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“A arte, como 0 saber, estd em permanente transformacdo. Aquilo que num dado momento se pode tomar
como verdadeiro, seja uma verdade cientifica, ou uma linha estética considerada justa, ou mesmo

uma simples ideia a cerca de nés préprios, muito facilmente se pode desmoronar

colocando-nos no limiar duma sensacgéo de catastrofe.

A vantagem da arte é a de poder existir por vezes mesmo para além desse limite.”

(Antonio Pinho Vargas, Novembro de 1996)
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RESUMO

A aprendizagem de um instrumento musical articula diferentes perspetivas tendo
em conta convengdes, técnicas, alunos, muasicos, professores e escolas. A forma como a
musica € vista no contexto cultural e social, ainda representa um conjunto de multiplas
interseccBes ancoradas a uma musica ‘monocultural’. Nem as politicas nem as
formagbes tém acompanhado as mudancas, originando um confronto paradigmatico
entre as tendéncias da tradi¢do classica romantica e as contemporaneas.

Com objetivos em compreender e refletir sobre as préticas pedagdgicas dos
professores, esta investigacdo teve em consideracdo 0s seguintes pontos: a formacao
inicial dos professores e a sua influéncia no seu campo de acdo; as tendéncias
profissionais; a relacdo entre mestre e aluno; a cultura cultivada perante a popular; e um
ensino da musica como atividade extraescolar.

O presente estudo foi realizado no Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica
/ Divisdo de Expressdes Artisticas, no Municipio do Funchal, partindo dos principios
etnogréaficos assentes na realizacdo de entrevistas e observagcdes no contexto da sala de
aula.

Por ser um estudo de caso, este trabalho ndo pretende fazer generalizacGes
embora emerja do campo de andlise, dados aos quais poderdo constituir elemento de
reflexdo em outros trabalhos dentro deste campo musical. As conveng6es em articulacao
com as novas praticas emergentes resultam, numa aprendizagem hibrida, assente huma

diversidade cultural e musical, num contexto extraescolar.

Palavras-chave: Educacdo, Musica, Cultura, Extraescolar, Inovacdo Pedagdgica.



ABSTRACT

The learning of a musical instrument gathers different perspectives, taking into
account conventional methods, techniques, musicians, students, teachers and the
schools. The way music is seen in a cultural and social context still represents a set of
multiple intersections anchored to a ‘'monocultural’ heritage. Neither the politics nor the
training has been following the social changes, resulting in a paradigmatic clash
between the classical romantic methods and the contemporary trends.

Aiming to understand and reflect on the pedagogical practices of teachers, this
investigation took into consideration the following items: the initial training of teachers
and their influence on their field of action, professional trends, the relationship between
teacher and student, the classical culture versus the popular culture, and the teaching of
music as an extracurricular activity.

This study was conducted at the Coordination Office for Artistic Education
(GCEA) / Division of Artistic Expressions, in Funchal, from an ethnographic standpoint
and based on interviews and observations in a classroom context.

As it is a case study, this paper does not intend to make generalizations although
some of the data may provide a basis for further research on this field of music. In an
extracurricular context, traditional methods along with new emerging practices results

in hybrid learning based on cultural and musical diversity.

Keywords: Education, Music, Culture, Extracurricular, Pedagogical Innovation.



RESUME

L’apprentissage d’un instrument de musique englobe diverses perspectives, si
I’on tient compte des méthodes conventionnelles, des techniques, des musiciens, des
étudiants, des enseignants et des écoles. La maniere dont la musique est considérée,
dans un contexte social et culturel, continue de représenter de multiples sections ancrées
a un point ancré a un héritage monoculturel. Ni la politique ni I’enseignement n’ont
suivi les changements sociaux, ce qui a engendré un conflit de paradigme entre les
méthodes romantiques classiques et les tendances contemporaines.

Dans le but de comprendre et de reflechir aux pratiques pédagogiques des
enseignants, cette étude a tenu compte des aspects suivants : la formation initiale des
enseignants et leur influence dans leur domaine d’action, les tendances de la profession,
les relations entre enseignants et éetudiants, I’opposition culture classique / culture
populaire, et I’enseignement de la musique comme activité extrascolaire.

Cette étude a été menée par le Bureau de Coordination de I’Enseignement
Artistique (GCEA) de la Division des Expressions Artistiques, a Funchal, en adoptant
une perspective ethnographique, a partir d’entretiens et d’observations réalisés en
classe.

Puisqu’il s’agit d’une étude de cas, cet article n’entend procéder a aucune
généralisation. Cependant, certaines données sont susceptibles de constituer la base de
plus amples recherches dans le domaine de la musique. Dans un contexte extrascolaire,
les méthodes traditionnelles, conjointement aux nouvelles pratiques émergentes,

engendrent un apprentissage hybride, basé sur la diversité culturelle et musicale.

Mots-clés : enseignement, musique, culture, extrascolaire, innovation pédagogique
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RESUMEN

El aprendizaje de instrumentos musicales tiene distintas perspectivas, teniendo
en cuenta métodos convencionales, técnicas, musicos, estudiantes, maestros y escuelas.
Actualmente, se considera el estudio de la masica como parte de una de multiples
secciones dentro de un contexto cultural y social, y fijado en una herencia monocultural.
Ni la politica ni la ensefianza han seguido los cambios sociales, teniendo como resultado
un choque paradigmatico entre los métodos cléasico-romanticos y las tendencias
contemporaneas.

Con miras a entender y reflexionar en las practicas pedagdgicas de los maestros,
esta investigacion tuvo los siguientes puntos en consideracion: la formacion inicial de
los maestros y su influencia en el campo de accion, tendencias profesionales, la relacion
entre maestro y estudiante, la cultura clasica frente a la cultura popular, y la ensefianza
de la musica como actividad extraescolar.

Se llevd a cabo este estudio en la “Oficina de Coordinacion de Educacion
Artistica” (GCEA) / la Division de Expresiones Artisticas, en Funchal, desde un punto
de vista etnografico y basdndose en entrevistas y observaciones en las aulas.

Debido que es un trabajo de estudio, este articulo no tiene la intenciéon de
generalizar. Sin embargo, algunos de los datos presenten una base para mas
investigacion en este campo de la musica. En un contexto extraescolar, los métodos
tradicionales, junto con nuevas practicas emergentes resultan en un aprendizaje hibrido,

basando en la diversidad cultural y musical.

Palabras clave: educacién, masica, cultura, extraescolar, innovacién pedagogica
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INTRODUCAO

Justificacdo da investigacao

Tinha seis anos quando ingressei no ‘Gabinete de Expressio Musical e
Dramatica’ para aprender a tocar Braguinha. Convivi num enredo musical no dia-a-dia
com forte presenca das artes 14 em casa, desde a musica, ao teatro e a pintura, nas
multiplas facetas artisticas do meu pai com os seus amigos. Esta envolvéncia motivou-

me a seguir um percurso que nunca mais parou até a presente data.

Construi um trajeto artistico atraves de diversas vivéncias, passando por
experiéncias entre o cantar, tocar e o representar. Sem duvida, a que vincou foi a masica
através da sua pratica em instrumentos de cordas. Ao longo deste percurso fui
absorvendo uma aprendizagem diversificada e com o passar do tempo e através de uma
insisténcia familiar em frequentar o conservatorio, esta aprendizagem expandiu-se

inicialmente ao violoncelo e posteriormente, a guitarra classica.

Creio que a reviravolta acontece quando de um momento para outro, as novas
praticas sufocavam uma expressdo propria de quem interpretava a misica com apenas
onze ou doze anos de idade, e que tinha dificuldade em entender uma cultura musical
distante da sua vivéncia, expressdes e performances, reduzindo por vezes o empenho e a

compreensdo sobre o continuar desta pratica.

Possuia, no entanto, a capacidade em adaptar-me a diferentes contextos, mas o
facto é que a incompreensdo persistia, a0 ponto de mais tarde expressar a minha

musicalidade com um grupo de amigos. Inicialmente com originais espontaneos do



sufoco que sentia e posteriormente em grupos de cariz mais popular, jazz, e cover’s, até

que, me ‘finquei’ no blues.

Esta construcdo, rica em diferentes géneros, representa diversos métodos entre si
sobre diferentes perspetivas: convencgdes, técnicas, alunos, musicos, professores e
escolas. O refletir de um passado e de experiéncias em novos géneros musicais que se
despoletaram no séc. XX, em nada evoluiu no decurso da evolugdo da sociedade, huma

aprendizagem caracterizada pela sua irreflexdo.

Embora tenha tido a contribuicdo no que se refere a investigacdo da musicologia,
etnomusicologia e sociologia da musica, “paradoxalmente, nem as politicas nem as
formacdes tém acompanhado estas mudangas, detetando-se um confronto paradigmatico
em que predominaram e predominam perspetivas de caracteristicas ideoldgicas e
teoricas distintas, situadas entre o reforco da tradicdo classico roméantica e tendéncias

mais contemporaneas” (Vasconcelos, 2002:21).

Percebi como aluno e mais tarde como professor que a aprendizagem de um
instrumento musical reproduzia-se nas mesmas logicas dos mestres da musica classica,
mesmo no confronto entre uma sociedade que socialmente, economicamente e
culturalmente alteraram o tecido social, representando uma maior procura musical.
Ainda assim, a multiplicidade da oferta pedagdgica através de diversas escolas, apenas

duplicou um ensino ancorado a uma tendéncia monocultural.

Perante este cenario, trés grandes aspetos justificam a investigacéo:



- De natureza pessoal, no que se refere a este tipo de ensino. Como antigo aluno
e como professor desta atividade, na pertenca de querer perceber mais e refletir sobre

praticas artisticas proximas a minha.

- A auséncia de estudos no ensino da masica numa vertente vocacionada.
Embora o ensino da musica esteja em debate de uma forma generalizada, no entanto,
este tipo de ensino continua a margem do debate e da reflexdo, representando um
elemento dicotdmico através de um conjunto de problematicas que, alids, foram

expostas no relatério final do ministério da educacdo em 2007 sobre o ensino artistico.

- A problematica em torno da continua perpetuacdo das influéncias da musica
erudita ocidental e a sua multiplicidade pelos conservatérios, representado este fator,
incisbes determinantes nas praticas pedagogicas através dos repertérios e dos

professores, no que se refere a imitacdo dos pressupostos a continuar.

Neste sentido, a pertinéncia de uma investigacdo nesta area coloca em discussdo
e em reflexdo préaticas pedagogicas no ensino da musica, questionando as tendéncias

monoculturais e 0s elementos estereotipados a uma cultura musical dominante.

Com uma sociedade caracterizada pela “transitoriedade” (Toffler, 1970),
padronizada pelas questdes do “multiculturalismo, da raga, da identidade, do poder, do
conhecimento, da ética e do trabalho, [...] um mundo inexoravelmente globalizado, de
alta tecnologia, e racialmente tdo diverso como nunca havia sido em qualquer outra

época da historia” (Sousa, 2004), a pertinéncia da discussdo em torno do ensino da



masica aliada a uma necessidade de uma mudanca e de uma reflexdo em torno destas

praticas, afigurou uma mais-valia desta investigacdo neste campo de ag&o.

Definigédo do problema

A musica como arte representa um conjunto de intersec¢des que por um lado
cruzam sons, sentidos, valores, estruturas e, por outro, interpretes, investigadores,
professores, criticos e publicos (Vasconcelos, 2003). Embora represente contextos
culturais diferentes consoante a sua area geografica e o seu significado, todo o
entendimento educacional representa uma estrutura musical especifica de uma

determinada area geografica, cultural, social e individual.

De facto, a musica pode determinar fronteiras entre estilos de grupos culturais,
definindo raga, género, nacionalidade ou classe social. “Estas diferencas idiomaticas ou
estilisticas podem estimular uma aceitacdo imediata ou uma rejeicdo. Basta uma frase,
as vezes um compasso ou um acorde, para as pessoas ‘desligarem’ a audi¢do musical”

(Swanwick, 1988:9).

As praticas pedagdgicas - artisticas predominantes continuam numa ramificacédo
em que “de um lado, o ensino especializado, do outro o ensino dito regular nio
especializado, o ensino nas bandas filarmdnicas e outras coletividades de cultura e

recreio, as aprendizagens ndo formais” (Vasconcelos, 2003:2).

A forma como a musica é vista no contexto cultural e social ainda representa um

conjunto de maultiplas interseccGes ancoradas a uma musica culturalmente exclusiva,



ligada a uma determinada cultura ou subcultura, em que “todos estes elementos [...] sdo
ampliados pela sua etiquetagem e estereotipia cultural” (Swanwick, 1988:10). Uma das
sucessivas tarefas que se incute a escola e por sua vez a educacdo, sera reduzir todos

estes elementos estereotipados hum contexto escolar.

Perante uma ‘autonomia’ no produto cultural, o “consciencializar e explorar
intencional e imaginativamente os procedimentos musicais, experimentados diretamente
na realidade de varios exemplos ‘idiomaticos’, recolhidos numa grande amostragem de
culturas” (Swanwick, 1988:12), reveste-se, como um dos principais objetivos do ensino

da musica.

Paradoxalmente, o ensino da musica pouco ou nada adaptou-se as mudancas
sociais e culturais. Com o aproximar da musica a outras disciplinas em contextos
escolares, fruto do modelo taylorista, uma tendéncia para a escolarizacdo das artes,
através dos seus saberes e praticas. Este aproximar ao modelo escolar padronizado pela
revolucdo industrial, aliado ha pouca abertura do ensino especializado da musica fez
com que, convencdes se formassem em torno de uma préatica pedagdgica mesmo em

contextos formais ou até mesmo ndo formais.

Neste enquadramento, esta conce¢do do ‘unimusical’ ou ‘monocultural’ inverte
0s papéis dos novos paradigmas emergentes, em que a valorizacdo da polimusicalidade
na formacdo, ndo centrado na Musica Erudita Ocidental mas sim, em outras tipologias e

culturas musicais, vem valorizar o individuo e as suas valéncias.



Neste sentido, “a formacgdo artistico musical deve atender a pluralidade de
interesses, culturas e estéticas musicais existentes nos universos individuais e coletivos
articulando a participacdo de diferentes tipos de intervenientes e subsistemas existentes

no ensino da musica e no interior do subsistema” (Vasconcelos, 2003:10).

Neste contexto, a pratica pedagogica deve permanecer atenta aos fendmenos
artistico pedagogico para que diminua a ligacdo existente entre os saberes e 0s
estudantes (ld., 2003:10), valorizando de certa forma, como refere Vygotsky (1978)
determinados signos culturais, que direcionam a aprendizagem da crianca para

determinadas experiéncias e comportamentos (citado por Fino, 2001b).

Com os desenvolvimentos tecnoldgicos e a passagem para uma sociedade do
conhecimento, esta mudanca, ou seja, esta transicdo de uma vaga para outra (Toffler,
1970) faz com que ndo sintamos “a vida como 0S nossos antepassados e essa é a
diferenca fundamental, a distincgdo que separa o homem verdadeiramente
contemporaneo de todos o0s outros, pois essa aceleracdo reside na instabilidade — no

estado transitorio” [...] (1d., 1970:23).

Estes desenvolvimentos da sociedade e por sua vez “ [...] a abertura a novos
publicos, a outras formas de pensar a atividade formativa no contexto da rede plural
[...]” (Vasconcelos, 2002:29), fazem com que haja uma nova cultura musical, e uma

nova pratica pedagogica.

Neste contexto, o presente estudo tem como ponto de partida a seguinte

interrogacdo: “De que forma, as praticas pedagdgicas no ensino da muasica, como



atividade extraescolar, no Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica, representam

uma proposta de inovagao?”

Formulando o ponto de partida, poderei traduzi-lo nas seguintes questdes:

- Que tipo de influéncia contribui a formacdo inicial destes professores, nas

praticas pedagogicas dos mesmos?

- De que modo, a formag&o inicial assente no modelo de competéncia académica
(dominar os saberes) e de uma competéncia pedagogica (dominar a transmissao dos

saberes), contribui para uma verdadeira aprendizagem real?

- Existem diferentes tendéncias profissionais e culturais numa viséo
contextualizada na aptiddo musical. De que modo, essas caracteristicas configuram

numa inovacao das préaticas pedagogicas?

- De que modo, a ‘cultura cultivada’ em oposi¢do a ‘cultura popular’, originam

praticas pedagogicas inovadoras?

- Como é que as diferentes configuracdes entre mestre e aluno perspetivam uma

rutura de paradigma?

- A existéncia de atividades extraescolar, num plano nao formal, contribui para

uma educacdo ampla, assente numa multiplicidade cultural e musical?



Organizagéo do trabalho

Este estudo encontra-se organizado em duas partes.

A primeira parte tem como titulo “O ensino da musica através das suas l6gicas
de acdo” e ¢ constituida por trés capitulos. No primeiro, intitulado “O ensino da
musica”, procuro ainda que sinteticamente, colocar em discussdo as convengdes em
torno de uma aprendizagem, articulando as racionalidades técnicas e artisticas huma
aprendizagem realizada entre diferentes configuracGes e entre o mestre e o aluno. O
segundo capitulo, “Modos de concecdo de uma profissdo: professor de musica” procura
descrever alguns elementos pertinentes sob o ponto de vista da formacéo do individuo,
com as suas caracteristicas da profissdo de docente, em articulagcdo com a sua atividade
de musico. No terceiro capitulo, “A muasica como atividade extraescolar” analisa as
diferentes nocgOes e interpretacdes de uma aprendizagem formal e ndo formal, sobre
diversas perspetivas em conexao as préaticas artisticas, recolocando a discussdo das
culturas populares e as cultivadas, terminando com a descricdo de uma atividade
musical extraescolar sob o ponto de vista da inovacdo pedagdgica.

A segunda parte, “Um estudo de uma pratica musical extraescolar” encontra-se
dividida em quatro capitulos. O capitulo quatro “A metodologia perante um olhar
etnografico”, descreve as metodologias e seu fundamento tedrico, diante as opc¢des
tomadas no estudo de caso, perante a observacdo e entrevistas. O capitulo cinco “A
contextualizacdo do Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica / divisdo de
expressdes artisticas.”, descreve de forma sucinta o local do estudo tendo em atencao
todo o seu contexto. Capitulo seis “Interpretacdo dos dados”, expde o enredo sobre a
categorizacdo, sendo que a andlise é realizada através de uma descri¢cdo proxima aos

seus contetdos, interpretando os dados em simultaneo. Por fim, o capitulo sete



“Conclusbes / recomendacOes” apresenta a sintese sobre o estudo, colocando as
recomendagdes em formato reflexivo, atraves de questdes.

Ainda nesta segunda parte, os anexos do CD-ROM: dissertacdo (versao eletrénica em
pdf); entrevistas (&udio e transcricdo); relatérios de observacdo (dados recolhidos
durante a observacgdo das aulas); analise das entrevistas e relatérios de observacédo e suas

categorias; documentos referente as autorizagdes para a investigacao.



| PARTE - ENQUADRAMENTO

O ENSINO DA MUSICA ATRAVES DAS SUAS LOGICAS DE ACAO
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| CAPITULO — O ENSINO DA MUSICA

A aprendizagem de um instrumento musical enquadra-se num cenario em que as
regras e as habilidades técnicas, assumem o mote principal numa construcdo de
conhecimentos baseada na relagdo entre dois individuos. No ambito deste capitulo,
pretendo colocar em discussdo tedrica as diferentes perspetivas sobre o ensino da
masica, em torno das suas convencdes e técnicas, a individualidade artistica na

plenitude da sua construcéo e por fim, na relagcdo entre o mestre e o aluno.

As convencbes em torno da aprendizagem de um instrumento musical

A aprendizagem de um instrumento musical, independentemente da familia a
que possa pertencer, rege-se por um conjunto de codigos e convengdes que “[...] tém
diferentes significados consoante o respetivo enquadramento” (Pinheiro, 1999:20), sob

0 ponto de vista dos habitos e das praticas musicais e culturais.

O enfatizar das representacdes utilizando técnicas faz com que as mesmas
persistam no contexto, uma vez que permite que um ser humano possa decifrar ou
entender elementos, que numa auséncia de conhecimento, auxiliam-se em outros meios
de saber: convengdes. Associado a isto, esta o facto da ideia de que “[...] convengdo
pode ser traduzida para algumas ideias e conceitos que as ciéncias sociais usam, por
norma, regra etc.. A compreensao do significado dessas palavras é compartilhada por

todos” (Becker, 2003 :18).
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Neste enquadramento e dentro do campo da musica as normas e as regras
perante um género musical assumem diversas formas, que paradoxalmente emergem
através de dois campos distintos: um, entre 0 que as criangas € 0S jovens se apropriam
aquando dessas regras e através dos territorios de formacao e o outro, na transformagéo

dessa mesma apropriacdo, através dos territérios do individuo (Vasconcelos, 2011).

Se numa musica de tradigdo classica romantica o “[...] perpetuar de uma
tradicdo, valorizada social e culturalmente, que se alicerca nos virtuosos e nos grandes
mestres, elementos paradigmaticos do séc. XIX” (Vasconcelos, 2002:64) evocam
convengdes em torno do peso das partituras, do solista e da orquestra e do mestre (Id.
2002), num outro campo distinto “[...] ndo s6 a musica popular europeia como todas as
outras musicas do mundo, na auséncia desse suporte [notagdo musical], viveram como
tradigdes orais [...]” (Vargas, 2002:13), elemento este que concentra na oralidade o

principal foco de uma aprendizagem.

Outro exemplo de uma pratica mais recente € o Jazz. O estudo apoiado no
fraseado de grandes nomes, em paralelo com uma supremacia do virtuosismo faz com
gue uma componente técnica sobre conteldos musicais aparentemente ganhe
importancia. Um bom exemplo séo os volumes de livros e Cds editados com instrucdes
sobre o0 Jazz do saxofonista Jamey Aebersold. A titulo de exemplo, no seu primeiro
volume Aebersold (1992) fala da importéncia de determinados contedos pertinentes

para uma boa aprendizagem do Jazz, fazendo referéncia este autor que

Jazz players use several fundamental ingredients when improvising. Some of these same

fundamentals are presented in this volume so you can begin to release the wonderful music
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which is presently locked in the confines of your mind. The basic ingredients in music are scales
and chords, in addition to sounds and silences

(Aebersold, 1992:3).

Por mais diversificado que seja a pratica musical ou cultural, cada uma convive
com os seus cOdigos e convengdes, representando no seu contexto social diferentes
significados e valores. Contudo, até mesmo dentro de cada préatica, a mudanca podera
ser evocada pela necessidade musical, uma vez que “[...] as culturas nao estdo

solidificadas para sempre”’(Merriam, 1964, citado por Swaniwck, 2003:40).

De um outro modo, o realce perante as caracteristicas individuais de cada
instrumento, as diferentes configuracbes musicais consoante a época ou tipologia
musical, em que “[...] objetos musicais — concebidos como parte de um codigo, seréo
entendidos como um simbolo pertencendo a esse mesmo cddigo e estabelecerdo

relagdes com outros com propriedades semelhantes”(Monteiro, 1999:55).

A importancia destes cédigos e convencBes no que se refere a aprendizagem de
um instrumento musical, acentua-se quando uma pratica musical exige de cada
interveniente determinadas regras. Uma cultura € alimentada e fortificada por uma
suposicdo na qual uma crianga aprende um instrumento, reproduzindo escalas e
exercicios no intuito de os reproduzir mais tarde (Small, 1980). O grau de importancia,
numa componente mais técnica acentuou-se ao longo do tempo, num défice pela
procura da identidade musical de cada interveniente, ndo respeitando as caracteristicas
individuais de cada intérprete, ja que “todos os musicos tém sotaque” (Swaniwck,

2003:37).
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No entanto, a forte influéncia da tradi¢do classica romantica foi enraizada no
sistema de ensino musical, muito por culpa de uma perpetuacao pelos conservatorios de
musica. Estas escolas na qual todos os aspirantes a musicos profissionais, professores e
amadores frequentam por um largo tempo, fortificam dogmas de uma tradigédo que, por
sua vez, é continuada numa repeticdo de uma metodologia, em que se ensina da mesma

forma como se aprende.

