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“O comportamento é o espelho no qual todos mostram a sua verdadeira
imagem.”

(Goethe)

“Minha alma é uma orquestra oculta; ndo sei que instrumentos tangem e
rangem, cordas e harpas, timbales e tambores, dentro de mim. S6 me conhego
como sinfonia.”

(Fernando Pessoa - Livro do Desassossego)
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RESUMO

Este Relatdrio de Estagio Profissional € um documento que se centra no resumo de tudo
0 que a Préatica de Ensino Supervisionada representou para mim. Com ele, quero
espelhar o trabalho que desenvolvi tendo por base algumas abordagens pedagogico-
musicais utilizadas (Carl Orff (1895-1982), Edgar Willems (1890-1978), Edwin Gordon
(1927-), Emile-Jacques Dalcroze (1869-1950), Jos Wuytack (1935-), Zoltan Kodaly
(1882-1967)). Pretende ser uma compilacdo de experiéncias e sentimentos da pratica
pedagdgica desenvolvida na Pratica de Ensino Supervisionada. Este Documento reflete,
numa outra perspetiva, sobre os pedagogos da Educacdo em geral, sobre a influéncia
dos seus estudos e sobre a projecdo dos mesmos no mundo atual e consequentemente na
escola atual.

Palavras-chave. Pedagogos Musicais, Pratica de Ensino Supervisionada, Experiéncias
de Aprendizagem, Educacdo Musical, Musicas do Mundo.



ABSTRACT

This report aims to summarise the Supervised Teaching Practice, emphasising the
personal gains derived from this period. With this report, | wish to reflect the work
conducted, bearing in mind some of the pedagogical and musical approaches used (Carl
Orff (1895-1982), Edgar Willems (1890-1978), Edwin Gordon (1927-), Emile-Jacques
Dalcroze (1869-1950), Jos Wuytack (1935-), Zoltan Kodaly (1882-1967)). It intends to
be a compilation of experiences and feelings towards the pedagogical practice
developed throughout the Supervised Teaching Practice. Finally, it also focuses on the
influence of pedagogues from the educational area in general, their studies and their
impact on the current world and present school.

Keywords: Music Pedagogues, Supervised Teaching Practice, Learning Experiences,
Musical Education, Music of the World.
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INTRODUCAO

1. INTRODUCAO

1.1. A Educacéo em geral e a Educacéo atraves da Musica

A Educagdo é um direito que nos assiste, estd contemplado na Declaragdo
Universal dos Direitos do Homem, proclamada pela Assembleia Geral da ONU a 10 de
Dezembro de 1948, pds 22 Guerra Mundial. Segundo o artigo n° 26 todas as pessoas tém
direito a Educacdo. Deve ser gratuita e garantida pelo menos até ao ensino elementar
fundamental, sendo este obrigatdrio. Deve atender a total expansdo da personalidade
humana, refor¢ando os direitos do homem e das liberdades fundamentais, favorecendo a
compreensdo, tolerdncia e a amizade entre todos os seres humanos, sem os diferenciar
de nenhuma forma promovendo assim a paz entre todas as nacoes.

Portugal oferece um diversificado leque de opcBes no que respeita a Educacao
sendo a mesma legislada pelo Ministério da Educacdo e Ciéncia, de onde sdo emanadas
diretrizes para a sua organizacao e sistematizacdo. No entanto existe um documento que
para mim é o mais importante, falo da Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués.

A Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués® tem como objetivo assegurar a
formagéo geral de todos os portugueses, de modo a garantir o desenvolvimento de
aptiddes, capacidade de raciocinio e espirito critico, assegurar uma formacdo
equilibrada no saber teérico e pratico e, proporcionar um desenvolvimento fisico e
motor a par de uma educacdo artistica de qualidade. Deve ainda facilitar a aprendizagem
de uma primeira lingua estrangeira e iniciacdo de uma segunda, deve permitir o
desenvolvimento de valores da histéria e cultura portuguesa, ndo descurando a
maturidade civica e socio-afetiva.

Elaborei toda a Prética de Ensino Supervisionada (1.°, 2.° e 3.° Ciclos) tentando
responder aos apelos da Declaracdo Universal dos Direitos Humanos (1948),
nomeadamente ao artigo n.° 26 e a Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués
(2005), de modo a proporcionar aos alunos ndo sé uma educacdo que privilegia a
aprendizagem dos contetdos especificos da Musica (obrigatoriamente) mas também
uma educacéo civica.

No que respeita & Educacgdo através da Musica podemos afirmar que tem um

papel preponderante do desenvolvimento holistico do individuo. E de extrema

! Versao mais recente datada de 30 de Agosto de 2005.
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INTRODUCAO

importancia que o professor saiba explorar o lado socio-afetivo da crianca e trabalha-lo
de modo a que a mesma o transporte para o seu plano de consciéncia. Percebemos
claramente que a Musica desperta emocGes e que as mesmas devem ser valorizadas e
exploradas. Nos dias de hoje verificamos que a cultura das emocdes € banida do ensino
em geral e, em especial do ensino da Musica, uma das razdes apontadas para este facto
tem a ver com a incompreensdo existente face as relacbes do ser humano com a
natureza da Mdusica (Fonterrada, 2008). Willems (1984), no seu livro As bases
psicoldgicas da Educacdo Musical defende que a Musica é uma atividade que enriquece
0 ser humano porque invoca a vontade, a sensibilidade, o amor, a inteligéncia e a
imaginacao criadora.

