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Resumo

Mausica “ComPassos”

Abordagem sobre o processo de Ensino/Aprendizagem em Educac¢ao Musical

O presente relatorio incide sobre a Pratica de Ensino Supervisionada (PES), integrante
do Mestrado em Ensino da Musical no Ensino Basico (2.° ciclo do Ensino Basico), lecionado
na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.

Este relatorio de estagio, pretende refletir sobre o processo de aprendizagem e ensino da
musica em contexto escolar. Pretende também abordar varios pedagogos que se destacaram no
ensino em geral, mas também no ensino de educagdo musical, dos quais fui embebendo praticas
pedagdgicas e as fui adaptando ao longo do meu percurso profissional. Tentei com este relatorio
refletir sobre a forma como lecionava e como poderia melhorar a relagdo com os meus alunos,
partindo do principio de como devo ensinar e perceber como as pessoas, criancas, adolescentes
ou adultos, aprendem mausica, e afirmar que ndo existe um método ou teoria mais correto ou
certo, mas que todos se complementam e nos influenciam na nossa pratica pedagogica. Cabe a
nés absorver todas as aprendizagens e sabé-las adaptar ao publico-alvo que temos a nossa
frente, procurando renovagdo constante sempre em busca do melhor caminho a seguir para

conseguirmos chegar “ao outro” através da musica.

Palavras-chave: Educacdo Musical, Pedagogos, Préaticas Pedagodgicas, Pratica Musical,

Curriculo, Pratica de Ensino Supervisionado



Abstract

Mausica “ComPassos”

Approach to the Teaching / Learning process in Music Education

The present one focuses on the Supervised Teaching Practice (PES), part of the Masters in
Teaching Musical Education in Elementary Education (2nd level of Basic education), lectured

in Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas of Universidade Nova de Lishoa.

This Master report intends to reflect on the process of learning and teaching music in a school
context. It also intends to approach several pedagogues who stood out in general education, but
also in music education teaching, from which I learned pedagogical practices and how | adapted
them throughout my professional experience. With this report | tried to reflect on how I taught
and how I could improve the relationship with my students, starting from the principle of how
| should teach and understeand how people, children, teenagers or adults, learn music, and
affirm that there is no once method or a correct theory, but which all complement each other
and influence us in our pedagogical practice. It's up to us to absorb all the learnings and know
how to adapt them to the target audience that we have in front of us, constant renewal always

in search of the best way forward so that we can reach “the other” through music.

Keywords: Music Education, Pedagogues, Pedagogical Practice, Music Practice, Curriculum,

Supervised Teaching Practice
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Introducao

“A influéncia da musica ao longo da vida é inquestionavel, embora as diferentes
maneiras de ouvir, fazer e “usar” musica dependam de caracteristicas pessoais (idade,
formacao musical), da situagdo (intengdo, atencao) e do contexto (fisico, social, cultural,

educativo)”
(Boal-Palheiros, conforme citado em Rodrigues & Rodrigues, 2014, p.43).

N&o se sabe ao certo as origens da musica. Provavelmente, estas serdo coincidentes com
as do proprio Homem enquanto espécie, como atividade de socializacdo instintiva, precedendo

provavelmente a linguagem.

Podera a musica ter procedido a linguagem? Imp&e-se a questdo de qual surgiu primeiro,
a musica ou a linguagem humana? Como afirma Tavares, “(...) todo o som pode ser musica
desde que alguém assim o queira” (2020, p.67). Mas podera a musica ser considerada uma
linguagem? Para Adorno, a musica assemelha-se a linguagem falada, e quando o fazemos,
“voices rise and fall, and, in all of this, the gesture of music is borrowed from the speaking
voice” (Adorno, 1993, p. 401). Na realidade, quando falamos, as nossas frases tém uma
duracdo, com palavras longas e curtas, com exclamacdes, com perguntas, de forma mais lenta
ou rapida, quase como se de uma composicdo musical de tratasse.

O que sabe, é que, em praticamente todas as civiliza¢Bes culturais conhecidas, a musica
sempre esteve imiscuamente presente na evolucédo e educacdo do Homem, como afirma Steven
Mithen, tendo surgido provavelmente, “no canto coletivo e na danca, das primeiras sociedades
humanas, potenciando o desenvolvimento das seguintes.” (Dissanayake, 2009, p. 24).

Mas, que papel tem a masica na nossa vida enquanto seres humanos? Que funcao ela
desempenha no nosso quotidiano? Como poderei saber que determinado som pode ser
considerado musica? Como esta podera influenciar 0 nosso comportamento e 0 nosso estado de
espirito? E enquanto professor, que papel terd a masica para mim e para os meus alunos? Como
posso chegar aos meus alunos através da musica? Seré ela uma linguagem universal e evolutiva
gue nos ligue afetiva e socialmente? Que impacto terd? E que musica escolher? Sera a adequada
para uma sala de aula? E, os meus gostos musicais? Serd que irdo de acordo aos gostos dos
meus alunos? Que influencia terdo os meus gostos musicais para eles? Deverei impo-los, ou
aceitar as suas convicgdes e compreender a sua personalidade? Sera que os poderei educar
musicalmente? Estara a linguagem musical equiparada a linguagem materna? Sera ela
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aprendida ou inata? Deverei limitar-me a ensinar, ou tentar perceber como 0s outros a sentem
e a aprendem? Seré que isso far de mim boa professora? Que conhecimentos terei para poder
lecionar? E a minha formacdo académica? Serd ela suficiente para transmitir os meus
conhecimentos? De que forma? Qual o caminho? Como devo ensinar musica? E a minha
formacdo enquanto ser humano, e 0 meu comportamento enquanto professora? Serd que da
mesma forma que existe o Perfil dos Alunos a saida da escolaridade obrigatoria, ndo deveria
também existir o perfil do professor? E, a mais importante questdo de todas, o que me levou a
ser professora? Todas estas questdes foram levantadas ao longo do meu percurso académico,

enquanto aluna e enquanto docente.

“«“

a que refletir sobre o que se ensina antes de saber onde, quando e a quem. E antes de
tudo, por que se ensina, que € a pergunta cujas respostas podem trazer sentido existencial e

filosofico.”
(Rodrigues & Rodrigues, 2014, pp. 288-289)

Atrevo-me a juntar a esta afirmacdo, que também é importante saber como se pode

ensinar e com que recursos, poderei chegar as pessoas, através da musica.

A escolha do titulo “Musica com Passos: Uma abordagem sobre o processo de
ensino/aprendizagem em educa¢do musical”, procura traduzir o principio que me guiou ao
longo da minha vida e deste estagio, e, de igual forma pensar e refletir sobre todas as questdes
acima colocadas. Surge ambiguamente, com o intuito de afirmar que o ensino da musica, por
parte do professor/docente, ndo é realizado por um Unico processo ou formula, mas sim, que
pode ser adaptado de acordo com o publico-alvo com que se depara e, que ndo é baseado apenas
num pedagogo, “embebendo” ao longo do seu percurso, consciente ou inconscientemente,

ensinamentos e teorias ja existentes e desenvolvidos por varios pedagogos.

No sentido de entender esta escolha, torna-se relevante contextualizar o meu percurso

musical e pessoal.

N&o consigo dizer ao certo, qual 0 meu primeiro contato com a masica, mas registos
fotograficos, mostram que com tenra idade, o “bichinho” da musica ja se fazia sentir. Num
desses registos, apareco sentada no piano em casa da minha avé paterna, com os dedos em cima
do teclado, ao que a minha mae diz, a “tocar notas” aleatoriamente, e a tentar cantar. Noutro
registo, e de acordo com 0 que acontecia, era costume as pessoas reuniram-se nos patios para

passarem os serfes em convivio, e, como tal, estou em cima de um “mocho” (banco), a cantar,
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que mais tarde vim a saber, tratar-se do tema Conquistador, do grupo “Da Vinci”, que nesse
ano tinham ganho o festival da cangdo, ao que a minha mae diz ser um ‘“concerto” para as

vizinhas.

Recordo-me, com alguma regularidade, assistir aos concertos da banda filarmonica da
minha terra, pois como afirma Granjo: “as bandas filarménicas sdo das manifestagdes culturais
mais significativas na vida social portuguesa” (Granjo, 2005). O meu av6 paterno, sem saber
ler masica, foi membro de uma banda filarmdnica, e apesar de ja ndo ter conhecido, parece que

Ihe segui 0s passos.

Aos nove anos de idade, fui para a filarmoénica da terra aprender o solfejo com o sr. ©
Joaquim “Bica”, mais conhecido por “mestre” David, ou mestre “Bica”. Era ele, que com muita
paciéncia e dedicacdo, ensinava o solfejo pratico do Freitas Gazul, com a promessa de que
quando se chegasse a uma determinada licdo, normalmente a Recapitulagdo n. °18, nos seria
atribuido um instrumento. Depois do instrumento recebido, normalmente, o que fazia falta na
banda, raramente por escolha nossa, também era este grande homem, quem ensinava como
“soprar para dentro do instrumento”, e, as primeiras notas & iam saindo com a dedilhacao que
ele nos dizia para fazer. Consoante a nossa evolugdo, passariamos posteriormente para a banda,
e o solfejo prético, ja passava a ser ministrado pelo mestre Jodo Tedfilo. Para mim, o mestre
“Bica” foi um exemplo de resiliéncia, de amor pela “arte da musica”, de sabedoria, de
perseveranca, que estava sempre bem disposto e que dava incentivo para ndo esmorecer, a
medida que o grau de dificuldade subia. VVarias eram as suas qualidades, e palavras ndo chegam
para o caracterizar e agradecer tudo o que me ensinou. Para além de um ser humano excelente
e com um enorme coracdo, que estava sempre disposto a ajudar, era possuidor de uma cultural
geral invejavel. Anos tarde, eu ainda continuava na banda, e, porque a idade ndo perdoa, 0

mestre “Bica”, ausentou-se da filarmonica.

Mais tarde, veio para a filarmonica assumir o papel de maestro e de professor de musica,
0 que viria a ser o meu futuro professor de clarinete no conservatorio, o professor Jodo Quitalo.
Sendo licenciado em clarinete pela Escola Superior de Mdusica, corrigiu-me questdes de
embocadura, desenvolvi técnica e pude aprofundar os meus conhecimentos, e, reconhecendo o
meu potencial, sugeriu que frequentasse o ensino secundario em regime articulado, numa escola
profissional de musica. Na altura, e ja tendo manifestado interesse em seguir musica, a unica

escola que funcionava neste regime, era a Escola Profissional da Beira Interior (EPABI), facto
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este, que deixou 0 meu pai desconfortvel, mencionando que ndo queria que eu seguisse musica,

uma vez que para ele, e parafraseando, era “uma profissdo sem futuro”.

Desta forma, acabei por frequentar o ensino secundario na vertente de artes, para seguir
arquitetura, o grande sonho do meu pai. Mas, em abril de 2003, o meu pai faleceu, e foi aqui
que a musica desempenhou um papel fundamental na minha vida. Mesmo em processo de luto,

de grande tristeza e melancolia, quase como o estado que Jonh Stuart Mill, descobriu,

“que quando, em jovem, caia num estado de melancolia ou anedonia, s6 a masica e
nada sendo a musica, tinha o poder de atravessar esse estado, dando-lhe pelo menos por um

tempo, o sentimento de estar vivo e de experimentar prazer” (Sacks, 2008, p. 297),

continuei a ir as licdes e a frequentar os ensaios da banda. Era 0 meu momento de prazer,
de distracdo, e meu refagio. Era ali que me esquecia de tudo o resto, focando-me numa Unica
acao, o “fazer musica”, pois, enquanto tocava, ndo pensava em mais nada, a nao ser, ndo errar
as passagens. Isso traduzia-se em bem-estar, sentia, que a musica funcionava em mim como um
instrumento organizador de sentimentos, de emocdes e de transformacao pessoal, como se de

uma forma de autoconhecimento e autodesenvolvimento se tratasse.

Foi entdo, que nesse mesmo ano, em setembro, iniciei 0s meus estudos no Conservatorio
Regional de Palmela, e posteriormente no conservatdrio Regional de Setubal, na vertente de
instrumento (clarinete), sempre em paralelo com a o curso de artes. Passados, dois anos, e tendo
entrado para o curso de Arquitetura, tive conhecimento, de que iriam abrir vagas para uma
banda militar. Pedindo opinido ao meu professor acerca da abertura do concurso, preparei-me
e prestei provas, entrando para esta, em novembro de 2005.

Frequentei masterclasses, workshops, fiz inimeros concertos pelo pais, tanto com a
banda militar, como outras bandas civis, atuei em grandes salas de concerto, tocando repertorio
muito variado, o0 que me permitiu alargar os meus conhecimentos musicais, tendo igualmente a
oportunidade de trabalhar com diversos maestros e cantores de renome a nivel nacional, o que

me permitiu um grande desenvolvimento pessoal e profissional.

Durante a minha permanecia nessa banda militar, e devido a competitividade, apercebi-
me de que sem curso superior, ndo se era suficientemente bom para os padrdes impostos. Ainda
a frequentar o conservatdrio em horario pds-laboral, e ndo me sentindo o suficientemente

preparada para frequentar um curso em performance, concorri a licenciatura em Musica na
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Comunidade, em 2008, curso este, que surgiu em substituicdo do antigo curso de Educacéo
Musical.

Estando matriculada em regime trabalhador-estudante, e ndo sendo um curso em
variante de instrumento, as dispensas para o frequentar por parte da instituicdo militar, em
horério laboral, levaram a que congelasse a matricula, ficando assim este em suspense. Facto
este que me permitia preparar em exclusivo para a reta final do conservatorio, que conclui no
ano de 2011, e, para o Curso de Formacéo de Sargentos (CFS), pois, com a entrada nos quadros
permanentes, poderia frequentar uma licenciatura, e, o problema com dispensas ficava sanado.
Mas, ano, ap0s ano, as vagas para a frequéncia do CFS eram limitadas, ou inexistentes, e foi
nesta altura que me surgiu o convite para comecar a dar aulas de formacgdo musical na banda da

minha terra.

O estatuto adquirido por frequentar uma banda militar, conferia o “status quo” suficiente
para dar aulas, e, mesmo sem ter experiéncia na area da docéncia, aceitei o desafio, preparando-
me o melhor possivel para comecar a lecionar. Findado o conservatdrio e tomando consciéncia
do meu valor musical, concorri por dois anos seguidos a licenciatura para performance na
variante instrumento (clarinete), ndo conseguindo entrar, tendo por motivo de excluséo o fator
idade. Pois, de acordo com o previsto no artigo 26.%, da Declaracdo Universal dos Direitos
Humanos, “o acesso aos estudos superiores deve estar aberto a todos em plena igualdade, em

funcgéo do seu mérito”.

Com a cessacao do contrato nessa banda militar, no qual sai em setembro de 2012, e
ajuntar a todas as negagOes que sofrera, a minha postura em relacdo a musica alterou-se,
questionando-me muitas vezes se a musica estava a desistir de mim, ou se era eu quem deveria
desistir da musica. Foi, entdo, que decidi, retomar a licenciatura que ficara congelada durante
anos, e procurar um novo caminho relacionado com a musica, optando assim por adotar o lema:

“desistir ¢ uma palavra que ndo pode fazer parte do meu dicionario”.

Durante a frequéncia da licenciatura, continuei a dar aulas em academias, nas
filarmonicas, em atividades extracurriculares (AEC’s), em creche e jardim de infancia, sempre
em paralelo com as bandas civis com as quais era habito colaborar. Frequentei cursos de
musicais, cursos relacionados com o método Fedelnkrais e a voz, cursos de pedagogia musical
ministrados pelo pedagogo Jos Wuytack, que conheci pessoalmente, e, participei por dois anos

seguidos no Coro Participativo da Gulbenkian, terminando a licenciatura no ano de 2016.
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Nesta altura, ja era vocalista do Quinteto 5 Caminhos, e por motivos pessoais, parei de
lecionar, dedicando-me & Luthieria de instrumentos musicais, até ao ano de 2018, e apesar de
gostar muito da manutencéo e do arranjo dos instrumentos, percebi que ndo me sentia realizada
profissionalmente, pois, onde me sentia verdadeiramente realizada era na “arte de ensinar”,
neste caso, musica, onde tinha regressado no ano anterior, por apenas algumas horas ao fim de

semana, por convite.

Foi nesta altura, que decidi, aprofundar os meus conhecimentos e ganhar novas

competéncias, decidindo concorrer ao Mestrado em Ensino da Musica

Sendo parte integrante da avaliacdo da Unidade Curricular (UC) de Pratica de Ensino
Supervisionado (PES), do Mestrado em Ensino de Educacdo Musical no Ensino Baésico,
lecionada na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa,

realiza-se a presente tese, com base no estagio desenvolvido numa escola do ensino basico.

Esta tese, tem como objetivo a apresentacdo e reflex@o das experiéncias vividas e dos
resultados obtidos sobre a PES, numa escola do Ensino Basico no concelho de Vila Franca de
Xira, no ano letivo 2019/2020, bem como a minha prestacdo como professora de Educacao
Musical nesta comunidade escolar. Desta pratica, consta a observacao das aulas ministradas
pelo Professor Cooperante, a reflex&o sobre a Disciplina de Educagdo Musical, bem como o
papel a desempenhar pelo professor da disciplina.

Relativamente a estrutura, a tese apresenta quatro capitulos. No primeiro, é descrita a
contextualizacdo Historico-Cultural da Educacdo Musical, desde o que se pensa ser a sua
origem, até a atualidade do Sistema Educativo em Portugal, com énfase na Educacdo Musical
e no seu curriculo.

No segundo capitulo, é abordado o tema desta tese, que engloba trés temas fulcrais na
minha esséncia enquanto docente e que serviram de base para a minha préatica pedagdgica em
contexto de estagio e de vida profissional: 1.0) os pensadores e pedagogos mais influentes e as
suas metodologias educacionais, 2.° a importancia que a musica representa na vida do ser
humano e a sua relacdo com este enquanto “ser”, e em 3.° 0 que € ser professor de educacédo
musical, sob ponte de vista de quem ja leciona ha alguns anos.

No terceiro capitulo, que engloba tudo o que esta relacionado com a Préatica de Ensino
Supervisionada (PES), que numa primeira fase foi realizada presencialmente e, numa segunda
fase devido ao aparecimento da COVID-19 no inicio de marco de 2020, passou a ser a distancia

em regime de “ensino remoto de emergéncia”. Neste capitulo, é feita a caracterizacdo do
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contexto da prética de ensino, bem como a caracterizacdo do agrupamento. Ainda no mesmo
ponto, constam: a) breve caracterizacdo da Turma Curricular (TC), b) compilagéo das aulas
observadas na préatica pedagogica realizada por parte do Professor Cooperante, ao nivel do 2°
ciclo, e as reflexdes sobre as mesmas, b) trabalho desenvolvido na préatica pedagdgica por parte
da estagiéria, ¢) caracterizagdo das Turmas de Atividade de Oferta Complementar (AOC), d)
breve descricdo do trabalho realizado com uma turma de 1° ciclo, com a qual foram
desenvolvidas atividades complementares de musica em horario extracurricular, e ) breve
descricdo do trabalho realizado em contexto de creche e pré-escolar, bem como outras
atividades desenvolvidas com o colega de estagio dentro da instituicéo.

O quarto e altimo capitulo, aborda uma investigacdo conjunta realizada ao longo do
ano, pelos alunos do 2.° ano de mestrado, no Seminario de Orientacdo da Pratica de Ensino
Supervisionada (SOPES), orientada pelo Professor Doutor Jodo Nogueira, relativo a um
questionario referente ao manual 100% musica.

Termino o trabalho com uma reflex&o conclusiva sobre as préaticas de docéncia ocorridas
durante o estagio e contributo futuro proveniente da mesma.

Varios foram os estudos, artigos cientificos, livros e autores lidos por mim ao longo da
minha aprendizagem enquanto aluno, na area da mdusica, da educacdo e da pedagogia, que
servem de fundamentacao teorica para esta tese de mestrado.
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1. A Educacao Musical

1.1 Perspetiva Histérica da Musica e da Educacdo Musical

Como referido na Introducéo desta tese, pouco se sabe sobre as origens da muasica. Nao
podendo ser comprovado por relatos cientificos, como afirma Maria Michels Fontoura, in “A
masica na Pré-Historia” (2019), as informagdes desta época pré-histdrica, baseiam-se em

pinturas rupestres, fosseis e ossadas, sitios arqueologicos, esculturas, ferramentas, entre outros.

E possivel afirmar, através de desenhos rudimentares em cavernas, que os Homens da
pré-historia ja faziam as suas producbes musicais. Muitos destes desenhos sugerem
manifestacdes de danca, onde, provavelmente, o corpo era usado como instrumento musical
ritmico, através de batimentos corporais. Possivelmente, estes seriam também acompanhados
por sons vocais, como grunhidos e gritos, ou estalos de lingua. Acredita-se que estes tentavam
imitar sons da natureza com onomatopeias (idem), ou de animais, com o intuito de cacar ou de

afugentar uma fera.

Em 1995, no sitio arqueoldgico de Dvije Babe, na Eslovénia, foi descoberta uma flauta
feita a partir do fémur de uma espécie de urso europeu, atualmente extinta (Levitin, 2007, p.
262). Submetida ao exame de carbono 14, estimou-se que esta tinha aproximadamente 50.000
A.C, a época do homem Neandertal. Concluiu-se assim, que este seria 0 instrumento musical
mais antigo, o que levou alguns investigadores a considerar a musica como uma evolugdo

comportamental adaptativa (idem).

Poucos sdo os registos que nos provam de facto, a existéncia da masica, na vida do
Homem, mas pode-se afirmar que caminhou paralelamente com a educacdo e a evolugdo
Humana, sendo “um comportamento nascido nos primoérdios da historia da humanidade,

assumindo diferentes fungdes sociais” (Huron, 2012, p. 34).

O conceito de mousiké, origem da palavra musica, em conjunto com a ginastica através
da danca, e da poesia, através do canto, a designada Arte das Musas, ndo tinha na antiguidade
classica, 0 mesmo significado que atualmente atribuimos. A musica e a educacéo fisica faziam
parte da educacéo, e a sua intencdo era a de “desenvolver a mente, o corpo ¢ a alma: a mente

pela retorica, o corpo pela ginastica e a alma pelas artes” (Fonterrada, 2005, p. 19)

! Segundo Levitin, um dos primeiros artefactos humanos encontrados na Eslovénia, é uma flauta de osso com
cerca de 50 mil anos, feita a partir do fémur de uma espécie de urso europeu atualmente extinta
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Na antiguidade cléssica, a educagdo era, antes de tudo, “uma educagdo moral, uma
formagao do carécter e da personalidade (...), um modo de integra¢do progressiva na vida
social, que aparece como o prolongamento natural da procriacdo e impde-se aos pais como um
dever, a semelhanga da obrigacdo de alimentar o filho”” (Marrou, 1975, cit. em Monteiro, 2006,
p.11).

Maria Rocha Pereira, refere que “o professor de citara ensinava as criancas a tocar
citara, para estas acompanharem, enquanto cantavam, as obras dos grandes poetas» (Pereira,
2006, p. 371). Na generalidade, em todas as cidades da Greécia classica, os legisladores exigiam
que a musica fizesse parte da educacdo, e o seu principal argumento assentava na ideia de que
a experiéncia da musica, provocava nos espiritos humanos a devoc¢do dos seus deuses. Como
afirmava Jaeger, a musica e a poesia continham um “ethos, um anseio espiritual, uma imagem
do humano capaz de se tornar uma obrigagdo e um dever”, (Jaeger, 2003, p. 63), uma vez que
na filosofia grega, se via a musica de duas formas: a musica da razdo, regida por leis

matematicas e universais, €, a musica dos sentimentos, com o fim de educar moralmente.

Foi por volta desta altura, algures durante o periodo helenista, entre o séc. IV e até a
época romana, que comegaram a surgir as primeiras escolas publicas. O estudo na educacao
grega, desenvolvia-se assim, a partir de estruturas locais, e, por obra de bem feitores. E desta
forma que as escolas aparecem estabelecidas e financiadas pelos rendimentos de uma fundacéo,
dando-se assim inicio a uma legislacao escolar, a qual era aplicada e garantida pelo estado. De
acordo com Marrou (Marrou, 1975, cit. em Monteiro, 2006, p.11), € nesta altura que a pratica
musical se comeca a tornar mais complexa, e, 0 ensino da musica passa a ter um caracter mais
elementar e ndo regular, passando a ser so para especialistas. A masica, passa assim, cada vez

mais a pertencer ao dominio profissional.

Com a criacdo de coros profissionais, para enaltecer a qualidade artistica, 0s jovens
comecam a receber pelos seus servigos, mas, ao mesmo tempo, também comecam a ser
desprezados, pois, apesar de virtuosos, eram considerados artesaos e nao pertenciam as classes
livres. Assiste-se assim a um retrocesso do papel da mdsica na educacéo, onde o ensino da
musica passa a ser ministrado apenas para os melhores alunos. As escolas passam a ter “trés
professores de letras, dois de ginastica, e um sé mestre especialista de musica, o qual fica um

pouco a margem dos outros” (Marrou, 1966, p. 223).

No entanto em Roma, com a expulsdo dos reis e a implantacéo da republica, no séc. IV
A.C., a musica adquiriu um caracter diferente da pratica musical grega até aos séculos I e 1l.
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Numerosos textos documentam a existéncia de virtuosos celebres, de grandes coros e grupos
instrumentais, de grandiosos festivais, e, de concursos de musica. No entanto, “com o declinio
econdémico do império, nos séculos Il e IV, a producdo musical em grande escala, naturalmente
dispendiosa, do periodo anterior acabou por desaparecer” (Grout & Palisca, 1994, p. 33), uma
Vez que 0s romanos ndo se preocupavam com a educacdo ideal do Homem. “os romanos nao
se interessavam pela crianga, nem mesmo pelo adolescente; a educagéo tinha como intengéo
formar o homem adulto, ndo se preocupando com o desenvolvimento dos jovens” (Riché, 1968,

p. 16).

Mais tarde, na Idade Média, os conhecimentos e os ideias sobre musica passaram a
integrar-se nos rituais da igreja cristd, mos escritos dos padres das igrejas, e nos tratados
enciclopédicos da época. Os primeiros tedricos foram “muito influenciados pelo simbolismo
numeérico dos neopitagdricos” (Fonterrada, 2005, p. 23), tornando-se assim, uma das principais
influencias da teoria musical desta época. Sob a influéncia numérica de Pitagoras, Boécio (480-
524), autor mais influente deste periodo escreveu o livro “De institutione musica”, onde
defendia a musica como a “ciéncia do numero e que os quocientes numéricos determinavam os
intervalos admitidos na melodia, as consonancias, a composicao das escalas e afinacdo dos
instrumentos e da voz” (Grout & Palisca, 1994, p. 46). No capitulo de abertura, procurando
assim explicar os efeitos da masica no Homem, baseia-se na ideia de que existiam 3 tipos de
mausica essenciais, dividindo-a assim em trés géneros: 1) mundana, com tudo o que tinha que
ver com 0 macrocosmos e as relacdes numéricas fixas dos movimentos dos planetas, 2) musica
humana, que determinava a unido do corpo e da alma (microcosmos), e 3) musica instrumental,

produzida pelos instrumentos, incluindo a voz humana (idem).

Das sete artes liberais, faziam assim parte o Trivium (Gramatica, Retorica e Dialética) e
Quadrivium (Aritmética, MUsica, Geometria e Astronomia), onde se insere a masica, que esta
passou a ser aceite e considerada uma arte. Comecga-se assim a acreditar que “nenhuma
disciplina € perfeita sem a musica” e que “estudar arte obrigava a uma agilidade mental que iria

mostrar a0 Homem o caminho certo” (Fonterrada, 2005, p. 23).