Como referiu Edwin Gordon numa entrevista a Helena Rodrigues, 0 mesmo diz
que “[...] a forma como normalmente a Musica ¢ ensinada ¢ retrégrada; ensina-Se COMO
se foi ensinado, com muitos erros metodologicos” (Rodrigues, 1996:9). Esta tendéncia
que todos os intervenientes no campo do ensino da masica alimentam, urge através da

vivéncia de uma musica cultivada nos conservatorios: “musica erudita”.

Estas instituicdes desde a sua conce¢do como escola de musica no século XVII
em Italia e posteriormente, a sua expanséo pela Europa (Vasconcelos, 2002), revestem-
se por uma aprendizagem unidirecional; especifica; hiper-especializada; solitaria e
persistente; num enquadramento de um perfil artistico preconcebido, ‘bebido’ por todos

0S que convivem com esta realidade.

Embora nos dias de hoje a multiplicidade das diversas escolas tenha contribuido
para mudar a natureza deste tipo de instituicbes, voltadas para uma formacdo
especializada e destinada a individuos com comprovadas aptiddes ou talentos em
alguma area artistica especifica todavia, a persisténcia técnica em superioridade a
interpretacdo individual artistica, ainda remonta em muitos aspetos ao que Bontempi

(1624-1705) descreve como um dia tipico para os alunos de mdsica: a manhd dedicada a
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passagens dificeis, literatura e exercicios vocais, e a tarde, geralmente dedicada a teoria

(Bukofzer, 1947).

Ora todas estas influéncias fazem com que as interpretacdes dos professores
perpetuem uma valorizagdo técnica. Gordon (1996) na entrevista ja citada refere mesmo
que “[...] um dos problemas tipicos é que se ensina apenas um instrumento: o
instrumento fisico que o aluno toca. [...] Uma grande parte dos professores assume que
é a técnica que pode dar uma boa qualidade ao som ou que boas dedilhacGes fazem a

boa afinagdo” (Rodrigues, 1996:8).

Seguindo, uma das convengdes também predominantes em que se baseia a
aprendizagem neste tipo de ensino € o grau de importancia por parte dos professores na
notacdo musical. “Muitas vezes a grande preocupacgdo dos professores ¢ ensinar a ler, ¢
ensinar notacdo, julgando que assim se aprende a tocar um instrumento. Muitas pessoas
pensam que a aprendizagem da leitura musical leva a uma escuta inteligente, o que ndo

¢ verdade” (Id., 1996:9).

Se ¢ percetivel que “[...] a invencao de Guido D’Arezzo cerca do ano mil — um
sistema de notacdo musical — criou a base para a preservacdo no tempo das obras
musicais escritas a partir do século XII”’(Vargas, 2002:13), o0 que de certa forma faz com
que nos dias de hoje seja possivel os musicos e as orquestras tocarem musicas do
passado. Esta sobrevivéncia musical fruto da partitura s6 foi possivel pelos recetores
que esta musica teve, como ¢ exemplo o “[...] clero medieval, os principes da
renascenca, a aristocracia monarquica e, depois da revolucdo francesa, a burguesia

triunfante” (Id, 2002:14).
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Se na histéria da musica em Portugal “[...] no que diz respeito ao ensino, a
cultura sacra representa o principal polo de formagao” (Vasconcelos, 2002:47), a
predominancia do papel no ensino chegou até aos dias de hoje pelos conservatérios de
masica, uma vez que na origem dos mesmos em Portugal esteve a sua ligacdo ao
passado, “[...] patente no corpo docente que transitou do Semindrio da Patriarcal para a

nova escola”(Id., 2001:48), ou seja, a base para o conservatorio.

Se por um lado, h& professores preocupados com a técnica do instrumento ou
com a leitura da partitura, ha outros que através de diferentes notagdes convencionais e
ndo convencionais, focam-se em outros elementos, como por exemplo a meméria, para
que a dependéncia em relacdo a partitura ndo seja fator limitativo a performance. Estes
métodos que surgiram no inicio do século XX apontam para a importancia da educacao

auditiva (Willems, 1962).

De facto, esta ideia centrada num conhecimento ndo implicito nas notas escritas
mas num sistema musical e pratico no instrumento, centrado na audicdo, vem
paradoxalmente incidir na sobrevalorizacdo da escrita musical na musica erudita
ocidental. Neste sentido, esta valorizacdo faz com que para muitos professores um dos

primeiros elementos a realizar numa aprendizagem seja 0s cddigos musicais.

Porém, “[...] ndo penso que a capacidade de leitura seja o principal objetivo de
educacdo musical; é apenas um meio para um fim, quando trabalhamos com
determinado tipo de musica” (Swanwick, 2000:10). Neste enquadramento, 0 autor
relembra que para “musicos provenientes de outras tradigdes que ndo sejam as classicas

ocidentais, [...] a fluéncia musical tem precedéncia sobre a leitura musical (Id.,
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2000:10). Embora a teoria seja necessaria para a compreensdo da gramatica musical e
para a sua realizacdo porque oferece informagfes importantes, no entanto, a capacidade
de ler e escrever ndo € o objetivo final do ensino do instrumento mas sim, um meio para

chegar a compreensao do discurso musical.

Esta dicotomia, entre as praticas dos professores dentro do contexto de sala de
aula com uma aprendizagem centrada na musica erudita ocidental e outra, numa notagdo
ndo convencional, faz repensar se a realizacdo de uma aprendizagem num instrumento
musical deve apenas seguir uma Unica metodologia. Neste sentido, € preciso considerar
que uma aprendizagem musical acontece atraves de um conjunto de elementos que se
articulam entre si: o solfejo, a pratica musical, 0 ouvir 0s outros e as apresentacdes em

publico.

A racionalidade técnica face a racionalidade artistica

Escrever sobre componente técnica e artistica num ambito de um tipo de ensino
ao qual vivenciei por um longo tempo como aluno, atualmente como professor e face ao
trabalho que redijo, com um olhar interpretativo a um conjunto de dados, devo referir
que tudo isto caracteriza-se pelo desafio a quem pretende realizar uma investigacédo

completamente equitativa.

Partindo da ideia que “[...] racionalidade técnica encontra-se associada a um
conjunto de procedimentos e de convencBes que permitem ao musico intérprete ou ao
criador um determinado desempenho, inserido nos pressupostos herdados da historia

propria de cada disciplina ou area musical, de uma tradicdo e da reproducdo de
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determinados modelos” (Vasconcelos, 2002:61), e racionalidade artistica como “[...] a
dimensdo estética e o sentido critico em relacdo ao ato artistico, em que o individuo é a
peca fundamental” (Idem), ambas estas dimensGes encontram-se concentradas num
aspeto completamente unidirecional, face a uma aprendizagem que tem como modelo

uma formacdo individualizada.

Fazendo um pouco de histéria, Gellrich e Richard Parncutt (1998) num artigo
sobre a ‘técnica de piano e digitacdo nos séculos XVIII e XIX: trazer um método
esquecido de volta a vida’, colocam em discussdo aspetos pertinentes a compreensao de

uma valorizagdo ‘técnica — reprodutiva’ face a uma ‘artistica — criativa’.

Nesse mesmo artigo, os autores descrevem a envolvéncia dos estudantes nos
estudos e nos exercicios, em que 0s alunos do séc. XVIII ¢ XIX “[...] embraced
technical exercises with much more enthusiasm than do their modern
counterparts”( Gellrich e Parncutt, 1998:5). Estes autores enunciam que enquanto 0s
jovens de hoje ao tocarem uma peca com passagens dificeis, extraem essa mesma parte
e praticam em diversos andamentos, até que implicitamente o mecanismo funcione,
antes de 1850 estas dificuldades eram “[...] isolated from pieces of music for special
attention were not necessarily technically dificullt, and were used to pratice a wider
range of musical skills, including sight-reading, improvisation and composition [...]”

(1d. 1998:6).

O masico versatil, que se pretendia antes de 1850 depressa escumou-se num
musico completamente focado na interpretacdo, com alguma quota de culpa incutida a

revolucdo industrial. Se era um facto que antes de 1850 o musico era um intérprete, um
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improvisador e um compositor (Id. 1998), apos “[...] the invention of the lithograph and
the high speed printing machine” (Id., 1998:9), esta relevancia pela interpretacdo em
detrimento da improvisacdo e composi¢do, em conjunto com uma tendéncia do século
XIX sobre uma racionalidade técnica em que se levou ao limite em muitas vezes as
capacidades humanas, fez com que a musica passasse de uma componente criativa para

uma reprodutiva.

Voltando & discussdo em torno dos elementos técnicos da masica,
paradoxalmente o ensino da musica pouco ou nada se adaptou as mudancas sociais e
culturais “[...] funcionando mais como um ensino técnico do que como um agente de
criacdo, producdo e difusdo de cultura” (Vasconcelos, 2003:3). Ora o aproximar a
musica a outras disciplinas conduziu a uma escolarizacdo excessiva dos saberes e das
praticas (Id., 2003), fruto do modelo taylorista: revolucdo industrial, que como refere

Toffler (1970) “[...]foi uma demonstracdo de génio industrial” (p. 393).

Este aproximar ao modelo escolar padronizado pela revolucdo industrial, aliado
a pouca abertura do ensino especializado da musica, fez com que, convencles se
formassem em torno de uma pratica pedagogica distinguida entre o formal e o nédo
formal. Até determinados momentos e ja com a circulacdo da notacdo musical, a
aprendizagem realizava-se em muitos casos por via oral, onde na maior parte das vezes
os professores (entenda-se mestres) realizavam o trabalho de instrumento e de formacao
musical, no intuito de oferecer um maior leque de contetidos numa aprendizagem que se
requeria ampla. Apds isso, a fragmentacdo em conjunto com a reproducdo musical

tornaram-se conteddos influentes a toda a musica produzida até aos dias de hoje.
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Contudo, “a escola artistica exige aos alunos qualidades opostas. A par do
dominio técnico, da utilizacdo das regras, das convencdes e da estandardizagéo, o aluno
deve ser capaz de construir a sua diferenga, a sua originalidade”(Vasconcelos, 2002:57).
A construcdo que se exige como Unica e individual, ao mesmo tempo que coloca num
patamar mais alto uma atencéo pelos valores culturais de cada interveniente, dando o
espaco necessario para o seu desenvolvimento, contraditoriamente fundamenta-se numa
interpretacdo, entendida “[...] pelo som; pelos musicos (instrumentistas), com as suas
competéncias e modos de funcionamento; pelas obras, com as suas convengdes e
constrangimentos [...]” (Goglovitch, 1998:98 citado por Vasconcelos, 2002:63), que a

primeira vista cria um conflito entre uma atividade auténtica e a escolar.

De certa maneira esta auséncia da cultura do sujeito tido pertinente na sua
aprendizagem reforca, até certa forma, o que Piaget num texto de 1935 sobre psicologia
e educacdo refere sobre os novos métodos, aos quais “levam em conta a natureza
propria da crianca e apelam para as leis da constituicdo psicoldgica do individuo e de

seu desenvolvimento” (Piaget, 1976:140).

Contudo o,

[...] conflito entre 0 &xito escolar e o éxito real pode ser devido ao facto da atividade escolar ser,
muitas vezes, uma atividade hibrida. (...) A atividade da sala de aula acontece no mais interior
da cultura das escolas, enquanto que o propdsito, nem sempre explicitamente assumido, dos
educadores é orienta-la como se ela acontecesse no interior da cultura real dos praticantes da
leitura, da escrita, da matematica, da historia, da economia, da geografia, do desporto, da arte, e
das restantes atividades que tém correspondente curricular

(Fino, 2009:10).
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Se por um lado esta racionalidade artistica, focada nos intérpretes culturais vem
identificar que “o ensino musical, entdo torna-se ndo uma questdo de simplesmente
transmitir a cultura, mas algo como um comprometimento com as tradicdes em um
caminho vivo e criativo, em uma rede de conversagdes que possui muitos sotaques
diferentes”(Swanwick, 2003:46), esta pluralidade, além de realizar uma abertura e uma
valorizacdo de uma cultura individual, vem também proporcionar novas capacidades
aos interpretes, ao qual o campo de visdo fica fragmentado por um conjunto de
interpretacoes, fruto de um agrupado de ideias que nao ficam presas dentro do proprio

individuo.

Se antes de 1850 esta supremacia coexistia numa maior inter-relacdo entre a
dimensdo técnica improvisatoria artistica e, uma racionalidade técnica assente em
capacitar os musicos com uma vasta experiéncia e uma ampla aprendizagem, mesmo
dentro deste campo técnico e fazendo o paralelo aos dias de hoje, o criativo marcava
presenca, uma vez que “until about 1850 it eas common for teachers and students to

invent own exercises, dealing with a wide range of technical and musical problems”

( Gellrich e Parncutt, 1998:9).

A contradicdo entre estes dois mundos, se por um lado vem reforcar a ideia de
que “[...] a escola artistica ¢ pela sua propria natureza rica em contradi¢des e situagdes
paradoxais” (Dupin, 1996:345, citado por Vasconcelos, 2002:56), o tocar um
instrumento ancorado a um conjunto de convencgdes, por mais diversificadas que sejam,
ndo podera descartar uma componente mais técnica. No entanto, também ndo podera

deixar que esta se sobrevalorize a artistica, no sentido lato do aprender a ser masico, em
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conjunto com o0s VArios cendrios apresentados numa aprendizagem rica na sua

diversidade cultural.

As diferentes configuragdes entre o mestre e o aluno

A aprendizagem de um instrumento musical rege-se na sua maioria numa aula
individual, numa relacdo estreita de trabalho entre professor - aluno. Historicamente,
esta relacdo tem sido vista pelo mestre como a fonte de identificacdo de um saber e de
modelo para o aluno, em que a maior parte da sua aprendizagem acontece através da

imitacéo.

Caracterizando estas aulas numa relacdo de um para um, em que o professor tem
um conjunto de alunos divididos ao longo da semana, realizando um contacto direto em
dois momentos, este trabalho individual, ao mesmo tempo que desenvolve capacidades
singulares no aluno também prepara em certa forma, o ingresso num trabalho coletivo,

do ponto de vista da aprendizagem.

Fundamentando-se num conjunto de convicgoes,

[...] a crenca dos alunos face as suas responsabilidades, que se traduz na fascinacdo de estar
frente a frente ao saber do mestre, e da crenca do mestre acerca da sua prépria responsabilidade
em relacdo aos alunos, que se traduz na vontade sistematica de colocar a sua responsabilidade
nas méaos de um jari que os examina

(Vasconcelos, 2002:70).
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Este formato convencional vem realcar em certa forma a dependéncia na relagéo
do mestre, advindo desta situagdo um conjunto de pontos determinantes numa

aprendizagem ambigua entre as capacidades musicais as quais 0s musicos necessitam.

Se é um facto de que a estandardiza¢do de uma aula individual, muito enraizada
através da musica classica ocidental foca uma aprendizagem em que esta se realiza
apenas num unico sentido, em que muitas vezes ¢ modelada na imitacdo e na repeticdo
numa auséncia de desenvolvimento, autonomia e criagdo por parte do aluno
(Vasconcelos, 2002), todo o potencial de uma aula individual fica amplificado a
seguinte questdao: “[...] is the student given opportunity to develop his independence
and ative initiative in learning, or is he restricted to develop his ability to receive, absorb

and transform teacher influences?”(Jorgensen, 2000:68)

Todavia, “nesta forma de trabalho e de organizagdo pedagdgica [...] os
professores sdo agentes musicais, 0s modelos e as forcas motivadoras para 0s seus
alunos” (Campbell, 1991, citado por Vasconcelos, 2002:70). Ou seja, perante um
trabalho singular pautado por uma relagdo muito estreita, o papel do mestre podera ser

transformador perante um conjunto de elementos. Citando Giroux (1997),

[...] Os professores como intelectuais devem ser vistos em termos dos interesses politicos e
ideoldgicos que estruturaram a natureza do discurso, relacdes sociais em sala de aula e valores
que eles legitimam em sua atividade de ensino; [...] os professores deveriam se tornar
intelectuais transformadores se quiserem educar os estudantes para serem cidaddos ativos e
criticos

(p.162 -163).
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Contudo, toda esta valorizacdo e espago de manifestacdo podera ndo ser
suficiente numa aprendizagem que também exige disciplina e persisténcia. “O percurso
do aluno é um percurso austero que ignora os caminhos da facilidade. As recompensas
aparecem de uma forma lenta através da ascensdo a outros niveis de aprendizagem,
através de concursos e de uma ascensao a outros niveis de performance” (Vasconcelos,

2002:65).

Esta tendéncia passiva por parte do aluno, em simultdneo com uma tendéncia de
reproducdo por parte do professor, amplia convengdes numa relacdo. Porém, esta
mesma afinidade em determinado momento assume uma personalizagéo de atitudes e de
formas de trabalho diversas, assentes numa relacdo Pessoal - Profissional — de Musico

para Masico.

Contudo, a valorizacdo numa autonomia individual por parte do aluno faz com

gue haja uma mais-valia na relagéo.

In general, many talented young performers have progressed from a personal relationship with
their teachers to a more professional relationship in their teen years. At this stage students tend to
value their teachers’ professional achievements and characteristics, such as their ability to
perform, higher than the teachers’ personal qualities, such as warmth and friendliness

(Zhukov, 2004:65).

Mas, ao focar uma aprendizagem num contexto mais pessoal e mais individual,
em simultdneo com a perseveranca e a supremacia da habilidade de manipular um
instrumento musical, musicalmente falando, as capacidades individuais do aluno sdo

amplificadas pela natureza pessoal do proprio aluno. Isto &,
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Those who dominate the instrumental lessons seem to give their students limited possibility to
assume responsibility for their own learning and musical development, and they seem to
disregard or neglect highly accepted theories about the importance of active participation from
the student for an optimal outcome of learning. On the other hand, to give or demand full
responsibility in learning and musical decision-making from all students may also be
dysfunctional for some of them. This is related to individual differences in personality, which is
important for mastery of freedom to learn

(Jorgensen, 2000:70).

Uma das criticas mais acentuadas, associadas as diferencas de personalidade

mencionadas anteriormente, é o

[...] transformar as criancas em recetores passivos de conhecimento. Paulo Freire expressou essa
critica de modo muito sugestivo em sua descricio da Escola como seguindo um ‘modelo
bancario’ em que as informagdes sdo depositadas na mente da crian¢a, como dinheiro em uma
caderneta de poupanca

(Papert, 2008:28).

Este modelo ancorado numa aprendizagem de repeticdo, ndo tem significado
para 0s alunos em torno do seu contexto cultural, uma vez que ndo fomenta o construir
sobre algo, respeitando a sua forma de ver. Situando no campo musical, Luis de Freitas
Branco (1890-1955) compositor de renome em Portugal, falando em 1936 sobre a

melhor forma de orientar o gosto musical dos jovens mencionava que

outro erro é supor que aos novos deve ser ensinada de preferéncia musica antiga. Proceder deste
modo é ir contra a ordem natural. Normalmente o homem é modernista, ou pelo menos
romantico, aos 18 anos e apenas comeca a ter possibilidade de apreciar o classico depois dos 35

[..]

(Branco, 1936: 3-4, citado por Latino, 1990:6).
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Esta forma ‘rica’ em articulacdes de diversos conteldos estruturantes a uma
aprendizagem, implica o processo de construgdo por parte de quem tem a

responsabilidade de orientar.

O professor de musica inscreve-se numa rede de interacfes, influéncias e de constrangimentos
que advém da sua formacao pessoal, de uma heranca histérica, do conjunto de ideias, conceitos e
preconceitos que cruzam o munda da arte, da musica, da educacdo, da cultura e do trabalho

(Vasconcelos, 2002: 118).

Perante este enquadramento, emerge a ideia de que o “professor passou a ser um
auxiliar do desenvolvimento livre e espontdneo da crianca; € ele um facilitador de
aprendizagem” (Veiga, 1989:50), numa flexibilidade em que a propria experiéncia do

individuo, a sua cultura, € valorizada e €, um dos pontos de aprendizagem.

Se num paradigma mais tradicional a aprendizagem de instrumento musical
comedia-se numa transmissdo de conhecimentos focados numa componente mais
técnica assente num uUnico sentido, no emergente, a ideia de um orientador e de um

facilitador da aprendizagem que se realiza nos dois sentidos (Vasconcelos, 2002).

A ideia de um mundo cada vez mais global mas também cada vez mais assente
na diversificacdo, com um ritmo de mudanca nas cidades, populacdes, ciéncia,
tecnologia, que por sua vez alimenta novas tecnologias e novos produtos, toda esta
‘corporacdo’ de sintomas requer uma ‘“formacdo integral do individuo para o
desenvolvimento da sua inteligéncia, do seu pensamento, da sua consciéncia e do seu
espirito, capacitando-o para viver numa sociedade pluralista em permanente processo de

transformacao” (Moraes, 2007:211).
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Perante estes elementos uma nova articulagcdo urge num enredo de interseccdes
entre os dois atores intervenientes. Num processo de aprendizagem que desenvolve uma
rede complexa de interagdes (Vasconcelos, 2002), “[...] the importance of personal
characteristics are more desirable teacher qualities than musical, academic, or
instructional knowledge” (Kelly, 2009:130). Esta ideia que urge centrada na pessoa,
renega 0s papéis institucionais e sociais que cada um representa, abrindo espago para

que haja uma manifestacdo artistica assente na cultura e na experiéncia de cada um.
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Il CAPITULO — MODOS DE CONCECAO DA PROFISSAO:

PROFESSOR DE MUSICA

Todo o individuo que seja detentor de um conhecimento ao partilhar os seus
saberes, cria ou recria contextos que ele proprio adquiriu aquando da sua formacao
inicial. Perante a sua perspetiva, reformula e acima de tudo transforma e evolui perante
fatores interligados a sua pratica, em que o mesmo desenvolve no seu campo de acao.
Assim, ao longo deste capitulo irei expor trés elementos determinantes a conce¢do da
profissdo: o professor de musica, passando pela formacdo inicial a sua pratica como

docente e pela atividade de musico.

A formagéo inicial

O ser professor de musica retne logo a partida um conjunto de pré-requisitos
necessarios a formacdo base de um individuo que queira ingressar no ensino superior.
De facto, o ser professor de musica ndo podera se circunscrever a um conjunto de
individuos (fazendo aqui uma analogia em relacdo ao contexto dos professores em geral)
que, terminando o secundario, fazem uma opcdo perante um leque de ofertas de

formacéo.

O trabalho para chegar a esta decisdo é decidido e feito desde o ingresso no 2°
ciclo do ensino basico, fazendo muitas vezes os alunos um ensino duplo, isto é, ao
mesmo tempo que seguem 0 seu percurso escolar também fazem um percurso musical

nos conservatorios de masica.
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Embora neste momento comece a haver mudancas no que se refere ao tipo de
ensino nos conservatérios, depois de um estudo de avaliacdo sobre o ensino artistico,
em que no seu relatorio final (2007) entre muitas sugestdes refere que “[...] as escolas
do ensino artistico especializado se transformem em escolas que funcionem em regime
integrado e que se assumam como polos dinamizadores do ensino da sua arte junto das
escolas publicas [...]” (Fernandes et all, 2007:39), o facto € que o seu ingresso remete

para uma determinada especificidade adquirida ao longo do tempo.

Se entendemos que “a formacdo inicial de professores visa formar profissionais
competentes para o exercicio da profissao” (Ponte, 2002:1), no campo musical, no que
se refere ao ensino de um instrumento, a formacdo inicial mistura-se entre o ser musico
e o professor. Alias, “a dissociacdo entre 0 musico e professor, embora valorizando a
formacdo do docente enquanto musico, aponta para a diferenciacdo clara de papéis em
que no centro esta a atividade docente equiparada a imagem e semelhanca dos outros

docentes” (Vasconcelos, 2002:123).

