa por adotar uma postura critico-
reflexiva que impeca de me “acomodar” e “cristalizar’ determinadas praticas (que poderdo necessitar
de reformulacdo). A humildade prépria em colocar em causa a minha pratica e a procura de formacao
regular, aliada ao debate/partiihas de experiéncias entre colegas, podem contribuir para a minha

evolucao.

Em suma, os dois aspetos que mais destaco, neste tipo de escola (do Ensino Artistico
Especializado) é, sem duvida, o grande peso que a intuicédo e o lado afetivo tém, e, a forma como estes
aspetos influenciam as atividades letivas desde as aulas até a avaliacdo. A principal conclusdo que
posso tirar € reconhecer que, com esta experiéncia, fiquei bastante mais fortalecido no lado
instrumentalista (que estava em enorme défice na minha pratica) e que a intuicdo e a vertente afetiva
(que séo 6timas ferramentas promotoras de valores, tal como as novas teorias do curriculo afirmam, e,
o reconhe¢o na minha filosofia de ensino) conciliada de forma equilibrada com a vertente
instrumentalista, contribuiu para um ensino mais objetivo e organizado. Se acrescentar ao que atras
afirmei, as praticas reflexivas e o desenvolvimento ao longo da vida, como professor, ficarei muito mais
capacitado para responder aos desafios, com 0s quais 0 ensino se depara, nesta sociedade que se

caracteriza pela constante mudanca e complexidade (Morin, 2003).
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CURSO DE PERCUSSAO
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Programa do Curso de Percussao

O programa para a disciplinade Percussaofoi elabaado apensar no desenvolvimento
técnico,interpretativo e estilisticodo duno para os diferentes instrumentos desta area,
abordando a maior diversicade possivel. Assim estabeleceram objectivos gerais e

objectivos especificos para a aprendizagem da percussao.

Objectivos Gerais:

o Promoveraintegra@o doaluno nocontexto escolare naclassede pecussao.

o Desenvolver amusicalidade einterpretacéo dos alunos.

o Favoreer a famacdo e odesenvolvimento equilibradode todasaspotencialidades
pessaoais.

o Estimulara participacdo em apresentgbes publicas.

Objectivos Especificos:

o Estabdecer o primeiro contacto com osinstrumentos e corhecimento das suas
especificidadesde execucao.

o Desenvolver osertido da pusagao /ritmo /fraseio/articulagao/dinamica, etc.

o Adquirir uma posturacorporal e equilibrio correcios perante osinstrumentos.

o Desenvolver acapacidade deconcentracdo e memorizagdo comopratica habitual.
o Desenvolver a capacidade critica e autocritica, adquirindo autonomia para a

resolucdo de problemas

O repertorio deveser adaptado acada &uno, tendo em conta as suas capacidadess

respeitando oobjectivo final de obter osniveis mnimos paracadagrau.

2° CICLO DO ENSINO BASICO
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1° Grau

Caixa:

e Elemenary Studiesfor SnareDrum de M. Pders
e Studiesfor SnareDrum de S. Fink Vol |

e Metodo de Percusion de M. Jansen

e DevelopingDexterity de M. Peters

Marimba:

e Metodo de Percusion de M. Jansen,

e Bravo Percussion dearol Barratt Vol |

o Funny Xylophone de N. Zivkovic

« Escalas maiores (até 2# e 2b) pgjos e inversdes

Timpanos:

e Estudbstécnicos,

e Metodo de Percusiéon de M. Jansen
e Timpani Hits de T. Brown

e Studies for timpani de S. Fink Vol |

Bateilia:

« Exercidos técnicosdo livro de Arnje Hoosterhout

2° Grau

Caixa:

e Developing Dexterity de M. Peters
e Elemenary Share Drum Studies de M. Pders,
o Studiesfor SnareDrum de S. Fink Vol |

Marimba:

e [Escalas maiores,(até 4# e 4b)arpejos e inversées
e Bravo Percussn deCarol Barratt Vol |
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e Funny Xylophone de N. Zyvkovic

Timpanos:
e Studiesfor Timpani de S. Fink Vol |

e Metodo de Percusion de M. Jansen
e Timpani Hits de T. Brown

Bateria:

e Continuacéaodo livro Arnje Hoosterhout

Multipercussao:

e Estudo de Polirritmias
e Estuds doMetodo de Percusion de M. Jansen

3° CICLO DO ENSINO BASICO

3° Grau

Caixa:

e Estuds de Intermediate S.D. Studiesde M. Peters,
e Estudos de Studiefor SnareDrum de S. Fink Vol | e Vol |l

Marimba:

e 3 estudos a2 baquetasde M. Peters
e Todas aescalasnaiores e menores naturais em duas oitavas, arpejos, inversées

e 1 Pecaaduasbaquetas de Funny Mallets Vol | de N. Zivkovic, ou equivalente
o Pecasa4 baquetas de Images de B. Quartier, ou E. Kopetzki ou equivalente.