Sob a lideranca do Papa Gregorio, no séc. VI, e com a restauracdo do rito romano,
comecaram a surgira as scholae cantori, onde criangas e jovens com boa voz, geralmente
orfaos, podiam receber formacdo musical destinadas ao servigo litargico. O ensino das
primeiras letras deveria apoiar-se na entoacao repetida a exaustdo de salmos biblicos cantados,

e a recitacdo de salmos ao longo da semana, promovendo assim a memorizacao das palavras,
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através do acompanhamento da palavra escrita dividida silabicamente. Como refere Alegria, “o
sistema era perfeito no sentido de conseguirem todos 0s objetivos em caus: ler, escrever, decorar

~

e sensibilizar para a pratica das virtudes cristas” (Alegria, 1985, p. 20).

A partir do séc. X, com Guido de Arezzo, que atribui no seu Micrologus, a Boécio a
exposicao dos quocientes numéricos dos intervalos, a escrita musical comeca-se a desenvolver,
e os jovens adquirem uma maior facilidade para aprender “a cantar intervalos, a memorizar
canticos e, mais tarde, a ler notas a partir da pauta (Grout & Palisca, 1994, p. 77). Por volta
desta altura, ja cada igreja, mosteiro ou convento tinha o seu proprio coro, onde “a educagdo
musical era predominantemente préatica, combinada com algumas no¢Ges elementares de temas
nao musicais” (Grout & Palisca, 1994, p. 77). Guido de Arezzo “associou as notas musicais a
seis silabas que correspondiam as silabas iniciais de cada frase do hino “Ut queant laxis™”
(Santiago, 2009, p. 24), e “tinha como maior objetivo educar o cantor da maneira mais rapida
possivel, até que atingisse a habilidade de cantar cangdes desconhecidas a partir da notacdo
escrita” (Fonterrada, 2005, p. 38). Outro auxiliar pedagogico utilizado foi a mao “Guidoniana”,
onde “os alunos aprendiam a cantar intervalos enquanto o mestre apontava com o indicador da

méo direita as diversas articulacbes da méo esquerda aberta” (Grout & Palisca, 1994, p. 81).

Mais tarde, entre os séculos XII e XV, foi implementada a escola Escolastica, que
assumiu varios significados, onde procurou manter a harmonia entre a filosofia e 0 método de
ensino, ou seja, o tipo de educacdo centrava-se na filosofia e na teologia, procurando sempre
apoiar a fé na razdo, pois a fé era considerada superior a razao. Toméas de Aquino (1224-1274)
foi a figura mais importante deste periodo e como afirma Giles, “Tomas de Aquino ensejou,
pela primeira vez na histéria do cristianismo, harmonizar a experiéncia dos sentidos e do
intelecto com as exigéncias da fé, fazendo justica a ambas” (Giles, 1987, p. 91). Sendo um dos
filosofos escolasticos mais reconhecidos, segundo Luzuriaga, “este ndo escreveu
expressamente sobre educacdo, mas 0 seu pensamento influiu decisivamente em toda a

pedagogia catdlica, da Idade Média até aos nossos dias” (Luzuriaga, 1975, p. 91).

Se para Santos, escolastica se refere a um determinado sistema filosofico aristotélico-
tomista, a um método especial de exposicdo e ensino silogistico, ou a um movimento
intelectual, no qual se observa a tendéncia para se construir um sintese geral do saber humano,
com mais contribuicdo para o reconhecimento dos valores espirituais e direitos inalienaveis da
personalidade humana (Santos, 1945, p. 568), para Campos, escolastica era a filosofia ensinada

nas escolas, que realizava a sintese cientifica do saber humano e demonstrando que a fé e a
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razdo podiam caminhar juntas, elaborando assim a filosofia cristd, com um aspeto metafisico
dos problemas intelectuais (Campos, 1972, p. 190). Para Peixoto, a escola escolastica era “um
método de educagdo para um tipo de atividade intelectual” (Peixoto, 1936, p. 97), onde “nunca
o Homem soube tanto, nem tao pouco” (idem, p.99). Dividida em trés fases: primitiva, média
e tardia, para Larroyo, “a escolastica ¢ um movimento intelectual oriundo da Idade Média,
preocupado em demonstrar e ensinar as concordancias da Razdo com a Feé pelo método
dedutivo-silogistico, conducente a eliminar as possiveis contradi¢des das verdades transmitidas

em questdes de dogmas pelos filosofos e tedlogos oficiais da Igreja” (Larroyo, 1974, p. 294).

Erasmo de Roterdao, foi um dos mais famosos teoricos da cultura e da educagédo do
Renascimento e com a reforma no séc. XVI, desenvolveu-se uma ideia de educacao elementar
e universal que tinha como base a leitura de escrituras, catecismos e de outros textos religiosos,
sempre sob o controle da Igreja. Isto fez com que surgissem profundas divergéncias tedricas e
teoldgicas, e nos paises protestantes, o ensino da musica desenvolveu-se. Contudo, enquanto
nos paises em que a reforma ndo dominou, a educacéo foi controlada pelas novas congregacdes
de ensino, nomeadamente a Companhia de Jesus, e apesar de algumas reservas dos jesuitas
relativas & prética e ao ensino da musica, como refere Maria Amado, isso ndo os impediu de
reconhecer a capacidade da musica para atrair as audiéncias que pretendiam ensinar, e foi por

isso que a introduziram nas suas escolas (Amado, 1999, p. 146).

Ainda durante o séc. XVI, apareceram em Italia, outras formas de aprendizagem
musical, mais propriamente as Ospedales. Estes, eram orfanatos de raparigas, que funcionavam
em regime de internato, onde se ensinava musica e se formavam criancas e jovens abandonados.
Segundo Fonterrada, € neste contexto que se vai desenvolvendo uma “educacdo organizada em
seminarios e colégios, passando a ser encarada com maior responsabilidade por parte da familia
e da autoridade da Igreja” (Fonterrada, 2005, p. 38). Mantendo assim o0s hébitos da scholae
cantori, ja acima referido, e, que vigorou até ao final deste século, as Ospedales, mantiveram

0s seus habitos, no séc. XVII, no que ao ensino da musica dizia respeito.

Scholes, descreve que a pratica da musica tinha um objetivo fundamentalmente
profissional, pois “as criancas eram treinadas para a exceléncia musical, (...) vestiam-Se COMo
freiras e, sem qualquer ajuda externa, tocavam (...) com a maxima exatidao” (Scholes 1978, in
Fonterrada, 2005, p.49). O desenvolvimento desta pratica musical, despertou o interesse pela
interpretacdo de obras dramaticos por parte de alguns tedricos e musicos italianos. Com a

musica vocal e instrumental a ganhar relevancia, durante a primeira metade do séc. XVII,
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desenvolveu-se a monodia, que consistia em cantar uma mdsica com uma s6 melodia
acompanhada de baixo continuo, tornando-se esta pratica bastante popular no periodo barroco.
A mausica instrumental foi adquirindo assim um grau de importancia semelhante a da musica

vocal, propagando-se com a Opera e desenvolvendo-se a par com a polifonia.

Se por um lado com o desenvolvimento da musica puramente instrumental, o ensino
passou a ser baseado na relacéo entre discipulo e mestre, onde “os critérios da aprendizagem
ultrapassavam o nivel técnico, promovendo assim ao aprendiz, uma oportunidade de
socializagdo com os préprios membros da familia e demais pessoas daquele ambiente” (Rugiu,
1998, pp. 40-41), por outro lado, a musica também comecou a ser vista como sendo inferior as

outras artes.

Em 1762, um decreto real deu origem a eliminacédo das escolas da Companhia de Jesus,
interditado a sua administracdo aos padres jesuitas, passando o controle das mesmas para as
camaras locais. Foi com a revolucdo Francesa e a promulgacdo da Declaracao dos Direitos do
Homem e do Cidaddo a 26 de agosto de 1789, que a musica saiu das igrejas, dos conventos e
dos palécios, chegando assim, ao povo. Exprimindo os novos ideais de justica social, garantindo
direitos iguais aos cidaddos e uma maior participacdo politica para 0 povo, assistiu-se a
institucionalizacdo das salas de espetaculo publicas, a criacdo dos conservatdrios de musica e a

difusdo do ensino publico.

Influenciado pelas novas ideias pedagdgicas do iluminismo, com o reconhecimento da
infancia e da adolescéncia, surgiram assim, as primeiras tentativas de incorporar o ensino da
musica na escolaridade. Em 1794, criou-se 0 primeiro conservatorio de musica, 0
Conservatério de Paris, que serviu de modelo para a criacdo de outras escolas de musica de
caracter profissionalizante como a Royal Academy of Music, em Inglaterra (1822) o Trinitty
College, em Dublin (1872).

Por toda a Europa, generaliza-se a ideia de que o estudo da mdsica deveria ser acessivel
a todos, e com mudancas tdo acentuadas e preocupadas relativamente as criancas, a sua natureza
e as finalidades do ensino em geral, e da mdsica em particular, a educagéo do séc. XIX, passou

a centrar-se no que é inato a crianga.

Estes modelos de escolas, expandiram-se pela Europa e pelos Estados Unidos e Canada
até meados do séc. XIX, estabelecendo-se assim oficialmente as aulas de musica em escolas do

ensino basico, sem o dominio da igreja.
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1.2 A educacdo Musical em Portugal

1.2.1 Os primordios do ensino

“Pouco se sabe da existéncia de escolas em territorio portugués até ao séc. XI”
(Carvalho, 1986, pp. 16-17), sendo o Unico registo conhecido o da Sé de Braga e posteriormente
um colégio ou seminario de rapazes, junto da Sé de Coimbra. No inicio do séc. XII sdo
encontradas referéncias a duas escolas, uma na Sé do Porto e outra, no mosteiro de Santa Cruz
em Coimbra, ambas com componente teolégica com fins eclesiasticos. Tal como no resto da
Europa, o ensino organizado teve assim iniciativa na igreja, sendo ministrado em escolas

episcopais (igrejas) e monasticas (mosteiros), com objetivo de formacéo do clero.

Contudo, a partir do séc. XV tornou-se usual o recurso a preceptores, alguns oriundos
do estrangeiro, 0 que provocou um aumento no grau de exigéncia no nivel cultural. As criancgas
gue ndo pertenciam aos grupos sociais privilegiados aprendiam oficios (Fernandes R. , 1973),
e 0 acesso pelas classes nobres a um tipo de musica mais erudito, marcou a diferenciacdo
existente no sistema de ensino da época, que esta refletido na forma como o ensino da musica

estd, atualmente organizado (Medeiros, 1993).

Com a mudancas econdmicas e culturais, ocorridas em Portugal, pelos descobrimentos,
surgiu a necessidade de instrugdo, assistindo-se a consciencializacdo da educacdo por parte das
familias. E entdo, a partir do séc. XV1, que se d4 inicio a uma nova fase na escolarizagio com
a implementacdo de instituicdes destinadas ao ensino das criancas e jovens, delimitadas por
idade, grupo e espaco, onde surgem as primeiras preocupacgdes pedagdgicas., adequadas ao
sucesso de aprendizagem, restringindo cada vez mais o0 ensino da masica as classes favorecidas
(Medeiros, 1993).

Jodo de Barros (1496-1570), foi o grande pedagogo da época. Preocupado com o ensino
das primeiras letras, criou a “Cartilha de Aprendizagem”, denominada de Gramatica da Lingua
Portuguesa com os Mandamentos da Santa Madre Igreja, que continha ilustracBes, sendo

considerada pedagdgica e esteticamente uma obra inovadora (Carvalho, 1986).

Em 1636, Jodo AmoOs Comenius, na “Didatica Magna”, enfatizou a democratizagdo do ensino,
ao declarar que deveriam ser enviados as escolas™(...) ndo apenas os filhos dos ricos ou dos
cidaddos principais, mas todos por igual, (...) ricos e pobres, rapazes ¢ raparigas, em todas as

cidades, aldeias e casais isolados.” (Gomes, 1986, p. 187).
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Ja no séc. XVIII, em 1734, Martinho de Mendongca, difundiu a sua preocupagao com a
aprendizagem, afirmando que esta deveria ocorrer em espacos ludicos préprios a motivacéo
das criancas e neste sentido, “o verdadeiro modo de ensinar aos meninos, he fomentar-lhe a

natural curiosidade de aprender (...)” (Gomes, 1986, p. 177).

Contudo, a partir do séc. VXIII, a influéncia dos estrangeiros na época das “luzes”,
levou a que os estado se preocupasse com a questdo do ensino, e foi no periodo de 1759 a
1772, que José Sebastido de Melo, mais conhecido por “Marqués de Pombal”, desenvolveu
um Sistema Nacional de Ensino, que se traduziu na promulgacao da Carta de Lei de 6 de
novembro de 1772, tornando estatal o ensino primério. Estas reformas implicaram novas
exigéncias para uma maior uniformidade na formacéo. Contudo, esta medida néo foi
extensiva a toda a populacgéo, visto que determinou que “aqueles que se destinassem, como
assalariados, a agricultura ou as artes fabris, limitar-se-iam a aprender a instrucao religiosa,

oralmente difundida pelos parocos” (Carvalho, 1986).

Paralelamente, a todas as reformas no sistema educativo, o ensino da musica em

Portugal, era apenas ministrado nas igrejas, ndo fazendo parte integrante o ensino regular.

1.2.2 As politicas educativas e a Educacdo Musical

Historicamente, os curriculos do ensino musical portugueses foram prescritos sempre a
margem dos principios gerais da democratizacdo, e expansdo da rede escolar. O conceito de
obrigatoriedade escolar surgiu em 1826, com a “Carta Constitucional” e, s6 em 1835, com 0
decreto de Lei de 7 de setembro, se estipulou que 0 ensino primario, deveria ser gratuito para

todos os cidaddos portugueses a partir dos sete anos de idade.

Proposto por Almeida Garret e decretado pela Rainha D. Maria Il, foi assim criado
aquele que foi designado o primeiro local onde o ensino da musica foi realizado de modo
sistematico. Designado por Conservatério Geral de Arte Dramaética de Lisboa (Dec. de 15 de
Novembro1836, em Diario do Governo, n° 123), este estava dividido numa Escola de Musica,
numa Escola Dramatica, e numa Escola de Danca, mimica e ginastica. A partir de 1836,
designado por Conservatorio Real, foi no ano de 1910 com a implantagdo da Republica, que

comegou a ser conhecido pelo seu nome atual: Conservatorio Nacional (Mota, 2014, p. 41).
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Introduzida em 1878 como disciplina, a Educagdo Musical, designada por Canto Coral
comecou a ser ministrada, mas como Real Costa (1923) afirma, citado por Mota (Mota, 2014),
esta apenas existia “no papel”, pois ndo lhe era atribuida qualquer importancia, quer fosse pelos
alunos, ou pelos responsaveis ministrais da época. Segundo ainda, Mota, com o inicio da
ditadura Nacional em 1926, “a fun¢do do Canto Coral no sistema educativo portugués, (...),
passou a ser essencialmente a da veiculacdo da ideologia nacional” (Mota, 2014, p. 43), pois
limitou-se as intervengdes da Mocidade Portuguesa e da organizacéo juvenil do Estado Novo,
trabalhando apenas repertorio relacionado com as visdes politicas a que estava associado. Graca

Boal-Palheiros afirma:

“O canto Coral — que durante quase cinco décadas de regime ditatorial, refletiu e

alimentou uma ideologia nacionalista e patriotica, transmitida atraves do hino nacional e de
cancdes populares — era uma disciplina com um estatuto marginal no curriculo (Artiaga,
2001; Boal-Palheiros, 1993), que deixou memaorias musicais negativas em sucessivas

geracdes.” (p.57)

No ensino, de uma forma geral, até 1936 assistiu-se a uma primeira fase marcada pelo
objetivo de desmantelar as representacdes da escola republicana, enquanto que a segunda fase,
que decorreu até 1947 sob o ministério da Instrucdo Publica de José Ferreira Pacheco, se

caracterizou pela inculcacéo ideoldgica e doutrina¢do moral.

Até 1960, através da implementacdo do Plano de Educacédo Popular, sob a tutela de Pires
de Lima, e posteriormente de Francisco Pinto, as politicas educativas da terceira fase,
articulavam-se em funcdo do desenvolvimento econémico, com a finalidade de erradicar o

analfabetismo em Portugal, que até entdo era o mais elevado da europa.

Entre 1960 e 1974 pode-se falar de uma quarta fase, em que 0s ministros Inocéncio
Galvdo Teles e Veiga Simdo enfatizaram a democratizacdo do ensino devido a
consciencializacdo do atraso educacional do pais, promovendo um maior investimento na area
da educacdo, que compreendeu uma articulacdo entre a economia, educacao e incentivo a

educacéo escolar como fator de mobilidade social.

Foi durante esta quarta fase, a partir de 1968 que a Educacdo Musical comecou a ser
enquadrada como um novo conceito de escola, vocacionada para a formacdo, mobilizando
”todos os meios que lhe permitissem estimular na crianca, da forma mais intensa, capaz e

consequente no tempo, as suas capacidades integrais, para as transformar em funcdes.”

25



(Caseiro. s.d). Assim, a musica passou a ser encarada como um “contributo essencial para a
formagcdo geral da personalidade da crianca: formacéo auditiva, psicomotora, intelectual, socio
afetiva e estética” (Torres, 1998, p. 20).

Com todas estas reformas, a educacdo musical como agora é denominada, sempre fez
parte do curriculo. No agora chamado 1.° ciclo do Ensino Basico, antigo ensino primario,
denominou-se por: “Musica e Canto Coral (1911), Musica (1921), Canto Coral (1928 e 1937),
Educacao Musical (1960), Movimento, Musica e Drama (1974), Expressao e Educacéo Musical
(1989), Musica (2001) e Ensino da Musica (2006) (Boal-Palheiros, 2014, p. 57). Em 1968, o
Ciclo Preparatorio do Ensino Secundario, atualmente designado por 2.° ciclo do Ensino Bésico
(5.° e 6.° anos de escolaridade), comecou a ser beneficiado pelas inovacdes de pedagogos
estrangeiros (Boal-Palheiros, 2014). No 9.° ano de escolaridade continuou a chamar-se canto

coral, mas existindo apenas como opgé&o.

Foi, como afirma Mota (Mota, 2014, p. 43), em 1973 que a Educagdo Musical surgiu
com “contornos de modernidade”, e a revolucdo de abril de 1974, trouxe o desenvolvimento da
escolarizacdo. Induzindo dindmicas educativas em populacdes ndo escolarizadas, aprovou
Nnovos programas para 0 ensino primario e propds uma nova organizacdo pedagdgica, cujas
diretrizes assentavam na substituicdo do regime de classes pelo regime de fases de
aprendizagem, promovendo uma igualdade de oportunidades. Com a implementacdo de novos
curriculos e programas, foi nesta altura, que através do movimento internacional de “Educacéo
pela Arte”, que muitos professores comegaram a ter contato com novos métodos de educacédo
musical, através da realizacao de varios cursos intensivos e de conferéncias. Destacam-se deste
contacto com diversos pedagogos, nomes como: Justine Ward, Edgar Willems, Carl Orff, Jos

Wuytack, Pierre Van Hauwe, Jacques-Dalcroze e Zoltan Kodaly.

Todos estes métodos e propostas preconizavam um novo conceito de ensino e
valorizavam a cancdo tradicional. Assente essencialmente na vivéncia e na pratica musical, é
de referir ainda a contribuicdo de John Payter e Murray Schaefer, para a mudanca de
paradigmas, com as suas ideias inovadoras (Mota, 2014, p. 43), pois foram introduzidas através
dos seus conceitos a improvisacgao e a expressdo corporal. A Fundagdo Calouste Gulbenkian e
a Associagdo Portuguesa de Educacdo Musical (APEM), afiliada da Internacional Society of

Music Education, contribuiram de forma significativa para estas mudangas.

Com a publicacdo da Lei de Bases do Sistema Educativo em 1986, e com a cria¢do da
escola de massas, através da Lei 46/86, ocorreram mudancgas bastante significativas na
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Educacao Musical. Foram criados cursos de formagéo de professores de Educacdo Musical nas
Escolas Superiores de Educacao dos Institutos Politécnicos, que despoletaram a discussGes em
torno da contemporaneidade da Educacdo Musical enquanto disciplina, e de quais as suas
implicacdes ao nivel da formacéo de professores. Nas ultimas décadas do sec. XX, concluiu-se
que o curriculo desta disciplina, deveria ser construido em torno de &reas como a Audicdo, a
Interpretacéo e a Composicao, e ter em conta as experiéncias musicais dos alunos. Segundo
Mota (Mota, 2014), a perspetiva de varios autores anglo americanos tais como: Swanwick,
Thomas e Reimer, contribuiram e conduziram para a criagdo do programa de educacdo musical

ministrado nas nossas escolas do ensino basico.

Paralelamente a esta curricularizacdo da musica dentro do sistema de educacéo e do
documento orientador do ensino musical que reformava o Conservatorio Nacional (Decreto
18.881 de 25 de setembro de 1930), o ensino vocacional como ramo especifico da educagédo
ganhava forga. Os especialistas tendem a diferenciar “ensino” vocacional da “Educacdo
Musical” proporcionada a todas as criangas em idade escolar e que segue necessariamente um
curriculo formal desenvolvido nas escolas ditas “regulares”, tanto sob a forma de disciplinas,
como de areas disciplinares.

Neste momento, a educacdo musical portuguesa ndo permite sendo uma sensibilizacéo
para a musica (Silva, 2000). Porém, como acontece em muitos outros paises, o ensino musical
pode ser encontrado com um caracter formal (em escolas), ndo formal (aulas particulares) e
informal (bandas, estudo autodidata) e, apesar desta diferente relagdo com o sistema escolar,
qualquer das vias de ensino € valida na aquisicdo reconhecida de competéncias musicais
profissionalizantes (Fernandes, O, & Paz, 2007, p. 30)

Com a publicacdo em 2001 das Competéncias Essenciais do Curriculo Nacional do
Ensino Basico e revogado em 2011, 2016 e 2017, e, segundo Mota (Mota, 2014, p. 14), tornou-
se cada vez mais clara a importancia que a musica deveria assumir no curriculo, “conferindo-
Ihe um estatuto epistemoldgico inequivoco quanto a sua estruturacdo e desenvolvimento, no
conjunto de todas as outras aprendizagens.”, e que ainda continua a ser usado como referéncia

pelos professores de musica do Ensino Basico.

1.2.3 Principios Orientadores, Programas e Objetivos da Educacdo Musical
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A disciplina de Educagdo Musical no 2.° ciclo do Ensino Bésico tem como referéncia
curricular 0 documento “Programa de Educagdo Musical — Organizacdo Curricular e
Programas” (PEM)(1991). Inspirado na Manhattanville Music Curriculum Program, a sua
organizacdo baseia-se no curriculo em espiral da Teoria da Estrutura de Jerome Bruner,
permitindo assim, que 0 mesmo tema/conteudo seja abordado varias vezes, mas com niveis de

crescente dificuldade.

Este documento refere que: “A mdsica integra-se na Educacdo estética a que todo o
cidaddo deve ter acesso” (PEM, 1991, p. 213), tendo 0 som como base de linguagem, sendo a
prética, o fator mais importante na educacao musical. Refere também que, “a musica constitui-
se como disciplina que tem como um dos seus objetivos fundamentais o desenvolvimento do
pensamento musical dos alunos, através da compreensao de conceitos musicais, 0S quais se
adquirem a partir de elementos basicos” (PEM, 1991,p. 214), onde “toda a aprendizagem ¢
cumulativa e evolutiva, todas as ideias musicais de um nivel sdo integraveis nos niveis
seguintes” (PEM, 1991, p. 219), pois a teoria e a informagdo surgem como meios de suporte

para o desenvolvimento do pensamento musical do aluno.

Toda esta espiral, ja acima referida, tem inicio no 1.° ciclo, e termina no 12.° nivel,
assentando-se em conceitos basicos como a forma, a dindmica, a altura, o ritmo, e o timbre.
Cada nivel representa uma etapa de aprendizagem e ac&o. A medida que 0s niveis avangam, 0
campo de compreensdo musical torna-se, mais alargado e complexo, mas todo este caminho
percorrido, e toda esta espiral devem ser encarados de uma forma aberta e ndo restrita ou
estangue. Este curriculo aberto e flexivel, permite que o professor seja sensivel as necessidades
e interesses dos alunos, tendo este a liberdade para decidir quais as estratégias e metodologias

mais adequadas para alcancar as competéncias fundamentais deste programa.

Importa ainda, fazer referéncia a outro documento intitulado de Aprendizagens
Essenciais. Este documento facultado pela Direcdo Geral da Educacdo (DGE), funciona em
articulagdo com o documento Perfil dos Alunos & Saida da Escolaridade Obrigatéria (PA),
homologado pelo despacho n®6478/20017, de 26 de julho, que diz respeito a formacdo do aluno
enquanto cidaddo autonomo, responsavel e com valores, preparado para o futuro. Este
documento dispbe de acles estratégicas de ensino orientadas para areas especificas sendo um
“documento de referéncia para a o organizacdo de todo o sistema educativo, contribuindo para
a convergéncia e a articulacdo das decisdes inerentes as varias dimensdes do desenvolvimento

curricular” (PA, p. 8), onde defende que “é fundamental que o curriculo seja equacionado como
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um instrumento que as escolas podem gerir e desenvolver localmente de modo a que todos os
alunos alcancem as competéncias previstas no Perfil dos Alunos & saida da Escolaridade
Obrigatoria” (Decreto de Lei n°55/2018, de 6 de julho de 2018, p. 2931)

Se, atualmente através da sua reestruturacdo, a Educacdo Musical, dispbe de diversos
documentos que clarificam o seu lugar no ensino musical nos trés niveis do ensino basico, a
realidade do que acontece é completamente diferente. A semelhanca do que acontece com
outras areas a que o documento faz referéncia, a Educacdo Musical, insere-se com mais
propriedade nas &reas do pensamento critico e criativo, do relacionamento interpessoal, da
sensibilidade estética e artistica, e, da consciéncia e dominio do corpo, podendo marcar a

diferenca enquanto disciplina artistica.

a) 1.2 Ciclo

No 1° Ciclo, a musica ndo é trabalhada de forma sistematica, pois estd a cargo de
professores generalistas com pouca formacdo na area, e/ou do professor titular de turma que

tem a seu cargo um conjunto de disciplinas curriculares.

A partir de 2006, o Ministério da Educacdo tentou remediar esta situacdo com a oferta
de Educacdo Musical nas atividades extracurriculares (AEC’S), através do despacho
12591/2006. Mas, como afirma Rodrigues, Nogueira e Rodrigues, “o sistema ndo estava
preparado para responder” a esta necessidade (2014, p. 26). Na tentativa de erradicar a falta de
musica no 1.° ciclo do ensino basico, esta iniciativa ndo chegou a todos, uma vez que ndo eram

ministradas em tempo letivo obrigatorio, mas sim, em tempo extracurricular.

Segundo as Aprendizagens Essenciais (AE) referentes ao 1.° Ciclo do Ensino Basico,
homologadas pelo Despacho n.° 6944-A/2018, de 19 de julho, em articulacdo com o Perfil dos
Alunos a Saida da Escolaridade Obrigatoria (PA), a musica passa a fazer parte integrante da

Educacao Artistica dos alunos.

Neste documento, as Aprendizagens Essenciais (p.2-3), foram estruturadas em trés
grandes dominios comuns: 1) Experimentacdo e criacdo, onde se pretende que os alunos
desenvolvam competéncias de exploragdo, improvisagdo, e composi¢cdo musical; 2)
Interpretacdo e Comunicacdo, onde se pretende que os alunos desenvolvam competéncias de
performance, como o cantar, o tocar e 0 movimentar; e, 3) Apropriacdo e Reflexdo, onde é
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pretendido que os alunos desenvolvam competéncias referentes a processos de discriminacao,
analise e comparacdo de elementos sonoro-musicais. Estes trés dominios foram elaborados de
acordo com o curriculo do ensino da Musica presente nos documentos do Ministério da

Educacao para os diferentes ciclos do ensino anteriormente referidos.

