Ana Paula Fiuza Baptista de Matos A IMPORTANCIA DA PRATICA PERFORMATIVA NA PEDAGOGIA DO CANTO NO ENSINO ARTISTICO ESPECIALIZADO

Uminho | 2017

Universidade do Minho
Instituto de Educacao

Ana Paula Fiuza Baptista de Matos

A IMPORTANCIA DA PRATICA PERFORMATIVA
NA PEDAGOGIA DO CANTO NO ENSINO ARTISTICO
ESPECIALIZADO

Outubro de 2017






Universidade do Minho
Instituto de Educacao

Ana Paula Fiuza Baptista de Matos

A IMPORTANCIA DA PRATICA PERFORMATIVA
NA PEDAGOGIA DO CANTO NO ENSINO
ARTISTICO ESPECIALIZADO

Tese de Mestrado
em Ensino de Musica

Trabalho Efetuado sob a orientacao do
Professor Doutor Angelo Martingo

Outubro de 2017



Declaragao

Nome: Ana Paula Filiza Baptista de Matos

Correio eletrénico: anapaulaluismiguel@gmail.com
Telemoével: 938460124

Numero do Bilhete de Identidade: 06653427

Titulo do Relatorio da Atividade Profissional:

Aimportanciadapratica performativa napedagogiado canto noensino artistico especializado

Supervisor: Professor Doutor Angelo Martingo
Ano de Conclusao: 2017
Designacgao do Mestrado: Mestrado em Ensino de Mdsica

DE ACORDO COM A LEGISLAGAO EM VIGOR, NAO E PERMITIDA A REPRODUGAO
DE QUALQUER PARTE DESTE RELATORIO

UniversidadedoMinho, __ / /

Assinatura:



mailto:anapaulaluismiguel@gmail.com

AGRADECIMENTOS

Ao meu filho e a0 meu marido.






A IMPORTANCIA DA PRATICA PERFORMATIVA NA PEDAGOGIA DO CANTO NO ENSINO
ARTISTICO ESPECIALIZADO

Ana Paula Filiza Baptista de Matos
Mestradoem Ensinode Musica
Universidade doMinho
2017

RESUMO

Opresenterelatodrio foi elaboradotendo em vista a conclusao de um Mestrado em Ensino
de Musica, no ambito do Despacho RT 38-2011. De acordo com o estipulado, descreve-se a
atividade profissional da candidata no dominio do ensino vocacional do Canto, procurando
contextualiza-la através da inclusdo dos estudos pessoais artisticos, da atividade pedagdgica e
das investigacOes realizadas, enquadradas pelas metodologias e principios tedricos, técnicos e

artisticos que nortearam o seu trabalho.

O ensino genérico da Musica, a Educacao Musical, e 0 ensino especializado, vocacional
artistico, atravessaram o nosso desempenho profissional. Acompanhamo-lo de experiéncias que
permitiram aos alunos a participacdo em recitais, ou em outros momentos publicos, que
revelaram, em muitos deles, a vocacao na area do Canto. Privilegiamos esta area na nossa
formacao inicial e investimos no aprofundamento de conhecimentos e apreensao de novos.
Paralelamente, exteriorizamos essas aquisicoes em regulares apresentacdes publicas,
acompanhadas de Orquestra, Coro e Musica de Camara. Fundamentadas, artistica e
esteticamente, em obras de épocas e culturas distintas, essas atuacdes proporcionaram
diversificadas experiéncias pedagdgicas e correspondentes competéncias musicais, técnicas e

estéticas.
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THE IMPORTANCE OF PERFOMATIVE PRATICE IN SINGING PEDAGOGY IN
SPECIALISED ARTISTIC TEACHING

Ana Paula Filiza Baptista de Matos
Master of Music Education
University of Minho
2017

ABSTRACT

This report was drawn aiming the completion of a Master’s Degree in Music Teaching,
within the scope of Dispatch RT 38-2011. Accordingly, this report describes the candidate’s
professional activity in the vocational education of Singing, seeking to contextualize it through the
inclusion of personal artistic studies, pedagogical activity and investigations carried out, framed
by theoretical, technical and artistic methodologies and principles that guided the work.

The generic teaching of Music, Musical Education and specialized vocational and artistic
education, guided our professional performance, which was then followed by experiences that
allowed the studentsto participate in recitalsand other publicmoments. Thiswork revealed, in
many of them, a vocation in the area of Singing. We privileged this area in our initial formation
and invested in the deepening of the knowledge and apprehension of new ones. At the same
time, we externalized these acquisitions in regular public performances accompanied by an
Orchestra, a Choir and Chamber Music. Artistically and aesthetically grounded in works from
different times and cultures, these performances have provided diverse pedagogical experiences

and corresponding musical, technical and aesthetical skills.

Keywords: Music; Singing; Academic Education; Professional Course; Concert
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INTRODUCAO

Apresentamos um relatorio reflexivo, teoricamente fundamentado, que tem como
tema “A Importancia da Pratica Performativa do Canto no Ensino Artistico
Especializado™, versa sobre a nossa atividade profissional e surge no ambito da obtencao
do grau de Mestre em Ensino da Musica

Neste relatério, entendemos que seria muito enriquecedor refletir sobre 0 nosso
percurso como docente e sobre a nossa formacdo académica, questionando-me de que
forma € que a nossa formacgao base — Curso Superior de Canto — tem estado presente ao
longo de trinta e cinco anos de experi€éncia profissional ao servico do Ministério de
Educagdo. Neste periodo de tempo, lecciondmos a disciplina de Educacao Musical 2°
Ciclo, em regime de acumulacdo no ensino artistico especializado ministramos a
disciplina de Canto no curso complementar.

E de salientar que, no decurso do presente relatério, ird ser abordado o plano de
estudos por mim realizado enquanto discente. Este plano estava diretamente ligado ao
professor de canto ou ao profissional de 6pera e nao materializava a formagao pedagdgica
do docente de 2° ciclo, ndo estando, portanto, previsto o papel pedagdgico por mim hoje
desempenhado.

Note-se que para elaboracao do presente Relatério se tornou imperiosa uma breve
abordagem aos curriculos e planos de estudo musical, bem como as reformas e
reorganizacdes efetuadas no ensino da musica em Portugal, antes e durante o século XX,
dado que tal matéria nunca teve, ao longo da nossa histdria politica e cultural, a ateng¢do
e estruturacdo que merecia. Dai propor, no Capitulo 1, uma breve referéncia aos
antecedentes do curriculo, respetivo enquadramento e organizacdo disciplinar. Na
realidade, esta matéria tem despertado, na atualidade, a mais viva dindmica de
investigacao no meio académico, em grande medida pela escassez de literatura que possa
explicar e relacionar o nosso percurso histérico com a histdria politica do ensino da
musica em Portugal. O presente Relatorio da-se por concluido nos Capitulos 2 e 3, onde
nos propomos incidir sobre a pratica pedagdgica e atividade profissional propriamente
dita, inter-relacionando os elementos da nossa acdo pedagdgica com a drea de
especializacio
— Canto — sem descurar a componente tedrico-pedagdgica fundamentada que lhe assiste.
Por outro lado, considero pertinente examinar os fatores motivacionais para o canto, tanto

dos alunos do ensino genérico pelo repertorio ligeiro e curricular, como dos alunos



do ensino vocacional com um repertério somente de indole lirico, perspetivando-o
segundo a 6tica do professor e do aluno.

Em suma, este relatério assenta numa abordagem temporal que vai desde a nossa
formacdo inicial ao trabalho pedagdgico que hoje ministro, refletindo o processo de
desenvolvimento performativo e constante que assiste a uma cantora lirica, neste caso
concreto também professora de Educacdo Musical de 2° Ciclo. Assim, proponho uma
abordagem a professora de canto do ensino artistico vocacional e do ensino genérico,
questionando estratégias pedagdgicas e a redefini¢cdo de conteidos reajustados as duas
realidades, distintas pelo contexto e pelo papel que a musica desempenha na vida

quotidiana de cada aluno.



1. PERSPETIVA HISTORICA DO ENSINO-APRENDIZAGEM DA
MUSICA EM PORTUGAL

1.1 O ensino do Canto em Portugal no dealbar do século XX

1.1.1. Antecedentes do curriculo

O ensino da Miusica e do Canto esteve, durante varios séculos, entregue a Igreja.
Era ministrado em escolas episcopais e mondsticas e tinha como objetivo principal a
formacdo do Clero. Os contatos exteriores proporcionados pelos Descobrimentos, no final
do século XV e durante o século XVI, levaram a um enriquecimento da populacdo
portuguesa e a uma tendéncia crescente para acompanhar-se, culturalmente, as principais
cortes europeias. A sociedade comecgou a usufruir de estruturas econémicas e culturais,

que serviram para consciencializar as pessoas da necessidade da instrugdo.
Durante o séc. XVI surgem em vdrias igrejas, nomeadamente nas Sés, as primeiras
organizacdes visando o ensino sistematico da musica em Portugal (...) Surgem assim,
diversas escolas de mtisica, entre as quais as das Sés de Evora, de Elvas, de Portalegre, de
Braga e do Porto. Destas a mais importante ao longo do Séc., XVI € a escola de musica da
S€ de Evora, da qual foram seus mestres de capela e/ou mestres de clausura, Mateus de
Aranda (em funcdes de 1524 a 1544, ano em que foi nomeado para a cdtedra de musica da
Universidade de Coimbra), Manuel Mendes (de 1578 a 1589), Filipe de Magalhaes (de1589
a 1604) e Diogo Dias Melgds (de 1663 al700). Em 1552, a Escola de Musica da Sé de
Evora passa para um regime de internato em parte gracas a uma doag@o de Pedro Margalho
(Branco;143). Nesta, a aprendizagem musical efetuada nfo se restringia sé a musica vocal,
mas abrangia também a aprendizagem de alguns instrumentos entre os quais o 6rgdo (...)
em 1785 a capela musical da Sé de Evora possuia dois organistas, trés violinistas, dois
violoncelistas, dois baixdes, trés contraltos, quatro tenores e trés baixos, € que poucos anos

mais tarde, em 1800, todos os elementos atuavam regularmente como cantores (...)".

No reinado de D. Joao V (1706 — 1750) foi criada a Escola de Miisica da Patriarcal
e implantada uma grande reforma nos dominios da musica, introduzindo a Opera e as

novas formas instrumentais. Esta reforma é concretizada através do convite

!'(Gomes, 2000, pp.15 -16).



de grandes mestres estrangeiros, a0 mesmo tempo que se enviavam para Itdlia alunos
selecionados por determinadas competéncias?.

Com a fundacdo do Conservatdrio Nacional de Lisboa em 1835, por decreto de
D. Maria II, reformadora do ensino das artes em Portugal, a formacdo dos musicos
profissionais deixou de ser incumbéncia do Semindrio Patriarcal, extinto em 1834,
passando a pertencer a esta nova instituicao. Este facto ird marcar o inicio da laicizacdo
do ensino da musica. Domingos Bomtempo (1775-1842), personalidade influente na drea
da muisica, compositor e intérprete, foi nomeado diretor da parte instrutiva do
Conservatorio, aspeto que beneficiou o novo rumo do ensino da Misica. Em 1890, o
curriculo dos alunos era ja bastante diferente do que Domingos Bomtempo inicialmente
propusera, como resultado das alteracdes sofridas. Pela Carta de Lei promulgada por D.
Luis, em 25 de agosto de 1887, no seu artigo 1°, o governo ficou autorizado “(...) a
reformar o Conservatério Real de Lisboa, desenvolvendo e regulando melhor o ensino da
musica, augmentando o ordenado dos seus professores e suprimindo ou transformando a
escola de arte dramatica”. Os decretos de 6 de dezembro de1888 e de 20 de marco de1890,
reformaram o curriculo da escola de misica, impondo, pela primeira vez, a duracao, em
anos, dos diversos cursos e disciplinas. O Curso Geral e Complementar de Canto tinham
a duracdo de trés anos respetivamente. Em 1898, o decreto de 13 de janeiro trouxe nova
alteracdo a estrutura do ensino da Musica ministrado no Conservatério Real de Lisboa,
criando para todos os instrumentos, incluindo o Canto, cursos gerais e superiores. O Curso
Geral de Canto tinha a duracdo de quatro anos e do Curso Superior dois. Em 1901, foi
aprovada uma nova reforma deste ensino, proposta pelo entdo diretor Augusto Machado
(1845-1924). Assim, ao Curso de Canto Individual e Coletivo ficou a corresponder a
duracdo de dois anos e ao Canto Teatral a de trés.

No ano de 1919, foi nomeado diretor do Conservatdrio Nacional, José Vianna da
Motta (1868-1948), pianista, compositor e pedagogo, formado e aclamado no estrangeiro.
Destacar-se-ia como uma figura iminente no panorama musical portugués, assim como
na reforma do Conservatorio que promoveu.
José Vianna da Motta executou, com 13 anos, o seu primeiro concerto no Saldo da
Trindade; 5 meses depois fez o exame do 6° ano e 7° ano de Piano, com um intervalo de

trés dias entre eles, concluindo o Curso de Piano do Conservatério. Com 14 anos,

2Cruz, 1. (1985). O que fiz e o que ndo fiz, ed. de autor, Lisboa.



matriculando-se no Conservatorio de Berlim, onde estudou com os irmaos Scharwenka,
formagdo germanica que ird tentar implementar, mais tarde, em Portugal. Nos finais da
década de oitenta, iniciou uma intensa carreira internacional de concertista e, juntamente
com Luis de Freitas Branco (1890-1955), implementou a melhor e mais completa reforma
que o ensino musical no Conservatério conheceu. Esta reforma instituiu o estudo do
solfejo nas escolas primdrias musicais, desaparecendo do Conservatdrio. A divisdo dos
Cursos, incluindo o Canto, passou a incluir trés graus de ensino diferentes: Elementar,
Complementar e Superior. Relativamente ao Canto, o grau Superior veio a desdobrar-se
em Canto Teatral e Canto de Concerto. Todos os alunos usufruiam, obrigatoriamente, do
ensino do Portugués e de elementos de Literatura Portuguesa e Estrangeira; Topicos de
Historia Geral, Historia Patria e de Geografia Elementar; Francés; Italiano; Generalidades
de Ciéncias Musicais com Acustica, Historia da Musica e Estética Musical.