Perante tamanha especificidade esta corporacdo entre o ambito da propria
formacdo de professores nos seus conteldos pedagdgicos dentro da sua prépria classe,
com os de ambito musical: 0os conhecimentos técnicos - musicais, a profissdo de musico
e o ser artista, representam uma dicotomia entre duas grandes dimensdes. Perante isto, a
formacdo de professores de musica mergulha nesta rede de interseccdes entre 0s mais
variados elementos: um ensino individual onde se transmite as técnicas de um
instrumento; a producdo de um criador ou de um intérprete; o caréater social; cultural;
formativo; ou seja, a construcdo de um artista, de um masico e de um professor

(Vasconcelos, 2002).
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Contudo, “0s novos professores lamentam que nada do que aprendem na
formacdo inicial lhes serviu para alguma coisa e que sO na pratica profissional
aprenderam o que é importante” (Ponte, 2002:3). No caso da mulsica, o estigma do
‘grande musico’ fomentado pela tradicdo classico romantica reproduz modelos que
pouco ou nada se adaptam aos dias que correm, em que o objetivo principal é formar
musicos perante determinada cultura. Todavia, “[...] até ao momento atual, a auséncia
de uma ordem de professores tem dado ocasido a que toda e qualquer pessoa que deseje

ensinar o possa fazer [...]” (Sousa, 2000a:2).

Esta confluéncia entre diversas dimensfes remete para uma questdo da arte e 0
Seu ensino para as questdes de natureza técnicas e artisticas anteriormente ja discutidas
no capitulo 1. Se é percetivel que a maior parte dos professores de instrumento em quase

toda a sua formacéo realizaram e concluiram cursos de ambito instrumentista,

[...] que apesar da diversidade e complexidade existentes, [...] as estruturas e tecnologias de
ensino pouco ou nada se adaptaram aos diferentes tipos de mudancas sociais e culturais,
funcionando mais como um ensino técnico do que como um agente de cria¢do, producéo e
difuséo de cultura

(Vasconcelos, 2003:3),

em contexto com a opcao de ser professor de instrumento, ao qual ao longo de todo o
seu percurso nao foi tido em atengdo “[...] um processo reflexivo, isto &, baseado na
investigacdo pratica [...] cuja finalidade consiste em mudar os educandos para
orientacOes estimadas como convenientes [...]” (Fernandez & Pacheco, 1990:64), todas
estas representacdes reforcam um desenvolvimento de uma cultura destas escolas de

formacao.
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Se associarmos a valorizacdo dos corpos docentes dos conservatorios e
universidades de musica, em que o0s seus professores sdo instrumentistas de renome no
panorama musical e em concreto no mundo do espetaculo, com a reproducdo de uma
cultura em conjugagdo com a tensdo do préprio individuo, com o seu talento e todas as
suas estratégias proprias, diria, que todo este contelido devera ser repensando no ambito

da formacao inicial.

Se pretendemos individuos com capacidades plurais, entdo

as escolas e as universidades tém como obrigacdo proporcionar, de uma forma ou doutra,
instrucdo; ndo sdo apenas subunidades onde se faz inculturacdo mas tém responsabilidade do
desenvolvimento da mente. H4 uma obrigacéo educacional de ndo sé enfraquecer a estereotipia
cultural mas, ao mesmo tempo, de ajudar os alunos a desenvolver a capacidade de se
empenharem e de darem resposta a musica

(Swanwick, 1990:9).

Em associacdo ao anteriormente citado, uma integracdo tedrica; pratica e

acrescentaria reflexiva, sobre

[...] a proposta atual [...] de se aumentar o peso relativo da pratica [...] desde o primeiro
momento do curso [...], através da observacdo de situacdes pedagdgicas, as vezes fora da sala,
no pétio do recreio, em atividades extracurriculares, ou entdo através da simulacdo, na sua sala
da universidade ou escola superior, de pequeno incidentes criticos possiveis de ocorrer nas
escolas onde irdo lecionar

(Sousa, 2000a:4).

Perante um enquadramento complexo sobre uma formacdo inicial do musico

professor, o continuar de uma ‘logica do musico instrumentista’ em que o ser-se musico
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ou ser-se professor tem o mesmo significado, embora o fator musical predomine perante
a ‘logica do professor de musica’ em que o ser-se mUsico ou ser-se professor ndo séo
entidades que se dissociem (Vasconcelos, 2002:232-233), somaria ao ja mencionado o
professor como pessoa. Isto €, a marca da diferenca no seu desempenho profissional
perante “o professor — pessoa [que] abre-se aos outros” (Sousa, 2000a:5), em que a
formacdo inicial também possa estar assente no “[...] seu desenvolvimento como
Pessoa, a relacdo que se estabelece entre o formador e o formando e entre estes e 0

conhecimento terd de ser de natureza obviamente diferente” (Id., 2000:6).

O ser Professor

O professorado deverd ser neste momento no atual quadro das profissbes o
trabalho em que o descrédito pela profissdo acentuou-se de uma forma drastica no
decorrer destes ultimos tempos. Embora esta afirmacdo seja interpretada a luz de um
jovem professor, todavia, esta descredibilizacdo ndo é nova. Citando Anténio NOvoa ao
referir-se a dois estudos de (Ball e Goodson, 1989; Woods, 1991) sobre os professores,

estes investigadores referiam os

[...] anos 60 como um periodo onde os professores foram ‘ignorados’, parecendo ndo terem
existéncia prépria enquanto fator determinante da dinamica educativa; aos anos 70 como uma
fase em que os professores foram ‘esmagados’, sob o peso da acusac¢do de contribuirem para a
reproducdo das desigualdades sociais; aos anos 80 como uma década onde se multiplicaram as
instancias de controlo dos professores, em paralelo com o desenvolvimento de praticas
institucionais de avaliagao

(N6voa, 1992:15).
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Se muitas destas consideracfes despoletaram apés a tentativa falhada de um
grande objetivo espacial dos E.U.A., no que se refere ao envio do satélite Sputnik a 4 de
Outubro de 1957 numa disputa com 0s russos, com isto, surgiu a consciéncia de que a
escola ndo era de confianga ao “responsabilizar a desadequagdo dos seus curriculos
escolares em matematica e ciéncia por essa ultrapassagem, exigindo reformas imediatas”

(Fino, 2001a).

Toda esta desconfianga emancipada no pés-guerra, acentuou-se num fosso entre
a escola e o centro do processo de reproducdo social e cultural, onde as “[...] elites
locais [a] serem cada vez menos recrutadas com base em critérios escolares, com a
consequente diminuigdo do prestigio dos professores” (Laborit, 1992, citado por Novoa,
1992:15). Com estas novas atitudes despoletou-se um conjunto de discussdes em torno
da escola e dos seus intervenientes, decorrendo desta situacdo novos olhares as praticas

do ensino.

Com tudo isto, as reformas, elemento que segundo José Augusto Pacheco a
respeito da reforma educativa dos anos 80, refere que “o principio construtivista da
aprendizagem é comum a todos 0s programas o que ndo significa a priori uma mudanca
significativa nas praticas curriculares dos professores, pois tudo depende das condicGes

praticas de implementagdo e da formacao” (Pacheco, 2001: 160).

Advém com esta ideia no inicio dos anos 90 o professor como pessoa. Embora

segundo (Nias, 1991, citado por NOvoa, 1992:15) “o professor ¢ a pessoa; e uma parte

importante da pessoa ¢ o professor”, o facto € que
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[...] o desenvolvimento do professor, em termos pessoais, ird redimensionar toda a Pratica
Pedagogica, enquanto area de formacéo, pois para além das componentes cientifica e técnico —
didatica, ela tera igualmente de estar atenta aos valores e as atitudes, ao saber estar e ao ‘ser’

(Sousa, 2000b:2).

Se num processo de aprendizagem existe um dialogo entre o professor e o aluno,
colocando em cima da mesa as culturas e os contextos sociais a que pertencem, “educar
e ensinar é, sobretudo, permitir um contacto com a cultura, na acecdo mais geral do
termo; trata-se de um processo em que a propria experiéncia cultural do professor é

determinante”(Sacristan, 1995:67).

Podemos dizer que o papel do professor em certa maneira assume a mediacdo
entre o mundo atual e o da crianga, num plano de orientacao, compete ao professor “[...]
desmistificar as imagens que se julga muitas vezes constituirem a verdade, confrontar os
factos, ordena-los, recoloca-los numa perspetiva historica e extrair o seu significado”

(Postic, 2007:123).

Contudo, se “as profissdes definem-se pelas suas praticas e por um certo
monopdlio das regras e dos conhecimentos da atividade que realizam” (Sacristan,
1995:68), no campo musical, “um dos objetivos dos musicos e professores de musica
pode ser, sem davida, colocar em destaque nossa ‘terra natal’ — seja 14 o que for que
pensemos que seja isso. E queremos também que os alunos se sintam ‘em casa’ no

mundo inteiro” (Swanwick, 2003:54).
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Este educar em que a musica assume um espaco cultural, numa articulagéo entre
0s saberes adquiridos por nds e a sua interligacdo ao espago ocupado por ndés no mundo,

com isto, quero dizer que

0 espaco intermediario entre cada um de nds e entre o individuo e o mundo esta ocupado com o
discurso interpretativo. Karl Popper chama isso de World Three (Mundo Trés), um mundo
intermediario entre nds e os outros, mundo de teorias, teoremas, férmulas, estorias, musicas,
dancas, pinturas, poemas, classificacdes cientificas, calculos matematicos e muito mais (Popper
1972). Isso € o que eu quero dizer com o ‘espago intermediario’

(Id., 2003:45).

Assumindo quase como uma pratica pedagogica de carater antropologico
(Sacristan, 1995), “do ponto de vista social, a educacdo escolar e extraescolar é
entendida como um espago cultural partilhado, que ndo é exclusivo de uma classe
profissional concreta, ainda que se conceda uma certa legitimidade técnica a acao
docente” (Id., 1995:70). Daqui, a importancia do ser professor num contexto especial
como o do ensino de um instrumento musical, que € pautado por uma atitude de
pedagogia quase individual, numa interacdo singular entre o aluno e o professor num

determinando espaco sobre determinadas convengoes.

Neste enquadramento, a aprendizagem é um processo em que tanto aprende o

professor como o aluno. Isto é,

a formacdo ndo se estabelece apenas num Unico sentido, professor-aluno, nem numa Unica
vertente, essencialmente técnica e mimética, mas pelo contréario, apresenta-se como uma forma
privilegiada da construgdo de uma individualidade artistico musical e pessoal, em que a
aprendizagem tem multiplos sentidos e valéncias numa relacdo dialética em que convergem o

compositor e a obra em estudo, o tempo sociocultural e os paradigmas de referéncia em que a
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obra foi escrita, a pessoa do professor e a pessoa do aluno, o confronto com as memorias e 0s
publicos

(Vasconcelos, 2002:71).

Perante isto, se estabelece uma racionalidade tutorial e de parceria (Id., 2002)
numa formacdo em que o musico assume um papel de destaque numa aprendizagem

rodeada de elementos paradoxais.

O Mdsico

No mundo da musica todo o instrumentista tem conectado a sua pratica um outro
potencial: o ser professor. Se uma “caracteristica socio-histérica recorrente deste tipo de
ensino e de escolas relaciona-se com o facto de que a formacdo no dominio da masica
pratica, interpretes e compositores, sempre foi um fator de acesso direto a carreira
docente” (Vasconcelos, 2002:101), isto pelo facto de muitos executantes serem
convidados pela sua destreza como musicos perante o dominio do instrumento. Todavia,
numa “[...Jobservacdo informal nota-se que grande parte dos musicos professores
repete 0 mesmo modelo recebido sem realizar modificacGes significativas, pois o seu

repertorio de agdes pedagogicas € limitado” (Glaser e Fonterrada, 2007:32).

Se numa formacdo inicial um elemento determinante é a execucdo do
instrumento, através de um conhecimento sélido de um vasto repertorio e por sua vez,
das técnicas inerentes a execucdo do mesmo, associado a isto, esta uma outra

componente de formacdo: o musico no ativo, o artista.
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Muitos musicos quando comegam a construir uma identidade musical, as
mesmas revestem-se de um conjunto de processos herméticos que se acumulam nesta
fase, numa procura pela singularidade. Se é um facto que a exemplo das demais
realizagbes, fruto da criatividade humana, os musicos procuram de certa forma

elementos novos, em que

[...] amusica desperta a curiosidade e o interesse de seus adeptos no sentido de se descobrir ¢ se
apropriar de sua estrutura e segredos, pois sabem intuitivamente que tal dominio os libertara da
condigcdo de imitadores e repetidores, conferindo-lhes o ingresso no universo criativo e a
independéncia do descobridor

(Adolfo, 1989:9),

nesta interseccdo de mualtiplos fatores individuais, sociais, culturais, estéticos,
formativos, profissionais e organizacionais (Vasconcelos, 2002), um elemento podemos
reter: uma procura pela originalidade, representando uma maior fragmentacdo de uma
cultura; uma procura pela formacao constante, no que se refere a sua pratica; e por fim,

uma relacdo muito estreita com o publico e 0 seu consumo musical.

A titulo de exemplo, Heitor Villa-Lobos aquando da sua chegada em 1923 a
Paris, numa tentativa de entrar nos circulos artisticos parisienses, num relato sobre a sua
presenca na capital francesa e no seu entrosamento com artistas locais, € possivel ler
num artigo escrito por Gueérios (2003) que quando a conversa foi para a improvisacao
musical, Villa-Lobos sentou-se ao piano e tocou alguns temas seus bem como realizou

algumas improvisacdes. ApGs esta pequena representacao,

[...] Cocteau [musico] voltou & sua poltrona e atacou ferrenhamente o que ouvira: em sua

opinido, a musica que o compositor apresentara ndo passava de uma emulacdo dos estilos de
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Debussy e Ravel. Villa-Lobos imediatamente comegou outra improvisagéo; Cocteau, no entanto,
continuava intransigente, questionando agora se uma improvisacdo podia ser feita dessa forma,
sob encomenda

(Guérios, 2003:81).

Se este pequeno relato tenha sido o suficiente segundo o autor do artigo para que
apos esta viagem, Villa-Lobos passasse a “[...] dedicar seus esforgos a produg¢do de uma
masica de carater nacional” (Id., 2003:81), este exemplo vem de certa forma realgar esta
procura incessante por uma identidade musical, que um musico procura diariamente na

sua atividade.

Embora se exija a0 musico uma criatividade constantemente inovadora e com o
fator de surpresa sempre presente, seja artistica ou musicalmente, todavia, é percetivel
gue um musico tem que ter em consideracdo a sua préatica cultural com a do meio
envolvente; ter uma educacdo e um treino em diversas disciplinas relacionadas com a
musica; ter em atencdo a musica como industria e por sua vez, a industria da muasica; e

em simulténeo, a sua performance (Bennett, 2008).

Neste sentido, depressa se conclui que as maltiplas competéncias inerentes ao
ser musico, exigindo-se a cada momento de intervencdo determinados particularismos
visualizados através da sua pratica musical. Perante isto, Dawn Bennet no prefacio ao
seu livro ‘understanding the classic music profession: the past the present and
strategies for the future’, faz referéncia que “to sustain their careers, musicians have to

meet the challenges of a increasingly complex and competitive cultural environment”

(Id., 2008).
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O mausico conserta diversas formas de intervencéo tanto num campo individual
como coletivo. Se um fator determinante nas suas capacidades de musico engloba a
criatividade e o ser compositor, esta forma de trabalho coloca em cima da mesa nédo s
as capacidades de ‘performer’, mas também, uma certa interpolacéo as suas capacidades

de apropriacéo e de intervengdo a uma interpretacéo difusa,

[...] em que os processos de massificacdo andam a par com a construgdo de singularidades
artisticas e onde a globalizacdo dos fenémenos politicos, educativos, culturais e organizacionais
assim como o0 poder de organizagBes transnacionais convivem com os mundos locais, também
eles percorridos por fluxos transculturais

(Vasconcelos, 2009:22).

Com isto, um proclamar constante de uma evolucdo no fazer a musica, em que
por um lado tem consciéncia e trabalha em certa maneira a musica do passado, e por
outro, uma procura singular que em muitos casos esta ancorada ao vanguardismo. Isto e,
“a caracteristica principal das estéticas contemporaneas em todas as artes ¢ a existéncia

de uma pluralidade de dire¢Ges simultaneas (Vargas, 2002:183).
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111 CAPITULO — A MUSICA COMO ATIVIDADE EXTRAESCOLAR

A prética artistica ao longo de muitos anos foi vista sempre como um processo
em que a Unica via para o seu acesso ¢ a sua aprendizagem, era através de um ‘talento —
dom’. No entanto, com a abertura deste ensino as massas, a duplicacdo das escolas num
paralelo as ja& mencionadas escolas formais. Assim, pretendo colocar em debate o ensino
da musica como atividade extraescolar, nos seus valores culturais perante as diferentes

culturas, numa perspetiva inovadora face a préatica artistica.

A musica como atividade extraescolar na revitalizacao das praticas

artisticas

Quando falamos de uma atividade extraescolar uma das primeiras interpretacées
que surge de uma forma fluida a qualquer individuo, é a de uma atividade que se
desenrola fora do contexto escolar na qual o impulso da aprendizagem é realizado
através de uma intencdo propria de cada individuo e que ndo assume um carater formal

quando falamos de uma aprendizagem realizada na instituicdo Escola.

Reportando ao campo da educacdo, todo o ato realizado com ou sem intengédo
representa uma aprendizagem tripartida entre educacao formal — ndo formal — informal.
Com isto quero dizer “[...] que la suma de lo educativamente formal, no formal,
informal deberia abarcar la globalidad del universo de la educacion” (Bernet, 2003:23),

num somatério de um processo educacional.
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Partindo do conceito tripartido do universo educacional em que esta
classificagdo assume a plenitude de um campo de agdo (Id., 2003), uma das grandes
diferencas podera circunscrever-se aos campos estruturais e sistematicos de uma
aprendizagem em que o formal e o ndo formal agrupam-se dentro do mesmo npilar,
enquanto o informal apenas existe no contacto com o que nos rodeia. Ou seja, por um
lado a educacdo formal e ndo formal que é caracterizada por todo um processo
educativo intencional e por outro, a informal que representa todos 0S processos sem

intencdo (Id., 2003).

De uma forma geral, o formal — escola e 0 ndo formal - extra escola. Embora
este quadro conceptual aqui referido possa assumir uma certa artificializacdo de uma

aprendizagem diferenciada entre a pratica e a sua realidade, o facto € que

a educacdo formal tem objetivos claros e especificos e é representada principalmente pelas
escolas e universidades. Ela depende de uma diretriz educacional centralizada como o curriculo,
com estruturas hierarquicas e burocraticas, determinadas em nivel nacional, com 6rgéos
fiscalizadores dos ministérios da educacdo. A educacdo ndo formal é mais difusa, menos
hierdrquica e menos burocratica. Os programas de educacdo ndo-formal ndo precisam
necessariamente seguir um sistema sequencial e hierarquico de “progressdo”. Podem ter duragéo
variavel, e podem, ou ndo, conceder certificados de aprendizagem

(Gadotti, 2005:2).

Perante este enquadramento, o extraescolar fica conectado a uma préatica
educativa de ocupacao de tempos livres, em que “pode falar-se de educacdo ndo-formal
sempre que a organizacdo de uma atividade social (produtiva, cultura, desportiva,
associativa,...) tem em conta uma inten¢do educativa facilitadora de aprendizagem de

conhecimentos e competéncias identificaveis” (Morand-Aymon, 2007:11).
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Perante tamanha heterogeneidade de conceitos que estas dimensdes educacionais
assumem, importa salientar nesta delimitac&o teorica, o reafirmar de uma educagdo ndo
formal que apenas coloque em discussdo um conjunto de préticas artisticas que se
realizam fora do contexto escolar. Com isto, ndo quero dizer que ndo exista uma

teorizagcdo musical nem um formalismo em determinadas aprendizagens musicais.

Por mais diversa que seja a relacdo entre os envolvidos na aprendizagem e
mesmo na sua pratica, dentro deste contexto ha um didlogo mesmo sem patamares de
gquem orienta a aprendizagem que sdo tidos em conta pelos seus atores. No caso da
musica tradicional, podemos definir uma aprendizagem formal mesmo que possa ser
desenvolvida por um musico amador sem grau académico. A sistematizacdo e 0 espaco

para o dialogo surgem através de um conjunto de intengdes. Isto é,

there is formality in the mere fact of having a specially-designated teacher, guru or master-
musician. This teacher-learner relationship may involve the tacit recognition of considerable
status-differentials between the participants, bringing with it concepts of superiority, obedience,
respect and so on. There may be established and expected procedures for teaching and learning,
which may or may not be consciously formulated and theorised. Indeed, such formalised
arrangements and procedures may in some cases far exceed the levels of formality which tend to
pertain between a teacher and a learner in an average Western institution.

(Green, 2009:124).

Mas entdo onde é que situamos a educacdo ndo formal e neste caso o
extraescolar numa aprendizagem musical? Se numa musica tradicional, classica, pop ou
jazz, todas elas vivem com determinadas convencgdes, num campo musical extraescolar
a possibilidade da pluralidade nas formas de aprendizagem, passando do formal ao néo

formal podera representar um aspeto a ter em consideracdo numa aprendizagem. Ou
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seja, a pratica artistica num contexto extraescolar podera coabitar uma articulacao entre

estas dimensdes ja mencionadas.

Como refere Lucy Green

[...] that ‘formal’ and ‘informal’ ways of learning cannot usefully be conceived as mutually
exclusive, or even as having clear boundaries between them. Nor is it always relevant to make
distinctions between ‘place’ and ‘type’ of learning—for example, the idea that formal learning
goes on in a school, and informal learning goes on outside a school, is too simple.

(Id., 2009:125).

Esta articulacdo entre estes conceitos podera representar a mais-valia que é uma
pratica artistica extraescolar. Se num primeiro plano esta ideia de trazer a ‘musica real’
“[...] in the sense that it exists in the world beyond education [...]” (Id., 2009:129) para
dentro da escola pds em evidéncia aspetos positivos e negativos num processo de
aprendizagem, o facto é que existe uma tendéncia de escolarizar determinadas praticas,
fruto da rotulagem ampliada a Escola como um sistema educacional formal. Num outro
plano, uma educacdo assente no ndo formal e a possibilidade de articulacdo entre
diversas valéncias no ato da aprendizagem, acontece pelas suas caracteristicas. Isto €, no
campo musical esta ideia da ‘musica real’ implica que o professor — musico ao trazer
determinadas praticas para determinados contextos tenha que ter uma atitude de escuta
as constantes modulacdes que essa prépria musica sofre ao longo do tempo. Ou seja,
para adaptar-se a uma proposta pedagodgica por mais diversa que seja (formal; nédo
formal; informal), no campo musical esta aprendizagem tem que ser familiarizada por

todos os envolvidos, adquirindo alguns conhecimentos praticos, tedricos, culturais entre
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outros, para que depois possa incorporar e trabalhar numa sistematizacdo e numa

articulacdo independentemente do campo de agédo educacional.

Por outras palavras, “to propose recognition of a field of study, ethnopedagogy,
in which the learning and teaching of music are perceived as culturally contextualized”
(Dunbar-Hall, 2009:62). Neste enquadramento e face ao exposto ao longo deste terceiro
capitulo, uma atividade artistica extraescolar reveste-se como um meio propicio a uma
pratica contextualizada e valorizada numa aprendizagem multicultural, sendo o0 meio
musical, um meio propicio entre cultura popular e a cultivada, numa pluralidade de

contextos.