Sendo objetos quotidianos, a voz o primeiro instrumento e 0 corpo um meio para a
exploracdo e produgéo sonora, estes recursos séo os privilegiados para utilizar como recurso ao
desenvolvimento musical no 1.° ciclo, seja através do movimento corporal espontaneo ou
organizado em dancas ou jogos de roda, ou através do dominio progressivo da voz falada ou

cantada em jogos de exploragdo como rimas ou trava linguas, ou em cangdes.

Na 4.2 edicdo do Programa de Educacdo Musical do Ensino Basico do 1.° ciclo —
Organizacao Curricular e Programas (PEMEB), em vigor de acordo com o previsto no artigo
38.% do Decreto de Lei n.° 55/2018 de 6 de julho de 2018, a masica surge assim como forma de
expressdo e educagdo. Este documento é um complemento as Aprendizagens Essenciais, ja
anteriormente referido, onde sdo sugeridos dois grandes blocos a serem trabalhados: 1) Jogos
de Exploracdo utilizando como recursos a voz, 0 corpo e instrumentos musicais e, 2)
Experimentacdo, Desenvolvimento e Criacdo Musical, como o a) desenvolvimento auditivo
através da escuta, relacionando e organizando os sons, b) expressdo e criagdo musical, onde, se
podem desenvolver atividades musicais, atendendo as necessidades das criancas e apelando as
suas capacidades expressivas e criativas, e, c) representacdo do som, através da utilizacdo de
elementos graficos, como sinais e simbolos que ajudem os alunos no dominio da linguagem

musical escrita ou géstica.

b) 2.2 ciclo

O 2.° ciclo, ja tem uma realidade completamente diferente, pois é lecionada por um
professor especialista, ocupando uma carga letiva de até 3 hora semanais, isto para 0 ensino
basico geral, uma vez que estd a paridade com todas as outras areas do curriculo, e, para o

ensino especializado ja oferece uma carga semanal de 5 a 10 horas.

Este, é assim, o unico contemplado com uma disciplina de Educacdo Musical, inserida

na matriz curricular na area disciplinar de Educacéo Avrtistica e Tecnoldgica.
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O Programa de Educacdo Musical, volume II, intitulado por Plano de Organizagéo do
ensino-aprendizagem, de 1991, surge como complemento ao volume | — Organizacao
Curricular e Programas, uma vez que o seu curriculo/programa é flexivel. Este documento é
constituido por um conjunto de propostas de trabalho, de sugestbes bibliograficas e

discograficas.

Para além do conceito de “espiral”, ja referido anteriormente, o programa apresenta as

finalidades, os objetivos gerais, as orientagdes metodologicas e a avaliacdo da disciplina.

O documento tem assim como finalidades, contribuir para a socializacdo e maturacéo
psicolégica associada ao desenvolvimento do espirito critico, contribuir para uma educacéo
estética, desenvolver a capacidade de expressdo e comunicacdo, e, sensibilizar para a

preservacao do patriménio cultural.

Os objetivos gerais deste programa, apresentam-se organizados em trés dominios: 1)
atitudes e valores, em que se pretende que o aluno desenvolva um sentido de apreciagéo e
valorizacéo critica em relagdo a masica que ouve e a sua prépria producao musical, valorizando
0 patrimonio musical portugués; 2) capacidades, relacionadas com a aquisi¢do de técnicas de
producdo musical, com o desenvolvimento da memoria auditiva, bem como dominio de
conceitos musicais; e 3) conhecimentos, que englobam a compreensdo de conceitos musicais
como o timbre, a dindmica, o ritmo, a altura e a forma, aplicados a diferentes obras, épocas e

culturas, privilegiando a mdsica portugués.

Relativamente as orientacbes metodolodgicas, este documento sugere que o trabalho seja
desenvolvido em trés grandes areas: 1) Composi¢do, como valor educativo na relagdo entre o
aluno e toda a sua forma de intervencdo musical; 2) Audicdo, através da escuta ativa e
participante, e 3) Interpretacdo, como processo interativo para execu¢do musical. Para que tal
aconteca e como refere o documento, considera-se essencial o desenvolvimento de trés
competéncias musicais: 1) Memoria Auditiva, 2) Motricidade e 3) Processos de Notacdo
Musical Convencional e ndo Convencional. “Nao sera demais afirmar que o desenvolvimento
de competéncias s6 tem um significado se estiver intimamente ligado as trés grandes areas”
(Swanwick, 1979, in PEM (1991), vol. I, (p.226).

No que diz respeito a avaliagdo, o documento sugere que esta se baseie em conceitos
como a interagdo, o incentivo e a observacao sistematica do aluno relativamente ao dominio

das atitudes, valores, capacidades e conhecimentos (Plano de Organizacdo do ensino-
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aprendizagem, de 1991, surge como complemento ao volume | — Organizacdo Curricular e
Programas, p.227). Para tal, é fundamental que o professor utilize como recurso, instrumentos

de registo individualizados.

c) 3.2 Ciclo

Até a data, no sitio da DGE, ndo se encontra qualquer documento orientador curricular,
acessivel relativo ao ensino da musica para o 3.° ciclo. Como refere Mota (Mota, 2014, p. 44),
“a musica apenas surge em algumas escolas como oferta residual, condicionada a existéncia de
um professor com disponibilidade para a lecionacdo e em que a escola privilegie a

interdisciplinaridade nas artes”.

Esta oferta, que comecou para o 7.° e 8.° anos, estendeu-se ao 9.° ano, surgindo assim e
apenas como opgdo num reduzido nimero de estabelecimentos de ensino, “privilegiando, os
recursos humanos disponiveis” (Decreto de Lei n°55/2018, de 6 de julho de 2018, p. 2941).
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2. Musica ComPassos
“O homem, como ser historico, inserido num permanente movimento de procura, faz e refaz

constantemente o seu saber.”
(Freire, 1981, p. 47)

2.1 Pensadores da Educagao Musical e suas metodologias

“A musica exprime a mais alta filosofia numa linguagem que a razdo ndo compreende”

Arthur Schopenhauer

Ao longo dos séculos, varios foram os filésofos, pensadores e pedagogos que
escreveram Varios tratados e estudos sobre o ensino/pedagogia musical. Desde os filésofos
gregos, com o ldealismo com Platdo, passando pelo campo pratico com Montaigne, ou por
Immanuel Kant, filosofo da era moderna, ou até mesmo por Erasmo Roterddo e Comenius, ja
anteriormente referidos, muitos foram os legados deixados que influenciaram mdsicos e

pedagogos musicais desde o inicio do séc. XX.

Muitos defenderam uma educacéo baseada no respeito pela natureza humana, pelas suas
necessidades e motivacgdes, e, baseando-se em métodos intuitivos, realistas, de observacéo e de
contato, valorizaram a experiéncia como um fator importante para a aprendizagem e

desenvolvimento da sensibilidade e da capacidade expressiva.

A corrente psicopedag6gica da denominada Escola Nova, que tornou a aprendizagem
musical mais pratica que teorica, influenciou muitas propostas inovadoras na vertente do ensino
da Educacdo Musical por todo o mundo, tornando-a acessivel a todos, através da criacdo de

métodos e materiais que sustentaram a sua aplicacao e inovacdo no campo da educacao.

No entanto, apenas nos seculos XIX e XX, quando a masica foi introduzida no ensino
genérico das escolas, 0s varios pedagogos/musicos, comecaram a refletir sobre o contributo da
musica para a formacéo da crianca, procurando formular metodologias e matérias didaticos para
0 seu ensino. Segundo Torres (1998), qualquer um desses métodos propde o ensino baseado
nas capacidades fisicas e psicolégicas das criangas, usando varias experiéncias de percecdo de
som antes de qualquer leitura musical ou apresentacao tedrica, tais como movimento, vivencias

mentais através do canto e apoio instrumental (Torres, 1998, p. 38)
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Seguem-se alguns aspetos relevantes dessas pedagogias, preconizadas pelos
metoddlogos/pedagogos musicais mais influentes do séc. XX, sem preocupacdo de rigor
cronoldgico, que me foram sendo apresentados ao longo da minha formacéo académica e que

contribuiram para a minha préatica pedagdgica.

Jean-Philippe Rameau (1683-1764), tedrico, musico e compositor, foi uma das figuras
mais importantes da primeira metade do séc. XVIII. Interessando-se pela teoria musical de um
ponto de vista fisico e matematico, publicou em 1722, o seu famoso Traité de [’harmonie, onde
através das tonalidade maiores e menores, explica como obter uma boa musica com base na
escala de 12 tons, sublinhando “que «estudara a natureza» e aprendera a reproduzir as suas
«cores e matizes» numa linguagem musical adequada” (Grout & Palisca, 1994, p. 432),

promovendo o entendimento da musica como uma ciéncia.

Reagindo as ideias de Rameau, surgiu o filosofo francés, Jean-Jacques Rosseau (1712-
1778). Este grande inspirador da psicologia moderna, em Emilio (1762), apresentou um
esquema pedagdgico especialmente direcionado para a educacdo musical, e as suas ideias
deram énfase as diferencas individuais, ao desenvolvimento do ser humano e a uma educagao

adequada aos interesses espontaneos da crianga. De acordo com Fonterrada:

“Rousseau elaborou curriculos escolares a partir de uma suposta organizagdo do
desenvolvimento psicoldgico, abrindo espaco para a aprendizagem e a préatica da estética,
para o ensino profissional, para a educagdo moral e a educacao politica, associados aos

principios revolucionarios de liberdade, igualdade e fraternidade. ”
(Fonterrada, 2005, p. 51)

Rosseau, defendeu o predominio da melodia sobre a harmonia, onde as can¢fes a serem
aprendidas deviam ser simples, de forma a assegurarem uma flexibilidade, uma sonoridade e
uma igualdade de vozes, devendo a leitura musical ocorrer mais tarde, para promover um maior

equilibrio sobre a sensibilidade e a razéo.

“Se exercitarmos os nossos sentidos nas diferencas de tom, estou convencido de que,

com o tempo, nos poderemos tornar sensiveis, ao ponto de ouvirmos uma musica inteira
atraveés do tacto (...) porque os tons e os tempos, ndo sendo menos susceptiveis de
combinages regulares que as articulagdes e as vozes, também podem ser captados como

elementos de discurso.”

(Rousseau, 1990, p. 141)
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Na Alemanha, no séc. XIX, surgiu, outro pensador da educagdo que abriu espaco para
a musica escola. Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827), propds para a base da educacao, a
pratica e a experimentacao associada a um elemento pessoal de afeto. Para o ensino da
musica, e segundo Fonterrada, este propds o uso de can¢ées como reconhecimento de
influéncia para a formacdo de caracter, sendo 0s seus principios os de: a) “ensinar sons antes
de ensinar simbolos”, b)“ensinar uma coisa de cada vez: ritmo, melodia ¢ expressdo”, C)
“fazer a crianca trabalhar cada passo até que os domine”, d) “ensinar os principios € a teoria

apos a pratica”, entre outros (Fonterrada, 2005, p. 52).

Ainda em Franga, destaca-se a influéncia de Guillaume Louis Wilhem (1781-1842),
que defendia a ideia de que as criancas que aprendiam musica, demonstravam maior capacidade
de concentracdo, assim como boa conduta. Popularizando a leitura do canto por toda a Franca,
desenvolveu a pratica do canto nas escolas e com a organizacao de reunifes periddicas, surgiu

“o primeiro canto coral em conjunto, o chamado Orfeao” (Mialaret & Vidal, 1978, vol.lll, p.
225).

John Hullah (1812-1884), seguiu e adaptou em Inglaterra, na Gra-Bretanha, as ideias
de Wilhem, e, introduzindo programas de Educacdo Musical nas escolas e nas instituigdes de
ensino de professores. A partir delas, criou o seu préprio método de solfejo entoado, com
exercicio de leitura musical cantada, abrindo assim o caminho para John Curwen (1816-1880).
Este pedagogo, por sua vez, extraiu e adaptou varias técnicas de ensino, especialmente as que
estavam relacionadas com a diferenca de tonalidades, introduzidas pela professora norueguesa
Sarah Anna Glover (Sadie, 1980), criando e publicando em 1980, o método de leitura musical

mais influente em toda a Gra-Bretanha.

Stewart Macpherson (1865-1941), masico e fundador da Associacdo de Professores
de Musica, em 1908, centrou a sua atencdo na audicdo. Na sua publicacdo Music and its
Appreciation (1910), mostrou que a audicdo na Educacdo Musical podia identificar aspetos
diferentes na musica, através da analise estrutural das obras, e dos conhecimentos dos seus
conteudos. Assim, na Gra-Bretanha, e apesar de algumas criticas, a audi¢cdo de masica, foi-se
desenvolvendo e sendo aplicada nas escolas inglesas, principalmente a partir do aparecimento
da radio BBC, em 1922 (Sadie, 1980). Por esta altura, a pratica musical em instrumentos de

percusséo, de gaita de foles e de flauta de bisel, ja se tinha difundido pelas escolas.
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Jacques Dalcroze (1869-1950), importante musico e pedagogo suico, apresentou uma
perspetiva diferente sobre o ensino da musica, centrada na crianga e no desenvolvimento das

suas capacidades naturais.

Com o seu “método Eurhythmics” (Sadie, 1980), baseado na ginéstica ritmica e no
movimento do corpo, as trés ferramentas basicas do seu método eram “a ritmica, o solfejo e a
improvisac¢ao” (Mateiro & llari, 2012, p. 40). Com este método que visava a musicalizacdo do
corpo, Dalcroze, comecou a “questionar a relacdo entre masica e movimento através da

interacdo espago-tempo-energia” (Mateiro & llari, 2012, p. 27).

“Tendo o corpo como objeto de expressdo de uma representagdo dos elementos da
musica”, planeou e desenvolveu exercicios que ajudavam os alunos a responder fisica e
esteticamente a musica, permitindo que estes pudessem “experimentar sensacdes fisicas em
relacdo a musica, abrindo caminhos para a criatividade e a expressdo” (Mateiro & llari, 2012,
p. 20).

O grande objetivo de Jaques-Dalcroze era fazer o aluno experimentar e sentir para
somente depois dizer “eu sei”” (Mateiro & llari, 2012, p. 29). Para ele, isto era essencial, e, 0s
seus principios e ideias para desenvolver o ritmo proprio de cada aluno, passaram pela
adaptacdo de varios exercicios, tendo em conta as “caracteristicas das criangas”, e as “condi¢des

sociais e culturais dos alunos” (Mateiro & llari, 2012, p. 40).

As suas ideias tiveram tanto sucesso que, foram adotadas por outros pedagogos musicais
como Justine Ward, Edgar Willems, Carl Orff, Murray Schafer, entre outros, difundindo-se a
partir de 1930, em escolas de varios paises (Sadie, 1980), assistindo-se assim ao surgimento da

conhecida “escola nova” (Mateiro & llari, 2012, p. 28).

Leo Rinderer (1895-1925) defende a utilizacdo de bastantes cangdes populares. Utiliza
exercicios de andar e dancar pela sala, explorando as subdivisdes temporais e principais
duracdes. Rinderer é da opinido que as criancas do primeiro ciclo deverdo aprender a ler e
escrever musica ao mesmo tempo que as palavras. Utilizar exercicios de audicao, usar frases
musicais com intervalo de terceira menor. Como por exemplo, primeiro, exercicios ritmicos
notados sobre uma linha Unica, indicando tempos, pausas, acentuacdes sem indicagéo de altura,
segundo, exercicios melddicos, propondo a escrita de «blocos» e 0 uso do «Glockenturns»
(Sousa A. B., 2003, pp. 111-113).
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Carl Orff (1895-1982), compositor alemdo, foi em 1924, um dos fundadores da
Guntherschule, onde pdde colocar em pratica as suas ideias sobre musica, movimento e
linguagem. Possuia uma visdo semelhante a de Dalcroze, no sentido em que a unidade da
mausica, do movimento e da linguagem eram fundamentais para o desenvolvimento musical dos
alunos. Nesta escola, dedicada a ginastica ritmica e & danca, através dos instrumentos de
percusséo, enfatizou o trabalho instrumental, ampliando a forma do acompanhamento musical
das dancas e dos exercicios de movimentos, comumente realizados ao piano. Para Carl Orff,
“os alunos, jovens e adultos, deveriam acompanhar os movimentos e coreografias com
instrumentos tocados por eles mesmos, e criar musica para essas estruturas.” (Mateiro & llari,
2012, p. 138).

Desta forma, e de forma a conseguirem manusear e aprender facilmente os instrumentos,
Orff, com a colaboracdo do musicélogo Curt Sachs e do construtor de instrumentos Carl
Maendler, desenvolveram um instrumentario inspirado em instrumentos populares de Africa e
do Sudoeste Africano (Sousa M. R., 1999). Surgiram assim, os primeiros instrumentos de placas
como: xilofones, metalofones e jogos de sinos, geralmente conhecidos no meio escolar por
“Instrumental Orff”, que fazem parte do equipamento das salas de aulas de algumas escolas,

dando origem a Orff-Schulwerk.

A primeira edicdo desta obra, surgiu em 1930, e era constituida por um volume com
exercicios ritmico melddicos para flauta doce e instrumentos de percussdo e placas, a partir do
acervo de cangdes infantis e folcldricas do sul da Alemanha e da Austria. No entanto entre 1950
e 1954, numa fase mais madura da sua carreira, contemplado por cinco volumes, surgiu a Orff-
Schulwerk, onde, por niveis, o “compositor aborda os elementos desde a sua forma mais singela
até as complexas estruturas ritmico-melddicas para a danca” (Mateiro & llari, 2012, p. 142),
alertando na introdugdo do primeiro volume que “este volume é uma espécie de cartilha onde
os primeiros passos sdo aprendidos”, onde “a execucdo de todos os instrumentos, mesmo dos
mais simples, requer instrucdo adequada e pratica” (Orff & Keetman, 1961 (1950)), e em que
a diversidade dos instrumentos permite que todos o0s elementos do grupo se integrem, cada um

com uma tarefa adequada ao seu nivel de habilidade e aprendizagem (Regner, 2001, pp. 8-9).

Quase todas as pecgas sao em tonalidade maiores e menores, com alguns apontamentos
de escalas modais, sendo que o inicio do seu trabalho incide na escala pentatonica, permitindo
a possibilidade de uma improvisagdo mais livre (Hartman, 2001, pp. 14-15), sendo para Regner
(2001) uma caracteristica da ideia pedagogica de Orff, para fazer musica em grupo (Regner,
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2001, pp. 8-9), comecando pela imitagdo, depois para 0 método pergunta-resposta e, por fim,
para a livre criacdo (Sousa A. B., 2003, pp. 105-109)

Orff, teve a nivel mundial uma grande influencia nas préaticas de professores de
Educacgdo Musical, e em Portugal, o seu método foi amplamente divulgado por Maria de Lurdes
Martins, que adaptou a obra de Orff para portugués, por José Firmino, Graziela Cintra, Leonor

da Costa Lima, Isabel Carneiro, entre outros (Rangel & Carneio, 1985).

Na Hungria, o compositor, Zoltan Kodaly (1882-1967), destaca-se como um dos
pedagogos mais influente do séc. XX, cujo legado permanece no presente. O seu pensamento
filoséfico contemplava a musica, onde este “desejava um sistema de educacdo musical que
pudesse provocar nas pessoas ndo um modo de ganhar a vida, mas sim, que fosse parte
integrante das suas vidas” (Choksy, 1974, p. 15), ou seja, como pertencente a todos e como
parte integrante da cultura do ser humano (Mateiro & llari, 2012, p. 58). Apesar de néo ter
escrito nenhuma teoria, a sua proposta, incidia principalmente no uso da voz como ponto de
partida para a musicalizacdo para desenvolvimento da sensibilidade, da expressividade, da
capacidade de leitura e da audigdo interior, essenciais a qualquer pessoa ou masico, utilizando

a linguagem musical tradicional.

Para Kodaly, o cantar envolvia trés tipos de materiais musicais: a) cancdes e jogos
infantis cantados na lingua materna, b) melodias folcléricas nacionais, ¢) temas derivados do
repertorio erudito ocidental (Mateiro & llari, 2012, p. 57). Desta forma, dedicou grande parte
da sua vida a recolha e compilacdo de musica folclérica hangara, defendendo que a sua
utilizacdo junto das criancas, cooperava na formacao de valores musicais e no estabelecimento
da sua identidade cultural, pois, “a musica folclorica ¢ uma heranga de todos os povos, seja por
tradi¢do ou trazida por imigrantes (...) (Szényi, 1971). Juntamente com Béla Bartok, e numa
tentativa de resolver o problema do analfabetismo musical na Hungria, inicia em 1905, uma
recolha exaustiva, que revitalizou a “cultura musical magiar” (Cruz, 1998, p. 3), que influenciou
a sua pratica pedagogica, e desenvolveu a educacdo musical e a composi¢do na Hungria nos
anos seguintes.

Kodaly acreditava que o canto coral sem acompanhamento instrumental era 0 método
didatico mais eficaz (Jardanyi, 1981), e que se se cantasse primeiramente sempre em unissono,
partindo progressivamente para duas vozes, as crianc¢as aprendiam as notas e os intervalos mais
facilmente, com ritmo, harmonia e formas musicais, sendo este o caminho para o

desenvolvimento de uma verdadeira afinagdo. Partindo deste principio, e estando esta
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relacionada com os atributos da musica tradicional hingara, Kodaly optou pelo uso do sistema
pentatdnico, que sem meios tons, facilitaria a aprendizagem auditiva e a afinagdo (Jardanyi,
1981).

Estando a sua proposta estruturada a partir do cantar, os materiais de ensino eram
solfejos melddicos e ritmicos, combinados em quatro elementos: a) solmizacdo onde o uso das
silabas “Sol-Fa”, para cantar, derivadas do solfejo francés, sdo substituidas pela letra inicial de
cada nota (Mateiro & llari, 2012, p. 71), b) manossolfa (solfejo mimico ou gestual), onde
Kodaly, recuperou e adaptou os movimentos praticados na era “Guidoniana”, fazendo
corresponder a cada nota musical, a um gesto da mdo, facilitando assim a memorizagéo e
interiorizagdo dos sons (Mateiro & llari, 2012, p. 75), ¢) D6 movel e leitura absoluta, onde o
Do € o centro de tonal de qualquer tonalidade (“intonacdo”) e, d) uso de silabas desenvolvidas
no recurso a vocabulos como “ta” e “ti-ti” de forma a ajudar as criangas a compreender 0s
valores relativos das figuras ritmicas.

Inicialmente divulgado em Portugal, pela Associagdo Portuguesa de Educagdo Musical
(APEM), através do seminario: Os principios de Kodaly na pratica (Martins M. L., 1975), tem
como grande divulgadora desta filosofia musical, Cristina Brito da Cruz, que mantém uma
estreita colaboracdo com Instituto Kodaly na Hungria, desde os anos 80, onde realizou uma
pos-graduacao, tendo recebido a bolsa madame Kodaly.

Justine Ward (1879-1975), natural dos Estados Unidos da América, foi uma pedagoga
musical, que centrou a sua metodologia na formacdo vocal, tendo como base o canto
gregoriano. Tera contactado com Dalcroze, e convertida ao catolicismo, comprometeu-se a
promover o ensino da masica vocal religiosa, com vista a fomentar a fé catdlica. Através da
realizacdo de exercicios vocais e de entoacdo, requeria as criangas a marcagcdo do compasso,
acreditando que assim experienciavam o ritmo como movimento. Os ritmos, por sua vez eram
lidos em voz alta, enquanto a pulsacdo era marcada com o dedo indicador na palma da outra
mado aberta (Brown, 2007). Utilizando exercicios e jogos musicais, em que a “solmiza¢do” e 0
sistema de D6 mével de Kodaly, estavam sempre presentes, Ward desenvolveu uma linguagem
gestual para a leitura dos simbolos musicais, utilizando uma notagdo numérica de 1 a 7 para

designar as notas musicais por relatividade.

Trabalhou ritmo através da géstica e do movimento corporal, valorizando a audicdo e a
repeticdo, fazendo com que a crianga memorizasse 0 contetido que estava a ouvir (Fonterrada,
2005). A sua metodologia foi disseminada em varios paises, incluindo Portugal, mas ndo teve

a mesma notoriedade.
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Para Edgar Willems (1880-1978), afirmado pelo préprio, a educacdo “ndo é apenas
uma preparacédo para a vida; ela propria ¢ uma manifestacdo permanente e harmoniosa da vida”
(Willems, 1970 (1956), p. 10). Tendo acesso a todo o conhecimento produzido na sua época,
inclusive a teoria de Piaget, ndo se baseou apenas na geneética, mas também nas leis cdsmicas
da natureza, através da relacdo intima entre os elementos constitutivos da masica e a natureza
humana, a que chamou “principios psicologicos”.

As suas ideias, deram inicio a uma nova época, em que a Educacdo Musical passou a
ser obrigatdria e a fazer parte da formacdo geral da personalidade da crianca, implicando a
“formagdo auditiva, psicomotora, intelectual, socia-afetiva e estética” (Torres, 1998, p. 20).
Para Willems, a formacdo do ouvido era central, pois manifestava-se em trés aspetos:
fisioldgico, afetivo e mental, e, 0 seu interesse por este tema foi tdo grande que, reunindo
pensamentos de 31 autores sobre a importancia da escuta, escreveu o livro L ‘oreille musicale:
la preparacion auditive de [’enfant, em 1940 (Mateiro & llari, 2012, p. 96).

Para Willems, a vivéncia musical era o fio condutor de toda a aprendizagem, e era
preciso que a crianga, primeiramente vivesse e fizesse musica e s6 depois pensasse nela. Nas
suas palavras, “¢ muito importante que a crian¢a viva os fatos musicais antes de tomar
consciéncia deles”. (Willems, 1970 (1956), p. 71). Na concecdo Willemsiana, o ritmo era o
elemento material e prioritario na musica, mas a melodia “sempre foi e sempre sera o elemento
mais caracteristico da musica”, tornando-se, assim, o elemento principal (Willems, 1970
(1956), p. 71).

Influenciado por Dalcroze, atribui na sua pedagogia musical especial relevo a voz e ao
movimento, sendo o solfejo o elemento central da sua pedagogia. As caracteristicas estruturais
e metodoldgicas da sua pedagogia, estdo reunidos numa série de cadernos pedagdgicos, com
materiais sonoros e didaticos, onde Willems apresenta a progressao didatica do seu método.

Jacques Chapuis, seu fiél discipulo e continuador do seu legado, publicou obras e outros
materiais didaticos que explicam a aplicacdo deste método (Mateiro & llari, 2012, p. 102). A
nivel nacional, com a divulgagdo desta metodologia, nos anos 60, pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian, muitos professores comecaram a ter contato com esta metodologia, abrindo-se
caminho para uma nova forma de ensinar musica e de olhar a crianga (Canhd&o, 2002).

Shinichi Suzuki (1898-1998), violinista japonés, apresenta em 1930 uma proposta de
educacdo musical inicialmente pensada para o ensino e aprendizagem da masica instrumental.

Adaptado para diversos instrumentos, culturas e realidades, este, que é considerado mais do um
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simples método de ensino instrumental, propde uma verdadeira filosofia educacional, sendo
considerado por muitos como o0 método da Educacao do talento (Galvéo, 2007).

Suzuki (1983), defendia a ideia de que todas as criancas tém o potencial para aprender,
e que tal potencial pode ser desenvolvido desde que o ambiente ao redor da crianca seja
estimulante e a instrucdo apropriada. E interessante salientar o facto de que o seu pensamento
é anterior ao conceito de inteligéncia musical de Gardner (2000), e da teoria da expert
performance, proposta por Ericson e Charness (1994).

Outro elemento filosofico da sua pedagogia, esta relacionado com as ideias de Suzuki
acerca da democracia e do nacionalismo no contexto japonés da década de 1940, argumentando
que todas as criancgas se poderiam tornar grandes talentos, caso as suas habilidades fossem
cultivadas de maneira apropriada com o ideal do “grande cidadao japonés”, enfatizando que
todas poderiam treinar as suas habilidades, da mesma forma que aprendem a lingua falada
(Yoshihara, 2007, p. 39).