Vibrafone:
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e Continuacéode exercidos de técnica de pedal, acordes,progressdes
e PEercicios a2 e 4 baquetas de E.Kopetzki

Timpanos:

e Studiesfor Timpani de S. Fink Vol |
e Modern Method for Timpani de M. Peters

Bateria:

e Continuagéodo livro Arnje Hoosterhout

Multipercussao:

e Continuagaodo estudo de polirritmias
e Exercicios d&letodo de Percusion de M. Jansen

4° Grau

Caixa:

e Exerciciode Intermediate S.D. Studiesde M. Peters
o Exercicios de Snare drum Studies de S. Fink Vol. Il e Il

Marimba:

e Todas as escalasmaiores,menores (até 4 # e 4l@rpejps e inversbesemduas
oitavas

e Escalas cromaticas em 3 oitavas.
e Estudos d Images de B. Quartier
e Peaaquatro baguetas: Suite Mexicana,ou equivalente

Vibrafone:

e Continuacéodos exerciciostécnicos.
e Exercicios a 2 e 4 baquetas de E. Kopetzki
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e Exerciciogde Vibraphone Temique de D. Friedrman
o Exercicios de 12 Etude pour Vibraphone de D. Sauvage, ou equivalente

Timpanos:

e Studiesfor Timpani de S. Fink Vol |
e Modern method for Timpani de M. Peters

Bateria:

e Continuagéodo livro Arnje Hoosterhout

Multipercussao:

e FEtudenl for Four Tom Toms de M. Peters ou equivalente

52 Grau

Caixa:

e Intermediate ®are Drum Sudies de M. Peters
e 2 solosde 150 RudimentalSolosde Wilcoxon
o Exercicios de Snare drum Studies de S. Fink Vol. Il e Il

e Pecade caixa Struttin de Rudimental Conte3olos de J. Wannamaker ou
equivalente.

Marimba:

e Todas as escalas maiores emenores,arpejcs, acordesjnversées emduas oitavas
e Estudosde B. Quatrtier.
e Pecaaquatro baqudas:Teardropsou equivalente

Vibrafone:

e Um estudo do livro EstudosMusicaisde Vibrafone de E. Sejarné
e Solobookfor Vibrafore de Shiuter

e Estudos de Dampeningnd PedalingThecnique de D. Friedman

o Exercicios de 12 Etudes pour Vibraphone de D. Sauvage
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Timpanos:

e Studiesfor Timpani de S. Fink Vol Il

e Modern method for Timpani de M. Ras

e Peca: Rockin Timpani de S. Fink ou equivalente
« Solo pieces for Timpani de G. Bomhof

Multipercussao:

e Tema e variacOes para 4 tom toms de Ney Rosauro ou equivalente

SECUNDARIO

6° Grau
Caixa:
o« Exercicios de Snare drum Studies de S. Fink Vol. Il e 1l

o Estudos de Intermediate S.D. Sudies de M. Peters
o Pecade caixa: Cyclone de J. Wanammaker ou equivalente.

Marimba:

e Estudode B. Quartier
e Estuds técnicosde G. Sout ou P. Smadbeck ou M. Burrit

e Pecaaquatro baqudas:"YellowAfter the Rain"de M. Petels, ou equivdente.

Vibrafone:

o Estudsde Dampeningand Pedaling Thecnique de D. Friedman
e Sdobook for Vibrafore de Shluter, ou equivalente
e Peca Bee de E. Sejourné ou equivalente
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Timpanos:

e Studiesfor Timpani de S. Fink Vol | e Vol
e Modern method for Tnpani de M. Peters.
« Solo pieces for Timpani de G. Bomhof

Multipercussao:

Um solo de The Contemporary Percussonist — 20 Multiple PercussionRecital Soles de

