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Resumo

Apesar de nao existir uma defini¢ao consensual do Pensamento Critico, podemos defini-lo
sumariamente como uma forma superior do pensamento, que integra inimeras competéncias
e disposicoes cognitivas: a fundamentacdo de hipéteses, a capacidade légica, as habilidades de
elucidacdo e avaliacdo, a identificacdo de fontes validas e confidveis e a avaliagdo de valores,
convicgdes e acdes. Este trabalho de investigacdo, Desenvolvimento do Pensamento Critico no
ensino profissional da Percussdo - Proposta de exercicio prdtico, visa fomentar o Pensamento
Critico de alunos de Musica no contexto ensino-aprendizagem da Percussao, no ambito de uma
Escola Profissional de Musica. Visa também observar, analisar e compreender as vantagens da
utilizagio do Pensamento Critico no referido contexto. E apresentada uma revisio de literatura
sobre (i) Breve contextualizacdo da evolucdo da musica do séc. XX e XXI, (ii) Realidade
técnica/interpretativa da Percussao, (iii) Pedagogias contemporaneas, (iv) Pensamento Critico
- definicdo, ensino/desenvolvimento e disposi¢des cognitivas/avaliacdo, (v) Categorias da
exploracdo instrumental. Sdo descritas metodologias/tarefas propiciadoras do Pensamento
Critico. E ainda proposto um exercicio pratico-artistico, Exploracdo instrumental como
ferramenta para o desenvolvimento do Pensamento Critico, que tem como principal enunciado:
tendo como dominio especifico a exploracido instrumental, como podemos proceder de forma
a efetuar uma possivel reinterpretacdo musical de uma obra originalmente escrita para
instrumentos de altura definida, utilizando instrumentos de altura indefinida? Os resultados
da investigacdo - embora ndo generalizaveis para contextos diferentes ou mais abrangentes,
em relacdo ao contexto em que o trabalho se realizou - sugerem que pensar criticamente torne
mais eficiente o processo de ensino-aprendizagem da Percussao.
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Abstract

Although there is no consensual definition of Critical Thinking, we can briefly define it as a
superior form of thinking, which integrates numerous cognitive skills and dispositions: a
foundation of hypotheses, a logical capacity, such as elucidation and evaluation skills, an
identification of valid and effective sources and assessment of values, beliefs, and actions. This
research work, Development of Critical Thinking in Professional Percussion Education - Proposal
for a practical exercise, aims to promote the Critical Thinking of Music Students in the context
teaching-learning of Percussion, within the scope of a Professional School of Music. It also aims
to observe, study, and understand the advantages of using Critical Thinking in that context. A
literature review is presented on (i) Brief contextualization of the evolution of XX and XXI
century music: (ii) Technical/interpretative reality of percussion, (iii) Contemporary
pedagogies, (iv) Critical Thinking - definition, teaching/development, and
cognitive/assessment dispositions, (v) Categories of instrumental exploration. In this
investigation, methodologies/tasks conducive to Critical Thinking are described. A practical-
artistic exercise is also proposed, Instrumental exploration as a tool for the development of
Critical Thinking, which has as its main question: having instrumental exploration as a specific
domain, how can we proceed in order to carry out a possible musical reinterpretation of a work
originally written for instruments of defined pitch, using instruments of indefinite pitch? The
research results - although not generalizable to different or broader contexts, in relation to the
context in which the work was carried out - suggest that thinking critically makes the teaching-
learning process of Percussion more efficient.

Keywords

Teaching; Critical Thinking; Percussion; Instrumental exploration; Musical
reinterpretation.
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Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percusséo - Proposta de exercicio pratico

Introducao

No ambito da Unidade Curricular de Pratica de Ensino Supervisionada do 22 ano de
Mestrado em Ensino da Musica da Escola Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico
de Castelo Branco, foi desenvolvido o presente relatério de estagio, que se encontra dividido
em duas partes. A primeira parte integra a descricdo do estagio realizado na ARTEAM - Escola
Profissional Artistica do Alto Minho, no ano letivo 2020/2021. Esta primeira sec¢do do
trabalho explana a caracterizacdo da escola e do meio envolvente, a caracteriza¢do dos alunos,
os objetivos e conteddos programaticos, os critérios de avaliacdo, os relatérios das aulas e a
reflexdo critica sobre o trabalho realizado ao longo do ano. A segunda parte apresenta o projeto
de investigacdo intitulado Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da
Percussdo - Proposta de exercicio pratico. Esta segunda parte encontra-se subdividida em duas
seccoes:

- A contextualizacdo tedrica, nomeadamente o enquadramento conceptual, teérico e
técnico dos contelddos abordados na investigacao-acao: breve contextualizacdo da evolucdo da
musica do séc. XX e XXI, realidade atual da pratica/pedagogia da Percussdo, pedagogias
contemporaneas, Pensamento Critico e exploracio instrumental da Percussao;

- O Exercicio Pratico - Exploracio instrumental como ferramenta para o desenvolvimento
do PC (projeto de investigacdo-acdo), onde sdo enumerados os objetivos, as metodologias, a
estruturacdo e implementacdo do projeto, e, consequentemente, a recolha e andlise dos
resultados. Os resultados de todo o processo serdo expostos e discutidos reflexivamente,
colmatando todo o processo de investigacdo com as principais consideracdes finais.
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1. Caracterizacao da Escola e do Meio Envolvente

1.1. Contextualizacdo Geografica, Socioeconémica e Histéria da
Cidade de Viana do Castelo

Viana do Castelo é uma cidade portuguesa, capital do distrito, na regido Norte, e integra a
sub-regido NUT III do Alto Minho. E sede do municipio de Viana do Castelo, com 314 km? de
area e conta com 40 000 habitantes. O nimero de residentes em todo o
municipio, subdividido em 27 freguesias, € de 91 0000 habitantes. O
municipio é limitado a norte pelo municipio de Caminha, a leste
por Ponte de Lima, a sul por Barcelos e Esposende e a oeste pelo Oceano
Atlantico, tendo um total de 24 Km de Orla Costeira.

A ocupagdo humana da regido de Viana remonta ao Mesolitico,
conforme testemunham inimeros achados arqueoldgicos, anteriores a
cidadela pré-romana, no Monte de Santa Luzia.

Viana do Castelo possui um clima mediterranico do tipo Csb2.

. o Na cidade podem ser observados

0s estilos arquitetonicos
Figura 1 - Localizacao
geografica de Viana do

Castelo

renascentista, manuelino, barroco e Art Déco.

Em 2008 foi a regido que menos contribuiu para o PIB
da zona Norte. Contudo, entre 2000 e 2008 apresentou
uma evolucao de 1.2%, acima da média nacional. Viana do
Castelo, segundo o Banco Espirito Santo, foi o segundo
concelho mais exportador do Minho, representando 37.1%
das exportacdes. Em 2019, Viana do Castelo apresentava-
se como o concelho com mais populagao ativa da regido
(41.8%).

Figura 2 - Distrito de Viana do Castelo

1.2. ARTEAM - Escola Profissional Artistica do Alto Minho

Segundo a Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués, no artigo 192:

A formagdo profissional, para além de complementar a preparagéo
para a vida ativa iniciada no ensino bdsico, visa uma integragcdo
dindmica no mundo do trabalho pela aquisicdo de conhecimentos e de
competéncias profissionais.

Em 1992, surge entdo a Escola Profissional Artistica do Alto Minho (ARTEAM), “ao abrigo
do Decreto-Lei n? 26/89 de 21 de janeiro, mediante despacho conjunto dos Ministérios da
Educacao e do Emprego e Segurancga Social. Teve como entidades promotoras a Academia de

'"Figura 1 e figura 2 - http://www.cm-viana-castelo.pt/ (acedido em junho de 2021).

’Classificacao de Koppen - Clima temperado com Inverno chuvoso e Verdo seco e pouco quente.
https://www.ipma.pt/pt/educativa/tempo.clima/?print=true (acedido em junho de 2021).
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Musica de Viana do Castelo e, dois anos mais tarde, a Cimara Municipal de Viana do Castelo.
Por imposicao do Decreto-Lei n? 4/98 de 8 de janeiro, a figura dos promotores é substituida
pela entidade proprietaria. Surge, assim, a 4 de novembro de 1999, a Fundacéo Atrio da Misica
(FAM)” (Projeto educativo ARTEAM 2019/2022).

A Escola Profissional Artistica do Alto Minho (ARTEAM) é uma instituicdo privada que
integra a rede de ensino nacional, desfruta de autonomia pedagdgica, administrativa e
financeira, e é tutelada pelo Ministério da Educacdo. Ao longo de mais de 25 anos de
atividade formativa, a ARTEAM tem revelado a obtencdo de uma panéplia de resultados
positivos, passiveis de escrutinio, ndo sé pelo nimero elevado de diplomados em
exercicio de atividade profissional como instrumentistas, docéncia, ou outra, mas
também pela participa¢do no plano de desenvolvimento estratégico cultural e artistico
da regido.

A Instituicdo conta com ex-alunos representados nas mais diversas
dreas profissionais no plano nacional e internacional, quer como
estudantes, quer como profissionais. Sdo exemplo: Jano Lisboa (Chefe de
naipe, Miinchner Philharmoniker); Ricardo Carvalhoso (tuba solista,
Philharmonia  Zurich); Ana Pereira (concertino, Orquestra
Metropolitana); Marco Pereira (violoncelo, Orquestra Gulbenkian);
Filipe Queirés (tuba solista), Orquestra Sinfonica Brasileira e na
Orquestra Sinfénica do Estado de S. Paulo, entre muitos outros
(Fundagdo Atrio da Miisica, 2017).

Viana do Castelo é um distrito que vive intensamente das suas tradi¢cdoes e dos seus
costumes. Desta forma, as bandas filarmoénicas desempenham um papel importante na
sociedade vianense. Consecutivamente, a escola, sabendo que as mesmas sdo frequentadas
pelos seus discentes, coloca este mesmo facto em consideracao, inserindo-o e adaptando-o as
suas metodologias.

() As escolas profissionais de musica sdo frequentadas por jovens
altamente motivados para o exercicio da profissdo como muisico,
apresentam elevados indices de sucesso e assentam os seus projetos
educativos coerentemente estruturados, com base local e/ou regional,
com forte marca na territorializagdo (Barbosa, 2012 citado por Vieira,
2014, p.20).

Tal como é arrogado pela ARTEAM, existe uma grande necessidade de contacto com a
comunidade e intervir sobre ela, criando habitos de consumo e desenvolvendo culturalmente
a mesma. Desde ha 25 anos, a EPMVC tem vindo a desenvolver varios projetos musicais e
pedagogicos, desde: concertos, estreias mundiais de obras musicais de compositores de
referéncia, concursos, workshops e masterclasses ministrados por figuras internacionais tais
como Jacques Zoon, Henrik Goldschmidt, Olga Pratts, Alejando Oliva, Jean Geofroy, Benoit
Cambrelin e Giorgio Mandolesi, obtendo pontuais da DGArtes e protagonizando atividades
interativas com a populacao vianense.
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1.2.1. Organograma e Infraestruturas ARTEAM

FAM
Conselho de Conselho de
Fundadores \ Administracio
Conselho
Fiscal
I
Direcio Gestdo Diregdo Conselho _ Equipa Servigos
Administrativa | Fi i Pedagdgi Consultivo Dinamizadora Externos
Qualidad
Conselho N Medici
Pedagégico Cantina {Informatica " o2 "°_|  yaccp
— trabalho
Diregdo de
Curso
| B
Coordenacio| [coordenacia |Coordenacs
de Misicade — 4o curso | T
Camara | \
Bl | cicrjase | Conselhode
Turma

Figura 3 - Organograma da Fundacéo Atrio da Misica

A partir de 2000, a Fundagio Atrio da Misica - Escola Profissional Artistica do Alto Minho
passou a disponibilizar a toda a comunidade escolar uma nova infraestrutura, respondendo
assim as exigéncias de um ensino musical de qualidade. As instalagdes, cofinanciadas pelo
FEDER e pela Camara Municipal de Viana do Castelo, situam-se cerca do ntcleo histérico da
cidade. Em 2008 foi concluida a adaptacido de um terceiro edificio, situado a sul, que amplificou
a capacidade de resposta da Escola as exigéncias colocadas pelos planos curriculares do ensino
profissional da musica. AARTEAM dispde de uma area total de 3060 m2. Para além dos espagos
necessarios para a gestdo administrativa e pedagogica, a populacio escolar da ARTEAM dispde
atualmente de 41 salas de aula, onde, de acordo com a sua tipologia (acusticamente
preparadas), sdo ministradas aulas de instrumento de caracter individual, musica de camara,
naipes e orquestra. Simultaneamente, e sempre que disponiveis, estas salas sdo utilizadas para
estudo individual dos alunos. Fazem ainda parte das infraestruturas da escola: uma biblioteca,
uma reprografia, uma sala de professores, um pequeno auditério (temporario, aguardando
pela construcdo de um outro) e um bar/refeitorio.

Planos Curriculares

Atualmente, a escola ministra o Curso Basico de Instrumento (CBI), equivalente ao 32 ciclo
de estudos, o Curso de Instrumentista de Cordas e de Tecla (CICT) e de Instrumentista de Sopro
e de Percussao (CISP), equivalente ao ensino secundario, com a duragio de trés anos cada. As
diversas especialidades sdo: cordas - violino, viola d’arco, violoncelo e contrabaixo; sopros
madeiras - flauta, clarinete, oboé e fagote; sopros metais: trompa, trompete, trombone e tuba;
e Percussdo. O plano de estudos, tabelas 1, 2 e 3, contém trés componentes de formacao:
componente sdcio cultural, que é comum a todos os cursos profissionais; a componente
cientifica, que é comum a todos os cursos da mesma area de formacio, neste caso, musica;
componente técnica, que varia consoante o curso, com uma carga horaria curricular que nio
deve exceder os 50% do total.
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Tabela 1 - Plano Curricular do Curso Basico de Instrumento (Nivel 2)

Carga Horaria

Disciplinas 12 ano 2%ano 3%2ano Total
(7°) (82) (99)
Sociocultural
Lingua Portuguesa 120 120 120 360
Lingua Estrangeira 100 100 100 300
Ciéncias Fisicas e Naturais 120 120 120 360
Ciéncias Humanas e Sociais 160 160 160 480
Matematica 100 100 100 300
Artistica
Formacgao Musical 80 80 80 240
Formacgdo Auditiva 40 40 - 80
Introduc¢do a Composi¢ao - - 40 40
Pratica de Conjunto 200 200 200 600
Praticas Individual e de Naipe 200 200 200 600
Instrumento 80 80 80 240
Instrumento de tecla 40 40 40 120
Total Horas Ano/Curso 1240 1220 1260 3720
Tabela 2 - Plano Curricular do Curso de Instrumentista de Cordas e Tecla (Nivel 4)
Carga Horaria
Disciplinas 12ano | 22ano | 32ano | Total
(79) | (82 | (99)
Sociocultural
Portugués 110 110 100 320
Lingua Estrangeira I, I ou III 80 80 60 220
Area de Integracio 80 80 60 220
Tec. da Inf. e Comunicagao 50 50 - 100
Educacao Fisica 50 50 40 140
Cientifica
Histéria da Cultura e das Artes 70 70 60 200
Teoria e Analise Musical 50 50 50 150
Fisica do Som 50 50 50 150
Técnica
Instrumento 90 90 90 270
Musica de Camara 60 70 70 200
Naipe, Orquestra e pratica de 135 135 70 400
Acompanhamento
Projetos Coletivos 80 80 70 230
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Formacgdo em Contexto de Trabalho 200 200 200 600
Total Horas Ano/Curso 3200
Tabela 3 - Plano Curricular do Curso de Instrumentista de Sopro e Percusséo (Nivel 4)
Carga Horaria
Disciplinas 12 ano 22ano 32ano | Total
(7°) (8°) (99)
Sociocultural
Portugués 110 110 100 320
Lingua Estrangeira I, I ou III 80 80 60 220
Area de Integracio 80 80 60 220
Tec. da Inf. e Comunicagao 50 50 - 100
Educacao Fisica 50 50 40 140
Cientifica
Historia da Cultura e das Artes 70 70 60 200
Teoria e Analise Musical 50 50 50 150
Fisica do Som 50 50 50 150
Técnica
Instrumento 90 100 100 290
Conjuntos Instrumentais 60 60 60 180
Naipe e Orquestra 135 135 130 400
Projetos Coletivos e Improvisacao 80 80 70 230
rl;g;g:ﬁ;lio em Contexto de 200 200 200 600
Total Horas Ano/Curso 3200

Adicionalmente ao cumprimento do plano curricular, os alunos estdo sujeitos, no ultimo
ano de formacdo, a realizar uma Prova de Aptidao Profissional (PAP), que se traduz na
preparacdo de um projeto individual que contemple as aprendizagens e conhecimentos
adquiridos ao longo da formagao.
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Comunidade Educativa

Tabela 4 - Disposicao da populacao discente pelos diversos Cursos/Anos

2020/2021
Nivel Curso
7.0 10
Nivel 11 CBI (cordas) 8.2 9
9.2 14
7.0 12
Nivel I CBI (sopros e percussio) 8.2 12
9.2 14
10.2 12
Nivel IV 11.2 11
12.2 10
10.2 11
Nivel IV 110 14
12.2 17

Tal como indica a tabela 4, existe uma média de 24,3 alunos por ano, nimero constante ao
longo dos anos. Por norma, o ndmero de alunos do secunddario é ligeiramente superior ao
numero de alunos do CBI, ja que a maioria dos alunos do CBI prosseguem os seus estudos para
o secundario e outros sé no secundario se inscrevem.

Contextualizacdo Geografica - Discentes

Os alunos sdo, em grande maioria, provenientes do distrito de Viana do Castelo. Como
podemos ver no seguinte grafico, tem ocorrido uma evolugido da proveniéncia de concelhos

10



Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percusséo - Proposta de exercicio pratico

deste mesmo distrito. No entanto, verifica-se que alunos de outras regides do pais, ndo s6 do
continente como da regido auténoma dos Ac¢ores, procuram esta escola para a obteng¢do da sua
qualifica¢do escolar e profissional.

Grafico 1 - Proveniéncia geografica dos alunos da ARTEAM, distrito de Viana do Castelo
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Grafico 2 - Proveniéncia geografica dos alunos da ARTEAM, externa ao distrito de Viana do Castelo
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Corpo Docente e Nao Docente

Do ambito de 56 formadores existentes na ARTEAM, 40 (71%) tém vinculo laboral com a
entidade, repartidos em 42% de mulheres e 58% de homens. Dos 40 formadores com vinculo
laboral todos tém formacdo superior e habilitacdo prépria, sendo que 3 (7,5%) possuem
Doutoramento, 13 (32,5%) Mestrado e 24 (60%), Licenciatura. De referir ainda que 83%
possuem profissionalizagdo e 15% encontram-se em processo de conclusio de
profissionalizacdo. Assim como, 9 (26%) possuem mais de 20 anos de servico e 10 (29%)
possuem mais de 10 anos de servico. Do universo total dos formadores 43 (77%) sao
profissionalizados e 7 (13%) encontram-se em processo de conclusdo de profissionalizacio.
Assim como, 11 (31%) possuem mais de 20 anos de servigo e 11 (31%) possuem mais de 10
anos de servigo.
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0 pessoal ndo docente da ARTEAM, respetivamente um total de 13 colaboradores, é afeto
a formacdo dos cursos profissionais e, simultaneamente, a outra instituicdo (entidade
promotora da escola profissional, que partilha o mesmo espago e equipamentos - AMVC |
Academia de Musica de Viana do Castelo). Os recursos humanos afetos a fun¢gdes nao docentes
constituem 19% da estrutura da ARTEAM. Do universo de 13 colaboradores existentes na
ARTEAM, 12 (92%) tém vinculo laboral com a entidade, repartidos em 50% de mulheres e 50%
de homens. Apenas 1 (8%) nao tem vinculo laboral por op¢ao do préprio.

Taxas de Sucesso

Tabela 5 - Taxa de prosseguimento de estudos do Curso Basico para o Curso de Instrumentista

n TOTAL DO CBI PARA O CBI > Secundario fora
Ciclo CC AR CBI > CICT/CISP da ARTEAM
2018 2019 100% 76% 24%
2019 2020 100% 73, 7% 26.3%

De acordo com dados recolhidos nos ultimos 2 anos, a taxa de sucesso escolar no CICT e
CISP é de 90%, existindo continuidade dos estudos no ensino superior. Este sucesso escolar
denota-se também pelos prémios alcancados em competi¢des como tais como: Prémio Jovens
Musicos 2016, categoria Musica de Camara, nivel médio; Prémio de Terras de la Salette; Prémio
Internacional Luso Espanhol Fafe e Internacional de sopros do Alto Minho. Para além disso
muitos dos alunos sdo admitidos em escolas estrangeiras tais como: Conservatorium van
Amsterdam, Haute Ecole de Musique de Genéve, Guildhal School of Music & Drama e Koninklijk
Conservatorium Den Haag (Haia).

Tabela 6 - Prosseguimento de estudos/insercao no mercado de trabalho (CICT/CISP)

Prosseguimento de estudos/insercio no mercado de trabalho (CICT/CISP)
2014/2017 2015/2018 2016/2019 2017/2020
Pros. de estudos: Pros. de estudos: Pros. de estudos: Pros. de estudos:
CICT: 100% CICT: 80% CICT: 81,8% CICT: 100%
CISP: 100% CISP: 71,4% CISP: 71,4% CISP: 92,3%
Insercao na vida ativa: Insercao na vida ativa: Insercao na vida ativa: Inser¢do na vida ativa:
0% 10% 9,1% 4,5%

Tal como descrito no projeto educativo da escola, este fendémeno surge, pois, a preparagao
de um musico ndo se compadece com percursos de curta duracdo, ainda que intensivos. Deste
modo, “os cursos de instrumentista ndo deverdo corresponder a conclusdo de um ciclo de
formacdo, antes preparam os alunos para prosseguimentos de estudos a nivel superior.
Complementarmente, o instrumentista pode atividades,
nomeadamente, como monitor de grupos musicais amadores (bandas filarmoénicas, grupos de

dedicar-se a numerosas

rock, etc.), de iniciacdo musical e de iniciagdo ao instrumento. Acrescem as novas atividades
emergentes da musica nos media (assistente de produ¢do musical, assistente de gravacao,
assistente de editor musical, etc.)” (Barbosa, 2016, pp.189-190).

Protocolos, Parcerias e Financiamento

Desde outubro de 2000, através de um protocolo celebrado com a Academia de Musica de
Viana do Castelo (AMVC), com quem partilha as instalagdes, “num moderno edificio que
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procura responder as exigéncias do ensino vocacional da musica, cofinanciado pelo Feder e
pela Camara Municipal da cidade (...)” (Barbosa, 2006, p.208). A EPMVC desenvolve um
trabalho impar na regido, recebendo financiamento e apoios do POCH, 2020 e fundos europeus
com base no reconhecimento, validacdo e certificacio de competéncias da ANEQP, em
articulacdo com a Dgeste. Ainda na tribuna das parcerias institucionais, o Projeto Educativo da
EPMVC tem como preocupacdo dominante o envolvimento e trabalho conjunto com
instituicdes da comunidade tais como a Camara Municipal, o Governo Civil, a Regido de
Turismo do Alto-Minho, a Diocese de Viana do Castelo, o Instituto Politécnico de Viana do
Castelo, a Escola Superior de Educacio de Viana do Castelo, a Associacao Industrial do Minho,
a Santa Casa da Misericordia, o Centro de Formacao Profissional, a Associacdo de Municipios
de Valima (ja extinta) e a Comunidade Urbana Valimar.

1.3. Projeto Educativo (2019-2022)
1.3.1. Projetos Performativos

Segundo o projeto educativo ARTEAM, “uma escola diretamente vocacionada para as Artes
do Espetaculo s6 atinge plenamente os seus objetivos quando estabelece uma relagio direta
entre o publico e o instrumentista.” Sendo assim, sdo inimeros os projetos performativos
regulares em exercicio na ARTEAM: Arte Sinfénica - Orquestra Sinfénica ARTEAM -
Participantes: alunos do CICT/CISP e do 3.2 ano do CBI; Orquestra de Sopros ARTEAM -
Participantes: alunos dos 2.2 e 3.2 anos do CBI-CISP; Orquestra Junior ARTEAM - Participantes:
alunos do Curso Basico de Instrumento; Musica de Camara; Projeto Erasmus+; Concurso de
Musica de Camara; Orquestra de Jazz e Orquestra de Camara; Recitais Solistas.

Projetos de Intervencio Pedagodgica Interna e Externa

No dmbito da dinamizagdo da oferta formativa, a ARTEAM foca-se
numa perspetiva interna e externa. A dindmica externa é
particularmente descrita no ponto 12 “A criagdo e a formagdo de
publicos e a responsabilidade social”, onde sdo referidos os
concertos/momentos musicais realizados para a comunidade
escolar/extraescolar.” (Projeto Educativo Arteam).

As iniciativas a destacar sdo: Open Days Arteam - destinados aos alunos do 62 ano de
escolaridade e tem como intuito dar a conhecer a oferta formativa da escola; Cursos ARTEAM
- 2.2 e 3.2 Ciclos do ensino basico e secundario, cursos do ensino artistico especializado, Bandas
Filarmonicas e escolas de musica ou associagdes e tem a finalidade de apresentar e orientar
jovens com potencial talento para atividade profissional na area da musica; Jornadas do Fagote
- Este projeto retine fagotistas do plano nacional e internacional da musica e constituem um
exemplo de formacgio e aprendizagem contextualizada nio s6 para alunos, mas também para
docentes e publico em geral; Concurso Nacional de Composicdo — tem como objetivo principal
promover a criatividade nos cursos de ambito secundario e musica e cursos profissionais (nivel
IV) ministrados em Portugal; Estidio de Clarinete - pretende reunir uma série de
pedagogos/musicos instrumentistas do panorama musical portugués estimulando o estudo do
instrumento numa dindmica mais aglutinadora; Cursos de Aperfeicoamento Artistico -
realizados atualmente, pretendem promover o contacto com personalidades do meio artistico
internacional, aprofundando assim as ferramentas técnicas, artisticas e performativas dos
discentes.

13



José Luis Lima Silva

1.4. Covid-19 e a Pratica de Ensino Supervisionada

Face a evolugdo da situacao epidemiolégica verificada em Portugal nos ultimos dias,
tornou-se necessario proceder a alteracao das medidas de combate a propagac¢do da doenca
COVID-19. Assim, o Decreton.2 3-A/2021 a 14 de janeiro de 2021, determinou o encerramento
de todos os estabelecimentos de musica e suspensas todas as atividades letivas, a partir do dia
22 de janeiro, até ao dia 5 de fevereiro de 2021. Através do Decreto n.2 3-D/2021, de 29 de
janeiro, o governo decretou a retoma das atividades letivas, a partir do dia 8 de fevereiro, em
regime ndo presencial. a partir do dia 8 de fevereiro, regime nao presencial. A ARTEAM utilizou
a ferramenta Microsoft Teams de forma a agilizar todas as atividades ndo presencias sincronas.
Complementando com a gravacdo de videos e criando momentos pedagogicos assincronos.

O presente decreto, Decreto n.2 6/2021 procede a regulamentacdo do Decreto do
Presidente da Republica n.2 31-A/2021, de 25 de margo, que veio renovar a declaracdo do

estado de emergéncia, com fundamento na verificacdo de uma situacdo de calamidade publica.

E determinado o levantamento da suspensdo das atividades letivas dos
2.2 e 3.2 ciclos do ensino bdsico, em regime presencial, nos
estabelecimentos de ensino publicos, particulares e cooperativos e do
setor social e soliddrio, estabelecendo-se também - para os alunos que
retomam ou tenham retomado as atividades letivas e educativas - o
levantamento da suspensdo das atividades, em regime presencial, de
apoio a familia e de enriquecimento curricular, bem como atividades
prestadas em centros de atividades de tempos livres e centros de estudo
e similares (Didrio da Republica n.? 64-A/2021, Série I de 2021-04-03).

Este mesmo decreto entrou em vigor a 5 de abril, estendendo-se até ao final do ano letivo.
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2. O Ensino de Percussao na Escola Artistica do Alto Minho
2.1. Plano de Estagio

Tabela 7 - Calendarizacao das aulas de Percussao do ano letivo 2020/2021

Grau de Ensino: Horario da Aula: Dia da Semana:
22 Ciclo - 22 CBI 10h50 - 11h50 Quinta-Feira
Més Dias do Mé Txtall de
ias do Més ulas
(2020/2021) Assistidas
o . Novembro - 12 19 26 3
12 Periodo I, embro 3 10 * F 2
Janeiro 7 14 21 FF 3
22 Periodo | Fevereiro 11 18 25 - 3
Marc¢o 4 11 18 25 4
Abril 8 15 22 * 3
32 Periodo | Maio 6 13 20 * 3
Junho F F 17 - 1
Total 22

Legenda:
F - Feriado; A - Audicdo; P - Prova; FF - Ndo houve aula; * - Aulas ndo assistidas.

2.2. Caracterizacao do Aluno de Percussao

Tabela 8 - Caracterizacao do aluno de Percussao

Instrumento | Percussao
Género Masculino
Idade 14

Grau 22 CBI

2.3. Sintese da Pratica Pedagogica de Percussao
2.3.1. Objetivos Gerais e Especificos da Unidade Curricular de Percussao

Objetivos Gerais

A disciplina de Instrumento propriamente dita, integra a componente
técnica do Curso Bdsico de Instrumento, dividindo-se em nove médulos.
Tendo em conta a especificidade do ensino de um instrumento musical,
e na linha da tradigdo europeia, esta disciplina é ministrada em regime
individual (1 professor/1 aluno). E uma disciplina que visa o
desenvolvimento individual das faculdades especificas inerentes ao
desempenho instrumental, proporcionando ao aluno um dominio
satisfatério de aspetos técnicos e expressivos que promovam a
confianga, a motivagdo, a autoavaliacdo e regulagdo das aprendizagens
essenciais e o espirito de iniciativa (Programa de Percussdo - ARTEAM).

Passo entdo a destacar alguns dos objetivos/competéncias a desenvolver, presentes no
programa da U.C.:
- Desenvolver a capacidade de trabalho independente;
15
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- Formar e desenvolver habitos corretos de estar e atuar perante o publico;
- Desenvolver competéncias técnicas e artisticas que permitam ao aluno concluir o curso
com sucesso e prosseguir os seus estudos no futuro;
- Desenvolver e potenciar a criatividade, a imaginacdo e o espirito critico;
- Promover e incrementar habitos posicionais e motores fundamentais, que garantam o
posterior desenvolvimento técnico-musical do aluno;
- Criar habitos corretos e eficazes de estudo individual do instrumento;
- Desenvolver competéncias de memorizacao;
- Desenvolver a capacidade de leitura a primeira vista;
- Participacdo em momentos musicais, concertos e outras atividades escolares.

Contetidos Programaticos para o 22 CBI de Percussio

Tabela 9 - ContelGdos Programaticos da U. C. de Instrumento, variante Percussao

Modulo 4

Médulo 5

Moédulo 6

- Trés escalas maiores e
respetivos arpejos no estado
fundamental;

- Caixa - 2 estudos;
- Timpanos - 2 estudos;
- Multipercussao - 1 estudo;

- 1 peca num dos 3
instrumentos (Caixa,
Timpanos, Multipercussao);
- Vibrafone - 1 estudo e 1
peca;

- Marimba - 1 estudo e 1
peca.

- Trés escalas maiores e trés

escalas menores com os
respetivos arpejos maior e
menor no estado
fundamental;

- Caixa - 2 estudos;
- Timpanos - 2 estudos;
- Multipercussdo - 1 estudo;

- 1 peca num dos 3
instrumentos (Caixa,
Timpanos, Multipercussao);
- Vibrafone - 1 estudo e 1
peca;

- Marimba - 1 estudo e 1
peca.

- Todas as escalas maiores e
relativas menores, com o0s
respetivos arpejos maior e

menor no estado
fundamental, até duas
alteragoes.

- Caixa - 2 estudos;
- Timpanos - 2 estudos;
- Multipercussao - 1 estudo;

- 1 peca num dos 3
instrumentos (Caixa,
Timpanos, Multipercussao);
- Vibrafone - 1 estudo e 1
peca;

- Marimba - 1 estudos e 1
peca.

Metodologias de Avaliacao

Tabela 10 - Momentos de avaliacdo por Médulo - 2° CBI

Ano
22 CBI

M4 - Avaliagdo continua
Frequéncia
Audicao

M5 - Avaliacdo continua
Controlo Técnico
Audicao

16




Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percusséo - Proposta de exercicio pratico

M6 - Avaliagdo continua
Frequéncia
Audicao

Tabela 11 - Sintese dos métodos de avaliagao - CBI e Cl

Dominios da
avaliacdo

Critérios gerais

Critérios
especificos

Indicadores de

Avaliacdo

Percentagem

SOCIO-AFETIVO
(saber ser e
saber estar)

- Dominar os
termos  técnico-
musicais;

- Rigor e
resiliéncia;

- Evidenciar sinais
de

responsabilidade.

- Autonomia no
trabalho
individual e
coletivo;

- Leitura;

- Ritmo;

- Afinacdo;

- Sonoridade;

- Precisao;

- Habitos e
métodos de
estudo;

- Assiduidade;

- Pontualidade;

- Espirito de
iniciativa;

- Tomada de
decisdes;

- Autoavaliagao;
- Auto-
regulacdo;

- Criatividade;

- Flexibilidade;

- Projetos
criativos
(inovacdo);

- Experienciar
novas realidades
artisticas;

Observagao
direta

Grelhas de
registo

Avaliacdo continua

CBI CI

25% 20%

COGNITIVO
(saber)

OPERATORIO e
INSTRUMENTAL
(saber-fazer)

[

- Aspirar
exceléncia e
exigéncia;

- Progredir na
aprendizagem;
- Adquirir
aptiddes
essenciais;

[

- Desenvolver o
poder de
argumentacao.

- Comunicagdo /
Interacao com o
intérprete;

- Postura na
modalidade de
intérprete;

- Performance
publica;

- Execucdo em
sala aula;

- Capacidade de
concentracao;

- Capacidade de
argumentagao
(observar,
identificar e
analisar);

- Execugao:

Sala de aula;

- Programa
minimo exigido;

Avaliac¢ido Continua e Modular

75% 80%
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- Resolugdo de - Frequéncias de

problemas instrumento3;
(encontrar - Prova de
solucdes e Controlo técnico;
aplicar). - Audig¢does (de
modulo e de
classe);

- Recitais;

- Prova técnica
(PAP);

- Prova
reportorio (PAP);
- Cursos de
aperfeicoamento
artistico;

- Momentos
Musicais;

- Concertos;

- Estagios de
orquestra.

2.4. Planificac6es e relatérios das aulas de Percussao

12 Periodo

Tabela 12 - Plano de aula de Percusséo n° 1 - 1° periodo

Disciplina: Instrumento -  variante | Periodo: 12 periodo
Percussdo

Docente: José Silva Data: 12/11/20
Tipo: Lecionada Inicio: 10h e 50 min.
Grau: 22 CBI Duracao: 60 min.
Conteudos:

e Contextualizacdo tematica/musical;

Performance/execucio instrumental;

Qualidade sonora;

Técnicas de execucdo instrumental;

Consciéncia corporal;

Dinamicas;

Equilibrio e hierarquia sonora;

Carater musical;

Pensamento Critico;

Estratégias de resolucido de problemas;

Fraseado.

Objetivos:
e Promover o bem-estar fisico e incentivar o aluno a criar as melhores condigoes

corporais para a execu¢do do instrumento;

e Desenvolver a no¢do de musicalidade e de inten¢do/direcao frasica;
e Promover o Pensamento Critico;

3 CBI - 50% prova técnica + 50% prova artistica | Cl - 40% prova técnica + 60% prova artistica)
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e Aplicar estratégias de resolucdo a possiveis erros do aluno;
e Fomentar a interpretacdo informada da obra e o conhecimento técnico-musical da
marimba.
Recursos didaticos:
e Skip e Slip N’ Slide de Bart Quartier do método IMAGE - 20 Children’s Songs for
Marimba
Sumario:
e Execucio e trabalho sobre as obras: Skip e Slip N’ Slide de Bart Quartier do método
IMAGE - 20 Children’s Songs for Marimba;
Andlise musical das obras;
Exercicios técnicos - marimba;
Intengdo e direcdo musical/frasica;
Desenvolvimento do Pensamento Critico.

Metodologias e relatorio:

Parte I
0 aluno trabalhou as obras de marimba a apresentar na audicdo de final de periodo. A
primeira obra apresentada foi Skip pertencente ao método IMAGE - 20 Children’s Songs for
Marimba de Bart Quartier. Primeiramente o aluno procedeu a execugdo integral da obra,
demonstrando controlo e conhecimento do texto musical da mesma. Foi entdo elaborado um
trabalho isolado e seccional, onde foram discutidos varios aspetos musicais e técnicos. Na
apresentacdo do tema, no primeiro sistema, foi trabalhado o conceito de direcdo/intenciao
musical e de consciéncia frasica, tentando assim contornar e resolver a execucio vertical e
fragmentada da obra. Sendo assim, foi pedido ao aluno que delimitasse o inicio e final de frase,
idealizando assim uma linha melddica continua. O excerto foi trabalhado com as maos
separadas de forma a facilitar a compreensao e intuito do exercicio, por parte do aluno.

Na seccdo A, foi trabalhado o equilibrio das maos esquerda e direita, de forma a
convergirem num discurso musical coerente. Na seccido B, seccdo com contetido musical
distinto, foi trabalhada e estimulada a capacidade de reflexdo do aluno, fazendo exercicios de
dire¢do frasica e/ou perguntas sobre o carater damesma. Para 4
que o aluno identificasse a correlagdo e coeréncia entre os —-"E L-Ir" p—'—g—
diversos motivos musicais presentes nestas secgoes, efetuou- |gi

se um trabalho com as maos separadas e foram pedidas varias ot
propostas de intengdes musicais para cada seccdo,
experimentando de forma pratica, cada uma delas. Ainda na _, .

~ ) ) ~ o ) ] Figura 4 - Proposta de sticking -
seccdo B, foi resolvida uma questdo técnica, no primeiro baqueta 123, 23, 24
compasso, de forma a facilitar o discurso musical, sugeri ao
aluno uma proposta de sticking.

Na secc¢ao C o processo foi muito idéntico, destacando pequenas correg¢oes técnicas, desde

G

T
d

0 posicionamento do corpo do aluno perante o instrumento, a posicdo das baquetas nas
laminas. Foi identificada e trabalhada de forma pratica, a partir de

A h— ﬁ —— excertos da obra, a rotacdo dos pulsos e cotovelo como um
e flio fisico. Foi mportinci
e importante utensilio fisico. Foi destacada a importancia da

consciéncia corporal que um percussionista deve ter aquando da

M . -
== —e—I——+4——I——  performance do instrumento. O percussionista deve ter sempre
Figura 5 - Exercicio de rotacd em consideragdo a melhor e mais confortavel posicdo corporal

(baqueta 34, 43), sobre a voz . j . L,
superior para obter a melhor qualidade sonora possivel, pois a mesma ira
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refletir-se no discurso musical do musico. O processo de antecipac¢do do texto musical é muito
importante, pois garante-nos um maior controlo dos nossos movimentos.

Nas restantes sec¢des os temas abordados foram maioritariamente as dindmicas e a
agogica inerente a musica. O tema incidiu nos finais de frase e no final da obra, destacando o
contraste de dinamicas aquando da reexposicao do tema, como énfase para o término da obra.
A acentuacdo/repouso frasico foi também destacado como ferramenta para a intencdo musical.

Parte 11

A segunda obra a ser abordada foi Slip N’Slide inserida no mesmo método. O aluno executou
a obra na sua integra e ap6s a mesma foi realizado um tipo de trabalho muito idéntico ao da
obra anterior. Na introducao foi pedido ao aluno que executasse o decrescendo do ostinato de
uma forma mais progressiva, evitando assim fragmentar o discurso musical. Foi explicado
ainda, que o acento observado no ostinato era algo ilustrativo, quase como um pleonasmo, pois,
a mudanca de registo/oitava, ja ilustrava, por si s6, a intencdo do compositor. Foi entio
demonstrado ao aluno que a tessitura da marimba tinha bastante influéncia na dinamica,
timbre e controlo do instrumento. Foi demonstrado ao aluno as diferentes caracteristicas de
cada oitava, da 12 a 52, do instrumento.

Tabela 13 - Tabela referencial das caracteristicas da tessitura da marimba

Registo Grave Registo Agudo
Ressonancia Maior Menor
Massa Sonora Mais Menos
Ataque Menos Mais

O tema, apresentado na terceira colcheia de cada tempo, foi trabalhado de forma
independente, enfatizando o voicing (importancia melédica), nunca descorando o equilibrio
do ostinato. Na seccdo Piu Mosso, sec¢do nova de caracter lirico e brilhante, foi trabalhado o
sentido/pensamento critico do aluno, incentivando-o a refletir sobre varias propostas
musicais/frasicas. A dltima seccdo a ser trabalhada foram os ultimos compassos, onde o aluno
ndo estava completamente consciente da métrica. Sabendo que o tema estava na terceira

0 colcheia de cada tempo, este, de forma errada, tinha como
S referéncia temporal essa mesma colcheia, perdendo assim o

sentido musical proposto pelo compositor.
re——rt propostop P

_7_44% B

s
= 1 |4
1 I 1 1 I 1

L--"" =l [ — T

T
EREL
™

e

Figura 6 - Colcheias assinaladas - ilustracdo do erro métrico

Nos dois ultimos compassos foi corrigido um aspeto técnico, evitando que as fragilidades
técnicas, comprometessem a musica numa seccdo fulcral da obra. Nesta seccdo o aluno
necessita de sobrepor as duas maos, efetuando a mesma abertura intervalar em cada uma delas
(esquerda e direita) com as mesmas notas, num sticking de 124123. De forma executar o trecho
musical, as baquetas da mao esquerda devem localizar-se ligeiramente abaixo das baquetas da
mao direita, estando as duas de forma equidistante dos nds da lamina, ndo comprometendo
assim o som e o discurso musical. O aluno demonstrou uma grande capacidade de adaptacao e
compreensio dos contetidos propostos. No final da aula foi revelado ao aluno a importancia da
criacdo de exercicios técnicos de autoria prépria, para a resolucao de possiveis problemas. Por
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exemplo, foi proposto que trabalhasse a homogeneidade do ostinato base da obra, trabalhando
o sticking 123, num intervalo de 52 perfeita, em graus conjuntos, nas diversas tonalidades.

22 Periodo

Tabela 14 - Plano de aula de Percussdo n° 11 - 2° periodo

Aulan?11

Disciplina: Instrumento -  variante | Periodo: 22 periodo
Percussao

Docente: José Silva Data: 25/02/21
Tipo: Lecionada (online - sincrona) Inicio: 10h e 50 min.
Grau: 22 CBI Duracao: 60 min.
Conteudos:

e Performance/execucio instrumental;
Qualidade sonora;
Técnicas de execucdo instrumental;
Dinamicas;
Equilibrio e hierarquia sonora;
Precisdo ritmica;
Pensamento Critico;
Estratégias de resolucido de problemas;
Objetivos:
e Promover o Pensamento Critico;
Aplicar estratégias de resolugdo de problemas;
Trabalhar musicalidade e rigor ritmico;
Exploragao timbrica;
Incentivar o aluno para a reflexdo sobre técnicas/exercicios/ferramentas de
resolucdo de problemas;
Recursos didaticos:
e Estudon? 10 do método de multipercussdo Multipitch Rythm Studies for Drums de
Ron Delp
e Estudo n? 32 do método de timbales Etuden fur Timpani de Richard Hochrainer;
e Estudo n? 15 do método de caixa Intermediate de Mitchel Peters;
Sumario:
e Estudo n? 10 do método de multipercussdo Multipitch Rythm Studies for Drums de
Ron Delp
e Estudo n? 32 do método de timbales Etuden fur Timpani de Richard Hochrainer;
e Estudon? 15 do método de caixa Intermediate de Mitchel Peters;
e Exercicios técnicos, musicais e ritmicos - multipercussao, caixa e timbales;

Metodologias e relatério:

0 aluno comecou a aula pela execugdo do estudo n® 10 para multipercussio de R. Delp. A
instrumentacdo utilizada pelo aluno, neste estudo foi: uma frigideira pequena, uma frigideira
média e um timbaldo médio (organizado da nota mais aguda para a mais grave). O professor
estagiario alertou o aluno para que organizasse organicamente os instrumentos, de forma a
providenciar as melhores condi¢cdes logisticas e fisicas a performance do estudo.
Tecnicamente o aluno demonstrou um 6timo controlo sobre o estudo. Em contrapartida,
revelou-se uma performance mondétona. Sendo assim, o professor estagiario voltou a sublinhar
que, apesar da utilizacdo de instrumentos de altura indefinida e de ser um estudo técnico,
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enquanto percussionistas, devemos sempre explorar a musicalidade. Com isto, o professor
pediu ao aluno que delimitasse varias frases ao longo do estudo. Inicialmente o discente
assinalou a sua primeira frase - do primeiro ao oitavo compasso. Foram entdo elaborados
exercicios de musicalidade, tendo sido pedido ao aluno varias propostas musicais para a
mesma sec¢ao.

0 préximo estudo a ser abordado foi o estudo n? 15 para caixa de M. Peters. O aluno revelou
conhecimento estrutural e musical do estudo. Tecnicamente demonstrou algumas fragilidades
na execucdo das duplas, dos drags e dos flams. Quanto a execucdo das duplas, o aluno
continuava a acentuar cada comeco das mesmas. Perante esta problematica, o professor pediu
ao aluno que observasse o movimento que fazia ao executar o rufo em duplas. O discente
observou que continuava a fazer um movimento desnecessario e brusco, criando assim uma
execucdo irregular do motivo musical. Relativamente a execugdo dos drags e flams, o aluno
demonstrou falta de consenso, sendo audivel/percetivel uma execucdo desigual, de execucdo
para execucdo. Perante esta problemadtica, o professor pediu ao aluno que executasse
lentamente/repetidamente uma seccdo de 8 flams e 8 drags de duas notas e que tentasse
homogeneizar a performance das mesmas. Para isso, o aluno foi incentivado a desenvolver a
audicdo/observacdo ativa, de forma a percecionar e resolver o problema durante esse
processo.