Desde cedo que Suzuki percebeu que todas as criancas aprendiam a lingua materna e 0s
dialetos de uma forma natural, sem fazer grandes esforcos, sobretudo, porque ela ocorria através
da interacdo da crianca com a mde (O'Neil, 2003). Afirmava que, do mesmo modo que a
adaptacdo ao ambiente é natural do ser humano, ela ocorre a partir das interages sociais e da
imitag&o, pois segundo ele, “aquilo que ndo existe no ambiente, ndo pode ser desenvolvido”
(Suzuki, 1969, p. 23). Por outras palavras, esta interagédo resultante de um processo de imitacao,
aplicado na aprendizagem musical, faz com que o aluno aprenda “de ouvido” (Garson, 1970).

A abordagem Suzuki, sendo uma das mais bem-sucedidas a nivel internacional,
reconhece na Associacgdo Internacional Suzuki, cinco organizagdes regionais que representam
milhares de professores, alunos e familias de todos os continentes, que promovem encontros
periddicos, onde reunem milhares de seguidores que participam em aulas, workshops, ensaios
e apresentacdes musicais, procurando manter sempre viva a proposta pedagogica de Shinichi
Suzuki. Em Portugal, destaca-se 0 nome de Manuella Machado Pagano.

Maurice Martenot (1898-1980), baseia a sua abordagem na experiéncia com o som,
criando jogos ludicos de exploracdo sonora. Propds uma aprendizagem sequencial da leitura e
da escrita musical, tendo sempre em conta que a teoria vem depois da experimentacgéo.

O seu método consiste na realizacdo de uma serie de exercicios ritmicos e melddicos
que vao aumentando progressivamente de complexidade. Tendo por base o ritmo, Martenot,
afirma que a exteriorizagdo musical das criangas vem em forma de ritmo, (Martenot, 1970, pp.

27-28) e que a cangdo pode ser realizada por imitacdo ou de forma consciente (Martenot, 1970,
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pp. 35-37), sendo a leitura musical uma atividade que implica uma atengéo particular para a
leitura de ritmos, notas e intervalos (Martenot, 1970, pp. 41-44).

Quanto a audicdo, a pré-audicdo e a constituicdo do pensamento musical, podem ser
feitos por memorizacdo, imitacdo espontanea, transposicao, improvisacao e pelo ditado musical
(Martenot, 1970, pp. 55-57).

Baseando o seu ensino pessoal nas influéncias dos métodos Orff e Kodaly, Pierre Van
Hawe (1920-2009), pedagogo e compositor holandés, compilou todo o seu saber num método
que se revelou excelente para a preparacdo da educacdo instrumental na Algemene Muzikale
Vorming (AMV). Adaptando inicialmente os principios musicais de Orff, publicou a partir de
1961, Muziek voor de Jeugd, desenvolvendo-o mais tarde, em combinacdo com o método de
Kodaly, o seu, Spelen met Muziek, onde alia a teoria a pratica musical na pratica orquestral. Foi
diretor da Stedelijke Muziekschool Delft, onde fundou o Delfts Madrigaalkoor, e realizou
varios cursos desde 1978, divulgando a sua pedagogia por varios paises, incluindo Portugal.

Um dos mais destacados investigadores no ambito da Psicologia e da Pedagogia da
Musica € 0 americano Edwin Gordon (1927-), que passou grande parte da sua vida profissional
a desenvolver e ensinar a Teoria da Aprendizagem Musical (Gordon, 2015). Partindo do ponto
de partida de que “ndo € o de como se deve ensinar as crian¢as, mas antes o de perceber como
é que elas aprendem* (Rodrigues, 1996, p. 10), o proprio autor deixou bem patente que ““a teoria
de aprendizagem musical é uma explicacdo acerca da forma como aprendemos, quando
aprendemos. (Gordon, 2015, p. 38)”. Gordon questionou-se sobre como as pessoas aprendiam
musica, de como esta devia ser ensinada, de como esta era ou ndo aprendida, sobre em que
momento a crianga estava preparada para aprender determinada competéncia e qual a sequéncia
adequada de contetdos, deixando bem patente que ndo se deve confundir a teoria de ensino
com teoria de aprendizagem musical. O autor advoga ainda que, a aprendizagem da mdsica se
assemelha a linguagem materna, mas que a musica por si s0, ndo € uma linguagem (Gordon,
2015, p. 10).

A teoria de Gordon centra-se em torno de um conceito essencial denominado de
“Audiation”, traduzido para portugués como “Audiacdo” (Gordon, 2015, p. 29), e, que pode
ser compreendido como a capacidade humana para ouvir e compreender a muasica, mesmo na
auséncia do som fisico, sendo assim, “a base da aptidao musical”. Gordon chegou a este
conceito através da observacédo sisteméatica do comportamento musical em criangas, e dos testes
de aptiddo musical que desenvolveu de forma a avaliar os estadios do desenvolvimento das

competéncias musicais.
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Baseando-se no axioma de que o potencial para aprender musica € méaximo na altura do
nascimento, Gordon (2015) sistematizou varios Estadios pelos quais as crian¢as passam na
vivéncia musical, denominando-os de: a) aculturacéo, altura em que a crianga esta exposta a
cultura musical que a rodeia, absorvendo os sons do meio, b) imitacdo, onde a crian¢a comeca
a imitar os sons produzidos pelo adulto, e, ¢) assimilacéo, onde a crian¢a aprende a coordenar
0S Seus movimentos com o canto e a respiragdo. Em todos os estadios, a voz deve ser 0
instrumento principal, para que a crianga consiga absorver um vocabulario rico e variado com

os exemplos dados pelo professor, seja em modos, métricas ou estilos.

Gordon (Gordon, 2015, p. 239), considerava 0 movimento essencial para o
desenvolvimento ritmico, pois, “independentemente do estilo musical, ndo pode haver ritmo
em mausica sem a sensacdo de movimento livre”. Os principios da Teoria Musical de Gordon
(2015), orientam os professores para o estabelecimento de objetivos curriculares essenciais,
sendo o principal, o desenvolvimento da audiacao ritmica e tonal. Este termo (audiacéo) criado
por Gordon, tem 0 mesmo significado para a musica que pensar tem para a lingua, pois € atraves
da audiacdo que os alunos compreendem e atribuem significado a masica que ouvem, executam,

improvisam e compdem.

A professora Doutora Helena Henriques, tem feito um trabalho de divulgacdo e

desenvolvimento da Teoria Musical de Edwin Gordon em Portugal.

Raymond Murray Schafer (1933-2021), pedagogo e compositor canadiano, tem como
objetivo da dua teoria musical, a criacdo e a exploracdo de novas sonoridades, onde a
aprendizagem é feita pelo estimulo constante do aluno em experimentar novas situa¢fes sonoras

e usufruir desse prazer, ndo havendo ensinamento teérico.

O primeiro tema a ser destacado na sua abordagem tedrica é, a relagdo entre som e meio
ambiente, que levou a criacdo pelo préprio, da palavra soundscape, traduzida para muitas
linguas como “paisagem sonora” (Schafer, 1977) e, que o levou a desenvolver trabalhos no
campo do que denomina ecologia acustica. O segundo tema, é, a confluéncia das artes, no
sentido de integracéo da “paisagem sonora” nas suas composicdes, sendo o0 meio ambiente parte
integrante da obra musical, pois as suas caracteristicas incidem diretamente na qualidade
sonoras do meio em que inserem. Composta com recurso a simbolos, e de forma a interpretar o
seu ciclo de obras de 12 obras, Patria (1985), O Dicionéario de Simbolos (Chevalier, 1995, p.

272), ajuda-nos a desmistificar o seu significado.
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A relagdo entre a arte e o sagrado, constitui o terceiro tema da obra de Schafer. Esta
tematica foi explorada por Fonterrada em duas obras: Mdsica e meio ambiente: a acologia

sonora (2004) e O lobo no labirinto: uma incursao a obra de Murray Schafer (2004).

Estas trés abordagens na sua teoria que levam a procura de diferentes sons a partir da
mesma fonte sonora, sdo manifestacbes da mesma atitude de questionamento e critica em

relacdo a vida.

Schafer realizou em 1977, em Portugal, um curso denominado: “O meio ambiente

sonoro — criatividade e mUsica ”, organizado pela APEM no museu Gulbenkian.

Jos Wuytack (1935-), musico e pedagogo belga, é continuador da linha de pensamento
de Carl Orff. Propondo uma pedagogia musical ativa, define uma série de principios e
metodologias para o ensino da musica, enfatizando mais a pratica musical do que as questfes
metodoldgicas. Como ponto de partida, entende que toda a crianca, independentemente do seu
estagio de desenvolvimento musical, pode ser incluida ativamente no fazer musica, devendo
ser instigada a experimentar e apropriar-se ativamente da experiéncia musical desde o seu
primeiro contato com o som (Mateiro & llari, 2012, p. 307). Wuytack, sugere que o professor
ndo deve ser considerado apenas um transmissor de conhecimentos, mas sim, que deve saber
orientar os seus alunos sobre o prazer e a alegria de fazer musica em grupo, sempre de maneira

bem-humorada e alegre (Wuytack, 2005).

Wuytack, influenciado pelo trabalho proposto por Carl Orff, propdes uma experiéncia
musical composta por trés formas de expressao: a) verbal, através da fala, da poesia e do folclore
infantil, b) musical, nos niveis vocal e instrumental, e c) corporal, caraterizada principalmente
pelo movimento, pelo gesto e pela danca (Wuytack, 1993). Mas, a adaptacéo deste método “nao
implica uma reproducdo lietral e completa do original; pelo contrario, cada pais tem de
reconstituir as ideias de acordo com a mentalidade, a tradi¢do e as caracteristicas especificas da
sua cultura” (Wuytack, 1993, p. 4).

A sua metodologia, é construida a partir de uma série de conceitos pedagdgicos, onde
se destacam, como afirma Boal Palheiros (1998): a) a atividade, pois é através desta que a
crianca se envolve e participa do “fazer musical”, desenvolvendo capacidades de observacéo e
atencdo, b) a criatividade, para que a crian¢a possa desenvolver a sua imaginacdo, sendo
convidada a criar e improvisar por meio da voz, do corpo e dos instrumentos, de modo a que

consiga expressar-se musicalmente com, e atraves da masica, ¢) a comunidade, onde se espera
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que nenhuma crianca seja excluida, apesar das suas dificuldades, mas sim, inseridas e
envolvidas no projeto de criagdo musical, d) a totalidade, onde é suposto que a aprendizagem
da mausica na sua totalidade, seja feita na mesma aula, e ndo em duas aulas separadas, e, €) a
adaptacdo, do método por cada pais de acordo com mentalidade, tradicdo e especificidades
culturais (Mateiro & llari, 2012, p. 308).

Para além destes cinco principios, ha outos aspetos importantes como a emog¢ao que a
mausica pode suscitar nas criangas, o equilibrio entre o corpo e a mente, ou seja, o treino da
motricidade como fator de desenvolvimento psicomotor e cognitivo como a danga, 0
movimento e o gesto, e o desenvolvimento da consciéncia musical da crian¢a, 0 movimento,
em especial da forma musical que “pode ser incluido sob diversas formas: danca livre e
improvisada, associada ao canto ou aos instrumentos” (Palheiros, 1998, p. 20), ou ainda no
“jogo de substitui¢do das palavras”, em que progressivamente sdo substituidas “uma ou mais
palavras do texto de uma cancdo, por um gesto” (Wuytack, 1993, p.7), o canto como sendo a
VOz 0 seu instrumento principal, a arte que contribui para a sensibilidade estética e expressivo-
musical da crianca, e, a teoria como forma de total compreensdo da musica (Mateiro & llari,
2012, p. 310).

Outro aspeto importante, na metodologia de Wuytack é o de aprender por imitacédo, pois
“Imitar ndo ¢ limitar” (Wuytack, 2005), e permite desenvolver nas criangas as capacidades de
observacao, atencdo e concentracdo necessarias a pratica musical e a formacdo geral das
criancas. A sua contribuicdo mais original para a pedagogia moderna, ocorre com a audi¢ao
musical ativa, complementada com um esquema grafico musical representado através de cores,
formas geométricas e simbolos, a que Wuytack designou de musicograma, permita aos
individuos que ndo conhecem notacdo musical, acompanhar a obra musical, com o intuito de
perceberem a forma, o ritmo, a melodia, o timbre, a instrumentacdo e a orquestracdo do que
estdo a ouvir (Mateiro & llari, 2012, p. 324).

Em Portugal, o seu trabalho tem sido divulgado por Graga Boal Palheiros, cofundadora
e presidente da Associacdo Wuytack, realiza anualmente Cursos de Pedagogia Musical com a
participacdo de Jos Wuytack, em Lisboa e no Porto, nos quais ja tive a oportunidade de estar
presente. Desenvolveu varias pesquisas sobre audicdo musical e metodologias da educacédo
musical, tendo publicado artigos e livros em varios paises.

Professor da Universidade de Londres do Instituito da Educacdo, e professor de
Educacdo Musical, Keith Swanwick (1937-), publicou diversas obras como “A Basis For

Music Education” (1979) ou “Ensinando musica musicalmente” (2003).
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Swanwick, entende que o ensino musical € uma maneira de transmitir cultura, e que
tendo cada um de nds “vozes” musicais € ouvidos as “vozes” musicais do outros, a teoria € a

pratica da Educacdo Musical se deve basear na pratica e experiéncia musical.

Todos estes pedagogos de renome inspiraram-nos, através das suas teorias para
experimentarmos novas técnicas, estratégias ou métodos como o nosso publico-alvo. Quase
todos eles tém algo em comum: sdo a favor da experimentacdo musical do aluno, prévia a teoria
musical (leitura e escrita). Todos apostam na exploracdo do ritmo através da expressao corporal
e da melodia através da voz, no sentido em que é comum a todas as pessoas o facto de quando
ouvimos uma mausica temos a tendéncia de bater o pé e, quando cantamos uma cangdo temos a
v0z como instrumento principal. Posteriormente vem a préatica instrumental em contexto de sala
de aula e a experimentacdo dos diversos instrumentos Orff que ainda hoje é usado em sala de
aula, inserido em diversos contextos musicais.

Todos eles nos deixam a preocupacdo de tentar chegar, por diferentes técnicas, ao
publico-alvo de forma eficaz, para que 0s nossos alunos desenvolvam e explorem a sua aptidao
musical da forma mais produtiva possivel, capacitando-os para vivenciar novos estilos
musicais, para serem criticos com o que ouvem e, por fim, serem produtores de novos conceitos,

teorias e obras musicais.

2.2 O Professor de educagdo musical: profissdao, emprego ou trabalho?

“Educar nunca foi facil e, hoje, parece ser cada vez mais dificil. Sabem-no 0s pais, 0S
professores.... Fala-se, por isso, de uma grande “emergéncia educativa”. E mais: “na raiz da

crise da educagédo encontra-se, de facto, uma grande crise de confianga na vida”.
Carta de Bento XV1 aos cidaddos do Roma sobre a Educacéo, 2008

Ser professor, seja qual for a disciplina, implica muito mais do que se aprende nos
cursos. Primeiramente, um professor ndo estara pronto para lidar com o contexto de sala de aula
antes de enfrentar as adversidades que irdo aparecer, sem as experienciar primeiro, e, a
formagéo de professores ndo os prepara para esta realidade. Por mais teorias e filosofias que
existam sobre o que ¢ ser professor, ndo contemplam os momentos de crise vivenciados em
sala, ndo contemplam a falta de indisciplina nem as diversas formas de as tentar contornar, pois
cada aluno e cada contexto sdo diferentes, e cada situacdo experienciada, ndo fara mais, que

colocar o professor a prova. Nem todos os alunos estdo com a mesma disposicéo para aprender,
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pelas mais variadas razbes desde o gosto pela disciplina a questdes sociais ou humanistas, e €
um erro esperar que os alunos se sentem numa sala, entusiasmado, a espera de beber toda a
informacao que o professor tem para dar, sem causarem quaisquer disturbios (McCourt, 2009).
Por mais que 0s cursos nos ensinem o que lecionar e como lecionar, nos ensinem estratégias e
métodos, ha muitos momentos que ndo podem ser discutidos com antecedéncia, pois nem o
professor estara a espera de que acontecam. Esta ambiguidade é vivenciada diariamente em
contexto de sala de aula. Mesmo ja lecionando ha varios anos nos mais variados contextos,
diariamente deparo-me com situacdes com as quais tenho de agir rapidamente, tenho de
ponderar sobre as minhas atitudes ou escolhas e de como as consigo resolver “in loco”. Durante
a PES vérios foram 0os momentos observados, em que pensei e ponderei sobre o que estava a
acontecer e 0 que seria suposto acontecer, como me sentia ou ndo perante as diversas situacdes
ocorridas, em gue sempre imperou esta questdo, o que é suposto um professor fazer, como deve

agir, e a questdo maior, o que é ser professor, neste caso, professor de educacao musical.

Todas estas questao levam-me a um enorme processo de reflexao, e, de facto, penso que
esta questdo deveria ser abordada diariamente, e deveriamos adotar como boa pratica para a
docéncia a reflexdo, ou como diz z Day, Calderhead e Denicolo (1993), o ser-se “pratico
reflexivo”. Apesar deste conceito ser recente, esta ndo ¢ uma questao recente, ¢ no ambito da
formacéo de professores deveria ser incutido o ensino reflexivo, pois este implica uma atitude
critica e continua de crencas, ou supostas formas de conhecimento que cada um possui, onde
ndo envolve apenas ideias, mas as consequéncias, implicando uma reflex&o ativa, cuidadosa e
persistente do comportamento uma vez que “... reflection is the means for meeting and
responding to problems (reflection is also used interchangeably with problem-solving)...”
(Calderhead, 1987, p. 99).

Ser professor, para Marcelo, ¢ “uma profissio do conhecimento”, que tem como
“compromisso” o de o transformar em “aprendizagens relevantes para os alunos” (Marcelo,

2009, p. 8), ou seja, ser professor é “professar um saber” (Roldéo, 2007, p. 94).

Como professores, 0 nosso papel é dar todas as ferramentas para que eles descubram o
seu caminho, ndo esperando que as alteragdes estejam visiveis de imediato, mas sim tendo
esperanga de que servirdo no futuro (Cury, 2004, p. 80), pois “educar ¢ ter esperanga no futuro,
mesmo que 0s jovens nos decepcionem no presente. Educar € semear com sabedoria e colher

com paciéncia” (Cury, 2004, p. 9).

47



Para Gimeno, ser professor, é, “a afirmacdo do que é especifico na accéo docente, isto
é, 0 conjunto de comportamentos, conhecimentos, destrezas, atitudes e valores que constituem
a especificidade de ser professor” (Gimeno, 1999, p. 65). No fundo, é o que diz respeito a tudo

0 que o professor mobiliza, em fungédo do seu trabalho educativo.

Na minha opinido, para se ser professor de educacdo musical, antes de ser de educacéo
musical tem de se ser musico, adquirir conhecimentos e entendé-los para que depois 0s possa
transmitir de uma forma consciente e experienciada, e, s6 depois ser professor. Primeiro tenho
de perceber e saber, para depois poder ensinar e, um professor, deve ter a humildade de aceitar
que também pode aprender, e que deve estar sempre a procura do conhecimento e de novos
modelos, e, de novas estratégias, alids, como Freire (2002) afirma, “ndo ha docéncia sem
discéncia”. E para que isto aconteca, este deve ser um profissional com formacéo, habilitado a
tomar decisdes, agindo com autonomia e responsabilidade dentro da sala de aula, que deve
contribuir para a formacéo do aluno, com o intuito de o preparar para viver numa sociedade de
mudancas e incertezas, para este ser capaz de enfrentar os desafios e por muito que pense que
é muito bom no que faz, se assim continuar a pensar, sera incapaz de fazer melhor, ao invés de
quem pensa que pode sempre melhorar e que essa mudanca é da sua responsabilidade, pode
criar a distanciacdo necessaria para identificar o erro e refletir o suficiente para permitir a
progressdo (Portela, 2018). E importante mostrar que o saber ndo é estanque, que a
aprendizagem é para toda a vida, e que o professor ndo tem de saber tudo, “o que importa, no
ensino em geral, € ter professores pedagogos, ndo ¢ ter sabios” (Estanqueiro, Boas praticas na
educacéo: o papel dos professores, 2010, p. 53).

Sabemos que existem muitos professores competentes que desenvolvem as suas
estratégias tecnicamente através da experiencia a partir da sua clara concecdo do que esta
envolvido na musica e de acordo com 0 método ou pedagogo com que mais se identificam,
porém, nem todos os professores sdo excecionais e Swanwick considera a elaboracdo de um
curriculo indispensavel para todos, pois 0s professores novos e inseguros necessitam de ser
ajudados com alguma orientacéo, devendo haver uma partilha profissional (Costa, 2009/2010,
p. 75). Tendo em conta, que a ideia principal existente no programa de educacdo musical, é, 0
“fazer musica” na sala de aula, valorizando as vivéncias e 0s pensamentos musicais dos alunos
para o desenvolvimento de um pensamento musical, Swanwick, afirma que “o foco educacional
tem acima de tudo, de estar nos verdadeiros processos do fazer musical” (Swanwick H. , 2003,
p. 50) e que “o ensino da musica deve incluir a experiéncia musical direta” (Swanwick K. ,

1993, p. 28). O programa portugués, menciona o modelo, C(L)A(S)P, traduzido para portugués
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como (T)EC(L)A, proposto por Swanwick, onde refere que os professores devem dinamizar
atividades diferentes associadas a musica para que os alunos possam assumir diferentes papéis
numa variedade de contextos musicais. Na minha opinido, efetuar diferentes abordagens é
otimo, pois permitem responder melhor a diversidade de necessidades e competéncias dos
alunos. Por outro lado, e, analisando o que é ser professor de uma perspetiva apoiada no modelo
construtivista, o professor ndo tem a funcdo de transmitir conhecimentos, pois o professor é
muito mais um orientador que guia os alunos num processo de resolucéo de desafios/problemas,
para gque estes interajam e trabalhem alternativas, tornando os alunos mais ativos no processo
de ensino/aprendizagem (Bruner, 2021). Logo, a espiral de Bruner é como que uma framework
de objetivos que no final do ano os alunos deverao ter alcangado.

De acordo com Leite (2002), o curriculo constitui um espaco de interacdo e cooperacdo
entre os diversos agentes educativos, por isso mesmo, ele deve ser continuamente reestruturado
a partir de uma reflexdo maturada acerca das necessidades e caracteristicas inerentes a realidade
pedagodgica corrente (p.63). O professor enquanto, “agente educativo necessita, para realizar a
sua tarefa educativa, de estar imbuido de determinadas caracteristicas que lhe garantam a
possibilidade de, respeitando os outros, “ensinar”, as quais sao, normalmente, referenciadas
como “autoridade moral”: “(...) ser educador obriga a um modo particular de ser e estar, obriga

a uma autonomia moral (Estrela, 1997, p. 164).

Mas, ser professor tem imensos desafios, como qualquer outra profisséo, e na minha
perspetiva enquanto professora que leciona a alguns anos, o facto de ser professora, mas de
musica, faz com haja alguma desvalorizacdo do meu trabalho, ndo sé pelos alunos e pelas
respetivas familias, como na sociedade em geral. Apos leitura do livro, The ways chlidern learn
music, de Eric Bluestine, revejo-me nas suas trés grandes paixdes quando este afirma que adora
criangas, que adora ensinar e que adora mdsica, mas que apesar de tudo se sente frustrado
relativamente a forma como pais, educadores e outros professores caracterizam a sua profissao
sendo considerados “second-class citizens” (Bluestine, 2000, p. 2), onde se d& primazia a outras
disciplinas como a Matematica ou o Portugués. Em Portugal esta realidade ndo é muito
diferente, e por mais que sejam feitos esforgcos por profissionais na area, “para se fomentar a
compreensdo e o respeito pela musica e pelas artes em geral”, estas ideias persistem (Gordon,
2015, p. 1).

Na minha opini&o, ser professor, ndo é uma tarefa facil e obriga a novas e multiplas

responsabilidades. Se por um lado, o professor tem um papel de interveniente no processo
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educativo, sendo, “portanto, aquele agente educativo que, com independéncia e
responsabilidade, e apoiando-se quer na sua experiéncia, quer nos seus conhecimentos,
desenvolve uma pratica de qualidade apoiada numa estratégia heuristica onde a reflexao
funciona como elemento autoformativo e estruturador da ac¢do” (Leite, 2002), por outro lado,
”o tempo e a qualidade das experiéncias de ensino, bem como o empenho no seu proprio
aperfeicoamento pessoal sao os fatores de maior relevancia na docéncia” (Arrais & Rodrigues,
2011, p. 109). Assim sendo, o professor reline as competéncias para examinar, através de uma
pratica reflexiva, a natureza do contexto onde desenvolve a sua acao educativa, e consegue

reajustar o curriculo de forma a satisfazer as necessidades emergentes.

A pratica, a teoria e a pessoa na aprendizagem profissional ao longo da vida, titulo do
arquivo da Revista Educacdo, Sociedade & Culturas, n.°36 de 2012, oferece-nos uma perspetiva
tendo como base o0 modelo o “modelo realista” de Korthagen. Este, sublinha que “...What has
become clear is that the idea of simply transmitting important pedagogical knowledge to
teachers, hoping that they will apply this knowledge in their practice, does not really work...”
(Korthagen F. , Making teacher education relevant for practice: the pedagogy of, 2011, p. 32),
no sentido em que todos os educadores, cuidadores, docentes, nas diferentes areas do saber, séo
confrontados com o problema de colmatar o hiato entre a teoria e a prética.

Para o autor, existem varios fatores que explicam este hiato: : 1) o conhecimento prévio
dos professores desempenha um papel determinante que resiste fortemente a mudanca; 2) para
que os professores compreendam a utilidade da teoria é necessario que se defrontem com
necessidades e/ou problemas concretos; 3) aquilo que o professor faz em contexto de sala de
aula é influenciado pela interacdo entre o curriculo, o contexto e como os alunos respondem as
metodologias adotadas. O que o professor, portanto, precisa € de um julgamento holistico acerca
do qué, quando e como deve ensinar numa turma em particular. Ora, como se pode concluir,
segundo Korthagen (2011), esta tarefa € muito dificil quando se pretende ensinar os professores
e ndo € possivel fazé-lo recorrendo ao conhecimento abstrato cientifico; 4) o ensino € uma
profissdo em que os sentimentos e emocgOes desempenham um papel muito importante. O
problema da mudanca profissional prende-se acima de tudo com a questdo de lidar com as
reacOes emocionais dos seres humanos face a ameaca de perderem a certeza, a previsibilidade
e a estabilidade. Esta dimensdo afetiva tem sido negligenciada na abordagem técnica-racional

0 que tem contribuido para acentuar o hiato entre a teoria e a pratica (Korthagen, 2007).
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De facto, a emocao influencia 0 nosso comportamento, uma vez que “... emotions are at
the heart of teaching ““ (Hargreaves, 1998, p. 835), e na préatica do ensino, o professor expressa
0s seus sentimentos afetando aqueles com que interage. Para desenvolver este tipo de
conhecimento é determinante que se proporcione aos professores situacGes concretas que
possibilitem um processo cujo objetivo é o de perceber, avaliar e selecionar o curso da acéo e
confrontar-se, a0 mesmo tempo, com as consequéncias. Este processo origina um conjunto de
percecdes que sdo totalmente diferentes do conhecimento cientifico. Em jeito de conclusao,
entende-se e partilhando do pensamento de Korthagen (2001), que para haver aprendizagem e
desenvolvimento profissional, os professores necessitam de uma pedagogia que tenha como
referente uma viséao diferente daquilo que é importante se o objetivo for torna-los detentores de
uma sabedoria pratica. Ndo se deve esquecer, tal como o autor afirma, que um dos grandes
problemas no @mbito da formacdo de professores € que os formadores tém adotado uma
concecdo do conhecimento como episteme e, como tal, tiveram como um dado adquirido a
perspetiva tradicional epistémica sobre a relacdo entre a teoria e a pratica. Esta visao dificulta
a compreensdo do verdadeiro impacto de uma mudanca para o conhecimento percetual

enguanto docente, que Korthagen caracteriza como: phronesis.