M. Udow e C.Watts, ou um estudo de multipercusséo de A. Grone

7° Grau

Caixa:
e Conclusaalo livro Intermediate Share Drum SQudies de M. Peters
e Advanced®are Drum Sudies de M. Peters

e 3solosde 150 Rudimental Solosde Wilcoxon Um estudo de J.Pratt
e Pecade caixade Modern RudimentalSdos de Wilcoxon, ou equivalente

Marimba:

Edudos técnicos de G. Stout ou P. Smadbeck ou M. Burrit
e Pecaaquatro baqudas:Monograph IVde R. Gibsonou equivalernte

Vibrafone:

Edudos 14 a 20 de Dampeningand PedalingThecnquede D. Fredman

Uma pecado livro Mirror from Another de D. Fiedman ou equivalente
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Timpanos:

Studiesfor Timpani de S. Fink Vol | e Vol 1l

Modern method for Timpani de M. Peters

Multipercussao:

Um solo de The Contemporary Percussonist — 20 Multiple PercussionRecital Soles de

M. Udow e C.Watts, ou um estudo de multipercusséd de A. drone

Um andamento de Inspiragdes Diabdlicasde R.Tagawa

8° Grau

Caixa:

4 solosde 150 Rudimental Solosde Wilcoxon

3 solosde J Pratt
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Pecade caixa

Marimba:

Estudos técnicosde G. Stout ou P. Smadbeckou M. Burrit

Pecaa quatro baquetas contrastantesErogsde Keiko Abe ou equivalente e Preludio

da 12 suite para violoncelo de J.S.Bach ou equivalente

Vibrafone:

Cortlusdo de Dampeningand Pedaling Theaique de D. Friedman

Umapega do livro Mirror from Another de D. Friedman, ou equivalente

Timpanos:

Studiesfor Timpani de S. Fink Vol Il e Vol lli

Modern method for Timpani de M. Peters

Umapec de E.Carter, ou equivdente
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Multipercusséo:

Inspragfes Diabdlicasde R.Tagava, ou equivalente.
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ANO LECTIVO 2015/2016

e 1EscalaM 30%
e 2 Estudos (Pelese |35%
Teste pelo professor Avaliagéo Laminas) 35%
Programade caracter Qualitativa 100%
livre
e 1EscalaM 30% e 1EscalaM 30%
e 2 Estudos (Pelese |35% e 1 Estudo* 35%
Laminas) 35% e 1Peca* 35%
100% *| nstrumentos 100%
diferentes
e 1EscalaM 30% e 1EscalaM 30%
e 2 Estudos (Pelese |35% e 1 Estudo* 35%
Laminas) 35% e 1Peca* 35%
100% *| nstrumentos 100%
diferentes
e 3 Escalas 30% e 3 Escalas 10%
e 1Estudo* 35% e 1 Estudo 30%
e 1Peca* 35% e 2 Pecas* 25%
*| nstrumentos 100% e 1 Leitura 25%
diferentes *1 peca de 10%
Multipercuss&o 100%
e 3 Escalas 15% e 3 Escalas 10%
e 2 Estudos* 25% 25% e 2 Estudos* 15% 15%
o 1Pega* 35% e 2Pecas* 25% 25%
*| nstrumentos 100% e 1 Leitura 10%
diferentes *| nstrumentos 100%
diferentes
e 3 Escalas 15% e 3 Escalas 10%
Secundario e 2 Estudos* 25% 25% e 2 Estudos™ 15% 15%
6° e 1Peca* 35% e 2Pecas* 25% 25%
(3°ciclo) *| nstrumentos 100% e 1 Leitura 10%
diferentes *| nstrumentos 100%
diferentes
e 3 Escalas 15% e 3 Escalas 10%
e 2 Estudos* 25% 25% e 2 Estudos* 15% 15%
” o 1Peca* 35% o 2Pecas* 25% 25%
e *Instrumentos 100% e 3 Solos 10%
diferentes *nstrumentos 100%
diferentes
e 3 Escalas 10%
80 15% 15% Consultar Matriz
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e 2 Estudos*
e 2 Pegas*
e 3 Solos

*Instrumentos

Aifnvnindnn

25% 25%
10%
100%

DePAA
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APENDICE | - FEEDBACK DE
ALUNOS QUE FREQUENTARAM A
DISCIPLINA LECIONADA AO LONGO
DO ESTAGIO
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LSELT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
(C‘% Insti Si ior de Estudos is e Ti discipli 2015-2016
Campus Universitario de Almada