Dalcroze (1898) salientou a importdncia da Musica nas escolas e o
desenvolvimento das mentes mais jovens através dela, pois tinha plena convicgdo que a
evolucdo e 0 progresso SO sdo possiveis com a participacdo ativa da juventude. Como
visionario que era, destacou que apostar nas criangas e na juventude € a chave do
sucesso. Penso, que se lhes for dada uma formacdo solida com base no respeito e na
sensibilidade poderdo ser mais tarde seres humanos mais esclarecidos e sensiveis,
atentos ao que os rodeia. Saliento que esta atencdo e sensibilidade é conseguida através
das artes em geral e principalmente através da Musica.

Fonterrada (2008) constata que Dalcroze (1898), no seu tempo, foi um
arduo lutador pela mdsica para todos e arte para todos, este pretendia uma forte e
consistente formacdo artistica da populacdo, idealizava um ensino onde as artes
(nomeadamente a musica) fossem uma realidade constante, onde a democratizacdo do
ensino fosse possivel. Hoje em dia, esta aspiracdo de Dalcroze ganha cada vez mais
consisténcia. Para Sousa (2003)

Uma Educacdo Artistica pressupde, antes de tudo, que na organizacgdo curricular, letras,
ciéncias, técnicas e artes tenham a mesma ponderacao, haja equilibrio e ndo preferéncias ou
predominancias, concorrendo em igualdade de circunstancias para proporcionar aos alunos
uma equilibrada formagcéo cultural geral, homogénea e congruente — a harmonia estética na
harmonia educacional. (Sousa, 2003, p. 63)

Sousa (1999) citando Neves F. refere que “o principio fundamental em que deve
assentar qualquer programa de ensino é que a musica ndo € um luxo. A mausica faz parte
da educacao.” (Sousa, 1999, p. 64).

Na aula de Educacdo Musical deparamo-nos com o facto de expor 0s conteudos

programaticos de uma forma apelativa, clara e concisa, mas também de transmitir
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INTRODUCAO

valores sociais, culturais e afetivos, através da Mdusica e da sua pratica (quer
performativas quer tedricas). O Pedagogo Educacional Francés Céléstin Freinet (1974)
(cit. por Varela de Freitas et al) defende que a escola tem duas funcdes sociais fulcrais,
inteiramente necessarias e complementares:

e A escola tem a funcdo de preparar, e efetivamente proporcionar aos
alunos a aquisicdo de competéncias técnico-cientificas que futuramente
usardo para desempenhar as suas tarefas no mundo laboral, dito por
outras palavras, proporcionar o saber tedrico-pratico intrinseco as
disciplinas curriculares.

e Tem também a funcdo de proporcionar uma preparacdo ‘“humana,

cultural e moral” (Varela de Freitas et al, 1987, p. 5).

1.2. O Curriculo Nacional do Ensino Basico e a Educacédo Musical

Na minha pratica pedagogica tive como base de trabalho o Curriculo Nacional
do Ensino Bésico - Competéncias Essenciais (2001), sendo que, apesar de revogado, foi
o0 adotado por considerar que era 0 que melhor se adaptava as minhas necessidades da
pratica pedagdgica. No que respeita ao Curriculo Nacional do Ensino Basico, a
disciplina de Educacdo Musical encontra-se situada no capitulo da Educacdo Artistica,
juntamente com a Expressdo Plastica e Educacdo Visual; Expressdo Dramética/Teatro e
Educacdo Fisico-Motora/Danca. A razdo pela qual a Educacdo Musical estd situada
juntamente com estas areas prende-se com o facto de todas elas serem consideradas
Aurtes.

As artes sdo elementos indispensaveis no desenvolvimento da expressdo pessoal, social e
cultural do aluno. S&o formas de saber que articulam imaginag8o, razdo e emocéo. Elas
perpassam a vida das pessoas, trazendo novas perspectivas, formas e densidades ao
ambiente e a sociedade em que se vive. (...) As artes permitem participar em desafios
coletivos e pessoais que contribuem para a construcdo da identidade pessoal e social,
exprimem e enformam a identidade nacional, permitem o entendimento das tradicGes de
outras culturas e sdo uma area de eleicdo no d&mbito da aprendizagem ao longo da vida.
(Curriculo Nacional do Ensino Bésico - Competéncias Essenciais, 2001, p. 149).

Na mesma linha de pensamento, o documento suprarreferido propbe que a
“apropriacdo das linguagens elementares das artes, o desenvolvimento da capacidade de
expressao e comunicagdo, o desenvolvimento da criatividade e a compreensao das artes

nos contextos” sejam competéncias que devem ser desenvolvidas quando se trabalha a
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INTRODUCAO

literacia musical com os alunos. (Curriculo Nacional do Ensino Basico - Competéncias
Essenciais, 2001, p. 152). A literacia musical € um conceito fulcral que deve ser
expandido em todas as aulas. O que se pretende é que os alunos conhegcam novos sons,
novas formas musicais, novas maneiras de ver e apreciar a masica para que 0 Seu

vocabulario (literatura musical e musicalidade) seja amplamente enriquecido de forma

adequada.
. Desenvolvimenio |
da criatividade
B A% i
. l,-'f
. ____ - _._..-" -

/ ’ . ’ \ f,/ Desenvakvimento \\\
S TERACIA AE——
das linguagens |

\ e EM ARTES | deeqesao |

elementares das anes ,

" / \,  €romunicacae

..'xf ‘\. ,..r'"'#l
Y Compreensao 'y .
das artes

no contexio

Figura 1 - Literacia em Artes. Esquema retirado do Curriculo Nacional do Ensino Bésico -
Competéncias Essenciais (2001) p. 152.