0 ultimo contetido a ser abordado da aula foi o estudo n? 32 paratimbales ¢ [- -_—g"‘—j
de R. Hochrainer. Apés a execucdo do estudo o professor estagiario pediu ao g“ 3
aluno que trabalhasse a regularidade das duplas, tanto a esquerda como a Figura 8 - Padrio de
direita, presentes nos motivos formados por tercinas. Perante a execu¢do do duplas (RRL)
estudo o discente revelou ligeiras acentuagdes nas primeiras notas de cada
dupla. O professor estagiario apontou a possibilidade de executar este mesmo motivo ritmico
com um sticking alternado, efetuando o cruzamento de maos (cross sticking), mas o professor
cooperante afirmou que o conceito ainda nao pinha sido abordado pelo discente. Perante isto,
o professor estagidrio pediu ao aluno que executasse o motivo de forma mais lenta e que
tentasse dar mais énfase a segunda nota da dupla, criando assim um sistema que contrariasse
a problematica existente. Apds o exercicio, o aluno demonstrou uma melhoria significativa na

homogeneidade das duplas. Ritmicamente, o aluno demonstrou uma

3 3 execucdo irregular das tercinas de dois tempos. De forma a mitigar o
= [ problema o professor estagiario pediu ao aluno que cantasse tercinas
[ em ostinato e que percutisse o instrumento de duas em duas notas da
tercina. Consequentemente, o ritmo resultante seria a tercina de dois
tempos. O aluno conseguiu realizar o exercicio e perceber o

Figura 7 - Ritmo resultante,

destacado - tercina de funcionamento ritmico do excerto. O ultimo conceito a ser abordado
seminima (dois tempos) foi a execucdo mais progressiva do stringendo e a transi¢do para o
Presto.

32 Periodo

Tabela 15 - Plano de aula de Percusséo n° 21 - 3° periodo

Aulan® 21

Disciplina: Instrumento -  variante | Periodo: 32 periodo
Percussao
Docente: José Silva Data: 20/05/21
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Tipo: Lecionada Inicio: 10h e 50 min.
Grau: 22 CBI Duracao: 60 min.
Conteudos:

e Performance/execu¢do instrumental;
Qualidade sonora;
Técnicas de execucdo instrumental;
Dinamicas;
Equilibrio e hierarquia sonora;
Precisdo ritmica;
Organologia;
Pensamento Critico;
Estratégias de resolucdo de problemas;
Objetivos:
Promover o Pensamento Critico;
Aplicar estratégias de resolucdo de problemas;
Trabalhar musicalidade e rigor ritmico;
Exploragao timbrica;
Incentivar o aluno para a reflexdo sobre técnicas/exercicios/ferramentas de
resolucdo de problemas.
Recursos didaticos:

e Pirulito Que Bate Bate - Ney Rosauro
Sumario:

e Pirulito Que Bate Bate - Ney Rosauro;

e Exercicios técnicos, musicais e ritmicos - marimba.

Metodologias e relatorio:

*i_m 0 aluno comegou por interpretar toda a obra. Apods a execucdo da

mesma, o professor estagiario perguntou ao aluno se achava que a obra
tinha algum tipo de ligacdo com um estilo musical. O aluno referiu
origens brasileiras, mas que ndo sabia ao certo o estilo especifico.
Perante isto o professor estagiario referiu que a musica é de cariz
Figura 9 - Clave de Baiado  infantil e que tem sobre a sua base ritmica o Baido - tipo de musica de
baile do Nordeste Brasileiro. Perante isto, o professor estagiario, de

1Y
M
P

forma a contextualizar o aluno da base e apoios ritmicos da obra, executou, num prato de
choque a subdivisao ritmica evidenciando em acentuagdes, os apoios ritmicos. Tendo a base
ritmica como referéncia, o professor estagiario pediu ao aluno que tocasse, de forma isolada, a
melodia executada pela mao direita, trabalhando assim a musicalidade e dire¢do frasica de
forma fundamentada. De seguida o processo foi repetido, mas desta vez com a mao esquerda,
evidenciando sempre a semicolcheia do galope (indo ao encontro da base ritmica).

No compasso 13, aquando do surgimento das trés semicolcheias, seminima, o aluno
demonstrou um certo desconforto técnico. De forma a mitigar o problema 3

o professor estagidrio sugeriu ao aluno que criasse exercicios e que se _,’L ——F 1

focasse nesta adversidade técnica, durante o seu estudo diario. Referiu @ L —
também os exercicios de rotacdo presentes no livro Method of Movement E ;

for Marimba de L. Stevens. A ultima seccdo a ser trabalhada tecnicamente i j
foi a casa de repeti¢do que se inicia no compasso 27. Sempre que surgiam Figura 10 - Rotacdo em

ritmos mais rapidos e repeticdes de notas com a mesma baqueta, neste intervalo/abertura  de
terceiras

caso com a baqueta 3, o aluno demonstrava desleixo no discurso musical.
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Esta problematica decorria, pois, o aluno necessitava de trabalhar melhor a agilidade e
destreza técnica, no que toca a independéncia de baquetas. O aluno foi igualmente incentivado
a criar exercicios, tendo sido ainda referido a seccdo de exercicios de independéncia de L.
Stevens.

No final da aula, de forma a simular uma sec¢io ritmica de Baido, tanto o professor
estagiario (bateria), como o professor cooperante (tridngulo), tocaram a clave de Baido em
ostinato. O aluno interpretou toda a obra acompanhado pelos dois professores. Esta
metodologia teve como intuito a performance contextualizada e informada da obra, por parte
do aluno. Apesar do cansaco fisico notavel, o aluno revelou um grande amadurecimento do
caracter musical.
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3. O Ensino de Conjuntos Instrumentais na Escola Artistica

do Alto Minho
3.1. Plano de Estagio

Tabela 16 - Calendarizagao das aulas de Conjuntos Instrumentais do ano letivo 2020/2021

Grau de Ensino: Horario da Aula: Dia da Semana:
22 e 32 Ciclos do CBI e CISP 08h30 - 10h30 Quinta-Feira
Maés Dias do Mé Txtall de
ias do Més ulas
(2020/2021) Assistidas
o . Novembro - 12 19 26 3
12 Periodo I, embro 3 10 * F 2
Janeiro 7 14 21 FF 3
22 Periodo | Fevereiro 11 18 25 - 3
Marc¢o 4 11 18 25 4
Abril 8 15 22 * 3
32 Periodo | Maio 6 13 20 * 3
Junho F F 17 - 1
Total 22

Legenda:
F - Feriado; A - Audicdo; P - Prova; FF - Ndo houve aula; * - Aulas ndo assistidas.

3.2. Caracterizacao dos Alunos de Conjuntos Instrumentais

0 coletivo, constituido por alunos de diversos niveis pedagégicos, do 72 ao 122 ano de
escolaridade (32 ao 82 grau), é composto por 6 alunos. De forma a agilizar e a organizar o meu
discurso irei denominar os alunos de A a F.

Tabela 17 - Caracterizacao da turma de 2020/2021 da U.C. de Conjuntos Instrumentais

Niumero de Alunos 6 alunos

Quantidade em Género 5 alunos do sexo masculino e 1 do sexo feminino
Idades Entre os 12 e 0os 18 anos

Grau de Ensino 12 CBI ao 3 CISP (32 grau ao 82 grau)

Tempo de Aula por Semana | 120 minutos

Ano Letivo 2020/2021

Passarei entdo a contextualizar o grau dos discentes e efetuar a respetiva correspondéncia
com as suas denominacgoes. O aluno A, frequenta o 72 ano do ensino profissional (12 CBI) e
encontra-se cognitivamente atrasado, em relagdo ao grau pedagdégico em que se insere; o aluno
B, frequenta o 82 ano do ensino profissional (22 CBI) e demonstra um bom dominio técnico
musical do instrumento; o aluno C, frequenta o 102 ano do ensino profissional (12 CISP) - 1
ano a frequentar o ensino profissional da musica - apesar de se revelar um aluno interessado,
motivado, trabalhador e com uma margem de evolugio significativa, ndo revela um nivel justo
para com o seu grau pedagdégico atual; os alunos D e E, frequentam o 112 ano do ensino
profissional (22 CISP), demonstram-se desmotivados e desinteressados, consequentemente, o
estado animico dos mesmos, refletem-se no aproveitamento e percurso escolar, estando
aquém do nivel esperado; o aluno F, frequenta o 122 ano (32 CISP), igualmente desmotivado e
apatico, ndo perfaz o nivel requerido no seu grau académico atual.
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3.3. Sintese da Pratica Pedagégica de Conjuntos Instrumentais

3.3.1. Objetivos Gerais e Especificos da Unidade Curricular de Conjuntos
Instrumentais

A Unidade Curricular de Conjuntos Instrumentais, na ARTEAM, visa desenvolver habitos de
autodisciplina, métodos coletivos de aprendizagem instrumental, entre outros.

A interagdo entre diversos instrumentistas contribui igualmente para o
desenvolvimento da sensibilidade em termos de dindmica, fraseio, ritmo
e vibrato; no que diz respeito a “dindmica”, por exigir uma
sensibilizagdo em relagdo a audigcdo de planos sonoros e a percegcdo da
fungcdo desempenhada em cada momento por cada um dos
instrumentos (solista, acompanhamento, contraponto, harmdnica,
etc.); quanto ao “fraseio”, porque contribui para o desenvolvimento do
sentido do didlogo e da mimesis musical; quanto ao “ritmo”, porque a
musica de conjunto exige por si mesma uma precisdo e concentragdo
ritmica que torna possivel a simultaneidade e o ajuste entre os diversos
instrumentos, ao mesmo tempo que proporciona o desenvolvimento da
géstica e da comunicagdo entre os instrumentistas (entradas, definicdo
do “tempo”, rubato e outras modificagdes do “tempo”, cortes finais,
respiragdes, etc.); quanto ao “vibrato”, no sentido em que a prdtica
cameristica obriga a tornar homogéneos e simultdneo o periodo, a
velocidade e a amplitude dos diversos vibratos (Regulamento de C. L.
ARTEAM 2020/2021).

Objetivos Gerais

A aprendizagem de Conjuntos Instrumentais tem como objetivo contribuir para
desenvolver nos alunos as seguintes capacidades:

- Valorizar a musica de cdmara como um aspeto fundamental da formag¢do musical e
instrumental;

- Aplicar em todos os momentos a audi¢ido polifénica para ouvir simultaneamente as
diferentes partes ao mesmo tempo que se ouve a propria;

- Utilizar uma ampla e variada gama sonora para que o ajuste da sonoridade se realize em
funcdo dos demais instrumentos do conjunto e das necessidades estilisticas e interpretativas
da obra;

- Aplicar os gestos basicos que permitam a interpretagdo coordenada sem maestro.

Objetivos Especificos

A aprendizagem de Conjuntos Instrumentais tem como objetivos especificos:

- Interpretar obras de distintas épocas e estilos dentro do agrupamento correspondente.
Com este critério pretende-se avaliar a capacidade de unificacdo do critério interpretativo
entre todos os componentes do grupo e o equilibrio sonoro entre as partes;

- Atuar como responsavel do grupo dirigindo a interpretagdo coletiva enquanto realiza a
sua proépria parte. Mediante este critério pretende-se verificar se o aluno tem um
conhecimento global da partitura e sabe utilizar os gestos necessarios para tocar em conjunto.
Desta forma podem-se valorizar os critérios sobre a unificacdo do som, timbre, vibrato,
afinacdo e fraseio;
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- Ler a primeira vista uma obra de pequena dificuldade no agrupamento correspondente.
Este critério pretende constatar a capacidade do aluno para desenvolver a autonomia na
leitura de um texto, o seu grau de fluidez e de compreensao da obra;

- Estudar autonomamente as obras correspondentes ao repertorio programado. Mediante
este critério pretende-se avaliar o sentido de responsabilidade como membro de um grupo, o
valor que tem o seu papel dentro do mesmo e o respeito pela interpretacao musical;

- Interpretar preferencialmente obras de estilos e épocas diversas. Este critério constata
publicamente a unificacdo do fraseio, a precisdo ritmica, o equilibrio sonoro, a preparagao de
mudancgas dindmicas e de acentuacdo, assim como a adequacdo interpretativa ao caracter e
estilo da musica interpretada.

Repertorio

Tabela 18 - Instrumentacao e distribuicdo de vozes das obras trabalhadas nas aulas de Conjuntos Instrumentais do ano
letivo 2020/2021

Obra Instrumentacio/Vozes Distribuicao
Voz 1 - Bongos Aluno F
Voz 2 - Congas Aluno E
Voz 3 - Bateria Aluno D
Voz 4 - Wood block, maracas, Aluno C
Ritmo - Siegfried Fink etc.
Voz 5 - Claves Aluno B
Voz 6 - Guiro, cabaca, etc. Professor cooperante
Voz 7 - Choca, Tam-tam, etc.
- Aluno A
Voz 1 - bongds Aluno D
Voz 2 - congas Aluno F
Teeny's Highlight - Werner |- 0% 3~ bateria Aluno E
Stadler Voz 4 - vyoodblock Aluno C
= Voz 5 - timbales Aluno B
Voz 6 - guiro Professor cooperante
Voz 7 - choca Aluno A
Clave 1 - Ré#5 Aluno C
Music for Pieces of Wood - |-42V¢ 2= 514 Aluno B
Steve Reich Clave 3 - La4 Aluno D
= Clave 4 - D6#5 Aluno F
Clave 5 - Ré#5 Professor estagiario
Voz 1 Aluno F
Voz 2 Aluno D
Voz 3 Aluno C
Toccata - Carlos Chavez Voz 4 Aluno B
Voz 5 Aluno E
Voz 6 Professor estagiario
Voz 1 Aluno E/F
Flamenco! - Murray Houllif | Voz 2 Aluno B/D
Voz 3 Aluno A/C
Voz 1 Aluno D
Voz 2 Aluno E
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Living Room Music de John

Voz 3

Aluno C (F%)

Cage

Voz 4

Aluno B

Metodologias de Avaliacio

Tabela 19 - Distribuicdo modular da avaliacao de Conjuntos Instrumentais

Mdédulo - Frequéncia
1° ano

Modulo - Frequéncia
2% ano

Maédulo - Frequéncia
3% ano

M1 - Avaliacéo continua

M4 — Avaliacdo continua

M7 — Avaliagéo continua

M2 - Frequéncia 1

M5 — Frequéncia 3

M8 — Frequéncia 5

M3 - Frequéncia 2

M6 — Frequéncia 4

M9 - (Recital da PAP)

Tabela 20 - Quadro das percentagens de avaliacdo dos dominios de aprendizagem - Conjuntos Instrumentais

COMPETENCIAS
PROFISSIONALIZANTES

(saber-fazer)

40%

COGNITIVO
(saber)
40%

SOCIOAFETIVO
(saber ser e saber estar)

20%

- Comunicacio / Interacao

- Autonomia no trabalho
individual

- Execucio publica

- Assiduidade

- Pontualidade

- Postura “fisica”
- Ritmo

- Afinacao

- Sonoridade

- Precisao (fidelidade ao texto)

- Autonomia no trabalho
coletivo

- Atitude

3.4. Planificacdes e Relatérios das Aulas de Conjuntos Instrumentais

12 Periodo

Tabela 21 - Plano de aula de Conjuntos Instrumentais n° 1 - 1° periodo

Disciplina: Conjuntos Instrumentais

Periodo: 12 periodo

Docente: José Silva

Data: 12/11/20

Tipo: Lecionada

Inicio: 8h e 30 min.

Grau: 1% e 22 CBI; 19, 22 e 32 CISP

Duracdo: 120 min.

Conteudos:

e Aquecimento corporal;
e Exercicio de audi¢do (interna/externa), perce¢do e jungao ritmica coletiva;
e Contextualizacdo tematica/musical;

4 0 aluno trabalhou a obra mais tarde, fazendo parte da sua Prova de Aptidao Profissional, vertente Conjuntos

Instrumentais.
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Leitura musical: ritmo e altura de notas;
Qualidade sonora;
Técnicas de execucdo instrumental;
Dindmicas;
Equilibrio e hierarquia sonora;
Carater musical;
Fraseado.
Objetivos:
e Promover o bem-estar fisico e incentivar o aluno a criar as melhores condig¢oes
corporais para a execugio do instrumento;
Desenvolver a nogio de juncao e subdivisao ritmica coletiva;
Promover a pratica musical em conjunto;
Aplicar estratégias de resolugdo a possiveis erros dos alunos;
Promover a interpretacdo informada da obra, ndo descorando a liberdade
interpretativa dos alunos;
Recursos didaticos:
e Ritmo de Siegfried Fink;
e Teeny's Highlight de Werner Stadler.
Sumario:
e Exercicios de aquecimento corporal;
e Exercicio de jungio e audicdo interna/coletiva;
e Execucdo e trabalho sobre as obras: Ritmo de Siegfried Fink e Teeny's Highlight de
Werner Stadler.

Metodologias e relatorio:
Parte I

No inicio da aula foram revelados exercicios de aquecimento corporal visando a preparagio
fisica para a pratica instrumental, tendo sido esta a primeira aula do dia. Com a ajuda do
braco/mao direita, foi efetuada a percussio do membro contrario e vice-versa. Com
movimentos verticais, para cima e para baixo, é efetuado de forma alternada
(esquerda/direita), o aquecimento dos bragos e dos pulsos. De forma a finalizar este momento,
foi feito, de forma alternada o alongamento ativo dos bracos com o auxilio da parede. Esticar
cada membro, apoiado na parede de forma a alongar de forma completa os mesmos.

Apds o trabalho de preparacao fisica, foi proposto aos alunos a execuc¢ao de um exercicio
de audigdo ativa, juncao e percecdo ritmica em grupo. Com isto, os alunos teriam de executar,
de forma ordenada e a vez, uma célula ritmica, por cada tempo. A primeira célula a ser
executada foi a seminima, depois duas colcheias e consecutivamente, quatro semicolcheias. O
exercicio dividiu-se em quatro partes, na primeira, os alunos executaram um ostinato
composto por seminimas, num compasso simples, em que cada um tocava uma célula ritmica.
Na segunda e terceira parte do exercicio, repetiu-se o mesmo método, apenas alterando as
células utilizadas, duas colcheias e quatro semicolcheias. A quarta parte, consistiu na
alternancia das varias células, demonstrado pelo professor, no decorrer do exercicio. Este
exercicio teve como objetivo trabalhar a audicdo interna, externa e também o sentido ritmico
de grupo.

Antes de fazer qualquer tipo de trabalho sobre a obra Ritmo de Siegfried Fink, os alunos
foram brevemente contextualizados quanto a forma, construcdo e base da mesma. Cada
andamento, afeto a um diferente tipo de clave afroamericana, foi explicitado individualmente.
Cada andamento da obra, Beguine, Nanigo e Rhumba, foi trabalho de uma forma bastante

idéntica, tendo sido elaborado um trabalho isolado de cada secc¢do e voz. Sendo cada
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andamento baseado numa clave, foi efetuada uma sobreposicdo de vozes, a vez, a medida que
o ritmo vai sendo interiorizado pelos alunos. O objetivo deste procedimento pretendeu facilitar
a compreensdo e percecdo, por parte dos alunos, da constituicdo/construcdo dos ritmos
resultantes de cada sec¢do. Os alunos foram incentivados a dan¢ar em correspondéncia com os
tempos fortes da clave, de modo a facilitar e melhorar a compreensao e performance da mesma.

Foram partilhados, pelo professor estagiario, alguns conselhos e informagdes sobre as
técnicas utilizadas na execugdo de certos instrumentos, tais como: bongés e congas -
posicionamento das maos no instrumento de forma a obter diversos timbres (som aberto, slap
e grave); chocas - local de execucdo, som mais seco, mais cheio ou com diferentes
caracteristicas harmdnicas; e bateria - trabalho sobre a qualidade sonora e o groove
evidenciado através da clave, executada entre as maos e os pés (bombo de pé e prato de
choque). Toda a informacdo é pertinente, pois a maioria da instrumentacao utilizada na obra,
predispde de um conhecimento instrumental externo a matéria aprendida no ensino da
Percussao erudita. Os alunos executaram a obra de novo e foi notavel a melhoria performativa,
refletindo-se numa execucio mais informada e revelando um carater mais fiel e caracteristico
dos estilos afroamericanos.

Parte 11

Na segunda hora e segunda parte da aula foi trabalhada a obra Teeny’s Highlight de Werner
Stadler. Os alunos A e B tiveram de se retirar por incompatibilidade de horarios. A obra, com
caracteristicas formais muito idénticas em relacio a obra abordada anteriormente, foi
igualmente trabalhada por sec¢des. Foi evidenciado que as vozes dos alunos C e consistiam
num ostinato ritmico, e o restante conteddo musical era um didlogo musical entre congas e
bongés, alunos D e F. Este didlogo, de compasso em compasso, consistia numa frase ritmica
dividida entre os alunos D e F. Os alunos demonstraram dificuldade em tornar o discurso fluido
e coeso. Portanto o professor estagiario prop0s uma série de exercicios de forma a resolver a
problematica.

Foram feitas algumas retificacdes técnicas e musicais, evidenciando a agégica da obra,
dinamicas, acentuagodes, direcdo/continuidade frasica, etc. Este processo foi sempre
acompanhado por perguntas de cariz reflexivo, dirigidas aos alunos: “Podes procurar um som
mais adequado para esta seccdo?”, “Nesta seccdo, qual acham ser a voz mais importante?”. Os
alunos executaram de novo a obra, demonstrando um melhor conhecimento do texto e maior
controlo sobre a intengdo e caracter musical. A aula acabou com uma ac¢ao de sensibilizagdo
por parte do professor estagiario, remetendo para o facto de que os alunos devem sempre
procurar uma execucio informada, de forma a desenvolver o pensamento critico e a tomada
de decisdo informada.

22 Periodo

Tabela 22 - Plano de aula de Conjuntos Instrumentais n° 6 - 2° periodo

Disciplina: Conjuntos Instrumentais Periodo: 22 periodo
Docente: José Silva Data: 07/01/21
Tipo: Lecionada Inicio: 8h e 30 min.
Grau: 12 e 22 CBI; 19, 22 e 32 CISP Duracao: 120 min.
Conteudos:
e Exercicio de audicdo (interna/externa), percecio e juncio ritmica coletiva;
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Contextualizacdo tematica/musical;

Leitura musical: ritmo e altura de notas;

Qualidade sonora;

Técnicas de execucdo instrumental;

Dindmicas;

Equilibrio e hierarquia sonora;

Carater musical;

Fraseado.

Objetivos:
e Desenvolver a nogio de juncao e subdivisio ritmica coletiva;
e Promover a pratica musical em conjunto;
e Aplicar estratégias de resolucdo a possiveis erros dos alunos;
e Promover a interpretacdo informada da obra.

Recursos didaticos:
o Flamenco! de Murray Houllif

Sumario:
e Execucdo e trabalho sobre a obra: Flamenco! de Murray Houllif;
e Exercicio de juncio e audicdo interna/coletiva;
e Exercicios técnicos, musicais e ritmicos.

Metodologias e relatério:

Esta aula contou apenas com a presenca dos alunos A e B, pois os restantes encontravam-
se a participar no Estdgio de Orquestra Sinfénica. No comeco da aula, foi feita uma breve
contextualizacdo da obra por parte do professor cooperante. Explicitou a nomenclatura da
obra, relacionando o som a executar com a altura das notas. Tendo como referéncia a leitura

Legend: na clave de Sol: a nota Fa3 - bater com o pé no chao, a
s L | . . . 7 ~
= ; x ' f-mev nota Ré3 - percutir com a ponta do pé no chdo, a nota
e Ta i inger Sn. 7 . ~ 7
R S Howanpoon s oS La3 - percutir as pernas com as maos, a nota D64 -

bater palmas e a nota Mi4 - estalar os dedos.

0 professor cooperante executou a voz 1, o aluno
Bavoz2eoaluno A, avoz 3. Foi iniciada uma leitura da obra. Perante dificuldades do aluno A,
nos ritmos presentes no compasso 11 ao compasso 13, o professor estagiario pediu ao aluno
que solfejasse os mesmos batendo o tempo com palmas. O aluno continuava a demonstrar
dificuldades, portanto o professor pediu para que este solfejasse, dizendo “1 e 2 e 3 ¢”

Figura 11 - Nomenclatura - Flamenco!

(subdivisdo em colcheias). O aluno percebeu a localiza¢do de cada ritmo dentro da subdivisao
e o problema foi temporariamente resolvido. Foi identificado o mesmo problema nos
compassos 21 ao 23. A correlacdo foi destacada e repetiu-se o processo. Na casa de repeti¢cdo o
professor trabalhou com o aluno B o som e a técnica do estalar de dedos.

A partir do compasso 44 foi trabalhado lentamente o sticking com o aluno B (voz 2). O aluno
demonstrou alguma dificuldade em executar o mesmo de forma imediata. Foi pedido entdo ao
aluno para que trabalhasse o mesmo lentamente, ao longo do seu estudo diario. O professor
estagiario fez ainda a correlacdo dos acentos da voz 2 com o ritmo da voz 3, explicando que o

aluno B se encontrava a fazer a subdivisdo, servindo de 3 3 i
A - . e P P
referéncia para o aluno A. Para finalizar a leitura, as ==t
L A LE®LLRE|LLRELLPRAL
semicolcheias foram introduzidas na biblioteca de figuras e ol W e
ritmicas do aluno A. O aluno revelou certa facilidade a assimilar s

a informagdo, pois a sua voz era a repeti¢cdo e/ou duplicacdo da  rigyra 12 - Dialogo entre voz 2 e voz
voz 1e 2. 3
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32 Periodo

Tabela 23 - Plano de aula de Conjuntos Instrumentais n° 21 - 3° periodo

Aulan® 21

Disciplina: Conjuntos Instrumentais Periodo: 32 periodo
Docente: José Silva Data: 20/05/21
Tipo: Lecionada Inicio: 8h e 30 min.
Grau: 12 e 22 CBI; 19, 22 e 32 CISP Durac¢ao: 120 min.
Conteudos:

e Exercicio de audicdo (interna/externa), percecao e juncao ritmica coletiva;
e (Contextualizacdo tematica/musical;
e Leitura musical: ritmo e altura de notas;
Qualidade sonora;
Técnicas de execucdo instrumental;
Dinamicas;
Equilibrio e hierarquia sonora;
Carater musical;
Fraseado.
Objetivos:
e Desenvolver a nog¢io de juncio e subdivisio ritmica coletiva;
e Promover a pratica musical em conjunto;
e Aplicar estratégias de resolucdo a possiveis erros dos alunos;
Promover a interpretacdo informada da obra.
Recursos didaticos:
e Living Room Music de John Cage - 19, 22, 32 e 42 andamentos (To Begin, Story,
Melody, End);
Sumario:
e Trabalho sobre a obra: Living Room Music de John Cage - 19, 29, 32 e 42 andamentos
(To Begin, Story, Melody, End);
e Exercicio de jungdo e audicdo interna/coletiva;
e Exercicios técnicos, musicais e ritmicos.

Metodologias e relatério:

Apds a execucdo do primeiro andamento To Begin, constatou-se um desequilibrio sonoro
entre as diversas vozes. A causa deste acontecimento relacionava-se com a constituicdao
fisica/material de cada instrumento/utensilio, escolhido pelos alunos. Sendo que cada
instrumento/utensilio era constituido por diferentes materiais, logo, as suas caracteristicas
sonicas iriam ser distintas. Perante esta situacdo o professor estagiario fez um trabalho de
consciencializacdo timbrica e sonora de cada material a ser utilizado, pedindo a cada aluno que
fizesse uma pequena exploracdo musical perante os mesmos, adaptando o timbre e a
quantidade de massa sonora, as diferentes seccdes da obra (diferentes dinamicas, agdgica, etc.)
Apos este processo de exploracido e consciencializagio, o professor estagiario fez um trabalho
de equalizagio de dindmicas ao longo do andamento, respeitando assim as inten¢des musicais
do compositor.

De seguida foi executado o andamento Story. Apds a audi¢do da mesma, o professor
estagiario revelou a necessidade de fazer um trabalho de junc¢io ritmica e de pulsacdo,
clarificando assim o ritmo e diccao de algumas frases. De forma a ilustrar um ritmo claro e
curto, o professor estagiario pediu os alunos que percutissem o contetdo ritmico de cada voz.
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Os alunos identificaram algumas sec¢des mais sensiveis, nomeadamente o aluno D (voz 1), nas
secches: quarto compasso da pagina 8 e um compasso antes do D. Mais uma vez, o professor
estagiario reforgou a importancia de um estudo focado, organizado, metddico e eficaz,
analisando os padroes ritmicos de cada secg¢do fragil. Apds este omento de consciencializagao,
o professor estagiario fez um trabalho de equalizacdo sonoro, ao longo do andamento.

Apds o exercicio anterior, o andamento a ser trabalhado foi Melody. Os alunos D, E, Ce F
(vozes 1, 2 e 3), demonstraram controlo ritmico e musical perante o excerto musical. O aluno
B demonstrou alguma dificuldade na execucdo da melodia através de uma aplicagdo no
telemdvel, sendo evidenciada uma falta de controlo fisico sobre o mesmo. Sendo assim o
professor estagiario incentivou o aluno a trabalhar a sec¢do no instrumento (telemoével) e
alguns exercicios de escalas, criando assim um conhecimento mais estrutural, fisico e organico
do mesmo.

Na parte final da aula, foi trabalhado o andamento End. A secgdo a ser trabalhada foi a
seccdo da letra B, na entrada de uma linha melddica em cada sistema. (imagem) Tinha ficado
estabelecido em aulas anteriores, por sugestdo do professor estagiario, executar essa linha
suplementar, num copo de vidro. De forma a trabalhar a juncao da seccédo e isolar o problema,
o professor cooperante pediu aos alunos que tocassem as restantes notas na perna (menor
massa sonora) e que executassem apenas as notas da linha suplementar no copo. Algumas
fragilidades surgiram, tendo sido retificado através da inscricdo de referéncias visuais, na
partitura dos alunos. No final da aula, os alunos revelaram uma execucido da obra muito mais
coesa, clara, informada e consciente.
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Conclusao/Reflexao Critica

Ao longo do meu percurso como percussionista, para além da percecdo artistica da
disciplina, apenas era consciente do contexto académico e pedagégico enquanto discente. A
experiéncia adquirida no decurso da Pratica de Ensino Supervisionada, mostrou-se
fundamental e determinante na criacdo de ferramentas pedagoégicas e na consolidacdo de
instrumentos estruturais, no exercicio da docéncia. Demonstrou-se uma pratica que
predispunha de uma capacidade polivalente do professor estagiario. De forma a almejar a
partilha e a consolidagdo de contetidos programaticos, o professor é obrigado a exercitar o seu
sentido critico, adaptando-se ao meio, contornando qualquer tipo de adversidades cognitivas
e/ou pedagdgicas.

Apds a realizacdo deste processo pratico, destaco que a Unidade Curricular de Pratica de
Ensino Supervisionada é, sem duvida, um recurso necessario a formacao de novos docentes.
Para além de desenvolver e abordar as habilidades pedagdgicas e experienciar a relacdo entre
professor e aluno, esta oportunidade revelou-se importantissima para a consciencializagdo do
professor estagiario, quanto a constituicdo e funcionamento dos 6rgaos internos/externos de
uma instituicio de ensino especializada em musica. A oportunidade de efetuar e acompanhar
atividades extracurriculares, que farao parte da minha Investigagdo-A¢ao, inserida no Projeto
de Investigacdo (tese), foram também, uma mais-valia na minha formacao.

Embora se tenha desenrolado no decurso de um surto pandémico e parte das aulas tenham
sido suprimidas, foi interessante seguir o processo de adaptacao das instituicdes nacionais a
nova realidade. Entre outras coisas, este contacto direto ajudou-me a repensar o processo
educacional, tendo surgido ideias passiveis a serem experimentadas, e mudangas que poderao
tornar as Unidades Curriculares de Instrumento (variante Percussdo) e Conjuntos
Instrumentais mais atuais e, consequentemente, mais estimulante/eficazes para os alunos.

Um professor deve ser um conhecedor das principais pedagogias
abordadas, deverd ser um critico constante dos métodos de ensino,
principalmente dos seus. Mas, tdo ou mais importante do que isso, um
professor deverd ser um intelectual, um eterno estudioso, um pensante
da sociedade. Atualmente, ndo se pede a um professor mais do que uma
coisa, a profissionalizagdo (Baptista, 2017).

Para concluir, considero importante consciencializarmo-nos desta problematica e ser
capazes de aplicar metodologias pedagoégicas que quebrem a realidade anacrénica do sistema
educacional da mausica, tanto na formagdo de novos docentes, como na educacdo de novos
discentes.
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Parte Il - Projeto de Investigacao
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Introducao

A musica, tal como percecionou Freire (2010, p. 22), é um “instrumento potencial de
transformacdo do homem e da sociedade, na medida em que, como as demais formas de arte,
ela contribui para a elaboragdo de um saber critico, consciencializado, propulsor da a¢do social,
assim como para um aperfeicoamento ético individual”. Segundo a Direcao-Geral da Educacgao
“amusica é uma Arte presente em todas as culturas e no quotidiano dos seres humanos. E uma
linguagem que assume uma muito singular forma de criatividade. A musica é uma pratica social
comunicativa e expressiva” (Direcdo-Geral da Educacdo, 2018). O ser humano, enquanto
entidade promotora, criadora e consumidora da arte é, conforme Paynter (2008), no seu
amago, um ser criativo. E-lhe congénito o prazer pela descoberta, pela organizagio e concegio
de padroes sonoros de forma inventiva e intuitiva.

Contudo, alguns autores, como Schafer (1986) e Stene (2014), foram da opinido de que o
ensino da musica se tem vindo a alicercar em metodologias tedrico-técnicas, tomado como um
lugar de regras inflexiveis, formulas certas e generalistas, inibidoras do pensamento abstrato
e criativo. Assim sendo, serd que a eficicia da pedagogia musical ndo se tem vindo a
comprometer? Terdo ficado competéncias e habilidades por desenvolver, nomeadamente a
exploracdo instrumental, o ecletismo artistico e consequentemente o Pensamento Critico? A
invencao dos métodos técnicos, tal como defendido por Priest (2002), foi um dos fatores
originarios desta lacuna no ensino da musica.

The invention of method books significantly altered our
understanding of music teaching and learning. Yet, as with every
innovation from the quill to the computer, we lost a valuable
experience that was common before the innovation. (...) As we ponder
what constitutes a music education in the broadest sense, we must
revisit these intuitive forms of learning when we evaluate what takes
place in our classrooms. (...) As we look, however, at the diversity of
our students, we must ask if this approach limits the music education
(Priest, 2002, p. 47).

A Percussido reflete uma extensa familia de instrumentos, juntamente com um vasto
repertério de técnicas instrumentais, resultando assim num elevado ndmero de
possibilidades/capacidades timbricas. Bittencourt (2019), destacou o impacto que a musica
criada no inicio do século XX exerceu sobre a evolucao técnica, musical e timbrica da Percussao,
pois “introduziu uma grande quantidade de objetos e materiais vulgares que, através da
experimentacdo e criatividade de compositores e performers, foram — e continuam a ser —
empregados em obras musicais pelas suas potencialidades sonoras”. Podemos constatar que o
percussionista contemporaneo necessita de desenvolver inimeras capacidades cognitivas:
“his intelligence, his initiative, his opinions and prejudices, his experience, his taste and his
sensibility” (Nyman, 1975, p. 14) e incontaveis aptiddes técnico-musicais.

Perante a tecniciza¢do da pedagogia musical e a multidisciplinaridade instrumental da
Percussdo, enquanto estudante finalista do Mestrado em Ensino de Musica, procurei
estratégias pedagdgicas que pudessem descomplexar e tornar mais eficiente o processo
ensino-aprendizagem, em contexto do Ensino Profissional de Percussdo. Durante o processo
de revisdo bibliografica, deparei-me com uma expressido capaz de abranger muitos dos
processos cognitivos empregues na pratica e aprendizagem da Percussdo - o Pensamento
Critico. Segundo Bowell & Kemp (2002), Lipman (2003) e Willingham (2008), o Pensamento
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Critico, essencial na abordagem interpretativa musical, é uma ferramenta cognitiva precursora
do conhecimento aprofundado de certo assunto, da criatividade, da conce¢do de varias
hipéteses para a resolucao de problemas, da intuicao e da introspecao.

Hoje, o ensino da musica ndo pode assentar apenas na fungdo duma
formagdo especializada com fins profissionais, sob pena de
comprometer uma educagdo global e integral e ndo permitir o
desenvolvimento das aptiddes artisticas de todas as criancas,
afastando-as, precocemente, de uma possivel escolha (Ribeiro, 2008, p.
190).

Perkins (1986), McPeck (1990) e Willingham (2013), defenderam que o Pensamento
Critico deve ser estimulado em contextos de dominio especifico para que este seja mais eficaz
e propicio a uma possivel transversalidade curricular e cognitiva. Através dos conhecimentos
adquiridos e das reflexdes elaboradas ao longo do meu percurso de performer e mestrando em
ensino de musica, constatei que o ensino da Percussdo nao se tem esforcado por acompanhar
o estado atual da arte, especificamente na vertente da exploracido instrumental. A exploracao
instrumental na Percussio e a sua consequente aplica¢io pratica serdo a premissa e o dominio
especifico para a minha proposta pratica de desenvolvimento do Pensamento Critico. Assim
sendo, as perguntas que levam a redacdo deste trabalho de investigacdo, sdo: Quais as
estratégias a utilizar, de forma a fomentar o Pensamento Critico? Qual a importancia e
respetivos resultados do desenvolvimento do Pensamento Critico no aluno, em contexto do
Ensino Profissional da Percussao?

Almejando responder as perguntas supramencionadas, o meu projeto de investigacao
encontra-se estruturado em duas partes principais. A primeira parte constitui a
Contextualizacdo Tedrica, onde, perante uma revisdo bibliografica, abordo o estado atual da
musica e da Percussdo, caracterizo o conceito Pensamento Critico e o seu consequente
ensino/desenvolvimento e medicdo/avaliacdo, e abordo ainda o termo exploragdo
instrumental. Na segunda parte, Exercicio Pratico - Exploracdo Instrumental como ferramenta
para o desenvolvimento do PC, é explicitado o projeto e todos os processos afetos ao mesmo:
objetivos, metodologia, apresentacao e discussdo de resultados, a discussao dos dados obtidos
e as respetivas consideragdes finais. O projeto de investigacdo visa: fomentar e desenvolver o
Pensamento Critico dos alunos de Percussao; observar, analisar e compreender as vantagens
do incentivo a utilizagdo do Pensamento Critico, nos alunos.
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1. Contextualizacao teérica
1.1. Breve contextualizacdo da evolu¢cao da musica do séc. XX e XXI

Conforme Baptista (2017, p. 6), 0 “mundo evoluiu, o pensamento muda e a musica, tal como
as restantes artes, acompanha essa evolucdo.” De 1870 a 1914, surgiu a segunda revolucdo
industrial, apelidada de Revolucdo Tecnolégica, e com ela: a possibilidade de gravacido audio e
consequente reproducdo, "a gravacdo sonora (..) alterou a nossa forma de pensar
sonoramente.” (Cox & Warner, 2004 & Rath, 2003, p. XIII); a evolugio dos meios de
comunicacdo e de transporte, e o surgimento das Exposi¢des Universais® - que levaram a uma
maior aproximacdo entre diferentes culturas. A Revolucdo Industrial veio criar novas
possibilidades e ferramentas artisticas/musicais, que consequentemente revolucionaram
também a pratica artistica e criativa (Baptista, 2017).

Em 1913, Luigi Russolo publica o seu manifesto The Art of Noise, afirmando a introducao
do ruido como expressdo musical: "A vida ancestral era siléncio. No século XIX, com a invengao
das maquinas, nasceu o ruido. Hoje, o ruido é triunfante e reina soberano sobre a sensibilidade
dos homens." (Russolo, 1986, p. 30). O surgimento deste documento afere novas perspetivas e
conceitos a definicio de musica e foi precursor das correntes artisticas praticadas pelos
compositores: Debussy (1862-1918), Stravinsky (1882-1971) e Schoenberg (1874-1951), que
no inicio do séc. XX procuravam para la dos limites da tonalidade; Edgard Varese (1883-1965),
Henry Cowell (1897-1965), Amadeo Roldan (1900-1939) e John Cage (1912-1992) que
exploravam sons de altura indefinida; e mais tarde, Pierre Schaeffer (1910-1995), que
manipulava os sons reais - musique concrete (Stene, 2014 & Baptista, 2017).

Segundo Cox & Warner (2004), o ruido e o siléncio, comecam a ser alvo de reflexdo e
exploracao. Exemplos disso, sdo: Edgar Varése que, ndo efetuando distingao entre musica e
ruido, se refere a musica como uma organizacdo sonora; John Cage, estreia a obra 4’33”; e
Murray Schafer (1973), no documento The Music of Environment, afirmou: “O siléncio é a
caracteristica mais potencializada da musica ocidental. Por este estar a ser perdido, o
compositor de hoje preocupa-se com o siléncio. O éxtase da sua musica é refor¢ado pelo seu
uso sublime de descanso. Por isso, significa que ele produz obras de alta-fidelidade em que
pequenos, mas impressionantes gestos musicais habitam recipientes de quietude."

Schafer (1986), no seu livro Thinking Ear, referiu que a sociedade se adaptou ao ruido,
definindo-o como som inconveniente, como som acessdrio, aditando que, por “o termos
ignorado por tanto tempo, ele agora foge completamente ao nosso controlo” (p.289). Surge
entdo um novo tema de reflexdo, a analise sobre os sons envolventes, a necessidade de
perceber os atributos sonoros conexos a todos os sons - caracteristica basilar do pensamento
dos compositores da musique concréte. Exemplo dessa reflexdo analitica é a proposta de
Schaeffer, aquando a publicacdo do Traité des Objets Musicaux (1966), sobre o “processo de
audicdo”: escutar (écouter), ouvir (ouir), perceber (entendre) e compreender (comprendre)
(Baptista, 2017). Escutar - a perce¢do humana/fisica ao som, a percecdo da sua existéncia.
Ouvir - um processo mais focado, diferenciando a localizacao da fonte sonora, a sua diregao,
intensidade, o seu timbre. Perceber - a interpretacdo da possivel direcdo e intengido do gesto
sonoro. Compreender - onde nos é possivel desconstruir o som, isola-lo do seu contexto e

5 A primeira Exposicao Universal surgiu em Paris em 1889.
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origem, percebendo as suas possiveis perspetivas e utilidades. A esta ultima percecdo aural,
Schaeffer (1966), apelidou de “escuta reduzida” (écoute réduite) (Brasio, 2016).

Entdo, que sons podem ser considerados como matéria-prima para a criacao, producao e
performance musical? Qualquer som, seja ele fisicamente ouvido, seja imaginado, em qualquer
combinacao, realizado a partir de quaisquer critérios, estabelecidos individualmente ou em
grupo, a partir da exploracio e da capacidade inventiva, sem regras predefinidas ou concecoes.
No entanto, esta perspetiva, ndo ambiciona a anarquia, mas sim a liberdade criativa (Paynter,
1970 & Fonterrada, 2008). O timbre passou entdo a ser equacionado como uma das
caracteristicas sonoras mais exploradas e de maior impulso a composi¢cdo musical.

Se é possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se
originem formas que chamamos melodias, (...) entdo ha de ser
possivel, a partir dos timbres da outra dimensdo - aquilo que sem
mais nem menos se denomina de timbre -, produzir semelhantes
sucessoes, cuja relacdo entre si atue com uma espécie de ldgica
totalmente equivalente aquela que nos satisfaz na melodia de alturas
(Schoenberg, 1922, p. 578).

Reafirmando esta ideia, Luigi Russolo (1986), afirmou que o "som musical € muito limitado
na sua variedade de timbres e, (...), na musica moderna (...) vao se esforcando para criar novas
variedades de timbre" e Edgar Varese adicionou: “N&o s6 as possibilidades harmoénicas dos
parciais harmdnicos se revelarao em todo seu esplendor, mas o uso de certas interferéncias
criadas pelos parciais ird representar uma contribuicdo apreciavel” (Cox & Warner, 2004, p.
11). Perante a nova realidade musical, e com o surgimento de novos conceitos e realidades
sonoras - surgimento da musica eletrénica e fita magnética, na década de 1950 - era
impreterivel desenvolver novas técnicas de notacdo. Como é que se poderia
documentar/retratar “ruido fabril ou os varrimentos e rabiscos de sons sinusoidais?”
Frequentemente, os compositores “optavam por uma traducdo visual direta, do material
sonoro”, portanto a documentacdo da musica (partitura) “sofreu uma reforma pratica e
grafica.” (Cox & Warner, 2004, p. 188).

0 surgimento da partitura grafica incitou a cooperacdo entre intérprete e compositor,
mitigando a hierarquia estruturante entre as duas entidades (Cox & Warner, 2004). Esta
notacdo, mais ou menos determinada, com detalhes mais ou menos precisos, possibilita que o
compositor indique algumas caracteristicas do som e/ou da musica, mas havendo sempre
possibilidade de decisdo e interpretacdo por parte do intérprete. O compositor estabelece as
regras e o intérprete decide os contornos/pormenores da obra (Paynter, 2008). Durante as
ultimas décadas, ocorreram enormes desenvolvimentos e roturas do tradicional na area da
musica: “novas ferramentas, novos instrumentos, novos meios e, sobretudo, um acentuado
olhar critico sobre o envolvente e o passado. Esta posicdo, tal como exposto por Paynter, criou
um fosso entre a musica antiga e a nova musica, entre o compositor e o grande publico, entre
o popular e o erudito.” (Baptista, 2017, p. 9).

1.2. Realidade técnica/interpretativa da Percussao

0 percurso evolutivo da Percussio tem as suas raizes nos primordios da cultura humana e
ramifica-se para todas as partes do mundo. Desde o seu surgimento, tem havido uma constante
procura de sons e potencialidades musicais (Stene, 2014). Tal como a musica acompanhou a
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evolucdo do mundo e do pensamento, a Percussido tem sido das vertentes instrumentais que
mais e melhor acompanhou este acontecimento.

As obras de Varese, a partir de 1920, marcaram um ponto de grande mudang¢a no papel da
Percussdo, no panorama musical. A grande quantidade e variedade de instrumentos de
Percussdo, empregues em obras orquestrais como Amériques (1921), Hyperprism (1923),
Intégrales (1925) e Arcana (1927), fez com que este naipe da orquestra ndo se limitasse apenas
a colorir ou a dobrar vozes do restante coletivo, auferindo-lhe um papel de maior relevancia. A
sua obra Ilonisation, para ensemble de Percussao - obra de referéncia da musica do século XX,
baseada em ruido - apresenta uma instrumentac¢ido inovadora: membranofones, idiofones de
metal e madeira, bem como sirenes e piano (40 instrumentos diferentes entre si). Designar
varios instrumentos por instrumentista, em forma de setup de multipercussao, como utilizado
por Varese, Stravinsky, Milhaud, Walton, Barték e Messiaen, contribuiu para o
desenvolvimento de novas manifestagdes instrumentais e, também, para a criagdo de uma nova
identidade performatica, o multi-instrumentista (Stene, 2014).