Por sua vez e enquanto professores, refletimos nas questdes presentes na nossa
sociedade seja a nivel politico ou social, onde constatamos que os alunos manifestam uma crise
de valores. Tera o ambiente familiar cimentado os valores fundamentais para se viver em
sociedade? Tera a familia valores para transmitir aos seus descendentes? Tera a escola
responsabilidade sobre a educacdo, ou esta ja tera de vir de casa? O ditado popular que diz que

“a familia da a educagdo e a escola da a instrucao, aplicar-se-a nos dias que correm?

“Designadamente, espera-se que as escolas reforcem os seus lagos de cooperagdo com
as familias e as comunidades, multiplicando os acordos e os contratos de partenariado com a
pluralidade de actores sociais, institui¢des, redes e servigos” (Batista, 2011, p. 18). Como consta
no Decreto-lei n® 15/2007, de 19 de janeiro, na alinea a), artigo 10°-C, o docente deve
estabelecer com os encarregados de educacao “uma relacao de dialogo e cooperagdo, no quadro
da partilha da responsabilidade pela educagdo e formacgdo integral dos alunos”, e ainda, no
mesmo decreto de lei, na alinea a), do artigo 10.°-A, “respeitar a dignidade pessoal e as
diferencas culturais dos alunos valorizando os diferentes saberes e culturas, prevenindo

processos de exclusdo e discriminacdo”.
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Na minha opinido, nem a escola, nem o docente podem, de modo nenhum, substituir a
familia, pois ha valores que sdo transmitidos pela familia que nenhuma instituicdo pode
transmitir. “Como a familia ndo tem capacidade para sozinha, preparar os seus membros para
a insercdo na sociedade (contrariamente ao que aconteceu durante séculos), tem que contar com
a escola no desempenho dessa funcdo, sendo essa socializagcdo secundaria, enquanto
“interioriza¢ao de submundos institucionais”, cada vez mais diversa ¢ prolongada. (citado por
Martins & Sarmento, 2012, p.152). A escola, neste sentido, entra apenas como agente
cooperante, pois ndo tem “textura relacional ¢ afetiva, nem textura organizacional que lhe

permita atuar ¢ bem, sobretudo de modo isolado, nestes dominios socioculturais” (Azevedo,

2011, p. 145).

“Ser professor: profissdo, emprego ou trabalho?”, foi o titulo de um artigo do jornal

Publico, que me chamou a atengdo em plena pandemia COVID-19 no presente ano de 2020.

Deste modo, optei por adapta-lo ao professor de educacdo musical. Se ha quem o faca
por paixdo a arte da docéncia, pela satisfacdo em exercé-la, pelo reconhecimento, também héa
quem o faca apenas por garantir uma remuneracdo fixa ao final do més sem grandes
preocupacOes. Mas, a questdo central, que tantas vezes me foi colocada por alguns professores
do mestrado foi: “o que ¢ ser professor? O que a levou a escolher ser professora? Como nos
tornamos professores, e 0o que nos pode diferenciar?” Por si s, esta pergunta que parece
simples, é na verdade bastante complexa e dificil de ser explicada, e ap6s varios anos de
reflexdo posso afirmar o seguinte: em primeiro lugar, parafraseando o Professor Doutor Jodo
Nogueira, as caracteristicas principais e fundamentais “para se ser professor € preciso ser-se

boa pessoa”.

Concordo com esta afirmagdo, no sentido que para se ser professor, este deve ser
possuidor de varias caracteristicas, tais como: saber explicar bem os contetdos, e para isso este
deve apostar na sua constante aprendizagem; deve propor diferentes atividades nas aulas, de
modo a que consiga inovar nas suas abordagens e ao mesmo tempo saber motivar os alunos;
deve saber conviver, respeitar o aluno e cuidar da sua individualidade; deve ter atengdo e o
cuidado de conseguir acompanhar os alunos com dificuldades de aprendizagem, e caso seja
necessario propor alternativas para que este possa atingir 0s objetivos gerais da turna; deve ser
um mentor para que os alunos descubram os seus interesses e talentos, com a funcdo de orientar
os alunos ao longo do seu percurso de uma forma autdnoma; deve saber dominar a maioria dos

conteddos, usar a tecnologia e muito importante, saber comunicar; deve estimular a participacdo
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dos estudantes, explicando que ndo h& problema se errar; deve saber mediar os conflitos que
possam surgir em sala de aula, ser paciente e aproximar-se do aluno para 0 conseguir
compreender, pois cada aluno € um caso e cada turma, € uma turma. No fundo ser-se professor
é uma arte extremamente dificil, e ndo devemos perder a esperanca, “porque a esperanga nasce

da nossa vontade e da asas ao nosso esfor¢o” (Guerra, 2002, p. 255).

“A chave para o sucesso ¢ arriscarmo-Nnos a pensar de maneira pouco convencional. As
convencdes sao inimigas do progresso. Quem conseguir elevar a sua perspicacia um pouco

acima da inteligéncia da média serd capaz de inventar alguma coisa”.

(Trevor Baylis)
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3. Pratica de Ensino Supervisionada

3.1 Caracterizacao do Contexto da Pratica de Ensino

O Meétodo utilizado para a caracterizacdo do contexto e recolha de dados, assenta na
leitura de documentos elaborados pela instituicdo onde o estagio foi realizado, disponiveis tanto
na mesma, como na pagina oficial, disponivel online. Utilizado de forma néo interferente, este
método ndo exigiu a recolha direta de informacao.

Na area da Educacéo, de acordo com o documento de Oferta Curricular, na Instituicao,
0 percurso de cada aluno pode desenvolver-se da Creche/Creche familiar ao Ensino Secundario.
Cada aluno dispGe de um Projeto Curricular, perspetivado segundo o modelo de intervencdo da
instituicdo, neste caso, um projeto integrado, formativo e inclusivo, baseado em praticas
pedagdgicas ativas, participativas e incentivadoras do desenvolvimento de valores sociais,
éticos e civicos.

Para além da dimensdo académica, inclui ainda, no seu Projeto Educativo, um conjunto
de Atividades de Enriquecimento Curricular. Neles incluem-se, as Artes Performativas (Teatro,
Danca e Musica), o Desporto e, 0 campo das Ciéncias e Letras, ministradas por uma Equipa
Técnico Pedagégica altamente qualificada e em permanente processo de formacdo e de
inovacgao Educacional.

O Atelié Artistico, € um espaco intimista e acolhedor, criado em quatro paredes pintadas
com tinta de ardosia, onde a Unica regra dita que a arte ndo tem regras, é direcionado para 0s
diferentes publicos da instituicdo. Aqui, desmontam-se 0s processos limitativos a criatividade
plastica, assumindo-se assim, como local de experimentacéo e aprendizagem artistico-cultural,
onde ¢ criada uma relagdo de grande proximidade entre materiais e “artistas”.

O tema agregador para o triénio 2017-2020, denominou-se “Literacia em Rede”,
desdobrando-se em trés tdpicos de reflexdo em cada um dos anos letivos:

2017/2018 | "O papel da informag&o na construgdo dos modelos de cidadania™;
2018/2019 | "A importancia dos valores humanistas nas relagdes interpessoais”;

2019/2020 | "A apropriacdo das diferentes literacias para a constru¢do do conhecimento™.

3.1.1 Caracterizacdo do Agrupamento
O local onde a Pratica de Ensino Supervisionada, foi realizada, situa-se sediada numa

cidade pertencente ao concelho de Vila Franca de Xira, distrito de Lisboa. A institui¢do dirige
a sua atividade para as criancas, jovens, idosos e familias, tendo particular atencéo para 0os mais

desfavorecidos.
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Ao longo da sua existéncia tem criado respostas para combater a excluséo e a pobreza,
trabalhando para a criagdo de uma sociedade mais solidaria e inclusiva nos dominios da: a)
Educacao, b) do campo Social, e ¢) no ambito da satde. O crescimento desta instituicéo, faz-se
em torno de Valores e Principios, tendo como missdo apoiar o desenvolvimento da
Comunidade, visa ser reconhecida como uma Instituicdo de referéncia com intervengoes
oportunas e estruturadas que garantam o desenvolvimento sustentavel da Comunidade, sendo
pautada pelos Valores e Principios do Humanismo, da Solidariedade, da Igualdade de
Oportunidades e do Desenvolvimento Sustentavel.

Tem como principais objetivos, a) promover agdes conducentes para o desenvolvimento
integral da Comunidade; b) participar na resolugédo das questdes Sociais, Educativas, de Salde
e Culturais da populacdo; c) apoiar as familias, mediante a promoc¢do de acbes de natureza
Sociocultural; d) contribuir, mediante estudos e acdes, para a investigacdo das metodologias e
dos critérios de decisdo adequados a suscitar um desenvolvimento harmonioso das pessoas e da
Comunidade; e) estabelecer parcerias com os demais organismos publicos e privados da regido,
com os fins prosseguidos pela instituicdo; f) atuar, aos niveis regional, nacional e internacional,
no sentido de reforcar o papel e a atuacdo das pessoas e Instituicdes nos dominios Social e
Cultural; g) animar Projetos Sociais que revistam interesse no &mbito da Unido Europeia; h)
intervir, sempre que possivel em acdes de intercAmbio Sociocultural com os Paises Africanos
de Lingua Oficial Portuguesa e o Brasil.

Nesta escola, desde Creche ao Ensino Secundario, tem um total de 1500 alunos, 100
professores e educadores, 30 colaboradores em atividades extracurriculares, englobando num
total de 400 funcionarios em todas as suas valéncias. Como podemos perceber através do
namero de pessoas que emprega, as suas instalacdes sdo grandes.

No que concerne ao Departamento de Educacdo Musical, esta escola possui 3 salas de
mausica para os diferentes graus de ensino, neste caso, pré-escolar, 1.° e 2.° ciclos, e, 3.° ciclo,

que dispdes de “instrumental Orff”, Quadro Inetrativo (Q.l.) e quadros pautados.

3.2 Desenvolvimento da Pratica de Ensino Supervisionada
A Prética de Ensino Supervisionada na escola ja acima descrita, contou com a presenca

de dois estagiarios na area da musica, o Professor Cooperante e o Professor Coordenador de
Mestrado. O Estagidrio Samuel Matias, desempenhou dupla funcéo neste processo, uma vez

que ja era professor nesta escola.
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No dia 18 de setembro de 2019, cinco dos nove alunos de mestrado em ensino da
masica, deslocaram-se as duas instituicdes em Alverca, para conhecer os Professores
Cooperantes de cada estagio e as instalacdes.

Havendo ainda indecisdo sobre qual das escolas os estagiarios se iriam distribuir, a
minha expectativa era grande, no sentido que a entendia como uma nova etapa associada a
minha formacdo. Sentia um misto de emocdes pelo percurso até entdo ja percorrido. Quando
passava por uma escola, até entao denominada de “C+S”, era sempre com a perspetiva de antiga
aluna em que recordava inimeras vivéncias e peripécias ocorridas em contexto de sala de aula.
Mas, aquando da chegada a cada uma das InstituicGes ja acima mencionadas, o peso da
responsabilidade assumiu-se como um “fardo”. Fardo este, sentido com o peso da
responsabilidade de estar a frequentar o 2° ano de mestrado em Ensino de Educacdo Musical,
gue me conferia um grau de mestre em que podia oficialmente ser considerada de “professora”.

A meu ver, “ser professor”, independentemente da area a ser lecionada, implica ter
conhecimentos académicos e pedagdgicos, mas também competéncias sociais e pessoais, que
nos possam permitir desempenhar tais funcdes. E verdade que ha ja vérios anos que leciono
musica nos mais variados contextos, como por exemplo, em bandas filarmonicas, escolas de 1°
ciclo, creches e pré-escolar, mas em situagdo de 2° ciclo seria a primeira vez. Este “fardo” que
também denomino de responsabilidade, € intimidante, na perspetiva pessoal de que todas as
minhas acdes contribuem ou irdo contribuir, consciente ou inconscientemente, para a formacéo
dos jovens neste contexto. Acima de tudo, encarava este novo desafio com a esperanca de
crescer tanto a nivel pessoal, como profissional.

Fomos bem recebidos por parte de ambas as entidades escolares, que nos fizeram visitas
guiadas pelos edificios, bem como pelos espagos envolventes, disponibilizando-se prontamente
para nos apoiar e ajudar a concretizar as nossas ideias e projetos no decorrer do estagio. Foram-
nos dadas informacdes importantes sobre a organizacdo e funcionamento da escola. Falamos
ainda sobre o protocolo a ser assinado por ambas as instituicdes, bem como o tempo que 0s
estagiarios iriam estar na escola, fosse a lecionar as aulas ou a assistir as aulas do professor
cooperante, bem como na sala de professores ou nos intervalos.

Na semana seguinte, 0s estagiarios tiveram reunido com a coordenacdo da escola para
estabelecimento de horarios e definicdo de estratégias a realizar ao longo do ano. Ficaram assim
definidos os dias e 0s horarios em que os estagiarios se deslocavam a instituicao, que tarefas

iriam realizar, com que turmas ficariam consolidando tudo o que havia sido falado.
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Nesta escola, ficaram dois estagiarios, e, estando um deles j& a trabalhar na instituicéo,
ficou estipulado eu colaborar nas atividades da Creche e J.I, sempre que possivel, bem como
no desenvolvimento de atividades em conjunto com vista a promover a sociabilidade da
comunidade escolar em prol da musica. Ficou prevista ainda a criacdo de instrumentos musicais
com materiais reciclaveis para serem posteriormente colocados em pontos estratégicos ao ar
livre no recinto a escola, ou dentro da mesma, a fim de os alunos usufruirem dos mesmos no
recreio.

Para além de participar das atividades ja acima descritas, (Creche e J.1), fiquei
responsavel pela turma do 4.° B (1° ciclo), como Atividade de Oferta Complementar (AOC),
que consistia na lecionacgdo de uma atividade ndo prevista em horério curricular, com a duragéo
de 45 minutos, onde seriam lecionadas/desenvolvidas atividades musicais com os alunos,
servindo esta, como complemento a formacéo dos alunos fora do tempo de aula.

Em contexto de 2.° ciclo, parte em que se integrava a PES, ficamos de assistir a todas
as aulas do PC, neste caso e uma vez que também existiram turmas de AOC para este grau de
ensino, para as turmas 5.° A, 5.° B e 6.° B, e para a turma curricular, 6.° C com a duracdo de 90
minutos.

Finda a reunido, os estagiarios vieram ao exterior da Fundacéo onde encontraram o PC,
e numa breve reunido antes do inicio da aula, o PC referiu que a turma em causa tinha um
comportamento muito mau, justificando que estes nao respeitavam as regras e normas da sala
de aula, que falavam muito alto e que ndo respeitavam o professor dentro da sala. Destacou
alguns alunos da turma e relatou algumas acdes ja ocorridas dentro da sala. Ficou combinado
de que ndo seriamos apresentados como estagiarios, mas sim, como professores que iriam
trabalhar em conjunto com a turma para desenvolver um projeto em parceria.

Na escola, o ambiente entre professores, era ambiguo, pois enquanto uma pequena
minoria estava demasiado preocupada com o que os colegas faziam e diziam, havia outros que
n&o se preocupavam minimamente com essas questdes, limitando-se a fazer o seu trabalho sem
juizos de valor. Todos os funcionarios da escola almogavam no refeitorio.

O horério anual 19/20, de acordo com o estipulado pelo agrupamento, funcionou
semestralmente, tendo o seu inicio a 10 de setembro e término previsto para 9 de junho de 2021,
0 que devido a pandemia, sofreu algumas alterac6es, nomeadamente no decorrer do ano escolar.

O horario do PC, abrangia 4 turmas de AOC e 1 turma curricular, pelo que me foi
possivel assistir a maioria das suas aulas, e mais tarde, quando se existia possibilidade lecionar

em cada uma das turmas. O meu estagio passou, como ja havia sido referido anteriormente,
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para além de assistente e participante nas aulas do PC, lecionar uma turma de AOC (4.° A);
colaborar com o colega estagiério, que ja era professor na escola, nas atividades da Creche e JI;
e, colaborar e participar nas atividades envolventes da comunidade escolar, tais como: Festa de
Abertura do Ano Letivo 19/20, Festa de Aniversario da Escola, Festa de Natal, sendo que no
inicio de fevereiro, o estagio presencialmente foi suspenso, devido a pandemia do COVID-19,
onde todas as pessoas ficaram em isolamento nas suas casas, e 0 ensino passou a ser via online,
designando-se por “ensino remoto de emergéncia”. Ainda no contexto de Creche e JI, pudemos
contar com a presenca de uma estagiaria de doutoramento, que a convite nosso (estagiarios e
com autorizagdo da escola), passou um dia connosco. Para além das suas fungdes como
estagiaria, esteve em algumas reunides do departamento de Educacdo Musical, participando,
propondo e desenvolvendo atividades de planeamento e aplicagdo em contexto do “ensino
remoto de emergéncia”, que ocorreu durante o segundo semestre.

E importante salientar que o PC esteve sempre disponivel para nos ajudar em contexto
de sala de aula, e apesar de saber que 0s estagiarios ja tinham experiéncia, ndo os tratou como
estagiarios, mas sim como colegas de trabalho. Cedeu-nos total liberdade para intervirmos
durante o processo de observacdo, sempre que achassemos pertinente, a fim de podermos
acrescentar algo valorizando as nossas ideias e sugestdes. Facultou-nos sempre toda a
informacdo de que precisavamos, tais como documentos, testes, o seu modelo de avaliagéo,
entre outros.

Os intervalos entre aulas, eram passados entre os estagiarios, e em alguns casos com o
PC, e, serviam para fazer um balanco sobre situacdes ocorridas em contexto de sala de aula,
sobretudo a nivel comportamental dos alunos e de como este tinha reagido, facto este que a meu
ver € importante ser falado, pois muitas das vezes, perdia-se o foco das mesmas, e as aulas ndo
estavam a ser musicais, uma vez que se perdia imenso tempo com questdes comportamentais.
Este espirito vivenciado, fez-me refletir muito, acerca do papel do professor, de como este deve
interagir com os alunos, na forma como as aulas devem ser mais produtivas e canalizadas para
0 ensino da musica, e de como devemos enquanto docentes agir para que exista uma boa relacao
com os alunos. Tudo isto me fez refletir acerca de métodos e estratégias educacionais e
musicais, e tendo como maxima que “comportamento gera comportamento”, pois é através das
minhas a¢des e exemplos enquanto docente que a minha pratica pode ou ndo motivar os alunos.

Partindo do modelo Behaviorista de Skinner, onde para este, a educacdo deve ser
planeada passo a passo, tal como o titulo que da nome ao meu relatério de estagio, considero

gue devemos ter e ser conscientes de quem somos, qual 0 nosso propdsito enquanto docentes
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e, em que € que 0 nNOSSO comportamento pode ou ndo afetar a nossa prética, e controlar ou
moldar-nos enquanto individuos, pois é através de um conjunto de reagdes e estimulos externos,
que a forma como lecionamos pode influenciar positiva, ou negativamente os nossos alunos.

O espirito de partilha entre docentes, a meu ver, € muito importante e deveria ser
implementado com mais regularidade nas escolas, pois a “aprendizagem cooperativa e a
cocriagdo de conhecimentos”, é uma ferramenta significativa na formacdo de professores
(Korthagen F. , 2012, p. 145).

De acordo com o despacho N.° 16-A/2016, de 23 de junho: Normas internas de
funcionamento dos mestrados em ensino — formagdo inicial de professores, disponivel na pagina
online da FCSH de Lisboa, o estagio da PES deve passar pelas seguintes fases: observacdo de pelo
menos 50% das aulas do professor cooperante, de duas turmas de ciclos distintos, tendo em conta
um minimo de 16 horas semanais; a leciona¢éo de 20 aulas de 90 minutos ou 40 aulas de 45 minutos;
desenvolvimento e participacdo de atividades de integracdo escolar, de acordo com o projeto
educativo das escolas cooperantes (p.9). Deste modo, o estagio foi realizado de acordo com as
normas em vigor.

Os nomes dos alunos ao longo deste capitulo, serdo apresentados por letras (ex: aluno —
A, Professor Cooperante — PC, Estagiario — E), devido a Lei da Protecdo de Dados Pessoais,
revogado em Diario da Republica n.° 247/1998, Série I-A de 1998-10-26.

3.2.1 Caracterizacdo da Sala e da Turma Curricular 6.2 C

Esta turma curricular, era constituida por 30 alunos (19 meninos e 11 meninas). A sala
onde a PES ocorreu, tinha cerca de 50m?, e estava disposta por 4 filas elevadas, em estilo de
anfiteatro. Tinha ainda, sistema de som incorporado, isolamento sonoro, Q.l., quadro pautado,
duas grandes janelas que deixavam entrar luz natural, um piano ¢ “instrumental Orff”. Para as
aulas teoricas este formato de sala, funcionou, mas para as aulas de pratica instrumental ou de
Movimento, mostrou-se pouco eficaz no sentido em que a sua disposicdo por questdes

logisticas, ndo podia ser alterada.

3.2.2 Aulas Observadas
Inicialmente, os estagiarios assistiram as aulas do PC, como forma de conhecerem as

turmas, observar o trabalho do PC e, s6 mais tarde comegaram a lecionar, mas sempre com a

oportunidade de intervir, durante o decorrer das mesmas. O PC no inicio de cada aula, dizia:
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“Sintam-se a vontade para interromper e falar”, e tendo este lema como base de partida,
permitiu a que nds interviéssemos e ajudassemos sempre os alunos que tinham mais dificuldade,
ou que chaméassemos a atencdo aos alunos que estivessem mais desatentos ou distraidos.
Permitiu igualmente, uma abertura maior, no sentido em que sempre que 0s alunos néo
entendiam algum conceito, apds a explicagdo do PC, os estagirios explicavam o mesmo
conceito de outra forma. Por exemplo, numa das aulas da turma curricular, o sumario era: escala
diatonica. O PC escreveu a escala no quadro pautado, explicando os tons e meios-tons, com o
nr.° dos graus por cima de cada uma das notas. Alguns alunos disseram: “Professor, eu nao
percebi!”. Nisto, 0s estagiarios, pediram autorizac¢éo ao PC para utilizar o computador, abriram
uma pagina web, e projetando no QI um teclado virtual, explicaram onde ficava a nota “D9”, ¢
tocaram a escala para que estes a pudessem ouvir. Posteriormente, pediram aos alunos que
cantassem as notas por graus, para complementar o que haviam aprendido. Isto fez com que os
alunos percebessem os contetidos que estavam a ser lecionados, e pela simples frase: “Obrigada
professora, agora ja percebi”, permitiu a criacdo de um elo mais proximo, com alguns alunos

desta turma, pois perceberam que estdvamos preocupados com a sua aprendizagem.

Observadmos assim, as aulas da turma curricular do 6.°C, que tinham a duracéo de dois
blocos de 45 minutos juntos; e, as aulas AOC, com as os anos: 5.°A, 5.°B, 5.°C e 6.°B, que

tinham a duracé@o de um bloco de 45 minutos.

Foi bastante importante esta oportunidade de assistir as aulas, por varios fatores,
principalmente o de refletir sobre a minha pratica de ensino, partindo como ponto de
comparagdo o0 que estava a observar, permitindo-me estar de maneira diferente entre 0 meu
“antes” e o meu “agora” (Montero, 1999, p. 2). Confesso que durante este processo de
observacao passei por uma crise de identidade profissional, no sentido em que considero esta
profissdo, algo de valioso para a formacao dos nossos jovens. Somos nos, docentes, que temos
o papel de lhes ensinar e transmitir valores, que muitas das vezes sdo mais importantes que as
metas ou planos curriculares, e quando senti o papel do professor desvalorizado pensei que
“qualquer um pode ser professor” e que muitas pessoas “entram para a docéncia, ndo por

vocacao, mas por falta de outras opgdes profissionais™ (Jesus, 2004, p. 195).

Paralelamente, esta observagdo serviu como fonte inspiracdo, motivacdo e forte
incentivador de mudanca. Senti que ao observar o PC, estava também, a fazer supervisao
pedagdgica, no sentido em que com a observacéo avaliei 0 seu papel enquanto docente, o que

me permitiu diagnosticar problemas, encontrar e aferir possiveis solugdes para esses problemas,
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aprender, reforcar a minha convicgao e a minha confianga enquanto docente, a fim de formular
juizos sobre quais as competéncias necessarias para se ser professor. As aulas observadas
constituiram para mim um processo de crescimento e desenvolvimento profissional, no sentido
em gue me obrigaram a refletir sobre todos os acontecimentos vivenciados, servindo igualmente
como critica, tendo por base a observacdo de situacBes reais em contexto escolar, em varios

dias da semana e com diferentes turmas.

Reis (1999), apresenta algumas finalidades da observacdo de aulas: “Estabelecer as
bases para uma tomada de deciséo fundamentada sobre o processo de ensino e aprendizagem;
Avaliar a adequacéo das decisdes curriculares efetuadas pelos professores e, eventualmente,
suscitar abordagens ou percursos alternativos; Proporcionar o contacto e a reflexdo sobre as
potencialidades e limitacdes de diferentes abordagens, estratégias, metodologias e atividades;
e, desenvolver diferentes dimensdes do conhecimento profissional dos professores.” (Reis,

1999, p. 10).

Por outro lado, também existiram limitacGes face a observacdo, na medida em que, nem
tudo pode ser observado, tais como planificacbes, o que “levanta a problematica de
subjetividade do observador” (Aguiar, 2010, p. 238). Considero bastante Util este processo de
observacao, pois permitiu consciencializar-me sobre o que faco e porque faco algo, tendo como
modelo de comparacdo o PC, e desta forma ter “uma palavra ativa e prévia aos juizos de valor

sobre o desempenho profissional” (Graga, et al., 2011, p. 14).

A transmissdo de conhecimentos por parte do PC, por vezes foi clara, objetiva e
assertiva, mas por vezes, em certos momentos, houve alunos que revelarem desinteresse pela
aula, nomeadamente quando a comunicacdo verbal empregue foi demasiado extensa ou

especifica. Estes casos aconteceram durante as explicacdes tedricas

3.2.3 Modelo de Aula

A medida que o professor abria a porta da sala, os alunos entravam a falar alto, agitados,
alguns a correr, outros a soprar na flauta como se de um apito se tratasse, como se ainda
estivessem em situacdo de recreio onde séo livres para fazer o que lhes apetecer, ignorando a
presenca de adultos dentro da mesma, mostrando desrespeito por mais uma aula que se iria
iniciar. Nao se pede que o aluno tenha um comportamento exemplar e que entre em siléncio e
se sente imediatamente, nem que o professor tenha uma “postura militarista” e que nao permita
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que a crianga se manifeste, mas é urgente passar valores para que 0s nossos alunos saibam

adotar uma postura adequada aos espacos onde se encontram.

Em todas as aulas, este “ritual” acontecia, e o PC, abria 0 computador e abria o email
de forma a mandar uma mensagem ao professor titular a relatar a forma como os alunos
entravam. Quando isto ndo acontecia, 0 PC, projetava no QI as “regras e normas da sala de

aula” e pedia aos alunos que fossem passando as mesmas para o caderno.

Este “ritual”, a meu ver levava a que os alunos comegassem a questionar o decorrer das
aulas, e levou a que estes manifestassem uma desmotivacao, cada vez que sabiam que iriam ter
musica. “A desmotiva¢do dos alunos, fonte de indisciplina e insucesso, ¢ um dos maiores
desafios para os professores. Ensinar a quem ndo quer aprender é como lancar sementes em

terreno pedregoso. Nao da frutos” (Estanqueiro, 2010, p. 11).