Segundo o Curriculo Nacional do Ensino Basico - Competéncias Essenciais
(2001) existem varias experiéncias de ensino/aprendizagem que os alunos devem
vivenciar na disciplina de Educagdo Musical no Ensino Basico (Expressdao Musical no
1.° ciclo, Educacdo Musical no 2.° ciclo e Musica no 3.° ciclo). O desenvolvimento de
projetos de investigacdo, producdo e realizacdo de espetaculos, utilizacdo das
tecnologias de informacdo e comunicacdo, assisténcia a diversos espetaculos e eventos
artisticos, contacto com diferentes instrumentos e culturas artisticas, conhecimentos do
patrimonio artistico nacional e a exploracdo de diferentes formas e técnicas de criacdo e
de processos comunicacionais sdo algumas das experiéncias de aprendizagem propostas.

Na Prética de Ensino Supervisionada desenvolvi algumas destas experiéncias de
ensino/aprendizagem, nomeadamente a promogdo do contacto com diferentes

instrumentos e culturas artisticas, o desenvolvimento de projetos de investigacao,

18



INTRODUCAO

producdo e realizacdo de espetaculos e a exploracédo de diferentes formas e técnicas de
criacdo e de processos comunicacionais. No capitulo Il deste Relatorio e referido
pormenorizadamente o desenvolvimento dessas experiéncias de ensino/aprendizagem.

Segundo o documento descrito anteriormente, os trés dominios da pratica
musical sobre os quais o professor deve basear a sua préatica pedagogica séo a Audicéo,
Interpretacdo e Composicao. Estes dominios devem ser integrados e desenvolvidos em
todas as aulas de Educacdo Musical. Os grandes organizadores das competéncias
especificas sugeridas pelo mesmo sdo: (i) a Interpretacdo e Composicdo, a Criacéo e
Experimentacdo, (ii) Percecdo Sonora e Musical e (iii) as Culturas Musicais nos
Contextos. Estes organizadores estdo intrinsecamente ligados com os conceitos de
Audicdo, Interpretacdo e Composicdo, pilares fundamentais da pratica pedagdgica
musical. Esquematicamente, de acordo com o Ministério da Educacéo:

Percepgao sonora
e musical

/
e . S
c OUVIR
ulturas musicais Criagao
nos contextos INLE(:?;?PE;ARH e experimentagac
\ \-_‘\\ /,’I-’ ‘
. g
N of N
/ "
\q Intepretacao /

e comunicagao

Figura 2 - Competéncias especificas e os grandes organizadores. Esquema retirado do Curriculo
Nacional do Ensino Basico - Competéncias Essenciais (2001) p. 170.

Tive em conta os grandes organizadores e a sua ligacdo com as competéncias
especificas no desenvolvimento da pratica pedagdgica. Em todas as aulas que lecionei, a
Audicdo e Interpretacdo foram trabalhadas de diferentes formas recorrendo a diferentes
abordagens que serdo posteriormente apresentadas. Quanto & Composi¢do existiram
aulas planeadas para esse sentido. Note-se que a composicdo ndo estava sempre

presente.
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INTRODUCAO

Um elemento importante na disciplina de Educacdo Musical é o curriculo oculto.
Deve olhar-se com muita atengdo para este tipo de curriculo, visto que existem escolas
de masica particulares, conservatorios de mdusica, bandas filarmonicas, bandas de
garagem entre outros que proporcionam o contacto direto com a musica. Os alunos de
Educacao Musical podem ter vivenciado experiéncias a esse nivel, o que lhe permitiu o
contacto direto com a Mdsica antes da escola o ter feito. Por esta razdo, € muito
importante que o professor interrogue os alunos acerca desta possibilidade e que, se a

mesma se verificar, seja tida em conta no processo de ensino/aprendizagem.

1.3. Estrutura e informagcdes sobre o Relatorio de Estagio Profissional

O Relatorio de Estagio Profissional estd dividido em trés capitulos. O primeiro
capitulo serd exposto todo o suporte tedrico-conceptual que esteve na base da minha
Pratica de Ensino Supervisionada realizada nos trés Ciclos do Ensino Basico. O
segundo capitulo onde contextualizo, demonstro a forma como o estagio profissional do
1.° Ciclo foi organizado e onde relato as experiéncias de ensino/aprendizagem
vivenciadas pelos alunos durante o periodo de intervencdo pedagdgica com base em
dados recolhidos através da observacdo direta. No terceiro capitulo onde contextualizo,
demonstro a forma como os estagios profissionais do 2° e 3° Ciclos estavam
organizados e onde relato as experiéncias de ensino/aprendizagem vivenciadas pelos
alunos nos dois ciclos respetivamente com base na observagéo direta.

Todos os estagios profissionais foram desenvolvidos na cidade de Braganca,
sede do concelho e Capital de Distrito no extremo nordeste de Portugal.

E neste Relatério de Estagio Profissional que desagua toda a minha formacéo
académica, desde a Licenciatura até este momento do Mestrado. Mostrar a minha forma
de atuar dentro da sala de aula é um dos objetivos deste documento. O pressuposto
principal da Pratica de Ensino Supervisionada é fazer com que o estagiario tome
contacto com a realidade escolar, e que nela consolide as aprendizagens realizadas
durante o seu plano de estudos que ficaram como que “incubadas” até este ter
oportunidade de as experimentar in loco.

Os conceitos de refletir e avaliar o percurso da Préatica de Ensino Supervisionada
estardo presentes. Os mesmos servirdo para que, futuramente, o inicio da minha carreira

docente seja mais consciente, autonomo e livre, de modo a que a filosofia de ensino que

20



INTRODUCAO

eleger seja eficiente do ponto de visto da aquisicdo de competéncias por parte dos
alunos, quer ao nivel das aprendizagens musicais, quer ao nivel das aprendizagens
sociais.

A importancia deste Relatério de Estagio Profissional prende-se com o facto de
constituir um instrumento primordial de reflexdo da Pratica de Ensino Supervisionada.
No meu ponto de vista, parece-me de grande interesse a reflexdo em todo o trabalho
desenvolvido, estratégias de ensino, métodos ou propostas pedagdgicas, materiais
didaticos, experiéncias de ensino/aprendizagem e resultados obtidos pela
implementacao das estratégias de ensino utilizadas (verificados através da observacao
direta).