Da cultura popular a cultura cultivada

E um dado adquirido que todo o contexto musical fora do dmbito da musica
erudita ocidental tem “ [...] um papel pouco relevante no contexto da formacao, do

ensino e da organizagao pedagogica [...] ” (Vasconcelos, 2002:76).

Esta pretensdo de ‘educar’ a uma s6 voz através de uma producdo musical
ocidental, que alids representa um elemento valorizado num interminavel conjunto de
contextos, incide diretamente na aprendizagem da musica e por sua vez de um

instrumento. Com um “referencial predominantemente tecnicista” (Id., 2002) a

[...] exclusividade do repertorio, fechado & musica néo classica, € uma escolha estratégica dos
agentes envolvidos no meio musical, uma condi¢cdo da sua prépria sobrevivéncia pessoal,

profissional e estética, uma forma de poder que tem como consequéncia o reforgo do filtro social
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e artistico que exclui desde o inicio da aprendizagem a maioria dos jovens, em particular os das
classes mais desfavorecidas

(Hennion, 1988, citado por Vasconcelos, 2002:77).

A este prolongamento de conflitos Baudelot e Establet (1971), num paralelismo
ao mencionado anteriormente, foca que a principal funcdo da escola capitalista € impor
a ideologia da classe dominante & classe trabalhadora, contribuindo assim para a
reproducdo da forca de trabalho e das desigualdades sociais. Alias, neste seguimento
para Pierre Bourdieu e Jean-Claude Passeron (1964) a violéncia simbdlica da educacao
manifesta-se quando a escola leva o aluno a destruir a sua visdo de mundo para assumir
a da classe dominante, levando-o a responsabilizar-se pelas consequéncias desse
processo. Em funcdo disso, os padrbes culturais, estéticos e artisticos valorizados e

distintos sdo os dos grupos privilegiados na sociedade.

Esta extensdo burguesa e capitalista ao campo musical, fruto também das
influéncias italianas do séc. XIX em Portugal, aquando do surgimento do “Teatro
Nacional de S. Carlos em Lisboa (1793) e no Teatro de S. Jodo no Porto (1798)” (Id.,
2002:47) para serem alugados a empresarios para montar temporadas artisticas,
desarmonizam com o0 presente, com uma nova cultura pos-moderna, em que a
especificidade, a diferenca e a pluralidade sdo elementos comuns. Alias, 0 emergir da
ideia de que o mundo é um espaco Unico contribuiu seguramente e de modo direto para

a construcdo de uma outra perspetiva sobre cultura.

Este tipo de ensino ‘monocordico’ esbarra com os pressupostos da cultura global
gue emancipa, a0 mesmo tempo que se esguicha na cultura popular de cada povo, que

segundo Giroux “a escola ignora-a, porque a ‘vé&’ erradamente como banal e

45



insignificante, por consequéncia, indigna de legitimagdo académica ou prestigio social”

(Sousa, 2004).

Ora esta tendéncia continua uma vez que

persistem os efeitos de abordagens culturalistas que estabeleciam uma separacdo entre a grande e
a pequena tradicdo (cultura cultivada e cultura popular), contrapostas num modelo simétrico em
que, mais tarde, a cultura de massas tomaria o lugar da pequena tradicdo, passando esta a

categoria residual (sobrevivéncia da ‘verdadeira’ cultura popular)

(Santos, 1988:689).

Contudo, a insisténcia num discurso — conversacdo musical em formato de
monologo, ndo tem em consideracdo por exemplo, o que Santos (1988) aponta quando
se refere que na “[...] produgdo das obras culturais, os criadores trabalham, para usar as
palavras de um antropologo, «com signos que tém o seu lugar em sistemas de

significagdo que se estendem para 14 do seu métier»”(p.691).

Neste enquadramento ha que ter em atencéo que ndo introduzimos os alunos na
musica, porque eles ja estdo familiarizados com a mesma. Assim, “[...] temos que estar
conscientes do desenvolvimento e da autonomia do aluno, respeitar o que o psicologo
Jerome Bruner chama de «as energias naturais que sustentam a aprendizagem
espontanea»’[...] (Swanwick, 2003:67). Reforcando esta ideia, o que John Blacking
entende como ‘grupo sonoro’. Ou seja, um entrosamento e uma partilha musical, na
valorizacdo da pluralidade das culturas numa sociedade. Neste sentido, “grupo sonoro ¢é
um grupo de pessoas que compartilham uma linguagem musical comum, junto com
ideias comuns sobre a musicas e seus usos’(Blacking, 1995:232, citado por Swanwick,

2003:43).
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Partindo do pressuposto de que toda a musica tem um contexto musical
(Swanwick, 2003), esta diversidade musical e cultural “[...] deve estar fundamentada na
particularidade da experiéncia musical em si mesma, em eventos musicais de uma
espécie ou outra” (Id., 2003:45). Com isto, se reforca a ideia de que a cultura cultivada
face a popular deve se cingir a articulacdo e a partilha das diversas experiéncias vividas

por todos os atores envolvidos.

A inovacao perante uma atividade musical extraescolar

Falar de inovacdo no contexto educativo significa enfrentar uma transformacéo
pedagdgica num determinado contexto, em que a atencdo sobre este elemento tanto se

restringe ao aspeto individual como coletivo.

Realizando uma consulta no dicionario online da Porto Editora (2003-2011)
sobre a palavra inovacéo, € possivel ler que a mesma tem origem na palavra em latim
innovatione, que em portugués significa renovagdo. Continuando na consulta, esta
palavra assume quatro grandes interpretagdes: (1) “o ato ou efeito de inovar”; (2)
“introdug¢do de qualquer novidade na gestdo ou no modo de fazer algo; mudanca;
renovacao”; (3) “criagdo de algo de novo; descoberta”; (4) “Botanica rebento que

renova a planta herbacea vivaz”.

Embora a inovacdo no contexto educativo ndo deva ser entendida como uma
reforma, evolucdo ou invencdo de algo, a mesma assume, a partida, um carater de
mudanca perante uma escola e uma sociedade que vive em plena transicdo

paradigmatica. Isto é, estas linhas de mudanca originam uma procura e uma tentativa
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em descobrir a fonte dessa diferenga, em que os paradigmas sdo as “[...] realizagdes
cientificas universalmente reconhecidas que, durante algum tempo, fornecem problemas

e solucdes modelares para uma comunidade de praticantes da ci€ncia” (Kuhn, 1975:13).

Dentro deste campo paradigmatico e fazendo aqui uma analogia as tecnologias
de informacdo e comunicacdo (TIC), depressa observamos que as mesmas Sao
instrumentos poderosos que colocam desafios tanto a sociedade como a escola, perante
um cenario que anseia por uma necessidade de novos conhecimentos bem como novas
praticas. Todavia, a escola continua indiferente a estas realidades. Os computadores que

inicialmente eram vistos de forma perturbadora

[...] em vez de cortar caminho, desafiando assim a propria ideia de fronteiras entre matérias, o
computador tornou-se uma nova matéria; em vez de mudar a énfase de um curriculo formal e
impessoal para a exploracdo viva e empolgada por parte dos alunos, 0 computador passou a ser
usado para reforcar o modo de ser da Escola

(Papert, 2008:50-51).

Neste sentido e aludindo ao campo musical, “o predominio de um modelo de
organizacdo curricular e pedagdgico assente nos pressupostos de uma formacgdo de
instrumentista solista, alicercada numa perspetiva oriunda do século XI1X e numa Unica
tipologia musical [...]” (Vasconcelos, 2002:84) refor¢a o estigma de um curriculo

formal em que a mudanca se anseia.

Se por um lado a democratizacdo do ensino resultou numa crescente procura por
uma aprendizagem musical (1d., 2002) por outro, esta mesma procura que numa fase
posterior relancou um outro olhar sobre a pratica pedagogica e a necessidade de inovar,

ndo foi suficiente para que se realizasse uma rutura de paradigma. Ora se nos dias de
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hoje a escola tem que se adaptar as novas tecnologias, ndo sera menos importante uma
reflexdo sobre as ‘hiperescolhas’ (Toffler, 1970). Alias, os diversos desenvolvimentos
tecnoldgicos surgidos a partir da revolugdo industrial modificaram de certo modo

determinados aspetos da vida social e cultural.

Musicalmente falando, todos os recursos tecnoldégicos colocados a disposi¢do do
masico: processadores de som; sintetizadores; samplers; softwares; sequenciadores;
entre outros, vém paradoxalmente revolucionar a experiéncia musical, elemento que em

tempos sé poderia ser experimentado através da vivéncia ou da prética ao vivo.

Com o desenvolvimento de todas estas tecnologias, as implica¢6es profundas no
modo como a musica € produzida, difundida e recebida na sociedade, tera que se
realizar através de uma reflexdo e acéo do individuo perante o coletivo e por sua vez, de

uma adaptacéo da escola as transformacdes sociais, culturais e musicais.

Nesta linha de pensamento, o ensino da musica (aprendizagem de um
instrumento) centrado numa aula individual e num plano individual, tanto pelo
professor como pelo aluno, em que liberta ndo uma pura atividade exterior e motora,
mas “o sentido funcional de uma conduta baseada no interesse” (Piaget, 1976:167).

Neste sentido, o professor, mestre, orientador terd que recriar um ato transformador,

sendo que este devera assumir o papel de “intelectual transformador” (Giroux, 1997).

Neste enquadramento, interessa reforcar o papel das atividades extraescolar
como o elemento que impulsiona o ato educativo do ponto de vista individual, onde se

realiza uma interacdo de um contexto social e cultural, perante uma atividade
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estruturada entre 0 meio envolvente, seja ele em articulagdo com a sala de aula ou com

0 Seu exterior.

Isto é, face a caracterizacdo de uma atividade com esta natureza e tendo em conta
uma concegao vygotskiana construtivista em que “os aprendizes sdo ativos e gostam de
ter a iniciativa e escolher entre varias alternativas” (Fino, 2004:2), uma atividade
musical extraescolar em contacto com uma interagédo social entre 0s seus atores, reforca
a perspetiva tedrica de Lev Vygotsky da socializacdo, na aquisicdo do conhecimento
cultural - modelo, imitacdo através de uma intervencdo de orientagdo. Ou seja, as
habilidades cognitivas provindas deste contexto permitem que as criancas realizem

atividades de acordo com os seus habitos sociais e da cultura em que estdo inseridas.

Uma especial atengéo a teoria historico-cultural da atividade em que

descreve 0s processos através dos quais o0 conhecimento é construido como resultado da
experiéncia pessoal e subjetiva de uma atividade. Considera que a atividade precede o
conhecimento, que é mediada por signos culturais (linguagem, utensilios, tecnologias, meios de
comunicacdo, convengdes, etc.), e que as proprias tecnologias sdo artefactos de atividade pratica

(Fino, 2001b:2).

Ou seja, durante uma atividade musical o professor apresenta ao aluno
determinados signos culturais verbais ou ndo verbais que orientam a aprendizagem
numa interacdo musical estabelecida entre ambos, em que o cantar, 0 ouvir e o tocar sao
elementos vitais para a inser¢cdo numa cultura musical bem como para realizar uma

independéncia musical.
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Neste contexto, a ideia de uma “janela de aprendizagem” (Id., 2001b) na procura
de uma personalizagdo das suas aprendizagens, que evoca no campo musical uma
racionalidade técnica e artistica que proporciona “apoio e recursos, de modo que ele seja
capaz de aplicar um nivel de conhecimento mais elevado do que lhe seria possivel sem

ajuda” (Id., 2001b:7).

Perante este enredo, uma inovagdo que propicie, e isto numa semelhanca a
boténica, um rebento de renovacdo de uma aprendizagem musical exposta a uma
consisténcia tenra, numa transitoriedade (Toffler, 1970) de uma sociedade que a cada

minuto opera uma mudanca de forma significativa a todos os que nela vivem.
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Il PARTE - ESTUDO EMPIRICO

UM ESTUDO DE UMA PRATICA MUSICAL EXTRAESCOLAR
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IV CAPITULO - A METODOLOGIA PERANTE UM OLHAR
ETNOGRAFICO

Pressupostos teoricos

A presente investigacdo insere-se no ambito das problematicas das ciéncias da
educacdo - Inovacdo Pedagdgica, tanto a nivel da investigacdo como da metodologia.
Neste enquadramento, procuro explicitar os principios metodolégicos que sustentaram e

guiaram todo o percurso investigativo.

A escola como a sociedade vive em plena transicdo paradigmatica. A
necessidade de uma reflexdo critica ira realizar uma tomada de posi¢do no individuo
ndo sO para fazer frente a crise instalada na escola bem como a dotar de instrumentos

capazes de responderem a mudanca.

Se 0 processo de averiguacdo destes elementos pode se tornar complexo no
terreno, perante sucessivas aproximagdes na tentativa de compreender tamanhas “[...]
tensiones,  contradicciones,  conflictos,  paradojas, sentidos,  significados,
intersubjetividades, y nuestros atavicos miedos [...]” (Sabirén, 2006:27), uma
investigacdo em educacdo articulada entre um conjunto de opg¢des metodoldgicas, de
uma forma plural, nas interpretacdes sociais, culturais e humanas provindas do campo

de acdo.

Num processo metodolégico que implica uma interpretacdo face a um

comportamento, do ponto de vista de um investigador que compreende os significados

53



como se dessa cultura fizesse parte, uma opcao pela etnografia numa maior abertura a

cultura estudada no seu local de origem perante observacoes e conversas informais.

Embora esteja associado a etnografia uma rotulagem descritiva no “[...]
confrontar os nativos com a tradigcéo e a reforcar o status quo [...]” (Fino, 2003:3), um
entendimento deste estudo, ao situa-lo na “[...] etnografia critica, ou seja, o resultado de
um olhar qualificado pela experiéncia direta do terreno, e multirreferencialmente
informado e refletido, talvez possa ajudar a provocar, nem que Seja, um pouco de

mudanga”(Id., 2003:3-4).

Diria que desta situacdo a autenticidade podera representar a grande duvida pela
sua possivel ‘coloniza¢ao’ de elementos musicais em que o grdo ¢ o “[...] elemento
basico de autenticidade do objeto sonoro” (Vargas, 2002:22). Com isto, uma interagao
entre “[...] a diferenca entre a colonizacdo e a apropriagdo no interior do préprio

trabalho a partir da igualdade de dignidades”(Id., 2002:23).

Partindo do conceito de paradigma como um “[...] conjunto aberto de asser¢des,
conceitos ou proposicdes logicamente relacionados e que orientam o pensamento e a
investigagdo” (Bogdan & Biklen, 1994:52), este ponto de partida articula-se “[...] com a
atitude de escuta em relagao ao discurso oral e escrito dos diferentes atores [...]”
(Vasconcelos, 2002:199), numa abordagem fenomenologica através do siléncio, “[...]

que ¢ uma tentativa para captar aquilo que se estuda” (Bogdan & Biklen, 1994:53).

Esta énfase em relacdo a subjetividade do comportamento das pessoas, origina

“[...] uma visdo histdrica do contexto ecoldgico, a partir do passado, porque qualquer
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situacdo por mais concreta que seja estd modelada pelas raizes culturais, sociais,
historicas e antropoldgicas. Cada acontecimento tem a sua histéria propria que é preciso

descobrir” (Sousa, 1997:5).

Neste sentido, as estratégias e 0s procedimentos que permitam ter em
consideragéo as experiéncias do ponto de vista do informador (Bogdan & Biklen, 1994),
revestem-se através do paradigma da complexidade, que resulta do “[...] conjunto de
novas concegdes, de novas visdes, de novas descobertas e de novas reflexdes que vao

conciliar-se e juntar-se” (Morin, 2008:112).

Neste enquadramento, “o paradigma da complexidade vem recuperar, em certa
medida, as vantagens das abordagens quantitativas e experimentais” (Sousa, 1997:8),
uma vez que “cada abordagem metodoldgica subentende uma certa concecao de homem
e contempla uma panoplia instrumental prépria que Ihe permite captar um determinado

nivel do «real», mas ndo todo o «real» ” (Id., 1997:8).

Centrada numa diversidade, a proximidade a maneira de ser dos atores numa
situacdo observada, faz com que o papel do investigador na recolha dos dados, na
andlise, descricdo e interpretacdo, interaja com momentos reflexivos em contraponto ao
observado ou interpretado. Esta forma de estar por parte do investigador, faz com que a
“[...] descoberta a partir dos dados do terreno em contraponto com 0 polo
epistemologico e tedrico que sustentou e foi sendo criado durante o

percurso”(Vasconcelos, 2002:201) é um reforgo na qual,

55



[...] metodologias de natureza qualitativa, clinica, compreensiva e finalista, procuram melhor
apanhar a «realidade» tal como a vivem e a significam os sujeitos em observacéo, pois levam em
linha de contas as suas crengas e os seus valores face ao mundo em que vivem

(Sousa, 1997:7).

Neste sentido, recorre-se a “processos de hermenéutica e de descoberta pois nao
partem de modelos ja elaborados, mas de esbo¢os de modelos, esbogos de teorias que
sofrerdo necessariamente ajustamentos graduais, reformulacbes e re-criagdes

progressivas, num processo dialético entre a teoria e a pratica” (Id., 1997:8).

Esta diferenca de pressupostos investigativos: teorias; abordagens; interpretacoes;
analises; entre outros elementos, ndo generaliza teorias, sendo que o estudo de caso, é
local e contextualizado, ou seja, “[...] consiste na observac¢do detalhada de um contexto,
ou individuo, de uma Unica fonte de documentos ou de um acontecimento especifico

(Merriam, 1988, citado por Bogdan & Biklen, 1994:89).

Se é verdade que na literatura da Escola de Sociologia da Universidade de
Chicago nos anos 20 de século XX e por sua vez, nos anos 50, o estudo de caso definia-
se “como uma forma de relatorio descritivo [...] compreendendo tanto a observacao
sistematica como a informal, a entrevista, o questionario e dos dados documentais”
(Kemp & Adelman, 1995:111), nesta linha de orientacdo, terei em conta quatro grandes

principios: observacao; descricdo (relatérios de campo); anélise e interpretacéo.

Representando como estratégia a utilizagdo do estudo de caso “para contribuir
com o conhecimento que temos dos fendmenos individuais, organizacionais, sociais,

politicos e de grupo, além de outros fenomenos relacionados”(Yin, 2005:20), ndo sera
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menos relevante, que a opgao por este método circunscreve-se a uma “investigacao para

se preservar as caracteristicas holisticas e significativas dos acontecimentos da vida real”

(Id., 2003:20).

Se por um lado, a Educacéo e o seu estudo conduz a outras disciplinas: filosofia;
psicologia; sociologia; antropologia; por outro, “oS educadores musicais veem-se
solicitados muitas vezes em areas cada vez mais alargadas, isto porque a musica

também possui o seu corpo de disciplinas” (Kemp, 1995:13).

Neste enquadramento, coexiste um conjunto de aspetos musicais, como a
historiografia musical e as implicacdes filoséficas da arte musical (Yarbrough, 1995),
que colocam um conjunto de interrogacdes: Como é que traduziram os musicos 0s
determinados comportamentos musicais? Como é que podemos descrever as interacdes
musicais com 0s elementos musicais?

Com isto quero dizer que a observacdo como pano de fundo, serd elemento

determinante para

descrever as condi¢fes normais em que se manifestam a natureza musical de um grupo de
pessoas, um determinado nimero de objectos musicais ou um tipo de acontecimentos também
musicais. [...] o enfoque estd, portanto, nas condi¢des dominantes na musica ou em situagdes
musicais, ou no comportamento de uma pessoa ou de um grupo numa situa¢do musical

(Yarbrough, 1995:87-88).

Uma vez que “o universo complexo das relagdes humanas, da interag¢do social, e
a compreensdo dos fendmenos observados, sempre aproximada e provisoria, implica a

utilizacdo de diferentes procedimentos metodoldgicos [...]”°(Vasconcelos, 2002:207),
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sera pertinente referir neste momento, que a “investigagdo em educagdo musical
apresenta-nos uma diversidade de questdes e hipOteses que, para terem uma resposta

adequada, requerem todos os tipos de metodologias”(Kemp, 1995:13).

De acordo com esta perspetiva, coexistirA uma pluralidade metodoldgica,
embora o enfoque seja predominantemente numa abordagem qualitativa. Neste sentido,

a operacionalizacdo metodoldgica procedera atraves da observacdo e entrevistas.

Opcdes metodoldgicas:

Observacéo

A observacao devera representar o elemento mais natural na vida. Fazendo parte
da “psicologia da perce¢dao” (Sousa, 2009:108), poderd ocorrer deliberada e
sistematicamente, representando questbes especificas como: verificar; estabelecer;

participar; entre outros.

Contudo, o grau de implicacdo de um ato como este podera ser caracterizado por
trés grandes tipos de observacao, segundo (Adler e Adler, 1987, citado por Fino, 2003):
observacdo participante periférica, ativa ou completa. Neste ambito, a opcdo por uma
observagado participante periférica em que a mesma ¢ “utilizada nos casos em que os
observadores consideram necessario um certo grau de implicacdo na atividade do grupo
que estudam, de modo a compreenderem essa atividade, mas sem serem, no entanto,
admitidos no centro da atividade” (Fino, 2003:4). A escolha recaiu em dois principios:
(1) algum envolvimento por parte do investigador no contexto musical onde se

desenrolava a acdo; (2) auséncia de um conhecimento em préaticas instrumentais
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diversas, optando por ndo interferir no centro da atividade, absorvendo ao maximo os

seus conteudos.

Embora o campo educacional seja encarado de uma forma mais formal e
objetiva, a “observac¢do em educacdo destina-Se essencialmente a pesquisar problemas, a
procurar respostas para questbes que se levantam e a ajudar na compreensdo do

processo pedagogico”(Sousa, 2009:109).

A pertinéncia deste elemento metodoldgico

nas areas da educacdo musical e da musicoterapia, tanto os musicos como os investigadores se
preocupam com dois aspetos gerais de comportamento: a atencdo dada a um estimulo (i.e., a
mausica) e a resposta ao mesmo (i. e., a composicdo, a interpretacdo, a audicédo, a verbalizacéo, a
conceptualizacdo, a utilizacdo da musica com finalidades extramusicais)

(Yarbrough, 1995:88).

Neste ambito, uma observacdo sistematica em aulas de musica e de ensaios
podera compreender a relagdo entre professor e maestro e a “aten¢do interpretacdo e

atitude do aluno” (ldem).

Uma observacao participante periférica apoiada em registos de observacdo, que
por sua vez originaram relatorios, descrevendo ao maximo toda a acdo decorrida da
observacdo. Este acontecimento casual surgiu pela procura e ansiedade em registar de
uma forma auténtica, uma paisagem que contava uma historia, enumerando 0s

principais pontos registados com interrogacdes ao longo da sua reflexao.
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O trabalho de campo realizado correspondeu a trinta e trés visitas as atividades,
divididas em dois dias: segunda e sexta-feira, compreendidas em periodos de tempo
entre duas a trés horas. O trabalho incidiu nas atividades desenvolvidas ao final do dia,

sendo que foi atribuido a cada relatério um codigo de R01 a R33.

Entrevistas

As entrevistas realizadas no decurso deste trabalho inicialmente assumiram um
carater etnografico, partindo da ideia de que “la entrevista etnografica intenta, en
definitiva, profundizar en las cuestiones desde la idiosincrasia del informante. La
entrevista es aqui facilmente complementada com la acepcion de ‘entrevista focalizada’
en la resolucion de discrepancias™ (verbi gratia Merton, Fiske y Kendall, 2002; citado

por Sabirdn, 2006: 365-366).

Percebendo que este caminho da entrevista etnografica, “que sdo conversagoes
ocasionais no terreno, portanto ndo estruturadas” (Fino, 2008:4) representava um fator
diario numa pratica que requeria uma maior compreensao por vezes de praticas, a 0pcéo
também por entrevistas ndo estruturadas e semi-estruturadas, tendo em conta todas as

duvidas surgidas aqguando da analise dos relatdrios de observacao.