Claramente influenciado pelas ideias de Luigi Russolo, Edgar Varése e Henry Cowell, John
Cage (1912-1992) percecionou a formacgao de ensemble de Percussio, como o meio ideal para
a exploracdo da nova musica baseada em ruido (Pritchett, 1994). As suas primeiras obras para
Percussao Quartet (1935), Trio (1936), Living Room Music (1940), requeriam instrumentacdes
revolucionarias, tais como materiais encontrados em aterros sanitarios, sucatas ou em meios
domésticos: latas de tinta vazias, travoes de carro, tubos de metal, garrafas de vidro, jornais,
caixas de cartdo, talheres, hardware dos instrumentos de Percussdo, etc. (Stene, 2014).

The lack of a rich and focused canon and the absence of both a single
history and one instrument with which to identify, thus drives the
experimental performer to a constant search of new sonic materials

(Stene, 2014, p. 15).

Segundo Cope (1997) e Oliveira (2014) a instrumentacdo contemporanea da Percussao
estende-se a todos os instrumentos com possibilidades s6nicas que ndo fagam parte do ambito
instrumental definido pela organizacdo organolégica, expandindo este naipe a uma infinidade
de hipoteses sonoras. Esta multi-instrumentalidade incita a reflexdo sobre o préprio conceito
de instrumento de Percussio, uma vez que “tudo” podera ter potencialidades percussivas: “(...)
qualquer objeto produtor de som pode ser interpretado como instrumento.” (Oliveira, 2014, p.
5). Contudo, ndo existe um consenso na designacdo destes objetos que se tornaram
instrumentos/fontes sonoras: “found objects (Mellers, 1992, p. 446; Kostelanetz (Cage, 2003, p.
73), sounding objects (Glennie, 2015), junk or noise percussion (Schick, 2006, p. 290), natural
instruments (Alperson 2008, p. 38)” (Bittencourt, 2019, p. 2). A inten¢do e o propdsito do
performer na utilizacdo de um determinado objeto sdo determinantes na concecdo do que é ou
ndo um instrumento musical/fonte sonora. Ou seja, apesar de alguns objetos ja terem
precedentes culturais - j& terem uma longa tradicdo de utilizagio em contextos
musicais/performaticos -, 0 que determina algo como instrumento de Percussio, é a perspetiva
utilitaria e ndo a perspetiva ontolégica (Hardjowirogo, 2017).

A liberalizag@o das hierarquias sonoras - a ideia de que o ruido ndo
estava mais subordinado a melodia e a harmonia - induziu uma
alteragdo técnico-fisica, ainda maior e mais significativa ao instruir
coreografias instrumentais, utilizando todas as partes dos
instrumentos, com todas as técnicas imagindveis (Stene, 2014, p. 30).
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Perante estas revolugdes artisticas, o percussionista contemporaneo procurou desenvolver
novos vocabularios técnicos, musicais e timbricos. Um dos fatores que mais propiciou e
facultou o desenvolvimento deste novo vocabulario, foi a transferéncia de gestos, movimentos
e técnicas entre os diversos instrumentos. Esta pratica acabou por ampliar “a visdo sobre um
instrumento, muitas vezes fixa dentro de seu contexto original, ocasionando acionamentos
bastante diversos e gestuais antes ndo concebiveis.” (Labrada, 2014, p. 21).

During the last decades, huge developments have been made in the area
of modern composition with the use of new extended techniques. (...) In
fact, the interchange of instrumental techniques can be considered as
one of the pillars of extended techniques, since most of them are based
on playing methods imported from other instruments. I believe that the
search for new timbres is one of the most important quests for many
composers. (...) Instead of focusing on the instrument and its “function”,
I do focus on the abilities of the performers and the importation or
exportation of techniques (Castilla-Avila, 2008, pp. 1-6).

Vinko Globokar (1992), no seu artigo Anti-badabum, perspetivou a pratica da Percussao no
século XX e destacou duas concegdes: a primeira, baseia-se na ac¢do de percutir
tradicionalmente os objetos/instrumentos, ambicionando sempre a “pureza sonora, ou 0 som
gerado e elencado pela comunidade musical como natural da sua construgao, aquilo que se
espera ou supde ouvir.”; a segunda, privilegia uma pesquisa rigorosa e qualitativa sobre cada
objeto/instrumento, catalogando um conjunto de timbres alicercado “nas diversas
possibilidades de relacdo com esse (instrumento/objeto), incluindo principalmente aquelas
consideradas estranhas a natureza do instrumento.” Esta tltima concecao, foi responsavel por
expandir o repertorio de acdes, técnicas e gestos implicados na performance de um
percussionista: “locais de acionamento diferentes, baquetas de materiais e durezas diversas,
interferéncias morfologicas (dgua, correntes, clipes), modos de acionamento diversos
(percutir, raspar, friccionar, segurar, soltar, atirar), entre outros.” (Labrada, 2014, pp. 9-10).

Mikrophonie I (1964) de Karlheinz Stochausen e Intérieur I (1966,) de Helmut Lachenmann,
foram obras pioneiras no desenvolvimento e aplicacdo pratica da exploracdo instrumental na
Percussao. Mikrophonie I requer um grupo de 6 instrumentistas que exploram um grande tam-
tam por intermédio de: microfones direcionais; instrumentos e objetos utilizados como
interferéncias morfolégicas e/ou utensilio de acionamento; e diferentes modos de
acionamento. Lachenmann (1966), ao escrever Intérieur I, sugeriu que todos os gestos da
coreografia instrumental, “mdos raspando nas peles, ruidos mecanicos, respiragdo, etc.”,
devem ser audiveis, equiparados ao som “puro” dos instrumentos. Na mesma perspetiva
artistica, a sua escrita distingue-se pela procura de sons pormenorizados oriundos do esfregar
e raspar, com ou sem utensilios, em diferentes pontos do instrumento, aplicando diferentes
graus de velocidade e pressado (Stene, 2014).

As obras de Iannis Xenakis Persephassa (1967), Psappha (1975), Pléiades (1978) e Rebonds
(1989), devido as suas complexidades técnicas, foram prenunciadoras de técnicas de execucao
experimentais. A utilizacdo de partituras graficas e nomenclaturas semidiretivas, por parte
deste compositor, incentivou os intérpretes a insurgir num processo de escolha

sonora/instrumental - processo propiciador do desenvolvimento do Pensamento Critico
(Stene, 2014).
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Tabela 24 - Compositores precursores do repertorio para Percussao (Stene, 2014b, pp. 34-35)

Exploracgao instrumental Exploracido métrica perfof'):xl::i(t);;(;/i(;atral
John Cage lannis Xenakis Mauricio Kagel
Karlheinz Stockhausen
Morton Feldman Per Norgaard Georges Aperghis
Helmut Lachenmann Javier Alvarez
Charles Wuorinen Vinko Globokar
Reginald Smith- Brindle Kevin Volans
Hans Werner Henze James Wood Frederic Rzewski
James Tenney
Salvatore Sciarrino David Lang Francgois Sarhan
Alvin Lucier Rolf Wallin
Michael Jarrell Mark Appelbaum
Peter Eotwos John Cage
John Luther Adams Steve Reich Robin Hoffmann

Stene (2014), ao abordar a evolucdo das técnicas e praticas conexas a Percussdo - durante
o processo de adaptacdo a nova musica - destacou uma quase descaracterizacao do papelinicial
de um percussionista. Posto isto o percussionista de hoje desenvolveu uma nova gramatica
técnico-musical, e viu alterada a sua relacdo com o seu meio envolvente, adquirindo
conhecimentos e capacidades para 1a da acdo inerente a etimologia da palavra Percussao,
percutir. O contacto constante entre compositores e performers, questionou e redefiniu toda a
concecgdo da pratica instrumental conhecida até entdo. Desenvolvidas estas capacidades, os
percussionistas de hoje, sdo também um veiculo para o desenvolvimento da nova musica.

“If any sound is acceptable to the composer of percussion music,
consequently any sound had to be acceptable to the performer of that
music. This is probably also the reason why percussionists, more than
any other group of instrumentalists, have managed to appropriate so
many sound sources into their reservoir and why there is an ongoing
openness today to pursue this expansion” (Stene, 2014, p.30).

Bittencourt (2019, p. 6), sintetizou as caracteristicas/habilidades a desenvolver pelo
percussionista de hoje:

- Com a composicao de obras para instrumentos e fontes sonoras incomuns, a escolha dos
instrumentos utilizados na performance de algumas obras, ficou ao critério do intérprete. Os
compositores destas obras forneciam apenas instrugdes acerca das categorias sonoras, como
por exemplo: “metais, madeira, vidro, peles, etc.” Outras obras exigiam a criacdo de novos
instrumentos, “sendo para isto necessario o envolvimento do performer na pesquisa,
experimentacdo e, por vezes, até na prépria construcdo do instrumento (...)."

- A nova musica requer, frequentemente, técnicas de producdo sonora ndo padronizadas.
“Estas técnicas podem surgir a partir de adaptacdes de outras técnicas estabelecidas ou mesmo

sem precedentes, através da experimentacdo e criatividade do performer.”
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- Por escassez, ou até mesmo inexisténcia de livros, métodos, videos/audios que abordem
técnicas de execucdo afetas aos instrumentos e fontes sonoras incomuns, a transmissao de
conhecimento sobre esta matéria, é deficiente.

- O novo repertorio utiliza usualmente novas formas de notacdo musical, com o intuito de
transmitir e ilustrar as “inovacdes sonoras que as limitacdes da escrita tradicional nao
permitem expressar na totalidade, exigindo do intérprete, ndo apenas a decodificacdo de novos
simbolos, mas também a reflexao sobre as diferentes possibilidades em interpreta-los.”

- A improvisagdo, requerida por algumas obras desta corrente musical, “exige do
performer, além do dominio técnico da instrumentacdo, um grau de envolvimento mais
profundo com a obra, a fim de desenvolver um repertério pessoal que dé suporte a capacidade
de improvisar com objetos e materiais com os quais nao esta habituado.”

1.3. Pedagogias Contemporaneas

No periodo de transi¢do do século XX para o XX]I, surgiram cinco importantes pedagogos
musicais: Dalcroze, Orff, Suzuki, Kodaly e Willems. A maior consensualidade entre os cinco
métodos pedagdgicos é serem classificados como métodos ativos, todos eles “descartam a
aproximacdo da crianga com a musica como procedimento técnico ou teérico, preferindo que
entre em contacto com ela como experiéncia de vida”, ou seja, sdo introduzidos conceitos
musicais as criancas, através de momentos sociais, sensoriais e fisicos (Fonterrada, 2008, p.
163). Os métodos pedagogicos acima referidos, tinham como referéncia musical as tematicas
classicas e folcléricas. S6 a partir da segunda metade do séc. XX, comegou a existir uma
aproximac¢do entre as pedagogias musicais e a vanguarda musical (Fonterrada, 2008).
Sustentar as metodologias pedagégicas, no vanguardismo musical, visam integrar no exercicio
pedagogico da musica os mesmos procedimentos composicionais vanguardistas, priorizando:
“a criacdo, a escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a reproducio vocal
e instrumental, denominada “musica do passado” (Fonterrada, 2008, p. 165). Trés dos
principais pedagogos a introduzir enfaticamente a musica de vanguarda da segunda metade
do séc. XX, nas suas praticas pedagogicas, foram trés: George Self, Murray Schafer e John
Paynter.

Self, influenciado pelas artes plasticas, cria estratégias pedagogicas através do estimulo a
audicdo profunda e do desenvolvimento de habilidades de criacdo e invengao de partituras, de
forma a envolver os seus alunos nas condutas da musica do séc. XX. “O que deseja é que a sua
proposta de notacdo se acople aos procedimentos usuais na escola, ampliando as experiéncias
sonoro-musicais de criangas e adolescentes”, nunca pretendendo permutar conceitos como a
técnica, a escrita convencional e a precisdo (Fonterrada, 2008, pp. 166-167).

George Self propée uma notagdo musical simplificada, menos precisa e,
consequentemente, mais aberta a improvisagdo, dando mais foco ao
timbre e a textura e deixando para seqgundo plano a exatiddo ritmica e
melddica - conceitos musicais muito prezados na musica dos séculos
passados (Fonterrada, 2008, p. 167).

Schafer cré na continua adaptacdo dos conceitos e aprendizagens conforme a realidade de
cada meio, desacreditando as teorias de aprendizagem musical e métodos pedagdgicos
padronizados, criticando ainda o ensino focado na leitura e memorizagdo. As suas
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metodologias favorecem o didlogo aberto e a discussao/reflexdo em grupo, de forma a alcancar
respostas. Considera ainda importante lecionar-se na sala de aula repertério eclético,
experiéncias musicais passadas e musica de outras culturas, de forma a perpetuar e ampliar
reportério, mantendo ativo o instinto exploratério para fazer musica criativa (Schafer, 1986).

As ideias de Schafer ganham adeptos entusiastas, ao mesmo tempo que
chocam as fagées conservadoras, ndo pela prioridade que confere a
escuta, énfase encontrada nos mais consagrados educadores musicais
deste século, mas pela pouca importdncia que dd ao ensino da teoria
musical (Fonterrada, 2008, p. 178).

Paynter, tal como Schafer, acredita na discussdao de ideias e intencdes musicais como
processo de desenvolvimento do individuo, acrescentando a experimentacdo, a escuta ativa e
criagio de fragmentos musicais como pratica base da sua metodologia. “E preciso dar a
experimentar! E preciso tornar a sala de aula numa oficina de experimentacdes. A musica é
som e ndo podemos compor sem ouvir o que se esta a fazer.” (Paynter, 2008). Paynter incentiva
ainda os alunos ao contacto com o maior nimero de instrumentos possivel e a sua consequente
exploracao instrumental, capacitando-os de um maior niimero de ferramentas expressivo-
criativas.

O prato também pode ser tocado com um arco de violoncelo, quando tal,
produzird um som excitante e arrepiante. Os vdrios instrumentos "Orff”
proporcionam oportunidades de exploragdo com baquetas de durezas
diferentes (Paynter, 2008, p. 10).

Oliveira (2014), destacou a importancia da experimentacdo sonora efetuada pelas criangas,
utilizando instrumentos musicais tradicionais ou instrumentos musicais alternativos: “A
crianca pode fazer descobertas e experiéncias musicais com todos os instrumentos que
dispoe”, estabelecendo ainda vinculos légicos e praticos entre instrumentos similares e,
consequentemente, possibilitando a aplicacdo transversal técnica e exploratéria em outros
instrumentos. Esta pratica exploratdria estimula a “curiosidade musical” e a “vontade de tocar,
de descobrir e de experimentar livremente” (p. 5). A metodologia de experimentacdo, segundo
Paynter (1970), deve ser baseada nas metodologias do professor. O docente devera criar
estruturas adequadas para a experimentacao e a exploracdo, incentivando, fazendo perguntas
adequadas sobre os resultados e, finalmente, criticar a musica criada.

Burnard (2010), em relacdo ao livro Sound and Silence de Paynter (1970), afirmou que este
“desafiava as ideias “lineares” convencionais sobre a aprendizagem” e apresentava aos
professores formas de organizacdo das aulas, “que garantiam que todos os alunos podiam
explorar e tomar decisdes sobre os sons, trabalhando ativamente na composicdo de projetos.”
Segundo o préprio autor, Paynter (2008, p. 1): “Entre outras coisas, este trabalho rompeu com
a ideia de que a maioria da musica atual (se ndo toda!) era inadequada para o ensino escolar
porque, contrariamente ao classico estabelecido, ndo tinha valores comprovados.” Paynter
(2008), definiu entdo a nova musica, como uma linguagem capaz de explorar todas as
caracteristicas base da expressdo artistica: som, siléncio, duracdo, frequéncia, dinamica,
densidade, textura e timbre. O autor caracteriza a nova musica como uma excelente ferramenta
pedagdgica para a compreensdo dos conceitos base da expressdo artistica e como meio
favoravel a exploragio criativa, com capacidades exploratorias passiveis a diferentes niveis de
conhecimento. A exploracdo sonora, a escuta ativa e a criatividade sdo ferramentas
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pedagogicas de todos, para todos, quebrando assim o estigma da utilizacdo da musica atual,
como meio a aprendizagem musical.

Ndo poderiamos nds encontrar uma drea absolutamente bdsica de fazer
musica onde todos pudessem participar? (...) a musica, como qualquer
outra arte, tem basicamente matérias-primas muito simples (sons) e
essas matérias podem ser exploradas e moldadas, formadas em ideias
musicais sem grande conhecimento do que outras pessoas fizeram
antes. Por outras palavras, tu ndo precisas de adquirir primeiro técnicas
avangadas: tu podes - de facto, tu deves - apenas comecar. Deves
comegar a usar sons, a descobrir através da experiéncia aquilo que eles
te podem dar (Paynter, 2008, p. 27).

De forma a combater a dependéncia da leitura notada da musica tradicionalista, Priest
(1993) e Paynter (2008), sugerem o desenvolvimento da escuta ativa como ferramenta
alternativa a aprendizagem da musica. “Se a compreensido musical é o objetivo, por oposi¢io
ao “saber sobre musica”, entdo a habilidade de usar operacées em musica é claramente mais
importante do que saber os seus nomes formais (...) (Priest, 1993, p. 208). Este método visa
nutrir e desenvolver uma mente independente e, mostra aos alunos que nao devem aceitar as
coisas com valor nominal e que devem refletir sobre aquilo que aprendem, fazem ou decidem.
Priest (1993), Paynter (1970, 2008), Schafer (1986) e Self (1967) sugerem ainda, como
alternativa a leitura notada da musica tradicional, o recurso a notacdo musical grafica e
empirica, enunciando duas vantagens: a possibilidade de usar uma linguagem menos
simbolista e, consequentemente, de mais facil perce¢do para o aluno; maior possibilidade de
conseguir explorar e desenvolver caracteristicas criativas, artisticas e inventivas, que através
da notagdo convencional - pelos seus pré-conceitos e formulas exatas - sdo condicionadas. Esta
abordagem “além de estimular o pensamento e a racionalizagdo sobre algo, incute a
necessidade de tomar decisdes.” (Baptista, 2017, p. 25).

Segundo Hope (2011), Cage caracteriza a notacido grafica como a rutura de um sistema
preconcebido, onde “os intérpretes podem assumir um ponto de vista artistico e musical mais
pessoal e flexivel, dando aso a criatividade musical.” (Brasio, 2016, p. 11). O artista desenvolve
o seu trabalho criativo através da experimentagdo pratica, moldando, através da exploragao,
os materiais musicais a luz das suas conce¢des. Assim sendo, o processo pedagdgico deve
assemelhar-se ao processo criativo do compositor, requerendo praticidade e contacto
sonoro/musical constante, ndo se cingindo apenas a teoria e conceitos em contexto verbal. “(...)
para a musica chegar a representar uma parte séria e util da educagao, tera de levar a acdo e
aproximar as criancas da realidade musical, ou seja, ndo deve cingir-se a um mero palavreado
sobre musica.” (Paynter, 2000, p. 5). No cerne desta ideia estd a mudanca, a concegdo
pedagdgica em vez de se centrar apenas na mente do professor, baseia-se numa parceria entre
professor e aluno. A aprendizagem centrada em projetos artisticos, tendo o professor como
“guia” e orientador, criam um ambiente propicio a resolucdo de problemas (Webster, 2002).

Desta forma, a sala de aula deve encorajar a criatividade pensada e tornar-se uma “oficina”
de experimentacdes e experiéncias, e cabe ao professor estimular e impulsionar estes objetivos
(Baptista, 2017). E claro dizer que o professor de miisica, de forma a ter pedagogias de sucesso,
nio se pode apenas cingir aos aspetos técnicos e tedricos da arte, deve ter o seu principal foco
no desenvolvimento da autonomia e independéncia musical dos alunos (Webster, 2002). Os
professores que providenciam aos alunos “oportunidade, inspiracdo, orientacdo, feedback e
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apoio em todas as etapas do processo (ensino/aprendizagem), permitem que as criancas
desenvolvam e exercam a sua autonomia musical.” (Kaschub & Smith, 2009, p. 9). Alguns dos
acontecimentos que comprovam o quido bem-sucedidos somos enquanto professores, sdo a
aquisicao, por parte dos alunos, da capacidade de tomar decisdes estéticas sobre musica, como
ouvintes, compositores e intérpretes/improvisadores, e a desenvolucdo de um sentido de
independéncia musical. “Tal pensamento independente ndo acontece se cada decisdo for
ditada.” (Webster, 2002, p. 4) Topoglu (2014), adjetivou o papel do professor como o
catalisador que providencia a motiva¢do para a aprendizagem.

E da responsabilidade dos professores planear uma aula que permita aos alunos usar os
seus conhecimentos sobre diferentes assuntos, de forma a propiciar novos enunciados e
consequentemente, novas respostas. Preparar um cenario em contexto de sala de aula, que
desafie cognitivamente e estimule intelectualmente os alunos, para além de os motivar, coloca-
os num caminho para o pensamento de nivel superior. A utilizacao, em contexto de aula, de um
repertorio de varias questdes propicias a ativagdo do processo de raciocinio, pode ajudar os
alunos a chegar a conclusdes satisfatérias e a sentirem-se bem em usar significativamente as
suas mentes (Topoglu, 2014). Para Paynter, (1970), Schafer (1989) e Self (1967), apesar de ser
um processo moroso e complicado, devido a tradicdo histérica musical e o conservadorismo
instalado comodamente nas instituicoes de ensino da musica, existe uma necessidade de
reestruturar o curriculo escolar. Contudo, tanto para Self (1967), como Paynter (1970), Small
(1987), Schafer (1992), Webster (2002), e Topoglu (2014), mais do que reestruturar os
curriculos, a escola e o professor tém o papel vital de estimular a curiosidade e o interesse no
desconhecido, e de dar a descobrir ferramentas que poderdo ajudar a estimular a reflexao e o
Pensamento Critico dos alunos.

1.4. Panorama pedagoégico da Percussao

De um ponto de vista puramente técnico e mecanico, a musica tradicional tonal ocidental,
é, geralmente, simples de circunscrever. Os requisitos técnicos essenciais para a executar, sio:
o dominio cinestésico de escalas, triades, arpejos, acordes, etc. (Said, 2006). Na execucgdo de
instrumentos de Percussao, os elementos que constituem tradicionalmente os requisitos
técnicos transversais a grande parte dos seus instrumentos constituintes, sdo o golpe alternado
(single stroke - mao direita, seguida da esquerda) e o trémulo/rufo em duplas ou em ressalto.
No entanto, essas habilidades técnicas tradicionais, ensinadas de forma intensiva durante o
ensino regular, basico e médio nem sempre sdo pertinentes ou proficuas na execucdo da nova
musica. Segundo Stene (2014, p. 38), as habilidades técnicas exigidas pela nova musica “nao
podem ser reduzidas a exercicios comuns e gerais, praticados separadamente, para sustentar
a habilidade fundamental de cada um para realiza-los.”

Para Cance (et al, 2009) a performance da Percussdo também esta relacionada com um
repertorio intangivel de gestos e a¢des, que sdo, tdo importantes quanto os atributos fisicos do
instrumento. Alperson (2008), referiu-se a esta pandplia de movimentos e a¢des como
“immaterial features” dos instrumentos musicais, e afirma ainda que estas caracteristicas
imateriais sdo habitualmente negligenciadas pelo instrumentista no momento de abordar o
instrumento. Para uma compreensao mais profunda dos instrumentos musicais, é necessario
aborda-lo para la das suas propriedades fisicas e insurgir na experimenta¢do de diversos
gestos e acdes afetas a inimeros propdsitos/timbres.
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(.-.) if we are to have a rich understanding of musical instruments, we
cannot regard them simply as material objects. The moment they are
musical instruments, they are musically, culturally, and conceptually
situated objects (Alperson, 2008, p. 42).

Os intérpretes da nova musica enfrentam a falta de um legado documental técnico
convergente, ndo existindo “material de pratica geral para uma habilidade técnica especifica
aplicavel a multiplas situacées (...)" (Stene, 2014, p. 38-39). Em contrapartida, a informacao
técnica e interpretativa existente esta fragmentada e é multidirecional, portanto constituem a
necessidade constante de adaptacdo e reorientacao, por parte do instrumentista. A habilidade
de recalibrar a técnica e o movimento, de forma a obter uma finalidade sonora especifica,
torna-se “uma das habilidades mais valiosas e necessarias do nosso oficio.” Desta forma, é
possivel afirmar que a adaptabilidade é um “meta-instrumento” indispensavel para as boas
praticas técnico-interpretativas de um percussionista (Stene, 2014, p. 40).

Conforme Assis (2013), a partir do séc. XX, a performance de obras musicais revelou-se
uma complexa articulacdo de diferentes tipos de dados, informagdes e conhecimento: leitura
da partitura - especialmente notacdo nio tradicional, novos instrumentos, novas técnicas,
novas correntes artisticas, entre outros. Com a aquisicdo e controlo de todas as vertentes
musicais e interpretativas enumeradas anteriormente (perspetiva “epistémica”), a criatividade
e o Pensamento Critico na tomada de decisdes, sdo essenciais para a efetivacdo de uma
performance informada, critica, criativa e artistica.

Stene (2014), caracterizou o tipo de ensino ministrado nos conservatdrios e escolas
profissionais, como um tipo de ensino generalizado, baseado apenas no desenvolvimento de
técnicas transversais a todos os instrumentos convencionais do curriculo. Priest (1993), no seu
artigo Putting Listening First: A Case of Priorities, sublinhou ainda o caracter castrador do tipo
de ensino fortemente baseado na notacgdo tradicional. Este tipo de ensino afeta negativamente
a criatividade, a liberdade, a expressao e a exploracdo musical dos discentes.

Muitos alunos comegam por experimentar os seus instrumentos. A sua
curiosidade natural encoraja-os a improvisar com o0 mecanismo técnico,
bem como os tipos de sons que podem ser produzidos, no entanto, regra
geral, os alunos sdo orientados por uma pedagogia que coloca a
notagdo musical na frente (Baptista, 2017, p. 20).

Assim sendo, de forma a criar um tipo de ensino adequado as necessidades técnico-
musicais da atualidade, os autores supramencionados, sugerem que se baseie o método
ensino/aprendizagem nos principios da adaptabilidade e autonomia, e que se elabore um tipo
de trabalho focado em instrumentacdes diferentes, técnicas especificas de cada instrumento,
obra ou intencdo musical. Tal como referiu Stene (2014, p. 41), ndo é possivel identificar
especificamente um conjunto de habilidades que definam o percussionista “ideal”, “talvez a
excec¢do de uma - a adaptabilidade.”

1.5. O Pensamento Critico
1.5.1. Definicao

Os antecedentes do Pensamento Critico podem ser encontrados no "Método Socratico",
quando, ha 2.500 anos, Socrates definiu um método de regularizar o modo como fazemos
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perguntas e argumentamos. A retorica facil deu lugar a indagacdo de posicdes heterogéneas,
ao reconhecimento da possivel insuficiéncia de argumentos, a procura de provas e a promoc¢ao
de questdes pertinentes (Elder, 1996). Hoje, ndo existe uma definicio do PC que seja
objetivamente consensual, pois, cada definicdo resulta da perce¢do do quao amplo ou reduzido
é, 0 processo cognitivo do Pensamento Critico (Topoglu, 2014).

De forma a demonstrar a pluralidade de visdes sobre a definicdo do Pensamento Critico, os
demais autores referem: sdo “os processos mentais, estratégias e representacdes que as
pessoas usam para resolver problemas, tomar decisdes e aprender novos conceitos”
(Sternberg 1985); Facione (1990) precisou-o como “o julgamento intencional, autorregulado
que resulta em interpretacdo, analise, avaliacdo e inferéncia, assim como a explicacio das
consideragdes de evidéncias e concetuais, metodoldgicas, criteriologicas ou contextuais, sobre
as quais o julgamento foi baseado”; é “a capacidade de investigar um problema, uma questao
ou um estado de coisas, uma capacidade que envolve todas as informagdes disponiveis
referentes ao campo.” (Warnick e Inch, 1994:11); Lipman (1995), referiu que este tipo de
pensamento depende de critérios, é autocorretivo, e leva a julgamentos e decisdes; Diane
Halpem (1996), entende que o PC abrange o uso de habilidades/estratégias cognitivas capazes
de produzir um melhor resultado: “O elemento central do Pensamento Critico é a capacidade
de avaliar processos e solugdes.”; A definicdo de Robert Ennis (1985, 1996, 1997), inclui a
fundamentacao de hipéteses, a capacidade de 16gica, as habilidades de elucidacio e avaliacao,
a identificacdo de fontes validas e confiaveis e a avaliacdo de valores, convic¢des e acdes;
Deanna Kuhn (1999), afirmou que o Pensamento Critico é tanto uma habilidade, quanto uma
disposicdo que pode ser aprendida, definindo-o assim como um processo metacognitivo;
Scriven e Paul (2003), defenderam que “o pensamento critico é um processo inteligente,
disciplinado e ativo através do qual o individuo habilmente absorve, aplica, analisa, retine e/ou
avalia os dados recolhidos das suas observagdes, experiéncias, reflexdes, julgamentos e
interacdo com os outros”. O Pensamento Critico examina hipéteses, revela valores ocultos,
avalia eventos e conclusdes” (Myers, 2003:11) (Kokkidou, 2013, pp. 2-3 & Lopes et al,, 2019,

p. 4).

A extensa variedade de defini¢des relativas ao PC, pode ainda sugerir que a “sua natureza
é complexa e multidimensional.” (Kokkidou, 2013, p.2). Contudo, podemos definir
sumariamente o Pensamento Critico como uma forma superior do pensamento, que integra
inameras competéncias e disposi¢des cognitivas: a fundamentagdo de hipoteses, a capacidade
l6gica, as habilidades de elucidacdo e avaliacdo, a identificacdo de fontes validas e confiaveis e
a avaliacao de valores, convic¢oes e acdes (Kokkidou, 2013 & Lopes etal., 2019).

Ferrett (1997), Ennis (1996), Elder & Paul (1996), Beyer (1985) e Costa (1985) enunciam
as caracteristicas de um bom pensador critico (Kokkidou, 2013, p. 3):

- Examina profundamente os problemas; - Tem a capacidade de desconsiderar dados

. - irrelevantes para o problema;
- Faz perguntas relevantes e nao aleatdrias;

- E capaz de estruturar, com clareza, um

conjunto de critérios para a anilise de
- Pesquisa varias fontes e avalia a validade ideias;

de todas as informacgdes utilizadas na

- Avalia as declaragdes e os argumentos;

. ~ - Procura evidéncias que possam apoiar as
composicao e a resolucdo do problema;

suas decisoes;

- Correlaciona as informacdes recolhidas; 3 _
- E curioso;
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- Admite a incompreensao; - Ouve os outros com atencao e é capaz de

.. oferecer feedback;
- Esta interessado na descoberta de novas ’

solucdes e de solugdes alternativas; - Nao efetiva uma conclusao antes de ter em

. - . conta todos os dados recolhidos;
- Demonstra disposi¢do para reexaminar as

suas percecdes, ideias e valores perante - Considera que o Pensamento Critico é um
novos dados; meio de autoavaliagdio, bem como um
processo em constante desenvolvimento.

Uma vez que o PC tem uma natureza funcional, agregando em si
competéncias relativas ao funcionamento cognitivo ligado a resolugdo
de problemas, ndo raras vezes se fala de criatividade, ou pensamento
criativo, ao falar-se de pensamento critico (Lopes et al, 2019, p. 176).

Paul e Elder (1996), também referiram que a criatividade e o Pensamento Critico, na
pratica, estdo intrinsecamente conectados, desenvolvendo-se simultaneamente. Tal como
denotam os autores, “o pensamento critico sem criatividade reduz-se ao mero ceticismo e
negatividade, e a criatividade sem pensamento critico reduz-se a mera novidade” (p. 10).
Apesar de se pensar que a criatividade se baseia na originalidade, € mais importante considerar
fatores como a flexibilidade, a fluéncia, a apeténcia para a resolucdo de problemas e o trabalho
e aprendizagem colaborativos (Lopes et al., 2019 & Priest, 2002). Apesar de ndo existir uma
definicdo consensual do PC, a relevancia e importancia da sua utilizacdo em diversos contextos
- académica, profissional, individual e social - é consagrada. “As competéncias e disposicdes de
PC estdo associadas ao sucesso académico” (Halpern, 2014), “(...) no mercado de trabalho, o PC
encontra-se no topo das competéncias mais pretendidas pelas empresas” (Brotherton, 2011;
Weng, 2015) e na vida pessoal, o PC expde-se como um beneficio social e quotidiano. Conforme
os dados de estudo de Butler et al. (2012), um Pensamento Critico desenvolvido esta associado
a tomada de decisdes mais informada e fundamentada.

As competéncias e disposicdes que constituem o ntcleo-duro do PC
nutrem uma postura ativa, participativa e ética da parte do individuo,
pelo que o PC se encontra associado, na literatura, a uma mais
expressiva ag¢do de cidadania (Lopes et al, 2019, p. 7).

1.5.2. Ensino/Desenvolvimento

Durante muitos anos, a visdo pedagdgica dominante estabelecia como suficiente a
aprendizagem tedrico-técnica das Unidades Curriculares presentes nas escolas, como meio de
promocdo das habilidades intelectuais e a capacidade de pensamento dos alunos. Esta
conviccdo foi primeiramente questionada por John Dewey (1933), e subsequentemente
apoiado por um grande nimero de pedagogos, apontando que as Unidades Curriculares podem
promover o Pensamento Critico, dependendo da postura pedagdgica do docente. “Os
professores devem basear as suas metodologias em desafios e problemas, encorajando a
investigacao e a reflexdo.” (Kokkidou, 2013, p. 3). Varios investigadores e tedricos da educacao
(Swartz (2001), Walker & Finney (1999), Halpern (1998), Elder & Paul (1996), Eisner (1982)
& Goodlad (1990), destacaram a importancia do desenvolvimento do Pensamento Critico dos
alunos, como parte da sua preparagdo como cidaddos conscientes e responsaveis, ficando
também aptos para enfrentar “os desafios que o futuro trard.” (p. 3). Atualmente ha evidéncias
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que sugerem ser vital o ensino explicito das habilidades inerentes ao PC, nas escolas, visto ndo
serem processos inatos (Kokkidou, 2013).

A investigacdo educacional mostrou que o Pensamento Critico esta significativamente
correlacionado com os curriculos e conteidos programaticos, mas, em contrapartida, ndo é
incutido nem ensinado regularmente em contexto de sala de aula. Macedo (2005) Roksa
(2011), observaram e denunciaram uma “total falta de pensamento critico nas escolas” - no
percurso preparatorio para o Ensino Superior - e destacam o fracasso das faculdades em
desenvolver a capacidade do PC e do raciocinio complexo (Kokkidou, 2013). Planear como
ensinar os alunos a pensar criticamente “talvez seja a nossa segunda tarefa, o nosso primeiro
foco deve ser consciencializarmo-nos que o seu ensino é necessario.” (Willingham, 2013, p. 4).
Nao é surpresa certos programas de desenvolvimento do Pensamento Critico falharem ou
revelarem-se pouco eficazes, pois: sdo implementados como exercicios complementares aos
curriculos, fora do contexto de aula, ocupando um periodo irrisério do horario letivo; nao sdo
adaptados a Unidade Curricular (UC) em questdo - tendo por base modelos pré-existentes
(Willingham, 2013). Porém, “isto ndo quer dizer que os professores ndo devam ensinar os
alunos a pensar criticamente — quer dizer que o PC nido deve ser ensinado por si so.”
(Willingham, 2007, p. 10).

Ao pretendermos que os alunos sejam capazes de “analisar, sintetizar e avaliar” -
disposicbes cognitivas do PC - temos de ter em consideracao a disciplina que estamos a
lecionar. As varias disposicdes referidas anteriormente acarretam diferentes habilidades,
consoante a tematica a ser abordada. Ou seja, de forma a tornar o processo de desenvolvimento
do PC mais eficaz, o método deve ser fundamentado sobre um “dominio especifico” - domain-
specific (Willingham, 2013, p. 6). Um dos principais desafios da eficacia do Pensamento Critico,
é aincapacidade que o aluno tem em correlacionar cognitivamente os problemas “novos”, com
os problemas ja experienciados. O sujeito, ao deparar-se com o “novo” problema, concentra-se
nas caracteristicas de superficie, “estrutura superficial” - surface structure, pormenores e
contornos da narrativa — em vez de ter uma abordagem aprofundada do problema, “estrutura
profunda” - deep structure (Willingham, 2013, p. 7). De forma a contrariar a incapacidade dos
alunos em correlacionar problemas que partilham a mesma “estrutura profunda”, é pertinente
efetuar repetidas exposicoes aos mesmos. Assim, o sujeito tera maior facilidade em encontrar
estratégias cognitivas similares/comuns, tornando mais eficiente o processo do PC.
Willingham (2007), denominou esta capacidade de “transferéncia entre dominios” - transfer
across domains.

Broadly defined, transfer across domains can mean transfer from one
academic discipline to another or from the academic to the non-
academic world. Narrowly defined, transfer across domains can mean
transfer from one task or situation to another within the same
particular subject area (Hager & Kaye, 1992, p. 29).

A habilidade de pensar criticamente, ndo depende apenas do controlo das capacidades
cognitivas, mas também do conhecimento aprofundado sobre o “dominio especifico” em
questdo, e a pratica - repetidas exposi¢cdes ao problema. O conhecimento profundo sobre o
“dominio especifico” do problema e possiveis variaveis, sustenta e fortalece a capacidade de
pensar criticamente em trés formas (Willingham, 2013, pp. 9-10):

1. Facilita as correlagdes cognitivas entre problemas - “atual” e problemas passados
(memoria) - propiciando a “transferéncia entre dominios”, simplificando a resolucdo de
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questdoes complexas. Além disso, o processo de reconhecimento e “transferéncia entre
dominios”, pode ndo dizer ao pensador exatamente o que fazer, mas pode ajuda-lo a avaliar a
situagdo com mais rapidez/precisao.

2.Impacta a memoria de trabalho - local onde o pensamento acontece, onde sdo guardadas
e manipuladas as informagdes de forma a realizar tarefas cognitivas.

3. Permite a implementacdo auténoma de estratégias do pensamento.

Willingham (2013), destacou ainda algumas decisées pragmaticas que possam auxiliar no
processo de ensino do PC (pp. 13-14):

1. Contexto: Sugere que o pensamento critico seja ensinado no contexto de um curriculo
abrangente.

“Isso significa que um professor individual ndo pode fazer nada sozinho? Nio adianta
tentar, se a cooperacdo de todo o sistema escolar nao estiver assegurada?”

0 professor pode sempre incluir metodologias desenvolvedoras do pensamento critico nas
suas aulas, - pois os alunos irdo aprender mais eficazmente - contudo, seria ideal coordenar e
sintonizar as metodologias pedagdgicas com os restantes professores de curso.

2. Idade: “Quando deve comecar a instru¢do do Pensamento Critico?” Nao ha uma resposta
consensual, mas ainda assim as investigacdes das tltimas trés décadas concluem: “as criancas
sdo mais capazes do que pensavamos.”

3. Quem: “Todos devem aprender habilidades de pensamento critico?”

Se a escola é o principal local através do qual os alunos de baixo nivel socioeconémico sdo
expostos a requisicdes de pensamento de alto nivel, é vital que estas oportunidades sejam
encorajadas, ndo restringidas. Toda a gente deve ter oportunidade e acesso a sua
aprendizagem.

4. Avaliacdo: A avaliacdo do pensamento critico é um desafio. Avaliar o pensamento critico
exige que os alunos respondam a perguntas abertas, e isso significa que os humanos devem
pontuar a resposta. Uma proposta cara.

5. As experiéncias dos alunos podem ser utilizadas como um método de aproximacio a
conceitos complexos. Quando os alunos ndo tém muito conhecimento sobre determinado
assunto, a introduc¢ido de um conceito com base nas experiéncias dos mesmos, pode ajudar.

6. Ao ensinar estratégias do pensamento critico, o docente devera torna-las explicitas e devera
pratica-las. Uma abordagem plausivel para ensina-las é torna-las explicitas e proceder em
etapas.

Ensinar os alunos a pensar criticamente é um dos maiores objetivos universais da
escolarizagdo, contudo a dificuldade que os alunos revelam nessa area é avassaladora. A
revisdo bibliografica supra-indicada ajuda a perceber o porqué dessa realidade. “A paciéncia
serd um ingrediente chave em qualquer programa que tenha sucesso. Para os professores, a
situacdo ndo é desesperada, mas ninguém deve subestimar a dificuldade de ensinar os alunos
a pensar criticamente” (Willingham, 2013, pp. 5-6). Logo, o complexo processo de
desenvolvimento do Pensamento Critico requer orientagao continua, numa perspetiva a longo
prazo.
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1.5.2.1. Propostas praticas para o desenvolvimento do PC no ensino de musica

Que tipos de atividades podem ser aplicadas em sala de aula, que fomentem a desenvolucdo
do Pensamento Critico? Kokkidou (2013), destacou algumas atividades praticas, vinculadas a
“varios campos do ensino-aprendizagem da musica”, passiveis a desenvolver habilidades do
Pensamento Critico (pp. 8-9):

- Criatividade musical: experimentar inimeras solu¢des para o mesmo quesito; expor as
suas ideias/opinides e fundamenta-las; enfrentar desafios complexos; utilizar a imaginagao e
o ouvido interno para compor uma frase musical; alterar os seus objetivos quando estdo
insatisfeitos com resultados obtidos; planear, executar e avaliar as proprias manifestacdes
musicais; experimentar e explorar diferentes fontes sonoras.

- Performance musical: distinguir as limitagdes de uma performance musical; reconhecer
as falhas de desempenho e, consecutivamente, tentar resolvé-las; refletir sobre o papel da
pratica no desenvolvimento das suas capacidades musicais.

- Audicido musical: ouvir de forma consciente uma obra musical; articular diferentes formas
de interpretar e analisar a estrutura e conteddo de uma obra, e identificar as suas
caracteristicas essenciais; discutir e argumentar a estética musical; aprender a enfrentar as
tendéncias impostas pela industria musical e coercao social.

- Alfabetizacdo musical: aprender a classificar os termos que se referem a conceitos
musicais especificos; recolher informagdes sobre um periodo da histéria da musica e
identificar as suas principais tendéncias; relacionar conceitos abstratos ao uso de técnicas
especificas; correlacionar os dados sobre um problema e formalizar uma opinido
fundamentada.

Por fim, Kokkidou (2013) salienta a importincia da implementacdo das propostas
supramencionadas em contexto coletivo: “Students as a group: combine their ideas in order to
proceed with the planning of a creative musical activity (...)” (p. 11).

1.5.3. Disposicdes cognitivas/avaliacao

Existe, internacionalmente, um conjunto de testes referéncia que avaliam o PC em funcio
do grau de escolaridade, idade e proposito especifico de avaliacdo: Critical Thinking Appraisal
(Watson & Glaser, 2009), Critical Thinking Essay Test (Ennis & Weir, 1985), The California
Critical Thinking Skills Test: College Level (Facione, 1990a), Cornell Critical Thinking Test - Level
X (Ennis & Millman, 1985), Cornell Critical Thinking Test - Level Z (Ennis & Millman, 1985),
Critical Thinking Assessment (Halpern, 2012, referido por Lopes et al., 2019, p. 9). Todavia, até
2019, ndo existia um teste de avaliacdo do PC adequado a realidade pedagdgico-social
portuguesa. Sempre que a medicdo do PC era necessaria ou requerida em contexto nacional,

recorria-se a adaptagdes dos testes anteriormente referidos.

“Perante esta realidade e dadas as restricbes daqui resultantes para
quem, no contexto da investigacdo ou da prdtica, deseje medir as
competéncias do Pensamento Critico dos estudantes portugueses para
as melhor compreender, quantificar e/ou promover, foi objetivo deste
estudo construir e validar uma escala de PC adaptada a populagdo
portuguesa, colmatando, assim, a lacuna existente.” (Lopes, Silva &
Morais, 2019, p. 5).
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A proposta de Lopes, Silva e Morais (2019), Teste do Pensamento Critico e Criativo (TPCC),
baseia-se na taxonomia revista de Bloom (Kennedy, Fisher & Ennis, 1991) e na taxonomia de
Facione (1990). Bloom, na sua taxonomia identifica trés grandes dominios de
desenvolvimento: cognitivo, afetivo e psicomotor. As disposi¢des cognitivas utilizadas como
referéncia para esta proposta foram: analisar, sintetizar e criar (Lopes et al., 2019, p. 5).

A utilizacdo da taxonomia de Facione (1990), tem o objetivo de determinar quais as
abordagens mais eficazes para se ensinar e avaliar o PC. Sdo utilizadas nesta proposta as
dimensdes: interpretacdo, analise, avaliacdo, inferéncia, explicacdo e autorregulacdo (Lopes,
Silva & Morais, 2019, p. 5).

Criar

Sintetizar
Analisar
Aplicar
Entender

Lembrar

Figura 13 - Taxonomia de Facione e taxonomia revista de Bloom

O teste devera ter um formato de resposta aberta sobre uma problematica real, visto que
“as questdes de resposta aberta permitem que os alunos vdo mais além da informacio
disponivel na situacdo-problema proposta para fazerem inferéncias ou avaliacdes” (Lopes, et
al,, 2019).

As competéncias cognitivas empregues no desenvolvimento do PC nesta proposta, sio
(Lopes etal., 2019, p. 7):

[ - “Interpretagdo: compreender e expressar o significado de uma ampla variedade de
experiéncias, situacdes, dados, acontecimentos, juizos, convengodes, crengas, regras,
procedimentos ou critérios;

Il - Andlise: apresentar as ideias principais e relaciona-las entre si, o que envolve
decompor o material nas suas partes constituintes e determinar como as partes se
relacionam entre si e com a estrutura geral da informacao.

III - Explicacdo: apresentar o resultado do seu proprio raciocinio e justificar esse
raciocinio com argumentos validos.

IV - Avaliacdo: avaliar a credibilidade de argumentos, representacdes, descricoes das
percecOes, experiéncias, situacdes, avaliacdes, crengas ou opinides pessoais, assim
como das relacdes inferenciais entre argumentos, descricdes, questdes ou outras
formas de representacao.