O método de recolha de dados utilizado resumiu-se a observacdo direta, que
permitiu recolher dados através da observacdo das atitudes dos sujeitos, no processo de
observacao de aulas e, dentro da observacdo direta a observacao participante, técnica
relevante no meu processo de recolha de dados. De acordo com Fernandes (1995, p.
175), “das técnicas utilizadas na observagao directa intensiva destacam-Se a entrevista, a
medida das atitudes e a observagao participante”.

Os objetivos gerais da minha Préatica de Ensino Supervisionada nos trés ciclos do
Ensino Basico prenderam-se com o desenvolvimento de atividades musicais
diversificadas e de dificuldade ajustada ao grupo de alunos que as desenvolvia,
incrementacdo de uma filosofia de ensino onde a Mdusica e o desenvolvimento da
consciéncia civica dos alunos fosse uma realidade, e por ultimo, aprimorar a minha

intervencao pedagdgica.
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SUPORTE TEORICO E CONCEPTUAL
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1.

Introducéo

Neste capitulo refletirei sobre os métodos ativos do ensino da Mdusica propostos

por varios autores de referéncia e nas contribuicdes dos mesmos no que concerne a

minha pratica pedagdgica. Serdo desenvolvidas teméticas como: os modelos

pedagdgicos do passado e do presente; os pedagogos musicais e a sua visdo sobre a

audicdo, a voz como o primeiro instrumento, 0 movimento corporal associado a musica,

a pratica instrumental e a improvisacao; as novas abordagens musicais que contemplam

0s pedagogos musicais mais atuais e, por fim, as varias culturas musicais — a

interculturalidade musical.

1)

2)

O presente capitulo foi pensado e executado em trés fases:

Primeira fase: refletir nos pedagogos educacionais (Freire (1921-1997), Decroly
(1871-1932), Montessori (1870-1952), Claparéde (1873-1940), Durkheim
(1858-1917), Dewey (1859-1952) e Piaget (1896-1980) cujas ideias serviram de
base para construir a escola tal e qual como a conhecemos hoje. Sem estes, ndo
seria possivel falar de um ensino baseado nas experiéncias dos alunos, na
aprendizagem centrada no aluno, na aprendizagem por descoberta e em outros
conceitos nucleares da Educacéo e pedagogias atualmente utilizadas.

Segunda fase: analisar autores de referéncia no campo da pedagogia musical
pertencentes a primeira geracao (trabalhos anteriores a 1950), e sua contribuicdo
para 0 tema a explanar (a audicdo, a voz como O primeiro instrumento,
movimento corporal associado a musica, a pratica instrumental e a
improvisacdo). Autores como Edgar Willems (1890-1978), Emile Jacques
Dalcroze (1869-1950), Edwin Gordon (1927-), Justine Ward (1879-1975)) e
Carl Orff (1895-1982). Posteriormente, irei analisar autores de referéncia no
campo da pedagogia musical pertencentes a segunda geracdo (trabalhos
posteriores a 1950). Autores como George Self (1921-1967), John Paynter
(1931-2010), Boris Porena (1927-), Murray Schafer (1933-), Keith Swanwick
(1937-) e Jos Wuytack (1935-) serdo abordados nesta fase. A sua concecdo de
masica e materiais musicais é bastante diferente da concecdo proposta pelos seus
antecessores da primeira geragdo. A énfase ndo esta no desenvolvimento de

métodos para ensinar conteudos musicais, mas sim numa escuta, criagdo e
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3)

vivéncias musicais referentes a Mdusica contemporanea. Este subcapitulo
interliga-se com o anterior na medida em que as premissas defendidas pelos
pedagogos musicais abordados s6 foram possiveis de enunciar porque foi
estabelecida uma nova consciéncia e mudanca de paradigma ao nivel da
Educacao em geral, o aparecimento do movimento Escola Nova entre outros.

Terceira fase: debrucar-me sobre a inter/multiculturalidade nas escolas e o seu
papel. Atendendo & atualidade da questdo decidi direcionar as atividades
propostas em sala de aula de modo a abordar o fendmeno da
inter/multiculturalidade, que apelam a compreensdo, conhecimento e vivéncia
das vérias culturas musicais espalhadas pelos cinco continentes, tendo em vista a

sensibilizagdo dos alunos para o fenémeno da inter/multiculturalidade.
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1.1. A Escola Nova, os Pedagogos Educacionais e os Modelos
Pedagdgicos

Ao longo dos tempos, a escola e a conce¢do no que concerne a sua fungéo, foi
sendo drasticamente alterada. A democratizagdo do ensino, escola laica, escola
inclusiva, escola centrada no aluno e escola transmissora de valores foram sendo
desenvolvidas. Hoje é impensavel existir uma escola em que pelo menos 0s cinco
pressupostos descritos anteriormente néo se verifiquem.

Se recuarmos no tempo e, analisarmos a escola de ha 40 anos, verificamos que
ficava alheia aos reais interesses da crian¢a e presa ao ensino tradicional de “educacéo
bancéaria”, praticas que sabemos hoje serem desadequadas. A crianga ndo participava
ativamente na sua aprendizagem, era um mero espetador, chegando a ser como que um
deposito onde a matéria lecionada era armazenada, para mais tarde ser despejada nos

exames. Lobo (1993) explica com exatiddo o ensino tradicional de Educacéo bancaria

O aluno guardava os conhecimentos como se guarda o capital num banco. Era o método de
funil, ou seringa, para o ensino memorizado & base de um didactismo artificial feito a
murro. Mediam-se as capacidades pela mesma razdo. (...). As cabegas eram
intelectualmente iguais (Lobo, 1993, p. 256).