Instituto

PIAGET

QUESTIONARIO AO ALUNO
Prof. estagiario: Antonio Filipe Silva do Casal

AULAS DADAS

1. Como classificas o contributo das aulas do professor Anténio Casal para o teu desenvolvimento
musical?

Negativo D Fraco D Razoavel D Bom E Muito Bom D

2. Gostarias de voltar a ter aulas com o professor Anténio Casal?

Sim @ Nzo D

2.1. Porqué?

, i 1 .
NI 5 L oG alaee'en G .}‘QU\& Ce S oG

eadogd

3. Classifica os seguintes itens relacionados com o processo de ensino-aprendizagem utilizados
pelo professor Anténio Casal nas aulas: (utiliza uma escala de 1 a 5, em que 1 corresponde a
classificagdo mais baixa e 5§ a mais alta)

a) Clareza de discurso: L

b) Estratégias utilizadas para resolugdo de problemas/dificuldades: i
¢) Conhecimento do professor acerca das matérias abordadas: &

d) Motivagao gerada pelo professor: _5

e) Gestdo do tempo de aula: 3

f) Relag@o de amizade/empatia criada entre professor/aluno: l

4. Outras observagdes (opinido pessoal acerca das aulas, aspetos a melhorar, etc.)

Assinatura do aluno (apenas iniciais): £ A"

Data: 2% /4 /2016
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I.S.E.LT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
(C‘% Insti Superior de Inter ise T discipli 2015-2016
Campus Universitario de Almada

Instituto

PIAGET

QUESTIONARIO AO ALUNO
Prof. estagiario: Anténio Filipe Silva do Casal

ATIVIDADES PROMOVIDAS PELO PROF. ESTAGIARIO

1. Como avalias o contributo da masterclass de técnica, realizada na interrupgdo letiva do Natal do
ano letivo anterior, no teu desenvolvimento musical? (seno estiveste presente passa a questio

3.)

Negativo D Fraco D Razoavel D Bom D Muito Bom E

2. Foiimportante para ti teres participado nesta masterclass?

Sim & Néo D

2.1. Porqué?

M/\h Az J,Anaf)-@.wc roldv o oy \/‘J(:I\M'(

3. Como avalias o contributo da masterclass de musica de camara, realizada na interrupgao letiva
da Pascoa do ano letivo anterior, no teu desenvolvimento musical?

Negativo D Fraco D Razoavel D Bom D Muito Bom D

4. Como classificas o repertorio trabalhado nesta masterclass apresentado em concerto?

Desinteressante D Interessante D Muito interessante

Assinatura do aluno (apenas iniciais): é '\f .

Q%
Data: ¥ /4 12016
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I.S.E.LT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
(% Instituto Superior de E: iseT discipli 2015-2016
Campus Universitario de Almada

Instituto
PIAGET

QUESTIONARIO AO ALUNO
Prof. estagiario: Anténio Filipe Silva do Casal

AULAS DADAS

1. Como classificas o contributo das aulas do professor Anténio Casal para o teu desenvolvimento
musical?

Negativo D Fraco D Razoavel D Bom D Muito Bom

2. Gostarias de voltar a ter aulas com o professor Anténio Casal?

Sim @ Nao D

2.1. Porqué?

P&Q%m o wuite ConlnaMGAe ] Q»\\L« M lw ]

Usvao 2 e0Uwe O fedon O f‘\u\m\(\n « Bua 0

_&J{p/)(:u VUATE ’)6{{@“& . C"““‘i} onf\ .

L & :
m AU NN

3. Classifica os seguintes itens relacionados com o processo de ensino-aprendizagem utilizados
pelo professor Anténio Casal nas aulas: (utiliza uma escala de 1 a 5, em que 1 corresponde a
classificagdo mais baixa e 5 a mais alta)

m

a) Clareza de discurso: —_ -

i

b) Estratégias utilizadas para resolugao de problemas/dificuldades: i
c) Conhecimento do professor acerca das matérias abordadas: E

d) Motivagdo gerada pelo professor: i

e) Gestao do tempo de aula: _lj_

f) Relacdo de amizade/empatia criada entre professor/aluno: i

4. CQutras observacdes (opinido pessoal acerca das aulas, aspetos a melhorar, etc.)

Assinatura do aluno (apenas iniciais): I s ]"

Data: 23 1012016

159



Relatério Final

LS.E.LT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
(% Instituto Superior de is e Transdiscipli 20152016
Campus Universitario de Aimada