Ap6s o golpe militar de 1926, o Estado Novo implementou a reforma do ensino,
da arte e da cultura em geral, orientando-a segundo objetivos ideoldgicos e ao servigo do
regime. Assistiu-se aos mais significativos desinvestimentos no seu nivel de qualidade.
A musica, em particular, sofreu variados condicionalismos. Com a reforma de 1930, a
mais importante em termos de execucdo do idedrio salazarista, levada a efeito por
Carneiro Pacheco, a formagdo dos misicos do Conservatdorio refletiu-se no
empobrecimento e reducdo do curriculo proposto por José Vianna da Motta e Luis de

Freitas Branco.

1.1.2. Organizacao disciplinar

Em 1835, com Domingos Bomtempo como diretor do Conservatério Nacional, o
curriculo integrava 16 disciplinas; no entanto, devido a constrangimentos econdémicos,
ficou reduzido a 6 disciplinas, sendo a sexta o Canto. Em decreto de 20 de mar¢o de 1890,
encontramos a indica¢do da duragdo dos diferentes cursos/disciplinas. Destaca-se o plano
de estudos do Curso Geral de Canto com a durag@o de trés anos, igual duracido do Curso
Complementar. A disciplina de “Lingua Italiana” aparece como disciplina de frequéncia
obrigatdria do Curso de Canto, disciplina que ainda hoje integra o curriculo do Curso
Complementar de Canto.

Em 1898, o curriculo ministrado no Conservatoério Real de Lisboa é reformulado.

Criam-se, para todos os instrumentos, incluindo o Canto, Cursos Gerais e



Superiores. O Curso Geral de Canto tinha a duragdo de quatro anos e o Curso Superior de
Canto de dois. Com esta reforma surgem, pela primeira vez, os limites etdrios para a
admissdo nos referidos Cursos. Assim, para Ingressar no Curso de Canto, para o sexo
feminino e masculino a idade minima de ingresso era de 16 anos e a maxima de 25 anos
para os rapazes e de 23 para as raparigas.

Em 1901, foi aprovada uma nova reforma do ensino, no Conservatério Real de
Lisboa. A proposta partiu do entdo diretor Augusto Machado (1845-1924), sendo
eliminados todos os cursos Superiores a excecdo dos de piano, violino e violoncelo.
Assim, o Curso de Canto Individual e Coletivo passou a durar dois anos e o Canto Teatral
trés. A disciplina de “Lingua Italiana” continuou a ser lecionada, mas s6 para os alunos
de Canto e Composicao. Com esta reforma, os limites etdrios para ingresso no Curso de
Canto determinavam para o sexo feminino a idade minima de 14 anos e para o sexo
masculino os 16. No sexo masculino a mdxima era de 25 anos, sendo de 24 para sexo
feminino.

Em 1919, a reforma levada a cabo por Vianna da Motta e Luis de Freitas Branco
divide os Cursos em trés niveis: Elementar, Complementar e Superior. Na disciplina de
Canto, os 3 niveis tém a durac@o de 2 anos. Além destas disciplinas, no curriculo de
frequéncia obrigatdria constava: Portugués e Francés com a duragao de trés anos: Solfejo,
Instrumentacdo e Leitura de Partituras, Italiano, Historia e Geografia, Histéria da Musica,
Estética Musical com a duragdo de dois e Nogdes Elementares de Actistica com a duragao
de um ano. Estas trés ultimas disciplinas estavam integradas nas Ciéncias Musicais. Era
obrigatdria a pratica musical regular, tanto para os alunos como para 0s respetivos
professores. Constavam, ainda do mesmo decreto, os limites etdrios para a admissao nos
referidos cursos.

Em 1930, ao nivel ensino do Conservatdrio, a reforma contemplou a extingdo das
disciplinas de Instrumentacdo e Leitura de Partituras, Regéncia de Orquestra, Frances,
Historia e Geografia e Ciéncias Musicais. Desapareceu o grau de virtuosidade. Com esta
reforma os alunos de Canto ficaram com o seguinte curriculo: Solfejo (ensino
preparatério comum) com a duracdo de dois anos, Canto Geral com a duragdo de trés,
Canto Teatral Superior com a duragdo de dois e Canto de Concerto Superior com a
duracgdo de trés anos. Estipulou-se, ainda como disciplinas de frequéncia obrigatoria as
seguintes: Acustica e Histdria da Musica, Portugués e Italiano, com a duracio de dois
anos. A classe de Canto Coral era de frequéncia obrigatoria para todos os alunos, com a

excegdo dos que ndo tinham condigdes fisicas para a frequentar. Os limites etdrios para



a admissdo nos Cursos eram os seguintes: sexo feminino minimo 16 anos, midximo 24
anos, sexo masculino minimo18 anos € maximo 22 anos. A tdo desejada reforma no
ensino da musica do Conservatdrio, s6 veio a acontecer, efetivamente, com a aprovagao
do Decreto — Lei n°310/83. A implementacao deste Decreto-Lei ndao aconteceu em todos
os Conservatoérios e Escolas do pais, continuando a existir, em simultaneo, curriculos da

experiéncia Pedagdgica realizada no Conservatério Nacional.

1.2. O Ensino vocacional da Misica (anos 70 a 90)

A Experiéncia pedagdgica no Conservatério Nacional, iniciada no ano letivo
1971/72 teve como objetivo reformar e inovar os curriculos de 1930, introduzindo,
faseadamente, uma adaptacao nos planos de estudo, programas e métodos de ensino. Este
capitulo abrange as décadas de 70-90, contemplando o nosso percurso formativo na drea
da Aciustica. A ja citada experiéncia pedagdgica dividiu-se em trés periodos diferentes,
destacando-se no primeiro um acontecimento marcante na histéria do nosso pais: a
revolucdo dos cravos no 25 de abril de 1974. Como contributo para a experiéncia
Pedagbgica devemos considerar um projeto de reforma do ensino da musica no
Conservatorio, em 1966, elaborado pelos professores da instituicao, tendo entdo como
seu diretor o maestro e compositor Ivo Cruz. Este projeto de reforma foi praticamente
ignorado. Nesta proposta de reforma, o Curso Geral de Canto teria a duracdo de 5 anos, e
o Curso Superior desdobrar-se-ia em Canto de Concerto ou Canto de Opera, com a
duragdo de trés anos. Propunha-se, também, o limite de idade para a admissdo no
Conservatorio para ambos os sexos: o limite minimo era de 16 anos e 0 maximo de 25.

No ano de 1970, deu-se um novo passo com Veiga Simdo como Ministro da
Educacgdo, na tentativa de criar as bases de um sistema que tinha, como principal
proposito, a escolaridade obrigatéria, de carater universal e gratuita. Todos os
portugueses deveriam ter acesso a educagdo, independentemente da condi¢d@o social e dos
recursos econdmicos. Esta educagdo conduziria, a0 mesmo tempo, a integracao dos mais
capazes nas elites da nacdo. Para que esta inclusdo de todos se concretizasse, foi
reconhecida a importancia dos apoios sociais, com a criacdo do IASE (Instituto de A¢do

Social Escolar).

3Tria, A. (2011). O Ensino da Miisica em Portugal - desde o0 25 de Abril de 1974, Dissertagao de Mestrado, Aveiro, Universidade de
Aveiro. p. 37.



A reforma de Veiga Simao tentava relacionar a Educacdo com a Democracia através da

N

defesa do acesso a escola de todos sem exce¢do. Tinha como finalidade promover a
modernizagdo do sistema educativo Portugués tentando aproxima-lo dos modelos da
Europa Ocidental. Deste modo a ligacdo dos conceitos de democracia e educagdo surgem

para justificar o principio da “Igualdade de oportunidades”.

Tal reforma teve pouca visibilidade no Ensino especializado da Miusica. Na

verdade
(...) Ao olhar para a realidade vivida no Conservatério Nacional, a partir do inicio do
regime de experiéncia pedagdgica iniciado no ano letivo de 1971/1972 , quando analisada
a luz da realidade vivida nesta institui¢ao desde a sua fundacdo, ma primeira metade do séc.
XIX, e ainda consubstanciada na proposta de reforma elaborada em 1966, constatamos a
impossibilidade das mudancgas agora propostas poderem ter qualquer tipo de adesdo por

parte do corpo docente da sec¢do da musica, sendo em vez disso alvo de violentas reacoes

de rejeicdo, patentes ja no parecer elaborado em 1971%,

E com o Decreto-lei n® 310/83, de 1 de julho, que o ensino vocacional da musica
foi efetivamente estruturado, com a criacdo das Escolas Superiores de Musica no Porto e
em Lisboa, ficando os Conservatérios com os Cursos Complementares. A estrutura
proposta nao foi bem aceite nos Conservatérios. As abordagens realizadas pela tutela, no
sentido de tentar encontrar solucdes conjuntas, nao obtiveram uma resposta positiva, pelo
que tiveram quaisquer efeitos praticos reais. Os Conservatorios continuaram a oferecer
os Cursos Superiores, com o plano de estudos do Decreto-lei de 1930, verificando-se,
apenas, uma ligeira alteracdo, pois a disciplina de Solfejo passou a designar-se de
Educacdo Musical. Seguidamente, vemos publicado o Decreto-lei n° 344/90 onde sdo
estabelecidas as Bases Gerais da Educaciao Artistica Pré — Escolar, Escolar e extra —
escolar, abrangendo as seguintes dreas: Miusica, Danga, Teatro, Cinema e Audiovisual,
Artes Plasticas. O Decreto apresentou a organizacdo da Educacdo Artistica em quatro
vias: Genérico, Vocacional, em Modalidades Especiais (Educa¢do Especial e Ensino

Profissional, entre outros) e Extra- Escolar.

4 Ibidem.



1.2.1. Reestruturaciao do Ensino Vocacional — Decreto-lei n® 310/83

Com este decreto, o ensino vocacional da musica é completamente reestruturado,
sendo inserido nos trés niveis de ensino existentes em Portugal: o Basico, o Secundério e
o Superior. O ensino vocacional da musica no ensino Basico e no Secundério passou a
ser em regime de ensino articulado ou integrado. A titulo de curiosidade, registe-se a
experiéncia pedagdgica deste tipo de ensino integrado, implementada, em simultaneo, nos
Conservatorios de Musica de Lisboa e de Braga pela mao de Madalena Azeredo Perdigao,
em 1971/72. Os alunos que completavam os estudos secunddrios faziam provas para
ingressar no Ensino Superior (Escolas Superiores e Politécnicos), para prosseguirem
estudos e obterem os respetivos Cursos Superiores. Este Decreto determinou que os
Conservatorios se transformassem em Escolas para os niveis Basico e Secundario,
continuando a ministrar os Cursos Gerais e Complementares. Os curriculos da
Experiéncia Pedagégica Homologados pela Portaria n° 370/98 correspondem ao modelo
subjacente as reformas preconizadas no Conservatério Nacional, em 1930, e as diferentes
propostas apresentadas entre 1937/38 (Viana da Mota/Luis de Freitas Branco) e 1971 (Ivo
Cruz).

E neste contexto que a nossa formagdo inicial, que culminou com o Curso

Superior de Canto acontecesse entre os anos de 1974 e 1986.

1.2.2 A criacao da Lei de Bases do Sistema Educativo

A Lei de Bases do Sistema Educativo N° 46/86 veio determinar, no seu artigo 6°, a
universalidade do ensino obrigatorio e gratuito, com a duracdo de nove anos. No seu
artigo 7°, que passamos sumariamente a transcrever, a Lei de Bases estabelece os

seguintes objetivos do ensino basico:

a) Assegurar uma formagdo geral comum a todos os portugueses que lhes garanta a
descoberta e o desenvolvimento dos seus interesses e aptiddes, capacidade de
raciocinio, memoria e espirito critico, criatividade, sentido moral e sensibilidade
estética, promovendo a realizagdo individual em harmonia com os valores da
solidariedade social;

b) assegurar que nesta formacéo sejam equilibradamente inter-relacionados o saber

e o saber fazer, a teoria e a pratica, a cultura escolar e a cultura do quotidiano;



¢) Proporcionar o desenvolvimento fisico e motor, valorizar as atividades manuais
e promover a educacdo artistica, de modo a sensibilizar para as diversas formas

de expressdo estética, detetando e estimulando aptiddes nesses dominios.

E a partir deste modelo de organizagio que iremos pautar toda a nossa intervengio
pedagdgica ja como professora do 2° ciclo, e que, de forma ativa, aplicaremos uma
proposta pedagdgica para a abertura da disciplina de Musica no Ensino Bésico (7°, 8° e
9° anos), e que se manteve no curriculo até 2012, baseada no Decreto-lei n° 6/2001, de 18
de janeiro. Este decreto visava a realizacdo de um projeto de reflexdo participada nos
curriculos do Ensino Bdsico, estabelecendo os principios orientadores da organizacio e
gestdo curricular, bem como a avaliagdo das aprendizagens e do processo de
desenvolvimento do curriculo nacional. Este era entendido como um conjunto de
aprendizagens e competéncias, integrando conhecimentos, capacidades, atitudes e valores
a desenvolver pelos alunos ao longo deste nivel de, de acordo com os objetivos

consagrados na Lei de Bases dos Sistema Educativo.