V - Sintese: construir conhecimento com base na recolha e tratamento da informacao,
sendo necessario utilizar informacdo para melhorar a solugdo apresentada ou
defendida.

VI - Producdo/criagdo: apresentar uma ou mais solu¢ées novas para o problema” (p. 8).
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Os critérios mencionados anteriormente sdo também utilizados como critérios de
apreciacdo e avaliacdo do Pensamento Critico.

1.6. Categorias da exploracao instrumental

Schafer (1986), afirmou que quando se toma uma atitude exploratéria, o importante é por
em pratica, ndo ter receio de experienciar e testar, para depois averiguar se a proposta é ou
ndo viavel. Segundo Labrada (2014, p. 19), o termo “explora¢do timbrica” expressa bem o teor
experimental que consiste em “explorar o objeto e ndo necessariamente expandir/estender
alguma utilizagdo vigente. A utilizacdo do termo “técnica estendida” limita o ambito de
possibilidades, pois nem todas as exploracdes envolvem alguma técnica especifica, mesmo que
influencie a forma de abordar um instrumento.

Numa perspetiva organolégica, ndo existe um consenso sobre como classificar ou
denominar os novos instrumentos de Percussdo explorados e desenvolvidos ao longo do
desenvolvimento da nova musica. Estes instrumentos, podem ser considerados instrumentos,
visto que, muitos deles sdo objetos do quotidiano que foram adaptados/utilizados
musicalmente? Bittencourt (2019, p.2), emprega, na sua investigagdo PercussGo e
Instrumentalidade: explorando a performance de instrumentos e fontes sonoras incomuns, o
termo “instrumentos e fontes sonoras incomuns”, revelando que “as expressdes empregadas
nesta investigacdo ndo devem ser compreendidas como defini¢des intransponiveis, mas sim
como aquelas que foram escolhidas por serem mais ou menos adequadas para os objetivos do
trabalho.”

Partindo da mesma premissa que Bittencourt (2019) e contrapondo Labrada (2014), no
decorrer deste trabalho de investigacdo, utilizarei o termo “exploracdo instrumental”,
abrangendo e albergando todos os instrumentos, objetos ou fontes sonoras afetas a pratica
instrumental da Percussao. Apesar de utilizar a Categorizagdo de exploragdo timbrica: Modos,
materiais e locais de acionamento, interferéncia morfolégica e exploragdo morfolégica de
Labrada (2014) como referéncia teérica para a exploracdo instrumental, durante o processo
pratico da minha investigacdo, nio foi apenas explorado o timbre, mas também: a duragao, a
altura, a dindmica, o ataque e a densidade musical.

1.6.1. Modos, materiais, locais de acionamento, interferéncia morfologica e
exploracao organologica

A categorizacdo da exploragdo instrumental foi agrupada em cinco elementos distintos: os
modos de acionamento (diversas a¢des possiveis de se realizar); os materiais de acionamento
(os operadores dessas acdes); e os locais de acionamento (onde a agcdo decorre); a interferéncia
morfoldgica; exploracdo organolégica (Ladrada, 2014, p. 48).

Modos de acionamento - raspar, friccionar, percutir, agitar, beliscar, soprar, entre outros.
Os modos de acionamento podem ser diretos ou indiretos - acionamento de um corpo terceiro
e intermediario que vai acionar o objeto emissor (por simpatia ou transmissao de energia).

Materiais de acionamento - apresentam uma enorme diversidade de possibilidades, visto
que quaisquer objetos podem ser utilizados como materiais de acionamento: baquetas de
diversas durezas, baquetas de diversos instrumentos, instrumentos em si e qualquer outro tipo
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de acionador (colher, faca, vibrador, dedo, unha, arco, bolhas de ping-pong, caixas de plastico,
tubos de cartdo, etc.).

Locais de acionamento - As inimeras acdes levadas a cabo nos instrumentos, podem
acontecer em diversos pontos/partes do objeto emissor.

Interferéncia morfolégica - Exploracdes que utilizem outros corpos, sonoros ou ndo, em
interferéncia/contacto fisico com o instrumento, interferindo no som resultante. Esta pratica
é comumente conhecida como “instrumento preparado” (Labrada, 2014).

Exploracdo organolégica - exploracdo das caracteristicas fisicas e funcionais de cada
instrumento.
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2. Exercicio Pratico: Exploracdao Instrumental como

ferramenta para o desenvolvimento do Pensamento Critico
2.1. Objetivos

Os objetivos deste Exercicio Pratico, sdo:

- Fomentar e desenvolver o Pensamento Critico dos alunos de Percussio;

- Observar, analisar e compreender as vantagens do incentivo a utilizacdo do Pensamento
Critico, nos alunos.

De forma a atingir os objetivos propostos, esta investigacdo dividiu-se em 3 fases
principais:

Fase 1 - Caracterizacdo da realidade pratico-pedagégica da UC de Instrumento - variante
Percussao, das instituicdes de ensino profissional da Regido Norte e Centro de Portugal;

Fase 2 - Avaliacdo diagndstica do desenvolvimento do Pensamento Critico dos
participantes no Exercicio Pratico (alunos); Criagdo, estruturacido e implementacdo de um
Exercicio Pratico propiciador do Pensamento Critico, e consequente recolha dos resultados do
processo;

Fase 3 - Avaliacao do desenvolvimento do PC apds a implementacdo do Exercicio Pratico;
Apresentacao e discussdo dos resultados, e conseguintes consideracdes finais.

Na Fase 1, de forma a conhecer a realidade pratico-pedagégica das escolas do ensino
profissional da Regido Norte e Centro de Portugal foram efetuadas entrevistas a professores
da UC de Instrumento (aqui designados por P1, P2, P3 e P4) de quatro reconhecidas Escolas
Profissionais da Regido.

Na Fase 2, tendo em conta o estudo e a analise critica dos contetidos explorados na fase
anterior, foi estruturado e consequente implementado o Exercicio Pratico: Exploragdo
Instrumental como ferramenta para o desenvolvimento do Pensamento Critico. O projeto
articulou-se em trés partes: Parte 1 - elaboracdo de um teste diagnostico de medicdo
qualitativa do desenvolvimento do Pensamento Critico, baseado no TPCC (Lopes et al,, 2019),
aos alunos participantes (aqui designados por A1, A2, A3 e A4); sess0Oes tedrico-praticas, que
consistiram na contextualizacdo tedrica, técnica e funcional do projeto, na
experimentacdo/exploracdo instrumental e na troca de ideias; Parte 2 - sessdes
praticas/ensaios; Parte 3 - apresentagdes publicas/finais.

Na Fase 3, apds a implementacdo do Exercicio Pratico, foram recolhidos todos os dados
resultantes do mesmo através da observacio direta, tendo sido utilizada a documentacido em
formato audiovisual como método de registo. De forma a validar os resultados foi efetuado
novamente um teste de avaliacdo qualitativa do desenvolvimento do Pensamento Critico nos
alunos. De seguida, foram analisados e discutidos os resultados obtidos.

2.2. Metodologia

A metodologia que fundamenta o modo de acdo deste Exercicio Pratico é o método
Investigacdo-Acdo, pois o tipo de aprendizagem resultante dessa metodologia permite
compreender e vivenciar um problema complexo. “O dominio ideal do método é caracterizado

por um “conjunto social” em que o investigador é envolvido ativamente, havendo beneficios
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expectaveis quer para a organizacdo, quer para o investigador;”, o conhecimento
adquirido/obtido ao longo do processo “pode ser imediatamente aplicado; e a investigacdo é
um processo que liga intimamente a teoria a pratica” (Fernandes, 2006, p. 6). Fernandes,
destacou ainda que “A estratégia mais eficaz para que ocorram as necessarias mudangas na
comunidade educativa sera o envolvimento de todos os intervenientes, numa dinamica de
acdo-reflexao-acdo.” (Fernandes, 2006, p. 8). De forma a abordar tematicas incomuns no atual
sistema de ensino e estimular a pratica das mesmas na praxis comum, conseguimos
percecionar a Investigacdo-A¢do como uma favoravel metodologia (Baptista, 2017, p.27).

2.2.1. Participantes

Este projeto realizou-se de 18 de maio de 2021 a 23 de fevereiro de 2022, e contou com a
participacdo: de 4 professores de Instrumento - variante Percussio, na Fase 1; 4 alunos da
Escola Profissional Artistica do Alto Minho, como objeto de estudo, na Fase 2. Os professores
entrevistados lecionavam nas seguintes escolas: Academia de Musica de Costa Cabral (AMCC)s
(curso profissional), Escola Profissional Artistica do Alto Minho (Arteam)?, Escola Profissional
de Musica de Espinho (EPME)?8 e Escola Profissional de Artes Performativas da Jobra (ART’])e.
De forma a manter anénima, a identidade dos docentes implicados nesta investigacdo, ndo é
definida uma relacdo entre instituicdes de ensino e respetivos docentes. Contudo, foi efetuada
uma caracterizacdo das habilitagdes e carreiras dos mesmos:

Os professores entrevistados, aquando da realizacdo das entrevistas, tinham idades
compreendidas entre os 25 e os 52 anos e todos do sexo masculino. O P1 era licenciado e
mestre em Performance - variante Percussdo, e ainda doutor na mesma area. Exercia a
profissdo de docente ha 31 anos e era o seu terceiro ano a lecionar Instrumento - variante
Percussao, no regime profissional de ensino; O P2 era licenciado em Performance - variante
Percussdo, e mestre em Ensino da Musica. Exercia a profissdo de docente de Instrumento -
variante Percussdo ha 23 anos, tendo iniciado a sua carreira no regime profissional de ensino;
0 P3 era licenciado e p6s-graduado em Performance - variante Percussao, exercia a profissao
de docente de Instrumento - variante Percussdo ha “cerca de” 2 anos e meio, e lecionava no
regime profissional de ensino hd um ano e 3 meses. O P4 era licenciado em Performance -
variante Percussdo e mestre em Ensino da Musica. Exercia a profissdo de docente de
Instrumento - variante Percussdo ha 9 anos, tendo iniciado a sua carreira no regime
profissional de ensino.

Tabela 25 - Caracterizacao dos alunos participantes

Numero de Alunos 4

Género Sexo masculino

Idades Entre os 14 e os 17 anos

Grau de Ensino 32 CBI ao 3 CISP (52 grau ao 82 grau)
Periodo de Implementacao Meados de 20/21 a meados de 21/22

6 AMCC - https://www.costacabral.com/
7 Arteam - http://www.fam.pt/
8 EPME - https://www.musica-esp.pt/escola-profissional-de-musica-de-espinho

9 ART’J - https://jobra.pt/
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Os 4 alunos participantes (tabela 25), frequentavam diversos niveis pedagogicos - do 92 ao
122 ano de escolaridade (52 ao 82 grau). O Al, frequentava o 92 ano do ensino profissional (32
CBI) e demonstrava um bom dominio técnico-musical do instrumento; o A2, frequentava o 11¢
ano do ensino profissional (22 CISP) e apesar de se ter demonstrado um aluno interessado,
motivado, trabalhador e com uma margem de evolucdo significativa, ndo revelava um nivel
justo para com o seu grau pedagégico atual; o A3, aluno do 122 ano, apesar de manifestar
interesse pela Percussdo, demonstrava um aproveitamento muito aquém do seu nivel
pedagdgico; o A4 frequentava também o 122 ano do ensino profissional (32 CISP), e apesar de
apresentar competéncias cognitivas para a pratica musical, demonstrava-se completamente
desmotivado, consequentemente, o estado animico do mesmo, refletia-se no aproveitamento e
percurso escolar. Encontram-se no Apéndice A os consentimentos para participacdo no estudo,
bem como as autorizacdes deferidas e assinadas por parte dos encarregados de educacao.

Nota: O A3 realizou apenas as sess0es praticas e a primeira apresentacio publica, tendo
revelado indisponibilidade em comparecer nas sessoes tedrico-praticas.

2.2.2. Instrumentos

De forma a conhecer o nivel de desenvolvimento do Pensamento Critico dos participantes
e a estabelecer um ponto de comparacdo entre as observagdes iniciais e os resultados finais do
Exercicio Pratico, foram efetuadas duas tabelas de avaliacido qualitativa:

12 tabela - avaliagdo diagndstica;
22 tabela - avaliacio final.

Estas tabelas de avaliacdo, com base em dados recolhidos através da observagdo direta,
tiveram como referéncia o Teste do Pensamento Critico e Criativo (Lopes et al., 2019).

2.2.3. Materiais

Ao longo desta investigacao, durante a Fase 2, foram utilizados e partilhados com os alunos
varios materiais. De forma a servir de base para o exercicio pratico de desenvolugido do
Pensamento Critico, foi utilizado um excerto do primeiro andamento Allegro: ma cantabile da
obra Concerto para flauta, oboé e fagote em sol menor, RV 103 de Anténio Vivaldi (Apéndice B)
e ainda, de modo a complementar a partitura, foi partilhado com os alunos, uma gravagiao®
desse mesmo excerto. O setup de instrumentos, utilizado no processo de exploracdo
instrumental, foi: uma lata, duas tdbuas de madeira, dois tubos de metal e duas garrafas de
vidro. Ao longo do processo de exploracdo instrumental foram enviadas gravacgdes
audiovisuais de obras precursoras da exploracdo instrumental: Zyklus — Karlheinz Stockhausen
(1959), Interieur I - Helmut Lachenmann (1966), Mourning Dove Sonet - Christopher Deane,
Assonance VII - Michael Jarrel (1992), Lii - Hugo Morales (2011). Aquando do processo de
criacdo da partitura, que documentasse a proposta de reinterpretacido musical dos alunos,
foram partilhadas as partituras de varias obras: Earth Ears de Pauline Oliveros (1989) -

10, Rampal - flauta, P. Pierlot - oboé, P. Hongne - bassoon. Publicado por Saarlandischer Rundfunk - Gagnaux Collection
(1950). Copyright Creative Commons, gravado em 1950 por Saarlandischer Rundfunk.
https://www.renegagnaux.ch/rampal_jeanpierre/vivaldi_rv_103_pierlot_hongne.html (acedido em maio de 2021)
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partitura textual; Psapha de lannis Xenakis (1976) - partitura grafica com nomenclatura;
Portraits in Rythm de Cirone (1999) - partitura com referencial de alturas e nomenclatura.

2.2.4. Procedimentos de recolha de dados

Nesta investigacdo foram utilizados dois tipos de metodologia de recolha de dados: a
entrevista semiestruturada e a observacio direta. As entrevistas sio um método fulcral para a
obtencdo de dados acerca de questdes de investigacdo especificas, pois sdo realizadas através
de interacdes verbais, de pergunta e resposta, criando condi¢c6es para o surgimento de opinides
proprias e detalhadas. A entrevista semiestruturada é a mais apropriada para efeitos desta
investigacdo, pois permite que possam surgir outras tematicas igualmente interessantes, uma
vez que a sua estrutura ndo é inteiramente inflexivel. Assim sendo, a entrevista
semiestruturada, é um método adequado para analisar o sentido que os individuos dao as
proprias praticas, os acontecimentos com os quais sdo confrontados, os seus pontos de vista e
as suas experiéncias.

Devido ao contacto constante entre investigador e objeto de estudo/participante, aplicou-
se ainda, como metodologia de recolha de resultados, a observacgdo direta. Esta recolha foi
documentada através de varias ferramentas: escrita - notas de campo/diario de bordo;
registos audiovisuais: videos, fotografias, gravacdes audio, etc. Este tipo de técnica tem como
vantagens: A apreensdo dos comportamentos e dos conhecimentos no préoprio momento em
que se produzem; a recolha de um material de andlise ndo suscitado pelo investigador e,
portanto, relativamente espontaneo; a autenticidade relativa aos acontecimentos.

2.2.5. Procedimentos de analise de dados

De modo a tratar toda a informacdo recolhida no decorrer desta investigacdo, a
metodologia utilizada foi a andlise de contetido, pois possibilita tratar de forma metddica
informacdes e testemunhos que apresentam um certo grau de profundidade e complexidade.
A andlise de contetido proporciona ferramentas para a estruturacio de conjeturas, pondo em
causa teorias, analisando criticamente ideias normalizadas e pré-formatadas, desconstruindo-
as e correlacionando-as com as realidades do meio. Outro método de andlise de resultados,
utilizado nesta investigacao, foi a avaliacdo qualitativa.

2.3. Resultados
2.3.1 Fase 1 - Entrevistas aos professores

Apés revisdo bibliografica, abordada na contextualizagdo teérica deste trabalho de
investigacao, foi criado um guido de entrevista semiestruturada (Apéndice C) destinada aos
professores das quatro escolas em estudo. As questoes efetuadas, para além de abordarem a
realidade pratico-pedagégica das escolas, procuraram responder as seguintes categorias:
Caracteristicas da pratica/aprendizagem da Percussdo; Pensamento Critico em contexto
pedagogico. As entrevistas encontram-se transcritas no Apéndice D.
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Caracteristicas da pratica/aprendizagem da Percussao

A pratica e o ensino da Percussao sao distintos dos restantes instrumentos musicais, por
trés professores entrevistados. “Distingue-se dos outros instrumentos pela diversidade (...) O
facto de termos que ser competentes num grande nimero de instrumentos e estilos, obriga a
que o tempo, despendido com a pratica do instrumento, seja necessariamente superior aos
outros instrumentistas (...)” (P1). O P3, para além de caracterizar o ensino da Percussao, como
“o aprender dos sons”, sintetiza o que para ele é mais importante a desenvolver num
percussionista, “para além do ritmo, pulsacdo e isso tudo, é a exploracdo de sons. No geral,
conseguir dominar uma série de técnicas e coloca-las em pratica em instrumentos diferentes
- isso é muito unico na Percussao. Todos os dias podes ter um desafio novo, ter que aprender
uma coisa nova, ter que explorar sons novos.” (P3).

(...) a Percussdo é, jd desde o seu inicio, muito livre. Se olhares para a
multipercussdo, quando se comega a estudar, aquilo nem sequer tem
defini¢do de instrumentos nem nada, é s6 alturas, entdo isso dd-nos
logo, desde o inicio, uma liberdade muito grande para explorar e acho
que a Percussdo tem aproveitado isso da melhor forma (P2).

Numa perspetiva pedagogica, sdo destacadas varias fases da aprendizagem e
caracteristicas a desenvolver em cada uma delas: “ha uma coisa fundamental no ensino, que é
perceber o que é importante em cada fase. (...) na iniciagdo, é fazer com que os alunos gostem
do que estdo a fazer, (...) trabalhar-lhes o ouvido (com) coisas simples. (...) no ensino basico, o
fundamental, para além daquilo que ja falei, é (...) ensinar o aluno a estudar, para criar
autonomia. No ensino secundario, é comecar a introduzir as questdes de interpretagido - nio
que antes ndo introduza, mas de forma mais séria e mais consciente.” (P4). E ainda destacada
aimportancia da vertente técnica, da procura de sonoridades e timbres, e da escuta ativa. Sobre
a pratica da Percussdo o P4 afirma ser “uma pessoa que esta sempre a procura de coisas novas,
quando faco qualquer coisa, questiono muito o que faco (...). Hoje em dia penso mais do que
estudo (...).” Destaca, ainda, a analise como uma pratica imprescindivel: “ndo é aquela analise
formal (...) Ou seja, “o0 que é que o compositor quer dizer com isto?” (P4).

Todos os entrevistados sublinharam a constante evolucao da Percussdo, mais precisamente
a partir do “séc. XX, passou de instrumento secundario - “secundario e de segunda” (P1) - a ser
um dos instrumentos base e mais importantes na musica contemporanea.” (P1). H4 cada vez
mais repertdrio e melhor. Os percussionistas tém “muita abertura para trabalhar com os
compositores de hoje em dia e os proprios compositores sentem isso, e o desafio de trabalhar
connosco é sempre maior, porque as possibilidades além de serem infinitas, sentem que da
nossa parte existe uma vontade de participar na escrita e histéria de hoje em dia” (P4). Para
além da pratica da Percussio ja pressupor uma palete variadissima de sons, com a “a jungio as
tecnologias, com a cena da eletrénica, com cena do video, da luz” tém-se desenvolvido “coisas
bastante interessantes” (P2). Os compositores da nova musica tém sido um dos grandes
impulsionadores desta emancipacgdo, “a explorar novos tipos de musica, adicionando a fita
eletronica, a chamada «percussao teatral».” (P3). Por existir uma pandplia instrumental muito
grande afeta a pratica instrumental da Percussio (P4) e pela Percussio se aliar
consecutivamente a manifesta¢des artisticas multidisciplinares, “a gajos que desenham, a
pintores, a escultores, a video. Nao para, a Percussio esta sempre a andar, sempre a crescer.”
(P2).
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Eu acho que o nivel subiu bastante nos ultimos anos. Hoje jd comega a
existir uma consciencializacdo das escolas, em que levam a Percussdo a
sério. (...) Nos tltimos quatro anos, tenho visto uma queda de interesse
dos alunos em seguirem o curso de Ensino Profissional, ndo s6 em
Percussdo, mas no geral (P2).

Apesar do nivel performatico da Percussao, em Portugal, ter subido e do investimento, na
compra de instrumentos, comecar a ser tendencionalmente maior por parte das instituicées
de ensino, tem havido um decréscimo no nimero de alunos a estudarem Percussdo em regime
profissional. Uma possivel razdo para esse facto é existir um grande nimero de bons
instrumentistas que se vao formando em Portugal, para um niimero muito reduzido de vagas
de trabalho: “Portugal € muito pequenino e as oportunidades sdo muito poucas.” (P2). As
competéncias técnicas que os estudantes de Percussdo “tém adquirido, especialmente em
Portugal” (P1), no ensino bésico e secundario, “é de altissimo nivel” (P1). Temos um sistema
de ensino técnico de referéncia a nivel europeu. Ao chegarem ao ensino superior, em Portugal,
“ha uma certa desaceleracio, sendo uma das principais razoes a falta de investimento - ndo ha
masterclasses, ndo ha instrumentos, nao ha salas.” (P1).

Demos um salto enorme e ainda bem que aconteceu - mas precisamos
agora de dar o salto para um pensamento artistico que ndo existe na
maior parte dos miusicos eruditos. E nesse sentido, estd incompleto, o
nosso ensino estd incompleto (P1).

Contudo, as fragilidades pedagdgicas afetas ao ensino da Percussdo em Portugal, foram
evidenciadas por trés dos professores entrevistados: “o tipo de ensino que nds temos, ainda é
um bocadinho arcaico” (P4), “(...) ha uma continuidade numa tendéncia de hiperespecializagao,
(...) ndo sabem fazer mais nada sem ser pegar no instrumento e tocar 500 notas por segundo
(..)” ndo existe “uma vivéncia musical” (P1), o aluno nio se instrui artisticamente, nem
intelectualmente e estuda para ser um técnico. O P3 diz ndo sentir a presenca desta “evolucdo
toda - que esta a haver no panorama musical da Percussao” no ensino profissional, defendendo
que o ensino mais “standard” se deve ao facto de haver “uma série de processos que os alunos
precisam de passar” (P3) até poderem acompanhar esse desenvolvimento.

Perante as fragilidades pedagdgicas afetas ao ensino da Percussdo em Portugal, os
professores propuseram possiveis solucdes pedagdgicas: O processo de contratacdo de
docentes deve ter em vista alguém ativo no panorama artistico - “Na escola onde eu trabalho
nds procuramos sempre alguém (...) que estejaa procura de coisas, que esteja a inovar e
tentamos incentivar os alunos a que escolham repertério que os va for¢ando a passar por
experiéncias (...), tais como: obras com eletrénica, ou fazer obras com um gajo a dizer um texto,
poesia, ou mesmo ele a dizer o texto e a tocar, com um video, a trabalharem as suas proprias
faixas - com o Reaper, o Protools. O objetivo é colocar os alunos em contacto com um leque
muito grande de escolha, adquirindo assim uma direcdo e um juizo critico.” (P2);_de forma a
adequar as nossas metodologias de ensino, P4 defende que é “necessario haver investimento”
nas condicdes materiais e infraestruturais de uma escola e “também é preciso haver
flexibilidade pedagdégica”, o que ndo existe nas escolas portuguesas, “nds temos escolas
altamente burocraticas.” (P4).
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Pensamento Critico em contexto pedagogico

E consensual, para todos os professores entrevistados, o caracter reflexivo e analitico que
o Pensamento Critico acarreta. O Pensamento Critico é: “(...) pegares na tua experiéncia de
vida, naquilo que tu sabes, e analisares, refletires, pensares e dizeres algo sobre alguma coisa,
(...) é saber ouvir, saber falar e saber receber” (P2); “sobretudo questionar tudo, questionar
tudo o que se faz. Como se faz, como se pode fazer e no final chegar a uma conclusio.” (P4).

No nosso caso, sobre as obras - primeiro, perceber o que é a obra;
segundo, contextualizar a obra; depois, dentro da obra ir ao detalhe, ir
ao micro detalhe e depois encontrar o detalhe dentro da macro
dindmica da obra e relacionar tudo o que fazemos com o resto do
mundo, tentar encontrar um ponto de equilibrio que permita que o que
nas fazemos esteja mais envolto da atualidade (P4).

A autonomia é destacada como caracteristica basilar do Pensamento Critico pelo P3: “O
Pensamento Critico (...) acaba por ser a autonomia, a autonomia de conseguires fazer as coisas,
de conseguires resolver os problemas sozinho, ou grande parte dos problemas sozinho e isso
é parte de ser um percussionista. (...), também é, como os resolves/ultrapassas e é a maneira,
também, de como olhas para a musica e como pensas na musica.” (P3). O conhecimento
alargado sobre um determinado dominio a explorar criticamente, foi abordado de forma mais
incisiva pelo A1, o “Pensamento Critico implica ter conceitos musicais e artisticos e também
técnicos, para que se possa ter um pensamento analitico sobre aquilo que se ouve e aquilo que
se faz, (...) é a capacidade de analisar e ser capaz de destringar (...) o artisticamente valido e o
artisticamente invalido.” E ainda referido que todos os artistas deveriam dominar esta
capacidade e que “as escolas ndo estdo a preparar os alunos para esse Pensamento Critico.”
(P1).

Segundo todos os professores entrevistados, o estimulo do Pensamento Critico é muito
importante no desenvolvimento cognitivo do aluno. Sem haver um consumo eclético das artes,
para P1 e P4, ndo é possivel existir um Pensamento Critico desenvolvido: “Eu acho que néo se
pode colocar nenhuma das artes encerradas dentro de uma caixa.” (P1); “(...) é fundamental
que os alunos vao ver concertos, leiam, vao ver pecas de teatro, para estimular a sua visao das
coisas (...). Cada vez menos vés alunos interessados em fazé-lo.” (P1). P4 defende que o
professor deve incutir nos alunos a importancia do “contacto com as restantes artes na
formacdo deles. As artes, necessariamente, interagem entre si e tem conceitos comuns entre
elas. Na musica, este distanciamento entre artes, tem ocorrido fruto dessa hiperespecializagao.
(...) quem nunca teve contacto com outras artes que ndo a musica, nunca podera ser um artista.
Pode ser um técnico muito competente, mas nunca vai ter o Pensamento Critico, nem o
pensamento artistico” (P1).

Dois professores (P2 e P4) defendem que o desenvolvimento do Pensamento Critico se
deve adaptar aos diferentes niveis de ensino dos alunos, “Eu nao posso exigir ao mesmo aluno
de basico, o que exijo a um aluno de secundario e o que exijo a um aluno do ensino superior.”
(P4). Nos “miudos de 72,82 e 92 ano, o Pensamento Critico tem de ser um bocado doseado com
a obrigatoriedade de fazer determinadas coisas: trabalho técnico, o grip das baquetas e a
estrutura fisica.” (P2). A partir do ensino secundario e superior, o “Pensamento Critico é
essencial.” (P2). Mesmo assim, P4 sublinha que o Pensamento Critico, apesar de ser adequado
aos niveis de ensino, dever ser incutido ao longo de todos os estagios de ensino.
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Apesar dos curriculos estarem, na teoria, estruturados de forma a propiciar a
transversalidade entre disciplinas e o desenvolvimento do Pensamento Critico, do ponto de
vista pratico, a “escola ndo esta a conseguir fazer o seu papel. (...) o tempo nao estica, eles tém
demasiadas aulas, depois ha demasiada pressao para eles estudarem o instrumento e tudo o
resto fica para tras.” (P1). Os professores P2, P3 e P4 dizem ndo haver “uma rubrica a dizer
Pensamento Critico” (P4) nos documentos de orientacdo pedagogica das suas instituicdes de
ensino, e que “é muito dificil ter isso numa rubrica” (P2), mas que o mesmo se encontra
“implicito e explicito” (P3) no processo ensino-aprendizagem. A escolha de repertorio, a
criacdo de um momento artistico e o didlogo entre professor-aluno, sdo destacadas como
ferramentas que implicam a utilizacdo e desenvolvimento do PC (P2 e P3). “Pér
constantemente o aluno a trabalhar com os colegas, a ajudar os colegas e vice-versa. trabalhar
uns com os outros é fundamental para desenvolverem esse espirito critico” (P4).

“Os nossos conteudos programaticos sao uma base de partituras, de pecas e estudos, (...) e
sdo pensados naquilo que nés achamos que tem de ser as experiéncias de um musico, (...) para
que depois eles possam ter aquelas tais ferramentas de que te falava (“juizo critico”), para
depois escolherem o seu caminho.” (P2). “O grande plano do Projeto Educativo da escola, é
colocar os alunos no Ensino Superior, o objetivo é ir desenvolvendo o PC dos alunos, de forma
a conseguirem realizar uma PAP - Projeto de Aptidao Profissional, autonomamente, e o
professor sé estar a orientar e ndo estar a tomar as decisdes desse projeto.” (P3).

Mesmo que eu tivesse pensado a 100% no que estd ld escrito (contetidos
programdticos), no dia-a-dia eu faco o que acho necessdrio para cada
aluno. (...) Eu acho que o mais importante, é transmitir aos alunos coisas
que ndo se conseguem escrever nem descrever, que tal como
caracterizar o pensamento critico, mais do que caracterizd-lo, é fazé-lo
de alguma forma, ndo tendo necessariamente que saber justificar como
é que o fazes, como é que o alcangas (...) (P4).

Os professores tém em consideracdo a abordagem do PC na sua aula? Se sim, de que forma
é que procedem? O P1 afirma, “Sim, eu tento alerta-los, antes de mais, para este problema,
mesmo com os mais novos”, apesar de referir ndo abordar esta tematica com alunos pouco
desenvolvidos tecnicamente: “nés temos ali alunos que ndo vale a pena estar a falar destas
coisas porque nem sequer pegar nas baquetas sabem, quanto mais ter pensamento sobre o que
quer que seja.” (P1). O professor distingue ainda dois dominios do PC, o dominio musical - “Vou
estimulando, enviando coisas mais ou menos interessantes do ponto de vista técnico/musical,
que sirvam de motivagdo para eles trabalharem e conhecerem (...)"”; e o dominio artistico - “(...)
do ponto de vista artistico, tirando aquele projeto que houve com a danca (Lethes em Bruto),
ndo tem havido, da minha parte, grande investimento (...). Espero que as outras disciplinas
também facam esse papel.” (P1). A causa desta falta de investimento, segundo P1, acaba por
ser a “mesma pressao que os alunos” estao submetidos, “para apresentar resultados” (P1). O
professor referiu ainda que, apesar de fazer “sentido que se comece, desde muito novo, a ter
essa atitude de abertura para pensar a musica como arte e ndo apenas como reproducio”,
sugere que a formacgido da identidade artistica “poderia ser deixada para uma fase posterior da
formacao dos alunos” (P1) - Ensino Superior.

“Eu ndo gosto de lhes dizer, «Olha, faz assim». Eu gosto de dizer: «Vamo-nos focar nesta
passagem. Como é que melhorarias isto? Achas que estad alguma coisa mal? O que é que achas
desta passagem? Estas contente com aquilo que estas a fazer? Olha para a partitura, a partitura
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da-te algumas pistas, de como poderias fazer diferente»” (P3). P3 defende que o professor deve
ser um orientador, o professor deve fazer com que o aluno chegue a resposta através da
autorreflexao, “ser o aluno a descobrir o caminho a seguir, antes de eu o dizer, ou confirmar.”
(P3). “No6s faziamos aulas em grupo, (...) e o que eu fazia era, por exemplo, poér um aluno a
tocar”, e quando acabava de tocar, pedia aos colegas a opinido, “para fomentar um bocadinho
esse pensamento (...)” (P4). O professor incutia o didlogo entre pares e a reflexdo coletiva, de
forma a desenvolver o PC dos alunos. “(...) ao mesmo tempo, é importante trabalhar muito a
andlise e a percecdo da obra no seu todo e ndo apenas nas notas em si, ou no grafismo, mas ir
além disso.” (P4).

As tarefas ou habilidades a desenvolver que mais propiciam a utilizacido e o
desenvolvimento do PC, nos estudantes de Percussdo, sdo: “a criacdo de projetos,
especialmente de projetos interdisciplinares”; a improvisa¢do, “quando improvisamos
estamos mais abertos a ouvir quilo que estamos a fazer (...)” (P1); a analise musical (P2 e P4);
“a audicdo de musica, ir a concertos, ir a masterclasses, tocar com muita gente, fazer projetos
diferentes, tocar em orquestra, tocar em quarteto, tocar em cenas de Jazz”, ter sobretudo uma
“vivéncia musical” (P2); a escolha dos instrumentos e das baquetas (P3); a exploracdo
instrumental (P1, P3 e P4). A andlise aliada a exploracdo instrumental é percecionada como
uma das capacidades que mais propicia a utilizacdo do Pensamento Critico (P3 e P4). “A andlise
é fundamental. (...) percecionar quais sdo as possibilidades do material tematico, que cor
queres tirar, o timbre, a musicalidade que queres tirar, etc. (...) é percebermos as possibilidades
do nosso instrumento. Apesar de termos instrumentos altamente limitados,
organologicamente, “temos ferramentas para (...) transmitir coisas diferentes.” (P4).

Obviamente, a escolha do instrumento, a escolha de baquetas - esse
processo todo de perceber que baquetas é que funcionam e porque é que
funcionam (...) em multipercussdo que tipo de sons é que queremos, que
sons é que funcionam. Mas eu acho que ser percussionista, tem tudo a
ver com o Pensamento Critico, porque todos os dias, a cada pega nova,
somos obrigados a ter esse tal Pensamento Critico, com a abordagem a

peca (P3).

Apds a revisdo bibliografica deste trabalho de investigacdo, denota-se que, para existir
transversalidade e transferéncia de capacidades metacognitivas, de uns problemas para os
outros, o PCtem de ser trabalhado de uma forma especifica, ou seja, alicercado sobre um
dominio especifico. O dominio escolhido para trabalhar o PC, foi a exploracdo instrumental.
“Acha que desenvolver o dominio da exploragdo instrumental e a sua consequente aplicacdo
pratica é uma ferramenta adequada para tornar o ensino vigente mais adaptado a realidade
musical?” (investigador). Todos os entrevistados concordaram, destacando varias razdes que
suportavam essa posicio:

“Sim, claro, é mais uma perspetiva que ajuda as varias competéncias - de audicdo, de
interpretacdo - (...) é valido que se faca isso no ensino. Para ajudar a que os alunos
desenvolvam capacidades interpretativas, também (...)” (P1). O P2 refere ainda que esta
abordagem deveria ser tida em consideragido nos restantes contextos instrumentais, ndo sé na
Percussao.

Eu acho que sim, porque, se formos a ver, é tudo uma exploragdo
instrumental. Mesmo em instrumentos como a marimba, hd
intumeras possibilidades de coisas que podemos adicionar ao
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instrumento para mudar um bocado o som de algumas notas, de
baquetas, de abafar com o corpo, abafar com panos, etc. (P3).

Foi ainda destacada a importancia de focar o Exercicio Pratico, num dominio especifico,
“centrares-te numa coisa e, criar no aluno, ao longo do tempo, maior familiaridade com um
aspeto que eles vao ter presente na memoria, faz sentido” (P4).

E ndo é sé desenvolver a exploragdo instrumental, é (também) o gosto
pela exploragdo instrumental. Eu sinto que, muitas vezes, a dificuldade
dos alunos é desenvolver a curiosidade para. Ndo hd essa curiosidade
pela exploracdo quase non stop,que eu acho que, enquanto
percussionista, é essencial (P4).

Em nota conclusiva, numa perspetiva empirica, os professores refletiram sobre os possiveis
impactos e beneficios a médio/longo prazo, do desenvolvimento do PC dos alunos, durante o
ensino profissional da Percussao.

Os beneficios sdo todos, claro, em diversos niveis. Do ponto de vista
técnico e artistico, quanto maior for a capacidade critica dos alunos,
melhor, (...) podem ganhar independéncia em relagdo aos professores,
algo que se estd a perder cada vez mais. Os alunos, cada vez tocam mais
(melhor), (...) mas por outro lado hd uma certa infantilizagdo dos alunos
ao longo dos anos. Sdo cada vez mais infantis e as escolas estdo cada vez
mais montadas para que eles consigam ter os melhores resultados
possiveis, estd tudo feito para que o professor lhes dé a papa toda feita
(.--)- O que as pessoas fazem é o reflexo daquilo que estudaram e das
experiéncias que tiveram academicamente. Portanto, ai, a escola tem
uma grande responsabilidade de tornar os alunos cada vez mais
criticos e também cada vez mais independentes, mais maduros o mais
cedo possivel. Mas acho que tem havido um caminhar na diregdo
contrdria (P1).

0 impacto do desenvolvimento do Pensamento Critico nos alunos de qualquer tipo de
ensino, é a formacdo de um ser civico, é a “formagdo do aluno como um individuo, como uma
pessoa consciente das coisas que estdo a volta dela e da maneira como ela interage com o
mundo que esta a volta dela - com as outras pessoas, com os ambientes, com as oportunidades
de trabalho, com as dificuldades, etc.” (P2).

Primeiro, eu acho que o mais importante é a autonomia. Porque chegam
a Universidade e ndo esbarram com uma realidade nova (...).
Obviamente, se desenvolves a autonomia ao nivel da musica, isso
transmite-se a nivel pessoal e no dia a dia dos alunos. (...) E ndo serem
apanhados desprevenidos, terem um maior leque de ferramentas para
o0 que os espera (...) (P3).

0 P4 corrobora as ideias expostas anteriormente e adiciona: “Acima de tudo, quanto mais
PC tiveres, mais autonomia vais ter, melhor vais perceber que nivel tens que atingir, quais os
caminhos que podes obter, qual deves seguir. Cada vez mais, é importante distinguirmo-nos, e
no6s obtemos essa distin¢do através do PC.” (P4).

Acho que quem ndo tem Pensamento Critico sobre as coisas, ndo faz
mais nada a ndo ser aquilo que lhe mandam fazer, alguém que faz um
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trabalho tipo em série. (...) nés sem Pensamento Critico somos
papagaios que sdo treinados (P2).

As entrevistas aos professores P1, P2, P3 e P4 em alternativa a analise dos contetdos
programaticos, resultaram numa perspetiva mais real e factual da realidade técnico-
pedagdgica da UC de Instrumento - variante Percussao, nas escolas profissionais de musica da
Regido Norte e Centro. Apesar dos documentos de orientacdo pedagdgica, ndo compilarem o
Pensamento Critico, os professores consideram, de forma similar, algumas no¢des e praticas
propicias ao desenvolvimento do Pensamento Critico. Contudo constatam-se varias
fragilidades no sistema pedagégico portugués e algumas incongruéncias nas narrativas e
praticas de ensino dos professores entrevistados. Sumariamente, os professores auferem
extrema importancia ao desenvolvimento do Pensamento Critico nos alunos durante o ensino
profissional da Percussdo, mas por outro lado, ndo existe um sentido l6gico nem consensual
para as praticas pedagogicas desenvolvedoras do PC ministradas nestas instituicdes de ensino.

2.3.2. Fase 2 - Exploracdao Instrumental como ferramenta para o
desenvolvimento do Pensamento Critico

Apds considerar a realidade pratico-pedagdgica do ensino profissional da Percussao na
Regido Norte e Centro de Portugal, e a revisdo bibliografica elaborada no capitulo transato
desta investigacao, foi estruturada uma proposta de exercicio pratico propicio a desenvolucio
do Pensamento Critico dos alunos. As metodologias utilizadas neste Exercicio Pratico
fundamentaram-se nas praticas e teorias de Paynter, Self, Priest, Schafer, Willingham,
Kokkidou e Lopes, e de forma a trabalhar e avaliar o desenvolvimento do PC de forma eficaz,
foram estabelecidos alguns requisitos fundamentais:

Fundamentar o projeto em contetidos afetos a UC em questdo; basear o projeto num
dominio especifico - “domain specific’ - de forma a propiciar transferéncia cognitiva entre
dominios; o professor deve manter uma postura de orientacao; o projeto deve: ter um formato
de pergunta aberta sobe uma problematica real, ser implementado em contexto coletivo, ser
explicito e proceder em etapas; implementar o projeto em contexto coletivo.

Assim sendo, de modo a cumprir todos estes requisitos, o exercicio pratico e artistico que
esta investigacdo propode, consistiu em: tendo como dominio especifico a exploracio
instrumental, como podemos proceder de forma a efetuar uma possivel reinterpretacdo
musical de uma obra originalmente escrita para instrumentos de altura definida, utilizando
instrumentos de altura indefinida?

Este Exercicio Pratico, iniciado ainda em contexto UC de Pratica de Ensino Supervisionada,
foi acoplado a um projeto extracurricular, de forma a ndo comprometer o trabalho do professor
da UC de Conjuntos Instrumentais, nem de interferir com as atividades letivas da instituicao de
ensino - ARTEAM - Escola Profissional Artistica do Alto Minho. O projeto extracurricular, em
parceria com o projeto Lethes em Bruto!l, consistiu em musicar uma coreografia de danca com
uma minutagem de nove minutos. Para além da inclusdo do meu Exercicio Pratico nesta

" Lethes em Bruto - Memorial Dangante é um Festival de Site Specific (...), sucintamente, o objetivo deste festival é
utilizar diferentes locais da cidade, inspirando-se na sua historia e caracteristicas especificas, dando-lhes vida através dos
corpos e, no fundo, da arte.” https://ppl.pt/lethesembruto (acedido em setembro de 2021)
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iniciativa, foi proposto aos alunos, pelo professor da UC de Conjuntos Instrumentais, que
compusessem uma pec¢a de um minuto cada. Entre cada obra, seriam ainda efetuados pequenos
interlidios de improvisacdo instrumental coletiva, igualmente de um minuto cada. O grupo de
instrumentistas, e consequente objeto de estudo, era constituido por quatro alunos.

0 excerto musical escolhido, de forma a servir de base para a reinterpretagdao musical,
foram os primeiros 59 compassos (1) do primeiro andamento Allegroo: ma cantabile da obra
Concerto para flauta, oboé e fagote em sol menor, RV 103 de Anténio Vivaldi. Este excerto
musical foi escolhido de forma promover um processo de adaptacao musical mais interessante,
pois: evidencia uma estrutura formal simples e constitui conceitos composicionais/teéricos
abordados em contexto da UC de Teoria e Analise Musical (TAM) - abrangéncia de curriculos
e proximidade de conceitos (Willingham, 2013); utiliza uma instrumentacdo variada,
propiciando a exploragdo timbrica; é constituido por elementos musicais propiciadores da
exploracdo instrumental (duracdo, altura, intensidade, ataque e densidade). O setup de
instrumentos utilizado na reinterpretacdo musical, previamente escolhido/estabelecido pelo
professor de Conjuntos Instrumentais como instrumentacdo do projeto em parceria com
Lethes em Bruto, consistiu em: uma lata grande, duas tdbuas de madeira, dois tubos de metal e
duas garrafas de vidro.

2.3.2.1. Plano de implementacao do Exercicio Pratico

Tabela 26 - Plano do Exercicio Pratico

Periodo de implementac¢ao do exercicio Total de
(20/21-21/22) sessoes
18/05 4/06 11/06 16/06
Sessoes 17/06 8/07 9/07 27/07 15
teodrico-praticas 29/07 30/07 9/12 15/12
16/12 - - -
Sessdes praticas 6/09 7/09 8/09 - 3
Apresentacoes
publicas/finais 10709 23/02 ) ) 2
Total 20

Notas:
- SessOes tedrico-praticas - sessdes de acompanhamento e orientacdo ao longo da
implementagdo do Exercicio Pratico;

- Sessdes praticas - ensaios com as bailarinas;
- Enunciados das sessdes no Apéndice E;

- Material resultante das sessdes no Apéndice F.
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2.3.2.2. Sessao n.° 1 - Avaliacdo diagnéstica do desenvolvimento do PC

Tabela 27 - Sessao n.° 1 do Exercicio Pratico - Avaliacdo diagnostica do desenvolvimento do PC

| Session.21 Participantes: A1, A2, A3 e A4

Relatério da Sessao:

No comego da sessdo foi efetuada a contextualizacdo do Exercicio Pratico, tendo sido
langada a sua pergunta base: “Tendo como dominio especifico a exploracao instrumental, como
podemos proceder de forma a efetuar uma possivel reinterpretagdo musical de uma obra
originalmente escrita para instrumentos de altura definida, utilizando instrumentos de altura
indefinida?” Foi ainda referido que a instrumentacio a utilizar seria a mesma utilizada no
projeto em parceria com a entidade Lethes em Bruto: lata, duas tabuas de madeira, dois tubos
de ferro e duas garrafas de vidro. Os alunos, apés escutar o enunciado, demonstraram
desorientacdo e incompreensdo. De forma a tornar a explicagdo mais imediata e clara foi
apresentado e ouvido o excerto!2 da obra a ser reinterpretado musicalmente. Apods a audicdo
do excerto, os alunos voltaram a ser questionados com a problematica inicial, mas a resposta
dos mesmos continuou a revelar perplexidade e ambiguidade: “Como assim professor?”,
“Exploracdo instrumental? De que forma é que vamos explorar os instrumentos?”, “Vamos
procurar, em cada instrumento, alturas parecidas com as alturas escritas na composicdo
original?”.

Considerando a falta de estratégias por parte dos alunos, perante o processo de adaptacao
musical, foi-lhes delegado que efetuassem uma analise ao excerto musical em questdo: motivos
ritmicos e melédicos recorrentes, constituicdo intervalar, articulagdo, duracdo de notas,
carater e agdgica e timbre dos instrumentos originais. De modo a organizar o processo e a
delegacdo de tarefas, foram distribuidas as vozes da obra, por cada aluno: Al - flauta (voz 1),
A2 - oboé (voz 2), A3 - fagote (voz 3), A4 - baixo continuo. No final da sessao foi ainda criado
um grupo na plataforma digital Whatsapp, com o intuito de facilitar a comunicagdo entre todos
0s participantes.