Com a turma curricular do 6.°C, o plano de aula, assim que os alunos se acalmavam,
passava por colocar o sumario do QI para que estes passassem para o0 caderno. As aulas
normalmente seguiam o “Manual 100% Musica”, e muitas das aulas faziam recurso a uso de
flauta, mas alguns alunos ndo levavam o instrumento para a aula. Alguns diziam: “Professor,
ndo tenho flauta.”, outros diziam: “Professor, hoje esqueci-me da flauta”, outros referiam:
“Hoje ndo me apeteceu trazer a flauta.”, outros ainda diziam: “Professor, pensava que ndo iamos
tocar flauta, por isso, ¢ que ndo trouxe.”. Mesmo assim, o PC dava hipdtese a que os alunos
fossem buscar flauta ao armario com material existente para esse efeito, outros havia, que
mesmo tendo a flauta dentro da mala, pedissem para ir ao armario buscé-la, o que fazia com
que perdessem algum tempo de aula, pois antes de cada utilizacdo, teriam de a desinfetar, e isso
fazia com que tivessem de sair da sala e ir ter com a funcionaria para a higienizar, e outros
haviam que ndo levavam a flauta, nem arranjavam alternativa, demonstrando o seu interesse
em ndo participar na atividade. Mesmo respeitando a vontade dos alunos, o PC por vezes
marcava falta de material, como forma de responsabilizacdo por ndo terem trazido o material
paraaaula, e os alunos ficavam sentados a assistir ao que se passava ao seu redor. Apercebendo-
me que este comportamento era recorrente em alguns alunos, comecei por adotar uma
estratégia, que a longo prazo se mostrou benéfica e produtiva, pois aquando da avaliagcdo de

flauta, o aluno em causa, foi um dos que teve melhor avaliacdo pratica.

Esta estratégia passou por pedir ao aluno em causa, que pegasse num lapis de carvéo, e
que tomando a posi¢do da flauta fizesse a dedilhacdo que os colegas estavam a fazer no

instrumento. Pegando na ideia de Kaplan (1995), enquanto “professora”, pretendi substituir o
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comportamento do aluno por outro mais favoravel, e, aplicando o “Teste do morto”, ao invés
de obrigar o aluno a ficar sentado a “assistir” ao que acontecia ao seu redor, envolvi-o na
atividade de forma diferente, ou seja, permiti que ele realizasse uma acdo que um morto ndo

seria capaz de fazer, pois ndo se mostrava vantajosa para este.

Relativamente a momentos de avalia¢do, a turma curricular do 6.°C realizou um teste
escrito, e teve dois momentos préaticos par avaliacdo de flauta, uma vez que esta apenas ocorreu
no 1.° semestre, uma vez que no 2.° semestre os alunos estiveram em ‘“ensino remoto de
emergéncia”, devido a Pandemia COVID-19. O teste escrito, era composto por uma parte
auditiva e outra parte escrita (Anexo 1), e aquando da sua entrega, depois de corrigido, era feita
a correcdo do mesmo, permitindo assim a que os alunos colocassem as duvidas aquando da sua
realizacdo. O teste pratico, era realizado pelo PC e pelos estagiarios, com dois
acompanhamentos diferentes: “playback” e ao piano. Os restantes elementos de avaliagcdo
foram registados por observagdo direta, e no final do 1.° semestre, o PC realizava autoavaliagéo,
onde cada aluno tinha abertura para dizer qual a nota que achava que iria ou merecia ter, fazendo

uma apreciacdo do seu aproveitamento e comportamento.

3.2.3.1 — Manual 100% Musica

Como ja referido anteriormente, o manual utilizado pelo PC e adotado pela escola foi o
“Manual 100% Musica — 6.° ano Educa¢do Musical”. Este, encontra-se dividido em 4 capitulos,
sendo que, a organizagdo do mesmo, vai aumentando o grau de dificuldade das atividades e dos
conceitos, ao longo dos capitulos, e, baseia-se no curriculo em espiral da Teoria da Estrutura de
Jerome Bruner, j& acima referida, que da nome a cinco dos subcapitulos do manual: Timbres,

Ritmo, Altura, Dindmica, Forma, e, um Gltimo e sexto subcapitulo denominado de Recorda.

Cada capitulo, apresenta a mesma estrutura, ou seja, com um Loto Sonoro referente a
matéria lecionada anteriormente, seguido de uma variedade de can¢des multiculturais, com
interpretacdo instrumental (flauta) ou vocal, e em alguns casos, ambas. Refere ainda,
instrumentos tradicionais portugueses, sendo que em cada capitulo é apresentado um dos
grupos: Cordofones, Aerofones, Idiofones e Membranofones. Cada mdsica a ser trabalhada,
ao longo do livro, esta associada aos conceitos que se pretendem trabalhar tais como: escalas,
notas na flauta ou parte tedrica com conceitos musicais que abrangem: Dinamica, Ritmo,

Altura, Timbre ou Forma.
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Como complemento, disponibilizada ainda, uma plataforma digital em formato de
“Aula Digital”, como complemento a informagdo presente no manual, de acesso livre aos
professores da disciplina, que contém “Karaokes” das mausicas e acompanhamentos
instrumentais para voz e flauta, videos de instrumentistas a tocarem os instrumentos tradicionais

referidos no livro, modelos 3D de xilofones e jogos ludicos.

4. Investigacao Conjunta

No ambito da Unidade Curricular (UC) Seminario de Orientacdo da Préatica de Ensino
Supervisionada (PES), lecionada na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa, o grupo de alunos 2.° ano do Mestrado em Ensino de Educagdo Musical no
Ensino Basico, reuniram-se semanalmente em regime de ensino remoto de emergéncia, durante
0 segundo semestre, enquanto nos encontrdvamos confinados, devido a pandemia COVID-19.
Esta investigagdo conjunta, teve como objetivo analisar, refletir e avaliar doze mdsicas
existentes no manual 100% Musica, ministrado em muitas escolas basicas de 2.° ciclo, bem

como a avaliacdo de algumas cang6es existentes na plataforma online Cantarmais.

Com o intuito de entender, perceber e classificar qual o valor didatico de uma cancao,
no sentido de avaliar que tipo de cancdo, ou qual a melhor cancdo para ensinar, e ainda se
poderia existir repertorio especifico para cada ano escolar, ou se a mesma musica poderia ser
utilizada em diversos contextos, foi realizada uma investigacdo conjunta, com o proposito de

avaliar as can¢des nos dois locais ja acima referidos.

O que é certo, é que, “Todos nos envolvemos em musica, enquanto ouvintes,
executantes ou compositores, pensando ou fazendo musica. Na nossa mente ou de forma
audivel para outros, a mdsica acompanha-nos em quase todos 0s momentos. E esta centralidade
que torna imprescindivel a existéncia da Educacdo Musical nos curriculos escolares.”
(Nogueira J. , 2016).

Mas qual musica se adapta melhor ao que eu pretendo ensinar aos meus alunos e que
elementos essa musica possui que me permitam afirmar, que aquela musica em especifico, € a
melhor para ensinar os contetdos que eu preciso? No inicio desta investigacdo conjunta, 0s
alunos de mestrado envolvidos neste estudo, partilharam da opinido, que uma cangéo para se

poder enquadrar num manual de Educacdo Musical, tinha de ter algumas caracteristicas, tais
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como: adequar-se ao gosto musical e a faixa etdria dos alunos, ter conteddos musicais

adequados ao que o docente pretende trabalhar e ter cangdes que transmitam uma mensagem.

No decorrer desta investigacdo, foram comparadas diversas cangfes, nacionais e
internacionais dos mais variados estilos e géneros, do “Manual 100% Musica”, tais como:
“Stand by me”, “Borboleta pequenina”, “P¢é de arroz”, “E melhor ndo duvidar”, “Dias assim”,
“Sunday Bloody Sunday”, “Perdoname”, “O meu menino Jesus” e “Bad things”. Da plataforma
online CantarMais, foram comparadas as seguintes cangdes: “A borboleta”, “Numa casa muito
estranha” e “Trigueirinha”. Por fim, tinhamos de sugerir uma cang¢ao, justificando porque ¢ que

a cancao escolhida era a ideal para a educacéo musical.

Para proceder a avaliacdo das canges, utilizamos uma escala de avaliacdo de cangdes
com Varios construtos, pensados e elaborados por nés, e posteriormente colocados num
inquérito criado via online, através do “google forms”, para que ficasse registada a nossa
apreciacdo. A avaliacdo destes construtos, passava por ouvir cada uma das cancles
disponibilizada em link, e tendo por base anténimos das palavras sugeridas, como por exemplo
“Intensa-Suva” ou Enérgica-Calma”, avaliar a cang¢do sobre o que mais de aproximava a nossa
opinido.

Com a participacdo neste questionario, cheguei & conclusdo de que, todos temos gostos
musicais diferentes e que devido as nossas crencgas, a0s N0ssos gostos musicais e a um grande
conjunto de fatores internos ou externos e de vivéncias ou aprendizagens, as musicas que
escolhemos para ensinar aos nossos alunos, fazem parte da nossa vivéncia enquanto seres
humanos. Muitas das escolhas musicais que fazemos e decidimos lecionar com 0s n0ssos
alunos, estdo de certa forma, ligadas a influéncias que fomos absorvendo ao longo dos anos e
que se reflete na nossa prética de ensino enquanto docentes.

Outra das conclus@es a que cheguei foi de que, as can¢des/musicas, sendo ponto central
no ensino de educacdo musical e de musica, devido ao seu contetdo, desde que ordenadas e
utilizadas pedago6gicamente, nas varias faixas etarias, podem ser utilizadas para explorar

diferentes contelidos musicais.

Outra das conclusdes a que cheguei foi que, independentemente das nossas escolhas
musicais e dos contetdos neles implicitos, a musica favorece o elo de ligacdo entre docente e
discente, no sentido em que quando bem utilizadas em atividades ludicas expressivas, através

da sua tematica, se pode desenvolver a sensibilidade das criangas, pois num dos parametros de
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avaliag¢do desta investigagcdo conjunta, tinha que ver se determinada musica promovia o “nos”
por ser uma cancdo de proximidade ou amizade, se era familiar, se nos confortava ou envolvia
emocionalmente, pois, como afirma Gordon, a musica ¢ um meio onde “as criancas aprendem
a conhecer-se a si proprias, aos outros e a vida.”, tal como nds docentes, e, que € através no
nosso estimulo enquanto docentes, que os alunos “poderdo aprender, apreciar, ouvir e participar
na musica”, se tiverem opinido € comegarem a ser criticos em relacdo ao que ouvem, pois sO

“através dessa percegdo ¢ que a vida ganha mais sentido” (Gordon, 2015, p. 6).

Concluindo, hoje-em-dia, € um facto, que com as novas tecnologias a musica esta muito
acessivel nas mais variadas plataformas, deixando de existir um esforco por parte do ouvinte,
um esforco ou investimento em entender o que se ouve. Muito apenas ouvem o ritmo e a sua
batida, e ignoram a letra, outros ha que apenas escutam a palavra e ignoram o seu todo e tudo
0 que se pode” retirar” das mesmas. Cabe a nos, docentes, a orientar os alunos na descoberta da
sua personalidade ¢ gosto musical. Pois como afirma Nogueira (2016), “Tornamo-nos mais
musicais quando somos guiados por um professor”, e foi por isso que, a meu entender, esta
investigacdo conjunta foi pertinente, pois conduz-nos a uma reflexdo sobres as musicas que se
devem ou ndo utilizar para o ensino da educa¢do musical e principalmente refletir sobre: “saber

0 que se ensina e porque se ensina”.

5. Consideracdes Finais
Numa sociedade em constante transformacao, por mais anos que passem, todos, temos

presente na nossa memoria qual ou quais os professores que marcaram a nossa etapa escolar
enquanto alunos. Lembramo-nos sempre daquele professor com quem tinhamos um vinculo
especial, que agregava o seu lado emocional, afavel e empatico, na forma como lecionava e se
relacionava com o aluno. Recordamo-nos sempre, daquele modelo de zelo e brio, que através
da sua conduta, pela simples forma como falava connosco, e também pela sua paciéncia, que
colocava na sua profissdo toda a sapiéncia possivel para nos ensinar. De alguma forma, essas
pessoas marcaram a nossa vida, e serviram de exemplo para nos tornar alguém melhor, e esses

valores e posturas ficardo marcados na nossa memoria.

Ambiguamente, lembramo-nos também daquele professor mais sisudo e resmungéo,
daquele professor que gritava em vez de falar, daquele professor que impunha todas as regras
de sala de aula e se possivel, também regras da escola, dagquele professor que dava ordens, que

“pregava” sermoes e aplicava “ligdes de moral”, que criticava ou humilhava quando algo estava
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errado, fazendo com que nos sentissemos frustrados, desmotivados e com vontade que aquela

aula terminasse o0 mais depressa possivel.

Todos eles, na minha opinido sao reflexo dos ensinamentos que tiveram, e torna-se cada
vez mais urgente e importante, o seu papel na sociedade como agente de transformacéo social,

independentemente da &rea que leciona.

Foi neste sentido que procurei, durante a realizacdo da Pratica de Ensino
Supervisionada, desenvolver um trabalho reflexivo, apoiado na observacéo naturista e direta,
sustentado em bases teoricas, que me permitisse solucionar questdes em sala de aula. Quando
ouvia docentes, dizerem: “Eu ndo sou psicologo, eu sou professor!”, eu pensava: “Sera que de
certa forma também ndo o temos de ser? Se agimos como alguém que meramente vai cumprir
0 seu horério e dar aulas, algo ndo esta bem! E as questdes emocionais e afetivas? E o contexto?

Sera que eles ndo interferem na postura e na maneira de estar de professores e alunos?”

Todas a literatura lida, durante o tempo de mestrado, ajudou-me a solucionar algumas
destas questbes e permitiu-me conseguir realizar uma autoanalise e uma autorreflexdo sobre
guem eu era, a forma como me dava ao outro (alunos), e de que forma poderia marcar pela
diferenca. No fundo permitiu-me olhar para o meu percurso pessoal e profissional e
compreender que muitas das escolhas que fiz, me permitiram crescer tanto pessoal como
profissionalmente. O “eu” que era antes de entrar para o curso de mestrado de ensino de

educacdo Musical, nao é o “eu” que termina esta fase.

Thomas Gordon, e toda a literatura referente a este autor, ensinaram-me qua o caminho
ndo passa pela “linguagem da inaceitacdo”, como tantas vezes assisti por parte de alguns
professores, que o caminho ndo passa por impor e dar ordens, nem tdo pouco culpar o aluno
por ndo conseguir fazer, ou simplesmente dizer que esta errado. Aprendi que a comunicacao é
a melhor solucdo, que explicar, ouvir, o que Gordon T. (2003), refere como “‘escuta ativa”, ¢
um dos caminhos a seguir. Que falar na primeira pessoa, faz toda a diferencga na relacéo entre
docente e discente e que assumir 0s N0ss0S sentimentos perante 0s outros e a vida, faz de nds
seres humanos e ndo maquinas. Que nao somos como 0s herois dos jogos de video que quando
perdem e restauram vidas, mas sim, que Somos pessoas que riem, que choram e que
experienciam muitas situagdes € que quando criamos empatia pelos outros e temos o “poder”
de nos conseguir colocar no lugar do outro, que ganhamos percecao relativamente a muitas

situacGes do quotidiano.
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Se todas estas questdes forem abordadas e trabalhadas em contexto de sala de aula, por
parte do docente, tendo a musica como aliada, como acontece nas aulas de Educagdo Musical,
num papel de transformacdo e reflexéo, cria as condicdes perfeitas de partilha e respeito entre
todos. Neste sentido ao longo da Pratica de Ensino Supervisionada, tentei criar uma relagédo
“Passo a Passo” com os grupos com os quais me foi dada possibilidade trabalhar, tendo sempre
a musica como aliada. Através da partilha de musicas, consegui perceber 0s seus gostos
musicais, ouviamos os exemplos em inglés que eles sugeriam sempre com traducdo para que
eles pudessem saber o significado da masica que tanto gostavam, e, foi engragada a reacao por
parte de alguns quando se apercebiam que a letra que era tdo triste e monotona, néo tinha nada

que ver com ritmo alegre e acelerado da sua batida.

Exploramos e refletimos sobre as musicas da atualidade, que muitas vezes sao “covers”
de musicas ja existentes, falamos sobre que tipo de sentimentos as mdsicas que acabavam de
ouvir lhes despertava, €, acima de tudo partilhdmos lembrangas acerca das mesmas, pois no
fundo como muitas vezes costumo dizer “a musica € arte que exprime sentimentos e desperta
sensacoOes através dos sons”. E através desta, seja a cantar ou a tocar um instrumento, ou
simplesmente a ouvir, que exorcizamos 0S NOssos sentimentos, as nossas fraquezas, as N0ssas
frustracdes através do choro, do riso, da danca, ou até mesmo a escutar uma musica mais calam

gue nos permita relaxar e baixar os niveis de “stress” ou ansiedade.

No fundo foram estes momentos que levaram ao produto final, do minha PES, que
apesar de condicionada, pela COVID-19, se mostrou bastante positiva, no sentido em que
aquando do inicio das aulas de “ensino remoto de emergéncia”, a adesdo por parte dos alunos
foi fraca em presengas, e no final do ano letivo todos participaram na realizagao de um “cover”
com o tema “A minha casinha” dos Xutos&Pontapés, em versdo rap, demonstrando que a
musica quando feita e sentida por nos, que quando sabidos os “compassos” musicais e criada
“passo a passo”, pode ser uma fonte de prazer inesgotavel. No final todos ficaram satisfeito

com o resultado obtido e muitos comecaram a criar o gosto pela musica.

Concluindo, que se torna urgente e essencial a fundamentacao de F. Korthagen com a

implementag¢do de formacdo de professores, pois 0 “caminho faz-se caminhando”, “passo a

passo” e parafraseando Garcia de Orta(1563), “O que ndo sabemos hoje, amanha saberemos”.

No fundo, senti que o meu “papel” enquanto estagiaria e futura docente, foi cumprido e

mais importante que isso, posso garantir e afirmar por experiéncia propria que nao ha:
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“Nada mais pratico que uma boa teoria”
J. Nogueira, cit Kurt Lewin

(1890-1947)
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Anexos

Anexo | — Relatos de Aulas
Dia 18 de setembro (quinta)

Os alunos deslocaram-se as instituicdes, para conhecer os professores cooperantes de

estagio e as instalagdes.
Dia 3 de outubro

Os estagiarios tiveram reunido com a coordenacdo da escola para estabelecimento de
horarios e definicdo de estratégias a realizar ao longo do ano. Ficou assim desta forma definidos
os dias e 0s horarios em que os estagiarios se deslocavam a instituicéo, que tarefas realizavam,

com que turmas ficariam e a que aulas assistiriam do professor cooperante.

Estando um dos estagiarios ja a trabalhar na instituicéo, ficou estipulado a estagiaria participar
das atividades do mesmo no J.I, sempre que possivel, bem como o desenvolvimento de
atividades em conjunto com vista a promover a sociabilidade da comunidade escolar em prol
da musica. Esté prevista ainda a criagdo de instrumentos musicais com materiais reciclaveis que
se serdo posteriormente colocados em pontos estratégicos ao ar livre no recinto a escola, ou
dentro da mesma, a fim dos alunos usufruirem dos mesmos no recreio. A estagiaria ficou ainda
com uma turma de 4.° ano do 1.° ciclo do ensino basico, denominada de atividade de oferta
complementar (AOC), atividade lecionada, mas ndo prevista em horario curricular, onde ird
lecionar/desenvolver atividades musicais com os alunos, servindo esta oferta de complemento

a formag&o dos alunos fora do tempo de aula.

Findada a reunido, dirigiram-se a sala do PC e assistiram a aula do mesmo onde foram
apresentados ndo como estagiarios, mas como professores que iram trabalhar em conjunto com
a turma para desenvolver um projeto em parceria. A turma em causa € de 6.° C, neste caso
curricular. Antes de entrarmos em sala de aula, o PC reuniu brevemente connosco e explicou-

nos como era 0 comportamento da turma em questéo.
6. C - Turma Curricular — 14:30h as 16h
3 de outubro de 2019 (quinta)

No inicio da aula e aquando da entrada em sala de aula, a turma mostrava-se muito

agitada. Passados alguns minutos desde a entrada, e j& com os alunos sentados, o PC comegou
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por apresentar os estagiarios (Samuel e Maria), referindo que iriamos fazer um trabalho em
conjunto. Referiu que os alunos desta turma iriam ser uns sortudos, uma vez que teriam a
oportunidade de trabalhar com trés professores. Referiu também que estavam numa sala
diferente (sala da diretora de turma, onde habitualmente esta Ihes dava as aulas), devido ao mau
comportamento que haviam tido na aula anterior. Depois da nossa apresentacdo perguntou se
queriamos deixar alguma palavra aos nossos futuros alunos. Constatando que durante toda a
apresentacdo um dos alunos estava distraido a olhar para a janela e a balancar na cadeira, a
estagiaria, interveio, perguntando aos alunos quantos pés a cadeira tinha. O aluno respondeu
que a cadeira tinha quatro, ao que a estagiaria, o corrigiu dizendo que com o0s seus dois pés teria
seis. O aluno disse que ndo tinha percebido a resposta, mas sentou-se devidamente na cadeira.

Entretanto o PC cooperante, sentou-se na sua secretaria, projetando o sumario no Ql,
recurso disponibilizado nesta sala e que serviu de apoio até ao final da mesma. Os alunos
passaram o sumario que correspondiam a sua 5.2 e 6.2 aulas, visto esta ser uma turma curricular

e ter dois tempos de aula.
Sumario:

e Cordofones portugueses e do mundo

e Monorritmia e Polirritmia

e Prética instrumental com mdusica "Epic"
Passado 0 sumario, o PC abriu a aula digital do manual “100% Musica”, disponibilizado pela
Editora Leya, no Ql, e, pediu aos alunos aleatoriamente que lessem a vez, cada um dos
paragrafos. Quando leram o titulo “Cordofones”, o PC perguntou aos alunos e aos estagiarios
simultaneamente se sabiamos o que eram cordofones, como se tocavam e quais as
possibilidades de serem tocados. De acordo com o instrumento lido, o0 PC mostrava o video
alusivo ao mesmo, sugerido no manual. Nesta aula, visualizaram-se 0s seguintes instrumentos:
cavaquinho, viola braguesa, guitarra portuguesa, cavaquinho, viola da terra, bandolim e viola
campaniga. Depois da explica¢do e da visualizagdo dos instrumentos acima referidos, o PC
iniciou os trabalhos praticos na flauta de bisel com as notas: DO, Ré, Mi, Fa e Sol. As notas
tinham a duragdo de quatro tempo/pulsacdes (semibreve), sendo este exercicio realizado
ascendente e descendentemente sempre com o0 acompanhamento do PC na guitarra. Chegado o

final da aula, os alunos sairam.

6.9 C — Turma Curricular — 14:30h as 16h
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Dia 10 de outubro (quinta)

A turma entrou ruidosamente dentro da sala de aula, a falar alto e num tom de brincadeira
pegaram nos telemoveis e comecgaram a telefonar uns para os outros e a rirem-se. O PC que ja
se encontrava sentado na secretaria a ligar o computador, nem se apercebeu do que estava a
acontecer, pois esta entrada em sala de aula para si era normal. Um dos estagiarios apercebendo-
se de que alguns alunos estavam a boicotar a entrada e o inicio da aula, dirigiu-se aos alunos
em questdo e retirou os equipamentos, colocando-os em cima da mesa do PC, explicando ao
PC o que se tinha passado. Esta atitude por parte da estagiéria foi alvo de comentarios por parte
dos alunos que comentaram que a mesma estava a ser injusta e que néo tinha o direito de lhes

tirar os equipamentos, facto este que a mesma ignorou.

O PC referiu que a semelhanca do que tinha acontecido na semana anterior, os alunos ficaram
na sala de musica e ndao foram para a ludoteca (sala onde estes tém acesso a instrumental Orff),
devido ao mau comportamento. Mesmo assim 0s alunos continuaram a falar e a ignorar o que
0 PC estava a dizer, facto este que deixou bastante desagradado e chateado, levando-o a colocar
no QI as regras da sala de aula, pedindo que os alunos comegassem a passar as regras para o

caderno. Mesmo assim os alunos continuaram a fazer barulho.

Toda esta situacdo que ja levava cerca de 15 minutos, e ndo havendo ainda condi¢des para se
dar inicio a aula, o PC abriu o seu email, vendo-se obrigado a enviar um e-mail a relatar o
sucedido a professora titular. Comecou por perguntar qual o assunto que o email deveria ter e

como é que este deveria comecar.
"Assunto: comportamento da turma
Venho por este meio informar."

Toda esta situagdo, como afirmado pelo PC, serviu a seu ver, como ato para consciencializagdo
do comportamento dos alunos, mas, nao passou de aviso/ameaca, pois 0s alunos comecaram a

acalmar e o PC desistiu de enviar o email.

Com os alunos mais calmos, e cerca de meia hora depois da hora de inicio, a aula foi retomada.

Foi colocado no QI o sumario para essa aula:
Sumario:

e Cordofones portugueses e do mundo
e Monorritmia e Polirritmia
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e Prética instrumental com mdusica "Epic"
Nesta aula, o PC alterou a ordem de trabalhos e comecgando pelo fim, iniciou a aula com a
mausica "Epic", que era para ser tocada na flauta. Apontou os alunos que nao tinham trazido
flauta, colocou a partitura que vem no manual no QI com a musica “Epic”, que vinha no manual
“100 % Musica”. O PC, referiu que iria colocar perguntas concretas a pessoas concretas. E
houve um aluno que perguntou o que eram coisas concretas. Esta pergunta arrancou alguns
risos por parte de alguns alunos, o que levou novamente a perturbacdo do decorrer da aula. O
PC continuou calmamente, e perguntou qual a forma da cancéo, e qual a diferenca da forma
binéria para a forma ternaria. Sem qualquer resposta por parte dos alunos, questionou, que notas
faltavam na melodia. Os alunos responderam que faltavam as notas Fa e a nota Si, e 0 PC
perguntou que tipo de escala era. Sem qualquer resposta, o PC perguntou o que era uma escala,

guantas notas existiam numa escala e o qual o nome dado a uma escala que tinha apenas 5 notas.

Alguns alunos reponderam que a escala era constituida por 8 notas, outros apenas com 5, até
que ap6s uma breve explicacdo sobre as escalas, 0 nome da pentatonica foi revelado. Quando
dito o nome da escala, alguns alunos soltaram alguns risos, talvez por terem achado engracado
0 nome da escala, até que o PC pediu aos alunos para escreverem este nome no caderno 150
vezes, de modo que estes se calassem. Os mais ingénuos comecaram logo a escrever, e 0S

restantes ficaram em siléncio.
Depois deste episodio, foi lida a definicdo da escala que vem no manual através do QI.

“Escala pentatonica - denominam-se em musica todas as escalas que tem 5 notas. Existem em

maior e em menor € podem ser usadas na musica oriental ou blues.”

Os alunos passaram a definicdo para o caderno, e posteriormente o PC colocou o video da
musica “Epic” como recurso com as dedilhacdes da flauta e com a partitura em rodapé, e, pediu
aos alunos que colocassem a flauta em posicao de tocar com o bisel apoiado no queixo para que
estes praticassem as dedilhagdes no decorrer do video. Este foi reproduzido algumas vezes para
eles verem, interiorizarem a melodia e pudessem cantar com a silaba “T4” a melodia, e

posteriormente com 0 nome de notas & medida que iam fazendo as dedilhac6es na flauta.

Durante este processo 0s estagiarios aperceberam-se de que alguns alunos estavam com
dificuldade em fazer corresponder as dedilha¢Ges as notas da partitura, e deslocaram-se até
junto desses alunos para os ajudarem. Para os que ndo tinham levado flauta, os estagiarios

sugeriram que os alunos pegassem num lapis e simulassem as posicdes da flauta para
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praticarem, e manterem o foco do que estava a ser feito na aula, e ndo se dispersarem, mas essa

ideia ndo bem aceite por parte de alguns alunos que se recusaram e continuaram na conversa.