1.3. A escola regular e a da Misica em particular

A situac@o do ensino da Musica alterou-se profundamente nos anos 80, devido a
vérios fatores: o interesse dos jovens pela pratica musical; nascimento de novos tipos de
Muisica; maior peso da Musica nas atividades econémicas’. Em Portugal, a expansdo do
ensino preparatério com a disciplina de Educacao Musical foi determinante na criagao de
saidas profissionais para os diplomados pelos Conservatérios. Poderemos considerar,
como um fator indireto de procura e oferta do ensino da Miisica, o facto dos alunos, desde
muito cedo, serem motivados pela experi€ncia musical no Ensino Preparatorio, decidindo
prosseguir os seus estudos musicais numa escola vocacional. Outra razdo pode relacionar-
se com a perpetiva de uma profissao, oferecendo garantia de emprego, levando os jovens
a procurarem obter as habilitacdes necessdrias para a docéncia. Um outro fator que
poderemos considerar importante foi o crescimento do nimero de Escolas de Musica,
criadas por iniciativa Publica ou Privada um pouco por todo o pais, conduzindo, mesmo,

a uma estruturacio e redefinicdo deste tipo de ensino®.

5 Segundo Cabral (1988, pp. 15-21)

® Palheiros, G. (1993). Educagdo Musical no Ensino Preparatério, Uma avaliagdo do Curriculo, APEM, Associagio Portuguesa de

Educagio Musical, Lisboa., pp. 14-15.
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O ensino da misica vocacional nos Conservatérios, como jia pudemos constatar,
sofreu, ao longo de vérias décadas, de um tipo de ensino vertical com um funcionamento
independente do ensino genérico. Apenas dois Conservatdrios nacionais possuiam ensino
integrado: Conservatdrio Calouste Gulbenkian de Braga e Conservatério Nacional de
Lisboa.

Para todos os alunos que ndo tinham possibilidade de frequentar os referidos
Conservatorios e desejavam prosseguir estudos musicais de uma forma sistemdtica, com
o objetivo de obterem uma melhor formagao pessoal ou tendo em vista a via profissional,
havia a possibilidade de frequentarem, em regime articulado, diferentes tipos de Escolas
de Mdsica, designadamente:

- Escolas Publicas — os Conservatorios, também conhecidos como
estabelecimentos de ensino oficial e cuja frequéncia era praticamente gratuita;

- Escolas Particulares e Cooperativas — Conservatdrios, Academias e Escolas
subsidiadas pelo Estado ou pelas autarquias, exigindo o pagamento de
propinas;

- Escolas Privadas — criadas por iniciativa privada, patrocinadas por entidades
comerciais ou outras, independentes e que obrigavam ao pagamento de

mensalidades.

A reestruturacdo do ensino vocacional de musica, promulgada no Decreto-lei n°
310/83, e j4 anteriormente referenciada, teve como objetivo a insercdo da musica nos
diferentes niveis de ensino, Basico, Secundério e Superior; a insercdo curricular nos
Ensinos Preparatério e Secunddrio, em regime de ensino integrado ou articulado; a
inser¢do no Ensino Politécnico’.

Na realidade, a insercdo da disciplina de Musica no nivel bédsico veio abrir
perspetivas de atividade profissional aos alunos que frequentavam os Conservatorios.

Por esta altura (1984) termindmos o Curso Geral de Canto e prosseguimos os
Estudos Superiores no Conservatdrio de Braga. Simultaneamente, lecionei, na Escola

Preparatoria de Barcelos, a disciplina de Educagao Musical no 2° Ciclo.

"Palheiros, G. (1993). Educagdo Musical no Ensino Preparatério, Uma avaliagio do Curriculo, APEM, Associagio Portuguesa de

Educagio Musical, Lisboa., p. 35.
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1.3.1. Ensino geral

1.3.1.1. Educacao Musical 2° ciclo

Podemos distinguir trés momentos na evolugdo do estatuto da Educagdao Musical

no curriculo do ensino genérico:

(...) a apresentagdo de um programa especifico para a disciplina de Educag¢do Musical,
em 1968, quando foi criado o Ciclo Preparatério do Ensino Secundério (DG,1968%), a
edicdo de programas de Misica/Educacdo Musical para os vdrios graus de ensino
(primdrio, preparatério, Secundério), entre 1974 e 1979, a elaborag@o de novos programas
e a sua implementacdo gradual, a partir de 1989, no dmbito da reforma do sistema

educativo®.

A Lei de Bases do Sistema Educativo foi aprovada pela Lei n.° 46/86, de 14 de
outubro, e alterada pelas Leis n.° 115/97, de 19 de setembro, 49/2005, de 30 de agosto, e
85/2009, de 27 de agosto. Preconizavam para o 2.° ciclo, dreas interdisciplinares de
formacdo bdsica, desenvolvendo-se, predominantemente, em regime de professor por
area disciplinar.

Tinha-se o intuito de oferecer uma formacdo geral a todos os cidaddos
portugueses, que lhes pudesse assegurar uma “descoberta e o desenvolvimento dos seus
interesses e aptidoes, capacidade de raciocinio, memoria e espirito critico, criatividade,
sentido moral e sensibilidade estética, promovendo a realiza¢ao individual em harmonia
com os valores da solidariedade social”. Pretendia-se, paralelamente, proporcionar um
desenvolvimento intelectual que valorizasse a educacdo artistica, de modo a sensibilizar
para as diversas formas de expressdo estética, detetando e estimulando aptidoes nesses
dominios. O 2.° ciclo oferecia uma formag¢do humanistica, artistica, fisica e desportiva,
de foro cientifico e tecnolégico.

Esta formagao pretendia incentivar os alunos a assimilar e a “interpretar critica e
criativamente a informacao, de modo a possibilitar a aquisi¢do de métodos e instrumentos
de trabalho e de conhecimento que permitam o prosseguimento da sua formagdo, numa

perspectiva do desenvolvimento de atitudes ativas e conscientes”.

8 Palheiros, G. (1993). Educagdo Musical no Ensino Preparatério, Uma avaliagdo do Curriculo, APEM, Associagio Portuguesa de

Educagao Musical, Lisboa, p. 27.
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Contemplava a drea disciplinar de Educacao Musical, disciplina que contava com um
curriculo e um programa disciplinares abrangentes, transdisciplinares a outras areas do
saber.

Através do Decreto-lei N° 6/2001 foram estabelecidos os principios orientadores
da organizacdo e gestdo curricular do Ensino Bésico, definindo um conjunto de
aprendizagens e competéncias, integrando os conhecimentos, as capacidades, bem como
as atitudes e valores consagrados na Lei de Bases do Sistema Educativo. Partilhando do
principio de que a organizacdo do curriculo integrava, com cardter transversal, as
diferentes dreas curriculares, valorizava-se a dimensdo pratica da integracdo, bem como
a diversidade de metodologias e estratégias pedagdgicas de ensino e atividades de
aprendizagem. Havia, nestes considerandos, o intuito de perspetivar a formacgao
individual e coletiva ao longo da vida, pelo que definimos o trabalho e programa do
curriculo de 2° ciclo tendo sempre na mira a integracdo de saberes contextualizados de
aproximacdo ao canto/técnica vocal, atividades experimentais e performativas
obrigatorias, adequadas a natureza e contexto. Demos uma aten¢do especial a evolugao
do aluno ao longo do seu percurso no Ensino Bésico e a promoc¢ao da confianga social na
instrucdo que a escola transmitia.

Abordaram-se os contetdos disciplinares de Educacdo Musical para o 2° Ciclo,
seguindo quatro principios organizadores das metas de aprendizagem: Interpretacio e
Comunicag¢ao; Criagao e Experimentacao; Perce¢do Sonora e Musical, Culturas Musicais
nos Contextos. Tais metas deveriam garantir aprendizagens baseadas em acdes
provenientes de trés dominios da pratica musical: audicdo, interpretacdo e composi¢ao.
Através da audicdo, da identificacdo, da apropriagdo dos conceitos musicais, do
vocabulario e das terminologias, as praticas vocais € instrumentais, seriam bem-
sucedidas.

No que respeita a interpretacdo e comunicagdo, o aluno devia desenvolver a
musicalidade e controle técnico (postura, relaxamento, respiracdo colocagdo de voz,
diccdo de texto, entoacdo, afinacdo, ritmo e expressdo), através do estudo e da
apresentacdo individual e/ou em grupo de diferentes obras oriundas das vdrias épocas e
estilos abordados, (culturas musicais nos contextos) cantando e tocando. Abria-se, assim,
a possibilidade para as atividades performativas em contexto da sala de aula, do meio
escolar e do meio local.

As competéncias artistico-musicais eram apreendidas com experiéncias

pedagdgicas diversificadas, baseadas na vivéncia e na experimentagdo artistica e
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estética de diferentes épocas e culturas musicais, do passado ao presente.

1.3.2 Escolas de Musica

1.3.2.1 Escolas Publicas, Particulares e Cooperativas

No estudo de avaliacdo do ensino artistico, realizado por vérios especialistas e
coordenado por Domingos Fernandes, em fevereiro de 2007, foi elaborado um relatério
sobre o Ensino Artistico em Portugal ministrado nas escolas publicas, particulares e
cooperativas. Este estudo concluiu que existiam 111 escolas especializadas e profissionais
(um numero elevado ou mesmo excessivo), cerca de 18 000 alunos e 2 199 professores.
As escolas de Misica publicas eram aquelas que tinham um ensino basicamente gratuito.
Integrava-se neste tipo de escolas o Conservatério Calouste Gulbenkian de Braga, por nds
frequentado entre os anos de 1974 e 1986. Neste ano e neste estabelecimento de ensino
inicidmos a atividade como professora de Canto, entre 1986 e 1988.

O ensino artistico da Musica €, atualmente, disponibilizado em seis
Conservatorios publicos: Braga, Porto, Coimbra, Aveiro e Lisboa, Escola de Miusica do
Conservatorio Nacional e Instituto Galego de Lisboa
As escolas particulares e cooperativas foram sempre a solucdo para quem residia na
periferia dos grandes centros, ou, por outro lado, para quem ndo tinha vaga para frequentar
as escolas publicas. E gracas a elas que existem no nosso pafs mais intérpretes,
compositores e professores. Estas escolas, com os seus jovens intérpretes, acabam por
fomentar e incentivar a formacao de orquestras académicas e agrupamentos de musica de
camara. Proporcionam, ainda, a criagdo de novas escolas. A atividade musical é,

incomparavelmente, maior e superior a qualidade dos espetaculos apresentados.
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2. PERCURSO ACADEMICO, PROFISSIONAL E ARTISTICO

Neste capitulo apresentamos uma sintese do nosso percurso Académico e
Profissional. Nesta sec¢do enumeramos as nossas habilitacdes académicas, profissionais
e formacdo complementar, que constituem a base dos conhecimentos artisticos, tedricos,
cientificos e metodolégicos necessdrios ao exercicio da actividade profissional de
docéncia que exerco. Refere-se, em paralelo, a experiéncia profissional e as competéncias
adquiridas nos diferentes contextos de trabalho em que estivemos inserida no dominio do

Ensino da Musica.

2.1. Bases da formacao

Inicidmos o plano de estudos no Conservatdrio de Misica Calouste Gulbenkian,
em 1974. Em 1979, tinhamos como disciplinas do curriculo o que estava definido no
Decreto-lei n° 18883, de 1930: Canto, Educacdo Musical, Histéria da Musica,
Composicao, Acustica, Italiano e Piano. Este plano de estudos tinha, como principal foco
de incidéncia, a formagdo de intérpretes e de compositores, nao sendo ministrada qualquer
formacdo pedagdgica complementar. Nessa altura, a nossa preparagdo pedagogica, via
ensino era predominantemente tedrica, facto que confirmava uma formagao direcionada
a uma atividade concertante. Com a conclusdo do Curso Superior de Canto, em 1986,
come¢amos a atividade profissional como professora de Canto.

Nao ¢é discutivel que a musica desempenha um papel claro na formagdo e na
expressdo da autoidentidade e que esta constitui um dos principais dominios artisticos,
“(...) cujas relagdes com outras formas de arte tém um interesse tedrico e pratico
considerdvel”®. Também é verdade que esta surge relacionada com o meio ambiente de
audi¢cdo proximo e das vivéncias sociais e que refletem objetivos determinado por uma
situacdo e objetivos especificos dessa situacdo facto que se converte para mim numa
premissa quanto a sua integracdo no seio da comunidade e curriculo escolar dos nossos
alunos, dai estar consciente de que a diversidade metodolégica adotada pode fazer
diferenca na forma como a

(...)musica exerce uma influéncia poderosa na vida e comportamento diario dos

individuos e este aspeto deveria refletir-se na educa¢do musical. A redefini¢io do fator

Hargreaves, D. (1999). “Desenvolvimento musical e educagio no mundo social”, in Revista de Miisica, Psicologia, Educagdo,

CIPEM, p. 10.
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social no desenvolvimento musical e na educagdo musical tem implicagdes de grande
alcance (...) as rapidas mudangas que estdo a ocorrer na vida musical dos alunos exigem

que estes aspetos sejam trabalhados a um nivel pormenorizado!®.