Avaliacdo diagnéstica do desenvolvimento do Pensamento Critico

De forma a conhecer o nivel de desenvolvimento do Pensamento Critico dos participantes,
e a estabelecer um ponto de comparacdo entre as observagdes iniciais e os resultados finais do
Exercicio Pratico, foi efetuada, com base em dados recolhidos através da observacgao direta da
Sessdo n.2 1, uma avaliagdo qualitativa diagnodstica. As tabelas 28 e 29 tiveram como referéncia
o Teste do Pensamento Critico e Criativo (Lopes et al., 2019) e referem-se a uma avalia¢io
coletiva dos alunos participantes.

12, Rampal - flauta, P. Pierlot - oboé, P. Hongne - bassoon. Publicado por Saarlandischer Rundfunk - Gagnaux Collection
(1950). Copyright Creative Commons, gravado em 1950 por Saarlandischer Rundfunk.
https://www.renegagnaux.ch/rampal_jeanpierre/vivaldi_rv_103_pierlot_hongne.html (acedido em maio de 2021)
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Tabela 28 - Avaliacdo diagnostica do desenvolvimento do PC nos alunos, dimenséo | - V

Dimensao Nivel Critérios de avaliacao Alunos
3 Respostas completas, fundamentadas e organizadas.
I 2 Respostas incompletas, pouco fundamentadas e pouco organizadas.
Interpretacao 1 Respostas incompletas, infundadas e confusas. X
0 Respostas inexistentes/inteiramente incorretas.
3 Identificam todas as solugdes possiveis, ou entdo, pelo menos duas
diferencas e uma semelhanca entre as solugdes.
2 Identificam duas solugdes possiveis, ou entdo, duas diferencas, ou ainda
uma diferenca e uma semelhanga, entre as solugdes.
1. Anélise
1 Identificam apenas uma solugio possivel, ou entdo, uma diferenca, ou ainda,
uma semelhanca entre as solugdes.
0 Nio identificam nenhuma solugio, ou entdo, ndo estabelecem nenhuma X
comparacdo entre as solugdes.
3 Os argumentos sdo coerentes e possuem duas ou mais premissas
justificativas.
1L 2 Os argumentos sdo coerentes e possuem uma premissa justificativa.
Explicacdo —
1 Os argumentos sdo pouco coerentes.
0 Os argumentos sdo invalidos/inexistentes. X
3 Respostas coerentes e apresentam pelo menos trés pontos fracos.
2 Respostas coerentes e/ou apresentam dois pontos fracos.
IV. Avaliagdo
1 Respostas pouco coerentes e/ou apresentam pelo menos um ponto fraco.
0 Respostas apresentam pontos invalidos ou ndo os apresentam. X
3 Os argumentos melhoram, de forma coerente, todos os pontos fracos de
uma solugdo ou originam uma nova solugao.
2 Os argumentos melhoram, de forma coerente, alguns dos pontos fracos de
V. Sintese uma solugao.
1 Os argumentos sdo pouco coerentes com os pontos fracos da solugdo em
causa.
0 Os argumentos ndo existem/melhoram os pontos fracos identificados. X
Tabela 29 - Avaliacédo diagnostica do desenvolvimento do PC nos alunos, dimensao VI
Dimensdo Nivel Critérios de avaliacio Alunos
3 Apresentam mais de duas solucgdes.
2 o Apresentam duas solugdes.
o
=}
VL 1 % Apresentam uma solucdo. X
Producédo/Criagio a
0 N&o respondem.
2 05 As solucdes apresentadas servem para a resolugdo do
I "% | problema.
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As solucdes apresentadas servem para a resolugdo do
1 problema, ou algumas das solu¢des servem para a resolugdo do X
mesmo.

Nenhuma das solugdes serve para a resolucdo do problema, ou
sdo iguais as propostas no texto.

Pelo menos uma das solugdes apresentadas é nova e as outras
3 ndo tém por base pressupostos semelhantes as apresentadas,
ou ainda, sio menos referidas.

[}
2 = Das solugdes apresentadas, as que servem para a resolu¢do do
% problema sdo novas e muito referidas.
=
1 ) A solugdo (ou solugdes) apresentada é uma modificagdo ou
) melhoria das propostas no texto.
0 A solucdo (ou solugdes) apresentada é uma cédpia das ja X
propostas.

Nota:

0 parametro da Fluéncia avalia o nimero de solugdes apresentadas para o problema, o da
Flexibilidade avalia a variedade das solugdes e o parametro da originalidade avalia a novidade
das ideias apresentadas para a resoluc¢do do problema (Lopes et al., 2019).

Tabela 30 - Resultado da avaliagao diagnostica do desenvolvimento do PC nos alunos

[ - Interpretacao Nivel 1
I - Andlise Nivel 0
III - Explicagdo Nivel 0
IV - Avaliagao Nivel 0
V - Sintese Nivel 0

Fluéncia Nivel 1
VI - Produgao/Criacdo | Flexibilidade | Nivel 0

Originalidade | Nivel 0

Os alunos demonstraram desalento e falta de estratégias na resolucdo da
questio/problema colocada pelo Exercicio Pratico. E ainda importante destacar uma lacuna
muito grande, os alunos revelaram incapacidade de se exprimirem verbalmente e de
argumentarem o que quer que seja. A utilizagdo dos termos musicais eram muitas vezes mal
empregues e por vezes desconhecidos. Como podemos constatar na tabela 30, os niveis de
desenvolvimento do Pensamento Critico dos alunos em cada dimensio, variam entre 0 e 1.

2.3.3. Implementacéao do Exercicio pratico

2.3.3.1. Sessdes teodrico-praticas

Tabela 31 - Sessao teorico-pratican.°2 e 3

‘ Sessdaon.%22e3 Participantes: A1, A2 e A4
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Relatoério das sessoes:

Sabendo que os alunos ndo tinham realizado quase nenhuma das tarefas propostas na aula
anterior, por achar o processo “dificil”, foi-lhes pedido que efetuassem uma breve analise do
excerto musical (inicio até ao compasso 19). De forma a tornar o processo mais completo e
eficaz, realizaram-se varias audicoes do excerto. Apds a audicdo, os alunos: identificaram o
tema principal - “aparece no compasso um, com a flauta, e vai até ao compasso oito. Depois o
tema passa para o oboé, até ao compasso 15.”; destacaram varios canon entre o oboé o e a
flauta; indicaram a existéncia de uma monorritmia no compasso 15 e ainda o surgimento de
um “tema 2, do compasso 25, ao compasso 33”; referiram ainda que o segundo tema se
apresentava, a semelhanca do primeiro, numa “espécie” de canon entre flauta e oboé. Apos
breve analise, o professor pediu aos alunos que destacassem aspetos importantes que
pudessem ajudar e afetar a tomada de decisdes ao longo do processo de reinterpretacao
musical. Os alunos destacaram: “a altura das notas”, “os ritmos”, “a duracdo de notas”, “os

» o«

timbres dos instrumentos originais”, “as dindmicas” e a “importancia (hierarquia) das vozes.”

Posto isto: “De que forma é que podemos assemelhar o timbre dos instrumentos do setup,
ao timbre dos instrumentos originais?”; “Quais poderio ser as abordagens, de forma a executar
as diferentes duracdes de nota?” (professor). De forma a “imitar a vibracdo da palheta dupla
do fagote”, o A2 sugeriu “utilizar correntes ou borddes” em contacto com as superficies
sonoras. Quanto as diferentes duracdes de notas, o Al referiu que cada instrumento tem
propriedades organoldgicas distintas, logo com duragdes de nota diferentes: “o som dos tubos
de metal é mais longo, o som das tabuas é curto e o som da lata e das garrafas de vidro, ficam
no meio.” Contudo, o A2 e o A4, afirmaram: “Para prolongar as notas, nos instrumentos com
sons curtos, podemos usar trémulos, podemos raspar e friccionar” as superficies sonoras, e
ainda “criar uma caixa de ressonancia” para que “os instrumentos soem por si s6.” Para
reproduzir sons curtos, podemos usar dead strokes e abafar os instrumentos. O A4, conforme
delegado anteriormente, apresentou a sua proposta de baixo-continuo, referindo: “Quis
destacar algumas vozes e motivos mais importantes. Por vezes tenho abordagens mais
ritmicas, mas mesmo assim, quis alguns sitios de repouso, onde utilizo pausas.” O aluno, de
forma a “saber como soa” a sua proposta de baixo-continuo, tocou-a no xilofone.

No final das sessdes o professor exemplificou diferentes modos, materiais e locais de
acionamento nos instrumentos, incentivando os alunos a explorar os instrumentos de uma
forma profunda. Para a proxima sessao foi pedido aos alunos que, considerando os aspetos
destacados anteriormente, trouxessem um sistema de “correlacio de notas” entre os
instrumentos de altura definida e indefinida e a consequente explicacio das decisdes tomadas.

Tabela 32 - Sessao teorico-pratican.® 4, 5e 6

‘ Sessdon.%4,5e6 Participantes: A1, A2 e A4

Relatorio das sessoes:

Dois dias antes do recomeco das sessdes, foram enviados aos alunos, varias interpretacdes
de obras utilizadoras da exploracao instrumental (ver Materiais). No comeco das sessoes foi
perguntado aos alunos se estes tinham refletido sobre um “sistema de correlacao de notas” e
se tinham alguma proposta de transcricao musical. O A2 respondeu que tinha identificado na
partitura, os intervalos mais recorrentes “22 m, 22 M, 72 m, 32 M”, e que tinha encontrado no
setup, mimetizacoes desses mesmos intervalos: “72 m - tabua grave e tubo de metal grave; 32
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M - tdbua grave e tubo de metal grave. Agora é continuar a procurar intervalos.” Os restantes
alunos ndo tinham ainda pensado nesta questdo. O professor, de forma a estimular o processo
de reinterpretacdo musical introduziu: “A utilizacdo de baquetas/materiais de acionamento de
diferentes durezas, vao, consequentemente, reproduzir/destacar determinados harmoénicos
(baquetas duras - harmoénicos predominantemente mais agudos, baquetas moles -
harmoénicos predominantemente mais graves).”

Os alunos, perante esta informacao, exploraram o setup com diferentes baquetas: duras -
de madeira, plastico e metal; moles - borracha, feltro, 13 e flanela. No final deste processo, o Al,
tendo em consideracdo o “timbre do instrumento original” (flauta), decidiu utilizar umas
baquetas duras: “porque, como destaca os harmoénicos mais agudos, é mais parecido ao som da
flauta.” Escolhidas as baquetas, o aluno, por iniciativa prépria, interpretou um excerto da obra,
utilizando a partitura original como referéncia grafica. Apesar da grande dificuldade de
argumentacdo verbal dos alunos, é de destacar o seguinte comentario: “Ndo vou tocar com
quatro baquetas diferentes. Se utilizasse baquetas todas diferentes, o discurso musical ia ficar
incoerente” (A1). 0 A2, durante a exploracdo do setup com diferentes baquetas, constatou que
o local de acionamento e os materiais das baquetas interferiam no som resultante: “Soa
diferente aqui, soa mais a fundamental, mais grave, e aqui, mais agudo. Com as baquetas de
marimba da para perceber melhor a fundamental da tabua, olha. Com a baqueta de acrilico é
tudo mais agudo.” (A2). O aluno decidiu nao priorizar a replicacdo dos timbres, dizendo que
esse esforco iria comprometer a execucdo” pratica e agil da obra”.

No final da sessdo n.2 6 o professor voltou a pedir aos alunos que visionassem os videos
anteriormente enviados, e que continuassem a documentar a exploracdo instrumental, tendo
por base as principais caracteristicas musicais da obra original: altura de notas, ritmos,
duracdo de notas, timbres dos instrumentos originais, dinamicas e a hierarquia das vozes.

Tabela 33 - Sessao teorico-pratican.°7,8¢e9

‘ Sessdon.27,8e9 Participantes: A1, A2 e A3

Relatorio das sessoes:

Visto que os alunos revelavam estar ainda muito focados/estagnados, no processo de
correlacdo de alturas entre a obra original e as potencialidades sonoras do setup, o professor
referiu que o intuito do projeto nao é “seguir apenas um caminho”, mas sim explorar varias
possibilidades e propostas: “O objetivo deste projeto é observar a vossa capacidade de resolver
os problemas e como os resolvem, quais sdo as estratégias e se sdo fundamentadas.” De forma
a ajudar no processo de reflexdo, o professor propdés um exercicio pratico: “Destaquem trés
propostas praticas de prolongacdo de duracdo de notas, por cada instrumento.” Os alunos,
destacaram as seguintes propostas: tdbuas de madeira - fric¢io vertical e raspagem horizontal
da ponta da baqueta na superficie dos instrumentos, friccdo da tabua contra a esponja acustica
e trémulo; garrafas de vidro - trémulo, parafuso a efetuar raspagem horizontal na superficie,
friccao das superficies inferiores da garrafa uma contra a outra e soprar para o seu interior -
“como a flauta transversal”; lata - agitar para tras e para frente a pega da lata, colocar uma bola
dentro da lata e agitar, friccionar o dedo na superficie da lata e trémulo; tubos de metal -
colocar uma moeda no seu interior e deixar vibrar por simpatia (cinzel), trémulos, suspender
os tubos e friccionar horizontalmente a sua superficie com um parafuso grande.
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Ao longo das sessoes, os alunos demonstraram muitas duvidas e falta de estratégias que
colmatassem a problematica da documentagdo das suas propostas de reinterpretacao musical.
0 professor, perante esta questdo, abordou diferentes tipos de partitura, mostrando exemplos
praticos: Earth Ears de Pauline Oliveros (1989) - partitura textual; Psapha de lannis Xenakis
(1976) - partitura grafica com nomenclatura; Portraits in Rythm de Cirone (1999) - partitura
com referencial de alturas e nomenclatura. Outra metodologia utilizada, foi a realizacdo de um
exercicio pratico, tendo por base um som ja explorado e documentado pelos alunos ao longo
do Exercicio Pratico - “raspagem da vassoura em movimento circular, na superficie da tabua”.
Foi perguntado aos alunos de que forma é que esta acdo poderia ser representada numa
partitura. Num processo de orientacdo, os alunos propuseram uma representacdo grafica:
desenho, “a representar a vassoura” (material de acionamento) - —«; simbolo - “a representar
o movimento circular efetuado” (modo de acionamento) - C (A1, A2 e A4). Quanto ao local de
acionamento, o Al e A2, referiram a utilizacdo de um sistema de numeracdo, com legenda
prévia, ou simbolos previamente estipulados.

Quanto ao processo de correlacdo de notas, os alunos definiram como primeira proposta,
as seguintes abordagens: o A1, propds a mimetizacdo intervalar, tendo como referéncia os
intervalos da obra original, “Ja fiz o levantamento dos intervalos do excerto todo e agora vou
encontrar no setup esses intervalos.”; o A2 prop6s utilizar a partitura como uma referéncia
grafica de alturas e ritmos, e definir uma acdo/som para cada grafismo; o A4, apresentou uma
proposta de rescricio musical através de uma partitura tradicional, com apenas 7 alturas
diferentes. O aluno foi questionado se ia utilizar apenas 7 sons na reinterpretacao da obra, ou
se utilizasse mais sons, como é que iria identificar os mesmos. Ao qual respondeu, “vou utilizar
mais sons e vou criar um sistema de simbolos para cada som e técnica.”

Como ultimo contetido a ser trabalhado nesta série de sessdes, o docente pediu aos alunos
que executassem a obra, com base no contetido resultante da exploracdo instrumental
abordada até agora. Antes dos alunos tocarem, o professor perguntou: “O que é que vocés vao
fazer agora e quais serdo as vossas prioridades, sabendo que a vossa proposta de
reinterpretacdo musical ainda ndo foi feita?” Ao qual os alunos responderam, “Vamos tocar a
peca” e ter como prioridade “o ritmo e as alturas.” (Al e A2). Ou seja, os alunos tiveram uma
abordagem de referéncia grafica, tendo por base a partitura original da obra. Ainda antes de
tocarem a obra nos seus setups, foi efetuada uma nova audi¢do da obra original. Ap6s a audigao
da proposta musical coletiva, e apesar da abordagem grafica ser algo imediato, - por estar
relacionada com a abordagem recorrente na interpretacdo do repertério de multipercussao -
destacou-se: preocupacgdo em respeitar o ritmo, a duracdo de notas, a hierarquia de vozes e os
gestos musicais; diversidade timbrica (apesar das limitacdes dos instrumentos); equilibrio de
massa sonora entre os sons de cada setup; consciéncia musical coletiva (pulsacao, subdivisao e
agogica); e aplicagdo de diferentes modos e locais de acionamento.

Tabela 34 - Sessao teorico-pratica n.° 10, 11 e 12

 Session.210,11e 12 Participantes: A1, A2 e A4

Relatorio das sessoes:

Apoés a realizagdo da primeira apresentacdo publica, - juntamente com as bailarinas -
denotou-se que o projeto ainda poderia ser mais desenvolvido, estabelecendo uma proposta
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de reinterpretacio musical mais coesa e fundamentada: “De que forma é que podemos
estabelecer uma relagdo de altura e duracao de notas mais coerente, entre o material musical
original e os sons do setup?”, “Apés definir uma proposta final de reinterpretacao musical, de
que forma é que podemos documentar e especificar o material sonoro/musical a interpretar?”
0 enunciado das sessoes finais foi enviado no dia 21 de novembro de 2021.

De forma a tornar a execucdo da reinterpretacdo musical mais organica, o professor
perguntou aos alunos se os seus setups se encontravam organizados por alturas (do mais grave,
para o mais agudo). Os alunos exploraram os seus instrumentos individualmente e
reorganizaram o setup. O Al disse que era “mais facil por os instrumentos do mais grave para
0 mais agudo”, porque era assim que estava habituado a tocar multipercussdo. Apds este
processo os alunos definiram as diferentes alturas (por instrumento), a utilizar na proposta de
reinterpretacdo musical: lata - percutir no centro da base inferior e no aro (mais aguda), na
extremidade da base inferior e na superficie lateral (mais grave); tabuas de madeira - percutir
na extremidade lateral inferior (altura intermédia), no centro (mais aguda) e na extremidade
inferior (mais grave); tubos de metal - apenas o som “fundamental”; garrafas de vidro -
percutir no centro do corpo da garrafa (mais grave), na extremidade inferior (intermédia) e na
extremidade superior da garrafa (mais aguda). Os alunos referiram que definiram estes sons,
pois “sdo os mais praticos no momento execucdo (dareinterpretacdo musical) e a massa sonora
de cada som esta mais ou menos equilibrada.”

Os alunos, de forma a documentar e especificar os modos, materiais e locais de
acionamento, as interferéncias morfolégicas e as exploracdes morfoldgicas a utilizar na
proposta de reinterpretacdo musical, decidiram que iriam criar uma série de simbolos e
respetiva nomenclatura que explanasse cada grafismo. No final da aula foi pedido aos alunos
que efetuassem, para a préxima sessdo (sessdo final), a proposta final de reinterpretacio
musical. Esta proposta teria de ser documentada em suporte fisico.

2.3.3.2. Sessdes praticas

As sessoes praticas referem-se a todos os momentos de ensaio com a participacio das
bailarinas. Nestas sessoes, foi trabalhado todo o material musical afeto ao projeto artistico-
educativo, em parceria com o projeto Lethes em Bruto: composi¢cdes dos alunos (A1, A2, A3 e
A4), momentos de improvisacdo musical (interludios entre pecas) e ainda a proposta de
reinterpretacdo musical do excerto do 12 andamento Allegroo: ma cantabile do Concerto em Sol
m, RV 103 para Flauta de bisel, Oboé e Fagote de A. Vivaldi, inserido no meu projeto de
investigacao.

Tabela 35 - Sessao pratican.°1,2e 3

Sessaon.?1,2e3 Participantes: A1, A2, A3 e A4
Data: 6,7 e 8/09/21

Relatorio das sessoes:

Ao longo das trés Sessoes Praticas os alunos revelaram uma capacidade de observacdo e
adaptabilidade muito presente. Aquando das improvisagdes coletivas, - interlidios entre as
obras escritas - os alunos demonstraram estar atentos ao movimento das bailarinas e em
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simultdneo, tentaram replicar musicalmente os mesmos através de gestos musicais
coincidentes e semelhantes. Muito material sonoro e musical utilizado nestes momentos de
improvisacao musical, advém do processo de exploragdo musical efetuado durante o processo
pratico da minha investigacdo: modos, materiais e locais de acionamento, interferéncia
morfoldgica e exploragdo organoldgica. Quanto a reinterpretacdo do excerto da obra de Vivaldi,
os alunos abordaram a partitura como uma referéncia grafica de alturas e de durag¢do de notas,
sem existir um critério concreto e preciso na correlacio entre os sons utilizados e a musica
original. Os alunos dispuseram o setup por tessituras - do mais grave, para o mais agudo - e
efetuaram uma interpretacao do excerto com as alturas mais ou menos especificas, deixando a
decisdo da utilizacdo de cada som/instrumento/técnica, para o momento da execucao.

2.3.3.3. Apresentacdes publicas/finais
Tabela 36 - Apresentacéo publica/final n.° 1

Apresentacio publica/final n.2 1 | Participantes: A1, A2, A3 e A4
Data: 11/09/21

Relatdrio da apresentacao publica:

A primeira apresentacdo publica da parte pratica do Exercicio Pratico, inseriu-se na
apresentacdo final do projeto Lethes em Bruto - performances de danca e musica em contexto
site specific. A apresentacdo pretendeu musicar uma coreografia de 10 minutos, executada na
rua do Pocgo, na cidade de Viana do Castelo. Este momento performético contou ainda com a
performance das quatro obras escritas pelo A1, A2, A3 e A4 e ainda pelos quatro momentos de
improvisacao. Este momento musical revestiu-se de especial importancia e relevancia para os
alunos, tendo em conta que lhes foi permitido sair da sua zona de conforto, cocriando um
espetaculo com outra arte maior: a danga. Os alunos tiveram a possibilidade de demonstrar a
sua capacidade de adaptagdo a diversos cendrios e eventualidades que foram surgindo ao longo
do processo e permitiu ainda criar um momento de contacto com a comunidade artistica e
sociocultural da cidade de Viana do Castelo. Os momentos de exploragdo e exercicio criativo,
tais como as improvisacdes, as composicdes das pequenas obras e o projeto de reinterpretacao
musical, revelaram-se significativos para o desenvolvimento musical e critico dos
participantes.

Tabela 37 - Apresentacéo publica/final n.° 2

Apresentacao publica/final n.2 2 \ Participantes: A1, A2, A3 e A4
Data: 23/02/22

Relatério da apresentacao final:

Apds as SessoOes praticas finais, que tiveram como intuito desenvolver ainda mais o
Pensamento Critico dos alunos e consequentemente tornar o processo de reinterpretacdo
musical mais coeso e coerente - sabendo que os alunos, na primeira apresenta¢ido publica,
abordaram a partitura original como uma referéncia grafica de alturas e de duragio de notas,
sem existir um critério concreto e preciso na correlacdo entre os sons utilizados e a musica
original - os alunos apresentaram a sua proposta de reinterpretacdo musical final. A sessdo
comegou com a apresentacdo das propostas de reinterpretacdo musical finais. O A1 exp6s a sua
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partitura. A mesma consistia numa partitura tradicional de multipercussio (d63, ré3, fa3, 1a3,
d64, mi4, s614) e cada nota representava, pela respetiva ordem, os seguintes instrumentos: lata,
tabua grave, tabua aguda, garrafa grave, tubo grave, garrafa aguda e tubo agudo. Quanto aos
locais e modos de acionamento, o Al formalizou uma nomenclatura com as respetivas legendas
e indicacoes (Apéndice F). De forma a encontrar uma correlacdo de alturas, entre o excerto
musical original e o material musical explorado no setup, o aluno fez o seguinte: “Encontrei a
nota mais aguda e a nota mais grave da peca e depois defini, para cada uma delas, um som do
meu setup. Como eu tinha, na minha biblioteca de sons, muitas possibilidades, consegui ter um
som para cada altura definida da obra original.” O aluno utilizou como técnica de prolongacio
do som, o trémulo.

De seguida o A2 apresentou a sua proposta de reinterpretacdo musical final. O aluno exibiu
a sua partitura e consistia numa partitura tradicional, mimetizando a voz 2 (oboé) da partitura
original. Segundo o aluno, “como eu tenho um nimero exato de notas, na minha biblioteca de
sons, em relacdo ao nimero de notas da partitura original, decidi fazer assim.” Cada nota tem
uma relacdo com um modo, local e material de acionamento. O aluno destaca ainda que nao
tenta replicar as alturas definidas nos instrumentos do setup, mas, a semelhanca do Al,
“preferiu relacionar o som mais grave da pega original, com o som mais grave do setup e assim
sucessivamente.” Essa relacdo é exemplificada através de uma nomenclatura redigida pelo A2
(Apéndice F). O aluno, utilizou a raspagem das baquetas nas superficies dos instrumentos como
estratégia de prolongacdo do som, pois segundo ele, assemelhava-se mais ao gesto musical do
instrumento original, “um som mais ligadinho, mais continuo, e sem muitos ataques.”

Por ultimo, sabendo que o A3 ndo participou em nenhuma das Sessdes teérico-praticas, o
A4 apresentou a sua proposta de reinterpretagdo musical final. O aluno referiu que a
metodologia empregue na documentagio da sua proposta final, foi a utilizacdo da sua proposta
de baixo-continuo, como base referencial de alturas, juntamente com um sistema de simbolos.
Os simbolos, identificavam o local de acionamento nos instrumentos, tendo ainda sido criada
uma nomenclatura que explicitava cada simbolo (Apéndice F). O aluno referiu que utilizava
umas baquetas com ponta de plastico duras, pois “a minha parte é constituida por notas mais
curtas. Como sdo baquetas versateis ao longo do setup e como nao existe muito tempo para
mudar de baquetas, a nivel pratico, acho que era a melhor escolha.” Em termos de correlagio
de notas entre o excerto original e a proposta do aluno, este referiu: “Tentei optar por nao fugir
muito a partitura em termos da sua notac¢do (original), mas, obviamente, foi por parametros,
para as notas mais graves utilizei os instrumentos (do setup) mais graves e para as notas mais
agudas, utilizei os instrumentos mais agudos.” Para a prolongacdo da durag¢do de notas o aluno
utilizou a técnica de trémulo tradicional.

De seguida, os alunos interpretaram nos setups, as suas propostas de reinterpretacdo
musical. Este momento musical, em relacio a proposta musical anterior - interpretada
juntamente com o projeto Lethes em Bruto -, revelou uma maior maturidade e consciéncia
artistica por parte dos alunos, conferindo a reinterpretacdo musical um caracter mais
fundamentado e coerente. O A1, A2 e A4 demonstraram um maior e melhor conhecimento do
conteddo musical, conseguindo assemelhar os sons e técnicas instrumentais ao gesto e a
agogica do excerto original. Mesmo a nivel performatico, os alunos demonstraram uma maior
fluidez técnica, resultando num discurso musical organico. Apesar de os alunos terem criado
uma extensa biblioteca de sons, ao longo de todo o Exercicio Pratico - através de diferentes
modos, materiais e locais de acionamento, interferéncias morfolégicas e exploracio
organoldgica — decidiram escolher, para a execucdo das suas propostas de reinterpretacao
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musical, umas baquetas duras de plastico e incidir mais no local de acionamento dos
instrumentos do setup. Estas escolhas surgiram, pois, os alunos nao queriam comprometer a
“fluéncia musical” com “problemas praticos e técnicos”, nem o “equilibrio de intensidade entre
os instrumentos do setup e entre as vozes.” (A1, A2 e A4).

2.3.4. Fase 3 - Sintese dos resultados recolhidos

Ao longo do Exercicio Pratico foram abordadas e trabalhadas variadissimas tematicas e
aptiddes, tais como:

- Andlise musical - na fase inicial Exercicio Pratico, os alunos, de forma a criarem material
e ferramentas para a reinterpretacdo musical, efetuaram uma analise do excerto musical
selecionado.

- Histéria da musica - ao explorar o excerto musical de Vivaldi, foi efetuada uma
contextualizacdo da pratica musical da época, mais especificamente no processo de criacao do
baixo-continuo proposto pelo A4.

- Organologia - ao longo da exploracao instrumental os alunos, procuraram compreender
as caracteristicas fisicas dos instrumentos utilizados no setup e ainda as suas potencialidades
sonicas.

- Fisica do som - de forma a organizar a exploragdo instrumental e caracterizar os sons
resultantes desse processo, foi abordado o conceito de sound envelope: ataque, decaimento,
sustentacdo e extincao.

- Orquestracdo - de modo a efetuar as propostas de reinterpretacio musical, os alunos
tiveram de explorar e decidir diferentes possibilidades timbricas e instrumentais.

- Concecdo de partituras - ap6s decidirem os sons e técnicas a serem utilizados na proposta
de reinterpretacdo musical, os alunos criaram uma proposta de partitura. O processo e a
simbologia utilizada na partitura, foram explicitados através de uma nomenclatura criada
pelos alunos.

- Pratica cameristica - ao longo Exercicio Pratico surgiram varios momentos de
performance coletiva, tendo sido trabalhadas habilidades afetas a musica de conjunto: audi¢cao
polifénica, unidade sonora, no¢do de grupo, pulsacao coletiva, etc.

- Criacdo musical - todas as tematicas/aptiddes abordadas durante o processo do Exercicio
Pratico, resultaram, consequentemente, num novo objeto artistico. Ou seja, apesar do projeto
ter como base uma obra preconcebida, o resultado do processo reinterpretativo, originou nova
musica.

Sendo o foco desta investigacdo o desenvolvimento do Pensamento Critico, através do
dominio especifico da exploragdo instrumental, irei aprofundar e documentar os dados,
resultantes de todas as Sessdes Teorico-praticas, Sessdes Praticas e Apresentacoes
Publicas/finais, afetos a estas dimensdes. Todos os resultados documentados pelos alunos:
andlises musicais, exploracdes instrumentais, propostas de reinterpretacdo musical, etc.,
encontram-se no Apéndice F.
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2.3.4.1. Modos, materiais e locais de acionamento, interferéncias morfolégicas e exploracées
organoldgicas - resultados das sessées

Tabela 38 - Biblioteca de modos, materiais e locais de acionamento, interferéncias morfoldgicas e exploracoes
organolodgicas resultante do Exercicio Pratico

. . . Interferéncias Exploragdes
Instrumentacdo Modos* Materiais* Locais* L P ,9 .
morfoldgicas | organoldgicas
Exploracdo
Colocar fios
instrumentos
borddes de com
caixa, folhas qualidades
de papel sonoras
longas: tubos
Dead strokes; folhas de d 8 tal
Trémulos; Baquetas com € metal,
Lata papel de garrafas de
Soprar parao | pontade - id
interior dos No centro; aluminio, viaro
i madeira; (percutidas
instrumentos Nas correntes e nos gargalos)
. Baquetas com ,
) (garrafas); extremidades | moedas na lata suspensa;
Téabuas Friccionar os | ponta de ) L. ~
bietos d superiores, superficie dos | Exploracdo
objetos de borracha dos
acionamento inferiores e instrumentos, | .
mole; instrumentos
contra os laterais; aquando do com
instrumentos; | Baquetas com )
Tubos de metal Raspar os d No interior seu qualidades
ponta de )
objetos de ) dos acionamento; | SOnoras ;
; ) plastico duro; | bol curtas: tdbuas
aclonamento instrumentos | Colocar bolas :
contra os Baquetas de de madeira e
Garrafas de , (lata, tubose | de madeira, lata;
instrumentos; | marimba e Expl .
Agitar o garrafas); pequenos Xploracao
) vibrafone; ) . dos
instrumento Variagdes ao | objetos de .
[lata)' Vassouras; Instrumentos
oy longo do metal, ou com
vidro Friccionar Parafusos; .
instrumento ~ corpo dos berlindes qualidades
Maos; i sonoras
contra a instrumentos. | dentro dos
) Préprios agudas: tubos
esponja _ instrumentos | ¢ garrafas;
acustica instrumentos. >
(tébuas) e agitar; Explora(;ao
Abafar com fios
instrumentos
panosoucom | ...
o préprio qualidades
corpo. sonoras
graves: tdbuas
e lata.
Legenda:

*de acionamento
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A tabela 38 sintetiza, organiza e apresenta todos os modos, materiais e locais de
acionamento, interferéncias morfolégicas e exploragdes organoldgicas resultantes da
implementacao do Exercicio Pratico.

2.3.4.2. Avaliacdo qualitativa do desenvolvimento do PC - Final do Exercicio Pratico

De forma a estabelecer um ponto de comparacao entre o nivel de desenvolvimento do PC
dos alunos aquando o comeco do Exercicio Pratico, e os resultados finais do mesmo, foi
efetuada uma tabela de avaliacdo qualitativa, tendo como referéncia o Teste do Pensamento
Critico e Criativo (Lopes et al.,, 2019). Os dados utilizados na realizacdo das tabelas 39 e 40,
foram recolhidos ao longo de todo o Exercicio Pratico, através da observacao direta.

Tabela 39 - Avaliacdo do desenvolvimento do PC nos alunos, dimensdo | - V - final do Exercicio Pratico

Dimensiao | Nivel Critérios de avaliac¢io Alunos
3 Respostas completas, fundamentadas e organizadas. X
I 2 Respostas incompletas, pouco fundamentadas e pouco organizadas.
Interpretagao 1 Respostas incompletas, infundadas e confusas.
0 Respostas inexistentes/ inteiramente incorretas.
3 Identificam todas as solugdes possiveis, ou entdo, pelo menos duas X
diferencas e uma semelhanca entre as solugdes.
2 Identificam duas solu¢des possiveis, ou entdo, duas diferencas, ou ainda
uma diferenca e uma semelhanga, entre as solugdes.
II. Analise
1 Identificam apenas uma solugdo possivel, ou entdo, uma diferenca, ou ainda,
uma semelhanca entre as solugdes.
0 Nao identificam nenhuma solugdo, ou entdo, ndo estabelecem nenhuma
comparacdo entre as solugdes.
3 Os argumentos sdo coerentes e possuem duas ou mais premissas
justificativas.
111 2 Os argumentos sdo coerentes e possuem uma premissa justificativa. X
Explicacdo —
1 Os argumentos sdo pouco coerentes.
0 Os argumentos sdo invalidos/inexistentes.
3 Respostas coerentes e apresentam pelo menos trés pontos fracos.
2 Respostas coerentes e/ou apresentam dois pontos fracos. X
IV. Avaliagdo
1 Respostas pouco coerentes e/ou apresentam pelo menos um ponto fraco.
0 Respostas apresentam pontos invalidos ou ndo os apresentam.
3 Os argumentos melhoram, de forma coerente, todos os pontos fracos de
uma solugdo ou originam uma nova solugdo.
2 Os argumentos melhoram, de forma coerente, alguns dos pontos fracos de X
; ma solucgio.
V. Sintese uma sofugcao
1 Os argumentos sdo pouco coerentes com os pontos fracos das solu¢des em
causa.
0 Os argumentos ndo existem/melhoram os pontos fracos identificados.
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Tabela 40 - Avaliacdo do desenvolvimento do PC nos alunos, dimens&o VI - final do Exercicio Pratico

Dimensio Nivel Critérios de avaliacao Alunos
3 Apresentam mais de duas solugdes. X
2 g Apresentam duas solugdes.
=}
1 % Apresentam uma solucio.
s
0 Nao respondem.
2 As solugdes apresentadas servem para a resolugio do X
problema.
b . -
R As solugdes apresentadas servem para a resolugcdo do
1 E problema, ou algumas das solugdes servem para a resolugio do
"= mesmo.
VI b
Producdo/Criagao 0 - Nenhuma das soluc¢des serve para a resolugdo do problema, ou

sdo iguais as propostas no texto.

Pelo menos uma das solugGes apresentadas é nova e as outras
3 ndo tém por base pressupostos semelhantes as apresentadas, X
ou ainda, sdo menos referidas.

[}

2 = Das solugdes apresentadas, as que servem para a resolugio do
< < . :
= problema sdo novas e muito referidas.
=

1 B A solucdo (ou solugdes) apresentada é uma modificagdo ou
1 .
) melhoria das propostas no texto.

0 A solucdo (ou solucdes) apresentada é uma coépia das ja

propostas.

Nota:

0 parametro da Fluéncia avalia o nimero de solugdes apresentadas para o problema, o da
Flexibilidade avalia a variedade das solucoes e o pardmetro da originalidade avalia a novidade
das ideias apresentadas para a resolucdo do problema. (Lopes et al., 2019)

Tabela 41 - Resultado da avaliagdo do desenvolvimento do PC nos alunos no final do Exercicio Pratico

[ - Interpretacao Nivel 3
I - Andlise Nivel 3
III - Explicagdo Nivel 2
IV - Avaliagao Nivel 2
V - Sintese Nivel 2

Fluéncia Nivel 3
VI - Produgdo/Criacdo | Flexibilidade | Nivel 2

Originalidade | Nivel 3

A tabela n.? 41 sintetiza o resultado da avaliacdo qualitativa do desenvolvimento do
Pensamento Critico, apds a implementacdo do Exercicio Pratico. O A3, como ja referido
anteriormente, realizou apenas as sessOes praticas e a apresentagdo publica/final n. 21, por
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falta de disponibilidade. Como o mesmo nao participou nas sessdes tedrico-praticas - sessoes
que visavam a desenvolucdo do PC - ndo consta nesta avaliacao final. Contudo, ao realizar as
sessdes em que participou, utilizou uma abordagem de referéncia grafica a partir da partitura
original e, por intermédio da persuasdo, empregou algumas técnicas utilizadas pelos restantes
colegas de projeto. Como podemos constatar na tabela 41, os niveis de desenvolvimento do
Pensamento Critico dos alunos em cada dimensdo, variam entre 2 e 3.

2.4, Discussao

Tendo em <conta a observacdo direta, os relatérios das sessbes, a
compilacdo/documentacdo dos dados resultantes e os testes do desenvolvimento do
Pensamento Critico, é possivel verificar que o Exercicio Pratico demonstrou resultados
positivos. Como podemos constatar na Figura 14 - onde sdo comparados os resultados das
avaliagdes diagnostica e final do desenvolvimento do Pensamento Critico nos alunos - houve
um incremento nos niveis de todas as dimensdes cognitivas do Pensamento Critico.

Avaliacao Diagnéstica Avaliacdo Final

I - Interpretagio Nivel 1 I - Interpretagio Nivel 3
IT - Andlise Nivel 0 IT - Andlise Nivel 3
I1I - Explicagio Nivel 0 III - Explicacio Nivel 2
IV - Avaliagio Nivel 0 IV - Avaliacio Nivel 2
V - Sintese Nivel 0 V - Sintese Nivel 2

Fluéncia Nivel 1 Fluéncia Nivel 3
VI - Producio/Criagao | Flexibilidade | Nivel 0 VI - Producio/Criacdo | Flexibilidade | Nivel 2

Originalidade | Nivel 0 Originalidade | Nivel 3

Figura 14 - Comparacao dos resultados entre as avaliacdes diagnostica e final do desenvolvimento do PC

Perante estes resultados, é possivel constatar que os alunos se tornaram mais capazes de:
compreender e expressar o significado de uma ampla variedade de experiéncias, situagdes,
dados, acontecimentos, juizos, crencas, procedimentos e critérios (Interpretacio); apresentar
as ideias principais e relaciona-las entre si, decompondo o material nas suas partes
constituintes e determinando como as partes se relacionam entre si e com a estrutura geral da
informacdo (Analise); apresentar o resultado do seu proéprio raciocinio e justificar esse
raciocinio com argumentos validos (Explicacdo); avaliar a credibilidade de argumentos,
representacdes, descricdes das percecdes, experiéncias, situacdes, crencas ou opinides
pessoais (Avaliagcdo); construir conhecimento com base na recolha e tratamento da
informacao, sendo necessario utilizar informacdo para melhorar a solugdo apresentada ou
defendida (Sintese); apresentar uma ou mais solucdes novas para o problema
(Producao/Criagao).

0 estabelecimento de um dominio especifico concreto (exploracdo instrumental) como
tematica base do Exercicio Pratico proposto por esta investigacdo, a utilizacdo de contetidos
afetos as Unidades Curriculares de Instrumento - variante Percussio e Conjuntos
Instrumentais, e a sua correlagio constante com tematicas das restantes Unidades Curriculares
do curso Profissional de Musica, revelaram-se metodologias chave para a eficacia do processo
ensino-aprendizagem do Pensamento Critico. As experiéncias e os conhecimentos adquiridos
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pelos alunos, antes da implementacio deste Exercicio Pratico, demonstraram-se um método
eficaz de aproximacgdo a novos contetidos complexos.

As repetidas exposi¢des as metodologias incitadoras do Pensamento Critico, abordadas e
implementadas neste trabalho de investigacdo, muniram os alunos de uma capacidade de
“transferéncia entre dominios”, desenvolvendo assim um repertério de aptiddes cognitivas
eficientes na correlacio dos problemas “novos”, com os ja experienciados. Esta proposta
pedagdgica dotou ainda os alunos de um conhecimento aprofundado sobre as indmeras
variaveis conexas a questdo/problema do Exercicio Pratico: andlise musical, histéria da
musica, organologia, fisica do som, orquestragio, concec¢ao de partituras, pratica cameristica e
criacdo musical - “Isto é uma pega nova, o que acabamos de criar.” (Al). Este processo de
literacia, sustentou e fortaleceu a capacidade dos alunos em pensar criticamente: facilitou as
correlacdes cognitivas entre problemas/experiéncias - simplificando a resolucdo de questdes
complexas; impactou a memoria de trabalho - local onde o pensamento acontece, onde sdo
guardadas e manipuladas as informag¢des de forma a realizar tarefas cognitivas; permitiu a
auto-implementacao de estratégias do pensamento.

0 facto de o Exercicio Pratico, ter sido implementado em contexto de sala de aula, mostrou
aos alunos participantes que, este tipo de abordagens pedagégicas, sdo possiveis e deveriam
ser normalizadas neste contexto. “Este projeto (..) foi bom, porque tive oportunidade de ter
uma nocdo mais alargada da mausica. Este projeto sensibilizou-me para as potencialidades
sonoras presentes no quotidiano: “Estou a andar na rua, bato num poste e aquilo soa.” Penso
que consigo contemplar mais os sons.” (A4). “(...) este projeto, deu-me a conhecer outra forma
de ouvir e conhecer varios instrumentos (...), varias formas de tocar.” (A1). “(...) foi fixe ver que
um objeto simples pode ter muitos sons e formas de tocar diferentes.” (A2). Como podemos
constatar, estas exposicdes, para além de referirem que este projeto os muniu de um
conhecimento mais aprofundado e “alargado” da musica, revelam que os alunos nunca tinham
contactado com este tipo de metodologias.

Outro fator propiciador da visivel desenvolucdo do Pensamento Critico dos alunos, foi o
caracter pratico, participativo e coletivo do Exercicio Pratico. Sendo a aprendizagem mais
eficaz, quando abordada numa atividade pratica e coletiva, em vez de abordada de forma
passiva e singular, este Exercicio Pratico propds - procurando sempre ser claro e explicito -
uma abordagem que cumprisse exatamente essa premissa. A concecdo pedagdgica em vez de
se centrar no professor, fundamentou-se numa parceria entre professor e alunos. A
aprendizagem centrada num projeto artistico, tendo o professor como “guia” e orientador,
criou um ambiente propicio a desenvolugdo do pensamento critico. O A3, apesar de nao ter
comparecido nas Sessoes Tedrico-praticas e ndo ter apresentado a proposta de reinterpretagio
musical final, esteve em constante contacto com os seus colegas e, consequentemente,
denotaram-se influéncias musicais e técnicas, aquando da realizacdo das Sessdes Praticas e da
Apresentacdo Publica n.2 1. Mesmo assim, o A3 exp0s: “Os objetos que utilizamos como
instrumentos, ndo tinham muitas possibilidades (sonoras), mas mesmo assim, conseguimos
fazer alguma coisa com isso. E fixe, porque assim podemos usar essas técnicas noutros
instrumentos.” (A3). O professor de Conjuntos Instrumentais - a data da primeira Apresentacao
Publica - da instituicdo de ensino em que este Exercicio Pratico foi implementado, referiu:

Este momento musical reveste-se de especial importdncia e relevdncia
para os alunos, tendo em conta que lhe foi permitido sair da sua zona
de conforto, preparando um espetdculo conjunto com outra arte maior:
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a danga. Permitiu ainda dar visibilidade a escola e projetar o seu
trabalho junto de toda a comunidade. Os alunos tiveram a possibilidade
de demonstrar a sua plasticidade e a sua capacidade de adaptagdo a
diversos cendrios e eventualidades que foram surgindo e sdo comuns
neste tipo de projeto (P1).

Os resultados de maior destaque, por concretizarem os objetivos por mim propostos no
inicio deste trabalho de investigacdo, foram a autonomia adquirida por parte dos alunos e a
maior eficiéncia do processo ensino/aprendizagem no ensino profissional da Percussao. “O
projeto era dificil, mas, ao mesmo tempo fez-me procurar sons e tentar ultrapassar as
dificuldades. Alias, o projeto era mesmo para isso, para observar como é que ultrapassavamos
as etapas. O projeto era mesmo para isso, nao é?” (A2) Estes resultados observaram-se de
forma mais expressiva, em contexto externo ao Exercicio Pratico. Onze meses ap6s o comeco
da implementacdo deste Projeto, fizeram-se notar inimeros exemplos de transferéncia
cognitiva entre dominios/problemas. Os alunos demonstravam a capacidade de - durante o
estudo de outras obras, na escolha de stickings, na escolha de instrumentos, na escolha de
baquetas, na escolha de instrumentos, na proposta de uma direcdo frasica/intensdao musical,
na resolucdo de problemas diversos, etc. - tomar decisdes de forma fundamentada e pensada,
havendo sempre preocupacdo em analisar, ndo s6 a problematica predominante, mas também
todas as implicancias ao redor da mesma. Os alunos, ao realizar estes mecanismos de forma
auténoma, atestam mais rapidez, e acima de tudo, mais eficacia ao processo ensino-
aprendizagem. Os discentes passam a adquirir conhecimento através da légica e raciocinio, e
ndo por intermédio da memorizagao.