Posteriormente, o PC deu indicacdo aos alunos para que estes tirassem a flauta do queixo e
soprassem para dentro da mesma, tendo em atencdo todas as indicagdes que previamente tinha
dado relativas a ataque, intensidade e dedilhagcdes. Depois de praticadas algumas vezes, o
estagiario Samuel pegou na guitarra, e tocando os acordoes do “Epic”, e desta vez sem o auxilio
do QI, os alunos tocaram a melodia, até que repetindo novamente a sucessdo dos acordes, foi
sugerido aos alunos que experimentassem improvisar com as notas da melodia. Primeiro
individualmente e depois a pares, a concentracdo dos alunos estava focada na atividade, que era
novidade, notando-se um certo brilho nos sues olhos. Este momento estava a funcionar, até que
um dos alunos comecou a destabilizar, conseguindo fazer com que outros alunos perdessem a
concentragdo levando-os a dispersar da atividade, voltando de novo o barulho e as conversas

cruzadas.

Passado este momento, foi retomada a parte tedrica com a matéria dos Cordofones do mundo,

onde foram abordados o Banjo, o Ukulele, a Balalaika e o Sitar.

No decorrer desta aula houve um aluno que foi para a rua, devido a sua forma de estar dentro
da sala, seja na maneira como se sentava, seja nas respostas que dava pois ndo gostava de ser
repreendido, ou por estar a destabilizar intervindo inoportunamente, entre outras atitudes, mas

apesar de estar sempre a ser chamado a atencao, voltava sempre a ter as mesmas atitudes.
6.° C -turma curricular
(quinta) 17/10

A entrada em sala de aula foi bastante conturbada, com os alunos bastante agitados, a correr a
volta das mesas e a rir da situacdo. Com tanto barulho, o PC perguntou, levantando o tom de

v0Zz, COMOo que meio zangado:
PC: “Vocés vém algum professor nesta sala? Quero ouvir a resposta em siléncio.”

Por momentos os alunos ficaram a olhar uns para os outros, pasmados por o PC ter levantado a
v0oz, mas assim que o professor se dirigiu ao computador para o ligar e abrir o programa

“Inovar”, os alunos comegaram a falar uns com os outros, ignorando o que havia sido dito.

O PC respirou fundo, e pediu aos alunos para passarem o sumario para o caderno, projetado no
QI, mas a maioria dos alunos ignorou o que o professor tinha dito e continuaram na conversa.
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Esta atitude levou a que mais uma vez o PC, voltasse a falar nas regras de sala de aula,
ameacando que iriam passa-las novamente para o caderno, abrindo assim as regras de sala de
aula naquele instante. SO assim os alunos sossegaram e ficaram calados, até que apds uns
segundos de silencio, 0 PC mudou o separador para o sumario, e 0s alunos comecgaram a passa-

lo para o caderno em siléncio.

Sumario:
° Semicolcheia
° Escala diatonica maior
° Pratica instrumental com a musica “Epic”

Apds passarem o sumario, o PC falou nos conceitos que ficaram por abordar na dltima aula:
monorritmia e polirritmia. Foram mostrados dois exemplos no QIl, neste caso, uma partitura
com duas linhas com 0 mesmo ritmo, nas duas vozes, para a monorritmia, e uma pauta com 5

linhas cada uma com uma voz diferente em cada linha com alturas diferentes, para a polirritmia.

Neste ultimo exemplo, o PC fez uma observagao, para a turma a dizer: “Na minha opinido e
uma vez que estamos a falar de ritmo esta partitura ndo devia ter clave de sol.” Na realidade, a
partitura tinha 5 linhas, o ritmo estava distribuido em diferentes alturas, logo com diferentes
sons quando executado com um instrumento real, por isso a meu ver esta observacdo néo foi

pertinente, pois transmitiu uma informacéo errada.

De seguida o PC comecou a falar sobre a figura ritmica semicolcheia, desenhando-a em
separado como tendo ¥4 de tempo, e em agrupada em 4, perfazendo um tempo justo, e pediu
aos alunos que passassem esta figura para o caderno. Posteriormente, foram realizados alguns
exercicios ritmicos com esta figura, com as colcheias e com as seminimas ja aprendidas

anteriormente.

Dirigindo-se para o quadro pautado existente nesta sala, o PC escreveu a escala de D6 Maior,
e explicou a sua constituicao, ou seja, que qualquer escala para ser Maior, era constituida por 5
tons e dois 2 meios-tons que se situam da 3.2 para a 4.2 notas e da 7.2 para a 8.2 notas, marcando

na mesma os seus intervalos, bem como cada um dos graus da escala.

Um dos alunos interveio e disse: “Professor, ndo percebi!”. Desta forma e para que os alunos
percebessem do que estdvamos a falar, tentdmos explicar de outra maneira. Para 0s alunos
associarem a escala escrita, a escala ouvida, um dos estagiarios pediu autorizacdo ao PC para

utilizar o computador. Desta forma, abriu uma pagina web, com um teclado virtual, e projeto

80



no QI, explicou aos alunos onde ficava a nota “D¢”, e tocando a escala com o intervalo de uma
oitava explicou que as notas brancas que tinham uma nota preta no meio, contava como um
Tom e as que ndo tinham tecla preta no meio, contavam como nota intervalo de meio tom.
Explicou igualmente que neste intervalo de 8.2, ao fazermos tecla a tecla, podiamos ter doze
sons, perfazendo assim o que em musica chamamos de escala cromatica. Durante a realizagéo
da escala foi pedido aos alunos que a cantassem ascendente e descendentemente com nome de

notas, com tom e meio-tom e para finalizar uma terceira vez com o nimero de graus da escala.

Para uma melhor percecdo, e sempre com a regra de obedecer a mesma separacdo de tons e
meios-tons, ja com as notas identificadas neste piano virtual, iniciAmos uma outra escala numa
nota diferente. Os alunos ouviram e identificaram a sonoridade da escala Maior, acabamos por
fazer dois exemplos de escala: “Sol Maior” e “Fa Maior”, sendo igualmente explicado para que

serviam as alteragdes sustenido e bemol.

Feita esta explicacdo, o PC passou a préatica de flauta seguindo os exercicios do manual “100%
Musica” na pag. 15, que consiste em realizar a escala diatonica maior com as figuras minima,

seminima e colcheia, e semibreve no Gltimo compasso.

No final da aula, alguns alunos estavam mais agitados, pois a parte tedrica, segundo a opinido
dos alunos é sempre a parte mais aborrecida das aulas, uma vez que eles gostam mais de aulas
praticas, fez com que o PC concluisse a aula, e colocasse no QI as normas de Regras de sala de

aula até ao final da mesma.
6. C - Turma Curricular
31 outubro quinta

Devido ao comportamento da Gltima aula, e ap6s reportado a DT, esta foi a sala na hora da aula
de mdsica para ter uma conversa com os alunos, e ao verem a sua chegada, os alunos foram
entrando a pouco e pouco na sala, a dar pontapés nas mochilas dos colegas que iam a sua frente,
outros entraram a correr e a tropecar nas mochilas dos que ja estavam sentados e tinham
colocado as mochilas no chéo, e a falar alto. Mesmo com a presenca da DT a entrada em sala
foi conturbada.

Neste dia, 0s 29 alunos, iam ser avaliados na pratica de flauta de bisel, com a musica “Epic”,

presente no Manual “100% Musica”, sendo este realizado individualmente durante toda a aula.
62C-turma curricular
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Dia 7 de Novembro - quinta

Neste dia, deu-se continuidade a avaliacdo pratica de flauta com a musica “Epic” do Manual

“100% Musica”, que contava para a avaliagdo intercalar de semestre.

Como o teste era realizado por ordem alfabética, nem todos os alunos fizeram o teste na tltima
aula, e mesmo tendo mais uma semana para a preparacdao do mesmo, o PC antes de comecar a
fazer a avaliacdo, teve o cuidado de perguntar aos alunos que ainda ndo tinham feito o teste,
quem estava com dificuldades. Para os alunos que se manifestaram e para os que tinham tido
avaliagcdo negativa, o PC deu a oportunidade de estes irem para a ludoteca para se prepararem.
Uma aluna que tem facilidade e que gosta muito de masica, voluntariou-se a acompanhar os

colegas para 0s ajudar na preparacao.

Vendo um aluno nervoso, por estar a chegar a sua vez de realizar o teste, o PC na brincadeira

com o aluno diz;
“Temos ali o Figueiredo, por isso ndo temos de ter medo!”

Os alunos iam entrando e saindo da sala para irem para a Ludoteca, e para os alunos que tiveram
negativa na avaliagdo o PC deu a oportunidade de repetirem o teste, mas mesmo assim os alunos

em causa ndo demonstraram interesse em melhorar.

Um aluno desta turma que reservado em varios aspetos, assumiu que nao tinha estudado, mas
quando chegou a sua vez de fazer o teste, surpreendeu pela positiva, tocando todas as notas
certas com o seu valor, com fraseado e respiracdes. O PC, ficou agradavelmente surpreendido

€ perguntou a esse aluno:

PC - “Divertiste-te a tocar?!”

A —“Sim, professor”

PC — “Entdo agora, vais repetir novamente para te divertires mais um bocado!”

Outro aluno, que normalmente esta sempre desatento nas aulas, e ndo realiza as atividades
propostas durante a aula, distraindo-se facilmente com qualquer coisa (papel, estojo, livro,
tesoura), foi um daqueles casos que nos deixou bastante surpreendidos, aguando do momento

de avaliagdo, tocando de forma exemplar. Quando ele acabou de tocar a estagiaria pergunta:

E - “Como ¢ que te sentiste a tocar? O que achaste do que acabaste de fazer?”, ao qual ele

responde:
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A - “Eu acho que correu bem!”
E - “Achas?!”

A - “Eu acho que sim, agora ndo sei....”, responde o aluno ja quase a duvidar do que tinha

acabado de fazer, ao qual a estagiaria respondeu efusivamente:

E - “Néo duvides das tuas capacidades. Tocas-te muito bem a musica. Estas de parabéns!

Mereces uma salva de palmas”

Assim que a estagiaria acabou de elogiar o colega, toda a turma bateu palmas. Na sua expressao
de contentamento, pelo seu esforgo ter sido reconhecido, levantou-se da cadeira e agradeceu a

turma com uma vénia.
A estagiéria, dirigiu-se a turma e disse:

“Estdo a ver meninos, nds também conseguimos interagir de maneira diferente com vocés! Nos
também ficamos contentes quando vocés conseguem fazer as atividades. Da mesma forma que
repreendemos quando vocés se portam mal, também reconhecemos quando vocés fazem as
coisas bem. E quando assim é, conseguimos brincar com vocés e ter momentos de

descontra¢do.”

No final da aula propusemos a aprendizagem de um novo tema e 0s maus comportamentos, por
parte de alguns alunos voltaram. Acredito, que por ser momento de avaliagdo, os alunos
estavam mais focados, mas com o passar do tempo em sala de aula a concentragdo baixa, e 0s

alunos s6 querem que chegue o seu final. O desafio continua todos os dias.
6°C-turma curricular

Dia 14 de Novembro

Sumario:

O PC entrou na sala, dirigiu-se ao computador para o ligar, e os alunos entraram atras deste de
forma conversadora, mas ligeiramente mais calma que nas semanas anteriores. Com 0
computador, o QI interativo ligados, e o programa Inovar abertos, ja haviam passados 8 minutos

e aula ainda n&o tinha comegado, e o PC disse:

PC — “Quanto mais tempo demorarem a ficar sossegados, mais regras vao passar!”
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Os alunos calaram-se, 0 PC colocou o0 sumério no QI e pediu para os alunos comegarem a passar

0 sumario.
“Acidentes na musica.
Inicio do estudo da musica “Love Hearts”.

Com o QI em freeze, o PC aproveitou para escrever o0 sumario na plataforma online “Inovar”,
e 0s alunos ao aperceberem-se que este estava distraido, comegaram a conversar entre si. Com
tanto burburinho em sala, o PC retirou o sumario do QI e abrindo o seu email, comeca a mandar

mail para a DT desta turma e diz:
PC - ”Venho por este meio informar... Vamos continuar a brincar como os meninos de 5 anos?!
As — “Nao.”

PC —“Vocés tém de ir as aulas daqueles meninos, para verem como eles aproveitam e disfrutam
das aulas de musica. Eu estou-me a sentir um papagaio. Todas as semanas a dizer o0 mesmo.
Enguanto vocés ndo se portarem bem, este email vai também para 0s vossos pais. J& passaram

15 minutos e € sempre a mesma coisa! Vamos 14 continuar”

Colocando o livro online da editora “Leya” no QI, comega a dar a explicagdo acerca dos
acidentes: acidentes fixos (armacéo de clave), acidentes ocorrentes (0s que surgem ao longo da
masica), os acidentes de precaucao (que aparecem para relembrar da existéncia de uma acidente
e gue servem para garantir que este seja dado), o sustenido (que aumenta meio tom a nota a que
estd associado), o bemol (que baixa meio tom a nota que esta associado) e o bequadro (que

serve para desfazer as alteragdes).

Tendo como modelo a escala de D6 Maior, escrita no quadro pautado, em que foi relembrada
a sua constituicdo e que para ser uma escala diatonica Maior teria de ter 5 tons e 2 meios tons,
o estagiario S foi ao computador e colocou um piano virtual projetado no QI, para explicar aos
alunos os tons e 0s meios tons, para que estes visualizassem, percebessem e assimilassem para

que serviam as alteracoes.

A 1 2 3 4 5 6 7 1
I |
T ! [ I | | Il |
Piano {i@) i ! =! - = » e = i
o & ” S ! ‘
T T 12t T T T 12t
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Posteriormente, tocou a nota Fa, e pediu aos alunos que cantassem a nota e a fizessem a escala
a cantar tom, tom, meio tom a cada grau, e no fim de percebido o processo. Foi chamado um
aluno ao quadro, para que fizesse a escala escrita, com clave de sol, com as notas, com 0s graus

correspondentes a cada uma delas e que identificasse entre estas os intervalos de tom e de meio

tom.
1 2 3 4 5 6 7 1
. fl Q I i I’.___N\u T .—'—P—‘.—"
Y s=———=—= ]
e [ ‘ '
T T 1/2¢ T T T 12t

Posteriormente, procedeu-se a0 mesmo exercicio com a escala de Sol Maior, onde o estagiario
S, tocou a nota Sol, e os alunos a cantaram cada intervalo das notas com a relagéo de tom e
meio tom, sendo esta escrita no quadro pautado pela estagiaria M, onde h& semelhanca do que
tinha sido feito na escala anterior, identificou com nimeros cada um dos graus da escala, bem

como 0s tons e 0s meios tons que a constituiam.

1 2 3 4 5 6 7 1
[ | 4o -
Piano lyo—w—p—F—F"—— | i 1
D) | I f
T T 1121 T T T 1721t

Concluida a explicacdo dos acidentes e qual o seu papel numa escala ou numa tonalidade, deu-

se inicio aos trabalhos com a musica “Love Hurts”.

Com a partitura da cangdo colocado no QI, perguntamos aos alunos se identificavam na
partitura algum dos elementos falados em aula, pelo que eles responderam prontamente que
tinha o sinal do bemol. Esta musica de acordo com a partitura do manual tinha anota Sib, De

acordo com a partitura, esta can¢do tinha a nota “Sib”.

Ainda deu tempo para iniciar a leitura ritmica da musica “Love hearts”.
5.°A - Turma AOC - 12:15h as 13h

Dia 7 de outubro (segunda)

Esta € uma aula denominada de Atividade Oferta Complementar (AOC) de Musica, onde néo
se escreve sumario, sendo o seu caracter mais livre. Desta forma, o PC canaliza estas aulas para

trabalhar técnica de flauta de bisel, servindo de apoio para as aulas curriculares, pois segundo
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este e por palavras suas, no decorrer das aulas curriculares, “os alunos tém demonstrado muita
dificuldade a tocar flauta”. Muitos dos exercicios efetuado em aula, passaram por ter a flauta
pousada em cima da mesa com o bisel virado para a esquerda, e com 0 buraco do polegar
esquerdo virado para cima, e a indicacdo do PC, os alunos pegavam na flauta sem olhar para o
que estavam a fazer, ou como PC sugeriu, que olhassem em frente, fixando um ponto, e
simulando a posicao de tocar, com a flauta apoiada no queixo, tapavam todos os orificios da

mesma com a dedilhacdo adequada.

Passado esta simulagdo, o exercicio com o bisel em cima da mesa era igual, mas desta vez

terminava com execucdo da nota Do.

Os estagiarios ficaram a observar a forma como o PC geria a aula, tomando as suas anotagdes
sobre 0s exercicios, e em casos pontuais, quando este canalizava a sua atencao para algum aluno
com mais dificuldade na execuc¢do do exercicio, 0s estagiarios tomaram a iniciativa de ajudar

outros, que estavam igualmente com dificuldade.

5.°A — Turma AOC —12:15h as 13h

Dia 14 de outubro (segunda)

Esta é uma aula de oferta complementar e foi utilizada para praticar técnica de flauta.

Foram feitos os exercicios habituais, ja descritos na aula anterior, sendo que ndo chegaram a

soprar para a flauta para trabalhar a afinacdo com a nota Dé.

O orientador de estagio neste dia, estava um pouco acelerado, de modo que o decorrer da aula

foi um pouco “stressado”, pedindo aos alunos rapidez na execucao dos exercicios.
5°A-AO0OC
Dia 28 de Outubro (segunda)

A aula de musica neste dia, a pedido da DT, foi efetuada fora do horario normal da aula, tendo-
se iniciado as 10h. Uma vez que esta turma de 5.° ano foi a escolhida para participar numa
atividade da escola, e segundo as palavras da DT, teriamos de ser nds (professores de musica)
a preparar a cangdo. O colega de estagio, ndo pdde estar presente, pois estava em ensaio no

pavilhdo da escola (sitio onde sdo realizadas todas as festividades da escola).
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Estando os alunos na sua sala habitual, a entrada foi desordeira, com os alunos a gritar e a
empurrarem-se, a arrastarem cadeiras e mesas com muito barulho, demonstrando uma grande

excitacdo.

O PC ja dentro da sala e com a porta aberta gritou: "Stop. N&o arrastem as mesas", mas mesmo
assim os alunos continuaram a arrastar mesas e cadeiras, sentando-se no lugar uns dos outros e

falando alto. Com toda esta situacéo, o PC elevou o tom de voz e disse:

“Vocés em casa fazem isto!? Arrastam cadeiras e portam-se assim? E triste como vocés perdem

todos os valores que aprenderam.”

Todos os alunos se calaram, ficando toda a turma em siléncio, até que passados alguns segundos
0 PC interrompe este siléncio, dizendo:

PC: Vamos comecar. Para aprendermos a cancdo vamos utilizar a técnica de ouvir varias

vezes.”

O professor coloca a musica "Danga do Robot Azul" da plataforma “Cantar Mais”, musica

escolhida para a apresentacdo na festa.
Assim que a musica acabou o professor disse:

PC: “Nao quero saber se gostaram ou deixaram de gostar. Isto ¢ uma ditadura simpatica. Vamos

cantar e pronto."

Ouviram novamente a mdsica e comecaram a trautear. Findada mais uma audicdo e
aproveitando um momento de pausa em que o PC colocava a partitura no QIl, os alunos

aproveitaram para conversar uns com 0s outros.

O PC, entretanto, queria falar e devido ao barulho que estava na sala, dirigiu-se a uma aluna
que estava sentada a sua frente, e segredando-lhe ao ouvido pediu para que esta assumisse 0
seu lugar dando continuidade a aula. A aluna levantou-se e foi para o lugar do PC, enquanto
este se sentou no lugar da aluna e comecou a falar com a aluna que estava sentada a seu lado.
Jé& nestas posicdes a aluna pediu aos colegas que se calassem, pois estava muito barulho na sala
e aluna ndo conseguia falar. A aluna ficou visivelmente irritada, pois estava-se a sentir ignorada

pelos colegas.

Nisto, o PC levantou-se e assumindo a sua posi¢cao como professor, explicou muito calmamente

que se ndo existir siléncio dentro da sala enquanto um professor fala, que ninguém se consegue
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entender. Visivelmente irritado, com toda aquela situacao, o PC respirou fundo e pediu-me que
desse continuidade a aula.

Tendo apenas ouvido esta musica naquele dia, durante as audi¢bes em sala de aula e com a
partitura no QI, consegui perceber o que devia ser melhorado, neste caso, afinacdo e métrica, e
melhoradas estas questdes, 0s alunos j& conseguiram cantar a musica a Capella, sem recurso a

playback.

Enquanto dava continuidade a aula, o PC foi chamar a coordenadora para que esta pudesse

ouvir a musica cantada pelos alunos e dar a sua opini&o.

Quando a coordenadora foi embora, um aluno bufou e referiu que ja estava farto de estar na
aula e comecou a despejar (até eu ja estava cansada e farta daquela musica!), o estojo em cima
da mesa. A verdade € que ja estdvamos ha quase duas horas dentro da sala sem intervalo,

basicamente sempre a fazer o mesmo. O PC chegou junto a esse aluno e disse:
“Arruma isso! Isto ndo ¢ a aldeia a roupa branca!!

Nisto, tocou para o0 almoco e a aula acabou.

5°A-A0C

Dia 11 de Novembro

Nesta aula, o PC, pediu aos estagiarios que assumissem a aula, uma vez que nao podia estar
presente. O estagiario comecgou por iniciar os trabalhos na flauta, pedindo aos alunos que
tocassem as notas as notas de “D¢” a “L4”, com o intuito de trabalhar a postura correta para a

execucdo das mesmas e a afinacéo.

Posteriormente, os estagidrios trabalharam a cangdo ‘“Nasce Selvagem”. Comegaram por
colocar o video de uma performance ao vivo do grupo “Resisténcia”, contextualizaram a cangao
no panorama musical portugués, e criaram uma introducdo para os alunos tocarem na flauta
com as notas que tinham aprendido. A estagiaria ajudou em todo o processo, harmonizando no
piano os acordes da cangdo para os alunos tocarem a introducdo e cantarem a masica, enquanto

0 estagiario acompanhava na guitarra.
6.°B — Turma AOC - 14:30h as 15:15h

Dia 7 de outubro (segunda)
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Esta, & semelhanga da aula anterior, é igualmente uma aula AOC. O decorrer da aula foi igual
ao descrito na turma do 5.°A do tempo anterior.

Dia 14 de outubro (segunda)

Os alunos entraram na sala da DT, onde habitualmente as aulas ocorriam. O PC pediu a
colaboracéo de alguns alunos para se deslocarem com este até a sala de musica, para irem buscar
algum “instrumental Orff “. Foram levados um jogo de sinos, um xilofone baixo, um xilofone
soprano e um xilofone alto, bem como alguns instrumentos de altura definida como pandeiretas

e triangulos.

J& com os instrumentos na sala, estes foram distribuidos pelos alunos, enquanto o PC colocava
no QI a partitura da musica “Rama da Oliveira”, num arranjo simples feito pelo mesmo para

este tipo de instrumentario.

Os estagiarios dividiram-se pela sala, trabalhando com grupo de alunos que foram criados de
acordo com 0 que estava escrito na partitura. Nem se deu pelo tempo passar, pois o trabalho
estava a fluir e os alunos aderiram a esta atividade de uma forma positiva e colaboradora, pois
assim gue entraram comecaram logo a trabalhar e ndo existiu reprimenda com regras de sala de

aula.
6°B-oferta complementar
Dia 21 de Outubro (segunda)

Os alunos entraram em grande confusdo na sala de musica, que dispde de instrumental “Orft”,

0 que levou a que o PC revisse novamente as regras de sala de aula.

Com a turma mais calma, o PC colocou no QI a partitura para instrumental “Orff” da “Rama
2
da Oliveira”, com arranjo feito pelo mesmo, para os alunos cantarem a melodia com recurso a

partitura, enquanto o acompanhamento foi executado por uma aluna no Xilofone Baixo.

Para criar harmonia, juntou-se a Guitarra tocada pelo estagiario, posteriormente o xilofone
soprano e 0 metalofone contralto. Apesar de algumas dificuldades, principalmente no que
consistia em ler a partitura, tendo de ter sido efetuado uma grande parte do trabalho com
pergunta/resposta ou imitacdo, lembrando o metodo Suzuki, a aula terminou com os alunos a

cantar a melodia com o acompanhamento dos instrumentos acima referidos.

62B-oferta complementar
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28/10/2019 - segunda

Os alunos entraram na sala, a correr a volta das mesas, a gritar uns com os outros, com as flautas

na méao a emitir sons e a soprar forte como se de um apito se tratasse.

O PC, com base no comportamento dos alunos, decidiu ter uma conversa acerca das normas e
regras da sala de aula, enquanto ligava o computador e abria a caixa de correio para enviar um

e-mail &8 DT. Desviando o olha para a turma, olha para um aluno e diz:
PC - “Vai la fora.”

A: Mas o que é que eu fiz?

PC: “Nada. E o professor que é tonto!”

Com a saida do aluno em causa, as normas e regras da sala de aula foram novamente revistas

enquanto PC abria a plataforma “Cantar Mais” e a projetava no QI.

Aproveitando o trabalho que tinha feito com a turma do 5.°A, nesse dia de manh&, para a

apresentacao da festa da escola, o PC ensinou a “Cang¢ao do Robot Azul”.

O processo de ensino foi semelhante, pois a musica foi ouvida vérias vezes com recurso a
partitura com letra, para assimilacdo e a primeira abordagem, o PC pediu aos alunos que

cantassem a melodia com a silaba “No”.

Alguns alunos, ndo estavam a participar na aula, e comegaram a falar sozinhos, ou a chamar os
colegas da mesa da frente, até que o PC questionou 0 comportamento deles, até que um aluno

respondeu que nao gostava daquela muasica e que ndo a queria aprender.
Nisto o PC, desabafa para os estagiarios:
PC — “Nao ha respeito nenhum! Estdo sempre a dar resposta! Sempre a dar na cabeca e nada!”

Dando continuidade a aula, cada vez que um aluno estava desatento e a conversar, o PC, foi

mandando os alunos para a rua, indo ao todo 6 alunos.
Quando os alunos iam a sair acompanhados por um dos estagiarios, o PC diz:

PC - “Eu sou professor de musica. Nao sou psicologo. Quem ¢ que conhece o filme “Escola de

Rock? Eu acho que vocés deviam ver esse filme para terem uma nogao das coisas!”

A aula ficou assim interrompida, uma vez que ja ndo se continuou com a cangdo, sendo o

restante tempo de sala de aula utilizado para os chamar a razéo.
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Concluindo, apenas se ouviu a masica uma Unica vez. Na minha opinido foi uma aula perdida,
no sentido de que ndo se trabalhou quaisquer conteddos musicais, mas sim onde foram
novamente revistos comportamentos e regras de sala de aula. Nisto um aluno tentou interromper
o0 professor, 0 que levou a que o PC elevasse o tom de voz, mostrando que estava chateado e
furioso com os acontecimentos daquela aula. A pouco e pouco, nenhum dos alunos estava a
prestar atencdo ao que estava a ser dito e comegaram a arrumar, e a olhar para as horas,

comecaram a sair da sala sem autorizacao do PC.
6°B-oferta complementar
Dia 11 de Novembro

A entrada em sala de aula atribulada, com os alunos a falar alto e a gritarem uns com 0s outros,
a chamarem nomes, a atirarem mochilas ara cima das mesas e para o0 chdo, a fazerem rasteiras

nos colegas que iam a sua frente.

Isto levou a que 0 PC, colocasse as regras no QI, passando toda a aula a falar sobre as mesmas.
Foi um mau dia...

5.°B - Turma AOC - 13:30h as 14:15h

Dia 9 de outubro (quarta)

Sendo esta uma turma de AOC, o PC trabalhou técnica de flauta de bisel. A aula comecou com
15 minutos de atraso, houve alteracédo e defini¢do de lugares. O PC comentou gue tinha visto o
video da “Cancao das bolachas a comer pizza”, can¢do esta, que os alunos tinham realizado no

tempo do intervalo.