Em 1985, inscrevemo-nos nos Cursos Internacionais de Musica do Porto, tendo
como professor de Canto Rudolph Knoll, professor do Mozarteum de Salzburg, com o
objetivo de aperfeicoarmos o seguinte repertério: Mozart- Abendempfindung, Ridente la
Calma, Un Moto di Gioia e Haydn — dria da Criacdo. No seguimento deste curso, fomos
selecionadas para participar num recital na Funda¢do Calouste Gulbenkian — Concertos
da Hora do Almoco: G. Fauré — Le papillon et la fleur, Schubert — Die Forelle, e em
duetos com Elisabete Matos: Dvorack — Ich Schvimm dir davon e Fliege Voglein. Ao
participar num Recital no Conservatdério de Musica de Lisboa, interpretando o mesmo
programa, logo percebi que seria praticamente impossivel recuarmos neste trajeto.

A conclusao do Curso Superior de Canto, em 1986, veio proporcionar um convite
para exercermos fungdes docentes, lecionando a disciplina de Canto no Conservatorio de
Musica de Braga. Ai permanecemos dois anos letivos, de 1986 até 1988. Esta experiéncia
transportou-me para a realidade escolar do ensino vocacional.

Constituindo um dos objetivos do performer a aproximagao, o mais fiel possivel,
a concecdo e acdo, de forma que a sua compreensao encontre materializacdo na sua
propria performance, demos inicio a uma série de realizacdes musicais que combinavam
competéncias fisicas e mentais, através de papéis interpretados em estudos de vdrias
Operas. Cientes de que um performer ““(...) ao mais alto nivel [teria de representar] uma
realizagdo perfeita”, , empenhdmo-nos nesse sentido, investindo tempo, interesse e
esforco'!.

E na qualidade de soprano que integrdmos, em 1987, a Orquestra Nacional das
Escolas de Misica Particulares, realizando o Curso de Musica de Camara com a soprano
Helena Afonso. Com a mesma orquestra, fizemos a primeira digressao por vérias cidades
do pais. O Concerto Final desta digressao teve lugar no Teatro Garcia de Resende, em
Evora, e contou com a presenca do ministro da Educacio de entdo, Roberto Carneiro.
Interpretdmos a aria Stizzoso mio Stizzoso, da 6pera La Serva Padrona de Pergolesi, sob

a direcdo musical do maestro Leonardo de Barros.

10 Ibidem, pp. 24-25.

"Clarke, E. (1999). “Processos cognitivos na performance musical”, in Revista Miisica Psicologia Educag¢do”, 1, CIPEM, pp. 62.
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Realizdmos também, em musica de cidmara, a primeira audicdo em estreia mundial da
obra Turbilhdo'?, do compositor Alexandre Delgado.

Jane Davidson'? assinala que um ensino cuidado deverd ter sempre em conta os
efeitos do corpo na “(...) interpretagdo musical com especial atengao a interagdo do corpo
e a mente durante a execucdo musical de modo a estabelecer um auto controle e a
confianga de competéncias individuais (...)”. Partilhando desta opinido, considerdmos
imprescindivel uma aposta na formacdo cénica, disciplina ausente do nosso curriculo
formativo, mas imperiosa para a interpretacdo de tantas personagens operativas, como
Pamina, Susana, Cherubino, Zerlina, Mimi, Museta, Lid. Eramos conscientes, do mesmo
modo, que durante a interpretacao musical € espacialmente relevante a comunicacdo nao
verbal das partes, aspetos fundamentais para a percecao musical dos espetadores.
Prosseguimos a formacdo na drea do Canto e performance com a frequéncia dos Cursos
de aperfeicoamento, na Escola de Musica do Porto, sob a orientacdo da professora e
soprano Palmira Troufa. No plano da movimentagdo e acao cénica, demos os primeiros
passos com Hor4cio Aragon'4 Fernanda Correia e Mdrio Mateus, entre outros. Como
produto deste trabalho, apresentdmos cenas da 6pera As Bodas de Figaro de W.A. Mozart,
onde desempenhdamos o papel de Cherubino.

O ano de 1988 ficou marcado pela conclusio da profissionalizacdo em exercicio,
frequentando as disciplinas de Didatica da Educag¢dao Musical, Sociologia da Educagdo,
Desenvolvimento Curricular e Psicologia, na Universidade do Minho.

Participdmos, neste ano, num recital no Ateneu Comercial do Porto, apresentando
Arias de 6pera de C. Gounod — Je veux Vivre da 6pera Romeu e Julieta e de Rossin i- Una
voce poco fa da 6pera O Barbeiro de Sevilha, com acompanhamento ao piano por Jorge
Martins.

Em 1989, voltamos a integrar a Orquestra Nacional das Escolas de Musica Particulares,
tendo a oportunidade de trabalhar com a soprano Elisete Bayan. A digressdo ocorreu no
Alto Minho e o Concerto Final na Bienal de Vila Nova de Cerveira, no qual interpretimos
a dria, Ebben ne andré lontana, da 6pera La wally, de Catalani. Neste ano, e com a
encenadora Norma Silvestre, interpretamos e apresentdmos cenas da 6pera Flauta Mdgica

de, W.A. Mozart. Onde desempenhamos o papel de Pamina e da primeira das trés damas.

20bra para musica de Camara com Voz, 2 violinos, viola e violoncelo, com poemas de Deus e do diabo de José Régio, 1987.
13 Davidson, J. (1999). “O corpo na interpretagio musical”, in Revista de Musica Psicologia e Educagdo, 1, CIPEM, p. 81.
4 Horicio Rodriguez Aragon nasceu em 1945, em Madrid. E considerado um dos mais prestigiados encenadores de pera europeus.
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O Curso Internacional de Canto Francisco de Andrade, em 1990, revelou-se um
momento alto de formagdo, uma vez que foi totalmente dedicado a “Interpretacdo de
Lied”. Este curso teve a orientagdo de Paul Von Schilhawsky, professor do Mozarteum
de Salzburg !°. Numa vertente mais pedagdgica, registamos a frequéncia dos Cursos de
Pedagogia Musical com Jos Wuytack, na Escola Superior de Educacdo do Instituto
Politécnico do Porto, organizado pela Professora Doutora Gragca Boal Palheiros.

Em 1991, no sentido de que o performer deve a sua contribuicdo a misica,
animando-a para além da interpretacdo ritmica e dinimica ou de ideia musical '©
integrdamos os Cursos de Pedagogia Musical com Jos Wuytack e a Orquestra Nacional
das Escolas de Misica Particulares. Trabalhdmos com a Soprano Elisete Bayan e com o
pianista e Maestro do Teatro Nacional de S. Carlos, Jodo Paulo Santos. Incumbe-nos
sermos solista na digressao pela Grande Lisboa e por Setibal (Teatro Luisa Tody), com
Concerto Final no Convento dos Jerénimos. Atudmos também como solista no Circulo
Portuense de Opera, na Cantata Cénica Carmina Burana, de Carl Orff , com encenacao
de Norma Silvestre e sob a direcao dos maestros José Luis Borges Coelho e Manuel Ivo
Cruz!”. Em 1992 interpretdmos a Oratéria Histéria da Ressurreicdo de Cristo, de H.
Schutz. Estas participagdes podem ser consideradas como momentos de interpretacao
distintos, dado que falamos de dois géneros musicais: cantata e oratdria.

A atualizagdo e reformulacdo das habilitacdes académicas para a lecionacgdo,
proporcionou-nos uma nova etapa de formacao, como a frequéncia da Licenciatura em
Educag¢ao Musical, na Universidade do Minho!'® , momento que nos facultou novos
contactos e formagdes. Deste periodo, constou o Semindrio de Formacdo Musical,
dirigido por Pablo Palma Garcia, do Real Conservatério de Misica de Madrid, no ambito
da disciplina de Metodologias e Didatica da Educacao Musical. Em 1994, participdmos
no Semindrio de Dire¢do Coral, orientado pelo Professor Heribert Breuer. Esta nova etapa
pedagdgica ndo redefiniu as nossas estratégias ao nivel de atualizacdo e formagdo
continua do Canto e, neste sentido, frequentdmos a Master Classe de Canto, com o
Professor Rudolph Knoll, organizada pelo Conservatério de Miusica do Porto. Na

Orquestra 92, na Covilha, trabalhdmos com a pianista Olga Prats e com a soprano

15 Paul von Schillawsky, grande pianista e maestro, foi professor no Mozarteum de Salzburg.

16 Clarke, E. (1999). “Processos cognitivos na performance musical”, in Revista Miisica Psicologia Educacdo, 1, CIPEM, pp. 63--
71.

7 Ivo Cruz, Maestro e Compositor, antigo Diretor da Orquestra do Teatro Nacional de S. Carlos. Destacou-se como docente e como
investigador na drea da Musicologia Histérica Portuguesa. Dedicou-se a musica Operdtica, tendo sido presidente e diretor artistico do
Circulo Portuense de Opera.

18 Decreto-lei 310/1983, Lei de Bases do Sistema Educativo, Decreto-lei n® 344/1990, Bases Gerais da Educagdo Artistica.
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Marimi del Pozo!® . A Orquestra 92 realizou, ainda, uma digressio por Portalegre,
Funddo, Idanha-a-Nova e Castelo Branco, que acompanhimos como solista,
interpretando drias do Messias, de Haendel. Em 1992, tivemos a oportunidade de

20 Como solista,

experienciar novas técnicas de improvisacdo com Jorge Peixinho
cantamos duas Missas Brevis, de W. A. Mozart, acompanhadas pela Orquestra e Coro da
Escola Profissional de Miisica do Porto, sob a dire¢cdo do Maestro Luis Lopes. Este recital
inseriu-se nas Festas da Cidade, com o Concerto final na Igreja da Lapa. Num concerto
de homenagem ao ilustre compositor portuense Cldudio Carneyro, interpretdmos duas
cancdes portuguesas para canto e piano, Toada Popular e Cantar d amigo, da autoria
deste compositor, no Museu Soares dos Reis.

Numa experiencia musical de musica Barroca e Sacra, colaborimos com o
Professor Doutor Gerhard Doderer?!. Tivemos a oportunidade de interpretar obras de
Jayme de la Té y Sagau, Cantata a Duo de Santa Maria Madalena, Agostino Steffani,
Come, Ye Children, Haendel, Wash me Througly e Rodrigues Esteves, Eia Mater. Este
recital integrou as II e III Jornadas de Musica Barroca Sacra, de Braga, com lugar Sé
Catedral, anos de 1994 a 1998.

E deste periodo a nossa participacio no recital de homenagem ao compositor
Lopes Graca, no Convento de S. Bento da Vitéria, onde cantimos uma cang¢io portuguesa,
Cangdo Luarenta, e duas cangdes populares espanholas, Barca de Oranda e Si quieren
saber sefiores da obra (Guirlanda para Federico Garcia Lorca), de Lopes Graga, para
canto e piano. Participdmos no recital, também de homenagem, a D. Eurico Dias
Nogueira, com primeiras audicdes de cangdes com poemas do seu irmdo e de
compositores portugueses do século XX, como Joaquim Santos e Mendes de Carvalho,
entre outros. Fizemos parte do grupo de intérpretes dos recitais que homenagearam, na
Fundagdo Engenheiro Antonio de Almeida, no Porto, os compositores Ivo Cruz, com
cangoes portuguesas da obra Os Amores Do Poeta, para canto e piano, € Luis Costa, na
mesma fundacdo, interpretando duas cangdes portuguesas, Cangdo Marinha e Os
Salgueiros, da sua autoria.

Em 2000, atudmos como solista numa Oratoria de Natal de Saint-Saens, com a

Orquestra da ARTAVE e o Coro do Centro de Cultura Musical das Caldas da Saude, sob

! Marimi del Pozo é uma notével soprano espanhola e professora de Canto da Escola Superior de Madrid.

2 Jorge Peixinho (1940-1995) recebeu importantes prémios de Composigo. Trabalhou com Luigi Nono, Stockhausen e Pierre
Boulez. Em 1970, criou o grupo de Misica Contemporanea.

2! Gerhard Doderer é Professor Catedratico do Departamento de Ciéncias Musicais da Universidade Nova de Lisboa. Os seus
recitais como organista incidem em temas ligados a instrumentos e compositores ibéricos dos séculos X VI, XVII e X VIII.

19



a direcdo musical do Maestro Anténio Soares. Em dezembro deste ano, no Salao Nobre
da Universidade do Minho, integramos a apresentacdo da obra Can¢des para a Juventude,
do grande compositor contemporaneo portugués Candido Lima, com as. Cangdes, A
Borboleta, Cangdo da Mde, Felicidade, No Ribeiro, Marujinha e Balada de Neve. Ainda
neste ano, acompanhadas por Marian Pivka, no piano, participAmos num recital na Sessao
de Abertura do Congresso Internacional sobre Investigacdo Operacional, organizado pela
Universidade do Minho — Polo de Azurém. Interpretaram- se obras de Eurico Tomds de
Lima, Dorme, dorme meu menino, Este lenco e Es tu, e de Schubert, Die Forelle,
Heidenroslein, Lied der Mignon. em fevereiro de 2005, frequentdimos o Curso de
Formacdo Vocal e Direcdo Coral, orientado pelos Professores Vitor Paiva e Artur
Carneiro e organizado pela Associacdo Portuguesa de Educacdo Musical.

O movimento corporal adquire especial importancia na performance, dando
origem a expressdo, “(...) a pratica musical requer obviamente o desenvolvimento e
controle de competéncias motoras (...)**”. Neste sentido, e numa vertente enriquecedora
do curriculo e de ampliagdo do nosso campo de acdo performativo ao nivel de normas
estilisticas e culturais, participAimos, em 2006, no Seminério de Formag¢ao Dancar Na
Escola, orientado pelo professor Maurizio Padovan e organizado pelo Instituto de Estudos
da Crian¢a da Universidade do Minho. Frequentdmos, com o mesmo fim, a acdo de
formacdo Dancar na Escola: Perspetivas de Aproveitamento Diddtico do Ensino da
Danca Em Contexto de Sala de Aula, em 2010 e Master Classes com Enza Ferrari® e
Elisabete Matos sobre Opera Italiana, La regata Veneziana de Rossini. Em 2008,
apresentam-se em trio com Angelo Martingo — Piano e Vitor Matos — Clarinete, com a
obra de Schubert, Der Hirt auf dem Felsen.