Instituto
PIAGET

QUESTIONARIO AO ALUNO
Prof. estagiario: Antonio Filipe Silva do Casal

AULAS DADAS

1. Como classificas o contributo das aulas do professor Anténio Casal para o teu desenvolvimento
musical?

Negativo D Fraco D Razoavel D Bom D Muito Bom

2. Gostarias de voltar a ter aulas com o professor Anténio Casal?

Sim Nzo D

2.1. Porqué?
/

3. Classifica os seguintes itens relacionados com o processo de ensino-aprendizagem utilizados
pelo professor Anténio Casal nas aulas: (utiliza uma escala de 1 a 5, em que 1 corresponde a
classificagdo mais baixa e 5 a mais alta)

a) Clareza de discurso: _{}

b) Estratégias utilizadas para resolugio de problemas/dificuldades: (}
| c) Conhecimento do professor acerca das matérias abordadas: é

d) Motivacdo gerada pelo professor: _5:

e) Gestdo do tempo de aula: i}

f) Relacdo de amizade/empatia criada entre professor/aluno: _Ck

4. Outras observagoes (opinié/p pessoal acerca das aulas, aspetos a melhorar, etc.)
7

Assinatura do aluno (apenas iniciais): % &)

Data: 2@ g /2016
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(‘_) IS.ELT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
F Instituto Superior de Estudos ise T iscipli 2015-2016
TIO Campus Universitario de Almada
Instituto
legstag
AULAS DADAS

1. Como classificas o contributo das aulas do professor Anténio Casal para o teu desenvolvimento
musical?

Negativ D Fraco | Razoavel D Bom E Muito Bom
(o] | |
| |
') .

2. Gostarias de voltar a ter aulas com o professor Anténio Casal?

Sim Nao D

2.1. Porqué?

s(o)m o) g}ﬁ(\f\ soke ensinac llam~

3. Classifica os seguintes itens relacionados com o processo de ensino-aprendizagem utilizados
pelo professor Anténio Casal nas aulas: (utiliza uma escala de 1 a 5, em que 1 corresponde a
classificagao mais baixa e 5 a mais alta)

a) Clareza de discurso: j_

b) Estratégias utilizadas para resolugdo de problemas/dificuldades: 4
c¢) Conhecimento do professor acerca das matérias abordadas: &

d) Motivagao gerada pelo professor: 4

e) Gestdo dotempo de aula: 4

f) Relacdo de amizade/empatia criada entre professor/aluno: i

4. Outras observagGes (opinido pessoal acerca das aulas, aspetos a melhorar, etc.)

\‘e\\\\u MG ¢

ATIVIDADES PROMOVIDAS PELO PROF. ESTAGIARIO

Assinatura do aluno (apenas iniciais). Hi(«‘u:’\ Q; sl ,\n g\(\‘\&(‘n
y Y

—

Data: 9% /0Q /2016
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ILSELT. ESTAGIO DO MESTRADO EM ENSINO DA MUSICA
@ P de e 2015-2016
Campus Universitirio de Aimada
Instituto
PIAGET
QUESTIONARIO AO ALUNO

Prof. estagiario: Antonio Filipe Silva do Casal

ATIVIDADES PROMOVIDAS PELO PROF. ESTAGIARIO

1. Como avalias o contributo da masterclass de técnica, realizada na interrupcao letiva do Natal do
ano letivo anterior, no teu desenvolvimento musical? (sendo estiveste presente passa a questao

3)

Negativo | Fraco D Razoavel | | Bom Muito Bom |
| =l E

2. Foiimportante para ti teres participado nesta masterclass?

Sim E Nzo :I

2.1. Porqué?

‘ \‘) o 3 WA~ & ‘\ A ®
loss ke Gotoy QB Codlod Nionen Qs
m X A NS .

A e Vo gy

. Como avalias o contributo da masterclass de musica de camara, realizada na interrupgao letiva
da Pascoa do ano letivo anterior, no teu desenvolvimento musical?

Negativo D Fraco Razoavel Bom | Muito Bom D

/ Como classificas o repertorio trabalhado nesta masterclass apresentado em concerto?

Desinteressante Interessante 3 Muito interessante

Assinatura do aluno (apenas iniciais): L\X\Q A\(m
VI V\
pate: 4 101 re016
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APENDICE Il - FEEDBACK DOS
AUXILIARES DA AGAO EDUCATIVA
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APENDICE lll - QUESTIONARIO AOS
PROFESSORES
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Questionario aos Professores

Este questionério foi elaborado no @mbito de um Mestrado de Ensino da Musica do Instituto Piaget
(1.S.E.I.T. AlImada), com o objetivo de conhecer a sua opinido, como professor do ensino artistico
especializado, sobre as estratégias mais eficazes do ponto de vista motivacional para o
ensino/aprendizagem do instrumento.