Retomando a pratica da flauta e a sua técnica desenvolvida pelo PC ao longo de varios anos em

contexto de sala de aula, esta consiste em 5 fases:

1.2 fase — os alunos colocam a flauta em posicéao de tocar, mas apoiada no queixo, tapando todos
os orificios com a dedilhacdo correta, comecando por tapar o Unico orificio que se situa na parte
de tras da flauta com o polegar da mao esquerda, colocando depois o polegar da méo esquerda
no primeiro orificio a contar de cima, para executar a nota si, € assim sucessivamente até chegar
anota D6 com o polegar da mao direita. No decorrer deste processo, é dito que serdo colocados
o0s dedos um a um, mas aquando da nota Fa, muitos alunos colocam o dedo mindinho da méo
esquerda no lugar desta nota, quando esta devia ser feita com o indicador da mé&o direita, passo

este que depois tem de ser corrigido e repetido, até ficar mecanizado.
91



Durante esta fase, houve um aluno que perguntou porque é que o dedo mindinho da méo
esquerda ficava de fora, ao qual o PC respondeu que a flauta so tinha nove buracos. O aluno
por sua vez afirmou que nos tinhamos vinte dedos, ao qual o professor respondeu em forma de

pergunta retorica se o aluno tocava flauta com os pés.

2.2 fase — Com os dedos todos colocados na flauta pede aos alunos que movimentem cada um
dos dedos pela ordem como os colocaram na flauta, a vez, levantam e baixam o mesmo dedo
duas a trés vezes, a comecar pelo polegar da méo esquerda, terminando no mindinho da mao
direita. Este é um dos exercicios que sdo aplicados na préatica de flauta de bisel e servem para
controlo de dedilhacdo (Hauwer, 1992, p. 35). Ainda nesta fase, o PC, agrupa os alunos em 4
ou 5 alunos, espalhados pela sala, nomeia um lider, normalmente o aluno com mais facilidade,

e em circulo continuam a fazer este exercicio.

3.2 fase — Pede aos alunos que regressem ao seus lugares habituais, pede aos alunos que
coloquem a flauta na posicdo de tocar, com a mesma apoiada no queixo e pede aos alunos que
apenas segurem nesta com a mao esquerda e o braco direito seja colocado na extensdo do corpo
com a mao direita para baixo, depois pede aos alunos que troquem, de modo a que a mao direita
fique colocada na flauta tapando os orificios respetivos, fazendo com que o bragco esquerdo
fique ao longo do corpo com a mao esquerda para baixo. Este exercicio vai-se repetindo
algumas vezes, de modo que este gesto executado de forma automatica, sirva também para

tomada de consciéncia de como a mao se deve posicionar na flauta.

4.2 fase — os alunos colocam a flauta pousada em cima da mesa com o bisel virado para a
esquerda, e com o buraco do polegar esquerdo virado para cima, e a indicacdo do PC, os alunos
pegavam na flauta sem olhar para o que estavam a fazer, ou como PC sugeriu, que olhassem
em frente, fixando um ponto, e simulando a posicao de tocar, com a flauta apoiada no queixo,

tapavam todos os orificios da mesma com a dedilhacdo adequada.

5.2 fase - Passada esta simulagdo, o exercicio com o bisel em cima da mesa era igual, mas desta

vez terminava com execuc¢do da nota D6 grave.

O objetivo destes exercicios, para além de mecanizar a forma como os alunos manuseiam a
flauta de uma forma natural, € também o de trabalhar a afinagdo. Desta forma e com uma nota

em unissono, permite que os alunos se ougam todos e controlem a saida do ar (emisséo sonora).
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Durante a execucao destes exercicios, 0s estagiarios movimentaram-se pelo espaco dando apoio
ao PC na correcdo de posturas e dedilhacGes, ajudando assim desta forma os meninos que

tinham mais dificuldade.

Na fase final da aula, cantou-se a cancdo "Rama da Oliveira", que ja fazia parte do léxico
musical dos alunos. Uma vez que esta sala tinha piano e guitarra, os estagiarios combinaram a

tonalidade rapidamente (C,C,F,C,Am,G,G e C) e, decidiram acompanhar os alunos.
Nesta aula, para além dos estagiarios observarem, também participaram da aula.
5°B

Dia 16 de outubro (quarta)

Nesta aula o professor aproveitou para rever as fases da sua técnica de fluta, trabalho este,
desenvolvido na aula anterior, executando na parte final da aula a Gltima fase deste exercicio

L9

onde era pretendido os alunos tocarem a nota “Dd” em unissono.
5.°B-A0C
30 de outubro (quarta)

Apesar da entrada em sala de aula ter sido mais calma, os alunos demoraram 12 minutos a entrar

dentro da sala, sentarem e a tirar o material necessario para a mesma.

Foram revistas as fases 3 e 4 no processo de aprendizagem da flauta. “Piano” e “afinagdo”
foram as palavras de ordem para assim os alunos obterem um melhor “som” na flauta. Os

exercicios foram executados, primeiro em grupos pequenos e depois com a turma toda.

Perto do final dos exercicios com a flauta, os alunos tocaram na flauta as notas de Do grave a
Sol em semibreves, minimas, seminimas e colcheias com o acompanhamento da estagiaria ao

piano.

Findados os exercicios com a flauta, os estagiarios tomaram a iniciativa de ensinar a can¢do
“Nasce Selvagem” do grupo musical portugués “Resisténcia”. Foi explicado o seu contexto no
panorama nacional, foi visualizado o video de uma performance ao vivo, e com e letra da
cancdo no QI comegdmos por ensinar o refrdo, com a acompanhamento de guitarra e piano
pelos estagiarios, enquanto o PC optou por tocar a melodia na flauta. As estrofes foram cantadas

pelos estagiarios, e uma vez que o refrdo ja tinha sido previamente trabalhado, conseguiu-se
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fazer a cancdo toda. Esta foi uma atividade bem recebida pelos alunos, pois quando soou o

toque de saida, os alunos deixaram a sala a trautear a cancao de uma forma bem animada.

Nesta aula, destaco um aluno, que era portador de algumas dificuldades, que, assim que
reconhecem a musica, sobre de imediato identificar o grupo que cantava a musica, bem como

tinha escrito a letra da mesma.

5°B-A0C

Dia 6 de Novembro quarta

A aula comegou, e a maioria dos alunos ainda ndo estava dentro da sala de aula.

O PC, iniciou a aula com a revisdo da Ultima fase da técnica de flauta, ou seja, a fase com o
bisel para baixo e para o lado esquerdo, e num movimento rapido colocar em posi¢do de tocar

e emitir a nota “Do”.

Este exercicio, foi repetido algumas vezes até os alunos conseguirem ter um som homogéneo e
afinado. Quando atingidos 0s objetivos, passaram para o exercicio de pergunta resposta em
seminima e colcheia apenas com a nota DO, alternando apenas as figuras ritmicas para

trabalharem o ataque com a silaba “t4”, imitando o PC.

Posteriormente o PC dirigiu-se ao quadro pautado e escreveu as notas de “Dé” a “Sol” em
semibreves, e pediu aos alunos que tocassem. Desenhou por baixo, as figuras: minima,
seminima e colcheia, explicando que iriam fazer sequéncias das notas do | ao V graus, primeiro

com uma semibreve, depois com 2 minimas, com 4 seminimas e com 8 colcheias.

Os estagiarios acompanharam cada um dos graus da escala no piano e na guitarra, ascendente

e descendentemente na sequéncia pedida pelo PC varias vezes em “loop”.

Quando olhamos para o reldgio faltavam 6 minutos para a aula terminar, pelo colocdmos no QI
a can¢ao “Nasce Selvagem” do grupo portugués Resisténcia num dos concertos ao vivo que
eles deram, e como ja muitos conheciam a musica, antes de sairem para o intervalo, cantamos

o refrdo, com 0 acampamento por parte dos estagiarios com os instrumentos ja acima referidos.

52B-oferta complementar

Dia 13 de Novembro
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13:30 — Os alunos entraram na sala e comegaram logo a ocupar 0s seus lugares

Enquanto o PC, escrevia no quadro a clave de Sol e as notas de “D¢” a “Sol”, um aluno pergunta

aos estagiarios:
A - “Professores, estdo tristes?”, ao qual o estagiario responde:
S - “Nao”, e a estagiaria continua:

M - “Ha dias melhores que outros e¢ ha dias em que estamos mais cansados, e hoje é 0 n0sso

dia!”, ao qual outra aluna responde:
A - “Ahhh, por isso é que chegaram atrasados!”.

Os estagiarios ficaram estupefactos com a resposta do aluno, uma vez que no decorrer do

estagio foram sempre pontuais.

Ja haviam passados 9 minutos e ainda havia alunos a perguntar se podiam mudar de lugar. Nesta
altura, os alunos ja deviam de ter percebido que os lugares ja estavam estipulados desde o

primeiro dia de aulas, e de que ndo existiriam trocas a seu querer.

O PC que estava virado para o quadro, onde estava a terminar de escrever as notas, virando-se

para a turma, diz:
PC — “Bom vamos 14 comegar a aula!”, mas nisto estdo trés alunos na conversa, e o PC reage:

PC - “Nao ha mais simpatia. A minha simpatia acabou aqui! Vocés nao tém gratidao por quem

vos trata bem!”, e mandou os alunos para a rua, ficando esta reduzida a 23.
Continuando, o PC pergunta a um aluno:

PC - “Eu até ja me esqueci o que € musica! O que € isto?”

A - “Quem? Eu?”, responde o aluno.

PC - “Mas ha aqui mais alguém com o teu nome nesta sala?”, e apontando para a clave de Sol
pergunta ao aluno onde esta se inicia e que nota fica nessa linha. Continua a perguntar que notas

ficam na linha e que notas ficam nos espacos. E apontando para outro aluno, pergunta:
PC — “Que nota ¢ esta?”
A - “Eu nao sei”

PC - “Este é o Do 3 rapaz, escreve isto na cabega! A quantos metros é o penalti?”’
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A-“AT11.“

PC - “Entao se sabes a quantos metros ¢ o penalti também tens de conseguir saber que nota ¢

"’

esta!”, diz o professor em tom de brincadeira.

Este, continuou a apontar para o quadro e a fazer perguntas aos alunos sobre as notas e as
figuras, e, depois de um abreve explicacéo, pediu aos alunos que colocassem a flauta em posicéo
de tocar, e, com a esta apoiada no queixo, pediu aos alunos que cantassem cada uma das notas
com a silaba ”t4”, com a duragdo de uma semibreve, e posteriormente a sua indicacdo, que as

tocassem na flauta.

Este exercicio foi repetido com as figuras minimas, seminimas e colcheias, e enquanto o PC
orientava a turma, os estagiarios tocavam no piano e na guitarra 0s graus correspondentes a

cada uma das notas, com a respetiva duracéo

Posteriormente, o PC realizou com cada uma das notas, frases com células ritmicas diferentes

para processo de pergunta/resposta, em que estes tinham de o imitar.

No final da aula retomamos a aprendizagem da cangdo “Nasce Selvagem”, onde abordamos
questdes como a forma da cancdo e a sua estrutura, e, com a letra no QI, e com os estagiarios a

acompanhar na guitarra e no piano, os alunos cantaram a cangéo toda.
5.°C - Turma AOC - 13:30h as 14:15h
Dia 10 de outubro (quinta)

Esta turma tem 24 alunos. Sendo uma turma AOC de musica, o0 PC esteve a ensinar técnica de
flauta. Esta técnica consiste em ensinar corretamente a postura correta para a execucao da

mesma, ja descrita na primeira aula observada no 5.° B.

Com a turma dividida em grupos, o PC, deslocou-se pela sala para ajudar e dar indicagdes aos
alunos acerca do trabalho a desenvolver.

Um dos alunos néo tinha levado flauta, pelo que o PC, questionou porque este ndo a tinha
levado. O aluno respondeu que se tinha esquecido e o PC respondeu em tom de brincadeira que
também se ia esquecer de Ihe dar nota.

Dia 17 de outubro (quinta)
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5C

Nesta aula o professor comegou por rever as fases da técnica de flauta, realizados na semana
anterior. Procedeu assim as trés Gltimas fases, ja acima descritas, separando-0s por grupos com

um lider cada para a realizacdo dos exercicios.

Passado algum tempo, pediu aos alunos para voltarem aos seus lugares de sala de aula, pediu

que a vez e a sua indicacdo comegassem a tocar a nota “Do”.
5.°C-AOC
31 de outubro (quinta)

A aula foi na sala da DT, e a entrada em sala de aula foi um pouco conturbada por parte de trés
alunos, que falam alto e correm a volta das mesas, agredindo-se verbal e fisicamente,

destacando-se pelo seu comportamento dos restantes colegas.

Nesta aula, o PC reviu as Gltimas fases do processo de aprendizagem da flauta de bisel, e foi
notorio na cara dos alunos que ja estavam um pouco cansados de estar novamente a repetir os

mesmos exercicios da semana anterior. Um aluno interrompeu e perguntou ao professor:
“Quando vamos fazer outra coisa? E porque ja estou farto de fazer sempre o mesmo.”
Ao qual o PC responde:

“Eu venho aqui prestar um servigo de qualidade, acho eu, se ndo, ndo estava c! Se ndo gostas

de c4 andar porque ¢ que ndo mudas de escola?”

Os alunos calaram-se e continuaram a fazer os exercicios até que um dos alunos comecgou a
bater com a flauta na mesa e na cadeira, com o intuito de chamar & atengdo e desestabilizar o

decorrer da aula e o PC diz:

“Stop! Esta quieto! Nao facas isso! Vocés ndo tém consciéncia de que quando tiverem filhos

eles vao precisar destas cadeiras?”

Os miudos ficaram com ar de espanto a olhar uns para os outros, sem saber o que dizer ou

pensar. Até a estagiaria ficou sem reacao.

Dando continuidade a aula, e chegados, a tltima fase do exercicio, tocaram a nota “D6” e com
ritmos alternados entre seminimas e colcheias, imitando o que o professor fazia, em forma de

pergunta/resposta, avancaram na escala Maior até a nota “Sol”.
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5.°C - AOC
Dia 7 de Novembro - quinta

A entrada na sala de aula foi mais tranquila que o habitual e rapidamente os alunos iniciaram
os exercicios de flauta como aquecimento. Todos juntos trabalharam a afinagdo em “Piano”

com a nota “D06”, sendo utilizado os mesmos métodos das aulas anteriores.

Dirigindo-se ao quadro, o PC desenhou a clave de sol, explicou para que servia, desenhou a
nota “Sol”, e explicou as figuras musicais com som e com siléncio: semibreve, minima,

seminima e colcheia.

Os alunos tocaram na flauta as notas de “D6” a “Sol” na flauta em semibreves, sendo
posteriormente a turma dividida para a execucdo de um pequeno canone. Desta forma o 1.°
grupo comecgou a tocar por graus conjuntos as notas do | ao V graus ascendentes, e quando
estava no 3.° grau, entrava o0 2.° grupo no grau I, tocando assim o mesmo exercicio que o 1.°

grupo, encontrando-se apenas na ultima nota.
5.°C-oferta complementar
Dia 14 de Novembro

O PC ainda ndo tinha chegado, pelo que a estagiaria tomou a iniciativa de abrir a porta, entrar
com os alunos e comecar a aula. A entrada foi um pouco atribulada, com os alunos a gritar, com

garrafas de 4gua a “voar” e com outros alunos aos pontapés nas mochilas dos colegas.

Assim que pousou 0s seus pertences, e com alguns alunos ainda a falar e ainda de pé sem
estarem sentados nos seus lugares, a estagiaria pediu aos alunos que retirassem as flautas e a
colocassem em cima da mesa. Tendo observado as aulas do PC, e das fases pela qual a técnica
de flauta passava, a estagiaria deu assim continuidade aos exercicios habituais que o PC fazia

em sala.

Com a turma em siléncio, os alunos perceberam que era para comecar a aula e que ndo havia
espaco para “tempos mortos”, a estagidria, comecgou por questionar os alunos sobre a entrada
em sala, e apos uma breve conversa os alunos reconheceram que o seu comportamento ndo era

0 adequado, pedindo desculpa pelo ocorrido.

Ultrapassada esta situacéo, a estagiaria, comecgou por realizar a Gltima fase dos exercicios de
técnica de flauta do PC, que consistia em: os alunos, a sua indicacdo, pegarem na flauta e

colocarem em posigdo de tocar, e, executar a nota “Do”. Posteriormente, dirigiu-se ao quadro
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e fazendo as 5 linhas da pauta, e, & semelhanca do que o PC fazia, e efetuou as mesmas
perguntas que o este habitualmente fazia. Neste caso, o que era a Clave de Sol e para que servia,
em que linha ficava e qual a nota da 2.? linha, e, escrevendo as notas de “D6” a “Sol” em
semibreves, perguntou qual a duracdo daquela figura musical, pedindo depois que os alunos
executassem as notas escritas no quadro com os tempos corretos, enquanto a estagiaria marcava

a pulsacdo com o estalar de dedos.

Durante a execucgdo deste exercicio, 0 PC chegou com o estagiério, e foi ligar o computador,
assumindo depois o resto da aula. Voltou a pedir aos alunos que executassem as notas
anteriormente escritas no quadro em semibreves, minimas, seminimas e colcheias. Durante este
exercicio a estagiaria, dirigiu-se ao piano, e 0 estagiario pegou na sua guitarra e executando 0s
graus da escala ascendente e descendentemente, marcando a pulsacdo, acompanharam os alunos

durante o exercicio.

Findado este exercicio, o professor pegou na flauta, e, numa sequéncia de pergunta/resposta,

executou algumas células ritmicas, apenas com uma nota, para que os alunos o imitassem.

O B 5 B P B 5 1 5 B 1 1 1 S 5 s 5 9

Foi alternando entre seminimas e colcheias, indicando aos alunos que o ataque deveria ser feito
com a silaba “t4”. Constatando que alguns alunos estavam com dificuldade na realizacao dos
exercicios, os estagiarios, chamaram esses alunos a parte, pediram-lhes que trouxessem consigo
a flauta, e foram para uma area da sala mais reservada, mas com algum espaco, neste caso o

hall de entrada da sala, junto a porta, e, ajudaram os alunos na execucao desses exercicios.

Ja com a aula a aproximar-se do fim, o PC, dirigiu-se ao piano e decidiu rever o exercicio
anteriormente feito em aula na integra com semibreves, minimas, seminimas e colcheias, para

perceber se o exercicio para os ataques com as silabas “ta” tinham sortido efeito.
Dia 18 de Novembro
52A-oferta complementar

O PC nédo pbde estar presente e como é a minha turma curricular eu e a Professora Maria

aproveitamos para continuar a trabalhar a cangdo “Nasce Selvagem”.
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Os alunos ja tocam as notas Sol L& Si e D6 agudo nas flautas e fizémos um arranjo para a cangao

com essas notas.

Os alunos aprenderam a identificar essas notas na pauta e utilizamos a figura de ritmo semibreve

para o arranjo/melodia.

Falamos sobre os elementos que estdo na pauta como a clave de sol, que identifica a noa sol na

22 linha e falamos sobre a armacgdo de compasso (4/4 quaternario).
Os alunos identificaram também a barra de compasso e a barra de fim e repeticéo.

Interpretamos a can¢do com a introducdo de flauta e continudAmos a aprendizagem e

compreensdo da letra.
Dia 18 de Novembro
6°B-oferta complementar

Nesta aula o PC optou por trocar de sala de aula para podermos estar numa sala com

instrumentos musicais.
A mudanca de sala ndo correu bem...

Os alunos pioraram o comportamento. Claramente aproveitaram a mudanga para testar as regras
de sala de aula. A planificacdo previa a aprendizagem da cangdo “Balada do desajeitado” dos
DAMA, compreensdo da letra e arranjo para instrumental Orff, mas 0 mau comportamento dos
alunos obrigou o PC a escrever um email a DT para a informar do sucedido.

Dia 21 de Novembro
6°C-turma curricular
Sumario:

2° momento de avaliacédo

Nesta aula o PC comegou com a pratica de flauta com a cang@o “love hearts” do manual.
Serviu de aquecimento e preparacdo para 0 momento de avaliag&o.

Os alunos foram avaliados pela qualidade da afinagéo, postura e execucdo da melodia.
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Para a avaliagdo o PC usou a musica “Love hearts” que estd em F& Maior e inclui a nota Sib, 0

que exigiu maior atencao devido a dificuldade de articulacdo dos dedos com as outras notas.

Mais uma vez e naturalmente por um momento de avaliacdo, 0 comportamento geral da turma

melhorou.

Dia 2 de dezembro

6B

A turma entrou agitada. Passados 12 minutos ainda ndo tinham sossegado.

O PC ligou o computador. Abriu 0 mail para enviar a professora Ana Luisa, dr desta turma.

Enquanto isto houve um aluno que espirrou de uma forma deseducada. O professor mandou
logo para a rua. E o aluno ripostou perguntando se agora ndo poderia espirrar. Entretanto sai,

mas volta atras para ir buscar a mochila. O prof disse pra ele apenas sair e deixar a sala.

abertura da festa do 51° aniversario. Foi pedido que preparassem um tema instrumental que
estivesse relacionado com o tema “paisagens emocionais”, que serviu de mote para a festa.
Estiveram em ensaios da parte da manhd, pois para além do tema que prepararam, o professor
Samuel teve uma turma em ensaios gerais que participou igualmente na festa. Para além disto
o professor Samuel ajudou na montagem do cenario fazendo trabalho de luzes e som nesse

mesmo espagco.
Dia 13/02
Correcéo do teste de avaliacao realizado no dia 23 de janeiro

Comegamos com a correcao da parte tedrica
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Anexo Il — Teste Escrito

~

FUNDACAO cesl  VIDAL

DISCIPLINA " a

NOME DO ALUNOCA) =
CLASSIEICAQRD! ) = s i

VALORES ’ =

ASSINATURA PROFESSOR(A)

SUMATIVA

ANO _62

TURMA _

ANO LETIVO
20000 SXeY 270452 0
DATA

N

ASSINATURA ENC. EDUCACAD = R

Lé com atengdo todas as perguntas que te sdo feitas, ouve em siléncio todos os exemplos e depois responde,

assinalando um X na resposta certa:

Parte Auditiva

Notas Dé a Sol com Minimas e Seminimas

A — Identifica auditivamente os seguintes exercicios musicais, escrevendo o respetivo nimero

nos quadrados.

o1 , 4
y A o 1 i 1L 1L 1 1 1 .
T 3 e | e e e |
TV EE SO L ¥+ ¥ & 4
Renfa o3 4t & Soealiya sofu 1l Qo)
A ew,. e
%;‘f = = = T2
L4 L d - > L4
R: r [1 [ l 1 L
B. Identifica auditivamente intervalos melddicos, harmdnicos e acordes.
il Intervalo melédico Intervalo harmoénico Acorde
2 Intervalo melédico Intervalo harménico Acorde
35 Intervalo melddico Intervalo harménico Acorde
4. Intervalo harménico Acorde

Intervalo melédico

1/4

MOD.APOIOFA.00

INICIO EM® 28/09/2018
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C - Identifica, pelo timbre, a que familia pertence o instrumento que vais ouvir.

1 Aerofone Cordofone Idiofone Membranofone | Eletrofones
2 Aerofone Cordofone Idiofone Membranofone Eletrofones |
3 Aerofone Cordofone Idiofone Membranofone Eletrofones

D - Vais ouvir 3 cordofones, identifica-os escrevendo o seu nome.

AN ¢

1 Vidle &ee
2 \(\n\ [l/lg
3 Lon fhee | YU

E = Vais ouvir 4 Aerofones, identifica-os escrevendo o seu nome.

4\,\ A 2
-

Dboe

Lr L L J‘ku\.«

BIWIN|-

\D, PRS2 TPD AR

Parte Escrita

F — Diz se é verdadeiro ou falso e corrige as falsas.

1- O ponto de aumentagdo aumenta uma pulsagdo a figura que tem o ponto.

Resposta:__ 0 pwuly s tonecdeiced awm

2- A melodia tem as notas escritas na vertical.

b bl

Resposta:_ |

3- O fagote pertence a familia das cordas.

Resposta: 1 ( ueOleanis

4- O sustenido desce meio-tom a nota.

/

/
Resposta:__ 5900  heLs A

5- Os Timbales sdo classificados como Idiofones segundo a classificagdo de Hornbostel.

[

Ll f
Resposta: F D ANDPNUD [ T 2D

6- A ligadura de expressdo serve para prolongar a duragdo dos sons de altura indefinida.

/

Resposta: F/ o Laadune & pnelanaaed

L0 D

28/09/2018

g
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G - Escreve na pauta as notas correspondentes as posi¢des de dedos na flauta

®
(]
®
®
o
o
o
®
i . &8
i ®
S o
o
o
o

H — Escreve o nome de 4 aerofones de metal e 4 de madeira.

Q0000 e e

O
°
© - e
O To e
O o ELEF I
O

O
©
® )
Ld 2 5 R 1
° =1
® *—L—
@)

O

Aerofones de metal

Aerofones de madeira

N OWA 2 ¢

Oy

1

L\)De'
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| — Escreve o nome de 4 Cordofones e 4 Membranofones e/ou Idiofones.

Membranofones/Idiofones Cordofones
\~nawdaing Vioue
} X dand 78 W Dlpnwto
Tl DN noup e
bl ) Sodesd
5

J - Assinala o instrumento que nao pertence a respectiva familia.

Familia
o Caixa de Rufo ; Timbale g
da Percussdo e Sinos 5 Fagote
Familia das Cordas | Violino Contrabaixo ng)[é Harpa
//

Familia dos Sopros
Trompete Tuba Flauta Transversal | Trombone

de Metal

Familia dos Sopros ’ Clarinete
Flauta Transversal | Violoncelo Oboé

de Madeira

L — Escreve a escala de F4 Maior na forma ascendente com os respetivos graus, notas

musicais, tons e meios-tons.

Espero que tenhas compreendido o teu Teste!

4/4
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Anexo Ill = Letra da Cancdo Criada pelos alunos

Estou tdo triste, aqui fechado em quarentena
Ponho-me a pensar, serd que isto vale a pena!?
Afastado dos amigos, da escola e da rotina

Leva-me a pensar que esta vida é uma cretina

Este virus ataca a cada minuto que passa
Faz o mundo parar, temos de nos habituar
Em isolamento, o tempo passa muito lento

Nesta situagdo, vou ocupar o pensamento

Fechado aqui em casa, apenas com a familia
Quero ir a terra, visitar a tia Emilia
Mas por causa do Covid, tenho de me proteger

J4 nem saio pra correr, é sé ver séries e comer

A continuar assim, quando sair vou rebolar
O verdo esta a chegar e eu gordo vou ficar
Com todo o distanciamento, que é obrigatdrio

Por este andar, nem 4 metros vao chegar

Refrao:

As saudades que eu ja tinha da minha velha escolinha
De brincar até mais nao

Meu deus como é bom |3 estar

A correr e a saltar

E os profes chatear

Quando isto acabar, para a escola vou voltar

De mdscara e de gel, s6 nao, levo o papel
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Vou voltar a correria, do que é o dia-a-dia

E pensar em estar presente na aula de geografia

Com os meus amigos eu vou estar basquete a jogar
No ring eu vou suar e um cesto irei marcar
O sol vou apanhar, e queimado vou ficar

Depois vou a natacdo para me poder refrescar

No refeitdrio eu, vou comer bem a valer
Almondegas com esparguete até nem é o maior frete
Salada russa proé almoco so se for pra emagrecer

Eu quero é ir pro bar para me poder lambuzar

Eu vou-me concentrar para melhores notas tirar
Quando as aulas acabarem para casa vou bazar
As férias estdo a chegar e pra praia vou surfar

Vai ser so curtir a grande até ao outono chegar

Refrdo:

As saudades que eu ja tinha da minha velha escolinha
De brincar até mais nao

Meu deus como é bom |3 estar

A correr e a saltar

E os profes chatear
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