Apresentamo-nos, regularmente, em concerto, sob a direcdo musical dos maestros
Oleg Martirosov, Toby Hoffmann e Luis Machado, e em recitais de musica de camara
com Rui Gama — Guitarra, Angelo Martingo — Piano, Jodo Lima - Piano, Célio Peixoto —
Piano/Orgio, Miguel Simdes — Violino, Sara Pego — Violino), Amaia Pérez — Violino,
Vitor Matos — Clarinete, Luis Ribeiro — Saxofone, Maria Hoffmann — Piano, Ingrid
Sotolarova — Piano), Rui Martins — Piano e Sofia Sarmento — Piano e com a Orquestra do

Conservatorio Bomfim.

Davidson, J. (1999). O corpo na interpretagdo musical (pp. 82). Revista de Misica Psicologia e Educacdo, 1. Editor: CIPEM.

2 Enza Ferrari, licenciada em piano e composigio pelo Conservatério Giuseppe Verdi de Mildo, estudou igualmente direcio de
Orquestra com o Maestro Antonino Votto. Venceu diversos concursos. E Maestrina Correpetidora, tendo colaborado com Maria Callas
e Giuseppe Di Stefano e correpetidora em teatros como o La Scala de Milao.
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2.2. Formacao Académica

De 1982 até 1986

Frequéncia do Curso Superior de Canto

(Conservatdrio de Miusica Calouste Gulbenkian de Braga)

Em julho 1986

Curso Superior de Canto

(Conservatério de Miusica Calouste Gulbenkian de Braga)

Classificagdo obtida

18 Valores

Em 31 de agosto 1989

Profissionalizacao em exercicio de professora de
Educacao Musical

(Universidade do Minho)

Classificagdo obtida

15,5 Valores

Em 1988/89
Frequéncia das

disciplinas

Psicologia da Educacao;
Sociologia da Educacio;
Teoria do Desenvolvimento Curricular

Didatica da Educacao Musical

Em 1995
Designacdo da

qualificacdo atribuida

Licenciatura em Educacao Musical

(Universidade do Minho)

Classificagdo obtida

17 valores
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2.3. Formacao Complementar

. Acdo de Formagao: “Dancar na Escola: Perspetivas de Aproveitamento
Didatico do Ensino da Danca em Contexto de Sala de Aula” (25 horas)

° Avaliacdo: 10 (Excelente)

° Acao de Formacao: “Edicdo de Partituras no Ensino da Musica” (25
horas)

° Avaliacao: 10 (Excelente)

° Acdo de Formacao: “Educag¢do Sexual em Meio Escolar” (50 horas)

° Avaliacdo: 9,3 (Excelente)

. Acdo de Formacao: “Avaliacdo do Desempenho Docente e Supervisdo
Pedagogica” (22,5 horas)

° Avaliacao: 9,2 (Excelente)

. Semindrio: “ O Processo de Classifica¢do da Avalia¢do do Desempenho
do Docente”

. Curso de Formacgao Vocal e Direcao Coral

. Orientado pelos Professores Vitor Paiva e Artur Carneiro

. Acdo de Formacgao: “Programa de Estimulagdo da Capacidade de

Concentragdo da Atencdo” (25 horas) 1 Crédito
. Acao de Formagao: “Som da voz” (30 horas) 1,2 Créditos
. Simpésio: “Ensino Integrado no Ensino Especializado da Musica™
° (12 horas) 0,5 Crédito
° Avaliacao: 9,2 (Excelente)
° Curso de Formagao: “Educacdo para a Cidadania Global” (25 horas)

° Avaliacao: 9,2 (Excelente)
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2.4. Percurso Profissional

Desenvolvemos um percurso profissional que podera ser considerado abrangente
e diversificado, tendo em conta o tipo de instituicdes que integrdmos, as diferentes
funcdes que desempenhdmos e as actividades que realizdmos. Trabalhdmos em diversas
instituicbes em funcdes de Docéncia, Direcdo de Turma, Coordenacdo e Sub-
Coordenacdo de Departamento, Delegada de Disciplina, Membro do Conselho Geral e do
Conselho Pedagégico. Exercemos, também, fungdes de Professora de Canto no Ensino
Vocacional da Musica.

No corrente ano lectivo, lecionamos Canto no Conservatério de Musica Bonfim
em Braga — Escola Particular de Ensino Especializado de Musica, atividade que inicidmos
no letivo de 2005/2006, e exercemos a funcdo de docente de Educa¢do Musical no
Agrupamento de Escolas Carlos Amarante (Escola EB 2,3 de Gualtar), onde fazemos
parte do corpo docente desde 1995. Pertence-nos, simultaneamente, os cargos de diretora
de turma, subcoordenadora de Departamento e membro do Conselho-Geral.

No ambito do ensino genérico, desempenhdmos, de 1982 a 1995, as fungdes de
docente de Educacdo Musical nas seguintes escolas: Escola Preparatéria de Barcelos
(1982), (1983/1984); Escola Preparatéria de Famalicao (1982/1983); Escola Preparatéria
de Vila Verde (1984/1985 e entre os anos letivos de 1988/1989 e 1994/1995); Escola
Preparatéria André Soares (em 1985/1986 e 1987/1988). Exercemos, ainda, funcdes
docentes no Colégio Jodao Paulo II (2009/2010), onde leciondmos Educacao Musical ao
5° ano, e no Colégio D. Diogo de Sousa (em 2002/2003 e 2003/2004), tendo lecionado a
mesma disciplina aos 5° e 6° anos.

No ambito do Ensino Vocacional, entre os anos letivos 1992/1993 e 1998/1999,
fomos professora de Canto (Técnica Vocal, Interpretacdo, Naipe e Coro de Solistas) e
Delegada de Disciplina, na Escola Profissional de Musica do Porto e na Escola de Musica
do Porto, com o privilégio de usufruirmos do acompanhamento e colaboracio da
Professora Palmira Troufa, também docente e nossa professora na Escola de Misica do
Porto, e dos maestros. José Luis Borges Coelho e Mério Mateus.

Fomos professora de Canto no Conservatdrio Calouste Gulbenkian de Braga, nos
anos létivos de 1986/1987, 1987/1988 e de Iniciacio Musical nos anos létivos de
1990/1991 e 1991/1992 e no Centro de Cultura Musical das Caldas da Saude, entre
1999/2000 e 2004/2005.
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3. 0 PAPEL DO CANTO COMO ESTRATEGIA POTENCIADORA DA
NOSSA ACAO PEDAGOGICA E ARTISTICA

3.1. O Conservatorio como principal fonte na formacio inicial

Iniciado o nosso plano de estudos no Conservatério de Miusica Calouste
Gulbenkian, em 1974, em 1979 tinhamos como disciplinas do curriculo o definido no
Decreto-lei n° 18883, de 1930: Canto, Educacdao Musical, Histéria da Musica,
Composicdo, Acustica, Italiano e Piano. Este plano de estudos incidia na formagdo de
intérpretes e de compositores, ndo sendo ministrada qualquer formagdo pedagdgica
complementar. Nessa altura, a nossa preparacdo pedagdgica via ensino era, portanto,
predominantemente tedrica, facto que confirmava uma formacdo direcionada para a
atividade concertante. Com a conclusdo do Curso Superior de Canto, em 1986, inicidmos

a atividade profissional como professora de Canto.

3.2. O palco como espaco gerador de diferentes praticas educativas

3.2.1. Docéncia no Ensino Regular

Enquanto professora do Ensino Regular, tomdmos consciéncia de que este se
tornava objeto de reflexdo, dado as duas realidades distintas (Ensino Regular/Ensino
Vocacional). Assim, ird ser realizada uma andlise do que se considera ser o Ensino
Regular (com a disciplina de Educagdo Musical — 2° ciclo) e “especializado” denominado
de Ensino Vocacional ( com disciplina de Canto).

Na realidade, trata-se de um dos parametros mais relevantes e que tem despertado
um vivo interesse académico. Tome-se, como exemplo, os diferentes contextos de
aprendizagem, bem como as experi€ncias musicais, onde se questiona o papel das
familias e o ambiente sociocultural circundante como processo fundamental na motivagao

para o ensino da Musica.

A Aprendizagem da Educacido Musical, consiste na interacdo de um conjunto de atividades
relacionadas com a audicdo, interpretacdo e composicao. Esta interagdo caracteriza-se por
trés aspetos essenciais: o primeiro € que todas estas atividades sdo criativas; o segundo, diz

respeito ao facto de que as praticas musicais podem envolver
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mais do que uma atividade em simultineo. O terceiro aspeto diz respeito ao facto de ouvir,
interpretar e compor estar interligado com os contextos de criagio e aco artisticas, sociais,
culturais, histdricas e estéticas através de abordagens sensoriais. Estes contextos ligam-se
areas do saber diferenciadas nomeadamente, a outras artes e areas cientificas, humanisticas

e tecnoldgicas segundo Curriculo Nacional do Ensino Basico, Competéncias Essenciais®*.

Para E. Gordon” a Musica é aprendida da mesma forma que a nossa lingua
materna. Os principios da sua teoria da aprendizagem Musical, estabelecem como
principal objetivo geral, o de desenvolver a Audiacdo Ritmica e Tonal. Audiagdo:
significa para a misica o que pensar significa para a lingua. E a capacidade de ouvirmos
com compreensdo. Esta compreensdo serd mais facilmente atingida se os alunos tiverem
aulas estimulantes ao nivel do repertério e pratica musical (Ritmico e Tonal)”.

Virias sdo as questdes que se nos colocam diariamente na pratica pedagdgica nao
s6 de foro socioldgico (a fun¢do da musica no quotidiano das criancas), mas também,
psicoldgica, curricular e até mesmo pedagdgica, esta dltima relacionada com os principios
orientadores, recursos de materiais diddticos. Segundo um estudo de Graga Palheiros
(1999) sobre a pratica da audi¢cdo musical, os programas musicais estipulados para o
ensino basico (2° ciclo) abordavam, essencialmente, a misica dos periodos cldssico e
romantico.

(...) os séculos XVIII ¢ XIX [criando] naturalmente uma maior familiaridade com o
respetivo repertdrio, levando a uma tendéncia para o selecionar na planificacdo e
lecionacdo de audigdes. Um outro aspeto significativo € a auséncia de referéncias a
compositores portugueses. Embora a musica portuguesa faca parte dos programas de
ensino, o lugar que ocupa na formacdo de futuros professores parece ser ainda bastante
reduzido. Mas, um facto ainda mais significativo poderd ser a negligéncia com que a
musica portuguesa tem sido tratada, a nivel da vida musical e cultural do pais, o que

certamente ndo tem favorecido uma consciéncia da sua importancia®.

Na maioria dos manuais escolares, toma-se como obras de referéncia, obras de
carater pedagogico, Pedro e o Lobo de S. Prokofiev, Carnaval dos Animais de Saint

Saéns, e os Carmina Burana de Carl Orff, ndo evidenciando outras referéncias da

24 Ministério da Educacdo (2001). Curriculo Nacional do Ensino Bésico. Competéncias Essenciais.
Lisboa. Departamento de Educacdo Bésico, p. 165.

2 Palheiros, G. (1999). “Investigacdo em educagio musical: perspetivas para o seu desenvolvimento em Portugal”, in Revista de

Miisica, Psicologia e Educagdo, 1, CIPEM, p. 24.
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pratica auditiva, ou até mesmo interpretativa, facto que denota e confirma a reprodugdo
de padrdes de referéncia por parte do professor na sua formacgdo. Na realidade, a nossa
formacdo inicial revelou-se inovadora e enriquecedora neste pardmetro, uma vez que o
nosso investimento na formacgao foi totalmente direcionada para a expressao dramatico-
musical e performativa de obras musicais significativas da Histéria da Musica. O
investimento que hoje se apela aos professores, em matéria de formacdo continua e
atualizacdo de metodologias, tem sido uma constante ao longo da nossa carreira
profissional e artistica, mesmo sabendo que a frequéncia e formacdo em determinadas
areas performativas ndo tem qualquer efeito na avaliacdo pedagdgicas a que somos
submetidos pela tutela. Tomamos consciéncia do reaproveitamento e das implicacdes
pedagdgicas que esta pode exercer na atividade didria, na formagdo cognitiva, emocional
e social das criangas. No nosso papel de professora do Ensino Regular temos, como
publico-alvo, grupos diversificados e heterogéneos de alunos. Consideramos que para que
se sintam motivados é necessario proporcionar-lhes um ambiente agradavel, positivo e
com regras de funcionamento (com justificacdo sem imposi¢do), tal como sugere

Schmuck?®:

(...) os climas de sala de aula positivos sdo criados pelos professores quando ensinam aos
alunos importantes competéncias interpessoais e de processos grupais e quando ajudam a
turma a desenvolver-se enquanto grupo ... os processos de comunicagdo devem ser

abertos e animados havendo um alto grau de envolvimento dos participantes.