A Educacdo neste tempo era funcional, preparando o aluno somente para a
profissdo que iria realizar no futuro, esquecendo-se dos aspetos mais importantes da
mesma: relacdo social e transmissao de valores. Este paradigma felizmente foi mudando
gradualmente. Esta transformacao deve-se ao facto de inumeros pedagogos, psiclogos
e investigadores terem realizado e publicado estudos que eram contrarios as tendéncias
da escola daqueles tempos e dos valores vigentes na altura.

Segundo Lobo (1993),

A Escola Moderna situa-se em posi¢cdo psico-pedagdgica num campo absolutamente
oposto, libertando a crianga desse peso autoritirio. Porque a crianga ndo ¢ adulto (...)
Defendemos a actividade criativa quando o professor é um amigo mais velho, humilde, que
consegue pensar pela cabeca do aluno e ver pelos olhos das criangas e sentir pelo seu
coracgdo, entrar no seu imagindrio e atingir o proprio astral. Esse é o pedagogo moderno que
esta no pensamento das suas criangas, que vé nos alunos criangas. (Lobo, 1993, p. 53).

Existiram alguns métodos/propostas/abordagens que foram muito importantes no
desenvolvimento da Educacdo no Séc. XX. De referir que o0s
métodos/propostas/abordagens que serdo descritos foram tidos em conta pelos

pedagogos musicais que irei destacar ao longo deste documento.
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Paulo Freire (1921), referenciou que ao invés da Educacdo bancéria (Educacao
domesticadora) deve ser ministrada nas escolas a Educacdo problematizadora, que em
sintese € uma Educacéo libertadora, que desencarcera os alunos do peso da autoridade
excessiva do professor e na qual o aluno e as suas experiéncias sdo o inicio do processo
ensino/aprendizagem, onde o aluno e professor participam igualmente na construgédo do
conhecimento, onde o objetivo principal é a mudanca e transformacdo da sociedade em
geral. Esta Educacdo problematizadora ndo admite dogmas, tudo é perguntado e
posteriormente respondido em conjunto, onde o professor orienta os temas de discussao.

A aprendizagem para Freire (1921) é

um ato de conhecimento da realidade concreta, isto é, da situagdo real vivida pelo
educando, e s6 tem sentido se resulta de uma aproximac&o critica dessa realidade. O que é
aprendido ndo decorre de uma imposicdo ou memorizacdo, mas do nivel critico de
conhecimento, ao qual se chega pelo processo de compreenséo, reflexdo e critica.”

Também Jean Ovide Decroly (1923), de nacionalidade Belga, médico de
doencas nervosas, mais tarde pedagogo e proprietario de duas escolas, uma para
criancas sem problemas de aprendizagem e outra para criangas com problemas de
aprendizagem (podendo desta forma experimentar no terreno 0S seus pressupostos)
refere que existem dois vetores que a Educacdo ndo deve de todo descurar: a
globalizagdo e a aprendizagem através de centros de interesse. O autor adianta que na
Educacdo devemos partir da apresentagio do “todo complexo” e, faseadamente
decompd-lo nas suas “partes constitutivas”, Varela de Freitas et al ddo-nos um exemplo

muito elucidativo desta teoria:

(...) em vez de partir da letra para a silaba e dai para a palavra (analise — sintese) trata-se do
inverso, ou seja, partir da palavra, ou até da frase, para a silaba e dai para a letra (sintese —
analise, ou melhor, sincrese — analise). (Varela de Freitas et al, 1987, p. 21 — 22).

Juntamente com esta ideia e associada a ela, Declory (1923) menciona que as
varias disciplinas que o aluno estuda devem funcionar como um todo e néo
separadamente, ou seja a partir do todo (disciplinas totais que o aluno frequenta) parte-
se para as partes constitutivas (cada disciplina que o aluno frequenta) interligando
sempre os dois polos, foi a partir desta ideia que nasceu a multidisciplinariedade, t&o
importante nos nossos dias. Outra ideia muito importante defendida por este prende-se

com o facto de serem criados centros de interesse no processo de ensino/aprendizagem.

2 Citagéo retirada do site: http://www.ufrgs.br/uab/informacoes/publicacoes/materiais-de-fisica-para-
educacao-basica/teorias_de_aprendizagem_fisica.pdf em 18-05-2013
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A crianca € motivada por interesses, ligando-os as necessidades, sejam elas elementares
ou mais elaboradas. Os centros de interesse funcionam como uma via-rdpida da
aprendizagem, se a crianca estd a aprender uma matéria que a motiva e da qual ela gosta
€ muito mais facil apreender os conceitos relativos a mesma, se esta a executar uma
atividade escolar que provoca nela entusiasmo é facil de prever que a realizard com
mais empenho e mais atencdo. Este é o principio ativo da aprendizagem condensada em
centros de interesse, este conceito é trabalhado principalmente nas artes performativas.
Maria Montessori (1936) (cit. por Varela de Freitas et al (1987)), médica
neuropsiquiatra e mais tarde pedagoga Italiana trabalhou, primeiramente, com criancas
que demonstravam dificuldades de aprendizagem, s6 mais tarde com criangas sem
dificuldades de aprendizagem. Tal como Decroly (1923) (idem), p6de experimentar no
terreno as suas teorias. A autora contribuiu para a pedagogia educacional com o facto de
conceber uma Educacdo centrada na auto-Educacdo, uma Educacdo onde a crianca
explora o mundo real onde esta inserida. A crianca aprende através do contacto com 0s
objetos, materiais e através do mundo real que se apresenta diante dos seus olhos, aqui
os sentidos sdo muito importantes, a educacdo através dos sentidos ganha fblego.
Montessori (1936) defende que ndo devem ser ministrados castigos nem recompensas
no processo educativo, a aprendizagem deve respeitar o ritmo proprio da crianca
baseando-se nas experiéncias vividas e nas aprendizagens adquiridas em contexto extra-
aula. Defende também que a Educacdo deve ser individualizada de modo a poder
respeitar o ritmo de aprendizagem de cada um. Montessori (1936) foi beber a Decroly
(1923) defendendo que a crianga deve adotar uma postura da procura dos seus centros
de interesse. A liberdade com que a crianga se movimenta e procura seguir as suas
necessidades colmatando-as com a ajuda do professor (papel de auxiliar na
aprendizagem) faz dos pressupostos desta autora um marco importante da Educacédo

contemporanea.