Contudo, em varias fases do Exercicio Pratico, os alunos mostraram relutancia e falta de
estratégias, demonstrando ainda um sentido de desisténcia. O facto de ficarem estagnados nas
estratégias de reinterpretacdo das notas de altura definida e na documenta¢do das suas
propostas de reinterpretacdo musical, refletiu a formatacdo provocada por um ensino da
musica altamente fundamentado na afinacdo temperada e no sistema tonal. “No inicio parecia
algo muito complicado. Transpor musica de altura definida para um setup, nunca imaginei que
isso era possivel.” (A1). “Para mim, a parte mais dificil foi escolher que sons é que ia usar na
proposta de reinterpretacdo musical (...). Outra parte complicada foi como é que iria escrever
a peca. Antes de chegar a esta fase queria replicar as notas definidas dos instrumentos
originais, mas como percebi que ndo dava, decidi abandonar isso.” (A2). As estratégias
utilizadas para a documentacdo das reinterpretacdes musicais - apesar de ter sido
desenvolvida uma nomenclatura prépria, com simbolos préprios - ndo foram muito dispares
entre os participantes, nem muito diferentes das partituras tradicionais. Para além de existir
muito atrito em sair da zona de conforto, mesmo apds contactar com os diferentes tipos de
partitura partilhados durante a implementacdo do Exercicio Pratico - partitura grafica e
textual - os alunos demonstraram muita dificuldade em explorar praticas nio tradicionais.
Tudo o que fuja aos contetddos lecionados no sistema tradicional da musica, é tido com
reticéncia.

Outro fator preocupante, é a lacuna do léxico musical e a quase inexistente capacidade de
argumentacdo dos alunos participantes. Apds contactarem com repertério de vanguarda, foi
evidente o crescimento de potencialidades e uma maior capacidade de hipotetizar estratégias
de exploracdo instrumental. A falta de representatividade da nova musica nos curriculos e o
anacronismo pedagdégico comprometeram a transversalidade de conhecimento, logo limitou a
capacidade dos alunos em hipotetizar o maximo nimero de possibilidades, propostas e
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consequentemente, diferentes resultados - dimensdes importantissimas do Pensamento
Critico. Este acontecimento reforca a premissa de te6ricos como Paynter, Schafer, Priest e Self:
a nova musica é potenciadora da desenvolucdo de todas as capacidades cognitivas afetas, ndo
s6 a um estudante de musica, mas também de um cidadao. A questdo/problema deste Exercicio
Pratico, para além de impactar positivamente a desenvolugio técnica e musical dos alunos,
incrementou também as suas potencialidades cognitivas. A escola, sendo “um espaco
educacional e cultural impulsionador da sociedade”, é fulcral que este tipo de Projetos e/ou
metodologias, sejam implementados regularmente - “que os futuros musicos reajam e fagam
reagir a escola e a sociedade.” (Baptista, 2017, p. 62).
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Consideracdes Finais

As motivacoes para a realizacao deste trabalho de investigacdo, foram crescendo ao longo
do meu percurso académico e profissional. A musica, tal como toda a arte, deveria contribuir
“para apreparacdo de um saber critico, consciencializado, propulsor da agdo social, assim como
para um aperfeicoamento ético individual” (Freire, 1987) e ser uma linguagem “que assume
uma muito singular forma de criatividade” (Direcdo Geral da Educacdo, 2008). Contudo, a
minha experiéncia académica/profissional e a presente investigacdo contradizem estes
pressupostos. O quadro geral da pedagogia especializada em musica tende a alicer¢ar-se em
metodologias tedrico-técnicas, em narrativas generalistas e em férmulas exatas.

(..) acho que hd uma continuidade numa tendéncia de
hiperespecializacdo em que as pessoas sdo bastante competentes a
fazer o que fazem, mas depois ndo tém, nem soft skills de nenhum tipo -
ndo sabem fazer mais nada sem ser pegar no instrumento e tocar 500
notas por segundo (...) (P1, Apéndice D, p. 107).

Por outro lado, ao frequentar o ensino superior e ao participar ativamente no panorama
musical nacional e internacional, denotei uma disparidade muito grande entre os contetudos
programaticos praticados no ensino preparatério da musica, e as realidades musicais
praticadas nos circulos ativos da criacdo/performance artistica. Segundo Baptista (2017),
atualmente, “o anacronismo do ensino artistico faz-se notar também na area da musica do séc.
XX e nova musica, havendo necessidade de um maior contacto e exploracio, por parte dos
alunos, com esta drea.” Esta problematica tem, consequentemente, repercussdes na formacdo
artistica e musical do aluno. O contacto com os movimentos artisticos vigentes, nos primeiros
estagios do processo ensino-aprendizagem da musica, tal como defendido por Fonterrada
(2003); Self (1967); Schafer (1986) e Paynter (1970), é um método eficiente para a
desenvolucdo de habilidades praticas e criativas e é ainda um procedimento capaz de mitigar
0s preconceitos e estigmas conexos a nova musica. As instituicdes de ensino, seja uma escola
do ensino especializado das artes ou uma escola do ensino regular, tém a obrigacdo de estar na
vanguarda do conhecimento e do pensamento.

Apds a implementacdo do exercicio pratico e a analise dos seus resultados, é possivel
afirmar que o mesmo apresenta resultados positivos e que os objetivos por mim propostos, na
parte inicial desta investigacdo, foram atingidos. Os resultados dos testes qualitativos do
desenvolvimento do Pensamento Critico, refletem uma melhoria significativa na capacidade
dos alunos em interpretar, analisar, explicar, avaliar, sintetizar e produzir/criar - dimensdes
cognitivas do PC. Observou-se que a desenvolugio destas dimensdes do Pensamento Critico,
capacitaram os alunos: a compreender e expressar o significado de uma ampla variedade de
experiéncias, situagodes, dados, acontecimentos, juizos, crengas, procedimentos e critérios; a
apresentar as ideias principais e relaciona-las entre si; a apresentar o resultado do seu préprio
raciocinio e justificar esse raciocinio com argumentos validos; a avaliar a credibilidade de
argumentos, representacoes, descricoes das percecdes, experiéncias, situacdes, crengas ou
opinides pessoais; a construir conhecimento com base na recolha e tratamento da informacao,
sendo necessario utilizar informacao para melhorar a solucdo apresentada ou defendida; a
apresentar uma ou mais solu¢des novas para um problema.

Porém, existiram, ao longo da implementacdo do Exercicio Pratico, duas condicionantes
estruturantes: indisponibilidade horaria e inflexibilidade pedagégica. Os participantes do
Projeto encontravam-se sobrecarregados a nivel de horario, pois a instituicio de ensino
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encontrava-se a repor atividades nao realizadas no ano letivo transato, por razdes relacionadas
com a pandemia. De forma a ndo comprometer o normal funcionamento da instituicdo de
ensino e o aproveitamento escolar dos alunos, foi dada prioridade a todos os momentos letivos
e/ou extracurriculares: concertos, audi¢des, frequéncias, masterclasses, concertos, etc. Isto
veio afetar o normal funcionamento do Exercicio Pratico, alargando o seu prazo de
implementacdo e criando irregularidade na efetivacao das sessdes tedrico-praticas.

No decorrer deste trabalho de investigacdo, ao longo da realizagcdo das entrevistas e da
revisdo bibliografica dos documentos orientadores ao docente (Aprendizagens Essenciais da
Direcdo-Geral das Artes e os Projetos Educativos das Escolas), comecei a questionar-me sobre
a capacidade, ou incapacidade de um professor e da proépria instituiciao de ensino, em ensinar
a pensar criticamente. Esta capacidade cognitiva (PC), é referenciada, direta ou indiretamente,
nos projetos educativos das escolas e nas Aprendizagens Essenciais da DGE, mas, contudo, ndo
existem documentos de orientagdo/formacao que capacitem os professores a implementar o
seu ensino. Durante as entrevistas, os docentes demonstraram conhecer ligeiramente, de
forma empirica, algumas nog¢des do PC, mas, por outro lado, os mesmos ndo conseguiram
apresentar uma proposta concreta e fundamentada que desenvolvesse o Pensamento Critico
nos alunos. Foram ainda demonstrados estigmas, afirmando que: a abordagem critica ndo era
sequer equacionada, quando os alunos revelavam niveis técnicos e cognitivos inferiores.
Quando, a escola deveria ser “o principal local através do qual os alunos de baixo nivel social,
cultural e econémico sdo expostos a requisicoes de pensamento de alto nivel - é vital que estas
oportunidades sejam encorajadas, ndo restringidas” (Willingham, 2013, p.14); por falta de
tempo, as estratégias propiciadoras do PC, ndo sdo abordadas.

Como consequéncia da realizacdo deste trabalho de investigacdo, foi de notar que a
conjetura pedagoégica das instituicdes de ensino especializadas em musica tratadas neste
documento, tem-se vindo a fundamentar num tipo de lecionacido rapida e técnica, em que o
principal objetivo é cumprir os conteddos programadticos e ndo a desenvolugdo critica e
intelectual dos alunos. A constante efetivacao deste ciclo pedagdégico deficiente, — os alunos de
hoje, serdo os professores/cidaddos de amanha - perpetua uma realidade social estanque e
conformista. Ha certamente pouco espaco temporal para introduzir, em contexto de aula,
abordagens a escala deste Exercicio Pratico, mas é imperativo fomentar a abordagem critica
nas salas de aula. Todas as metodologias empregues durante o processo ensino-aprendizagem,
podem-se fundamentar em abordagens criticas. Ou seja, uma simples planificacdo, preparacio,
lecionagdo de uma aula, pode basear-se nas abordagens tratadas na contextualizacdo teorica
deste trabalho de investigacao. Apesar de ser um processo complexo e de ndo demonstrar
resultados imediatos, é um investimento, que nio tira tempo ttil a formac¢io do aluno, antes
pelo contrario.

Em suma, podemos afirmar que, para além de impactar o processo ensino/aprendizagem,
tornando-o claramente mais eficaz, o desenvolvimento do Pensamento Critico é relevante em
diversos contextos: individual, académico, profissional e social. Sabemos também que a
aplicacdo de termos, conceitos e técnicas afetos a nova musica, em contexto pratico-
pedagogico, sdo propiciadores da desenvolu¢do do Pensamento Critico - pois possibilita a
aprendizagem das caracteristicas base da pratica musical e também da sua vivéncia, audigao,
percecdo e compreensio. Mas, contudo, as estruturas pedagogicas das instituicdes de ensino
especializadas em musica, estdo construidas e preparadas de modo a criar um ambiente
propicio a desenvolucdo do Pensamento Critico? Estardo os professores capacitados para
ensinar a pensar criticamente? Para além de se questionar o sistema de ensino e a sua
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consequente ambicdo de reforma, é imperativo sensibilizar os docentes para a analise de
possiveis lacunas nas suas metodologias de ensino, e consequentemente, a procura de
possiveis resolucdes. Ao longo da realizagdo deste trabalho de investigacdo, apesar de ver
respondidas varias questdes, surgiram outras tantas. A conclusdo deste projeto reforcou a
minha determinacdo em refletir sobre as minhas acdes, experiéncias, situagdes e crencas, e 0s
meus juizos, procedimentos e critérios. Assim sendo, as pedagogias e metodologias abordadas
neste trabalho de investigacdo, serdo para mim, um ponto de partida para a resolugdo de
problematicas pedagdgicas futuras.
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Apéndices
Apéndice A - Consentimentos e autorizacdes assinadas pelos EE

J

0

['scola Superior de Artes Aplicadas

Mestrado de Ensino da Musica

Projeto de Relatdrio de Estagio Profissional (Estudo de Investigagdo)

Caro/a Encarregado/a de Educagdo, como finalista do Mestrado em Ensino de Musica na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, ao longo do presente ano
letivo, 2020/2021, realizarei um projeto de Investigacdo-Agdo que visa trabalhar e desenvolver
o Pensamento Critico dos alunos em contexto do Ensino Profissional de Mdusica, na variante de
Percussdo. De forma a obter, recolher e arquivar dados para analise, irei necessitar de efetuar
registos de dudio e video do/a seu/sua educando/a, ao longo do processo de investigagdo. Todo

o material recolhido estara sobre a protegdo de anonimato.
Venho entdo por este meio solicitar a sua autorizagdo para o efeito.

Agradego desde ja a sua colaboragdo.

Com os melhores cumprimentos,

/\} UMY =
(Dbcente José Silva)

Autorizo E

Ndo Autorizo D

(Encarregado/a de Educagdo)
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)
Fscola Superior de Artes Aplicadas

Mestrado de Ensino da Musica

Projeto de Relatdrio de Estagio Profissional (Estudo de Investigagao)

Caro/a Encarregado/a de Educagdo, como finalista do Mestrado em Ensino de Mdsica na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, ao longo do presente ano
letivo, 2020/2021, realizarei um projeto de Investigacdo-Agdo que visa trabalhar e desenvolver
o Pensamento Critico dos alunos em contexto do Ensino Profissional de Mdsica, na variante de
Percussdo. De forma a obter, recolher e arquivar dados para andlise, irei necessitar de efetuar
registos de dudio e video do/a seu/sua educando/a, ao longo do processo de investigagdo. Todo

o material recolhido estara sobre a prote¢do de anonimato.
Venho entdo por este meio solicitar a sua autorizagdo para o efeito.

Agradego desde ja a sua colaboragdo.

Com os melhores cumprimentos,

s’ oy
s,

(Docente José Silva)

Autorizo ﬂ

N&o Autorizo D

(Encarregado/a de Educagdo)
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Escola Superior de Artes Aplicadas

Mestrado de Ensino da Musica

Projeto de Relatdrio de Estagio Profissional (Estudo de Investigagdo)

Caro/a Encarregado/a de Educagdo, como finalista do Mestrado em Ensino de Mdsica na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, ao longo do presente ano
letivo, 2020/2021, realizarei um projeto de Investigagdo-Agdo que visa trabalhar e desenvolver
o Pensamento Critico dos alunos em contexto do Ensino Profissional de Musica, na variante de
Percussdo. De forma a obter, recolher e arquivar dados para analise, irei necessitar de efetuar
registos de dudio e video do/a seu/sua educando/a, ao longo do processo de investigagdo. Todo

o material recolhido estara sobre a protecdo de anonimato.
Venho entdo por este meio solicitar a sua autorizagdo para o efeito.

Agradeco desde ja a sua colaboragdo.

Com os melhores cumprimentos,

f
ams A e
U/

(Docente José Silva)

Autorizo X
Ndo Autorizo D

il il
[0 (WAWNTN

(Encarregado/a de Educacgdo)
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0%

I scola Superion de Artes Aplicadas

Mestrado de Ensino da Musica

Projeto de Relatdrio de Estagio Profissional (Estudo de Investigagdo)

Caro/a Encarregado/a de Educagdo, como finalista do Mestrado em Ensino de Musica na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco, ao longo do presente ano
letivo, 2020/2021, realizarei um projeto de Investigagdo-A¢do que visa trabalhar e desenvolver
o Pensamento Critico dos alunos em contexto do Ensino Profissional de Mdsica, na variante de
Percussdo. De forma a obter, recolher e arquivar dados para andlise, irei necessitar de efetuar
registos de dudio e video do/a seu/sua educando/a, ao longo do processo de investigagdo. Todo

o material recolhido estara sobre a protegdo de anonimato.
Venho entdo por este meio solicitar a sua autorizagdo para o efeito.

Agradego desde ja a sua colaboragdo.

Com os melhores cumprimentos,

Aype,” A Yo

&
(Docente José Silva)

Autorizo m

Ndo Autorizo D

i

(Encarregado/a de Educagdo)
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Apéndice C - Guido da entrevista semiestruturada realizada aos
professores

Guido de Entrevista — “Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino Profissional da
Percussdo: Proposta de exercicio pratico”

Habilitagdes e carreira do docente

- Quais sdo as suas habilitagdes académicas?

- Ha quanto tempo exerce a profissdo de docente?

- Leciona percussdo no Ensino Profissional ha quanto tempo? Em que instituigdo/instituicdes?
- Quais as Unidades Curriculares que leciona na(s) sua(s) Instituicdo(des)?

Caracteristicas da pratica/aprendizagem da percussdo

- Como caracterizaria a pratica e aprendizagem da percussio?

- Como define a evolugdo da percussdo e do seu papel no panorama musical, ao longo da sua
existéncia?

- Pensa que a realidade pedagdgica vigente é adequada a realidade da criagdo musical atual?
Porqué?

Pensamento Critico em contexto pedagdgico
- O que entende por Pensamento Critico?
- Qual a importancia do estimulo do P.C. no desenvolvimento cognitivo do aluno? Porqué?

- De que forma os conteldos programaticos da(s) disciplina(s) ou projecto educativo
evidenciam esta questdo?

- Mesmo ndo se evidenciando o PC em qualquer tipo de documento disponibilizado
pela tutela, o docente tem em consideragdo a abordagem ao mesmo?

- Quais as tarefas/capacidades mais propicias a utilizagdo do Pensamento Critico, de um
estudante de percussao?

- O P.C. é trabalhado em contexto de sala de aula, de modo a desenvolver essas
capacidades/tarefas? Se sim, de que forma?

- Quais as capacidades a desenvolver, de forma a organizar as inumeras técnicas e
possibilidades timbricas na execugdo da percussdo e garantir um discurso musical coerente e
consciente?

- De que forma é que essas capacidades sdo trabalhadas nas suas aulas?

- Desenvolver o dominio da exploragdo instrumental e a sua consequente aplicagdo pratica sera
uma ferramenta adequada a tornar o ensino vigente adaptado a realidade artistica atual?

Impactos do desenvolvimento do P.C.

- Quais serdo os impactos/beneficios a médio e longo prazo nos alunos, do desenvolvimento do
P. C. durante o Ensino Profissional da percussdo em contexto profissional e quotidiano?
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Apéndice D - Transcricdo das entrevistas efetuadas aos professores

P1

JS - Antes de mais, obrigado por ter aceite o meu convite. Estou a fazer estas entrevistas aos
professores de percussdo de quatro escolas Profissionais do Norte, para ter uma
visdo/consciéncia pedagégica daquilo que se estd a fazer nas Escolas Profissionais desta
regido. Primeiro, gostaria de saber quais sdo as suas habilitagoes.

P1 - Tenho doutoramento, o mestrado em musica - performance, tenho especializacdo em

performance na Holanda, creditada como licenciatura e licenciatura
na ESMAE (percussao).

JS - Ok, entdo fez duas licenciaturas.
P1 - Sim e ndo, 14 na Holanda aquilo era uma especializagcdo. Depois aquilo ndo teve grande
correspondéncia na altura. Estamos a falar de 98, nao havia créditos, ndo havia Bolonha,

embora me tenham dado uma equivaléncia a licenciatura. Mas eu ja tinha a da EMAE,
portanto, foi indiferente.

JS - Ha quanto tempo exerce a profissao de docente.

P1 - Comecei para ai em 89, 90 por ai. Portanto hd 30 anos 30, 31 anos.

JS - Neste momento leciona percussao no ensino profissional ha sensivelmente quanto
tempo e em que instituigdes leciona?

P1 - Portanto este é o terceiro ano letivo que estou alecionar na ARTEAM e na Academia de
Misica de Viana do Castelo.

JS - Quais as unidades curriculares que leciona nessas institui¢des?

P1 - Neste momento sé Percussao (instrumento).

JS- Ok, agora vamos falar dos assuntos basilares da investigacdo e as caracteristicas do
nosso instrumento, e do seu ensino. Como é que caracterizaria a pratica e a aprendizagem
da percussdo. Eu sei que pode haver muitas coisas paradizer, mas
consegue sintetizar e escolher aquelas caracteristicas mais importantes?
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P1 - Distingue-se dos outros instrumentos pela diversidade, antes de mais. O facto de
termos que ser competentes num grande nimero de instrumentos e estilos, obriga a que o
tempo, gasto/despendido com a pratica do instrumento, seja necessariamente superior aos
outros instrumentistas, porque se estudarmos uma hora de cada instrumento, de repente ja
temos quatro ou cinco horas de estudo e ndo estudamos nada, porque 1 hora ndo da para
nada, ndo é? Portanto, temos essa diferenca dos outros instrumentistas, acho que é assim o
mais relevante.

JS - Esta préxima pergunta é um bocado relacionada com aquilo que disse. Como é que
definiria a evolugdao da percussdo e o seu papel no panorama musical, ao longo da sua
existéncia?

P1 - A evolugdo da percussdo na musica erudita ocidental, sim, porque nés temos sempre
tendéncia para pensar que somos o centro do mundo, nao é? Este egocentrismo, pensamos
sempre em miusica erudita ocidental.

JS - Sim, mais adaptado a nossa realidade pedagégico-pratica.

P1 - A percussao em geral, deu um salto enorme durante o séc. XX, passou de instrumento
secundario - secunddrio e de segunda - para passar a ser um dos instrumentos base e mais
importantes na musica contemporanea. Portanto,tem-se desenvolvido imenso
ao nivel de repertério. HA cada vez mais repertério e melhor. Nao tanto como seria
expectavel, como seria desejavel, porque infelizmente a percussao ainda sofre muito de uma
sindrome circense, que faz com que a percussido seja encarada pela maior parte dos
percussionistas, num ponto de vista circense /atlético, do que propriamente musical. O que
faz com que muitos percussionistas escrevam para o instrumento. O que quanto a mim é
prejudicial para o desenvolvimento da prépria percussdo. Claro, ndo estamos a falar de
estudos e tal, quando sio estudos faz sentido que sejam os percussionistas a escrever, que
sdo os que conhecem melhor o instrumento. Mas, como sabemos, o que nao falta af é
percussionistas a fazerem carreira a tocar as proprias obras que escrevem para o
instrumento.

JS - De certa forma para mostrar o seu virtuosismo técnico. Nao tanto pela musica, mas mais
pelas capacidades técnicas.

P1 - Sim, muito embora eu ache que a verdadeira razao nao seja essa. A verdadeira razao é
comerecial, € entrar num ciclo vicioso que existe, que é o percussionista que atinge uma certa
relevancia em termos de performance, portanto, quer fazer muitos concertos e muitos
festivais. Primeiro organiza um festival, que é para convidar os outros que organizam
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festivais, que é para os outros que organizam festivais o convidaram para ir a esses festivais.
Cria-se uma rede de festivais fechada entre aqueles que organizam festivais. No ponto de
vista da composicao, escrevem musica para o instrumento porque essa musica vai ser
tocada, vai ser vendida e depois, em termos comerciais, funciona, porque é a musica que foi
escrita pelo préprio. Portanto, em principio é comercialmente atrativo teres alguém a tocar
as préprias obras que escreveu, digamos o original, em vez de estarmos a ouvir as
interpretagdes de segundos ou terceiros. Ouvir o original serd, a partida, ou seria a
partida, mais interessante. O que resulta numa atitude comercial, acima de tudo, e nada em
prol da musica. A ideia basicamente é ganhar dinheiro, nao é dignificar a muisica nem fazer
com que a musica se desenvolva. Os que tem essa preocupa¢ao, normalmente, encomendam
obras a compositores, que é quem sabe escrever musica, ndo sdo os intérpretes. Claro que
hd gente capaz de compor bem (intérpretes), ndo tem de ser uma linha vermelha
intransponivel, a verdade ¢é que toda a gente escreve para o0
instrumento independentemente de saber alguma coisa de composi¢ao ou nao. E depois a
percussao presta-se a muita aldrabice, e a musica contemporanea presta-se a muita
aldrabice, porque é muito mais dificil avaliar até que ponto é que temos algo escrito com
qualidade ou o que é simplesmente uma curiosidade de alguém que resolveu fazer umas
brincadeiras. Portanto, isto abre espa¢o a muita aldrabice.

JS - Agora, pegando no que disse, sobre o papel da percussao ter dado um salto, mais
propriamente no panorama da musica contemporanea, onde temos um papel muito central
com bastante influéncia, acha que arealidade pedagégica vigente é adequada arealidade da
criacdo musical atual? Porqué?

P1 - Sim e ndo. Sim porque as competéncias que os percussionistas ttm adquirido na
percussao, especialmente em Portugal e especialmente no ensino basico/secundario, é de
altissimo nivel. N6s temos um sistema de ensino artistico da musica que ndo hd em muitos
paises e inclusive nos paises ditos evoluidos - Alemanha, Inglaterra, Holanda e por ai fora.
Portanto, a verdade é que nds temos um ensino basico/secundério muito forte, portanto as
competéncias dos nossos alunos, quando chegam ao 129 s3o iguais ou superiores a
generalidade dos alunos nos chamados paises evoluidos. A diferen¢a depois nota-se ao nivel
superior, em que hd uma certa desaceleracdo,quando os alunos chegam
ao (ensino) superior, em Portugal. Por varias razoes, sendo a principal razao a falta de
investimento - ndo hd masterclasses, nao ha instrumentos, ndo hasalas - portanto isso acaba
por limitar o desenvolvimento dos alunos, e ai, por comparagao, o crescimento dos alunos
quando estdo nesses paises ("ditos evoluidos") é exponencial, muito superior aquilo que
acontece em Portugal. Mas também é uma razao social, ndo é? Em Portugal trabalha-se
muito cedo e até agora, tem havido trabalho mais ou menos para toda a gente e isso acaba
por se refletir no percurso escolar dos alunos do ensino superior, que geralmente ja dao
aulas e que ndo se dedicam a 100% ao estudo. Tal ndo acontece nos paises evoluidos, que ja
tém um mercado supersaturado e, portanto, qualquer aluno ndo ambiciona sequer
conseguir dar aulas antes de acabar uma licenciatura ou um mestrado. Com
sorte, conseguira depois de ter as habilitagées. Em Portugal, infelizmente - felizmente por
um lado, claro, porque as pessoas tém trabalho e vao tendo trabalho - do ponto de vista da
evolugdo da percussio em Portugal, acaba poralimitar, acaba por limitar o
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desenvolvimento dos alunos de Ensino Superior. Agora, quando perguntavas se a evolugao
é satisfatoria, ou se as competéncias atingidas sdo satisfatérias, sim, desse ponto de vista,
sim. Por outro lado, ndo, acho que hd uma continuidade numa tendéncia de
hiperespecializagdo em que as pessoas sao bastante competentes a fazer o que fazem, mas
depois ndo tém, nem soft skills de nenhum tipo - ndo sabem fazer mais nada sem ser pegar
no instrumento e tocar 500 notas por segundo - e também nao ha propriamente uma
vivéncia musical - do ponto de vista de audi¢do e participagdo. As pessoas tém muitas
competéncias, mas, também fruto da sociedade em que estamos, ja ndo ouvem musica, por
exemplo - (os alunos) conhecem muitas e ndo conhecem nenhuma, conhecem excertos de
10 segundos de cada uma. Tudo é visto e ouvido em zapping, ninguém ouve um disco do
principio ao fim, ninguém ouve uma musica de principio ao fim. Portanto, isso é revelador
de que ndo ha uma vivéncia musical e uma intengdo musical por parte dos musicos, mas
uma vivéncia mais artesa - o adquirir competéncias necessdrias para se fazer um bom
servigo. Como um carpinteiro é capaz de fazer uma cadeira muito bem. Os musicos sao cada
vez mais carpinteiros a fazer cadeiras - muito bem, cada vez melhor. Demos um salto
enorme e ainda bem que aconteceu- mas precisamos agora de dar o salto para um
pensamento artistico que nio existe na maior parte dos musicos eruditos. E nesse sentido,
estd incompleto, o nosso (sistema de) ensino esta incompleto.

JS - Agora, seguindo um pouco esta narrativa. Falou do pensamento artistico. O que é que
entende por Pensamento Critico?

P1 - O Pensamento Critico pode ser visto de imensas formas, nao é? Do ponto visto artistico,
Pensamento Critico e Pensamento Artistico sio a mesma coisa, ndo é? Pensamento artistico
implica ter conceitos musicais e artisticos e também técnicos, para que se possa ter um
pensamento analitico sobre aquilo que se ouve e aquilo que se faz. Portanto, Pensamento
Critico é a capacidade de analisar e ser capaz de destringar - ia dizer o bom do mau, mas nao
queria por as coisas nesses termos - o artisticamente vélido e o artisticamente invélido.
Acho que é, acima de tudo, essa competéncia que todos os artistas deveriam ter, com todas
as limitagdes que tém. Nés sabemos que historicamente, grandes artistas foram avaliados
negativamente por outros - igualmente grandes artistas - e que depois ndo havia dividas
quanto a sua qualidade. Mas sendo falivel, acho que deve ser usado, apesar de ser falivel.
Agora, as escolas ndo estio a preparar os alunos para esse Pensamento Critico.

JS - Qual sera a importancia desse estimulo do Pensamento Critico no desenvolvimento
cognitivo do aluno. Se as escolas, efetivamente o trabalhassem, qual seria a importancia
disso?

P1 - Eu acho que nao se pode colocar nenhuma das artes encerradas dentro de uma caixa.
As artes, necessariamente, interagem entre si e tem conceitos comuns entre elas. O que tem
acontecido na musica, fruto dessa hiperespecializa¢do que as pessoas vao tendo, sé sabem
de misica. E depois nunca leram um livro. Eu tive essa consciéncia com alunos de mestrado
de percussao em que perguntei o que é que estavam a ler e cheguei a conclusdo que nenhum
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deles tinham lido um livro sequer. Mesmo aquilo que eram obrigados a ler para Portugués,
ndo liam - liam os resumos, as sebentas - portanto, nunca leram um livro. Alguns disseram
que tinham lido quando eram mitdos, mas depois, nunca mais leram. Isto é muito grave,
quem nunca leu um livro, quem nunca foi a uma exposi¢do de pintura, escultura, nunca viu
um filme de autor, quem nunca teve contacto com outras artes que ndo a musica, nunca
podera ser um artista. Pode ser um técnico muito competente, mas nunca vai ter o
Pensamento Critico, nem o pensamento artistico. S6 se consegue quando se tem uma
bagagem cultural mais extensa e abrangente possivel. E as nossas escolas tentam, - porque
o sistema estd pensado para que nas varias disciplinas isso seja contemplado, no ponto de
vista teérico - mas a verdade, é que no ponto de vista pratico, o resultado final é este. A
escola nao esta a conseguir fazer o seu papel do ponto de vista da criagdo, desse ponto de
vista do Pensamento Critico artistico, por variadissimas razdes, mas...

JS - Vou sé contextualizar a minha préxima pergunta. De forma a compreender a realidade
dos documentos de auxilio ao docente,requeri as restantes instituicdes de
ensino, da Regido Norte, abrangidas pela minha investigagiao, os mesmos (documentos de
auxilio ao docente). Apds contacto com as institui¢des, ndo recebi qualquer tipo de resposta.
De forma a complementar as informagdes necessarias para o meu projeto de investigacao,
O Pensamento Critico é evidenciado nos contetidos programaticos/projeto educativo da
escola e de que forma?

P1 - Penso que ja respondi a isso naquilo que eu acabei de dizer. A escola, através das varias
matérias e dos contetidos, da forma que esta organizada, e mesmo ao nivel da competéncia
dos docentes, estd bem pensada nesse sentido. Mas depois, a passagem a pratica, acaba por
ndo acontecer, porque o tempo nao estica, porque eles tém demasiadas aulas, depois ha
demasiada pressao para eles estudarem o instrumento e tudo o resto fica para tras. E quer
dizer, eles (alunos) pensam: “Estar a perder tempo a ir ver uma exposi¢do de pintura, para
qué? Nao é isso que me vai pOr a tocar a pega que tenho de apresentar ao professor ou no
concerto na préxima semana.” Como as pessoas tém pouco tempo e vivem debaixo de uma
grande pressao, tomam a op¢do clara, “apagar os fogos” principais, que é o Instrumento
(uc).

JS - O professor tem em consideragdo a abordagem do PC na sua aula? Se sim, de que forma
é que procede?

P1 - Sim, eu tento alerta-los, antes de mais, para este problema, mesmo com os mais novos.
Depende da maturidade deles. Claro, nés temos ali alunos que ndo vale a pena estar a falar
destas coisas porque nem sequer pegar nas baquetas sabem, quanto mais ter pensamento
sobre o que quer que seja. Mas sim, tento, que do ponto de vista musical, que eles tenham
uma certa abrangéncia de estilos e conhegam o mais possivel. Vou estimulando, enviando
coisas mais ou menos interessantes do ponto de vista técnico/musical, que sirvam de
motivagdo para eles trabalharem e conhecerem (saberem que existe). Agora, do ponto de
vista artistico, tirando aquele projeto que houve com a dan¢a (Lethes em Bruto), ndo tem
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havido da minha parte, grande investimento no sentido de eles terem outro contacto e outra
perspetiva artistica das coisas. E essencialmente para alerta-los para esta situagio. Espero
que as outras disciplinas também fagam esse papel. Pela minha parte nao tenho feito muito,
com certeza deveria fazer muito mais, poderia fazer muito mais. Depois, também acabamos
por estar debaixo da mesma pressido que os alunos estio, para apresentar resultados. £
importante que o aluno entre na orquestra tal, que ganhe o prémio tal, x e y. Nessas
situagdes ninguém lhe vai perguntar se ja leu um livro e se ja viu uma exposi¢ao. L4 esta,
porque o ensino estd vocacionado para o desenvolvimento das competéncias de artesdo e
ndo de artista. E nés (docentes), acabamos por estarmos limitados por isso, se
nao tivéssemos tanta pressao de avaliagdes e de apresentar resultados, estariamos muito
mais livres, com mais a vontade para trabalharmos mais esse lado. Acabamos por ser um
bocado vitimas do sistema. Claro que isto poderia ser deixado para uma fase posterior da
formacdo dos alunos, ao nivel superior, quando ja& hd outra maturidade e no bdasico e
secundario, limitar-se um pouco a ministrar as competéncias necessarias para se ser um
bom artesdo. E depois os artistas, serem formados no ensino superior - a realidade é que
isso ndo acontece a maior parte das vezes. S0 muito poucos os que despertam para um
pensamento artistico no ensino superior. Se calhar faz sentido que se comece, desde muito
novo, a ter essa atitude e essa abertura para pensar a musica como arte e ndo apenas
como uma reprodugao.

JS -Na  perspetivado estudante  de percussao, neste  contexto do  ensino
profissional, quais acha serem as tarefas ou capacidades mais propicias a utilizagao do PC?

P1 - Desde logo a escolha do repertério. A escolha do repertério pode ter duas perspetivas.
Oponto de vista técnico, desenvolvimento de competéncias técnicas, ou ter
uma perspetiva artistica. Ao escolhermos repertério, devemos ter uma perspetiva artistica,
também. Essa é a primeira. A criagdio de projetos, especialmente de projetos
interdisciplinares - acho que sdo fontes de riqueza cultural e artistica importantes.
Destacaria essas duas, no ponto de vista académico, claro. Para além dos muros das escolas,
sejam elas quais forem, hd muito mais que se pode fazer, ndo é?

JS - Mesmo a nivel performativo, na execu¢do do nosso instrumento, quais seriam as
capacidades/habilidades mais propicias ao desenvolvimento do PC? Fago entdo a préxima
pergunta que talvez contextualize melhor e explicite a questdo. Durante a minha pesquisa,
percebi que o PC, par ser trabalhado, de uma forma mais transversal e universal, primeiro,
tinha de ser trabalhado de uma forma especifica, ou seja devia estar alicerg¢ada sobre um
dominio especifico. O dominio especifico escolhido para a minha proposta de exercicio
pratico é a exploracdo instrumental e a sua consequente aplicagcdo pratica. Ou seja, é
trabalhar o PC perante este dominio especifico e tentar perceber se é possivel existir
transferéncia de dominios cognitivos para outros problemas/dominios. Quais sdo as
capacidades a desenvolver, no estudante percussionista, de forma a organizar as inimeras
técnicas e possibilidades timbricas na execu¢do da percussdo e conseguir garantir um
discurso musical coerente e consciente?
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P1 - Ascompeténcias técnicas sdo essenciais, claro. Se ndo tiveres as competéncias técnicas,
ndo podes, ou dificilmente conseguirds executar aquilo que pensaste/idealizaste. As
competéncias técnicas tém de 14 estar.

JS - Mas por exemplo, esta procura timbrica, este pensamento de varias propostas para a
resolucdo de um determinado problema, de que forma é que se pode trabalhar isto, se é
trabalhado em aula, ou nao?

P1 - A exploragao, através da experiéncia, a experiéncia no sentido do experimentar. Sim,
isso é essencial e muito ligado, claro, a improvisacao, que é uma competéncia que deve ser
trabalhada, mas que desenvolve a audi¢do.Que ndo ¢é tdofacilmente
desenvolvida (audigao), quando tocamos musica escrita. Porque quando tocamos miusica
escrita, temos uma série de preocupag¢des que fazem com que ougamos menos, quando
estamos a ler, quando estamos a usar a memoria, sao uma série de constrangimentos que
fazem com que ougamos menos. Logo, o nosso pensamento critico, fica condicionado.
Quando improvisamos, estamos mais abertos a ouvir quilo que estamos a fazer, realmente.
Isso seria sem duivida uma boa estratégia a desenvolver para se ouvir melhor e para ter um
PC mais profundo.

JS - Pensa que o trabalho sobre este dominio da exploragdo instrumental e de pensar
criticamente sobre a aplicagdo pratica da mesma, é uma ferramenta necessaria para se
conseguir chegar a um consenso entre a pedagogia vigente e o estado da arte de hoje?

P1 - Sim, claro, é mais uma perspetiva que ajuda as varias competéncias - de audicao, de
interpretacdo - portanto, acho que é vélido que se faga isso no ensino. Para ajudar a que os
alunos desenvolvam capacidades interpretativas, também. Que no fundo é o grande
objetivo dessa estratégia. Isto do ponto de vista especifico do ensino. Agora, do ponto de
vista da percussao em geral, ndo sei. Nao me parece que seja valido artisticamente, nao
vamos comegar a tocar Partitas de Bach em woodblocks e cowbells, quer dizer, poder
podemos, encarando como uma matéria prima que serve de base para (a exploragao
instrumental). Agora ndo podemos dizer que estamos a tocar uma Partita de Bach, estamos
a tocar algo inspirado numa Partita de Bach. Assim como podemos pegar num quadro de
Dali, ou num livro de Pessoa, ou Saramago. Ai a postura é exatamente a mesma, para mim.
Claro que h4d uma maior proximidade quando se toca uma Partita de
Bach em woodblocks e cowbells, do que quando se esta a tocar um quadro de Dali, acho eu.
Haverd uma hipétese mais plausivel de que possa ser identificada a obra artistica original,
quanto a (adaptagao da) Partita, do que se for um quadro, livro ou escultura (adaptado
musicalmente). Ha necessariamente uma proximidade, uma menor distancia, uma vez que
a matéria prima é o som. Vem do som, parte do som e vai para o som, enquanto os outros
ndo (tradugdes estéticas visuais em musica). Mas do ponto de vista pedagégico, sim, é valido
nesse sentido. Como matéria prima para, como fonte de inspira¢io para.
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JS - Agora, em nota conclusiva, assim numa perspetiva mais empirica, quais serdo os
impactos/beneficios a médio longo prazo nos alunos, do desenvolvimento do pensamento
critico durante o ensino profissionalda percussao? Quais serao os beneficios
desse desenvolvimento no contexto profissional e no contexto cotidiano?

P1 - Os beneficios sao todos, claro, em diversos niveis. Do ponto de vista técnico, quanto
maior for a capacidade critica dos alunos e da autocritica, também, melhor podem ser do
ponto de vista técnico e artistico, podem melhorar mais, podem ganhar em independéncia
em relagdo aos professores, algo que se estd a perder cada vez mais. Os alunos, hoje, cada
vez tocam mais (melhor), mas estio cada vez mais dependentes do professor. E um bocado
antagoénico, por um lado hd tanta informagdo, o que poderia fazer com que o professor
passasse a ser acessorio, porque ha tantos tutoriais (bons tutoriais), bons professores a
explicar tudo e mais alguma coisa, que nao havia antigamente (online). Portanto o professor
podia seralgo que se poderia abandonar, mas por outro lado h4 uma certa infantilizacdo das
criangas, dos alunos ao longo dos anos. Sao cada vez mais infantis e as escolas estdo cada
vez mais montadas para que eles consigam ter os melhores resultados possiveis, esta tudo
feito para que o professorlhes dé a papa toda feita, que lhes dé na boca, mastiga por eles, faz
a digestdo por eles e s6 tém que chegar ao palco e deitar ca para fora. Isso ndo é benéfico
para eles enquanto seres humanos, enquanto musicos, enquanto artistas... Portanto, o PC,
estando ligado a maturidade, acaba por acontecer cada vez mais tarde, também. As pessoas
sao mais infantis até mais tarde, aos 30 anos é que come¢am a pensar em sair de casa (com
sorte), portanto tudo isso nao ajuda a que este pensamento seja implementado a nivel do
ensino. Depois isso reflete-se artisticamente na vida profissional eno pés periodo
académico. O que as pessoas fazem é o reflexo daquilo que estudaram e das experiéncias
que tiveram academicamente. Portanto, ai, a escola tem uma grande responsabilidade de
tornar os alunos cada vez mais criticos e também cada vez mais independentes, mais
maduros o mais cedo possivel. Mas acho que tem havido um caminhar na dire¢ao contréria.

P2

JS - De forma a caracterizar os objetos de estudo, quais sdo as suas habilitagdes
Académicas?

P2 - Tenho o Mestrado em Ensino pela Catélica.

JS - Ha quanto tempo é que exerce a profissao de docente?

P2 - Desde (19)98 (ha 23 anos).

JS - Leciona no Ensino Profissional ha quanto tempo?
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P2 - Desde 98.

JS - Exato, comegou logo a lecionar no Ensino Profissional. Em que instituicdo de Ensino é
que leciona neste momento?

P2 - Agora estou na Escola Profissional de Musica de Espinho.

JS - Quais sao as UC que leciona?

P2 - Dou Mtsica de Camara e Instrumento. Mas dedico-me mais a parte das laminas no
(ensino) basico, dou Musica de Camara no basico e secundario e multipercussao (no ensino
secundario).

JS - Como € que caracteriza a pratica e a aprendizagem da percussao?

P2 - Eu acho queo nivel subiu bastante nos ultimos anos.Acho que tocar
percussio pressupde um gosto que as pessoas tém.E como tocar guitarra, é como
tocar piano, é como tocar acordeao, é como tocar trompete. As pessoas tém vontade de tocar
um instrumento e fazer vida no instrumento. Hoje em dia acho que as escolas estao melhor
equipadas, o que é fixe para a pratica e para a aprendizagem, porque ja é possivel ensinar
ascoisas de uma forma equilibrada - eu lembro-me que dei alunas em escolas que durante 6
anos s6 tinha uma marimba de 4 oitavas e uma bateria, e tinha que dar o equivalente ao 82
grau do conservatério, o que era impossivel. Uma pessoa tinha de estar ali a inventar. Hoje
ja comeca a existir uma consciencializa¢do das escolas, em que levam a percussado a sério
nesse sentido, ndo é s6 mais uma coisa para trazer muitos alunos. Nas academias, se abres
um curso de bateria, tens logo ali “milhares” de alunos a quererem ter aulas de bateria. Nao
querem estudar percussdo, querem ter aulas de bateria - querem tocar um
bocadinho. Depois um gajo tem que andar ali a fazer baby-sitter para uns... Mas eu acho que
isso tem mudado, porque também ha mais informagdo, a informagdo é mais facil de
encontrar - é tudo muito rapido. Os mitidos hoje em dia abrem o Youtube, abrem a net e
pronto, veem tudo o que querem. Os que tém interesse, sdo pessoas muito mais informadas.
Nos tltimos quatro anos, tenho visto uma queda de interesse dos alunos em seguirem o
curso de Ensino Profissional, ndo s6 em percussao, mas no geral. Eu acho que as
pessoas comecgam-se a aperceber que Portugal é muito pequenino, que as oportunidades
sao muito poucas, come¢a a haver gente a mais a tocar - por um lado é muito bom, mas
depois o mercado nao responde. Estds a formar nao sei quantos professores que nao vao ter
escolas para dar aulas. Lembro-me que haviam anos que, tanto eu como outros
colegas, diziamos que ndo a 6 ou 7 escolas porque nao tinhamos tempo. Agora parece uma
luta ingléria, anda tudo af a tentar salvar-se.
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JS - Como é que define a evolugdo da percussao e do seu papel, no panorama musical, ao
longo da sua existéncia?

P2 - Era o que estava a dizer, eu acho que a percussao estd a ser cada vez mais levada a
sério. Claro que a percussao niao tem a mesma histéria de um de um violino, de um
piano, que sao instrumentos que tém ja um repertério muito estabelecido - nés estamos
com um atraso de 200 anos, para ai.

JS - Esta pergunta é mais dirigidaao contexto pratico,ao contextoda execucdo da
percussao.

P2 - Anivel dapratica da percussdo, eu acho que se tem desenvolvido coisas bastante
interessantes. As coisas tém crescido muito, principalmente com a juncgdo as
tecnologias,com acena daeletrénica, com cena dovideo, da luz.Para além de
ser (percussdo) ja uma palete super variada de cores, sons e de objetos. N6s podemos fazer
musica com tudo, ndo é?- Euacho que ndo sdo s6 os percussionistas que podem fazer
musica com tudo, eu acho que os musicos podem fazer musica com tudo. Acho sé que
as pessoas tém a cabeca um bocadinho presa a alguns preconceitos, que acham que aquilo
ndo é digno - pronto, isso sao outras histérias. Mas eu acho que a percussao é sempre, ja
desde o seu inicio, muito livre. Se olhares para a multipercussao, quando se comega a
estudar, aquilo nem sequer tem defini¢do de instrumentos nem nada, é s6 alturas, entao isso
dé-nos logo, desde o inicio,uma liberdade muito grande para explorar e acho que a
percussao tem aproveitado isso da melhor forma. E junta-se a tudo, a gajos que desenham,
a pintores, a escultores, a video - ndo para, a percussao esta sempre a andar, sempre a
crescer.

JS - Acha que a realidade vigente do ensino profissional, acompanha essa
realidade multidisciplinar e experimental da musica atual?