Com o ambiente criado, plano de aulas e de atividades definidas, tornam-se as
atividades de aprendizagem mais atrativas e passiveis de resultar em importantes
aquisicoes de conceitos € em experimentacdes artisticas e estéticas, introduzindo as
matérias e as metas definidas no programa para a disciplina. Tomemos como exemplo a
performance apresentada numa comemoracao de Dia Mundial da Musica, 1 de outubro,
no Centro Paroquial de Gualtar, em Braga. A motivacdo dos alunos para esta atividade
foi encetada pela mostra de excertos da Opera Flauta Mdgica, tendo sido feito um
enquadramento historico, cultural e de Estilo e uma abordagem do seu genial compositor.
ApOs a apresentacdo dos personagens, passou-se para a andlise do Dueto Papageno e
Papagena, da 6pera Flauta Mdgica, de Mozart. Este Dueto foi interpretado por meninas,

Papagena, e por meninos, Papageno, com partes integrais da versao em

26 Arends, R. (1995). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal, pp. 112-113.
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alemdo ao cuidado da professora. Numa perspetiva psicoldgica das personagens,
trabalhdmos um personagem cémico que apanhava péssaros para a Rainha da Noite e que
se apaixonou por Papagena. Neste dueto fazem-se promessas de amor eterno, com uma
vida feliz cheia de pequenos e pequenas Papagenas. Aos alunos foi explicado o contexto
da obra, o seu cardter e respetivos fatores de concecdo estilistica do século XVIII, fato
que proporcionou aos alunos uma apreensao imediata do seu teor.

A motivacdo para o estudo da dria foi realizada através da audic@o e explicacao
do texto. Depois desta abordagem, passdmos a leitura ritmica e melddica, com o fim de
iniciarem o seu estudo com a flauta de bisel. S6 assim € possivel entender que a
compreensdo da obra musical depende do interesse que desperta na sua utilizacdo. A
aproximacdo a obra musical, que pretendemos ver materializada na formacdo e vivéncias
dos nossos alunos, reside na experimentacao cultural, musical e dos cddigos musicais que
o aluno apreendeu.

E natural que a nossa postura em contexto de sala de aula reflita a nossa
sensibilidade social na forma como interagimos com os alunos tratando-os, como seres
unicos e especiais, isto ¢, segundo “Uma psicologia da felicidade”, ou “estado de
experiéncia 6tima (flow)?” . Define-se este estado como os momentos da vida das pessoas
em que vivenciam um envolvimento e uma concentracdo totais, bem como fortes
sentimentos de prazer. Os alunos vivenciam a apresentac¢do performativa como um alto
momento de aprendizagem, canalizando para ela toda a concentra¢do e responsabilidade
perfecionista, conscientes da solenidade do evento e do exemplo a transmitir ao nivel de
atitudes comportamentais, auditivas. Acresce a atengdo dada a presenca da familia e
demais comunidade escolar. A atividade torna-se seletiva, uma vez que nao podem
participar todas as turmas, dai funcionar como prémio/prestigio de oportunidade, facto
que resulta numa certa competitividade pelos papéis atribuidos.

Este tipo de experiéncias sdo designadas como experi€ncias de fluxo porque, tal como o
estudo de Csikszentmihalyi relata, “ (...) aquilo que faziam durante a experiéncia era tdo
agradavel “que parecia estarem a ser levados por uma corrente, como se estivessem num
fluxo™?8,

No decorrer das atividades letivas, os alunos devem sentir que o esforco

desenvolvido nas tarefas e atividades de aprendizagem propostas € proporcional ao

7 (Mihaly Csikszentmihalyi,1997),

28 Arends, R. (1995). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal, p. 127.
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sucesso e realizacdo das mesmas. Este facto deve ser salientado e discutido com eles para
que o integrem e o utilizem na realizacdo de atividades de aprendizagem futuras. O
sentido de responsabilidade toma um lugar pioneiro quando sdo propostas atividades de
pratica artistica e de interpretacdo, uma vez que os alunos sdo interpelados a participar
com empenho e alegria e com a finalidade de sentirem a atividade como sua. O papel do
professor € apenas o de um orientador com competéncias pedagdgicas, traduzindo um dos
parametros do curriculo de 2° ciclo, o de saber-ouvir, pois deve ser, além disso, um
mediador de multiculturalidade. Esta competéncia € desenvolvida através do
investimento no conhecimento, levando-o a permanecer ativo na frequéncia assidua a
masters de canto, movimentacdo cénica, formagdo continua nas mais variadas dreas de
expressao e saber. Estes requisitos sdo tidos em conta por nés, resultando numa atividade
musical e performativa constante.

Ao conduzir o aluno a experi€éncia da musica erudita, abordamos os momentos-
chave da histéria da Musica, convocando factos, estilos e percursos da histéria universal
e da histéria da musica e dos compositores em particular, com especial destaque para a
valorizagao do repertério musical portugués do século XX.

O ambiente de aprendizagem criado exige uma estruturacdo muito cuidadosa por
parte do professor, pois requer que seja prestada atencao a todos os detalhes inerentes a
atividade performativa tais como: a planificagdo da atividade com a defini¢do do
repertério a realizar, datas previstas para a apresentac¢do, publico-alvo, distribui¢do do
repertdrio pelos alunos, organizacdo do vestudrio a utilizar, os ensaios regulares (pratica
Vocal) a realizar e concretizacdo das apresentagdes propriamente ditas. O ambiente de
aprendizagem criado € dirigido para as tarefas propostas de forma a alcangar com sucesso
o desempenho dos alunos na performance proposta. Refira-se, a propdsito e como
exemplo, a realizacdo de uma atividade de Comemoracdo do dia de Santa Cecilia. O
repertorio contemplou compositores portugueses do século XX. A escolha recaiu sobre a
compositora e pedagoga portuguesa Francine Benoit e nas cancdes do album Para a
Juventude Cantar e Pular (1950): O barquinho e Rodopio, e do compositor Candido
Lima, A borboleta e Cangdo da mde. No papel de verdadeiros atores, o publico-alvo
foram as criangas da escola vizinha EB1 Gualtar e as criancas do 2° Ciclo. Foram ouvidas
e apresentadas em video as cangdes, acima referidas, interpretadas pela professora com
um pianista acompanhador (Jodo Lima) tendo em vista a motivagdo dos alunos para a
performance. Num segundo momento, fez-se o enquadramento histérico da composicao

das obras e dos respetivos compositores. Num terceiro momento, foram
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analisadas as melodias e o respetivo texto, numa primeira abordagem das cangdes, sendo
depois distribuidas. Foi proposto o vestudrio a usar (camisa branca, calcas e sapatos
escuros e lencos azuis para o pesco¢o) para que o momento se distinguisse da
indumentdria didria, apelando-se a ajuda dos Encarregados de Educacdo. Para estabelecer
um paralelismo performativo e cénico utilizdmos o palco com figurantes e cendrio,
solicitando a colaboragcdo da comunidade escolar, em especial dos professores do CEF de
carpintaria para a elaborag@o de um casco de um barco e uma vela. Para a can¢ao Rodopio
e a fazer lembrar a infancia, cada aluno construiu uma ventoinha de mio.

Entendendo que a pratica da audicdo musical promove o desenvolvimento do
pensamento e do comportamento, necessarios a compreensio e apreciacdo da musica, €
fundamental uma cultura musical para que os alunos e professores nas suas atividades
letivas (ndo s6 de expressao artistica) interiorizem os principios da composicao, audicao
e interpretacdo como atividades essenciais a pratica musical atenta e construtiva.

A pritica pedagdgica, por nds ministrada, bem como as ferramentas de avaliacdo, foram
estruturadas da seguinte forma: os alunos iniciavam o ensaio com exercicios de
relaxamento, fazendo depois exercicios simples de respiracdo, passando a exercicios de
aquecimento vocal com vocalizos; de seguida, eram lidas as frases da cang¢do e praticada
a sua dicc¢do, passando depois para a memoriza¢do das suas partes. O trabalho de
impostagdo da voz, colocacdo e di¢cdo, aliado a afinacdo e rigor ritmico foi desenvolvido
da seguinte forma: alunos sentados nas respetivas carteiras e fazendo parte da sua fila;
cada fila ouvia a frase interpretada pela professora e entoava-a de seguida; para cada fila
repetia-se o mesmo método; chegados a dltima fila, todos entoavam, em conjunto, a
mesma frase. Este procedimento foi utilizado para memorizar, com rigor todas as cangdes.
Esta metodologia foi sempre utilizada na vivéncia e experimentacdo da prética

vocal e instrumental. Com efeito, como sublinha Arends:

O modelo de instrugdo direta baseia-se, essencialmente, na asser¢do de que muito daquilo que é
aprendido e grande parte do repertério comportamental do aprendiz t€m origem na observagao dos
outros. A teoria da aprendizagem social de Bandura, demonstra, especificamente, ser em funcdo da
observacdo de comportamentos particulares que os alunos aprendem a desempenhd-lo ou a antecipar

as suas consequéncias®.

2 Arends, R. (1995). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal, p. 349.
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Também a escola regular se tem vindo a debrucar sobre que estratégias devem
adotar- -se dentro e fora do contexto de sala de aula, no sentido de contribuir de forma
significativa para uma audicio atenta, motivada, e que tal parametro possa transformar-
se em sinbnimo de conhecimento adquirido e gerador eficaz transponivel a outros niveis
de eficacia de uma escola inclusa com interesse escolar. Conforme Edwin Gordon (2000)
refere, todos os alunos s@o capazes de aprender Musica, no entanto tudo o que aprendem
e como aprendem depende do nivel de aptidao de cada individuo. Ora, uma teoria da
aprendizagem musical fornece aos alunos as bases para a compreensdo do que estdo a
aprender, quando se lhes ensina a escutar/ouvir € a executar. Ainda nesta linha de
entendimento, refira-se o pensamento de Gordon relativamente a aptidao musical. Diz-
nos que o seu potencial maximo dé-se ao nascimento e estabiliza-se por volta dos nove
anos, sendo praticamente redutora a possibilidade de aumentar o nivel de realizacdo
musical associado as aprendizagens adquiridas. Defende o papel dos educadores, pais e
professores na necessidade imperativa que é fornecer um background musicalmente rico
e diversificado.

Sabemos que iniciar o estudo da Musica em idade infantil ¢ muito importante,
uma vez que nessa fase de desenvolvimento o cérebro estd mais apto a estabelecer
ligacdes sindpticas entre os neurénios, que vao permitir uma retencdo de conhecimento
sensorial e motor bastante elevado na memoria. Na escolaridade dos 5° e 6° anos, esta
memdria ndo se apresenta com os mesmos mecanismos dai, refletirmos sobre as formas
que permitam desenvolver mecanismos de aprendizagem musical que possam contribuir
para uma pedagogia atenta, exercitando, a0 mesmo tempo, a memdria/retencio,
motivagao/interesse nao s6 através da nossa drea disciplinar, Educacdo Musical, mas
também por parte de outras areas do saber.

No caso especifico da actividade musical, estamos perante uma das matérias que
mais interesse tem vindo a despertar no meio académico. Uma pedagogia interessada
pressupde uma codificada/retida. No caso especifico da memorizagdo, varios sao 0s
estudos da Psicologia que tém vindo a debrucgar-se sobre este mecanismo como forma de
melhorar o acto performativo. Estudos mostram que € importante estimular
sensorialmente os alunos antes dos trés anos e dos nove anos de idade, de forma a
potenciar a sua memoria auditiva e cinestética, aumentando, deste modo, a sua capacidade
de absor¢do, compreensdo e interagcdo musical. Podemos inferir que € extremamente
importante o estimulo da crianga ao nivel da percec¢do sonora e motora, uma vez que na

altura da apoptose convém que existam ligacdes sindpticas fortes a este
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nivel. O estimulo sensorial e motor da crianga faz com que crie memodrias que ficam
retidas intrinsecamente e inconscientemente, tornando-se determinantes na sua reacao aos

estimulos sonoros musicais. Na 6tica de Samuel*®

, 0 nosso cérebro opera outra grande
apoptose por volta dos nove anos de idade, varrendo uma vez mais os neurénios que nao
possuam ligacdes sindpticas fortes.

A gestdo da capacidade de atencdo estd interligada a processos ativos e atrativos,
bem como a formas de comunicagdes varias, colocando o aluno em acdo. Note-se, que no
caso concreto da aprendizagem musical, ¢ unanime a ideia que estimulos ricos e
diversificados na primeira infancia proporcionam um percurso de aprendizagem muito
préximo do da lingua materna, dai esta temdtica estabelecer um foco de debate na
influéncia positiva do estudo da musica e o seu reflexo noutras dreas do conhecimento.

Podemos, entdo, concretizar que através da acdo desenvolvida com apresentagcao
em video ou auditiva e performativa, da prépria professora, de repertério variado com o
intuito de promover a curiosidade, se estabelece o interesse e a motivagdo para a
aprendizagem musical. Os alunos perante estes estimulos predispdem-se a investir nas
novas aprendizagens. Através da prética vocal, e da insercdo de no¢des primdrias de
técnicas respiratorias, de colocacdo de voz ou postura, o aluno v€ a interpretacdo de um
repertério que lhe é estranho, auditivamente, algo familiar e apelativo. Uma situacdo
oposta, com o aluno num papel de mero espectador passivo, provocaria comportamentos,
atitudes e uma impressao sonora de certa forma “cémica” pela voz lirica e pelas questdes
sonoras melédico-ritmicas. Da nossa experiencia profissional podemos confirmar que da
preparacdo em contexto de sala de aula, bem como da familiarizagdo com toda a
envolvéncia que lhe assiste, temos verdadeiros alunos que em situacdo de recital
dificilmente se poderiam distinguir de uma turma de iniciag¢do ou até de 1° grau do ensino

vocacional artistico.