Os alunos-alvo deste questionério sdo: alunos do 5° ao 8° grau (cursos oficiais) ou alunos desde o
9° até ao 12° ano do curso profissional de musica.

Quando nas questoes for referido “performance de terceiros” entenda-se por “terceiros” o proprio
professor; ensembles onde esteja presente o instrumento relacionado com o seu estudo;
concertos a solo e ao vivo; visualizagao de videos; participacao em masterclasses, ou outras
atividades similares.

Manifesto, a partida, a minha gratidao pela ajuda que me puder facultar, esclarecendo também que
este questiondrio é andnimo e os dados/resultados confidenciais.

*Qbrigatdrio

1. Indique o seu género *
O Masculino

O Feminino

2. Indique o seu tempo de servigo na area do ensino artistico
especializado *

(O Menos de 2 anos
O Entre 2 e 5 anos
O Entre 6 e 10 anos

O Mais de 10 anos
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3. Indique o seu grau académico *
O Doutoramento

O Mestrado

O Licenciatura

(O Bacharelato

O Frequéncia do ensino superior

O Qutra:

4. Possui profissionalizacao? *
O sim
O Nao

O Em processo de formacgao

5. Tipo de instituicdo onde leciona *

D Conservatorio Publico

[] conservatério nao Publico (ensino privado e cooperativo)

[ ] Escola Profissional de Musica
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6. Utiliza a performance de terceiros como forma de motivar os

seus alunos? *
(assinale a resposta que, para si, é a mais significativa)

O Sim porque considero que se trata de uma estratégia imprescindivel

O Ocasionalmente porque acho que existem outras estratégias tao ou mais
eficazes

O Utilizo-a apenas na sala de aula para corrigir erros dos alunos ou
apresentar novos exercicios/estudos/repertorio

7. Classifique os contextos em que utiliza/usa a performance de
terceiros com os seus alunos de forma a que estes se sintam

mais atraidos pelo estudo do instrumento. *

(1 corresponde a um contexto que raramente utiliza e 5 a um contexto que utiliza com muita
frequéncia)

o 1 2 3 4 5
utilizo
Sala de aula (através
exemplificacao, corre¢cao ou O
apresentacao de novo
repertorio)
Audigoes

Concertos publicos

Masterclasses/estagios de
orquestra ou musica de
camara

Atividades promovidas
através de intercambios
entre escolas

O BN O G

O g O g O
O g O = O
O gt O g O
O g O g O
O pgé&im O g@ O
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7.1 Caso utilize com muita frequéncia outro contexto diferente,
identifique-o sucintamente.

8. A que tipo de performance de terceiros costuma recorrer
maioritariamente, tendo em vista um melhor desempenho dos
alunos? *

O Tocar para o aluno, nas aulas e/ou em concertos a solo ao vivo
O Assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas

Participar em masterclasses/estagios promovidos pelo proprio professor
de instrumento

Participar em masterclasses/estagios promovidos por diferentes
professores formadores

Quvir musica

O
O
() Visualizar videos
O
O

QOutra:

9. Nota que a maioria dos seus alunos procura ouvir repertorio
do seu instrumento do mesmo nivel ou mais avangado? *

O Frequentemente
O Algumas vezes
O Raramente

O Apenas na sala de aula quando toco para corrigir o aluno ou para lhe
mostrar novo repertorio/exercicios
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10. Como reagem os seus alunos, na sua maioria, no momento

em que assistem a performance de terceiros? *
(assinale a resposta mais significativa)

Manifestam-se bons observadores
Manifestam-se bons observadores e discutem sobre o0 que observam
Mostram alegria e entusiasmo, aplaudindo

Mostram-se indiferentes

OO OO0O0

Sentem-se desmotivados porque acham que nunca irdo alcangar o mesmo
nivel da qualidade da performance observada

11. Que tipo de performance de terceiros, a seu ver, entusiasma
mais os alunos? *

O Tocar para o aluno, nas aulas e/ou em concertos a solo, ao vivo
O Assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou solistas
O Participagdo em masterclasses/estagios com/do proprio professor