Edouard Claparéde (1958) (cit por Varela de Freitas et al (1987)), médico,
psicologo e pedagogico Suico desenvolveu conceitos como a Educacdo funcional e a
escola por medida (& medida de cada aluno, suprindo as necessidades de cada aluno),
vindo também a defender o valor da experimentacdo pedagdgica e 0 ensino
individualizado. Considero muito importante nos estudos de Claparéde (1958) a ideia de

Educacao funcional, a crianga ndo ¢ um adulto em miniatura, como tal ndo pode pensar
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como ele, por isso a Educacdo deve respeitar este pressuposto e desenvolver somente as
estruturas mentais adequadas a resposta que queremos obter da crianca, dito por outras

palavras

é obvio que o pensamento da crianca é estruturalmente diferente do do adulto. Por isso, a
educagdo s6 deve pdr em funcdo aquelas estruturas do pensamento da crianca que déem
resposta adequada (de certo modo, isto esta ligado a utilizagdo do jogo como instrumento
para a aprendizagem: jogando a crianca responde a uma necessidade, e o funcionamento
das estruturas mentais solicitadas é adequado). (Varela de Freitas et al, 1987, p. 27).

No que respeita a Educacdo penso que a ideia de Educacdo funcional permitiu
adaptar o ensino a crianga e perceber que existem atividades que favorecem mais a
aprendizagem do que outras, precisamente por respeitarem o principio de educacdo
funcional, o que foi um passo de gigante na conce¢do da educacao e principalmente na

educacdo infantil e primaria.
Quadro 1

Quadro sintese das ideias de Decroly (1923), Montessori (1936) e Claparéde (1958)

Ovide Decroly Maria Montessori Edouard Claparéde

Partem da psicologia como base para a pedagogia

Interesse pela educacéo de criangas com dificuldades de Valor da experimentagéo
aprendizagem pedagogica
Ensino ndo individualizado Ensino individualizado
Método Global Valoriza a auto-educagéo Educagéo funcional
Papel do interesse O professor ¢ auxiliar na Escola por medida

aprendizagem

Centros de interesse Liberdade do aluno

Nota. Quadro sintese adaptado da obra As correntes actuais da pedagogia e sua insercao politica,
econdmica e social de Varela de Freitas et al, 1987, p. 28.

Emile Durkheim (1922) (cit. por Varela de Freitas et al (1987)) socidlogo e
pedagogo Francés liga a Educacdo com a sociologia. Para ele, a Educagéo das criangas
passa pela sua socializacdo e é neste ambito que devem ser educadas, as criangas devem
ser inseridas na sociedade adulta adequadamente atraves da Educacdo. A turma

funciona como uma sociedade em ponto pequeno onde
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as criangas pensam, sentem e agem de modo diverso do que quando estdo isoladas. Na
classe produzem-se fendmenos de contdgio mental, de desmoralizacdo coletiva, ou de
superexcitacdo muatua e efervescéncia salutar, e sera preciso discernir uns dos outros (...).
(Durkheim E. (s.d.) Educacédo e Sociologia. Sdo Paulo p. 74 citado por Varela de Freitas et
al, 1987, p. 31).

A sociabilizacdo da crianca é o importante para Durkheim, o ensino em grupo e
as relacOes estabelecidas na interacdo com os demais elementos da sociedade escolar
proporcionam a crian¢a uma facilidade na socializacdo e uma aprendizagem mais eficaz
porque existem interacfes constantes entre a crian¢a, a matéria a lecionar, o professor, a
turma e o ambiente escolar. O autor defende que a transmissdo de valores deve ser
cultivada na escola, a fim de proporcionar uma Educacdo completa e dar a sociedade
um elemento completo em todos os sentidos.

John Dewey (1916), oriundo dos Estados Unidos da Ameérica, sociélogo
celebrizou a frase aprender fazendo (learning by doing) e associou-a a escola. Segundo
ele, experimentar € a melhor maneira de aprender, a experimentacdo é a base da
Educacdo. O mesmo constatou que a escola se afastava da vida vivida em sociedade e
ndo proporcionava experiéncias realmente importantes aos alunos. Na sua 6ética, o aluno
é o foco do processo educativo, a crianga e o seu desenvolvimento enquanto individuo e
enquanto elemento pertencente a sociedade é o que deve ser real¢ado e trabalhado. O

objetivo € educar a crianca para a sociedade.