Consistindo numa conversa intencional mas ao mesmo tempo informal, a partir
dos conteddos ja mencionados, 0 objetivo deste instrumento de uma forma macro, era
obter um maior esclarecimento sobre determinados comportamentos observados bem

como obter mais informacdes.
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Numa interagcdo entre investigador e entrevistado, houve um desenrolar de
conteldos em que “as entrevistas qualitativas oferecem ao entrevistador uma amplitude
de temas consideravel, que lhe permite levantar uma série de topicos e oferecem ao

sujeito a oportunidade de moldar o seu contetido” (Bogdan & Biklen, 1994:135).

Se inicialmente as entrevistas etnograficas foram pontos de referéncia, com o
desenrolar do trabalho, a necessidade de entrevistas ndo estruturadas aos professores.
Partindo de elementos das suas préprias acdes no desenrolar das suas atividades, numa
abertura e por uma utilizacdo “mais livre e exploratoria” (Bogdan & Biklen, 1994:136),

a procura de uma libertacdo e exposicéo dos pontos de vista dos entrevistados.

Se por um lado as entrevistas aos professores foram estruturadas tendo em conta
as suas praticas, no que se refere aos alunos, optei pelas entrevistas semi-estruturadas,
apoiando-me num guido com trés ou quatro perguntas gerais a todos os alunos, num
foco de caracterizacdo, agregando aos poucos duvidas e questdes relacionadas com as

sessoes, no desenvolvimento do seu trabalho.

Assumindo a flexibilidade perante todo o processo e a possibilidade em realizar
as entrevistas em ambientes familiares, formais e informais, com ou sem gravadores,
este momento representou além de um ato reflexivo por parte do entrevistado, um
processo pelo qual pude “desenvolver intuitivamente uma ideia sobre a maneira como
os sujeitos interpretam” (Id., 1994:134) o conjunto de problematicas associadas as

praticas pedagogicas no ensino da masica.

61



As entrevistas ndo estruturadas e semi-estruturadas realizaram-se num periodo
compreendido entre o més de Marco e o més de Abril de 2011, sendo que em todas elas
foi efetuado um registo de &udio, tendo uma duracdo entre os 20 a 30 minutos. Também

nas entrevistas foi atribuido um codigo entre E01 e E12.
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V CAPITULO — A CONTEXTUALIZACAO DO G.C.E.A./D.E.A.

Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica (G.C.E.A.)

Contextualizar o Gabinete Coordenador de Educagdo Artistica (G.C.E.A.) no
presente é falar de uma instituicdo que depois de um ciclo de 30 anos, celebrados em
2010, continua a promover a “educagdo e¢ formacdo das criangas e jovens no ambito das
artes; a formacdo continua de professores e a producdo e realizacdo de atividades
educativo-artisticas em diferentes contextos sociais, culturais e comunitarios”
(Vasconcelos, 2007:2) e que, a partir de 2004, anexou uma outra vertente relacionada
com a investigacdo. Ou seja, ¢ falar de um contributo de uma instituigdo que “[...]
desde a primeira hora, [teve] a preocupacdo de desenvolver a Educacdo Artistica no
ensino genérico, aproveitando esta mais-valia para promover as Artes e a Cultura junto

de toda a comunidade Madeirense e Porto-Santense”(G.C.E.A., 2009:3).

Desafiando-se a si propria ao assumir no seu plano de atividades de 2011 o
inicio de um novo ciclo, ao adotar uma rutura com o velho padrdo e iniciando “[...] um
novo paradigma que se pretende que seja mais inovador, criativo e com melhor
qualidade” (G.C.E.A., 2011hb:3), esta instituicdo que iniciou a sua atividade no ambito
do 1° ciclo do ensino basico em 1980, teve o seu enquadramento legal a 30 de dezembro
de 1989, integrado na lei organica da Secretaria Regional da Educacdo, Juventude e

Emprego.

A direcdo de servigos designada por Gabinete de Apoio a Expressdo Musical e
Dramatica tinha como principios “promover o desenvolvimento fisico e motor,

valorizando as capacidades sensoriais, afetivas e intelectuais para as diversas formas de
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expressdo estética; promover o desenvolvimento ritmico; promover a criatividade, a
improvisacdo e a expressividade; promover o desenvolvimento da personalidade da

crianca” (Decreto Regulamentar Regional n.° 26/89/M — Art. 15.9).

Perante esta diversidade de fungdes, o G.C.E.A.

Unico no panorama nacional, afirma-se como um construtor de politicas educativas, curriculares,
culturais e artisticas. Politicas que traduzem, por um lado, uma perspetiva de uma educagéo mais
plural na promogdo de uma maior qualidade educativa e cultural e, por outro, desenvolvem um
trabalho em rede com diferentes instituicGes e projetos contribuindo para a aprendizagem e
disseminacéo da cultura da prépria regido

(Vasconcelos, 2007:2).

No desenrolar do trabalho, a 28 de Setembro de 1993 as suas competéncias sdo
ampliadas, incidindo o seu campo de acdo maioritariamente no 1° ciclo e no pré-escolar,
destacando-se aqui as atividades extracurriculares, nomeadamente a pratica de

instrumental Orff e de canto coral nas escolas que reuniam condic¢des para o efeito.

Todavia, a partir da 1997 esta mesma instituicdo passou a designar-se de
Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica, sofrendo uma reconfiguracdo no quadro

legal das suas atividades desde o inicio até a data mencionada.

Partindo dos pressupostos fundadores da instituicdo, em que todo o trabalho
caracteriza-se na “[...] arte e [na] perspetiva [de um]a aprendizagem artistica como ato
ludico, expressivo e comunicacional que se aprende através do trabalho e em contacto
direto com a agdo performativa” (Id., 2007:3), esta reconceptualizagcdo segundo refere

Vasconcelos (2007) no seu estudo “politicas educativas na promog¢do das artes na
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Educacao: o caso do Gabinete Coordenador de Educacdo Artistica”, esta articulacdo
entre diversas areas conduziu a um certo ‘hibridismo’ de principios, valores e ideias
face a diferenciacdo sentida por tendéncias advindas dos anos setenta, em concreto de
uma geracao de pedagogos musicais como por exemplo Carl Orff (1895-1982); Jacques
Dalcroze (1869-1950); Zoltan Kodaly (1882-1967); ou Edgar Willems (1890-1978),

face ao contexto nacional e regional e as correntes emancipadoras.

Neste enquadramento, o G.C.E.A. segundo a sua estrutura organizacional
presente no plano de atividades de 2011, divide-se em trés grandes areas distintas entre

Si:

(1) A Diviséo de Apoio a Educagéo Artistica, responsavel por todo o trabalho no
ambito da educacédo pré-escolar e do primeiro ciclo do ensino basico no que se refere a
expressdo musical e dramatica bem como na formagéo dos professores; proporcionando
a todos os alunos da Regido Autonoma da Madeira (R.A.M.) praticas artisticas de

qualidade, apostando na formacéo continua dos docentes;

(2) A Divisdo de Expressdes Artisticas, que tém como foco principal a promocao
e coordenacdo de atividades extraescolares, na difusdo das vérias artes (musica; teatro;
danca; expressdo plastica) sempre no intuito de proporcionar as criancas, desde o
nascimento, e aos jovens em idade escolar, atividades artisticas, huma perspetiva de

ocupacdo de tempos livres;

(3) Divisao de Investigacdo e Documentacdo, responsavel por uma oferta no que

se refere ao material didatico pedagogico, na recolha de bibliografias e de partituras
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antigas na sua preservacao através da edicdo das mesmas, bem como na realizacdo de

estudos que contribuam para a melhoria da qualidade da Educacgdo Artistica na Madeira;

Ainda dentro deste &mbito, destaque para o departamento de producdo que tem
como foco principal a producdo de todos os eventos artisticos do G.C.E.A.,
nomeadamente a temporada artistica; o departamento de arte e design responsavel pela
imagem de todos os eventos promovidos pela instituicdo, (seccdo administrativa,;

informatica; da qualidade etc.).

Perante este enquadramento, poderiamos afirmar que o G.C.E.A. reline num so
espaco uma pratica ativa de um conjunto de elementos determinantes num mundo que
potencia diversas redes entrelagadas entre as artes e a educagdo, numa especie de
‘escola de atividades’ que segundo (Becker, 2003), “[...] ¢ um conjunto de pessoas que
realmente estdo trabalhando juntas, fazendo alguma coisa”(p.91). Ou seja, embora
exista um conjunto diverso de ideias sobre determinadas praticas, no que se refere aos
atores envolvidos nos diversos departamentos, também é uma partilna de todos em

“desenvolver a Educagao Artistica no Ensino; através da Educacao, promover a Cultura

(G.C.E.A.,, 2011:8).

Na sequéncia do mencionado anteriormente, uma referéncia a (Santos, 1991) no
seu artigo sobre “politicas culturais e juventude”, que em jeito de sintese ao citar Paola
de Biase, uma deputada do Parlamento Europeu, relativamente ao debate entre a defesa

do intervencionismo e a da liberalizacdo, mencionava que

a cultura é obra de individuos e de grupos em condicdes de agir e comunicar com eficacia, ndo é

uma missao publica. Todavia, 0 apoio publico é essencial para criar condi¢fes e assegurar meios
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que permitam que a comunicacdo reciproca entre os sujeitos se realize sem desequilibrios,
segundo a légica propria da comunicagdo cultural, e ndo segundo ldgicas como a da publicidade
e do mercado. Pluralidade de niveis de responsabilidade institucional das politicas culturais e
pluralidade dos sujeitos ndo institucionais em acdo neste dominio sdo as duas condigBes
essenciais para as politicas da cultura

(Santos, 1991:992-993).

Assim, a Educacdo Artistica assume no G.C.E.A. um referencial de difuséo e de

intervencdo na comunidade, que poderiamos resumir como uma

intervencdo artistica que resulta de um cruzamento entre questdes de natureza pedagdgica-
artistica, de afirmacéo social e cultural do projeto bem como um instrumento que contribui para
a democratizacdo do acesso aos bens culturais e a formacédo de novos publicos que, por sua vez,
poderdo alargar a base de recrutamento de novos estudantes assim como incrementar o mercado
artistico

(Vasconcelos, 2007:8).

Divisdo de Expressdes Artisticas (D.E.A.)

Com a implementacdo da expressdo musical e dramatica nas escolas de 1.° ciclo
do ensino basico em 1981 e, em concreto, com a sua disseminacdo através de diversas
intervencdes relacionadas com as atividades extra curricular, canto coral e instrumental
Orff e em harmonia com a solicitacdo de encarregados de educacdo pela continuidade
da formacéo e da atividade artistica iniciada no 1° ciclo do ensino basico de um modo
menos ‘formalista’ da existente nas escolas oficiais e nas coletividades (Id., 2007:5),

fez com que em 1984 fosse criado o Centro de Expressdes Artisticas.
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Institucionalizado em 1997 pelo Decreto Regulamentar Regional n°13-D/97/M,
de 15 de julho como Centro de Apoio a Expressdo Artistica, este centro artistico

segundo este mesmo decreto tinha como competéncias 0s seguintes pontos:

(1) Proporcionar a ocupagdo criativa dos tempos livres de criangas e jovens em
idade escolar, na area das expressdes artisticas, nomeadamente: Instrumentos de
corda; Préatico coral e instrumental; Expressdo dramatica e teatro; Danca;

Expresséo plastica;

(2) Promover o intercambio de grupos artisticos, designadamente: Orquestras;

Tunas; Bandas; Grupos de teatro;

(3) Participar, sempre que solicitado, em atividades de indole artistica;

(4) Participar em atividades e espetaculos promovidos por entidades oficiais e

particulares.

Contudo, em outubro de 2001 no Decreto Regulamentar Regional n°27/2001/M
é acrescentado duas caracteristicas ao ja estipulado, realizando um reforco na difuséo e
na promog¢do de espeticulos através da ‘“criacdo e coordenacdo de grupos musicais,
teatrais e de danca, designadamente coros, orquestras, tunas, bandas, grupos de teatro e
grupos de danga”(Id., alinea c); bem como a promocdo de intercimbios a “nivel
regional, nacional e internacional, em colaboracdo com entidades oficiais e particulares,
numa perspetiva de promocdo dos valores educativos, culturais e tradicionais da

Madeira” (Id., alinea f).
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Designado atualmente por Divisdo de Expressdes Artisticas, todo o trabalho em
torno da divisdo inicialmente em formato de ‘ocupagdo de tempos livres’, no presente,
como ‘atividades extraescolar’ segundo o seu documento orientador de 2010-2011,
insere-se numa orientacdo de criancas e jovens que procuram um contacto com as
diversas areas artisticas, sendo que aos que se queiram dedicar profissionalmente, por

exemplo, séo orientados para um outro tipo de ensino e formagéo.

Perante uma atitude fomentada através da procura e da descoberta de ‘valores’

aos quais juntando o talento, sdo orientados para que sigam a musica,

sob o ponto de vista dos principios pedagogicos-artisticos o trabalho procura ndo separar a
dimensdo técnica e tedrica como elementos abstratos das aprendizagens mas, pelo contrério,
inscrever-se naquilo que se pode designar por ‘uma aprendizagem artistica contextualizada’
tendo como centro a pratica artistica e o trabalho em conjunto

(Vasconcelos, 2007:6).

Poderiamos afirmar que esta atitude de gerar num primeiro plano uma formagéo
ampla de puablicos atraves da educacdo e da cultura, representa um dos objetivos
expressos no roteiro de educacdo artistica promovido pela UNESCO em Lisboa no ano
de 2006, onde convive um sentimento intencional em promover um “[...] consenso
quanto a importancia da Educacdo Artistica na construcdo de uma sociedade criativa e
culturalmente consciente; estimular a colaboracdao na reflexao e na agdo” (Relatorio da
Unesco de Educacdo Artistica, 2006:4). Também poderiamos afirmar que existe uma
relacdo entre uma aprendizagem situada entre o real e o escolar, através de um contexto
hibrido de situacBes construidas sobre um conhecimento contextualizado face a sua

paisagem cultural.
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Esta préatica de educacdo artistica fomentada entre os ambientes formais da
escola no inicio do projeto do G.C.E.A., estendida & D.E.A. numa fase posterior hum
conceito ndo formal, em consondncia com a difusdo das artes e na formacao de publicos
através da Educacdo e da Cultura, congrega num Unico sistema, a producéo de artes
performativas alicercadas nas diversas interseccdes das artes com a educacdo, com a
sociedade e a cultura, numa aprendizagem auténtica através da cultura onde a propria

musica acontece, difundida pelos diversos agrupamentos.

Perante este enquadramento, esta divisdo poderia se situar na plenitude da

educacdo artistica, isto do ponto de vista teorico de que a

cultura e arte sdo componentes essenciais de uma educagdo completa que conduza ao pleno
desenvolvimento do individuo; [em que] a educacdo na arte e pela arte estimula o
desenvolvimento cognitivo e pode tornar aquilo que os educandos aprendem e a forma como
aprendem, mais relevante face as necessidades das sociedades modernas em que vivem

(1d., 2006:5-6).

Com uma oferta formativa plural no que se refere a diversidade das artes,
segundo o seu documento orientador de 2010-2011 existe as seguintes classes:
Laboratorio de artes; Canto; Cordas; Teclado; Sopros; Percussdo; Danca; Teatro; e

Expressao Plastica.

A descricao das atividades musicais

As atividades musicais que se realizam sobre a tutela da D.E.A. desenvolvem-se

no edificio Sede, na Travessa do Nogueira, num anexo designado por Anexo da Levada
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- junto a piscina da Escola Secundaria Dr. Angelo Augusto da Silva e no Infantario

Atelié Infantil, a Estrada Comandante Camacho de Freitas.

Situando o contexto do trabalho efetuado, o local de estudo foi o Anexo da
Levada. Localizado junto ao pavilh&o e as piscinas da Escola Angelo Augusto da Silva,
este anexo utiliza os antigos pavilhdes das oficinas de artes da referida escola, num total
de trés grandes pavilhdes. Recuperados e melhoradas as suas condi¢Ges, nomeadamente
na colocacdo de ar condicionado, substituicdo de componentes exteriores do edificio,
como por exemplo, janelas, portas, pintura, telhado e isolamentos, bem como acessos e
suportes no seu exterior, neste espaco existem salas de musica (saxofone; trompete; tuba;
trombone; bombardino; trompa; flauta transversal; flauta de bisel; clarinete; oboé;
acordedo; percussdo; bandolim; contrabaixo; baixo elétrico; guitarra elétrica; viola
classica; instrumentos tradicionais madeirense), teatro; danca; expressdo plastica; sala

de professores; sala de formacao e ensaios; atelié de costura; reprografia e bar.

Pautado por uma dinamica diaria face as atividades desenvolvidas em conjunto
com os ensaios de grupos, embora apenas dezasseis dos vinte e dois agrupamentos
ensaiem naquele espaco (os restantes fazem-no edificio sede), todo o trabalho
desenvolvido neste anexo é coordenado por um Unico professor que tem como funcao
zelar pelo bom funcionamento do edificio, realizar uma ligacdo com a direcdo aos
problemas colocadas ou solucionados, bem como efetuar uma gestdo do espaco

diariamente.

Ao longo do ano letivo sdo realizadas reunifes de classes (agrupamentos feitos

pelas caracteristicas dos instrumentos; por exemplo, a classe das cordas congrega todos
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0s professores de instrumentos de cordas) e reunides de &mbito geral, onde se discute 0s
elementos tidos como pertinentes ao trabalho desenvolvido. A juntar ainda a isto,
existem as reunifes mensais de uma equipa de apoio pedagdgico constituida por um
representante de cada classe, que juntamente com o chefe de diviséo refletem sobre o

projeto em curso.

Funcionando as aulas e ensaios de grupo de segunda a sexta das 8h as 21h e ao
sébado das 8h as 13h, este espagco ganha uma dindmica acentuada ao final do dia com a
totalidade das salas ocupadas com as diversas atividades em funcionamento. Com uma
participacdo geral de alunos nestas atividades a rondar os mil, na soma das diversas
atividades, a faixa etaria dos alunos vai desde os trés aos vinte e um, 0 que na pratica
implica que os alunos sé possam ir as aulas (os mais novos) mais ao final do dia por
causa da disponibilidade dos pais, havendo aqui uma dependéncia direta face as suas

idades e consequente incompatibilidade de horarios escolares com estas atividades.

Reportando as atividades musicais, as mesmas funcionam numa preferéncia de
dois contactos semanais, sendo que todo este processo desenrola-se no inicio do ano
letivo num encontro com o professor da atividade para a marcacao de aulas, perante um
consenso de disponibilidade entre os envolvidos. Apos isto, as aulas desenrolam-se no
horéario predefinido pelos seus intervenientes, adotando esta divisdo o calendario escolar
da Direcdo Regional da Educacédo, embora segundo as observacdes realizadas no terreno,
seja um elemento meramente teorico face a pratica. Ou seja, face as notas de observacgéo
bem como as entrevistas, esta estipulacdo de horarios tem pouca relevancia no

desenrolar do trabalho. A citagdo seguinte elucida o mencionado:
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[...] a aluna chegava sempre antes porque sai mais cedo da escola e como o aluno que estd na
hora anterior € um aluno da iniciacdo, eu comego sempre com ela mais cedo de forma a

rentabilizar o trabalho....[...] (EOL).

O exemplo mencionado reflete uma determinada atitude que em certa medida
reforca um modo de estar da divisdo e dos seus intervenientes na realizagdo da sua
aprendizagem. Um outro exemplo observado ao longo das sessdes foi o constatar de
uma atitude descontraida, sem muitas regras?! no que se refere aos modos
convencionais do que devera ser o comportamento de um aluno dentro da sala de aula.
Isto €, os padrdes tidos como normais dentro de uma sala de aula em certa forma séo
anulados através da dinamica inerente a propria divisdo, a atividade e as diversas

atitudes por parte dos professores e dos alunos.

Era observavel em primeiro lugar uma vontade por parte do aluno em querer
aprender um instrumento e superar as dificuldades sentidas ao longo do seu percurso.
Estes obstaculos vencidos pela contextualizacdo musical do que executavam obrigavam
a que coexistisse uma intencdo por parte de alunos e professores no ato da

aprendizagem.

Este ambiente proximo as praticas dos alunos, como manusear teleméveis, pedir
licenca e sair da sala, conversar sobre o mais diverso contexto ou chamar o professor
pelo préprio nome, acontece com o intuito de proporcionar uma predisposi¢do para uma

aprendizagem, valorizando 0s seus ambientes ‘naturais’.

Estas dinamicas implementadas regem as aulas de forma quase natural do ponto

de vista do aluno. O ambiente é natural face aos contextos de comportamentos sociais.
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Todavia, a disciplina necesséria a aprendizagem de instrumento musical contrapde em
certa medida estas atitudes, que a primeira vista ressalta na criacdo de um ambiente que
incentive a sua presenca na sala como se de um encontro social tratasse, surgindo o ato
de aprendizagem em articulagdo a disciplina rigida e necessaria ao manuseamento

técnico de um instrumento em conjunto com uma interpretagao artistica.

Em formato de sintese, esta divisdo no caso concreto do ‘anexo da levada’,
apresenta uma dinamica acentuada de frequéncia através do grande fluxo de alunos que
ap6s as 16h, partilham uma vontade ou intencdo em aprender artisticamente um

instrumento.

Pude observar que ao longo do ano letivo esta divisdo desenvolve inimeras
atividades. Refiro algumas em que tive conhecimento e que envolviam os professores
bem como os alunos: Opera “o Salto”; concertos pertencentes a temporada artistica
realizada pelos grupos constituidos nesta divisdo (todos os fins de semana existe
concertos alternados entre os diversos grupos); concertos de natal; audicdes (num total
de 6) segundo o mapa geral de atividades; concurso jovens artistas; semana das artes;
espetaculos de simbiose entre diversos grupos e atividades pontuais realizadas pelos

professores, com por exemplo aulas abertas.

Os professores

Nesta divisdo liderada por um chefe de divisdo, o corpo docente é constituido
por trinta e seis professores entre masica (30); teatro (2); danca (3) e artes plasticas (1).

Todavia no que se refere ao ‘anexo da levada’ apenas trinta docentes desempenham ali
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as suas fungdes, apoiados por um corpo ndo docente de oito individuos que exercem

fungdes na reprografia, atelié de costura, apoio e bar.

Caracterizando este mesmo corpo docente, diria que face as caracteristicas
individuais de cada um no que se refere a sua nacionalidade, a prépria natureza dos
docentes fica pautada por uma pluralidade cultural no que se refere as diversas ‘etnias’
presentes: Portugal (Madeira e Portugal Continental); Sérvia; Hungria; Arménia e

Ucrania.

Neste grupo de trabalho todos os professores apresentam uma atividade intensa
da sua pratica como mdasicos, seja através dos proprios grupos da divisdo, seja no
exterior da mesma em projetos proprios. Todavia, no que se refere a formacao
académica inicial, existem professores licenciados em instrumento; educacdo musical;

ciéncias sociais; artes; danca; artes plasticas e teatro.

No presente, ha professores que realizam ‘upgrades’ na sua formacéo através de
uma diversidade de campos de formacdo, musicos licenciados em instrumento que tiram
mestrados em educacdo musical, enquanto outros, continuam dentro do campo de agéo
da sua formacdo inicial e por fim uns que procuram areas distintas a pratica, como € por

exemplo as ciéncias sociais.

Em relacdo aos professores observados ao longo deste trabalho, as

nacionalidades variavam entre a Portuguesa e a Hingara. Neste ambito, dois professores

madeirenses, um Hungaro e um luso-venezuelano, com formacdo académica distinta
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entre ambos: Educacdo Musical (Portugal); Ciéncias Sociais (Madeira) e Instrumento

(Hungria) e (Italia).