Participagdo em masterclasses/estagios promovidos por outro(s)
professor(es) formador(es)

O
O Visualizar videos
O

Outra:
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12. Que mudancas, se operaram na maioria dos seus alunos,
apos a exposicao a performance de terceiros? *

O Desempenho dos alunos melhora de forma significativa
O Desempenho dos alunos melhora de forma pouco significativa

O Alunos mostram-se mais empenhados mas os seus resultados nao
mudam

O Nao ha alteragao significativa

13. Classifique cada uma das estratégias abaixo indicadas
atendendo ao nivel de motivacao verificado na maioria dos seus

alunos: *
(1 corresponde a nada motivante e 5 muito motivante)

Nao
utilizo

Reforgo positivo (exemplo:
elogio, reagao positiva do O
professor, etc.)

Relacao cordial e amistosa
com o aluno

Apostar num repertério
dentro das preferéncias do
aluno

Exposigéo a performance
de terceiros

Participacao em
masterclasses/estagios de
orquestra ou musica de
camara

Inserir o aluno numa classe
de conjunto instrumental

O o O O O O O
O o O O O O O
O o O O O O O
O o O O O O O
O o O O O O O

O O O O O O

Visualizacao de
videos/ouvir musica
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Visualizagao de
videos/ouvir musica

Participagao em concursos

Utilizacao das novas
tecnologias (software de
apoio, play-alongs, etc.)

Participagao em concertos
inseridos em intercdmbios
entre escolas

O O O O

Participagao em concertos

fora da escola (em locais O
mais e menos conhecidos

dos alunos)

Incentivar os alunos a terem O
boas notas

Aumentar o nivel de O
exigéncia

O O O O

O

O
O

O O O O

O

O
O

O O O O

O

O
O

O O O O

O

O
O

Relatério Final

O O O O

O

O
O

13.1 Caso utilize uma estratégia de motivacdo que considere
fundamental, e que ndo conste na lista anterior, agradecemos
gue a apresente de forma sucinta.

A sua resposta

Mais uma vez muito obrigado pela colaboragao!

SUBMETER

Nunca envie palavras-passe através dos Formularios do Google.
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APENDICE IV - QUESTIONARIO AOS
ALUNOS
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Questionario aos alunos

Este questionério foi elaborado no ambito de um Mestrado de Ensino da Musica do Instituto Piaget
(1.S.E.L.T. AlImada), com o objetivo de conhecer a tua opinido sobre o que te motiva para o estudo
do instrumento.

Os alunos-alvo deste questionério sdo: alunos do 5° ao 8° grau (cursos oficiais) ou alunos desde o
9° até ao 12° ano do curso profissional de musica.

Manifesto & partida, a minha gratidao pela tua ajuda esclarecendo desde ja que este questionario é
anénimo e os dados/resultados confidenciais.

*Qbrigatdrio

1. Indica o teu género *
O Masculino

O Feminino

2. Ha quanto tempo estudas o instrumento que atualmente
tocas? *

O Menos de 3 anos
O Entre 3 a 5 anos
O Entre 6 a 8 anos

O Mais de 9 anos
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3. Indica o nivel em que te encontras *

O 5° grau ou 9° ano do curso profissional de musica
O 6° grau ou 10° ano do curso profissional de musica
O 7° grau ou 11° ano do curso profissional de musica

O 8° grau ou 12° ano do curso profissional de musica

4. Em média, quantas horas estudas o teu instrumento por
semana? *

O Menos de 2h
O Entre 2h a 4h
O Entre 5h a10h

(O Mais de 10h

5. Nas aulas de instrumento, o teu professor toca para ti
repertério mais avancado ou de igual nivel, relativamente ao
repertério que estas a estudar? *

O Frequentemente
Algumas vezes

Raramente

O O O

Apenas para corrigir erros ou apresentar novos
exercicios/estudos/repertorio
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6. De que forma o teu professor de instrumento te expde a
performance de repertorio para o teu instrumento,
maioritariamente? *

Toca para mim nas aulas e/ou em concertos a solo ao vivo

Convida-me a assistir a concertos de orquestras, outros agrupamentos ou
solistas

Incentiva-me a participar em masterclasses/estagios

Incentiva-me a participar em masterclasses/estagios com outros
professores diferentes

Mostra-me videos
Apresenta-me musica para ouvir

Outra:

OO0 OO0 OO0

7. Procuras ouvir repertorio do teu instrumento do mesmo nivel
ou mais avancado relativamente ao que estas a estudar? *

O Frequentemente
O Algumas vezes
O Raramente

O Apenas na sala de aula quando pecgo ao professor para tocar para mim, ou
quando ele me corrige ou me mostra novas pegas/estudos
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7.1 Caso tenhas respondido "frequentemente’,

mencionadas.
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algumas vezes"
ou "raramente”, classifica numa escalade 1a 5atua
preferéncia relativamente as diferentes fontes abaixo

1 corresponde a(s) fonte(s) de procura que menos preferes e 5 a(s) fonte(s) que mais preferes.