P2 - Na escola onde eu trabalho, sim. Acho que nés procuramos muito isso. Alids, nés
procuramos sempre alguém para dar aulas, que esteja ativo no mundo artistico, alguém que
estejaa procura de coisas, que esteja a inovar e tentamos incentivar os alunos a que
escolham repertdrio que os va forcando a passar por essas experiéncias todas. Ou seja, fazer
obras com eletrénica, ou fazer obras com um gajo a dizer um texto, poesia, ou mesmo ele a
dizer texto e a tocar, com um video, a trabalharem as suas préprias faixas- com
o Reaper, o Protools. N6s vamos passando assim uma data de ferramentas para que eles
possam depois descobrir varias coisas. O nosso objetivo é dar-lhes um leque muito grande
de escolha, para quando chegarem ao 122 ano, saberem - “Ok, gostava de seguir percussao
teatral, entdo ndo vou para a Metropolitana, que estd mais direcionada para orquestra,
entdo vou procurar outra escola”. Pronto, adquirirem assim uma dire¢do e um juizo critico,
sobretudo, saberem aquilo que gostam e principalmente aquilo que nao gostam. E ndo
transformarem as dificuldades, em coisas que nio gostam, que as vezes também acontece. £
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dificil, um gajo diz que nao gosta, entao nao aprende aquilo, porque é dificil. Mas depois de
passar o dificil, ja gosta.

JS - O que é que entende por Pensamento Critico?

P2 - O Pensamento Critico, uma parte, foi aquilo que eu disse ha bocadinho, a gente tem de
saber aquilo que gosta e aquilo que nao gosta, e sobretudo tem que ter sempre opiniao sobre
alguma coisa, mesmo que nao a queiramos. O Pensamento Critico é um pouco isso, é pegares
na tua experiéncia de vida, naquilo que tu sabes e analisares, refletires, pensares e dizeres
algo sobre alguma coisa. Por exemplo, o Steven Chick, ter um Pensamento Critico sobre o
Steven Chick, no sentido da performance, da procura - estabeleces e depois partes por ai,
dissecas as coisas. Pensamento Critico para mim é isso, é saber ouvir, saber falar e saber
receber, também.

JS - Para si, qual é a importancia do estimulo do Pensamento Critico no desenvolvimento
cognitivo do aluno?

P2 - E tudo, nés sem Pensamento Critico somos papagaios que sdo treinados. Depende dos
niveis, quando eles sdo mais novos. (Nos) mitidos de 72, 82 e 92 ano, o Pensamento Critico
tem de ser um bocado doseado com a obrigatoriedade de fazer determinadas coisas, para
eles desenvolverem  técnica, para  desenvolverem  depois os  miusculos e
o grip das baquetas, e poderem pegar nas coisas, que é para depois poderem fazer coisas
mais interessantes. Af, quase que tens de os enganar, tens que dizer que fazer rudimentos
todos os dias é uma cena muito fixe, e eles tém que o fazer porque se nao o fizerem é como
ndo respirar, esta tudo ali. Se a tua técnica de caixa ndo é fixe, o resto também nao vai ser
fixe, porque te vais rebentar todo, vais ter tendinites e uma data de problemas - nao os
podes deixar ter uma opinido critica sobreisso - tens de ser um bocado hipdcrita.
Mas eles depois percebem. L4 em Espinho temos o curso Profissional desde o 72 (ano), ou
seja, eles chegam ao nono, muitos deles, e ja sabem se querem ou nao querem estudar
de uma forma séria percussao. Em cada 5 alunos, seguem 2 - porque os outros perceberam
“ok, isto nao é sé pegar nas baquetas e tocar a Noite Feliz ou uma cena qualquer. Pronto,
tenho mesmo que estudar,se nao este gajo (docente) vai-me partir todo”. Mas o
Pensamento Critico,a partir do secunddrio, e para a frente,no Ensino Superior, é
essencial. Acho que quem ndo tem Pensamento Critico sobre as coisas, nao faz mais nada a
ndo ser aquilo que lhe mandam fazer, alguém que faz um trabalho tipo em série, pronto, é
assim. “Vou tocar o Porgy and Bess e mais nada, é o que eu fago bem, pronto!”

JS - O Desenvolvimento do Pensamento Critico é referido na Lei de Bases do Sistema
Educativo, tentei ter acesso aos Contetidos Programaticos das Escolas Profissionais da
Regido Norte, mas ndo obtive qualquer tipo de resposta. Portanto, queria saber de que
forma é que o Pensamento Critico esta evidenciado nos documentos de auxilio ao docente?
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P2 - Os nossos contetidos programaticos sao uma base de partituras, de pegas e estudos,
divididos em dreas: marimba, vibrafone, caixa, timpanos, etc. E sdo pensados naquilo que
nés achamos que tem de ser as experiéncias de um musico desde o 102 ao 122, do 72 aos
122 ou do 72 a0 92 (anos), para que depois eles possam ter aquelas tais ferramentas de que
te falava, para depois escolherem o seu caminho. Na verdade, o ensino secundério é muito
importante, porque vai-te dar as bases - se nao, quando chegas ao Ensino Superior, se ndo
as tiveres, vais ter de as aprender outra vez. Depois ja vais entrar desfasado no mundo
trabalho em relacio aos teus colegas. E aquela coisa datimeline, que tem de ser
aproveitada. OK, entdo o Pensamento Critico é adaptado aos contetidos programaticos,
pensamos sempre naquilo que tem que ser as experiéncias,ese éum aluno
médio ou ndo. Ou seja, 0 aluno (médio) -se pensares em valores deOa 20, que
seja um aluno de 16 - tem um niimero minimo de coisas para fazer, imagina, tem que fazer
no primeiro semestre 11 pecas de marimba, 12 estudos de Vibrafone, caixa tem que fazer
40 (estudos), o minimo. Depois é tudo adaptado em relagdo as capacidades e aos interesses
de cada um dos alunos. O Pensamento Critico esta explicito na escolha do repertério. Nés
partimos do principio que ha repertério obrigatério - quer goste, quer nao goste, quer ande
a bater com a cabega, aquilo (repertério obrigatério) tem de o fazer, depois, discutimos,
vemos o que é que ele gosta, o que é que ele ndo gosta, propomos, dizemos “acho que estas
pecas eram fixes fazeres, estes estudos..”, mas as vezes eles (discentes) dizem “mas eu
gostava muito de fazer isto”, e um gajo (docente) diz “ok, estd bem” ou entdo diz “se
calhar, ainda nao é altura. Se calhar antes de fazeres o Merlin, tens de tocar outra coisa, tens
de passar por esta pega, esta e esta, por causa da resisténcia”. Tentar direcionar e haver
sempre um didlogo, é isso o Pensamento Critico. Acho que isso estd sempre
implicito e explicito nos nossos contetidos programaticos, sem ter uma ribrica a dizer
“Pensamento Critico”. Acho que é muito dificil ter isso numa rtbrica. Pensamento Critico
esta implicito na educagao.

JS - Mas por vezes os docentes querem cumprir programa e esquecem-se que ele cd esta
(PC) e esquece-se de o trabalhar.

P2 - Eu acho que muitas vezes é causado pelo préprio sistema de ensino. Durante muitos
anos trabalhei no ensino profissional e academias. No Ensino Profissional nés
trabalhavamos a recibos verdes e tentava sempre ter sempre algum tempo (de servigo) em
Academias, que era para ter contrato de trabalho e assegurar algumas coisas. S6 que eu
nunca queria mais do que o minimo das horas, porque eu queria ter tempo para estudar,
para tocar. E queria mais dar aulas no ensino profissional, porque era onde estavam os
alunos que queriam mesmo estudar percussdo. Os outros (estudantes em Academias),
pronto - uns vao ao ballet, ouros vao a piscina, outros vao para a musica. Entdo com o Ensino
Articulado, em que a musica ficou gratuita, de repente, apanhas 10 ou 15 mitidos, que para
eles é igual estar na musica ou no ballet. As vezes, se ndo consegues chegar a eles e dar-lhes
avolta - tentar motiva-los para fazer outras coisas - é mais facil caires num caminho de “ok,
ele tem que fazer uma pega de caixa, uma peca de marimba e uma pe¢a de timpanos para a
prova”, pronto e passas 3 meses a ver (trabalhar) 3 coisas, porque o gajo nunca estuda em
casa. Entdo tens aulas de meia hora, aquela meia hora por semana - e tens de as levar assim,
porque se ndo ficas maluco. Lembro-me que no primeiro ano andava doido da cabega,
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porque ninguém estudava e eu ndo percebia. Passava mais tempo da aula a falar, do que a
tocar e a perguntar “Entdo ndo tens vergonha, vens para aqui, estas a tirar o meu tempo,
estds a perder o teu tempo, estds a gastar dinheiro.” Depois tive a felicidade de comegar a
poder trabalhar mais e neste momento estou fixe, porque também facoa coordenagdo
artistica da Escola (Profissional de Musica) de Espinho e entdo estou numa situa¢ao que ja
me permite estar s6 dedicado ao Ensino Profissional, mas com contrato.

JS - A Escola (Profissional De Musica de Espinho), tem uma espécie de legado. Quando se
fala em escolas Profissionais, no contexto da percussio, pensamos logo em Espinho. E uma
referéncia. A Costa Cabral também estd a comecar a crescer, mas 14 esti, os
professores, também sao filhos (ex-alunos) da EPME.

P2 - E uma escola pioneira. Eu acho que o Ensino é de qualidade, ha muita gente boa a dar
aulas, ja. Eu fico mesmo contente com isso. Porque ainda tenho o meu trabalho, ainda ndo
mo tiraram. Se tirarem o meu trabalho, fico chateado. Enquanto eu conseguir aguentar o
meu, tudo bem. Sé me faltam 20 aninhos e pronto, depois vou para a reforma e esta bom.

JS - Quais as tarefas/capacidades mais propicias a utilizagdo do pensamento critico de um
estudante de percussao?

P2 - Aandlise de musica por exemplo, a audi¢dao de musica, ir aconcertos, ir amasterclasses,
tocar com muita gente, fazer projetos diferentes, tocar em orquestra, tocar em quarteto,
tocar em cenas de Jazz, mas sobretudo, é viver musica. Acho que é a inica maneira de
desenvolver o Pensamento Critico. Quer dizer, nés temos Pensamento Critico todo o dia, tu
decides levantar-te da cama de manha ounao, isso ja € um Pensamento Critico. As tuas a¢des
tém consequéncias, algumas sabes exatamente quais sdo, outras ndo sabes, mas o teu
Pensamento Critico é baseado na tua experiéncia de tomares essas decisoes - de ir para a
esquerda ou de ir para a direita. Pois, ndo sei, o Pensamento Critico é uma coisa
muito abstrata.

JS - E e ndo é, também é isso que eu quero abordar na minha investigagio. O Pensamento
Critico é referenciado em Projetos Educativos, ou como referi anteriormente, na Lei de
Bases do Sistema Educativo, mas nunca é explanatério e concreto.

P2 - Ha uma coisa que eu nao te cheguei a dizer, eu acho que o Pensamento Critico tem de
ser construtivo. Mesmo que estejas a dizer mal de alguém,tu tens que ser
construtivo, mesmo que estejas a dizer que nao estd a ser bem feito. As coisas ndo estdo a
ser bem feitas, porque hd uma razio para elas nao estarem a ser bem feitas. Nao é que
aquela pessoa nao tenha capacidade para as fazer - comegou a estudar muito tarde, porque
ndo estuda em condi¢des ou porque pronto, ndo sei-acho que o pensamento critico
também tem esse lado: olhares, observares, analisares, filtrares, pesares, ponderares e
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construir. Acho que deve ser usado (PC) para construir, nunca para destruir. Destruir é
muito facil, construir é dificil - sempre positivo, é como o Buda, se ndo... a vida é s6 uma, uma
pessoa nao pode estar a desperdi¢a-la.

JS -Eu pensava que oPensamento Criticose podia trabalhar de uma forma
generalizada. Mas, durante a  revisdao  bibliografica, percebi  quepara  existir
transversalidade e transferéncia de capacidades metacognitivas, de uns problemas para os
outros, o PC tem de ser trabalhado de uma forma especifica, ou seja, alicercado sobre um
dominio especifico. O dominio que escolhi para trabalharo PC - um dominio muito
especifico da percussao - foi a exploragao instrumental. Quais acha serem as capacidades a
desenvolver, de forma aorganizar as inumeras técnicas e possibilidades timbricas
da percussao e garantir um discurso musical coerente e consciente?

P2 - Tu, no fundo, resumiste um mdsico. E como aprender uma linguagem, sei as letras, sei
organiza-las, sei as pontuagdes, se quiser explicar as coisas de determinada maneira ponho
um ponto de exclamagao, se quiser fazer uma pergunta ponho um ponto de interrogacao, se
for assim “ja estd”, ponho um ponto final e fago um paragrafo. Tudo o que é timbre - o que
é que define um musico? Um musico é definido pelo som - H4 misicos que nés ouvimos e
consegues distinguir: o Keith Jarrettdo Mario Laginha, do Glenn Gouldou o Robert
Van Sice do Miquel Bernat e do Jean-Frangois. Quer dizer, tu consegues distinguir muitas
das coisas dentro do estilo, primeiro, pelo fraseado e da maneira que as pessoas abordam o
instrumento, (segundo) aquilo que tu ouves, a exploragao instrumental que cada um de nés
faz do nosso instrumento. A percussao é um mundo que as pessoas podem evoluir muito
mais rapidamente. Por exemplo, um violinista ou um violoncelista tem outras lutas, passam
muito tempo até conseguir tirar som. No nosso instrumento nao, é mais imediato, é como
um pianista, o pianista toca na tecla e aquilo da som, o gajo s6 falha notas se estudar pouco.
Nao é porque estd mais calor na sala e a corda ficou mais laga, etc. Depois tem a ver é
connosco, com o musico em si, por isso é que tu ouves aquele pianista e gostas mais, ou
gostas mais de ouvir aquele gajo a tocar marimba, ou aquele a tocar vibrafone. Porque, na
verdade, o som e o timbre vém da maneira como ele coloca e utiliza o corpo para tirar o som
do instrumento. Na percussio, nés é que somos o som, nao é o instrumento - o instrumento
ajuda, mas nés é que somos o som.Para mim, na minha perspetiva,a exploracdao
instrumental tem a ver com isso, tem a ver com a maneira como tu dominas o teu corpo,
dominas as tuas a¢des e dominas os teus movimentos, na procura daquilo que tu ouves na
tua cabega e tentas sacar no instrumento - seja num timbalao, seja numa caixa, seja num
bocado de cartdo, seja numa pedra, seja o que for. Agora técnicas, ndo te sei explicar muito
bem. O que é que queres dizer com técnicas?

JS - Como é que se encontra um consenso entre as técnicas e asintmeras
possibilidades timbricas que existem na percussao, e a aplicagao musical pratica coerente e
consciente?
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P2 - Euacho que o discurso musical coerente, tem a ver com o musico, ndo tem a ver com as
técnicas. Tem a ver com as escolhas que o musico faz - era aquilo que te estava a dizer. Eu
sei as palavras e organizo-as. Se eu disser “pdo, faca, manteiga”, tu percebes que eu quero
fazer um pao com manteiga, com a faca, mas nao esta explicito. Se disser “peguei no pao,
peguei na faca, passei na manteiga, barrei no pao e comi- estava muito bom”, ok, tu
percebes. As coisas estao 14, mas o discurso é diferente. Depois, se comegasa meter
microfones e outras coisas, a exploragao instrumental toma outra dimensao. O cartio sem
estar amplificado tem determinados timbres, mas se puseres um microfone, ja triplica, se
puseres mais ndo sei qué, ja é ndo sei que mais, se fores para um sitio com reverberagao ja
é outra coisa, se fores para um sitio seco, etc. Eu acho que a técnica (consenso), pode ser, se
calhar, definida como a experiéncia de cada um tem em adaptar-se ao sitio e ao contexto em
que estd a tocar e isso vai fazer com que o discurso seja mais ou menos percetivel, ou mais
ou menos interessante. Por isso é que ha concertos que vais ver, e ao fim de 2 minutos estas
com vontade de vires embora. Nao é porque ele esta a tocar mal, muitas vezes, as vezes é s6
porque nao percebes aquilo que se estd a dizer ou ja estas farto. E outros, se calhar, vés uma
cacofonia do caragas e ficas ali uma hora “wow”, e aquilo é s6 “tsi pu ka tu” (interjei¢oes). O
gajo mexe-se de uma maneira que parece que o som vem debaixo do cotovelo, do sovaco, do
dedo, etc. Acho muito dificil definir uma técnica para a cena timbrica. Nés vamos
aprendendo, a tocar mais no centro, mais na ponta, a tocar com os dedos, tocar com uma
baqueta de timpanos, uma baqueta de marimba, uma baqueta de caixa - isso muda logo o
timbre. O que eu acho mesmo, que te faz descobrir e desenvolver esse percurso timbrico, é
o tempo que tu passas sozinho a estudar, a explorar e a divertires-te, a improvisar e a
curtir. Tu comegas a estudar, vais fazendo coisas e nunca pensas que se calhar, vais poder
chegar daqui a 10 anos e estar em cima de um palco a curtir aquilo que tu fazias ja ha 10
anos atrds, mas fazias fechado numa sala, porque tinhas era de aprender, os Quartier’s,
os Friedman's, etc. S6 passado 20 anos é que tu percebes esse mecanismo.

JS - Esse tipo de trabalho é incentivado naEscola Profissional de Musica
de Espinho? A exploragao timbrica e a exploragao instrumental? Vi
uma Ted Talk do baixista Victor Wooten, em que ele disse algo super interessante “O meu
primeiro contacto com a musica foi o meu pai me ter dado um baixo e dizer
para o experimentar. Estive a experimentar o instrumento durante duas semanas, antes de
ter qualquer tipo de abordagem pedagégica”.

P2 - Acho que a inica maneira de aprenderes, é fazeres isso. O professor serve para qué? O
professor é uma pessoa que tem coisas para te dar, para te orientar. O trabalho é sempre
esse, o trabalho é pegar nas coisas e fazer, dantes tinhas de tirar as coisas de ouvido, porque
nao havia partituras. H4 uma geragao enorme de musicos que nao sabe ler. Nao sabe ler uma
pauta porque cresceu e aprendeu assim, a ouvir,a sacar as coisas, a tocar de ouvido, a
aprender as posi¢des na guitarra sem saber se é um D6, se era um Ré. Sabia que aquele som
estava aqui, o outro estava ali, aquele estava nao sei onde. E é tdo valido como é agora
aprender, isto é uma cena dos tempos (geragdes). Eu conhego algumas pessoas dessa
geragdo, continuam sem saber ler e ndo querem aprender, porque tentaram aprender e
comegaram aser menos miusicos. Pessoas que nunca viram uma fusa, uma semifusa -
pessoas que fazem cenas tecnicamente complicadas - tu mostras-lhe aquilo escrito e eles
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bloqueiam. Eu nisso, ndo sou nada conservador. Eu sigo as minhas aulas e as coisas que eu
ensino. Eu gosto é de partilhar coisas, acho que o que nés fazemos, é, crescer pessoas. Nao
estou ali a formar musicos, formar percussionistas, estou a formar pessoas. Pessoas com
sentido critico, com sentido humano, que saibam estar, que saibam conversar, que saibam
partilhar, que saibam ouvir, que saibam liderar, que saibam ser liderados, porque também
é preciso saber. Isso é o que me apaixona na musica, mesmo. O facto de ser uma linguagem
universal torna isso muito mais transversal e podes ir fazer isso para qualquer sitio, nao
é? Foi isso que me apaixonou, sempre. Tocar sem ter que falar, s6 tocar. Um gajo comega
a tocar e entende-se. Pode ser com um turco, com um arabe, um gajo toca e pronto, ja esta.
E comunicas.

JS- Acha que desenvolver este dominio da exploragaoinstrumental e asua
consequente aplicagdo pratica, podera ser uma ferramentavidvel de forma aadequar o
ensino vigente, a realidade atual da musica?

P2 - Acho que sim, sem dtvida nenhuma. Mas em todos os instrumentos, ndo sé na
percussao.

JS - Em nota conclusiva e numa perspetiva empirica, quais serdao os impactos e beneficios a
médio/longo prazo dodesenvolvimento doPensamento Critico, durante o Ensino
Profissional da Percussao?

P2 - O impacto do desenvolvimento do Pensamento Critico,nosalunos do ensino
profissional ou em qualquer aluno,é mesmo a melhor forma¢do do aluno como um
individuo, como uma pessoa consciente das coisas que estdo a volta dela e da maneira como
ela interage com o mundo que esta a volta dela — com as outras pessoas, com os ambientes,
com as oportunidades de trabalho, com as dificuldades... Pensamento Critico, tem de existir,
ponto. A gente pode ndo lhe chamar Pensamento Critico, pode-lhe chamar intuicdo, pode-
lhe chamar outra coisa qualquer, mas esse pensamento tem de estar la. Tudo desenvolve
isso, mesmo a falta dele e o desinteresse, desenvolve o Pensamento Critico, é um
pensamento de merda. E como estares a falar com uma parede, depois essa pessoa vai assim
contra o mundo, é uma parede a bater em todo o lado. Est4 aqui (o PC), estd ca dentro das
pessoas, tem que ser, sendao a pessoa ndo consegue ser uma boa pessoa, ndo consegue estar
em harmonia com o mundo e passar uma experiéncia em condi¢des, aqui nesta vida. Se ndo
tiver esse pensamento, vai perder muito.

P3

JS -Otema da minha tese éO Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino
Profissional da Percussdo e estou a fazer um pequeno levantamento da realidade
pedagégica das Escolas Profissionais de Miusicada Regido Norte.Quais sdo as suas
habilita¢gdes académicas?
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P3 - Eu tenho uma licenciatura em performance, uma pds-graduagaoem
performance (percussao) e estou neste momento a tirar o Mestrado em Ensino da Musica.

JS - Ha quanto tempo exerce a profissao de docente?

P3 - H4 cerca de dois anos e meio.

JS - Leciona percussao no ensino profissional hd quanto tempo e em que
instituigao/instituigdes trabalha/trabalhou?

P3 - Ha um ano e 3 meses, na ART’] (Escola Profissional de Artes Performativas da Jobra).
Aquilo tem um conservatério, mas a escola profissional chama-se ART’).

JS - Quais sao as Unidades Curriculares que leciona nessa instituicao?

P3 - Instrumento e Musica de Camara.

JS - Como é caracterizaria a pratica e a aprendizagem da percussao?

P3 - Entdo, o ensino da percussdo, eu caracterizo-o como o aprender dos sons, é o
aprender do som. Porque 14 esta, podemos tocar imensos instrumentos. Para mim, o mais
importante, para além do ritmo, pulsacao e isso tudo, eu acho que é o som, a exploragao de
sons, no geral. Depois, a nivel de colocar em prética e conseguir dominar uma série de
técnicas e de instrumentos diferentes - isso é muito tinico na percussao, obviamente. O que
eu tento, com os meus alunos, é nao olhar para os instrumentos de peles, apenas como
instrumentos de ritmo, pensar em musica, no geral. Eu acho que costuma acontecer muito,
quando a malta é mais nova, tocar (apenas) o ritmo nos instrumentos de peles e estd bom
para eles — quando através da musica e da textura musical conseguimos, obviamente, fazer
musica, fazer frases, melodias e essas coisas todas. Para mim, a percussao, € muito a cena da
descoberta. Todos os dias podes ter um desafio novo, ter que aprender uma coisa nova,
ter que explorar sons novos - é um bocadinho isso.

JS - Como é que definiria a evolu¢do da percussao e do seu papel no panorama musical, ao
longo da sua existéncia?

P3 - A percussdo evoluiu muito, obviamente. Se formos a ver hd quantidade de

anos que existem violinos e isso tudo. A maior parte dos instrumentos de percussao, é tudo
mais recente. Evoluiu bastante, acho que cada vez evolui mais. Também acho que os
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compositores estdo a ajudar muito com isso, a explorar novos tipos de musica, adicionando
a fita eletrénica, a chamada “percussdo teatral”. Este tipo de coisas também estd a ajudar no
desenvolvimento da percussdo e obviamente a percussdao - instrumento de musica
contemporanea. Tudo o que é escrito, é muito recente - tem uma linguagem muito diferente
do resto dos instrumentos. Acho que estd a evoluire acho que vai continuar a evoluir,
porque ndo estamos restringidos aapenasum instrumento, temos um leque de
possibilidades que podem ser exploradas. Ainda hd muita coisa a explorar.

JS - Achas que a realidade pedagégica vigente, no contexto do ensino profissional (nivel de
ensino basico/secunddrio), é adequada a essa evolug¢do, a essa multidisciplinariedade?

P3 - E assim, acho que essa evolugio existe mais em obras que ja sio de uma dificuldade
muito avangada, por norma. A nivel desse leque todo e dessa evolugdo, no ensino
profissional, neste caso, acho que acaba por ser um bocadinho mais standard, e ndo hé assim
tanta evolugdo porque, também hd uma série de processos que os alunos precisam de
passar. Por exemplo, o que eu tento fazer com os meus alunos, no décimo ano, é s6 para
colocar as bases no sitio. Sévemos, por exemplo, os estudos demarimba
do Quartier, os estudos de vibrafone do Friedman, os estudos de caixa do Wilcoxon e
do Peters, os estudos de timpanos do Hochrainer.No primeiro ano (do curso
secundario), eu tento fazer com que os alunos fiquem com as bases bastante sélidas, que é
para depois, quando come¢armos no segundo e terceiro ano, atrabalhar repertério,
podemos falar sé de musica e nao estar a resolver problemas técnicos e problemas de base,
a medida que estamos a aprender asobras. Nesse processo, no 102 ano,eu tento
fazer bases e a partir dai tentar falar s6 de musica, porque as bases supostamente, ja estao
no sitio. Mas a nivel de repertério, no Ensino Profissional, eu sinto, cada vez mais, que os
alunos estdo a chegar a um nivel super elevado e a sairem (do Ensino Profissional) num
nivel muito elevado - isso também ajuda a tocarem obras que estdo em constante evolug¢do,
obras que estdo a ser escritas ainda hoje em dia. Mas ao mesmo tempo, sinto que essa
evolugdo toda - que estd a haver no panorama musical da percussao - no ensino secundario,
ndo se nota assim tanta diferenca.

JS - 0 que é que entende por Pensamento Critico?

P3 - O Pensamento Critico - aquilo que eu tento também incutir aos meus alunos - acaba
por ser um bocadinho a autonomia. Come¢a na autonomia para mim, a autonomia de
conseguires fazer as coisas, de conseguires resolver os problemas sozinho, ou grande parte
dos problemas sozinho e isso é parte de ser um percussionista. Pensamento Critico, também
é, como os resolves/ultrapassas (problemas) e é a maneira, também, de como olhas para a
musica e como pensas namusica. Nao é sé pegar numa partitura e tocar o que esta escrito. Af
nao ha Pensamento Critico, ndo ha aquele processo de perceber a misica, de descobrir a
misica e isso tudo. Mas eu diria, principalmente, que o Pensamento Critico é a autonomia. £
o aluno conseguir resolver os problemas e arranjar maneira de os resolver, por muito que
parecam impossiveis na altura.
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JS - A minha préxima pergunta vai um pouco ao encontro daquilo que acabou de
dizer. Para si qual é a importancia do estimulo do Pensamento Critico no desenvolvimento
cognitivo do aluno?

P3 - E o mais importante, no Ensino Profissional, é o mais importante. O Ensino
Profissional, eu vejo-o como um ensino de transi¢do. Por norma, quem vai para o Ensino
Profissional de Musica, quer seguir musica. E entdo, é a transi¢do do conservatério para a
Universidade - o que é que eu digo com isto, vou falar um pouco da experiéncia (académica)
que tive. No conservatorio, sinto que temos um acompanhamento muito grande por parte
dos professores, e o nivel de autonomia, por norma, é muito baixo. Os professores é que
tém que andar em cima dos alunos para estudar, os professores é que dizem “faz isto, faz
aquilo, faz aqueloutro”. Depois, chegam a Universidade, e ¢ um bocadinho o oposto, estas
um bocadinho por ti, sozinho. Na minha experiéncia, escolhes o que queres tocar, estudas
sozinho e, apresentar as obras aos professores nas aulas, é s6 para te guiar, para saber se
estas no caminho correto ou nao - o trabalho é muito auténomo. No Ensino Profissional,
acho que ¢é importante haver essa transicdo do acompanhamento do
conservatério - super intensivo, que existe - para deixar os alunos desenvolverem o
Pensamento Critico e comegarem a pensar sozinhos. Eu acho que isso é muito importante
no Ensino Profissional. Por exemplo, eu gosto sempre que os meus alunos, todos os
periodos, escolham uma das obras que querem tocar - isto no primeiro ano (102 ano). No
segundo ano (112 ano) duas (obras) e no terceiro ano (122 ano), deixo-os decidir
completamente (o repertério). Obviamente, se for uma coisa muito descabida, uma
pessoa (docente) orienta, mas tenta que eles desenvolvam essa autonomia e terem no¢ao
daquilo que conseguem tocar, de qual é o préximo passo. Escolherem uma obra, ndo sé
porque gostam, mas perceberem o porqué de querer tocar aquela obra, ir mesmo a
esséncia - porqué esta, e porque nao aquela que também gosto. Acho que é muito isso, no
Ensino Profissional, é esse processo de transi¢ao.

JS - De que forma é que os Contetidos Programaticos da disciplina evidenciam a questado do
Pensamento Critico? E evidenciado, como?

P3 - O Projeto Educativo da escola, é colocar os alunos no Ensino Superior, é o grande plano.
Os alunos chegam aqui e saem num nivel em que possam entrar no Ensino Superior, para
seguir musica. A nivel de percussdo, os alunos tém bastantes horas semanais. Tém duas
horas de Naipe, duas horas de Musica de Camara, duas horas de Técnica - uma de laminas e
outra de peles - e duas horas de Instrumento - uma de laminas e outra de peles. Depois, os
alunos também trabalham este Pensamento Critico, o objetivo éir desenvolvendo-o,
porque no 122 ano, os alunos tém de fazer uma PAP - Projeto de Aptidao Profissional. E o
objetivo é serem, literalmente, os alunos a fazerem isso (escolha de repertério) e ndo terem
aquela ajuda do professor “olha, porque é que ndo fazes isto, porque é que ndo fazes
aquilo”. Ser uma decisdo deles (alunos) e o professor sé estar a orientar e nao estar a tomar
as decisoes desse projeto. E acho que também, cada professor de instrumento, ajuda nesse
aspeto do desenvolvimento do Pensamento Critico e da autonomia ao longo do tempo. E um
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processo que se vai desenvolvendo ao longo do curso todo, de modo a que os alunos estejam
preparados, tanto para o Ensino Superior, como para esse Projeto (PAP).

JS - Fora essa abordagem mais geral e institucional, nas suas aulas, aborda o PC, se sim, de
que forma é que o faz?

P3 - Eu gosto muito quando um aluno toca alguma coisa, e obviamente ha ali uma
passagem ou outra que é preciso melhorar, ou que musicalmente nio estd a fazer sentido
de acordo com o que estd escrito. Eu ndo gosto de dizer “olha, faz assim”. Eu gosto de lhes
perguntar “Vamo-nos focar nesta passagem. Como é que melhorarias isto? Achas que esta
alguma coisa mal? O que é que achas desta passagem? Estds contente com aquilo que estas
a fazer? Olha para a partitura, a partitura da-te algumas pistas, de como poderias fazer
diferente”. E depois, é um processo quase de descoberta. Sei que ideia é que funcionara
melhor, a partida, mas deixo o aluno ir explorando até ele préprio se ir
apercebendo, “OK, isto faz mais sentido. Agora que estou a experimentar, isto, faz mais
sentido. E por este caminho que vou seguir.” Obviamente, se estiver (aluno/a) a escolher o
caminho errado, ai orientar- “Nao,ora tenta assim”e depois pergunto,
“Percebeste porque é que eu disse para tentares desta maneira?” Mas, sempre ser o aluno a
descobrir o caminho a seguir, antes de eu o dizer ou confirmar. E gosto muito de, sempre
que que me foco numa passagem e estamos a explora-la, dizer “toca-me isto de 2 maneiras
diferentes”, para eles nao se focarem logo numa ideia e sé6 experimentarem essa, terem 2
ideias diferentes e ali, no momento, de repente tocaram de 3 maneiras diferentes a mesma
passagem. Depois percebem, “Ok, esta ndo funcionou, esta funcionou” e chegar a conclusao
do porqué.

JS - Na perspetivado estudante de percussao, quais acha serem as tarefas/capacidades
mais propicias a utilizagdo do Pensamento Critico?

P3 - Obviamente, a escolha do instrumento, a escolha de baquetas - esse processo todo de
perceber que baquetas é que funcionam e porque é que funcionam, se sio todas iguais ou
podem ser diferentes. Depois, perceber mesmo o instrumento em si, por exemplo, no
vibrafone, se queremos pedal, se ndo queremos pedal. Em instrumentos de pele, que tipo de
sons é que queremos, em multipercussao que tipo de sons é que queremos, que sons é que
funcionam. “Aquilo pede um som metdlico”, tem que ser um tridngulo/algum instrumento
standard (?), ou podemos ir encontrar os nossos préprios instrumentos. Mesmo o processo
de fazer colagens, - como percussionista é super importante - acho que isso também
ajudano Pensamento Critico e no conhecimento das obras. Ao fazer as colagens,
percebemos muito - mesmo sé fazendo as colagens percebemos muitas coisas da partitura
que se calhar se nao as fizéssemos, nos escapavam - porque estamos a olhar para a partitura
de uma maneira diferente e ja acabamos por a analisar. Mas eu acho que ser percussionista,
tem tudo a ver com o Pensamento Critico, porque todos os dias, a cada pe¢a nova, somos
obrigados a ter esse tal Pensamento Critico, com a abordagem a peca. Porque ndo é s6 pegar
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no meu instrumento e tocar,ou perceber sé comoé quea obra funciona em siE
perceber, também, como é que vamos fazer a obra funcionar.

JS - Pegando naquilo que vocé disse, quanto a procura da instrumentagao e do som. De que
forma é que o trabalha com os alunos?

P3 - A malta do (Ensino) Profissional, pelo menos aqui, sio muito preguigosos, naquela
idade sdo muito preguicosos. Entdo, chegam as aulas, com as mesmas 4 baquetas de sempre,
ou duas baquetas de sempre e tocam tudo com as mesmas coisas, comec¢ando por ai. E
depois, instrumentos, é o que estiver a mdo. Nao se dao ao trabalho, sequer,
naquela primeira fase, de “Ah, vou escolher os instrumentos que gosto mais, que funcionem
melhor para a pega.” ndo, é “Ah, ele pede dois timbaldes, tem aqui estes dois, sdo estes”. Ao
inicio tem de ser a escolha dos instrumentos (prioridade). S6 depois de termos os
instrumentos selecionados é que podemos ir a escolha das baquetas, para perceber o que
funciona nos instrumentos. N6s temos aqui trés salas de percussao, uma delas tem a maior
parte dos instrumentos, - que é uma sala maior - depois, uma é s6 de estudo - s6 tem uma
marimba de quatro oitavas e uma caixa- e a outra é a sala onde as aulas de percussdao
acontecem - que tem um instrumento de cada (marimba, vibrafone, caixa e timpanos). Eu
gosto de ir primeiro com os alunos a sala onde a maior parte dos instrumentos estao e
selecionar, por exemplo - se sao timbalGes - irmos a zona dos timbaldes, tocar em todos
os timbaldes e depois perguntar ao aluno “Quais é que tu gostas mais?” e ele responde
“Gosto mais deste”, “Achas que isto ia funcionar na pega que estas a trabalhar e se insere no
leque de sons que estds a procura? Tem tudo a ver com a histéria da obra?” Através dai,
criamos o setup. Obviamente, o aluno, escolhendo o que gosta mais, sempre de acordo com
o que a partitura diz. Depois vamos a escolha de baquetas. Por norma digo a malta para tirar
as baquetas todas do saco e tocar uma passagem, por exemplo “Inicio da obra, toca com
essas baquetas. O que é que gostaste? O que é que ndo gostaste? Pontos positivos e pontos
negativos.” E depois ir a uma parte da obra que eu sei que aquelas baquetas em
especifico, ndo vao funcionar e depois dizer “ok, serd que podemos trocar de baquetas a
meio da obra? Serd que nao? Sera que temos de tocar com as mesmas baquetas a obra
toda?” E ir por ai. Mas ser tudo um processo de descoberta na aula e nio ir j4 com uma
ideia (aluno), nem eu (docente) ir com uma ideia de “Ok, ele vai ter que usar estes
instrumentos e tocar com estas baquetas.” Acho que como professor, temos de ter essa
mente aberta e ndo irmos ja com as coisas super definidas, porque pode mudar. Eu gosto
muito deste processo de descoberta. Se o aluno esta a tocar uma obra com uma histéria
muito escura, ou seja, por norma, instrumentos mais graves, e ele até me diz que quer um
timbalao mais agudo e justifica “porque eu sinto que isto é um bocado de esperanga, no meio
de tanta escuriddo.” Porisso é que acho importante ter uma mente aberta “ok, gosto daideia
e vamos usar isso”. Eu acho que é um processo de descoberta, tanto para o aluno, como para
o professor. Ter uma ideia, mas nunca ter ja as palas a dizer “E isto e s6 assim é que vai
funcionar.”
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JS - A minha préxima pergunta vai um pouco ao encontro daquilo que acabou dizer. Quais
acha serem as capacidades a desenvolver, de forma a encontrar um equilibrio entre as
multiplas possibilidades timbricas/técnicas da percussao e um discurso musical coerente e
consciente? De que forma é que sdo trabalhadas na sua aula?

P3 - Esse tipo de exploragao dos instrumentos e das possibilidades timbricas, juntamente
com um discurso (musical) coerente? Eu acho que os alunos vao melhorando ao longo
dos 3 anos (102 - 129),percebendo o que ¢é que funciona,eo que ndo
funciona, através desse  processo de descoberta. Porque as vezes até me
dizem (alunos), - pegando naquele exemplo que eu te disse hd bocado, sobreos
instrumentos de uma pe¢a mais escura-que querem um timbaldo agudo e ndo me
sabem dizer porqué, obviamente, ai digo “ndo vais meter um timbaldo agudo, sé porque
sim. Tens de ter uma ideia do que queres que esse timbaldo agudo, transmita. Tem de
ser uma ideia coerente.” Eu acho que o aluno acaba automaticamente, ao longo do tempo,
por perceber o que é que funciona e o que ndo funciona, porque como percussionista,
enfrentamos esses desafios, num nivel didrio. Sempre que temos uma pega nova é sempre
“la bem, como é que vou fazer isto? Onde é que vou comegar? Porque é que vou fazer
isto?” Esse processo de descoberta, acaba por ser algo com que temos de lidar diariamente.
Ao longo do tempo acho que o Pensamento Critico dos alunos vai ficando mais coerente e
melhor. E como hoje em dia, eu olho para pegas que toquei ha 2 ou 3 anos e nio faria nada
daquilo que fiz, nem escolheria os mesmos instrumentos e acho que nao tem sé a ver com a
tal exploragao instrumental ou com a decisdo de baquetas e essas coisas todas. Acho que
também tem a ver com o nivel pessoal, onde é que estamos na vida, nessa altura. As decisdes
alteram-se de acordo, também, com a fase da vida em que estamos. E assim, nio te sei
bem responder a essa pergunta sem ser com aquilo que ja te disse antes, porque é isso que
eu sinto. E um processo de descoberta. Os alunos vao aprendendo com o erro. E tentar, “OK,
nao resulta, entdo vamos explorar outra situagdo.” E é um bocado isso que eu sinto, vao
desenvolver um pensamento coerente, errando, fazendo mds escolhas. E depois,
obviamente, serem orientados pelo caminho certo. Mas acho que é das poucas maneiras que
ha para esse desenvolvimento, que é, dar-lhes a hipétese de escolherem, fazer-lhes perceber
quando resulta “ok, foste inteligente na escolha”, quando ndo resulta “ok, isso ndo resulta,
vamos tentar assim” e depois eles acabam por ir aprendendo, naturalmente.

JS - Durante o meu trabalho de investigagdo, apés uma revisao bibliogréfica, decidi efetuar
uma proposta praticado desenvolvimento do PC,de formaa responder as minhas
perguntas de tese. Durante a revisao bibliografica, percecionei,que o pensamento
critico pode ser trabalhado, mas para existir transversalidade e transferéncia de
capacidades cognitivas entre um problema e outro, o PC nao pode ser trabalhado de forma
generalizada/tedrica. O PC tem de ser trabalhado de uma forma especifica, ou seja, sobre
um dominio especifico. Durante o meu percurso,enquanto musico e
agora, enquanto professor, sempre senti falta de preparacdo na transi¢do parao ensino
superior (mestrado na Holanda), por nunca/raramente existir contacto, em contexto
pedagégico, com a exploragdo instrumental profunda. Pensa que desenvolver o dominio da
exploracgdo instrumentale a sua consequente aplicacdo prdatica, serdA uma ferramenta
adequada a tornar o ensino vigente adaptado a realidade atual da arte?
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P3 - Eu acho que sim, porque, se formos a ver, é tudo uma explora¢ao instrumental. Mesmo
em instrumentos como a marimba, hd intimeras possibilidades de coisas que podemos
adicionar ao instrumento para mudar um bocado o som de algumas notas, de baquetas, de
abafar com o corpo, abafar com panos, esse tipo de coisas todas. Eu acho que sem sombra
de duvida, isso é muito importante. Eu lembro-me, por exemplo, que para mim, também foi
um choque quando cheguei a Inglaterra para estudar. Aqui o meu professor dizia-me “faz
assim, por que eu quero que soe mais deste género.” E eu cheguei a Inglaterra e a minha
professora dizia-me “falta ai uma cor amarela nessa passagem” e outra professora que
pensava em paisagens “aqui quero uma onda, aqui quero um rio calmo”, e pensava muito
assim. O que eu tento incutir aos meus alunos, é explicar-lhes o porqué e também ja comegar
a introduzir esta visdo da misica, ndo sendo apenas “toca mais piano, mais forte, mexe o
bragco mais para a esquerda, para a direita”. Pensar um bocado mais com essa exploracdo
instrumental. “Ok, aqui pensa numa rajada de vento” e as vezes eles até perguntam “Numa
rajada de vento como assim?” E explicar que é o efeito que importa, o efeito quase visual,
que é muito importante. Obviamente isso aplica-se muito,hoje em dia, na parte
performativa - que também é super importante. Como eu também fiz a pds-graduagao em
performance, fiquei com uma nogdo completamente diferente da que
tinha. Obviamente, temos a cena da percussido teatral e esse tipo de coisas que
ajuda muito (4 performance), mas eu lembro-mede ter aulas com um pressor, que
dizia “Ok, eu estouaouviro que eu quero, mas nao estoua vero que eu
quero”. A importancia que isso tem, também tento transmitir isso aos alunos. O movimento
tem que ser adequado ao que se ouve eao que queres transparecer, quase que se tem
de criar um todo. Se estdo a fazer uma passagem, por exemplo, da parte mais grave, para a
parte mais aguda da marimba, que tem uma ligadura, o movimento do corpo, de um lado ao
outro, tem que demonstrar isso. E o som, obviamente, tem de estar interligado. Mas sim,
acho que sim, acho que a exploragdo instrumental é super importante para a musica, para
hoje em dia, para o panorama atual e que os alunos tém de ser habituados, desde
o Curso Profissional, pouco a pouco a desenvolver essa exploracdo instrumental. E ndo é sé
desenvolver a exploragdo instrumental, é o gosto pela exploragdo instrumental. Eu sinto
que, muitas vezes, a dificuldade dos alunos é desenvolver a curiosidade para. Nao ha essa
curiosidade pela exploracdo quase non stop, que eu acho que, enquanto percussionista, é
essencial. Por exemplo, uma coisa que eu digo aos meus alunos “se for preciso, hoje fago um
concerto e amanha outro, com o mesmo repertério, e posso estar a tocar com instrumentos
e baquetas diferentes, porque deu-me uma ideia, fui experimentar, e eu, ‘gosto mais disto,
isto funciona, vou trocar.” Mas 1a estd, o que eu sinto que é mais dificil nos alunos é a
curiosidade sem parar. Eles tém curiosidade até estar e depois dali, morreu, “ok, é isto, ja fiz
a minha exploragdo instrumental, agora é s6 tocar o que estd escrito.” Mas eu acho que isso
também vem com a idade e com o tipo de obras, também. Na universidade, obviamente, o
tipo de obras que se toca e a dificuldade, também levam mais essa exploracdo e essa
curiosidade, ser quase como um bem necessario.

JS - Emnota conclusiva e numa perspetiva empirica, quais serdo osa impactos e
beneficios nos alunos, a médio e longo prazo, do desenvolvimento
do Pensamento Critico, durante o Ensino Profissional de percussao,em contexto
profissional e quotidiano?
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P3 - Primeiro, euacho que o mais importante é a autonomia. Porque chegam a Universidade
e ndo esbarram com uma realidade nova, na qual, obviamente, os professores sdo pessoas
que tocam e ndo tém tanto tempo para andarem em cima, e tens de descobrir a maior parte
das coisas sozinho. Para mim é o principal ponto, o principal beneficio. Obviamente, se
desenvolvem a autonomia ao nivel da musica, isso transmite-se a nivel pessoal e no dia a
dia dos alunos. Essa autonomia acaba por se transmitir na vida do dia a dia. Acho que isso é
o principal ponto, é ndo serem apanhados de surpresa quando forem para a Universidade - e
ndo saberem como trabalhar sozinhos. Que foi um bocadinho o que me aconteceu na
altura, - por isso é que eu tento que isso ndo aconte¢ca com os meus alunos - eu cheguei a
Universidade e estava habituado a escolherem-me sempre as obras, ou seja, tinha as coisas
sempre definidas e nunca era eu que definia. Aquele primeiro ano, foi um bocadinho, nao
saber o que fazer, e tentativa e erro de “Ok, vou tentar tocar isto. Nao, é muito dificil, ndo
tenho hipétese, tenho que escolher outra coisa.” E eu acho que os alunos, desenvolvendo o
pensamento critico e esta autonomia, quando chegam a universidade, ja tem as ferramentas
necessdrias para tomarem esse tipo de decisdes. Obviamente que,se calhar nao
conseguem tomar (as decisdes) todas, ainda, mas conseguem tomar a maior parte delas, e
as que nao conseguem tomar, sinto que ficam indecisos entre duas opg¢des. Obviamente,
depois o professor encaminha (o aluno) para a opgao correta, mas eu acho que esse é o
principal beneficio, é ndo serem apanhados desprevenidos,terem um maiorleque de
ferramentas para o0 queos espera,tantono Ensino Universitirio, comono mundo
real, enquanto Performers - o mundo real da miusica. Obviamente, isso depois tem um
impacto a nivel quotidiano, do dia a dia, muito grande. Porque desenvolvem certa
autonomia e certo cuidado. Na ART’], onde dou aulas, hd estudo noturno. Os tnicos que
fazem estudo noturno, sdo os alunos de percussdo - e ndoé porndo ter (acesso
aos) instrumentos durante o dia, mas por quererem explorar os sons, por quererem fazer
coisas como: leitura juntos, fazer técnica juntos. E essetipo de coisas acabam por
acontecer, também devido a essa exploragao instrumental e esse Pensamento Critico que
eles desenvolvem ao longo do tempo, com as escolhas que tem de fazer e com a procura
“sera que isso é mesmo o melhor, sera que isso é mesmo certo?” E isso, obviamente, tem
impacto no dia a dia e em todas as decisées que tomam.