Os alunos

Os alunos de uma forma geral apresentavam diversas caracteristicas
heterogéneas nos campos sociais, econdmicos e culturais. Eram alunos que
aparentemente ndo apresentavam problemas sociais e face ao contexto da divisdo de
expressdes artisticas, no sentido de uma atividade extraescolar, apresentavam uma
organizacdo familiar na deslocacéo as referidas atividades. Ou seja, face a um contexto
que implica uma intencdo e uma vontade propria, tanto por parte do aluno ou por outras

razdes, dos pais, este campo social ao ser avaliado teria que ser num campo mais restrito.

Dos alunos envolvidos no estudo, as idades compreendiam entre os sete e 0sS
dezasseis anos, onde as caracteristicas sociais e econdmicas nédo se evidenciavam face a
um contexto de trabalho em sala de aula em formato individual ou em pequeno grupo de
dois ou trés alunos, sendo esta caracteristica suprimida no campo de acdo da observacao.
Todavia, demonstravam aparentemente um equilibrio social e econdémico e um
comportamento cultural diversificado que poderia ser observado através dos seus gestos,

expressdes ou até mesmo dos repertdrios.

Descrevendo um pouco mais, estes jovens no que se refere ao ensino generalista

frequentavam escolas privadas (2) e publicas (4), sendo as suas atitudes muito cuidadas.

Desde 0 mais novo ao mais velho atestavam um equilibrio nos seus comportamentos:
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responsaveis; estudiosos; calmos; timidos; e com muita no¢do daquilo que os rodeia,

tanto a nivel familiar como escolar.

Com ideias proprias no que se refere a musica, todos os alunos revelavam um
sentimento de partilha e de orientacdo de experiéncias face a determinados repertorios
dos mais velhos para os mais novos, onde as liderangas eram assumidas ndo pelos mais
velhos ou pela propria natureza do individuo, mas sim pela sua experiéncia na prética de
determinadas musicas, como refere na entrevista a aluna em resposta a uma pergunta

referente ao contexto das préticas musicais em grupo:

E bom, gosto de estar assim porque também posso sempre ensinar 0s mais pequenos, agora que

vieram mais € € uma maneira de estar também a ajudar o professor....[...] (E08).

Em sintese, todos os alunos apresentavam contextos diferentes entre eles mas
muito equilibrados, ndo sendo identificavel no campo da observagdo comportamentos
desviantes face a padrdes sociais. Coabitava um equilibrio provindo de casa através do
acompanhamento das atividades por parte dos pais, 0 que em muitos casos era o fator
primordial para o inicio da aprendizagem na atividade e uma intencdo e vontade prépria

em aprender um instrumento musical.
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VI CAPITULO - INTERPRETACAO DOS DADOS

Categorizagao

Uma das maiores inquietaces no decurso do trabalho centrava-se na capacidade
de andlise e interpretacdo dos dados. Ora ao assumir que “Ethnography is the work of
describing a culture. The essential core of this activity aims to understand another way
of life from the native point of view”(Spradley, 1979:3), deste pressuposto, uma atitude
no campo de acdo aberta a todo o material oriundo da investigacdo, que em certa
medida, dificultou o processo de analise. Isto €, uma intencdo propria em recolher ao
méaximo elementos determinantes de uma cultura, assumindo uma adogdo de uma
metodologia etnogréafica, que como refere (Fino, 2003) no seu artigo “FAQs, etnografia
e observagdo participante” a0 enumerar um conjunto exemplos sobre a ado¢do da

metodologia ja referida, na alinea c) € possivel ler que

a recolha de dados ndo é estruturada, no sentido em que néo decorre da execucdo de um plano
detalhado e anterior ao seu inicio, nem sdo pré-estabelecidas as categorias usadas para interpretar
0 comportamento das pessoas (0 que ndo significa que a investigagdo ndo seja sistematica, mas

que os dados sdo recolhidos em bruto, segundo um critério tao inclusivo quanto possivel)

(p.4).

Com um conjunto tdo vasto de ‘dados’ que segundo (Bogdan & Biklen, 1994)
sdo “[...] as paginas de materiais descritivos recolhidos no processo de trabalho de
campo (transcricbes de entrevistas, notas de campo, artigos de jornal, dados oficiais,
memorandos escritos pelos sujeitos, etc.)” (p.232), com esta situacdo, emergiu a
dificuldade e o panico na procura exaustiva da categorizacdo dos conteddos obtidos ao

longo do trabalho.
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Perdido “[...] num grande gindsio com milhares de brinquedos espalhados pelo
chao”(Id., 1994:221), a dificuldade na organizagdo dos conteudos acrescida pela
interpretacdo dos dados, tendo em conta que “as categorias constituem um meio de
classificar os dados descritivos que recolheu (os simbolos segundo 0s quais organizaria
os brinquedos), de forma a que o material contido num determinado topico possa ser
fisicamente apartado dos outros dados”(Id., 1994:221), foi nota predominante nesta fase

do trabalho.

Apb6s muitas horas na analise e discussdo individual sobre as melhores opgdes,

foi tido em atencéo que

[...] etnografia ¢ um método de olhar de muito perto, que se baseia em experiéncia pessoal e em
participacdo, que envolve trés formas de recolher dados: entrevistas, observacdo e documentos,
0S quais, por sua vez, produzem trés tipos de dados: citacOes, descricbes e excertos de
documentos, que resultam num Unico produto: a descricdo narrativa. Esta inclui gréficos,

diagramas e artefactos, que ajudam a contar a “historia”

(Genzuk, 1993, citado por Fino, 2008:5-6).

Neste sentido, esta histéria que agora conto partiu com base num conjunto de
documentos (observacdes, entrevistas e relatérios de observacdo) em que as suas
caracteristicas ou cores em formato de padrdo deram origem numa primeira fase a

quatro grandes dimens6es: (1) Organizacdo; (2) Ensino; (3) Professores; (4) Alunos.

No desenrolar do trabalho houve uma necessidade de uma construcdo de
diversas categorias dentro de cada dimensdo, sendo que as mesmas se encontram

exemplificadas no seguinte quadro:
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Dimenséao Categorias Definicéo
x « Modos como os atores envolvidos concebem o local
ORGANIZACAO Concegéo de estudo
Curriculo Questdes relacionadas com a construcdo do curriculo
Perspetivas sobre os programas elaborados (grau de
Programa . A
ENSINO _ _ _ importancia) _
Repertorios Questdes relacionadas com as escolhas dos repertorios
Aprendizagens Modos de entendimento das aprendizagens
Processo Como se realiza a aprendizagem e as atividades
Formacao Aspetos relacionados com a sua formacdo inicial e a
Inicial sua implica¢do no campo de agédo
MUsico Entendimentc_) das Yivéncias como musico na
articulagdo com o ensino
PROFESSOR ldeias e Valores Elementos prépripg de cada int_erveniente na sua
pratica pedagogica
Estratégias Estratégias utilizadas em relacao a pratica artistica
Modos de A forma como se relaciona com os alunos, colegas,
relagdo pais
Impulsos Questdes relacionadas com o inicio da aprendizagem
artisticos (motivos; influéncias)
Repertorios Questdes relacionadas com os repertorios trabalhados
Ideias e Que perspetivas tém sobre as praticas artisticas que
ALUNO opinides realizam
Identidade Formas de entendimento da sua cultura no campo de
cultural acao
MOdO? de A forma como se relacionam com o professor
relacéo

(Quadro n° 1 — Construcao das categorias)

Analise dos dados

Da observacao realizada e de todos os contetidos obtidos no campo de a¢édo deste

estudo, procuro responder neste item as perguntas de partida enunciadas no inicio deste

trabalho. Interpretando os dados com vista a um maior entendimento de uma cultura, do

ponto de vista da compreensdo da acdo no seu meio, é intencdo expor de forma clara e

sucinta, as diversas manifestacGes ocorridas no estudo realizando de uma forma muito

proxima, uma autenticidade da cultura no que se refere aos seus conteudos.
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Procurando entre todos os elementos tragos caracteristicos numa interpretacéo
realizada através das leituras efetuadas, € intengdo agrupar algumas questdes de partidas
em dimensdes, agregando de uma forma subtil algumas perguntas com focos duplos na

sua dimens3o.

- Que tipo de influéncia contribui a formacéo inicial destes professores, nas

praticas pedagdgicas dos mesmos?

A formagcdo inicial na musica caracteriza-se por um periodo intenso (oito a doze
anos) de estudo e de prética de um instrumento musical, embebido numa cultura de
tradicdo classico romantica. Desta situacdo, convencdes que assumem estruturas numa

acao posterior a sua formacao.

Se por um lado existe uma tendéncia em repetir modelos vividos através das
“caracteristicas de uma aula individual [que] sdo uma amalgama plurifacetada de
comportamentos verbais e ndo-verbais, auditivos, visuais, cinestéticos e artisticos em
que o professor ¢ o modelo a imitar pelos alunos” (Vasconcelos, 2002:70), por outro
existe, uma partilha de experiéncias ocorridas fora deste contexto de formacdo que em

articulacdo, promovem um novo olhar sobre as praticas pedagogicas.

Quero dizer, as influéncias provindas da formacdo inicial ou de uma outra
experiencia vivenciada manifestam-se nas praticas artisticas através de outros elementos,
como € por exemplo os repertérios, as ideias e os valores sobre determinadas situacdes,
0s processos de aprendizagem, estratégias e 0s seus préprios métodos, construidos ao

longo do tempo.
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Tendo em conta que um musico independentemente do género musical, precisa
de ter um forte conhecimento do repertdrio, técnica e execucdo e que este fator estd
indissociavel do facto que “todo o instrumentista é potencialmente um professor do seu
instrumento”(Glaser e Fonterrada, 2007:31), surge aqui a pertinéncia de uma analise

aprofundada entre estes dois pontos.

Todavia, os professores com que quem partilhei momentos de contacto e de
trocas de ideias eram de uma opinido generalizada que a formacao inicial representava
uma parte importante na sua formacédo, fazendo até mesmo uma analogia com a sua

propria vivéncia ou experiéncia como antigos alunos, referindo que a formagéo inicial

Influéncia muito em parte porque eu vi 0 método que resultou para mim a nivel do ensinamento

[...] (E04).

Tendo em conta que as atuais escolas de formacédo sdo representativas de uma
tradicdo musical, este elemento € fator de reconhecimento numa escola classica vista

como uma mais-valia técnica, em que

Nos temos todos um pouco da escola classica que a nivel técnico é essencial, é preciso ter aquela

metodologia [...] (EO1).

Muito préximo da citacdo anterior, outras expressoes:

[...] a musica erudita é importante porque tem um controlo, uma rigidez, uma orientacdo mais

esquematizada [...] (E02).
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[...] Eu penso agora e pensei que a técnica para contrabaixo € muito importante a classica porque

usa arco e ndo é s pizzicato (E03).

Descrevendo estas influéncias como trilho técnico na aquisicdo de competéncias
habeis a0 manuseamento do instrumento musical, com isto, alguns comportamentos
mais tecnicistas nas suas aulas em que por vezes o seu sentido musical, ndo era bem
apreciado pelos alunos como demonstra este pequeno didlogo numa sessdo assistida

(R04, 2010.11.19):

Entretanto o aluno mais velho que chegou senta-se e o professor pede para tocar uma escala para
aquecer.

O aluno olha para o professor e diz:

-Escalas? Nao gosto de escalas.

O professor diz:

- Né&o sei como é que ndo gostas de escalas.

Estas influéncias reprodutivas num contexto tecnicista sdo partilhadas por todos
os professores, assumindo até certo ponto uma importancia de uma aprendizagem com
um unico objetivo: preparar a0 maximo tecnicamente elementos que poderdo ser Uteis

mais tarde. Sobre este assunto observei o seguinte:

Apo6s algum tempo o professor explica que um estudo serve para a mesma preparar-se para certas
musicas, sendo que a musicalidade e a interpretacéo ficam paras as musicas, pedindo a aluna que
togue com forga, por mais bruta que seja e com toda a convicgdo, pedindo que tente corrigir a

posicdo da mao direita (R02, 2010.11.15).

Com o desenrolar do trabalho, a tendéncia da imitacdo de modelos e a partilha

de experiéncias vividas nos repertdrios e exercicios por parte do professor.
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A aluna tenta reproduzir o exercicio com o olhar atento do professor. O professor evidencia a
dificuldade do exercicio e da o exemplo do préprio que quando estudava também fazia esse
mesmo erro pelo que, atraves do testemunho da sua experiéncia chama atencdo da aluna, que
reproduz muito calmamente o exercicio, parando diversas vezes com diversas explicacdes

contextualizadas em acontecimentos de senso comum (ldem).

Um trabalho inicial pautado pela vivéncia tecnicista transversal a todos os
envolvidos, a prética diaria destes elementos ndo era, no entanto, comum nas sessdes
observadas. O carater aleatorio marcava presencga através das dinamicas provindas do
momento, ndo representando este fator em muitos casos um dado a ter em consideracao

em todas as aulas, como € possivel de perceber nas seguintes expressoes:

Depois desta conversa, a aula comegou normalmente com uns exercicios no instrumento. Como
de sempre, o professor sentado sempre ao lado da aluna, olhando para os seus dedos e de vez em

guanto, cantando algumas notas em simultdneo com o que a aluna toca. (R12, 2010.12.10).

A aluna desta vez ndo fez aquecimento. Creio que chegou mais cedo e realizou ja o aquecimento

(R10, 2010.12.03).

As 18h e 17m a aula comega. Aluna esta a tocar o concerto para violino de Telemann (R09,

2010.11.29).

A quebra de rotina em muitos casos amplia uma dindmica que aos olhos dos

alunos é vista como inovadora, como refere uma aluna de bandolim na sua entrevista:

Acho que ha sempre inovagdo, nunca deixa cair na monotonia. [...] As vezes ha abordagens que
os professores fazem das musicas que ndo sdo sempre as mesmas; as vezes ndo é comegar a tocar;

as vezes é tentar cantar primeiro a musica e acho que isso ajuda-nos (E12).
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Embora as multiplas formas de manifestagdo de uma componente técnica, que
em parte esta associada a formacéo inicial e as influéncias da musica cléssica, sejam
representativas no trabalho desenvolvido, o facto é que mesmo em outros géneros
musicais, 0 peso da técnica assume um grau de importancia nos constantes exercicios ao

longo da aula.

Apds uma musica de Bach e de dois exercicios de contrabaixo, o aluno comeca a reproduzir um
Riff de Blues no baixo em que toca 0s primeiros quatros compassos e depois o professor pede
para que tente tocar sozinho, fazendo com que haja um esfor¢o na sua compreensao, sendo que
ao passar para 0 outro acorde, mantém a mesma estrutura mas com notas diferentes. (RO1,

2010.11.15).

Observando que a técnica € indissociavel da aprendizagem e que 0 Sseu
mecanismo auxilia em praticas futuras a consolidacdo de conteddos musicais, desta
apreciacdo, alguma tendéncia para a contextualizacdo ou significado dos exercicios que
realizam, com 0 apoio ou recurso a gravagdes ou até mesmo a momentos de improviso

por parte do professor.

A melodia em forma de exercicio € um pequeno trecho de uma musica medieval, em que o
professor faz-se auxiliar com uma gravacdo em formato ‘backing track’, num suporte musical

com todo o grupo constituido com exce¢do do saxofone (R04, 2010.11.19).

Aluna reproduz o exercicio com as cordas soltas, sendo que o professor vai fazendo uma ideia
musical por cima tentando criar uma pequena musicalidade através de um exercicio, num

contorno supostamente & melancolia do exercicio (R02, 2010.11.15).

Entendendo a formacdo inicial como papel preponderante pelos docentes, a
mesma assume uma componente sistematica por influéncias das suas origens,
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preparando fisicamente a execugdo técnica do instrumento musical. Isto €, a formagéo
inicial na pratica dos docentes circunscreve-se ao carater técnico provindo da tradicéo
classico romantica, representando este elemento o foco principal nas suas praticas, no

que se refere as capacidades de manuseamento do instrumento musical.

- De que modo, a formacdo inicial assente no modelo de competéncia
académica (dominar os saberes) e de uma competéncia pedagdgica (dominar a

transmisséo dos saberes), contribui para uma verdadeira aprendizagem real?

O dominio de um instrumento musical sobre uma determinada manifestagéo
cultural implica conhecimento, vivéncia e contextualizacdo sobre o mais diverso indicio
artistico. Porém, uma das formas de operacionalizar outra dimensdo, é realizar uma
abertura a novas praticas bem como a sua compreensdo, articulando desta forma

experiéncias que se podem traduzir em novos conhecimentos.

Se a formacdo inicial estd assente no dominio de um repertorio e da sua
execucdo, em que a auséncia de uma diretriz pedagdgica reaparece na pratica de uma
forma intuitiva ou deduzida pelos seus atores, face a um contexto historico ou as suas
vivéncias como ‘aprendizes’, o real, aparece ndo por uma competéncia pedagogica
escolarizada, mas sim, por uma partilha de conhecimentos adquiridos através do

exercicio do ser musico.

Com isto, as praticas artisticas como fatores de integracdo em novos saberes, em
que a aprendizagem realizada pelo préprio musico se traduz numa sistematizacdo de um

método que depois de dominado, resulta num conjunto de novas atividades através de
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um entendimento desses mesmos significados. No seguimento, as multiplas
experiéncias provindas desta atividade influenciam de modo direto as préticas

pedagogicas, como refere o (E04):

[...] aquilo que eu mais aplico no meu dia-a-dia € a minha experiéncia como concertista de
bandolim, porque aquela parte académica que eu tive, ficou-se toda quando eu estava nas

situagdes [...].

Nesta linha de raciocinio, uma inclina¢do para uma competéncia pedagdgica que
contempla o processo de imitacdo, através da compreensdo, habilidade, pratica e
repeticdo, como se de uma atividade laboral se tratasse, numa instru¢do em que o0 mestre

mostra como se faz e o aprendiz imita:

Um outro aspeto determinante € a imitacdo. Em muitos casos, o professor exemplifica tanto a

entoar como a tocar no instrumento e o aluno copia (R16, 2011.01.10).

O professor da dicas e exemplos de pequenas frases, sendo que a aluna tenta absorver as mesmas

e reproduzi-las (R19, 2011.01.10).

Todavia, as aprendizagens ndo se realizam em exclusivo pela imitacdo. A
articulacdo entre a leitura e a audicdo sdo pontos determinantes na aprendizagem do
instrumento musical, que em muitos casos com o reforco pratico do professor a entoar
ou a tocar as melodias originam no aluno, uma construcdo articulada com os saberes ja

adquiridos em simultaneo com os que vivéncia. Registei 0 seguinte:

O aluno quase ndo olha para a musica, tocando o que sabe de memdria, sendo que é auxiliado
pela entoagdo do professor, que ndo canta as notas mas que através do vocabulo “ta-ra-ra” entoa

a melodia (R0O1, 2010.11.15).
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Ainda sobre este assunto, observei o seguinte:

Comeca o exercicio por frases com o cd, sendo que no cd ouvimos uma interpretacdo e depois a
aluna volta a reproduzir, fazendo o exercicio em eco. Este exercicio aparentemente trabalha a
audicdo, a memdria e a imitacdo, apresentando-se em constante progressdo e articulagdo perante
0 que Ouve e 0 que esta escrito, representando em muitos casos, uma perfeita sintonia entre a

audicdo musical e a reproducgéo (R06, 2010.11.26).

Questionando na entrevista um professor sobre esta articulacdo que o aluno
realiza, 0 mesmo era da opinido que esta conjugacdo era benéfica, uma vez que
articulava num s6 momento todas os contetdos (leitura; audigdo; imitacdo), referindo

que

[...] é bom porque isto que tu dizes agora, estd metade de cor e metade de papel...entdo ta a
meio. Porque ele ai ver misica mas nao sabe ler muito bem, depois houve, depois vai ver que

fago eu...(E03).

Nesta linha de pensamento, um trabalho teodrico contextualizado e trabalhado
através dos elementos que praticam, assumindo o repertdério ou 0s exercicios 0s
elementos iniciais na fundamentacéo ou na explicacdo dos conteudos, em que professor

tem a responsabilidade das disciplinas tedricas agregadas ao contexto da musica.

A aluna trabalha um conjunto de pecas associadas a uma Unica pega e que por sua vez estd em
diversas tonalidades. Acontece que o professor aproveita e trabalha diversos elementos a partir
do que a musica tem. Ou seja, diversas tonalidades, identificagdo do tom, ritmo e diversos

estilos musicais com diversas progressoes (R06, 2010.11.26).
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Se percebemos que o contexto tido como pertinente numa aprendizagem musical
e neste caso instrumental, tem como foco o palco e o seu publico, que sdo “agentes
consumidores das criagdes e das producdes musicais [...]” (Vasconcelos, 2002:107),
com isto, uma relagcdo muito proxima com a atividade do ser musico, que ao partilhar as
suas experiéncias, origina em certa medida uma aprendizagem real, face aos seus

repertorios bem como aos métodos imitativos como anteriormente ja referido.

Desta situacdo, um musico ativo que transporta elementos vividos para o seu
campo de acdo pedagoOgica representando este fator pontos determinantes na
interpretacdo de muitas ocorréncias no contexto da sala de aula. Os préoprios professores
assumem que esta componente préatica apresenta, do ponto de vista da aprendizagem,
novas atitudes e novos modelos face ao objetivo inicial: preparar de forma adequada

musicos para uma performance em palco.

Quando eu digo como musico € na parte pratica da mdsica, na parte ndo classica da musica, ou
seja, na vivéncia musical real, a misica € uma coisa que faz parte da natureza, muitas das coisas
ou muitos dos métodos podem ser relevantes ou podem ndo ter relevancia absolutamente
nenhuma, entdo o que é que conta? S&o as situacbes que tu vives no palco e é isso que tento

confrontar com eles [...](E04).

O contacto com masicos profissionais, assume uma partilha e uma motivacao
em que o falar na primeira pessoa, como musico, representa um elemento determinante

no contexto da aprendizagem.

[...] Falo muito da musica e penso que para eles um testemunho de um musico € muito

importante [...](E04).
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Desta situacdo, uma articulacdo entre musico — professor - musico, que

representa um fator de evolugdo pessoal, como refere na entrevista um professor:

[...] eu proprio também evoluo como musico sendo professor e também evoluo como professor

sendo musico(E02).

Indiretamente, as influéncias do musico no campo de acdo pedagdgica além de
aproximarem a uma aprendizagem real face a ligacdo entre o musico - palco - publico,
fomenta em simultdneo, uma aprendizagem articulada entre uma tendéncia imitativa
com a leitura e a audigéo. Perante isto, uma formacao inicial focada na habilidade da
execucdo, através de processos hermenéuticos tidos como pertinentes aquando da

transmissao dos saberes.

- Existem diferentes tendéncias profissionais e culturais numa visao
contextualizada na aptiddo musical. De que modo, essas caracteristicas configuram

numa inovacao das praticas pedagdgicas?

Parafraseando Edwin Gordon, a aptiddo musical consiste no potencial que cada
individuo tem para aprender mdusica. Independentemente do género musical, este
mesmo pedagogo é da opinido que a maior aptiddo musical das criancas é quando as
mesmas acabam de nascer, sendo que a exposicdo ao estimulo musical desenvolve as

capacidades musicais.

Porém, a universalidade das questBes coloca em discussdo os principios da
igualdade. Isto €, se em tempos a masica apenas se circunscrevia aos que demonstravam

aptidao sobre determinada tematica, com a alteracdo do tecido social, ja desde os finais
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do séc. XIX com a burguesia, a multiplicidade da oferta pedagdgica através de um
conjunto de escolas e da sua abertura as massas, fez com que a oportunidade de

aprender musica fosse uma realidade.

Se as escolas de formacéo colocam como elemento central a interpretagdo, que é
constituida essencialmente pelo som, pelos musicos, pelas obras e pelo publico
(Godlovitch, 1998:98, citado por Vasconcelos, 2002:63), tendo como base a
predominancia dos grandes mestres da cultura musical ocidental (Id., 2002:64), o
reforgo na importancia de um desenvolvimento musical inclusivo, numa aprendizagem

integrada sem ter em conta as aptidoes.