Quadro 2

Quando sintese das ideias de Durkheim (1922) e Dewey (1916)

Emile Durkheim John Dewey

Objetivo da educacdo é educar para a sociedade

Turma funciona como uma pequena sociedade Ideia do aprender fazendo (learning by doing)

Jean Piaget (1969) foi um epistemologo e construtivista Suico muito importante
que ndo deve ser esquecido, mas para este relatério em concreto ndo me quero alongar

muito a seu respeito, queria apenas salientar o facto de ele considerar

que o conhecimento ndo se encontra completamente feito no objeto, pronto a ser
simplesmente colhido; que ele também ndo dormitava, ja formado em nos, aguardando o
momento e a ocasido propicios para se manifestar. O conhecimento, dizia Piaget, é
construido pouco a pouco pelo sujeito, gragas a sua actividade. Ele é o resultado de uma
interacdo continua entre o sujeito e o seu meio. A atividade ndo se manifesta no vazio: é
necessario um suporte. Quanto mais novo o sujeito tanto mais concreto e manipulavel deve
ser o suporte. (Henriques, 2002, p.13).
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Piaget (1969) reconheceu que o ser humano s6 consegue aprender através da
prépria atividade e que para as criancas de tenra idade a atividade ladica é
inevitavelmente o melhor suporte sobre o qual se constréi a aprendizagem. E por estas
razdes que faz todo o sentido referenciar as ideias de Piaget e de como elas formaram
uma mudanca de paradigma no ambito educacional.

Hoje em dia, procura-se na escola uma pedagogia que se centre em correntes
psicossocioldgicas, uma vez que estas tém em atencdo o desenvolvimento integral do
individuo, abarcando com igual importdncia os aspetos cognitivos, sociais e de
sociabilizacdo. Ndo se deve somente dar importdncia ao produto aprendido, mas
também ao processo de aprendizagem. Segundo Vasconcelos (2000) o ensino e a
aprendizagem mais do que produtos sdo processos que conduzem a materializacdo de
saberes e visdes globais que possibilitam a construgéo e definicdo da identidade e da
individualidade.

Lobo (1993) resume em algumas palavras o que a Escola Moderna é:

A Escola Moderna ndo é um acontecimento de acaso em que se substituem umas coisas
pelas outras. E uma nova pedagogia que traz consigo nova arte de trabalhar no caminho da
ciéncia e arte. (...). E uma nova maneira de estar no mundo desejada pelas criangas que
procuram encontrar-se na crista da onda e do progresso, cujo advento vai alto, exigindo
passo largo e ligeiro. (...). Escola Moderna ndo é apenas liberdade, mas cimenta-se
estruturalmente com ela, quando pedagogicamente funcional. (Lobo, 1993, p. 132-133).

Depois destas consideracGes surge a ideia de modelo pedagdgico. Para Maria

Jodo Ataide (1986) modelo pedagogico pode ser descrito como

(...) conjuntos coerentes de referéncias nas quais assentam o trabalho do educador ¢ a
relacdo pedagdgica; ndo sdo guias, receituarios ou manuais, ou se o forem, deixam talvez de
ser pedagdgicos e passam a ser apenas modelos. Acima de toda a base tedrica ou teorizada,
esta o educador-pessoa e as criangas-pessoas, como sujeitos da relagdo educativa. (Ataide,
1986, p. 26)

Em toda a Pratica de Ensino Supervisionada tentei de algum modo ter presente a
ideia suprarreferida. Pautei a minha atuacdo tendo por base autores de referéncia, no
entanto adaptei 0s seus pressupostos e ajustei-os a minha realidade e a realidade dos

meus alunos, havendo sempre uma interagdo constante entre o professor e os alunos.
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1.2.  Os Pedagogos Musicais

Os pedagogos musicais que irdo ser referenciados neste subcapitulo alienam a
ideia de que a Musica deve ser somente ensinada teoricamente, defendem em oposicéo a
essa ideia que a Musica deve ser ensinada recorrendo a pratica, & experimentagdo e
vivéncia musicais. Esta é a definicdo de método ativo da Educacdo Musical. Os

métodos ativos do ensino da Musica consistem no afastamento da

crianga com a mdsica como procedimento técnico ou teérico, preferindo que entre em
contacto com ela como experiéncia de vida. E pela vivéncia que a crianca aproxima-se da
musica, envolve-se com ela, passa a ama-la e permite que faca parte de sua vida.
(Fonterrada, 2008, p. 177).

Podemos afirmar que a ideia de utilizacdo de métodos ativos na Educacdo é
apoiada por Jean Piaget (1969) (cit. por Varela de Freitas et al (1987)). O conhecimento
¢ construido “aos poucos” pelo sujeito através da sua atividade e interesse, a
aprendizagem s6 é possivel quando subjugada a atividade do préprio sujeito.
(Henriques, 2002). Tanto os pedagogos musicais da primeira como 0s da segunda
geracdo, gque serdo abordados posteriormente, tiveram em consideracdo, na elaboragédo
das suas propostas pedagogicas e métodos pedagdgicos, o pressuposto defendido por
Jean Piaget (1969) (idem) de que o aluno deve participar ativamente na construcdo do
seu conhecimento. Para tal € necessario que o aluno contacte diretamente com o
conhecimento, que seja construtor do préprio conhecimento — isto s6 pode ser
conseguido através de uma pedagogia ativa, onde o aluno experimenta e vivencia o
conhecimento de forma ativa. Lobo (1993) reforca esta mesma ideia e adianta que uma
das principais funcbes do professor é “climatizar a Escola com um ambiente de
consenso horizontal. Para isso, torna-se necessario que a pedagogia ndo se implante com
teorias, mas que se consubstancie numa metodologia essencialmente pratica e viva”
(Lobo, 1993, p. 98).

Também os pressupostos da Escola Nova® foram tidos em conta pelos
pedagogos musicais, uma vez que o aluno é o elemento principal no processo
pedagdgico, é ele que deve estar no centro da aprendizagem. Os métodos pedagdgicos,
materiais e contetidos a lecionar devem ter primeiramente em consideragéo o aluno.