P4

JS - Estou a fazer esta série de entrevistas, de forma a contextualizar a realidade pedagoégica
do ensino da percussao, nas instituicées de ensino profissional da regido Norte. Quais sao
as suas habilita¢des académicas?

P4 - Tenho mestrado em Ensino da Misica, na variante de percussao e também licenciatura
em performance de percussao.

JS - Ha quanto tempo exerce a profissao de docente?

P4 - Nove anos, talvez.
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JS - Comegou a lecionar logo no Ensino Profissional?

P4 - Sim, foi logo no Ensino Profissional.

JS - Em que instituigdes é que trabalhou, ou trabalha neste momento?

P4 - Comecei na Academia de Costa Cabral, eles na altura ja tinham (ensino) profissional e
academia. Depois em 2017 entrei para a ESART e em 2018 para a Escola Profissional de
Misica de Espinho (como docente).

JS - Quais as UC que leciona nessas institui¢oes?

P4 - Em Espinho, neste momento estou a dar marimba (Instrumento) e estamos a fazer um
regime diferente, este ano, de Musica de Camara. Somos varios professores de Musica de
Camara, depois, se quiseres, podemos falar um bocadinho sobre essa flexibilizagdo. Na
ESART leciono laminas e Mtsica de Camara. Na Costa Cabral, fago um bocadinho mais de
tudo, vou da inicia¢do até ao secundario. No Ensino Basico dou aulas de instrumento, em
regime articulado e integrado. No ensino profissional, dou instrumento, geralmente
(instrumento de) peles - caixa e timpanos, ou as vezes caixa e vibrafone, principalmente no
102 ano. Isto tem a ver com o facto do Pedro Goéis (outro docente da institui¢ao) sé tocar
com (técnica) Stevens. Entdo, eu no 102 ano, muitas vezes, dou vibrafone para ensinar-lhes
a técnica Burton. A partir do 112 ano, eles (discentes) escolhem (qual técnica utilizar) e
depois o professor Pedro consegue acompanhar melhor depois de lhes dar essas bases.
Também dou Misica de Camara e Naipe.

JS - Como é que caracterizaria a pratica e a aprendizagem da percussao?

P4 - Se calhar vou tentar falar um bocadinho de tudo e se calhar até vou falar de nada. Para
mim, o ensino da percussdo e também, tendo em conta a minha experiéncia, de dar aulas
desde o regime de iniciacdo, até ao regime de Ensino Superior, na realidade acho que acabo
por abarcar todos os estagios de ensino. E comecei-me a aperceber ao longo dos anos, que
em cada momento de ensino, hd coisasimportantes que os alunos tém de reter. Depois, cada
um tem o seu percurso e umas vezes tens que antecipar coisas, outras vezes tém que vir
mais tarde. Cada aluno tem o seu percurso e nds temos que os ajudar. Para mim ha uma
coisa fundamental no ensino, que é perceber o que é importante em cada fase. Comecei-me
a aperceber dessa importancia - e ja vou referir o que é importante em cada fase - porque,
ao mesmo tempo que na Costa Cabral, nés muitas vezes no ensino profissional, temos alunos
que vém com o ensino basico (feito) nas nossas maos e as vezes, vém alunos de outras
escolas fazer provas e na prova percebes que eles tém algumas qualidades e depois (em
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contexto de aula) percebes que a substancia ndo é tao consistente. E comegas a tentar
perceber o que é importante em cada fase. E o mesmo acontece no Ensino Superior, embora
com niveis diferentes. O que é que eu quero dizer com isto, basicamente para mim, no
regime de iniciagdo, as coisas fundamentais, primeiro de tudo, é fazer com que os alunos
gostem do que estdo a fazer, gostem da musica, que gostem de pegar nas baquetas,
trabalhar-lhes o ouvido (com) coisas simples - tentar ter uma abordagem que embora seja
rigida, sem que eles se apercebam. Ou seja, ser rigido no essencial: na forma deles pegarem
nas baquetas, onde tocarem nos instrumentos... Porque se eles adquirirem estas bases de
forma natural, mais tarde, isto vai refletir-se no percurso deles. Conhe¢o muitos colegas, que
quando chegam ao ensino secunddrio, vindo de outras escolas, que as vezes tocam ja coisa
muito avangadas, mas depois ndo sabem pegar nas baquetas, ndo sabem tirar som dos
instrumentos. Depois tém de voltar atras no percurso e depois é sempre complicado o aluno
perceber isso. O problema é que se a evolugao nao for consistente e nao for bem preparada
e delineada, vai chegar a um ponto que ndo vai dar para avan¢ar mais. No ensino de
inicia¢do, para mim isso é fundamental, depois no ensino basico, para mim, o fundamental,
para além daquilo que ja falei é introduzir a componente de estudo, ensinar o aluno a
estudar, para criar autonomia. Isso para mim é o mais importante num aluno de bésico.
Porque um aluno que sabe estudar, é um aluno que vai chegar ao (ensino) secunddrio mais
forte e vai conseguir ter mais maturidade para resolver os seus problemas. No ensino
profissional, secundério, é comegar a introduzir as questdes de interpretagdo - ndo que
antes nao introduza, mas de forma mais séria e mais consciente. Na questdo do estudo,
valorizar cada vez mais a questdo da andlise da partitura, comecar a perceber a partitura
para além de tocar as notas. E outras coisas como sonoridades, timbres, comegar a entrar
nesse caminho. O lado técnico, no ensino profissional, tem de ser muito forte, fazer-lhes
perceber que a técnica é importante fazé-la regularmente e ndo como uma coisa rotineira,
mas como algo que tem de ser feito de forma consciente e sempre concentrados naquilo que
estdo a fazer para perceberem exatamente o que estdo a fazer. E outra coisa importante, que
é comecarem a usar cada vez mais o ouvido, quando tocam, a audigao e menos a visdo. Ainda
chegam muitos alunos que tocam muito, esquecendo-se que o principal 6rgao da musica é
a audigao. Tu que estas agora a comegar a dar aulas, percebes aquilo que estou a dizer. No
Ensino Superior, é uma fase que é fundamental a questdo da andlise, a questdo de ir para
além do que a partitura transmite, mais pesquisa e mais critica sobre tudo o que se faz, acho
que é basicamente isso. Muito do que eu ensino é muito fruto da tentativa e erro daquilo
que fiz enquanto estudante.

JS - Se quiser falar um pouco da vertente prética, enquanto performer, como é que
caracteriza a pratica da percussao?

P4 - Isso sdo sempre perguntas complicadas, porque ha coisas que sao muito faceis de fazer
na pratica com o gesto e depois teorizar é sempre mais complicado. Nao é uma questio de
ter humildade, mas admito que ndo sei bem responder, porque acho que tudo aquilo que
nés fazemos estd em constante mutagdao e nao gosto de ter certezas ou dar respostas
absolutas, nem tenho isso para te oferecer, porque estou constantemente a mudar a forma
de ver as coisas e s6 assim é que, para mim, faz sentido, estar nesta drea. Sobre a prética, eu
sou uma pessoa que estd sempre a procura de coisas novas, quando fago qualquer coisa,
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questiono muito o que fago, cada nota que dou procuro que som é que eu quero para este
instrumento, que sonoridade é que eu estou a procura, que baqueta é que pode resultar,
estudo as partituras e estou constantemente a pensar. Hoje em dia penso mais do que
estudo, na realidade. Por vdrias razdes, primeiro por necessidade, porque ja ndo tenho o
mesmo tempo que tinha antigamente para estudar e depois porque procuro outra
profundidade e procuro outra relagao com a obra. Uma coisa para mim fundamental, é a
andlise e ndo é aquela andlise formal que fazia nas cadeiras de analise, isso nunca resultou
muito comigo, seguir padrdes de andlise. Geralmente, quando tinha de fazer isso, era muito
mau a fazé-lo e aquilo ndo tinha qualquer tipo de significado para mim - quando eu fago
uma coisa, as coisas tém de ter significado, por mais abstrato que possa ser. Entdao quando
eu fago uma analise é sempre de uma forma muito prépria e tento sempre colocar-me na
pele do compositor e tentar perceber o que é que ele quer dizer com aquele grafismo.
Porque, escrever uma partitura é das coisas mais castradoras que existem, porque estds a
imortalizar uma coisa que nao pode ser imortalizada, € uma matéria viva que tem de ser
interpretada. Por isso é que ndo gosto de me fechar nas partituras e gosto de tentar pensar
mais além. Ou seja, “o que é que o compositor quer dizer com isto?”. E pronto, penso muito,
imagino muito e sonho muito com aquilo que estou a tocar. La estd, mais do que toco, hoje
em dia, fago muito esse trabalho de imaginar a peca - que tipo de mundo, que tipo de
ambiente quero criar. Depois ando ali a divagar muito tempo, a pensar possibilidades e
depois tento concretiza-las. A minha pratica vem muito disso. Cada vez mais penso e
imagino mais do que toco e pratico.

JS - Como é que definiria a evolu¢do da percussao e do seu papel no panorama musical ao
longo da sua existéncia?

P4 - Essa é aquela pergunta padrao, tipica, ndo é. E assim, eu vivo um bocadinho uma
realidade, uma dicotomia constante na minha vida, que é estar entre varios mundos a tocar.
Nao tenho contrato numa orquestra, mas toco regularmente numa orquestra, sou um
freelancer, mas que tem a sorte de tocar muitas vezes e com coisas muito diferentes. Porum
lado, estou uma semana a fazer Tchaikovsky na orquestra a tocar triangulo, onde estou mais
tempo a ouvir, do que a tocar, como por outro lado, na semana a seguir estou nos Drumming
a fazer uma coisa em que uma pessoa ndo para e com um repertério completamente. Nesse
ponto de vista consigo acompanhar, na minha vida, varios periodos da miisica e perceber
qual é a relevancia da percussao em cada um desses periodos. Sem duvida, porque a
percussao comegou como um instrumento de acompanhamento do ritmo, de base ritmica e
aos poucos e poucos, ao longo dos periodos foi crescendo, para comegar a ter uma fungao
mais timbrica, mais de colorir, até assumir partes mais solisticas e mais dominante, hoje em
dia. Ou seja, comegou como um instrumento de acompanhamento, entretanto com o
repertdrio, tornou-se um instrumento com potencial timbrico, que mais nenhum outro pode
dar, sei 14 - tocas uma obra qualquer mais exética, o instrumento que tem mais potencial de
te levar aquele mundo, é a percussdo. Tocas uma peca caracteristica de um pais e o mundo
de instrumentos de uma orquestra que te pode levar a ter um bocadinho mais desse sabor,
desse pais, é a percussao, portanto, tém sempre esse potencial timbrico. Hoje em dia estd a
assumir cada vez mais um papel solistico e eu acho que no futuro vai ter uma papel ainda
mais importante, porque nés como somos um instrumento que ainda tem um repertério
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altamente limitado, temos todos nés, creio eu, muita abertura para trabalhar com os
compositores de hoje em dia e os préprios compositores sentem isso e o desafio de
trabalhar connosco (percussionistas) é sempre maior, porque as possibilidades além de
serem infinitas, sentem que da nossa parte existe uma vontade de participar na escrita de
hoje em dia e na histéria hoje em dia. O que esta a ser escrito hoje, daqui a 100 anos, estardao
imortalizadas e nao tenho duvidas que muitas delas sejam para percussao, muito por causa
dessa abertura e pelo facto de nés termos menos barreiras e preconceitos do que outros
instrumentos.

JS - Pensa que a realidade pedagégica vigente é adequada a realidade da criagdo musical
atual?

P4 - Acho que principalmente na percussao, o tipo de ensino que nés temos, ainda é um
bocadinho arcaico. Acho que para ser possivel conseguirmos chegar aquilo que era o ideal,
além de ter de haver mais investimento, era importante haver uma maior flexibilidade do
ensino, que ndo existe. A flexibilidade acho que era fundamental no nosso ensino. E ha
escolas em que é possivel adaptar e ha outras em que é mais complicado. Por exemplo em
Espinho, como deves ter falado com o professor Rui, é uma escola muito flexivel na forma
em que faz projetos. Se a escola vé que um projeto é possivel, avan¢a sem problema, nao é
fundamental cumprires o teu horério - aquela questdo rotineira. Se tu achares que deve
funcionar de outra forma, sei 13, pode ser aulas em grupo, pode ser, por exemplo, nés este
ano temos o projeto de musica de Camara, em que nao ha ensaios semanais, vai havendo
ensaios ao longo do ano e depois, numa certa altura do ano existe uma espécie de um
pequeno estdgio de uma forma mais intensiva. H4 uns anos, agora com esta questdo do
Covid foi pior, nés estdvamos a instituir uma politica (de ensino), ou seja, haver um
professor convidado por ano que ia duas vezes a escola: esteve 14 o Jean Geoffroy, esteve la
o Phillipe Spiesser, ou seja, vir assim alguém muito conceituado e importante e fazer assim
uma sessao de e fazer assim uma sessao, durante dois anos, ir |14 quatro ou cinco vez a escola,
quase como uma tutoria. Pronto, essa é uma escola que tem flexibilidade e quando tu
precisas de uma coisa, as coisas aparecem. Agora, no resto das escolas é mais facil manter
uma rotina e acho que isso, no tipo de musica que nés queremos fazer, além de ser
necessario haver investimento, também é preciso haver flexibilidade (pedagégica), e isso
nao existe muito nas nossas escolas, nds temos escolas altamente burocraticas.

JS - 0 que é que entende por Pensamento Critico?

P4 - Para mim Pensamento Critico é sobretudo questionar tudo, questionar tudo o que se
faz. Como se faz, como se pode fazer e no final chegar a uma conclusao. No nosso caso, sobre
as obras - primeiro, perceber o que é a obra; segundo, contextualizar a obra; depois, dentro
da obra ir ao detalhe, ir ao micro detalhe e depois encontrar o detalhe dentro da macro
dinamica dentro da obra e relacionar tudo o que fazemos com o resto do mundo, tentar
encontrar um ponto de equilibrio que permita que o que nés fazemos esteja mais envolto
da atualidade.
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JS - Qual acha ser a importancia do estimulo do Pensamento Critico no desenvolvimento
cognitivo do aluno?

P4 - E assim, isso é fundamental, s6 que ha vérios niveis de desenvolvimento critico. Eu ndo
posso exigir ao mesmo aluno de bésico, o que exijo a um aluno de secunddrio e o que exijo
aum aluno do ensino superior. Agora, o Pensamento Critico é uma coisa que devemos estar
sempre a usar com os alunos. Ou seja, o aluno toca e perguntar o que é que ele achou da
obra, o que é que ele achou da obra, o que é que ele tocou, o que é que pode melhorar, o que
é que nao pode melhorar. Por constantemente o aluno a trabalhar com os colegas, a ajudar
os colegas e vice-versa. Isso é uma coisa que em relagdo a minha geragao, e ndo sei se tu tens
sentido isso também, sinto que cada vez mais os alunos fecham-se em casulos, e ndo
trabalham uns com os outros, e trabalhar uns com os outros é fundamental para
desenvolverem esse espirito critico. Ouvirem os outros e perceberem o que é que gostam, o
que é que ndo gostam, o que é que devem usar, o que é que ndo devem usar. Eu costumo
dizer aos meus alunos que eles devem ir ao maximo de experiéncias possiveis, que mais nao
seja para dizer coisas que nao gostem, ao menos saber o que nao gostam, e o que é que ndo
devem fazer, nao é? Eu tive muitas experiéncias dessas em masterclasses de pessoas que eu
ia, safa de 14 sem aprender nada, mas ao menos saia de |4 a saber o que é que nao devia fazer.
Isso ja ndo era mau de todo. E pronto, sobre o espirito critico, para mim é muito importante.
Isto principalmente nesta fase p6s pandemia, que ainda nao é pds, mas esperemos que seja
brevemente pds, acho que estas questdes do estudo conjunto que, para mim, favorecem o
espirito critico, esta cada vez pior. Ainda sobre o pensamento critico, é fundamental que os
alunos vao ver concertos, leiam, vao ver pecas de teatro para estimular a sua visdo das
coisas. E uma coisa que reparo muitas vezes que nio acontece. Cada vez menos vés alunos
interessados em faze-lo. E problemético e tem que nos fazer pensar o que é importante na
formagao deles.

JS - Como te expliquei no inicio, estou a fazer estas entrevistas para saber a realidade
pedagégica das escolas do Norte. Antes de falar com vocés, enviei um email as escolas, a
pedir-lhes contetidos programdticos, para estudar exatamente isso e saber a realidade
pedagégica, e estas entrevistas ndo sdo s6 uma solugdo para esse problema, mas também
um complemento para suportar aquilo que eu irei abordar na minha tese. Entdo, queria
saber de que forma é que os contelidos programaticos, neste caso, da Costa Cabral,
evidenciam esta questdo do pensamento critico e, se evidenciam, como é que o
evidenciam?

P4 - Primeiro, evidencia ZERO. Segundo, eu percebo a tua questao e acho que é importante
e acho que é importante abordarmos essa parte teérica, mas, para mim, cada vez mais os
documentos... eu sei que estds a tirar mestrado e os documentos sdo fundamentais, mas isso
para mim sdo cadeiras menos importantes. O que é importante... P4, conhego pessoas que
fazem grandes documentos e aquilo bate tudo certo na escrita, mas depois na realidade.... E
zero. Eu acho que o importante é cada um de nds consciencializar-se da importancia das
coisas para o aluno e trabalharmos em fun¢do do aluno, cada aluno em especifico. Nao me

128



Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percusséo - Proposta de exercicio pratico

adianta ter um grande contetido programatico se depois nao o sei adaptar a cada aluno,
porque eu defino, a partida, que “Ok, este é o contetido programético de um aluno de 32
grau”, mas se depois ndo o consigo adaptar ao aluno que tenho a minha frente, esse
contelido nao serviu de nada. A mesma coisa para o espirito critico. Ha alunos que precisam
de um tipo de coisas, outros precisam de outras... Precisamos de ter é a sensibilidade e uma
certa empatia para perceber a necessidade e a realidade de cada aluno. Agora, sobre o
pensamento critico, em cada um dos contetidos programaticos, eu acho que, 14 esta, esta
espelhado em zero, mas na realidade, p4, para mim é-me indiferente o que estd 14 escrito,
sinceramente. Mesmo que eu tivesse pensado a 100% no que esta 14 escrito, no dia-a-dia eu
faco o que acho necessdrio para cada aluno. Ai ndo transporto o que esta escrito no
documento, mas sim na minha experiéncia, que adquiri nos anos todos a estudar. Eu acho
que o mais importante - e cada vez mais -, é transmitir aos alunos coisas que ndo se
conseguem escrever nem descrever, que tal como caracterizar o pensamento critico, mais
do que caracteriza-lo, é fazé-lo de alguma forma, ndo tendo necessariamente que saber
justificar como é que o fazes, como é que o alcancas, mas tentar levar o aluno chegar 14 pela
sua prépria forma, porque cada um vai ter a sua forma de o fazer, ndo é? Nenhuma esta certa
nem errada.

JS - Eu queria saber, acho que ja deste umas pequenas explicagdes, mas, como é que tu tens
em consideragio o pensamento critico ou a abordagem ao mesmo, nas tuas aulas?

P4 - Acho que ja falei algumas coisas, nao é? Por exemplo, nés em Espinho (agora ndo temos
feito isso, mas antigamente faziamos todas as aulas), nas aulas de Marimba, cada aluno tem
meia hora de aula. Nds faziamos aulas em grupo, ou seja, um grupo tinha 1h30m de aula, e
o que eu fazia era, por exemplo, poér um aluno a tocar, o aluno acaba de tocar e perguntava
sempre a opinido aos colegas, para fomentar um bocadinho esse pensamento e a forma de
falar e depois dar-lhes pistas sobre “olha, agora experimenta assim” e ouvirem como tinha
soado diferente. N6s, muitas vezes, quando estamos a tocar, esquecemo-nos que a nossa
finalidade ao tocar ndo é tocar para nés, é tocar para quem estd a receber, o recetor. A
mensagem passa sempre diferente da forma como nés pensamos que esta a ser processada,
porque estamos a antecipar o que estamos a tocar e ndo estamos a receber o produto final.
Entdo, é muito importante para um aluno perceber isso. Depois, ao mesmo tempo, é
importante trabalhar muito na andlise e na perce¢ao da obra no seu todo e ndo apenas nas
notas em si, ou no grafismo, mas ir além disso. “Como é que o material comega? Como
desenvolve? Como termina?” Obrigar o aluno a fazer esse pensamento.

JS - A minha préxima pergunta também aborda um pouco o que ja disseste: Na perspetiva
de estudante de percussao, quais é que achas que sao as tarefas/capacidades mais propicias
a utilizacdo do pensamento critico?

P4 - Vamos primeiro a andlise, ndo é? O uso do imagindrio, sonhar a musica... O que é que

eu quero dizer com isto? Conhecer a musica e depois imagina-la constantemente e, dentro
da cabega, de uma forma abstrata, percecionar quais sao as possibilidades do material
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tematico; que cor queres tirar, o timbre, a musicalidade que queres tirar... E dessa forma
que se pode estimular. A andlise, para mim, é fundamental. Outra coisa é a procura timbrica
nos instrumentos de percussao. Nds, muitas vezes, e é uma coisa que eu tento influenciar os
alunos a fazer, e que na percussdo nao se faz muito, é percebermos a possibilidade do nosso
instrumento. N6s temos instrumentos altamente limitados. Por exemplo, quando tocamos
numa marimba, que é talvez dos instrumentos melédicos mais limitados, pois nao tens
qualquer tipo de controlo ou, pelo menos, fisicamente, ndo tens qualquer tipo de controlo
sobre a ressonancia (aquilo é o que é: tocas num dé central, tem a duragio que tem; num dé
grave e tem a duragdo que tem), enquanto que um clarinetista, trompista, violinista, ...
consegue a duragio que entender, ou um stacatto ou legato para eles é muito 6bvio de fazer.
Para nés, aquilo é o que é, na marimba. Mas nés temos ferramentas para, nao fisicamente,
mas metaforicamente, transmitir coisas diferentes. E ai que eu tento incidir mais com os
alunos a partir, principalmente, do ensino secunddrio, a alcangar. E muito mais no ensino
superior. Para mim isso é o fundamental. E aquilo em que nés nos podemos distanciar dos
outros, principalmente na percussdo, porque isso é uma coisa que ainda é muito pouco
trabalhada. Conhego gente que toca muito bem, mas que ndo pensa, de todo, nessas coisas
—como tirar um stacatto no instrumento, como tirar um legato, como tirar um tenuto, sei 14,
... - € procurar, muitas vezes, essas coisas. L4 estd, fisicamente, e até as vezes auditivamente,
nao vao surtir efeito, mas com o tempo vao passar a fazer mais sentido e, por isso, é preciso
instigar isso nos nossos alunos, essa procura. Resumindo, o fundamental, para mim, é a
andlise e esta procura timbrica, técnica, géstica, porque a percussao esta toda associada ao
movimento, e isso também tem que ser trabalhado, ndo como uma finalidade em si, mas
como meijo para atingir alguma coisa. Para nés, para mudarmos a sonoridade do
instrumento, j& que nao podemos controla-lo, uma das ferramentas é o gesto.

JS-E engracado, porque eu criei esta entrevista e parece que te enviei isto e tu estas a seguir
exatamente o guido. A minha préxima pergunta é.. Vou fazer uma afirmacao, acho que ja
respondeste a esta pergunta, por isso: as capacidades do estudante de percussdo mais
utilizadas de forma a organizar as inimeras técnicas timbricas na execugao da percussao e
garantir um discurso musical coerente e consciente sdo: a analise, a ponderagao, este
sentido reflexivo e este pensamento critico e aprofundar mesmo tudo, desde a géstica,
técnica, sitio, local, organologia do instrumento,... S3o estas as capacidades que um
estudante de percussdo tem de desenvolver para chegar a esse consenso musical, de certa
forma?

P4 - Para atingir um estado artistico superior, sim. Ha outros que nao podemos descurar,
como a ritmica, a pulsa¢do..., mas mesmo a ritmica, por exemplo, no ensino basico trato de
uma forma que nao trato no ensino profissional ou superior. O ritmo pode estar escrito de
uma forma e ser interpretado de varias, em fungdo do carater que queres imprimir. E
preciso o aluno ter maturidade para perceber isso, portanto, além dessas questdes, ha
outras. A questdo ritmica tem um pouco a ver com andlise, porque a partir do momento em
que analisas o carater da obra, vais chegar 14, ndo é? Sao essas as questoes.
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JS - A andlise e o conhecimento aprofundado de um determinado tipo de coisas, no nosso
caso, sdo imensas coisas: técnica, como o teu instrumento vai responder, como é que o teu
instrumento esta construido, se tocares aqui como vai soar, ... inimeras coisas.

P4 - outra coisa que eu nao falei e também nao tinha a ver com o pensamento critico, mas
que é essencial no percussionista trabalhar é a memoria. Eu costumo tentar organizar a
memoéria em vdarias formas. Quando eu era estudante, principalmente no ensino
profissional, era ainda mais perfecionista do que sou hoje e isso colocava uma enorme
pressao em mim para fazer bem. Tive sorte de fazer mais vezes bem do que mal, e quando
fiz mal tentei sempre perceber o porqué de fazer mal e aprendi com os meus erros. Eu gosto
e procuro, com os meus alunos, fazer perceber que estudar ndo é s6 momento de estar em
frente ao instrumento, e a meméria pode ser trabalhada de varias formas. Usamos a anélise
para nos ajudar na percecdo da partitura, que nos vai ajudar na meméria, temos a memoria
fotografica, a memoria mecanica, que, principalmente num instrumento como a marimba
ou o vibrafone, a meméria mecanica das alturas é fundamental. E vérios periodos da minha
vida, até porque ndo queria estar a tocar muitas horas, fui tentando aperfeicoar o meu
estudo por forma a nao ter que estar 5/6/7h a estudar, e fui percebendo que ha coisas que
sao fundamentais. Outra coisa que ndo disse é que sou muito exigente com os stickings, que
tem a ver com a questdo da memoria - eu vejo muitos os alunos, cada vez tenho mais a
percecao de quando um aluno é organizado a estudar ou ndo, pela forma de o fazer. Eu tenho
muitos alunos que sdo capazes de repetir 10 vezes uma passagem e ser 10 vezes diferente.
Percebes logo se hd ali método ou nao. Essa questao da meméria foi fundamental trabalhar.
Tento trabalhar com o aluno em aula, por exemplo: estd a tocar maos separadas, para ver se
sabe o que cada mao esta a fazer; dentro das maos separadas, muitas vezes temos pegas em
que nao estamos a tocar com duas mdos, mas com quatro (com as quatro baquetas, ndo é?),
e cada uma tem a sua voz, e ha que perceber se o aluno sabe o que cada uma das vozes esta
a fazer; muitas vezes simplesmente tiro o instrumento da frente e ponho uma mesa e digo:
agora toca a pega, para fomentar a memoria mecanica, perceber se a mecanica das maos ja
estd apreendida; obrigo a fazer essa andlise e a estudar por secgdes e perceber o que
acontece em cada uma. Para mim, estas sdo coisas fundamentais na forma¢do do aluno
percussionista. Eu sei que ndo tem muito a ver com esta questao, mas foram coisas de que
me fui lembrando. A escrita do sticking para mim é fundamental porque o sticking é muito
desvalorizado pelos alunos, é uma seca, mas é importante encontrar uma coeréncia e légica
na forma de fazer stickings. A minha forma tem toda a légica e, esteja a ler a primeira vista,
esteja a tocar algo que ja toquei anteriormente, sei logo qual é o sticking que vou fazer, a
partida. Mas foi algo que trabalhei durante anos, criar essa légica. Quando olho para um
grafico, 90% das vezes ja fago o sticking final, mesmo estando a ler a primeira vista, porque
ja vejo formas e as minhas maos ja se adaptam a essa forma. Mas demorou tempo, por isso
é que sou bastante exigente com o sticking.

JS - Sim, parece que a tua cabega ja 1€ aquilo, ja sabe que tens a alteragdo, tens a natural, tens
que ir buscar outra natural e outra alteragdo... Na multipercussao, ja sabe que tens que ir do
esquerdo para o direito, a tua cabeca ja assimila que tens que comecgar...
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P4 - Um exemplo: quero articular num instrumento de peles, ou nas laminas, e quero tocar
uma dupla; a dupla que eu vou utilizar vai ser sempre para fora, porque quando fago
movimento para fora, obriga-me a articular as duas notas. Legato ja serd movimento para
dentro, seja com a esquerda ou direita, porque é um movimento natural de ressalto. Mas é
algo que ja nem penso quando toco, é automatico. Isto vai dar a questao da géstica a tocar.

JS - Durante a minha revisado bibliogréafica (a ler sobre o pensamento critico, o que era, que
formas ha de o aprender, de avaliar essa aprendizagem), fiquei a saber que pode ser
ensinado, pode ser desenvolvido, mas para ser propicio a haver uma transversalidade
curricular e transferéncia de capacidade metacognitivas entre o problema e o outro (utilizar
as capacidades cognitivas desenvolvidas do pensamento critico noutras unidades
curriculares ou outros tipos de problemas), temos que trabalhar o pensamento critico de
uma forma especifica: tem que estar alicer¢ado sobre um dominio especifico, sendo os
alunos ficam confusos e ndo é muito eficaz. 0 dominio especifico que escolhi é o dominio da
exploragao instrumental na percussao, que é muito préprio da percussao e estd muito ligado
a realidade artistica atual. A pergunta é: Achas que desenvolver o dominio da exploragao
instrumental e a sua consequente aplicagdo pratica é uma ferramenta adequada para tornar
o ensino vigente mais adaptado a realidade musical?

P4 - E uma pergunta complicada. Como é que hei de explicar isto?.. O que é que tu achas
disso? De fechar uma coisa s6, neste caso a explora¢do instrumental?

JS - Percebo o que possas dizer, mas acho que, daquilo que li, e querendo eu a
transversalidade, querendo que o aluno seja capaz de aplicar o pensamento critico em todas
as vertentes.... Alids, uma das perguntas da minha tese é se fomentar o pensamento critico
leva o aluno a autonomia, porque um dos grandes objetivos da minha tese é esse: comegar
a incutir isso nos alunos e o aluno chegar cada vez mais cedo a uma maturidade e autonomia
maiores. Eu percebo a tua questdo e o teu problema.

P4 - 0 que te posso dizer é que isso faz sentido de uma certa perspetiva, mas, por outro lado,
torna-se limitador. Percebo o que estas a dizer e vou dar-te um exemplo muito real: estou a
dar uma aula e quero que o aluno chegue a um determinado sitio. Vou tentar estimula-lo a
chegar 14 sem lhe dar respostas concretas, para que ele procure esse caminho. Eu sei qual é
o objetivo final, mas ndo lhe digo. Crio um guido para ele chegar la. H4 vérias coisas que eu
quero que ele pense: ritmo, frase, timbre, e que estabeleca uma ordem de prioridades para
trabalhar isso. Ok, primeiro - e ai, sim -, essa questao que estavas a falar de limitar s6 uma
questdo, neste caso a exploragao instrumental, como fomentador do pensamento critico. Eu
quero que ele chegue a um certo resultado, mas, para trabalhar para esse resultado, tem 6,
7 ou 8 vertentes que comegam com coisas muito concretas: ritmo, notas, dinamicas, e depois
cada vez mais comeg¢a a afunilar e a entrar em questdes mais abstratas: expressividade,
fraseado, timbre, ... Eu sou capaz de, numa passagem, colocar o aluno a trabalhar algo
especifico, e vou cada vez mais afunilando e chegando mais ao fundo com o aluno
(obviamente depende muito do aluno; alguns alunos sé tém maturidade para trabalhar
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coisas concretas; outros que, aos poucos e poucos, comeg¢as a criar um caminho, como se
tivesses um guido: tens um objetivo de trabalhar uma peca em 15 aulas. O teu objetivo na
122 ndo vai ser o mesmo que era na 12 aula, ndo é?). Eu percebo o que estds a dizer do ponto
de vista de ser muito mais efetivo o aluno resolver um problema de cada vez, concentrar-se
numa coisa; se comegares a divagar muito, comegas a dar muita informagao ao aluno e vai
ser confuso para ele trabalhar. Estabelecer qual é a mais importante, nao te consigo dizer .

JS - Nao foi essa pergunta que fiz. Nao estou a dizer que é mais importante ou ndo. La esta,
isto é uma proposta pratica, neste caso, para a exploragao instrumental. O que disseste ha
pouco de focares num determinado problema, o pensamento critico é isso mesmo. A
problemdtica que os cognitivistas apontam em trabalhar o pensamento critico de uma
forma generalizada, sem algum tipo de dominio afeto a ele, é os alunos ndo terem
capacidade de ir a memoéria deles (como falaste hd pouco, e muito bem) e ir buscar
carateristicas dos outros problemas, porque sdo carateristicas super diferentes e nao
conseguem ver o problema basilar. Na meméria deles, ndo faz sentido nem conseguem ir
buscar essas ferramentas. E nesse sentido que digo que o PC é mais eficaz quando te focas
num determinado dominio. Quando falaste, por exemplo, da expressdo musical, tudo o que
lhe é afeto esta dentro da coisa e o facto de o afunilares é superinteligente porque, 14 est4,
os alunos vao estar concentrados e ndo vao divagar, e mais tarde poderdo perceber que,
tendo este problema e tendo passado por outro problema que, a nivel de caracteristicas
possa nao ser igual, mas se calhar, a nivel profundo, tem muito em comum, por isso vou
buscar ferramentas que trabalhei anteriormente para agora. E neste sentido. Quero
realmente fazer um exercicio pratico para avaliar a viabilidade desta problematica.

P4 - Desse ponto de vista, sim, faz mais sentido. Centrares-te numa coisa e crias ao aluno,
ao longo do tempo, maior familiaridade com um aspeto que eles vao ter presente na
memoria. Acho que faz sentido.

JS - Em nota conclusiva, numa perspetiva empirica, da tua experiéncia enquanto professor
e percussionista, quais sdo os impactos e beneficios, a médio/longo prazo, nos alunos, do PC
no ensino profissional da percussao? Tanto em registo profissional, como quotidiano.

P4 - Acabamos sempre por repetir-nos um pouco. Ha coisas que para mim sdo muito faceis
de fazer, mas para explicar... é como aquela conversa do compositor, do grafismo, quando
escrevemos algo estamos a criar barreiras que na pratica ndo sdo bem assim. Quando
estamos a dar respostas, posso dar alguma que é diminuta a pratica que exerco, até porque,
muitas vezes, porque sim, invento coisas para trabalhar com os alunos. Se me perguntares
porqué, as vezes é um bocado instintivo. E sempre estudei muito assim. E uma dicotomia
grande e, por isso, é que gosto tanto da percussao. Realmente, quando estudo e toco divirto-
me muito, porque ao mesmo tempo que tento ser extremamente organizado - e acho que o
sou -, tento ser criativo e desorganizado nas ideias apara atingir fins superiores. Sobre a
questdo, acho que é algo que tem que estar inerente desde sempre, ndo sé no ensino
profissional - mas muito importante no ensino profissional, e mais ainda no ensino superior
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-, 0 que fago muitas vezes com os alunos é tentar estabelecer diferentes estagios de
aprendizagem de uma pega. L4 estd, passo primeiro por um processo em que o aluno tem
que apreender o material concreto e palpavel na pe¢a e, aos poucos, comego a entrar no que
ndo é palpavel, é mais abstrato, e é ai que entra mais o pensamento critico na obra. Nés
temos, enquanto professores, perceber até onde é que aquele aluno concreto consegue
chegar. Um aluno do mesmo nivel consegue chegar ao nivel 12, digamos, enquanto que
outros chegam ao nivel 6 e naquele momento ndo da mais, e tens que ir por outro caminho,
ser flexivel, para perceber o que precisa naquele momento. as vezes pode precisar de algo
tao simples como: vai ver concertos, ouve esta musica, vai ver aquilo. Sdo experiéncias que
temos que fazer com os alunos. Cada pessoa é uma pessoa e nés temos que tentar conhecé-
la e tirar os dogmas que temos. O PC é fundamental ser instituido em cada aluno,
percebendo que cada um tem um nivel de pensamento que nao é igual ao outro, portanto
tens que ir ao encontro do que o aluno tem e do que ele precisa, tentando extrair ao maximo
o PC de cada um deles.

JS - Ficou bem assente que o papel do professor realmente deve ser um papel de mudang¢a
e, talvez, de combate a esta burocratizagao e hiperespecializagdo que é o ensino musical hoje
em dia. Quais é que sdo os beneficios deste desenvolvimento na vida de um aluno,
profissionalmente e quotidianamente?

P4 - Acima de tudo, quanto mais PC tiveres, mais autonomia vais ter, melhor vais perceber
que nivel tens que atingir, quais os caminhos que podes obter, qual deves seguir. Anda
sempre tudo a volta do mesmo, na realidade. Ja respondi a vérias perguntas e vai dar sempre
ao mesmo. Cada vez mais, é importante distinguirmo-nos, e nés obtemos essa distincao
através do PC e da forma de fazer. Costumo dizer aos meus alunos, principalmente no ensino
profissional, visto que eles estdo mais importados em fazer 1000 notas por segundo do que
uma nota com bom som: “se eu quiser um aluno que toque muitas notas por segundo, vou
junto de um construtor civil, dou-lhe duas baquetas e, dentro de uma semana, ele toca
rapido”. Tocar bem ¢é diferente. Este exemplo fa-los perceber que o importante é o
pensamento critico, ou seja, o timbre, a sonoridade; isto sao conceitos abstratos que
demoram o seu tempo a amadurecer, a perceber o que fazem e como fazem.
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Apéndice E - Enunciados das Sessées tedérico-praticas

Escola Profissional Artistica | do Alto Minho

0 arfeam

Escola Superior de Artes Aplicadas FUNDACAO ATRIO DA MUSICA

Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino Profissional da Percussdo — Proposta de
Exercicio Pratico

Sessdo Sessdo n.2 1 — Avaliacdo Diagndstica

- Explicagdo sucinta do conceito — Reinterpretacdo musical de um excerto de uma obra pré-
existente, composta para instrumentos com altura definida, adaptando-a para ser interpretada
em instrumentos com alturas indefinidas (sons concretos).

- Audicdo e disponibilizacdo da obra a ser adaptada — Partitura - Excerto do 12 andamento
Allegroo: ma cantabile do Concerto em Sol m, RV 103 para Flauta de bisel, Oboé e Fagote de A.
Vivaldi (primeiros 59 compassos — 1 min.). Gravagdo audio - Jean-Pierre Rampal — flauta, Pierre
Pierlot — oboé, Paul Hongne — bassoon.

- Distribuigdo das diferentes vozes — regime de sorteio: 12 voz - “flauta”; 22 voz - “oboé”; 32 voz
- “fagote”; 42 voz — baixo continuo (proposta musical por parte do aluno: ritmo, alturas, temas,
motivos).

- Tarefas para a préxima sessdo - analise estrutural da obra e suas caracteristicas: anélise formal;
motivos ritmicos/melddicos recorrentes; constituigdo intervalar; articulagdo; duragdo de notas;
caracter e agdgica (direcdo/intengdo frasica); timbre dos instrumentos originais; proposta de
baixo continuo — a4.

- Levantamento de disponibilidades — organizagdo de sessoes futuras.

- Criagdo de plataforma de contacto a distancia

1 Publicado por Saarlindischer Rundfunk, 1950 - Gagnaux Collection. Copyright Creative Commons,
gravado em 1950 por Saarlandischer Rundfunk.

https://imslp.org/wiki/Chamber Concerto in G _minor%2C RV_103 (Vivaldi%2C Antonio) (acedido em
maio de 2021)
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Escola Profissional Artistica | do Alto Minho

5 g arteam

1 ¢ FUNDACAO ATRIO DA MUSIC.
Escola Superior de Artes Aplicadas HDAGRO AT DAIISIEA

Sessoes pratico-pedagdgicas
- Recolha de material —tarefas requeridas na sessdo passada:
- Analise formal;
- Motivos ritmicos/melddicos recorrentes;
- Constituicdo intervalar (saltos intervalares/graus conjuntos);
- Articulagdes (legatos/stacattos);
- Durag@o de notas;
- Caracter e agdgica (andamento, tipo de compasso, direcdo/intencdo frasica);
- Timbre dos instrumentos originais;
- Proposta de baixo continuo do aluno —Voz 4;
- Exploragdo Instrumental:

- Explorar os instrumentos presentes no setup, em conformidade com as diferentes

caracteristicas musicais do excerto em questdo;
- Documentar os resultados da exploragdo instrumental e criar uma biblioteca de son;
- Efetuar uma primeira proposta de adaptagdo instrumental.
- Divulgagdo de estratégias de exploracdo instrumental: Exemplificacdo pratica por parte do

docente. Divulgagdo de biblioteca de obras/compositores/percussionistas que abordem
técnicas de exploragdo instrumental.
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Escola Profissional Artistica | do Alto Minho

5 g arteam

Escola Superior de Artes Aplicadas FUNDACAO ATRIO DA MUSICA

Sessdes finais

- Tarefa n2 1 — Encontrar e documentar pelo menos duas alturas diferentes por cada

instrumento (lata, duas tabuas, dois tubos e duas garrafas).

-Tarefan22 — Explorar e documentar técnicas de execugdo que possibilitem diferentes duragdes

de som por cada instrumento: notas curtas e longas.

- Tarefa n2 3 — Criar um sistema de escrita e leitura que retrate as alturas e técnicas de execugdo

pretendidas. Criagdo de uma partitura.

- Tarefa n2 4 — Efetuar proposta de adaptacdo musical final, com explicagdo critica. O aluno tera
de propor uma adaptagdo musical final e tera de explicitar o porqué de todas as decisdes

efetuadas.
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A1 - Outro material resultante das Sessdes teorico-praticas

p—

Profissional Artistica | do Alta Minho

o'y . arfream

Escola Superior de Artes Aplicadas . THNBAGROR

Investigagdo em contexto prético — Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino
e Profissional da Percussdo A ) |

Jor o Asercan quss
(o, - (07 sessio 3-20/05/21
- Recolha de material — tarefas requeridas na sessdo passada:
- Analise formal;
- Motivos ritmicos/melddicos recorrentes;
- Constituigdo intervalar (saltos intervalares/graus conjuntos);
- Articulagdo (legatos/stacattos);
- Carécter e agogica (andamento, tipo de compasso, diregdo/intencgdo frasica);
- Timbre dos instrumentos originais;

- Proposta do aluno — Voz 4 (compilagdo dos motivos/”harmonias” em destaque);

- Set up — possiveis alteragdes.

- Tarefas para a proxima sessdo — delimitar secgdo da obra e:

- Explorar timbricamente os instrumentos_presentes no set up. (em conformidade com

as diferentes caracteristicas da secgdo em questdo);

-iTrazer uma-proposta de adaptacdo instrumentalipara a mesma. (tendo sempre em
consideragdo a analise prévia. Exemplo: de que forma posso diferenciar uma linha melédica

ascendente em graus conjuntos de uma linha melddica em intervalos dispares).
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A1 - Setup apoés reorganizacao
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A2 - Analise do excerto musical
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A2 - Outro material resultante das Sessdes teorico-praticas
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Investigagdo em contexto pratico — Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino
Profissional da Percussido

Sessdo 3 - 20/05/21

- Recolha de material - tarefas requeridas na sessdo passada:
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- Proposta do aluno — Voz 4 (compilagdo dos motivos/”harmonias” em destaque); de Dethag ey

- Timbre dos instrumentos originais;

- Set up — possiveis alteragGes.

| .
- Tarefas para a préxima sess&o — delimitar seccdo daobrae: - 19 (C@,MI)Q,&? @ )

- Explorar timbricamente os instrumentos presentes no set up. (em conformidade com

as diferentes caracteristicas da secgdo em questdo);

- Trazer uma proposta de adaptagdo instrumental para a mesma. (tendo sempre em
consideragdo a andlise prévia. Exemplo: de que forma posso diferenciar uma linha melédica

ascendente em graus conjuntos de uma linha melédica em intervalos dispares).
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Escola Profissional Artistica | do Alto Minho

cecam .

FUNDAGAD ATRIO DA HUSICA

g e T
¢ i
A o

(scola Superior de Artes Aplicadas

Lo
(’0 (7\_/5'\ 7 )rlir»« ‘j g)

Investigacdo em contexto pratico — Desenvolvimento do Pensamento Critico no Ensino
Profissional da Percussdo

Sessdo 3 —20/05/21

- Recolha de material — tarefas requeridas na sessdo passada:

- Andlise formal;
- Motivos ritmicos/melddicos recorrentes;

- Constituigdo intervalar (saltos intervalares/graus conjuntos);

- Articulagdo (legatos/stacattos);

- Carécter e agdgica (andamento, tipo de compasso, diregdo/intengdo frasica);

- Timbre dos instrumentos originais;

- Proposta do aluno — Voz 4 (compilagdo dos motivos/”harmonias” em destaque);

- Set up — possiveis alteragdes.

- Tarefas para a préxima sessdo — delimitar secgdo da obra e:

- Explorar timbricamente os instrumentos presentes no set up. {em conformidade com
as diferentes caracteristicas da secgdo em questdo);

- Trazer uma proposta de adaptagdo instrumental para a mesma. (tendo sempre em

consideracdo a andlise prévia. Exemplo: de que forma posso diferenciar uma linha melédica
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A2 - Setup apoés reorganizacao
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A2 - Resultados da explora¢ao instrumental
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A2 - Primeira proposta de reinterpretacao musical
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A2 - Proposta de reinterpretacao/notacao musical
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José Luis Lima Silva

A4 - Analise do excerto musical
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Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percussao - Proposta de exercicio pratico
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A4 - Proposta de baixo-continuo
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Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percussao - Proposta de exercicio pratico

A4 - Outro material resultante das Sessdes pratico-tedricas
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Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percusséo - Proposta de exercicio pratico
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A4 - Setup apods reorganizacao
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Desenvolvimento do Pensamento Critico no ensino profissional da Percussao - Proposta de exercicio pratico

A4 - Proposta de reinterpretacdo/notacado musical
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