3.2.2. Docéncia no ensino vocacional Conservatorio Calouste

Gulbenkian de Braga

Como professora de Canto no ensino artistico especializado, vivencidmos os
conturbados anos que se seguiram a publicacdo do Decreto-lei n°310/83 de 1 de julho. O

nosso percurso foi iniciado entre os anos de 1986 e 1988, no Conservatorio Calouste

30 Samuel, D. (1999) Memory — How we use it, lose it and can improve it. London: Weidenfeld & Nicolson Ltd.
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Gulbenkian de Braga. Devido a falta de esclarecimentos quanto ao novo Decreto, os
professores do Conservatdrio foram convidados a reunir-se para apresentarem propostas
para o melhor funcionamento do novo modelo. Aquelas chegaram a ser elaboradas pelos
varios grupos disciplinares e posteriormente enviadas para o Ministério, mas nunca
chegaram a ser discutidas. Assim, o Conservatério continuou a funcionar com um misto
de Cursos Superiores antigos com ensino Bdsico e Secunddrio. A indefinicdo dos
programas das disciplinas, da duracdo dos Cursos e a legislacdo ambigua e pouco clara,
tornaram o funcionamento do Conservatério confuso e pouco transparente. Esta situacdo
abriu caminho ao livre arbitrio e a livre interpretacdo dos diferentes intervenientes,
relativamente as mais elementares normas de funcionamento pedagdgico e
administrativo.

Assim, o programa a abordar no Curso de Canto era aproximado ao proposto pela
reforma de 1930. Para os alunos que frequentavam as disciplinas de Técnica Vocal e de
Técnica Vocal e Repertério, na conclusido do 12° ano, e para aqueles que frequentavam o
Curso Supletivo, havia as seguintes metas: Afinacdo, Respiracdo correta, Emissdo e boa
projecao vocal, Postura correta, Clareza e correcdo fonéticas (Portugués, Italiano,
Alemao, Francés, Inglés e Espanhol), Interpretacio (tendo em conta os estilos e técnicas:
Musica Antiga, Lied e Chanson, ()pera Italiana, Cantata e Oratéria € Modernos e
Contemporaneos).

Os contetdos selecionados a abordar eram: Quatro Pecas Portuguesas, Quatro
Pecas dos Séculos XVI, XVII ou XVIII, Uma Aria de Oratéria ou Cantata, Trés Lieder
ou Melodie Francesa dos compositores mais representativos do século XIX ou XX, Duas
Arias de Opera Portuguesa ou Estrangeira.

e Alunos do Curso Complementar — 12° ano (ensino integrado — Conservatorio de

Musica Calouste Gulbenkian de Braga)

e Alunos Supletivos (ensino articulado) s6 frequentavam a drea da Musica. A

duragdo deste Curso era de trés anos.

O trabalho desenvolvido obedecia a uma planificacdo de aulas e uma assimilacao
de competéncias, nomeadamente, ao nivel da formacdo musical, andlise, histéria da
musica e técnica vocal. O aluno deveria passar por diversos estados de aprendizagem
devidamente apoiado em estratégias de ensino e competéncias de aprendizagem. No
Programa do Curso de Formacdo Musical - Educacdo Vocal, os alunos do 10° ano s6

tinham que atingir as seguintes metas: Afinacdo, Nog¢oes de
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respiracdo, Nocdes de emissdo e projecdo vocal e Postura. Os contetdos selecionados a
abordar eram: cinco exercicios ou pecas faceis estudadas pelo aluno ao longo do ano. Esta

disciplina era lecionada durante um ano letivo.
3.2.2.1 Escola Profissional de Misica do Porto

Na qualidade de Professora de Canto da Escola Profissional de Musica do Porto
(1992-1999), leciondmos no Curso de Pritica Coral nas seguintes disciplinas:
Interpretacdo e Pritica de Naipe. No Plano Curricular da Disciplina de Interpretacio,
aborddmos conteddos programdticos que eram distribuidos por médulos. Estes médulos
estavam estruturados com um grau de dificuldade crescente, sendo transversais aos
diferentes estilos musicais, comecando pela Miusica Antiga, passando pelo Lied e
Chanson/ Melodie, pela Opera Alema e Italiana, pela Cantata e Oratdria terminando na
abordagem de repertério de compositores Modernos e Contemporaneos®'. A duracdo do
curso era de trés anos. Os alunos deste curso, no final tinham, que defender uma Prova de
Aptidao Profissional e realizar um Recital perante um jiri formado por personalidades
ligadas ao meio musical (Circulo Portuense de Opera, Ensino Politécnico, entre outros).
Consideramos a aprendizagem do Canto uma aprendizagem singular, em comparagao
com outras aprendizagens, pois aprender a cantar pressupde a aquisicdo de vdrias
competéncias entre as quais destaco: o conhecimento do corpo humano; o conhecimento
do aparelho respiratério e seu funcionamento; o conhecimento do aparelho fonador e seu
funcionamento; o conhecimento de varios tipos de respiragdo e seu controle; nocao de
postura; articulagdo das vogais e consoantes; afinacdo, ressonancia, fraseio, intensidade
sonora; o desenvolvimento da capacidade auditiva; a aquisi¢do de conhecimentos de

leitura musical; fonética;

3.2.2.2 Escola de Musica do Porto

Fomos Professora de Canto nesta escola a0 mesmo tempo que no mesmo local era
professora na Escola Profissional. As atividades das duas escolas interligavam-se.
Lecionei o programa da disciplina vigente tendo os alunos participado nas audi¢des e

provas correspondentes ao seu nivel. Durante este periodo de pratica profissional (Escola de

3! Principios orientadores fornecidos pelo Gabinete de Educac@o Tecnoldgica, Artistica e Profissional —
GETAP.
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Miisica e Escola Profissional) fui sempre apoiada pela nossa professora de Canto Palmira Troufa,
pelos maestros José Luis Borges Coelho e Méario Mateus bem como pela Diretora Pianista e

Pedagoga Hélia Soveral.
3.2.2.3 Centro de Cultura Musical das Caldas da Saude

Ap6s a realizacdo de provas publicas, fomos convidada para lecionar, no CCM,
entre 1999 e 2005, a disciplina de Canto (técnica vocal e repertério). Neste contexto, além
de trabalharmos com os alunos o programa da disciplina, colabordmos na preparacao das
operas infantis: O Limpa Chaminés, de Benjamin Britten (janeiro, 2000); A Casinha de
Chocolate , de Humperdinck (Estreia da Versdo Portuguesa, em abril 2002); e A Lenda
das Trés Arvores, de Allan Pote (Estreia da Versdo Portuguesa, em 2002). Os alunos
participaram em todas as audicdes intercalares e finais e foram convidados a participar

nas masterclasses realizadas pela professora Fernanda Correia.

3.2.2.4 Companhia da Musica — Fundacao Bomfim / Conservatoério

Bomfim

A nossa atividade como professora de Canto, nesta instituicio de Ensino
Particular e Cooperativo com Paralelismo Pedagdgico, teve inicio em 2005 e mantém-se
até hoje.

A Companhia da Miusica- Fundagdo Bomfim/Conservatério Bomfim € fundado
em 1993, pela Doutora Elisa Lessa, professora associada do Instituto de Letras e Ci€ncias
Humanas da Universidade do Minho, e a partir de 2002 tem inicio a leciona¢@o de Cursos
Oficiais. Além dos Cursos referidos sdo leccionados também Cursos Livres. Os niveis de
ensino dos alunos desta instituicdo integram desde o Pré-escolar até ao Secundario,
abrangendo também idades fora da escolaridade obrigatoria.

Na atividade musical deste estabelecimento de ensino destacam-se a realizacdo de
Concertos, Recitais, Audi¢des, Masterclasses, Encontros de Instrumentos, Estagios
sazonais, Concurso Prémio Bomfim, Concertos Didéticos e Ciclos de Perguntas com
Respostas.

O Conservatorio Bomfim tem parceria com a Camara Municipal de Braga, Unido

de Freguesias S. José de Lazaro e S. Jodo do Souto e Universidade do Minho.
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No Ensino Articulado, presentemente o Conservatério Bomfim tem protocolo com a
EB23 André Soares e a Escola Secundéria Alberto Sampaio. E, ainda, membro fundador
da Ensemble — Associa¢cdo Portuguesa de Instituicdes de Ensino de Musica.

Ao longo dos anos tem vindo a envolver-se em diversos projetos em parceria com
o Theatro Circo no ambito da musica. No passado estabeleceu parcerias com a DG Artes,
o Alto comissariado para as Migragdes, o Instituto Portugués de Museus, o Museu do
Mosteiro de S. Martinho de Tibaes/Direcao Regional da Cultura do Norte, o Museu Dom
Diogo de Sousa, a EB23 Frei Caetano Branddo e a EB23 de Gualtar.

No presente ano letivo frequentam o Conservatério 450 alunos lecionam 40
professores.

No papel de professora do ensino vocacional, o publico alvo é constituido por
alunos provenientes de familias que procuram oferecer aos seus filhos uma educagao mais
completa. Para motivar estes alunos, o processo de comunicacdo encetado teve como
objetivo proporcionar um alto grau de envolvimento e de interaccdo. Neste ambiente
positivo, as aprendizagens e aquisicdes de conceitos, através da experimentagao artistica
e estética, sdo passiveis de tornarem-se mais efetivas.

A motivacdo para o estudo do repertério abordado foi concretizada através da
audicdo, explicagao do conteido e enquadramento do estilo e género musical.

Para a aquisicdo destas competéncias, recorremos a motivagdo, a nossa
sensibilidade e supervisdo. Aborddmos de uma forma positiva e gradual as competéncias
acima referidas, para obtermos um estado de experiéncia 6tima. Estamos perante um
contexto de sala de aula diferente, pois o nosso publico-alvo € constituido por um tinico
aluno. O ambiente criado revestiu-se de empatia, motivacdo e proximidade sem descurar
a aprendizagem que exige uma estruturacdo muito cuidada, pois o aluno quando frequenta
o ensino especializado de Musica fica sujeito a uma tensdo, usualmente ligada aos
concertos e audi¢des podendo sentir-se inseguro.

O efeito do entusiasmo que Collins*? desenvolveu e testou num programa de formacio

dirigido a professores, referia um “conjunto especifico de comportamentos entusidsticos:
discurso variado, rdpido e com inflexdes vocais, movimentacdo dos olhos; frequentes
exemplos demonstrativos; movimentos de corpo variados; expressoes faciais variadas;

selecdo de palavras variadas, especialmente adjetivos; aceitagdo imediata e

32 Arends, R. (1995). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal, p. 277.
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entusiastica de ideias; energia e exuberancia”.

3.3. Reflexao sobre o ensino-aprendizagem da Miisica — a importancia da

motivacao para o Canto

De acordo com as vdrias experiéncias por nds vivenciadas, quando o aluno sente
a escola como sua, acolhe, no espaco fisico e temporal, a motivacdo e satisfacdo
necessdria ao desenvolvimento do seu percurso académico, reunindo os requisitos
essenciais, num espaco atrativo e de fruicdo, propiciador de aprendizagem. A motivacao
€, assim, um elemento crucial aos processos de aprendizagem escolar, neste caso concreto

a aprendizagem musical do bel canto, entre outros.

3.3.1.Motivacao para o ensino do Canto — a perspectiva do professor

Baseando a reflexdo desta abordagem na experi€ncia profissional de trinta anos
ao servico da Educacio, verificamos que o conhecimento constitui o elemento capital na
orientagcdo e dinamica do professor para a sua acao dentro e fora do contexto da sala de
aula, auxiliando-o na constru¢do da sua agdo pedagdgica, no dominio dos temas e
contetudos programdticos a abordar, na definicdo do grau de comprometimento enquanto
pedagogo. O nosso trajeto tem vindo a ser desenvolvido neste sentido, através de agdes
de formacao, incluindo master classes, bem como de actividade artistica, com concertos
e recitais, assente na vontade de a aprender, de renovar e inovar. Como refere Arends*?, a
maturidade de um professor € construida num processo gradual e formativo, ndo sendo
diferente do processo biografico dos musicos e artistas talentosos. Defende que “¢
necessdario muito voluntarismo alimentado pelo desejo de perfeicdo; € necessdrio
compreender que aprender a ensinar € um processo de desenvolvimento que se desenrola
ao longo da vida, durante o qual se vai descobrindo um estilo proprio”.

A capacidade de adequar as praticas pedagdgicas e diddticas na aprendizagemdo
Canto as especificidades dos varios niveis de ensino, incluindo contextos culturais
diversificados, exige do professor diversas competéncias e recursos pedagégicos** O

papel do professor na motivacdo dos seus alunos € fulcral, pois € através desta que as

33 Arends, R. (2008). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal, p. 28.

34 Milhano, S. (2009). Actas do XVII Coléquio AFIRSE — A Escola e o mundo do trabalho 12, 13 E 14 de Fevereiro de 2009,

Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia, Porto Editora, pp. 1-10..
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vérias barreiras que os alunos encontram vao sendo ultrapassadas. Existem alguns
mecanismos que nos permitem ajudar os alunos na regulacdo da motivacdo, entre eles
podemos destacar o mecanismo das expetativas elevadas. Vérios estudos mostram que os
alunos reagem positivamente as expetativas que os professores estabelecem para eles °
. No entanto, estas devem ser realistas para evitar um efeito contrario. O estabelecimento
das expetativas deve ser feito em conjunto: professor — aluno. E através deste acordo, com
estabelecimento de metas a atingir, comportamentos a modificar € com orientacdes
praticas, que o aluno deverd alcancar a capacidade de refletir sobre se € ou ndao possivel
alcancgé-las.

Um segundo mecanismo consiste em ajudar os alunos a atingir niveis elevados de
eficdcia na aprendizagem, que consiste em dar-lhes um feedback apropriado, adaptando-
o a situacdo ocorrida. Quando os alunos falham, € importante que os professores facam
criticas positivas, centradas naquilo que poderdo melhorar e qual o caminho a percorrer.

Ao abordarmos desta forma o insucesso, ajudamos os nossos alunos a adotarem
uma perspetiva construtiva de autoeficdcia e de regulacdo motivacional. Se nao houver
falhas, devem os professores proporcionar a repeticao desta situacdo com o propdsito de
promover a sensacdo de auto eficicia na aprendizagem.