Vou a concertos onde
esteja presente o meu
instrumento a solo

Vou a concertos onde
esteja presente o meu
instrumento em orquestra
Vou a concertos onde
esteja presente o meu

instrumento em musica de
camara

Vejo colegas meus a tocar

Vou a
masterclasses/estéagios

Procuro na internet

Peco ao professor para
tocar

Compro musica

Ouco radio

Nao
utilizo

O

O

O O O O O O O

O

O

O O O O O O O
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7.1.1 Quando assistes a performance desse repertério, de uma

forma geral, como descreves a tua reacao? *
(escolhe apenas uma hipétese)

O Observo com muita atengao
Observo com muita atencdao e comento o que observei
Fico alegre, entusiasmado(a) e aplaudo

Nao me manifesto

O O OO0

Sinto-me desmotivado(a) porque acho que nunca irei alcangar o mesmo
nivel da performance que assisti

7.1.2 Houve mudancas no teu rendimento no instrumento apos
teres contactado com a performance desse repertorio? *

O 0O meu desempenho no instrumento melhorou de forma significativa

O 0O meu desempenho no instrumento melhorou de forma pouco
significativa

O Passei a estudar mais o meu instrumento mas as minhas notas
mantiveram-se

O Nao houve alteragdes significativas
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8. Classifica os seguintes itens, utilizando uma escalade 1 a 5,
de acordo com a influéncia que cada um tem para a motivacao
para estudares o teu instrumento. Estudo o meu instrumento

porque: *

1 corresponde a uma motivagdo muito baixa e 5 a uma motivacao muito elevada.

Quero ter boas notas na
disciplina de instrumento

O meu professor de
instrumento &€ muito exigente

Gosto muito da sonoridade do
meu instrumento

Desejo tocar tdo bem ou melhor
que o meu professor de
instrumento ou outros
musicos/colegas que ja vi e/ou
conhego

O meu professor incentiva-me a
nao desistir e faz-me acreditar
nas minhas capacidades

De uma forma geral gosto do
repertério para o meu
instrumento

Relacdo cordial e amistosa com
o professor

Assistir a performance de
repertério do meu instrumento

Participar em
masterclasses/estagios de
orquestra ou musica de camara

Integrar uma classe conjunto
instrumental

Visualizar videos/ouvir musica

1

O O O

O

O O O O O O O

2

O O O

O

O O O O O O O
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O
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O O O
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Participar em concursos

Utilizacao das novas
tecnologias

Participacao em concertos
inseridos em intercdmbios entre
escolas

Participacao em concertos fora
da escola (em locais mais ou
menos conhecidos dos alunos)

O O O O
O O O O
O O O O
O O O O
O O O O

8.1 Ha alguma estratégia que consideres fundamental (para a
motivacao do estudo do instrumento) que ndo esteja na lista
anterior? Se sim, descreve-a sucintamente.

Mais uma vez, muito obrigado pela tua colaboracgao!

SUBMETER

Nunca envie palavras-passe através dos Formuldrios do Google.
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APENDICE V - OBJETIVOS DOS
QUESTIONARIOS E QUESTOES
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I Questbes
Objetivos Professores | Alunos

Qual a reacéo dos alunos no momento em que sdo expostos a 10 711
performance -
Averiguar as fontes de performance que mais atraem os alunos 77111 71
e em gque contexto é que elas ocorrem o )
Que mudancas verificadas por professores/alunos ocorreram 12 712
apoés o contacto com a performance -
Perceber se os professores utilizam a performance (se sim de 6.8 56
gue forma) para tentar motivar os alunos ' '
Que outras formas de motivagéo para o estudo de instrumento
parecem ser igualmente (ou mais) eficazes, comparativamente | 13, 13.1 8,8.1
com a performance de terceiros
Averiguar se os alunos tém interesse pela performance do seu 9 7
instrumento
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