Tendo por base que as atividades realizadas no Gabinete Coordenador de
Educacdo Artistica / Divisdo de Expressdes Artisticas destinam-se ao publico em idade
escolar e a partir do nascimento, interpretando como uma abertura a todos os jovens, 0s
impulsos artisticos dos alunos envolvidos neste estudo por um lado redimensionam uma
vivéncia familiar com as atividades artisticas e por outro, influéncias externas ao seio

familiar. Como referem os alunos:

[...] Tive um pai que foi musico [...]. Entdo uma vez o meu pai quis me por na musica e fui
aprendendo piano no gabinete também. Entdo eu comecei aprender o piano; estava a gostar, sO
que depois era muito caro e sai, e fui continuando a apreciar a musica, vendo 0 que 0 meu pai
tocava e depois fui aprender viola no centro de juventude e depois deixei aquilo e comecei

aprender sozinho aos poucos, e Como 0 meu pai € baixista, eu decidi tocar baixo (E10).

O meu av0 tocava bandolim entdo havia pessoas na familia que queria que também eu tocasse e
eu pronto; era pequenina e aceitei; para aprender coisas novas e isso; e entdo ja foi algum tempo.

A minha m&e procurou uma escola de musica e entdo escrevi-me no bandolim (E11).
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Noutra perspetiva:

Eu vim para aqui devido a um conhecimento [...] Quando eu vim ndo sabia sequer o0 que era um

saxofone, tinha 7 anos e ndo fazia a minima ideia do que era um saxofone (E06).

Eu estava com um professor chamado Joéo e ele disse-me para vir aqui (EO7).

Eu comecei por vir através do coro infantil com um primo que estava la e entdo o meu pai

decidiu inscrever-me no acordedo [...] (E08).

Com um conjunto de impulsos artisticos tdo diversos representando a aptidao
musical o exemplo de menor dimensdo face ao contexto de aprendizagem, com isto, a
ideia de uma incursdo por diversos caminhos estimulados por uma aprendizagem

continua, autbnoma e contextualizada face a pratica artistica.

Neste enquadramento, uma aproximacao nos contextos adquiridos ao longo do

tempo, com uma valorizacdo de conteddos proximos as praticas de cada aluno:

[...] Os meninos quando comegcam o instrumento, devem comegar com material que conhegam,
isto acontece nos paises musicalmente mais desenvolvidos; na Sérvia muitos professores de
acordedo mandam os mildos para 0os mestres populares para aprender a tocar a técnica, porque
eles ndo tém a nocéo da dificuldade do que estdo a fazer, porque o popular é deles. Ou seja, as
vezes estdo a tocar musicas aparentemente dificeis mas no ponto psicol6gico ndo é porque eles

identificam-se com a musica e estdo a dar os contetdos (E02).

Num outro olhar, a flexibilidade assumida por todos os intervenientes no moldar

dos conteudos, que generaliza por um lado uma atencdo ao curriculo que
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E sempre adaptado ao aluno; um aluno que comegou as aulas individuais tem certas

competéncias implicitas, outras caréncias e temos que ir adaptando em funcéao do aluno (EO1);

e por outro, numa figuragcdo em realizar uma pratica com sucesso adaptando ao longo do

percurso, elementos tidos como pertinentes a habilidade ou a execucdo do instrumento.

[...] Eu vou vendo o que eles vao adquirindo; por exemplo, se um aluno tem uma limitagdo a
nivel da interpretagdo dou-lhe uma musica mais interpretativa, se 0 menino tem uma limitagéo a
nivel de leitura ao nivel da mao esquerda dou-lhe uma musica que exija mais um bocadinho, se
eu vejo um aluno que tem mais dificuldades ritmicas ou técnicas, ndo tem muita velocidade, dou-

Ihe uma masica mais técnica para trabalhar, ou seja, isto depende do progresso do aluno (E02).

Embora perspetive-se que

Um aluno que estd numa instituicdo destas, que esta a aprender um instrumento, tem que ter uma

rotina de estudo, mais do que isso tem que ter um método (E02),

o facto é que este elemento ndo assume o mote principal na aprendizagem, conforme

registo efetuado nas sessdes:

Entretanto o professor pede ao aluno para arrumar mas ao folhear a capa apercebe-se de um
exercicio na capa e pergunta se tem estudado?! O aluno diz que ndo. Entdo o professor pede para

gue este pratique em casa sé a mdo direita (R05, 2010.11.22).

[...] A aluna evidéncia numa nota aguda (f4) um problema de embocadura, sendo que realiza
uma mudanca na sua “bochecha” (mais musculo) em que o professor ndo perde muito tempo e
afirma que “se ndo sair ndo faz mal”, passando para a reproducdo da melodia, trabalhando

dindmicas e entoando e interpretando a melodia (R06.2010.11.26).
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Se arriscaria neste preciso momento a afirmar que a aptiddo musical desenvolve-
se através de diferentes perspetivas de trabalho e de motivacdo, nesta dimensdo, o
ingresso de um aluno que estava desmotivado com a sua prética individual. Nas

palavras do professor entrevistado:

E um aluno que chegou este ano. Ele teve aulas com um professor privado, ele ja tinha umas
bases, um dos pontos que o desmotivava era tocar sozinho [...]. Eu defendo que é importante
ouvir outras pessoas a tocar também, ou seja, ter acompanhamento, ndo se sentir sozinho, um dos
pontos que desmotivava era ter aulas sozinho, nédo tinha relagdo com outros acordeonistas logo,
fica-se um bocado desmotivado e eu vi que ndo tinha os pré-requisitos minimos que eu tinha
posto para a orquestra e entdo foi uma aposta conseguida porque é um rapaz que estuda, que é

organizado e que esta a conseguir os objetivos (E02).

Nesta linha de raciocino, uma aprendizagem direcionada, estimulada e com um

sentido pratico, ou seja, realizar uma ligagéo entre a sala e a musica de conjunto:

Aquilo que trabalham na sala depois tem de ser colocado em prética na aula de conjunto até eles
se sentirem a-vontade, a partir de um certo grau de desenvolvimento o aluno precisa de ter essa
ligagdo tdo forte; jA podemos depois passar as obras, as que estdo terminadas e pér o resto do
trabalho feito a nivel de conjunto e depois trabalhar outros contetidos. Agora por exemplo no
caso desta aluna em causa ela teve necessidade de fazer um acompanhamento muito
personalizado, ou seja, ela teve que saber que existe uma continuidade entre a aula e o conjunto,
sendo depois ha aqui uma quebra e tipo de desmotivacdo que normalmente é desses casos que 0s

alunos acabam por se deslocar e desmotivar (E0L).

Com uma complexidade de entrosamentos sobre diversas perspetivas, um

desenvolvimento no raciocinio face a autonomia ampliada pelos alunos na auséncia da
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aula, que em igualdade de circunstancias com a técnica do instrumento, estimula a

procura de uma identidade propria face ao contexto musical que recriam, ou seja,

[...] Precisa de dar para eles [alunos] cabeca; como pode pensar alguma coisa; precisa de dar
algumas informacdes, possibilidades e caminhos [...] depois ele fica sozinho; e depois se ele ndo
quer a musica classica ou [...] ndo quer Rock [...]; importante encontrar caminho dele, ndo € o

meu [professor] (E03).

O estimulo a escolha por parte dos alunos face a um conjunto de formas,
interpretaces e géneros, em que a decisdo final fica a cargo do aluno ao estudar
multiplas configuracdes, fomenta aos poucos a sua propria interpretacdo. Embora este
processo seja demorado, o professor de bandolim na sua entrevista refere o seguinte

sobre este assunto:

[E um] Método, que estou perfeitamente consciente que é lento. E muito mais rapido fazer os
métodos imediatos e estar ali a dizer o que tem exatamente de fazer, estudar [...], ele

imediatamente executa-te uma peca; agora quanto é que ele absorveu daquela pega? (E04).

Perante este contexto, uma rede de articulacbes sobre um quadro de dimensdes
tidas como pertinentes na aprendizagem musical, que no passado se circunscrevia a uma
aptiddo musical inata. O moldar os conteidos ao aprendiz em consonancia com a
contextualizacdo através de uma pratica artistica integrada, ndo focada na
individualizacdo numa fase inicial mas em grupo, renega aparentemente, a necessidade
de mencionar a aptiddo como um ‘dom’, através das diferentes estratégias que tém em
atencdo a dimensdo do aluno, ao valorizar 0s seus conhecimentos e as suas praticas em

simultdneo com a sua motivacdo em aprender um instrumento musical.
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- De que modo, a «cultura cultivada» em oposicdo a «cultura popular»,

originam praticas pedagdgicas inovadoras?

As escolas de musica responsaveis pela formacdo dos masicos, seja no seu inicio
(conservatorios de masica) ou numa fase posterior (universidade), alimentam em certa

medida convengdes em torno de uma pratica com uma tendéncia monocordica.

Paradoxalmente, nos dias que correm emana uma abertura a novos generos
musicais principalmente nas universidades. Observando em Portugal que o Jazz
assume-se como 0 novo género musical, embora represente elementos contraditorios em
algumas ofertas de formacdo, aos quais numa vertente pratica do instrumento, 0s pré-
requisitos direcionam-se unicamente para a area jazzistica, em choque frontal com a
prova teorica, que converge para as disciplinas tedricas da musica erudita ocidental,
como conteldo tedrico transversal a todo o campo musical (interpretacdo; jazz;
composicao), num outro lado, uma timidez na abertura a estes géneros musicais nos

conservatorios.

Com isto, uma auséncia de um campo musical diversificado no inicio de uma
aprendizagem, referindo-me a uma esquematizacdo através de uma reorganizacdao do
curriculo, programa e método, que é dominada por um género musical que assume a
pratica através dos seus repertorios como também de um corpo tedrico de disciplinas

agregadas a tradicdo classico romantica.

Se associarmos a isto uma musica consumida pelos alunos através de outros

meios de comunicacdo massificados na sociedade atual, a pertinéncia em reorganizar e
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valorizar elementos tanto de um lado como do outro, numa constru¢cdo ampla de um
conhecimento assente na escolha perante um olhar critico, é tonica dominante, que

como refere o professor de contrabaixo:

[...] Alunos s6 ouve musica ligeira, muito ligeira e gostava eles so isto, quase isto. Entdo para
nos eu penso; precisa roubar deles a cabega alguma coisa que eles ndo conhecem; por isso ndo é
facil [...]. Entdo eu mostro muitas coisas, eu vi onde eles gostam mais; mas eu penso néo pode

ser s6 isto, porque ndo da caminho; mais caminhos que precisa (E03).

Realcando a importdncia de uma articulacdo ou até mesmo de uma
desconstrucdo de conhecimentos aleatorios criados ao longo do tempo, sem um
conhecimento contextualizado e profundo sobre a mais diversa manifestacdo artistica,
nesta linha de pensamento, foi possivel observar uma atencdo em realizar préaticas
construtivas, no sentido que numa primeira fase adotam uma atitude formativa no que

se refere aos valores culturais dos alunos, em que

[...] a cultura que eles ja trazem é muito importante no dominio que eles vao adquirir sobre o
repertério ou sobre o programa, aquilo que j& estd implicito é muito mais facil de trabalhar,
muitas vezes temos que valorizar essas partes e incidir sobre outras que ndo estdo bem

trabalhadas (EO1).

Se persiste a ideia de que a diversificacdo de conteidos prepara os alunos para a

diferenca e para o dialogo global, dando

[...] Ao aluno um conjunto de ferramentas de forma a que eles aprendam a conhecer e também a

saber sentir o que é que gostam ou o que n&o gostam, é dar essa oportunidade (EO1),
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este processo de construgdo implica no mesmo campo de agdo, um dualismo entre o
professor e 0 aluno. Se por um lado coexiste uma partilha de repertérios vivenciados por
parte do professor, provindos da sua atividade de musico, que em muitas vezes deriva

como refere o professor de acordedo

Daquilo que toquei, é um fruto dos Workshops e daquilo que eu vou conhecendo quando viajo e
quando fago as Masterclass, que eu proprio tenho o cuidado de ouvir o0 que é que a camada

jovem toca, para também seguir um pouco as pegadas [...] (E02);

por outro, uma predisposicao, abertura e didlogo consciente do aluno com o professor,
como é possivel de compreender através das seguintes expressdes dos alunos nas suas

entrevistas:

Sim as vezes da também para conhecermos outro tipo de musica porque normalmente estamos
habituados sempre a tipo de musica e talvez o professor ao nos mostrar um certo tipo de

reportorio nds assim ficamos a conhecer outras (E08).

Quando o professor nos da uma mdsica se n6s nao gostarmos, ele as vezes toca ou entdo diz para
nds tocarmos e se nés ndo gostarmos muito o professor diz: hd também; podes tocar outra dentro

do mesma, das coisas que nao necessarias (E11).

Dentro deste enquadramento, os repertorios diversificados que contextualizam as
aprendizagens quando os alunos ingressam nos agrupamentos, que originam de certa
forma, um leque de experiéncias, em que 0s repertorios assumem-se como fator de
atenuacdo nas diferencas mas também na proximidade de ambas as manifestacGes

culturais. Sobre este assunto, observei 0 seguinte numa sessao:
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A aluna agora esta rever o repertorio do grupo entoando o “Jing bells Rock”. A aluna toca a
segunda voz, sendo que nalguns casos, o professor entoa a melodia principal. O mesmo caso
repete-se no tema “Rudolph”. E bem claro que o espirito natalicio reina dentro da sala de aula.
Alias a boa disposicdo, ou seja, a aluna cometeu uns dois a trés erros consecutivos numa
passajem, sendo que o professor em tom de brincadeira diz que a rena ja deu umas poucas de
cambalhotas.... (risos entre todos). Curioso que a aluna sempre no final de cada musica ¢ neste
momento toca um boggie, a mesma identifica as suas dificuldades e numa tema “21 rock”, ndo
quer tocar pelo facto de que uma determinada passagem nao sabe, sendo que o professor toca em

simultaneo (R10, 2010.12.03).

Interpretando um repertorio pontual contextualizado pelas tematicas alusivas ao
momento da aprendizagem, este enriquecimento e esta constru¢do de conhecimentos é
vista de forma positiva pelo aluno de saxofone, que na sua entrevista aquando da

diversificacdo do repertdrio respondeu o seguinte:

Sim o reportério tem varios estilos de musicas e acho que é bom o reportdrio que temos na
orquestra; que temos também nas aulas, as vezes nas audigdes que toco. As vezes é jazz, as vezes

580 outros estilos; sim é bom (E06).

Numa outra perspetiva, as dindmicas diarias proximas a cultura dos alunos, no
uso das tecnologias através do computador e da internet por parte do professor de

bandolim, registando sobre esta situacdo o seguinte:

Entretanto a conversa continua e o professor mostra imenso material que tem andado a
digitalizar. O mesmo afirma que prefere trabalhar assim, sendo que passa as musicas aos alunos
ou via email ou por pen, sendo que o professor depois via email, destina certos exercicios para as

aulas seguintes. (R02, 2010.11.15).
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Da dindmica implementada, ainda um outro panorama pautado pela diferenga,

em registo de contacto entre aluno e professor. Fica a seguinte expressdo de uma aluna:

Na questdo das musicas nos (professor) ao mandar-nos as musicas nao temos que ficar a espera
aqui por exemplo de fotocopiar. Fotocopiamos em casa é mais rapido e ndo gastamos dinheiro
por exemplo e entdo é mais facil; e também sabemos que podemos contar com alguma coisa, se
quisermos vamos ao facebook falamos com ele por exemplo ou no hotmail mandamos um email

(E11).

Este aproximar a um contexto préximo a uma pratica social do aluno, € visto

pelo aluno da seguinte forma:

E muito bom, porque imaginemos que nds n&o podemos vir aqui por exemplo ou tivemos aula no
dia anterior estudamos e temos uma dudvida é sempre bom mandar um email uma coisa rapida

(E11).

Num processo de construcdo, um leque diversificado de diferentes culturas
diluidas numa fase ordinal, pela valorizagdo dos docentes perante a cultura dos alunos
no contexto de sala de aula. A forte influéncia dos diversos agrupamentos distintos entre
si presentes na Divisdo de Expressdes Artisticas, fomenta uma abertura multicultural
aos diversos géneros musicais, com repertérios estudados entre o tradicional, ligeiro,
pop, classico, jazz, blues e rock. A juntar a isto, as dindmicas implementadas no uso de
praticas diarias da utilizacdo do computador por parte do professor e do aluno, no envio
de contetdos e posteriormente, pelo didlogo emergente dessa situacdo através da

internet.
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- Como é que as diferentes configuracfes entre mestre e aluno perspetivam uma

rutura de paradigma?

Da anélise ja efetuada, tem sido possivel compreender que o papel do professor
(mestre) neste enquadramento tem sido pautado pela articulacdo entre os paradigmas
tradicionais referenciados no enquadramento tedrico, com um suposto ‘paradigma

emergente mas situado’, perante um contexto de uma cultura organizacional.

De facto, as diferentes formas de relagdo entre o mestre e o aprendiz confluem
num conjunto de configuracOes identitarias dos professores de musica baseada em
quatro grandes concecbes de ver a profissito com a dimensdo do perfil do aluno
desejado: o profissional — instrumentista profissional; o orientador — muasico interprete;
0 tutor — amigo musico; o animador — pessoa musico (Vasconcelos, 2002:249). Desta
situacdo, provém diferentes perspetivas de uma relacdo mestre — aluno, sob o ponto de

vista da aprendizagem musical.

No caso do presente estudo, a relacdo ente os atores assume o papel principal na
aprendizagem por parte dos professores, como algo de inevitavel, fruto do continuo
trabalho realizado ao longo dos anos, como refere o professor de saxofone na sua

entrevista:

Quando trabalhamos com um aluno acabamos por estabelecer uma relagdo um pouco mais
préxima e acho que isso também é importante porque € através dessa relacdo que conseguimos
estabelecer as dificuldades e as competéncias que os alunos também tém. Acho que isso é
normal, acontecer essa relagdo, n6s acabamos por estabelecer mesmo que seja sem querer;

acabamos por estabelecer essa relacdo e principalmente quando ja vem de alguns anos, j&
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estamos quatro, cinco ou seis anos sempre a trabalhar com o mesmo aluno individualmente é

quase impossivel ndo estabelecer essa relagdo (E0L).

Desta situacdo, a importancia de uma relagdo que numa primeira fase concentra-
se em fomentar uma predisposicdo que propicie 0 ato da aprendizagem, na criacdo de
um ambiente que estimule uma abertura ao contexto, como refere o professor de

bandolim:

Eu pessoalmente o que tento fazer: tento criar um bom ambiente de trabalho, o professor no
fundo ndo ensina, orienta que é diferente e onde tem um peso aquilo que eles dizem, tem um
peso nas questBes que sdo todas relevantes e discutimos muito e nessa questao tento ser de uma
maneira; [...] esta relagio professor/aluno desta forma onde ndo ha um ganho singular mas sim
mutuo, € como jogar numa equipa em que temos de ser o capitdo da equipa e 0s jogadores estdo

a trabalhar para o mesmo sentido, isto eu acho que é muito importante (E04).

Este formato estimulado pela tranquilidade, pelo bom ambiente e pelo dialogo,
proporciona livres discussdes sobre ideias ao mesmo tempo que quebra determinados

estigmas pessoais de cada interveniente na sua interpretacdo musical:

[...] Tenho casos de pessoas que vém as aulas e vendo esse ambiente onde se sentem tranquilos
numa maneira generalizada [...]; uma maneira que depois entre eles falam, ou seja, cria-se um
circulo onde eles discutem é por isso que trabalhnam mais juntos e ndo s6s, porque € sempre
importante saber o porqué das coisas, como um grupo de amigos que estdo a discutir sobre uma
coisa e tentam perceber uma coisa e tirando o facto que ha muito respeito por isso que acontece

isto, sdo pessoas que me respeitam muito (E04).

Ainda dentro deste mesmo assunto, registei a seguinte observacao:

102



A aula continua aparentemente descontraida. A aluna enquanto o professor explica, com um
movimento na sua médo direita, agarra no telemdvel e vé as horas. Entretanto larga o telemovel e

fica a olhar para a explicacdo (R09, 2010.11.29).

Nesta linha de orientacdo, uma atencdo redobrada neste aspeto relacional com o
aluno, assumindo esta conexao um papel predominante na avaliagdo e no didlogo

construtivo das aprendizagens, num contacto auténtico,

[...] ou seja, eu explico-lhes mesmo quando fazem as coisas bem eu elogio, quando ndo fazem
ndo posso mas eu explico-lhes porqué. Tem de ser sincera, ndo é paternal € sincera como

também peco a mesma coisa deles (E02).

Na perspetiva do aluno, a importancia deste contacto representa um fator
motivacional perante a aprendizagem do instrumento, sendo determinante ou diria

facilitador, uma vez que

[...] se eu estivesse mais insegura ndo me ia sentir tdo a-vontade e ndo ia estar com mais
capacidade de aprender mais outras coisas; agora com aguele a-vontade até senti-me melhor

(E08).

Partilhando da mesma ideia, uma outra aluna:

Acho que devemos ter sempre uma boa relagdo com o professor e acho que é dai que parte a
nossa aprendizagem. Se nds tivermos uma mé relagdo com o professor, antipatia, aprender vai
ser muito mais dificil e pela minha experiéncia aqui os professores que tém sido meus
professores tenho tido sempre uma boa relagdo com eles. Acho que se nés ndo tivermos uma boa
relacdo com o professor, vai ser muito mais dificil de n6s aprendermos ou de ter vontade de

irmos as aulas ou isso tudo (E12).
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Se esta relagdo afigura-se como promocional na aprendizagem do instrumento
através do ‘bom ambiente’, por outro lado, uma quebra na convencdo de uma aula
individual, pode promover a partilha com outros alunos num contexto completamente

informal. Sobre este assunto registei 0 seguinte:

N&o quero ser precipitado, mas a aula comega sempre de uma forma informal e sem pressas. A
aluna chega sempre por volta da mesma hora. Hoje pela primeira vez estd mais uma aluna na
sala. Sdo duas alunas pertencentes a tuna? Neste momento estdo a ler o email que o professor e
neste caso, responsavel pelo agrupamento, enviou a todos os executantes. Engragcado que cada
elemento do agrupamento tem uma funcdo e uma responsabilidade. A aluna que esta aqui a
minha frente ficou responsavel pela divulgacdo do grupo nos eventos agendados no facebook.
Curioso, nenhuma das alunas presentes tem Facebook! O professor explica que cada um deve ter
um envolvimento grande no agrupamento, como se fosse o grupo de cada um. Neste momento

mostra o Facebook as alunas (R17, 2011.01.03).

Num exemplo pratico musical, observei o seguinte:

Propriamente a aula, estdo a tocar em quarteto uma musica (Trio). Fico na divida se afinal o
aluno da aula das 19h esta a estudar ou se o professor estad aproveitando a sua presenca para
realizar uma outra dindmica na aula. O professor esté a insistir na respiragdo em grupo, numa
clara interagdo entre os proprios executantes, numa atitude profissional. [...] As alunas que tinha
assistido na Gltima sessdo, estdo a tocar as duas o0 mesmo papel, sendo que o seu papel é de grau
mais acessivel, deixando as supostas 1° e 2° voz para o professor e para o aluno que inicialmente!

estava na sala a estudar (R21, 2011.01.11).

Se a componente técnica assume na formacdo inicial um elemento de grande

relevo no desenvolvimento das capacidades musicais, todavia, ndo persiste a rigidez e a
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persisténcia num trabalho firme na auséncia do estudo por parte do aluno em relagéo aos

exercicios.