A Musica no seu papel de (re)construcdo do “eu” em conformidade com as
experiencias vividas, reflete situa¢des, pessoas, dai podermos encara-la como meio e/ou
recurso para o desenvolvimento de habitos, comportamentos e perce¢des. Na construcao
da aprendizagem, ndo hd lugar para uma sala de aula passiva, mas sim a lugares, espacos
e comunidades com elevado nivel de participagao e envolvimento. S6 assim se entende a
perspetiva de devermos encara o processo de Aprender a Ensinar como experiéncias de
significados, implicando alteragdes basilares nos comportamentos dos professores. refere
a este propdsito que “Enquanto arte instrumental o ensino ¢ algo que se afasta de receitas,
férmulas ou algoritmos. Requer improvisagdo, espontaneidade e o lidar com multiplas

possibilidades relativas a forma, ao estilo, a cadéncia, ao ritmo e & adequabilidade™?®.

3 Dweck, C.S. & Molden (2005). Self-Theories: Their Impact on Competence, Motivation and Acquisition Elliot, A. J. & Dweck,
C.S.(Ed.) The Handbook of Competence and Motivation. New York: The Guilford Press.

36 Arends, R. (2008). Aprender a ensinar, Editora Mac Graw Hill de Portugal
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No mesmo sentido, Macmillan sugere que os professores com maiores
qualificacdes pedagdgicas e com mais experiéncia e confianga nas suas competéncias de
ensino tém maior capacidade de agregar e congregar os alunos em volta de projetos que
possibilitem o seu desenvolvimento artistico. Dentro de uma sala de aula, os alunos
parecem estar mais motivados, quando sentem que o seu professor € soliddrio e
cooperante, capaz de fornecer-lhes orientagdes claras para o trabalho e um feedback

imediato e construtivo de uma forma positiva®’.

3.3.2.0 Papel dos pais e encarregados de educacio no processo do

ensino-aprendizagem do Canto

E inquestiondvel que o envolvimento dos pais e encarregados de educacio na
escola tem efeitos positivos nos resultados escolares dos seus educandos. Todos os
intervenientes no processo ensino-aprendizagem: alunos, professores e encarregados de
educacdo beneficiam dessa participacdo. O papel dos educadores € valorizado e €
enfatizado através do conhecimento do funcionamento da escola, de uma maior
informagao sobre o sistema de educacdo/formacdo, do alargamento da construg¢do de
redes sociais de apoio, conhecendo outros encarregados de educacdo, professores e
auxiliares da ac@o educativa e tomando consci€ncia que, assim, sdo interventivos na causa
publica’®.

A motivagdo extrinseca proporcionada pelos encarregados de educacio,
professores e pares influencia, positivamente, a persisténcia dos alunos no estudo e na
performance. Neste contexto, o aluno vai melhorando o seu autoconceito e capacidade de
resolucdo de problemas, atribuindo maior valor a tarefa. Sichivitsa (2007) defende que
quando existe um envolvimento parental na frui¢do da musica, através da ida regular da
familia a concertos e recitais, do estudo de um instrumento de um dos progenitores, do
gosto de cantar e de ouvir musica em familia, propicia e incentiva o desenvolvimento
musical dos seus educandos. O mesmo efeito advém do envolvimento musical, quando
estdo presentes nas apresentacoes dos filhos em concerto, falam sobre miisica com eles e

aprovam e encorajam os seus estudos musicais. Todos estes fatores,

37 McPherson, G. & Gabrielsson, A. (2002). From child to musician: Skill development during the beginning stages of learning an
instrument. Psychology of Music, 33 (I), pp. 5-35.
¥ Davidson, J. (1999). “O corpo na interpretagdo musical”, in Revista de Miisica Psicologia e Educagdo, 1. CIPEM, pp. 79-89.
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tornam os alunos mais confiantes nas suas proprias habilidades musicais, podendo,

assim, atingir niveis elevados de desempenho artistico.

3.3.3. Motivacao para a aprendizagem do Canto — a perspectiva do

aluno

Tem-se definido, normalmente, motivacdo como o conjunto de processos que
estimulam o nosso comportamento ou nos fazem agir. A palavra tem origem no verbo
latino movere, que se refere ao que faz as pessoas agirem em direcdo a determinadas
atividades e tarefas.

Os professores de Educacdo Musical e de instrumento, ao atribuirem um
significado pessoal ou importancia a uma tarefa, ou por outras palavras, ao valorizarem a
tarefa, podem influenciar a persisténcia dos alunos. Os alunos podem ser motivados por
uma ou mais componentes de valor e o significado da tarefa para eles pode alterar- se
com o tempo. Os alunos valorizam a participagdo numa tarefa especifica por varias
razdes, internas ou externas.

A motivagdo pode ser interna ou intrinseca, quando o aluno age de forma a obter
satisfacdo, realizacdo e sucesso pessoal, e externa ou extrinseca quando trabalha
individualmente, direcionando todo o seu esfor¢o para recompensas exteriores a
atividade. Este aspeto reafirma que os alunos valorizam atividades nas quais se sintam
bem-sucedidos, colocando mais energia e tempo nessas atividades que os conduzem,
consequentemente, para niveis mais elevados de desempenho. Os alunos tendem a
respeitar com maior entusiasmo o seu professor quanto mais preparado digno e cordial
este se apresentar e conduzir a sua atuagdo dentro do espaco de sala de aula. Colocam
maior interesse na busca de sucesso e na concretizacao de objetivos pessoais € coletivos,
cooperando com maior empenho nas tarefas de dominio pessoal, social e cultural, desde

que contem com orientacdes bem definidas.
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334 — Alguns exemplos de percursos individuais neste Ambito

Neste ponto, referimos casos de sucesso artistico, apds a intervengdo e o

acompanhamento da docente, na Escola Profissional de Mdsica do Porto e no Conservatério

Bonfim

3.3.4.1 Escola Profissional de Misica do Porto — 1992-1999

Dois casos a destacar:

e Primeiro caso: aluno com grande potencial vocal mas que revelava um perfil
psicolégico emocional extremamente frigil e inseguro, instabilidade atribuida a
experiencia negativa vivida enquanto estudante da disciplina de Canto. Colocou a
possibilidade de abandono do estudo da disciplina e, numa situacdo de maior
desespero, referia o desejo de pOr termo a vida. Apds trés anos de profunda
atencdo dedicada ao aluno, no sentido de elevar a sua auto estima e valorizar o
nivel seu artistico e musical com persistente trabalho, o jovem terminou o seu
curso com elevada classificagao.

Ap6s a conclusdo dos estudos universitarios, optou por viver nos Estados
Unidos onde, presentemente, faz carreira nos Estados Unidos.

e Segundo caso: aluno com grande potencial vocal mas que revelava falta de
maturidade e empenho no estudo. Apds trés anos de intenso trabalho conjunto,
adquiriu motivacdo para dedicar-se ao Canto, atingindo niveis elevados na
interpretacdo artistica e musical e alta classificac@o no final do curso.

Depois da conclusdo dos estudos universitdrios, iniciou a carreira em Portugal,

tendo atuado com sucesso em algumas Operas no Teatro Nacional de S. Carlos.

3.3.4.2 Companhia da Musica- Fundacao Bomfim/ Conservatério
Bomfim - 2005-2017

Trés casos a destacar:
e Primeiro caso: aluno que estudava Canto noutro estabelecimento de ensino e que
foiaconselhado a desistir. Revelava enorme potencial vocal e muita musicalidade,
além de grande facilidade de leitura. Demonstrava grande inseguranga e tendéncia

para desafinar. Foi realizado um trabalho intensivo no
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sentido de recuperar a auto estima do aluno e desenvolveram-se exercicios varios
de técnica vocal com o propdsito de serem ultrapassadas as lacunas demonstradas.
Ap6s dois anos de trabalho intensivo o aluno foi admitido no Ensino Superior
continuando o seu trabalho a ser supervisionado pela docente.

Concluiu o seu percurso universitdrio e presentemente faz carreira musical no pais
€ no estrangeiro.

Segundo caso: aluno em que todo o percurso inicial na frequéncia da disciplina
de Canto foi realizado no Conservatério. Inicialmente, demonstrava falta de
investimento pessoal, muita imaturidade e pouca persistente. Apds quatro anos de
trabalho intenso, com o objetivo de integrar métodos de responsabilizacao pessoal
e de organizacdo no estudo do repertério proposto, demonstrou um grande
potencial vocal e uma musicalidade e delicadeza na interpretacdo de nivel bastante
elevado.

Concluiu este ano os seus estudos universitdrios na ESMAE.

Terceiro caso: aluno com grande potencial vocal e intui¢do musical que, no
entanto, revelava enormes lacunas ao nivel da sua preparacdao musical, bem como
falta de conhecimentos na disciplina de Canto. Apds ter observado este aluno em
atividades escolares, a docente convidou-o a frequentar as suas aulas no
Conservatério. Nao conseguiu entrar no Ensino Superior, facto que levou os
Encarregados de Educagdo a encaminharem o seu educando para a vida laboral,
abandonando os estudos musicais.

Ap6s a intervengdo da docente, quer através de contatos com os Encarregados de
Educagao, quer no préprio Conservatdrio para aqui iniciar os estudos musicais,
foi alcancado um ambiente propicio para ser desenvolvido um trabalho intenso e
proficuo. Desenvolveu-o com grande qualidade, obtendo com o nivel mais
elevado na correspondente avaliagcdo. Realizou provas de Canto para ingresso em
dois estabelecimentos de Ensino Superior, num deles obteve dezanove valores na

disciplina de Canto.
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CONCLUSAO

A distin¢@o entre o ensino genérico da musica — Educagdao Musical —, e do ensino
especializado, vocacional artistico, exigiu, da nossa parte, uma reflexdo sobre a sua
reformulacdo e estruturacio. Na realidade, os diferentes contextos de aprendizagem por
nods praticados, sdo cada vez mais relevantes na formacdo individual e coletiva, devendo
por isso ser repensada nesse sentido. As experiéncias musicais, proporcionadas neste dois
contextos, tomam contornos diferentes, nao prescindindo da participacdo da familia, dado
o seu papel de destaque, nomeadamente, no apoio e acompanhamento dos educandos ao
nivel emocional.

O desempenho do professor tem vindo a ser moldado por forcas histéricas e
contemporaneas, prevalecendo, hoje, as preocupagdes relacionadas com as suas
competéncias especificas. E nesta ética que temos fundamentado e tentado desenvolver a
nossa atividade artistica e pedagdgica. Os diversos estudos confirmam que os professores
eficazes podem desenvolver relagdes genuinas com os seus alunos, ao compreender a
base de conhecimento sobre o ensino e a aprendizagem, executar um repertério das
melhores praticas, ter as atitudes e competéncias necessdrias para refletir e resolver
problemas. Este processo, que alia a prética a aquisi¢des de ordem cientifica, que incluem
abordagens ao plano performativo, estende-se as duas vertentes de ensino que me
respeitam por entender que no campo do ensino musical, as realizagdes publicas sao
fatores determinantes para a formacdo intelectual abrangente, transversal e
interdisciplinar, tal como a nocdo de valorizagdo moral e espiritual da Musica como
cultura com impacto social.

A motivacdo dos alunos tem sido uma constante nos objetivos profissionais que
nos propusemos atingir, considerando da maior importancia solicit-los para experiéncias
que lhes permitam evidenciar aptidoes. O caminho escolhido, particularmente, o de
proporcionar-lhes a participacdo em recitais ou em outros momentos publicos, permitiu
perceber a vocagdo de muitos. Para alguns deles, foi a indicacdo clara de um valor em que
deveriamos investir. Abriram-se caminhos com resultados gratificantes. Estes casos
tornaram-se, por outro lado, a confirmacio de que 0 nosso comprometimento deve ser,
permanentemente, aprofundado por um investimento na vida artistica que é, sob a

perspetiva de pedagoga, uma mais-valia para as dreas das suas opcoes.
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Em suma, procuramos o aprofundamento e valorizagdo das nossas
experimentacdes artisticas e estéticas, fatores facilitadores do desenvolvimento das

competéncias artisticas e musicais dos alunos, objetivo maior entre os fins propostos.
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ANEXOS

Modulos da disciplina de Interpretacao do Curso Profissional de Pratica Coral

» Mod.1 — Musica Antiga 1
Nocodes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
» Mod.2 — Lied e Chanson
Nocodes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
Moédulo 3
Opera Alemi Nocdes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
Moédulo 4

YV V V V

Opera Italiana
Nocodes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
Moédulo 5

A\ 4

» Cantata e Oratéria

Nocodes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
» Moddulo 6
» Modernos e Contemporaneos 1

Nogdes de Estilo — Trabalho de obras da época de dificuldade média
» Modulo 7
» Lied e Chanson 2

Desenvolvimento do Médulo 2

Trabalho de obras da época de dificuldade superior
» Moddulo 8
>  Opera Italiana 2

Desenvolvimento do Médulo 4

Trabalho de obras da época de dificuldade superior
» Mobdulo 9
» Midsica Antiga 2

Desenvolvimento do Mod.1

Trabalho de obras da época de dificuldade superior
» Modulol0
> Opera Alemi 2
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Desenvolvimento do Médulo 3
Trabalho de obras da época de dificuldade superior
» Mobdulo 11

» Cantata e Oratoria 2

Desenvolvimento do Médulo 5
Trabalho de obras da época de dificuldade superior
»  Moddulo 12.

» Modernos e Contemporaneos 2

Desenvolvimento do Méddulo 6

Trabalho de obras da época de dificuldade superior
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