A aula desenrola-se normalmente sendo que a brincadeira surge do nada em pequenos exemplos
contextualizados de outros contextos artisticos (Alguém sabe dancar? E a mesma coisa. Se no
cumpres 0 ritmo e ndo vais na pulsacdo, na danca vai existir pisadelas nos pés do par.) O
exercicio que devia ter ido para casa estudar ndo foi realizado, sendo que neste momento estdo a
realizar 0 mesmo na sala de aula. N&o existe um aborrecimento por parte do professor em relacédo
ao exercicio. Alias ambos realizam de uma forma fracionada, seguindo as ideias do exercicio,

frase por frase, com a repeti¢do por diversas vezes (R17, 2011.01.03).

Esta nova articulagdo configura uma nova perspetiva na relacdo dos atores
intervenientes nesta aprendizagem pela relagdo construtiva € num outro aspeto, uma
relacdo consciente sobre o trabalho a realizar e sobre um envolvimento na promogéo das

suas atividades através de uma responsabilizacdo em todo o processo.

- A existéncia de atividades extraescolar, num plano nao formal, contribui para

uma educacdo ampla, assente numa multiplicidade cultural e musical?

Partindo do pressuposto que uma aprendizagem realizada numa atividade que se
intitula extraescolar resulta hum impulso por parte do interessado em aprender algo,
com isto, uma estrutura organizacional que orienta-se perante uma determinada

aprendizagem face ao contexto criado.

Deste elemento surge uma adaptacdo ao contexto por parte dos intervenientes
através de momentos recriados pelos proprios, que ao participarem de forma direta ou

indireta através das suas acdes, caracterizam a instituicdo e o ato de realizar uma
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educacéo artistica do ponto de vista de quem aprende e de quem assiste, desta interacdo
entre diferentes atores, novas dindmicas, como a que presenciei na primeira sesséo de

saxofone. Fica a seguinte nota de observagéo:

Entretanto a aula é interrompida com uma professora que diz que vem dar um concerto de natal
com os alunos que comegaram aprender este ano. O professor autoriza e comegam a tocar a
cangdo de natal “Da Serra veio um pastor”. Sdo dois alunos (um menino € uma menina) que
tocam sem medo e acompanhados a flauta com a professora. A professora apenas reafirma que
580 alunos novos e que comegam a dar 0s seus primeiros passos no instrumento. Agradecem

como se fosse um concerto e vao para a sua sala (R01, 2010.11.19).

Se estas situacOes caracterizam-se pela diferenca e pela partilha na divulgacao
do trabalho realizado mesmo entre professores, fomentando interacdes musicais que no
futuro poderdo representar a criacdo de pequenos grupos de musica de camara, esta
relacdo entre professores, numa procura pela pratica musical assente na diversidade
mesmo entre as diferentes caracteristicas naturais dos instrumentos, marcam as
dindmicas das aulas. Um outro exemplo disso foi numa sessdo de acordedo, em que

observei o seguinte:

Neste momento, chega a sala um professor de percussdo com uma conga e dois chocalhos, que
através de uma ousada engenhoca, prende uma baquete ao sapato para que possa tocar 0s dois
instrumentos no chao enquanto com as maos toca a conga. O professor faz-se acompanhar de um
aluno. O professor de acordedo olha para a aluna2 e pede para tocar a peca latina. Penso que o
objectivo do professor de acordedo € fazer ver e neste caso fazer ouvir & aluna a peca como é que
fica com a percussdo. O professor neste momento conversa com a aluna2 no sentido de
incentiva-la para a préatica e diz que assim que quiseres, podemos tocar esta peca numa audigao.
A aluna e o professor de acordedo agradecem a presenca do professor de percussdo na sala e

apos uns 5 a 10m, o professor de percusséo sai da sala (R07, 2010.11.29).
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Desta observacdo, aquando da entrevista ao professor sobre a acdo mencionada

anteriormente, 0 mesmo referiu o seguinte:

[...] Bem nesta situagdo foi uma ideia do momento, ou seja, estava a ouvir a musica, a aluna a
tocar, vi o professor de percussdo e deu-me a ideia e achei interessante e fui perguntar e por
acaso depois o professor mostrou-se muito disponivel e trouxe um aluno. Eu acho que isto nesse
contexto motivou a aluna mesmo bastante, viu e ouviu outro instrumento e gostou e pronto
serviu mais um ponto de motivagdo. [...] E muito importante nestas coisas, sabemos todos que
isto ndo € um trabalho fécil, é um trabalho um pouco individual, o estudo ndo é propriamente
estudar com outras pessoas ao meu lado é estar sozinho numa sala, as vezes é importante

encontrar estes pontos de motivacéo (E02).

Com iniciativas fundamentadas em impulsos artisticos por parte do professor,
tanto de quem esta a orientar a aprendizagem bem como pela predisposi¢do de outros
professores em recriarem momentos artisticos Unicos, resultantes na participacdo da
aluna de acordedo com o aluno de percussdo numa audi¢do tocando uma peca latina,

numa outra perspetiva, uma articulacao entre uma aprendizagem formal e ndo formal.

Quero dizer, se na aprendizagem formal a esquematizacédo realca-se através da
componente técnica associada a musica, na ndo formal, o estimulo a novos repertérios e
novas interacdes musicais entre os envolvidos, fruto de dinamicas proprias de cada
individuo bem como dos diferentes grupos artisticos constituidos na Divisdo de
Expressdes Artisticas, recriam por um lado atividades que ndo tém uma conexao escolar
e que por outro, propiciam um contexto e uma aprendizagem real, face as suas vivéncias

culturais e musicais, isto do ponto de vista artistico.
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Se associarmos a uma componente de funcionamento organizacional, a auséncia
em certa forma no cumprimento de horarios estipulados, em que o foco principal € a
existéncia de uma aula independentemente da sua forma, representando em muitas
vezes posicBes dos proprios professores que na auséncia do aluno, toleram o atraso,
originando novas dindmicas de funcionamento das aulas. Por exemplo, ao questionar o
professor de acordedo sobre esta situacdo, 0 mesmo responde na sua entrevista o

seguinte:

Eu prefiro que a mée diga: eu vou chegar um bocadinho tarde do que eu marcar falta. [...] Eu
prefiro que chegue as 16h e 10m mas que tenha até as cinco e ndo haja falta. Dai um bocado
dessa liberdade. [...] Havia pais a dizer que ja ndo podiam chegar as 16:00 logo o filho ndo vai.

Eu digo que ndo se preocupem venham as 16:20 e o mitdo vinha as 16:20 e néo faltava (E02).

Se estas atitudes colocam em primeiro plano o contacto e o0 interesse em
aprender um instrumento, representando o dia-a-dia, na perspetiva do aluno interessado
e motivado para a préatica, uma negociacdo fluida nos comportamentos que permite a

realizacdo da aula e da aprendizagem. Como refere o aluno de saxofone:

As vezes também tem a ver com a vida exterior, as vezes por exemplo, tenho que ir & escola,
tenho de fazer algum trabalho, tenho teste, as vezes chego mais tarde, as vezes por exemplo
tenho aulas na terga mas ndo posso, venho na segunda-feira, as vezes venho de autocarro, perco
0 autocarro, também acontece e € isso. Manda-se uma mensagem ao professor a dizer que vamos
chegar mais tarde, ou mais cedo, a sexta-feira costumo chegar sempre a mesma hora, mas as
vezes ndo posso mas tenho o resto da tarde que fico aqui, o professor sempre arranja um
tempinho para me dar a aula, mesmo que chegue mais tarde. [...] Nem que sejam quinze minutos

de aula vou ter (E06).
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Se as dindmicas criadas colocam como prioridade a realizacdo da aprendizagem,
independentemente do contexto em que esta possa surgir, estas diferentes manifestacdes
estruturais e culturais recriam novas disposi¢cfes que atenuam diferencas entre o0s
envolvidos e que fomentam novas praticas e novas aprendizagens, distintas por um lado
das vividas até o momento. Com isto, uma vibragdo continua num didlogo que se
desenvolve na diversidade tanto organizacional como cultural, como foi observado ao

longo deste capitulo.
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VII CAPITULO — CONCLUSOES E RECOMENDACOES

Nos ultimos dois anos, as minhas préaticas artisticas conviveram numa
confluéncia entre trés dimensdes: musico, docente e investigador. Apds a incursao no
mestrado em inovacdo pedagogica, se por um lado redimensionei o olhar que tinha
perante 0s conteludos que circulavam a minha volta, através de um estudo reflexivo
sobre as préticas, por outro, houve uma procura incessante, ja neste ultimo ano, no
debate e no incentivo a reflexdo, procurando os ‘rebentos’ inovadores nas praticas que

praticava e que observava.

Conjugar de uma so vez trés dimensdes téo distintas entre si, do ponto de vista
tedrico, mas proximas na acdo, diria que a diversidade e a complexidade acompanham
diferentes perspetivas, as quais estas escolas de formacdo mergulham na préatica do
ensino da musica. A incursdao num trabalho coletivo mas que ao mesmo tempo atende as
especificidades individuais de cada interveniente, amplia e acentua de forma categorica,
as manifestacbes artisticas provindas de um local com caracteristicas culturais

singulares.

Na procura de uma atitude reflexiva e construtiva sobre as préaticas observadas,
interpretando uma cultura através dos seus comportamentos diarios, um conjunto de
representacdes sobre uma pratica artistica distante das escolas formais do ensino da
musica, aparentemente, o que provocou o afunilamento de especificidades tendo em

conta os principais atores: professor e aluno.

110



Consciente que a relacdo entre as artes e a educagdo é paradoxal, em que por um
lado afirma-se a importancia de uma formacgdo mais alargada aos jovens e por outro,
sentem-se as dificuldades em articular a educagédo e a cultura na potencializagdo das
diferentes redes associados ao mundo das artes (Vasconcelos, 2007), perante tamanha
rede de interseccOes entre a musica, cultura e educacdo, surge uma atitude ampla na

interpretacdo dos dados perante um conjunto de elementos tao diversos entre si.

Tendo em conta que “inovagao pedagogica tem que ver, fundamentalmente, com
mudancas nas praticas pedagOgicas e essas mudangas envolvem sempre um
posicionamento critico face as praticas pedagogicas tradicionais” (Fino, 2008:3), isto &,
paradigma fabril, a procura no local pela rutura de paradigma assumia contornos tao

diversos como a prépria rede onde se insere 0 ensino da musica.

Percebendo que a formacao inicial representa no campo musical uma pratica
importante no que se refere ao conhecimento dos repertorios e das suas técnicas,
aquando da partilha desse saber em palco ou na sala de aula, estas experiéncias vividas
pelos professores de musica até certo ponto, refletem os tracos de uma longa estadia
num campo musical especifico nas suas manifestacfes artisticas. Quero dizer, existe
uma tendéncia em repetir e partilhar experiéncias vividas através dos elementos técnicos,
dos repertérios e dos seus modos de operacionalizagdo. Embora aqui, a musica classica
e neste caso todo o convivio pratico e tedrico agregado a esta pratica se concentre
apenas na componente técnica, interpretando a racionalidade técnica da musica
ocidental ‘erudita’ numa sistematizagdo de um trilho, que leva a habilidade no dominio
do instrumento musical, acrescentaria ao mencionado, a inexisténcia das disciplinas

tedricas.
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Desta pratica, o professor numa funcdo tripartida em trés grandes &reas:
instrumento, formagdo musical e histéria da masica, num desenvolvimento dos seus
contetdos através dos repertérios. Se poderia dizer que neste momento este ponto é
representativo de uma rutura de paradigma, colocando em questdo o paradigma fabril
(agregacdo de cadeiras teoricas que resultou na escolarizagdo das praticas e dos saberes),
diria que além de uma ideia e de uma intencdo, existe uma mudanca através de uma

nova pratica.

Como primeira conclusdo, existe uma formacao inicial que apenas contribui nas
suas praticas pedagdgicas com a componente técnica da tradicdo classico romantica,

aprofundada nos seus contetdos teoricos de forma geral, a partir dos seus repertorios.

Desta situacdo, surgem novos comportamentos numa abertura a novas préaticas
musicais através da acdo do ser musico, que desde o inicio da sua pratica conviveram
com as convengdes da ‘orquestra’, no sentido da musica classica. Porém, as novas
vivéncias musicais em outros géneros ou outros repertorios representam no contexto da

sala de aula a integracdo de novas praticas.

Uma aprendizagem amplificada na imitacdo, em articulacdo com a leitura e a
audi¢do, deixou cair por terra a convencao em torno da importancia do ‘papel de
musica’. Desta situagdo nasce a aproximagdo a novas culturas musicais, em que 0

pretexto do papel ndo tem o significado tdo intenso como tem na musica classica.

Se esta abertura por um lado fortalece uma formacao continua, amplificada pelos

novos repertorios e pela sua técnica, por outro, realiza no seu campo de acdo uma
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partilha de novas experiéncias num atenuar das diferencas culturais. Esta aproximagao a
novos repertorios e a novos processos de aquisi¢do, fazem com que uma aprendizagem

real surja em contraponto com os elementos da tradi¢do classico roméntica.

Segunda conclusdo: A formacédo inicial representa o dominio técnico sobre
determinados conteudos e a transmissdo de saberes construidos atraves das
esquematizacbes proprias, no entendimento de novos significados, realcam a
importancia do professor musico, levando a um redimensionamento entre dois mundos.
Uma aprendizagem hibrida, sobre o pretexto atenuante nas diferencas, através de uma

articulacdo entre a aprendizagem situada e a real.

Nesta linha de pensamento, uma aptiddo musical, que na cultura estudada, pouco
significa no desenvolvimento do trabalho. Com uma valorizacdo por parte dos
professores nos conteudos proximos aos alunos e partindo dos seus saberes para a
construgcdo de um novo conhecimento, que, se por um lado, poderia ser representativo
de um estimulo, por outro, pode ser um condicionante perante as diferentes
representacdes ja interiorizadas, todavia, a atencao em adaptar o curriculo ao aluno num
trabalho atento e concentrado nos problemas provindos desta interacdo, representava

uma visao contextualizada sobre uma nova pratica.

Assumindo o professor o papel de construtor do curriculo, que através das
orientagcdes programaticas definidas em tragcos gerais, construia 0 seu programa tendo
em conta a sua atividade, os seus alunos e as suas multiplas experiéncias pessoais, surge
uma forte contextualizacdo no trabalho desenvolvido através das préaticas de musica de

camara.

113



Esta ligagdo entre um conhecimento musical trabalhado e estudado num
contexto da sala de aula em conexdo com a sua pratica em grupo, além de atenuar
diferencas entre culturas e repertérios através da sua contextualizacdo, incentiva em
simultaneo a uma autonomia estimulada na escolha das interpretagdes, géneros e gostos
musicais, através de um conhecimento amplo e assente na decisdo do aluno, fruto da sua
experiéncia construida na sala de aula e entendida na pratica musical de grupo através

do seu campo de acéo: o palco.

Terceira conclusdo: a aptiddo musical como convencdo é desconstruida pelo
curriculo tracado pelo professor tendo em conta as suas experiéncias, que adaptado ao
aluno e contextualizado na musica de conjunto, constroi um conhecimento amplo que

fortalece uma autonomia nas interpretacdes através do seu entendimento.

Atendendo que na pratica existe uma valorizacdo da cultura que o aluno
apresenta, em que a cultura cultivada face a popular negoceiam entre si pressupostos a
desenvolver, sem que de uma forma direta haja uma imposi¢do ou aniquilacdo de uma
delas, tendo por base os seus contetidos - repertorios, a consciéncia e o sentido de quem
orienta, fortalece de certa forma a fusdo de interesses em criar um ato artistico

independentemente da cedéncia efetuada.

Se associarmos a convivéncia das novas tecnologias como ferramenta de dialogo
entre os atores envolvidos, na partilna de documentos, comunicagdo, auscultacdo e na
sua utilidade formativa, do ponto de vista do visionamento de concertos ou de outros

exemplos pertinentes ao contexto, a fluidez das atitudes em conjunto com uma abertura

114



consciente em entender as culturas trabalhadas origina, uma proposta de trabalho ciente

entre os intervenientes.

Em jeito de quarta concluséo, a diversidade presente nos repertorios em didlogo
consciente por parte dos individuos, em contextos proximos as suas atividades sociais
do dia-a-dia, originam novas atitudes bem como novas praticas sob o ponto de vista do

interesse de quem aprende.

Esta relagcdo proxima entre dois individuos caracterizada pela individualizagéo,
que se assume como inevitavel face a interacdo ao longo do tempo, assume novos
contornos fruto das novas praticas. Se de uma forma casual face ao contexto
organizacional da instituicdo e dos seus atores, a aula passa de um carater estritamente
individual para uma combinacdo entre um, dois, ou até mesmo trés alunos por aula, com
excecdo do professor de contrabaixo que segue 0s parametros tradicionais, desta

condicdo, surge um novo posicionamento entre uma relacao individual e unidirecional.

Esta nova combinacdo além de atenuar a supremacia do professor face a um
contexto que tradicionalmente alimentava a sabedoria apenas de um lado pela via da
passividade do aluno, representa tambem ideias e valores defendidas pelos préprios
professores em outros contextos, em que o fortalecimento do grupo numa pequena
comunidade estimula e propicia que uma identidade pessoal seja expressa de uma forma

mais atenuada e sem pressao.

Nesta fase inicial de uma aprendizagem e como quinta conclusdo, emerge a ideia

de que o dialogo e o contacto em grupo recriam novas convengfes numa aprendizagem.
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Enquanto a relagdo entre os intervenientes assume um fator decisivo na procura da livre
expressdo pessoal de cada um no seu meio de acdo, o processo relacional, assume

igualmente um fator decisivo na procura de uma identidade musical.

Com um confronto entre os diferentes modos de concecdo de uma aprendizagem
no que se refere ao ensino da musica, replicados ao longo do tempo em diferentes
modos de operacionalizacdo através dos contextos inerentes a aprendizagem formal, ndo
formal e informal, a ideia, que ambos os contextos se transformam e evoluem conforme

a interce¢do dos seus intervenientes em diferentes iniciativas numa comunidade escolar.

Se num contexto formal, as pressdes externas ao campo de acdo pedagogica
assumem-se atraves das configuracdes igualitarias nos seus contetdos, na reproducéo de
modelos ideais, na supremacia do professor, na reprodutibilidade de convencdes e na
tendéncia monocultural entre outros, num tipo de ensino ancorado ao paradigma
tradicional, que nada fez para se aproximar aos novos modelos culturais, por outro,
assume um contexto ndo formal que ndo renegando uma sistematizacdo dos seus

conteddos, abate em muitos casos elementos paradigmaticos.

Perante um enredo em que 0s Sseus intervenientes ganham voz e atitude através
de iniciativas delineadas inicialmente ou por impulsos artisticos préprios, em que estas
mesmas iniciativas redimensionam um contexto cultural que se caracteriza por estas
posturas, diria que aprendizagem num contexto assente nas diversidades culturais e
musicais recolocadas em discussdo através das suas vivéncias artisticas, eleva para outro
plano uma aprendizagem que em muitos casos podera ter uma origem social do ponto

de vista individual de cada interveniente.
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Se as origens sociais redimensionam num campo musical um ‘sotaque’ que ¢
valorizado perante um contexto que ja em si, é diversificado, fruto da sua forte ligagdo
artistica aos publicos através dos seus agrupamentos musicais, a ideia de que a auséncia
de uma pressédo escolarizada face a determinadas convengdes fomenta no campo de acéo
a partilha de experiéncias, o dialogo, a autonomia e acima de tudo, uma construgdo

artistica perante um dialogo que se requer global.

Em balanco de sexta conclusdo, uma atividade extraescolar assente na
diversidade cultural através do seu entendimento e compreensdo, ao interpretar as
diferentes manifestacdes artisticas, fortifica uma aprendizagem global fundamentada na
compreensdo e na interpretacdo dos caminhos construidos pelos proprios intervenientes,

através das suas vivéncias musicais.

Ao longo dos capitulos anteriores procurei analisar, interpretar e compreender
uma pratica artistica tendo em conta as convengdes em torno de uma aprendizagem,
sobre os modos de concecdo da profissdo professor de musica. Por fim e perante uma
atividade desenvolvida como extraescolar, sobre a perspetiva da acdo no campo numa
construcdo identitaria de uma instituicdo, procurei perceber as diferentes configuracoes
entre atores envolvidos perante a diversidade cultural e musical. No fundo, a
compreensdo de todos estes elementos tem em conta todas as histdrias individuais e

coletivas face ao contexto.

Percebendo ao longo do tempo a complexidade entre multiplas dimensdes que
transfiguram praticas artisticas embebidas em redes complexas de entendimento, a

inovacdo ao longo deste trabalho surge através de pequenos ‘rebentos’ manifestados
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através de pequenas préaticas planeadas ou irrefletidas, observadas no desenrolar do
trabalho. Atendendo a todos os movimentos com um sentido penetrante na procura da
mudanga, os ‘rebentos’ poderdo assumir-se como praticas inovadores que num plano
macro, poderdo ndo ter impacto desejado de mudanca, mas que num plano micro,
poderd representar pequenas sementes na construgdo de uma aprendizagem
culturalmente e musicalmente diversificada, atendo as diferentes interpretacoes

individuais.

Contudo, algumas atitudes ancoradas ao paradigma tradicional ainda convivem
com as novas, surgindo desta situacdo uma dualidade de comportamentos que poderdo
resultar num hibridismo de conhecimentos. Diria neste momento e face aos professores
escolhidos perante 0s seus instrumentos, que a tendéncia tradicional associa-se mais aos
instrumentos da orquestra, contrabaixo, fazendo com que o saxofone, acordedo e
bandolim consigam romper em certa medida com as convencbes, no entanto, a

articulacdo podera ter um maior significado nesta aprendizagem observada.

Porém algumas duvidas surgem quando realizamos uma retrospetiva de um
trabalho que finda. Recolocando as ddvidas em formato de recomendacfes, na
pretensdo de apelar a reflexdo perante a rede complexa das artes, esta logica ponderada
perante as diferentes manifestacdes artisticas compreendidas dentro de um determinado
contexto, implica um envolvimento e por sua vez uma compreensdo, ou ndo fosse as

artes o elemento que rasga convencdes, sociedades, etnias e nacoes.

O mundo da musica e neste caso do musico profissional, sob o ponto de vista do

aluno, é uma caminhada longa, através de um repertério vastissimo, técnico, solitario e
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persistente. Uma pratica que a qualquer momento, é ingrata do ponto de vista da
performance em palco. Existe a divida se este trabalho assente na diversidade cultural e
musical do ponto de vista da aprendizagem propicia bases solidas, para que um aluno
possa progredir 0s estudos num campo superior ao seu, tendo em conta o paradigma

ancorado nas escolas de formagéo.

Uma outra divida é se realmente a construcdo de um conhecimento é meramente
operada através da interpretacdo e da compreensdo de uma prética pela sua autonomia,
quando os exercicios realizados assumem ‘pacotes’ de técnicas que ndo sdo construidos
pelos proprios na procura da habilidade do instrumento, mas sim impostos perante a
experiéncia de quem orienta, ndo representando no campo técnico as mesmas valéncias

aquando da negociagéo dos repertorios.

Outra interrogacdo € se esta fomentacdo na técnica ao ser estimulada no campo
da criacdo por cada interveniente, ndo poderia levar para campos do improviso e da
composicdo as préaticas, recriando o esplendor de uma aprendizagem em que
compreende, interpreta e cria, num sentido de um ato artistico criativo ao invés do

reprodutivo.

E por fim, observando que as mudancas se operam através de um conjunto de
l6gicas diversas: politicas; educacionais; culturais; artisticas, entre outras, até que ponto
as novas influéncias esquematizadas sobre o padrdo dos nimeros e dos resultados, do
ponto de vista econdmico, poderdo representar no campo de acdo desde estudo, na
escolarizacdo e na afluéncia de inputs escolares, uma pratica que se intitula de

extraescolar.
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