Thomas Schields (1917) considera que a verdadeira Educacéo deve assentar na base da

¥ Escola Nova: Movimento de renovagao do ensino, visava o desenvolvimento da autonomia da crianca.
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atividade, possibilitando assim o desenvolvimento da imaginacdo e a expressdo dos
alunos e, desta forma potenciar as capacidades latentes, convertendo-as assim em

capacidades desenvolvidas. (Mufioz, 2007).
1.2.1. Audicéo

A audicdo é a base sobre a qual assenta a MuUsica, por isso € um dos elementos
mais importantes para se introduzir a crianga no mundo da Mdsica. Esta ideia tem
inimeros adeptos, um deles é Edgar Willems (1890-1978), um dos pedagogos da
primeira geracdo a desenvolver um método centrado na audicdo. De nacionalidade
Belga, radicado na Suica, foi aluno de Emile-Jacques Dalcroze (1898), partilhando
muito da sua linha conceptual com o seu mentor.

Dalcroze (1898) desenvolveu a sua abordagem pedagOgico-musical no que
concerne a habilidade de escuta, porque verificou a dificuldade que os seus alunos
apresentavam em conceber mentalmente o som que ortografavam nas aulas de
harmonia. Este facto verificava-se porque os alunos ndo podiam experimentar
sonoramente o que escreviam. Dalcroze (1898), no seu “método”, tinha como ideia
principal transformar todo o organismo humano num ouvido interior, dessa forma
conseguiria uma experiéncia musical global e aglutinadora. (Fonterrada, 2008)

Willems (1985) também comunga da ideia proposta pelo seu mentor, a formacédo
de todos no que respeita a Musica e a Educacdo Musical e esclarece que a Educacdo
Musical deve ser acessivel a todos, pois promove o desenvolvimento ndo sé do ouvido
musical e do sentido ritmico mas de todas as potencialidades e competéncias intrinsecas
do ser humano. Uma outra ideia defendida por ambos é a de que antes de existir
contacto com um instrumento musical tem de existir uma preparacdo prévia no que
respeita a audicdo. A Musica ndo deve partir dos instrumentos fisicos construidos pelo
homem nem da matéria tedrica musical. Como uma lingua materna, precisa de uma
preparacdo e consciencializagdo anterior a pratica, esta € conseguida através da escuta -
desenvolvimento sensorial. (Ortiz, 2007)

Carl Orff (1954) d& importancia a audicdo, apontando o facto de que é
necessario e extremamente importante ouvir 0 que nos rodeia para assim conseguirmos

fazer musica, seja ela instrumental ou vocal. (Fonterrada, 2008)
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Willems (1985) propde-se encontrar as relacdes entre a Mdsica e 0 homem, para
tal

dedica-se a dois aspetos: o tedrico, que engloba os elementos fundamentais da audicéo e da
natureza humanas, e a correlacdo entre som e natureza humana; e o pratico, em que
organiza o material didatico (...). Willems estuda a audi¢@o sob trés aspetos: sensorial,
afetivo e mental. A audicdo (...) apresenta trés aspetos que Willems denomina
sensorialidade, sensibilidade, sensibilidade afetiva auditiva ou afetividade auditiva e
inteligéncia auditiva. (...) Willems ndo concebe essas trés instdncias da audi¢do como
fendmenos separados. (Fonterrada, 2008, pp. 138-139).

O mesmo divide a audicdo em trés chavetas: 0 ouvir, 0 escutar e o0 entender que
correspondem respetivamente aos aspetos sensorial, afetivo e mental, é nesta base que
projeta o seu método de desenvolvimento auditivo. Willems (1985) (cit. por Fonterrada

(2008) explicita as diferencas:

como existem funcBes auditivas em trés dominios diferentes, seria preciso trés palavras
diferentes para exprimi-los. Assim, poder-se-ia dizer “ouir” para designar a fungdo
sensorial, “écouter” para designar aquela funcdo em que a emoc¢ao se junta ao ato de “ouir”,
e “entendre” para indicar que se toma consciéncia daquilo que se “ouir”. O uso corrente
dessas palavras, entretanto, ndo permite que se faga tais distingdes. (Willems, 1985, p. 31
citado por Fonterrada (2008, p. 141).

Na ética de Fonterrada (2008), para Willems (1985) a experiéncia musical € uma
experiéncia global, ndo dividindo os aspetos da audicdo consagrados pelo mesmo.

Willems (1985) seguiu os passos de Jean Piaget (1969) no que respeita a diviséo
do desenvolvimento infantil em estadios classificando-os assim de: material/sensorial,
afetivo e intelectual. Na proposta de Willems (1985), aborda-se antes de mais 0 aspeto
sensorial, fazendo a ressalva de que o mundo sensorial é a ponta do iceberg de um
enorme aglomerado amplo e abstrato. Comeca por trabalhar a sensorialidade auditiva,
concentrando-se no fendbmeno sonoro, incentivando a escuta e a compreensdo do som na
sua vertente fisica. Esta sensorialidade é a base sobre a qual assenta a Musica, liberta-
nos das amarras dos sistemas impostos (sistema tonal por exemplo), e ajuda-nos a
aceitar e explorar sem preconceitos outros tipos de organizacGes sonoras menos
convencionais. A memoria, a imaginacdo e a audicdo interior sdo as capacidades que
devem comecar a ser desenvolvidas através da sensorialidade auditiva. (Fonterrada,
2008)

Apbs o estudo sensorial surge o estudo da sensibilidade afetiva auditiva, esta
manifesta-se quando o ato objetivo e sensorial de “ouir” se transforma no ato subjetivo

de “écouter”, ou seja, quando se ouve arremessado por uma emocdo. A afetividade
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ganha assim relevo e é considerada o elemento central da escuta. Este tipo de escuta ndo
funciona através de sons isolados nem pontuais, tem de existir uma organizacdo sonora,
por isso a melodia é considerada o elemento central da Mdsica. A Musica €, no fundo a
arte da expressdo emotiva, que é desenvolvida através do estudo de pequenas cancoes,
improvisacdes, escalas e intervalos. (Fonterrada, 2008).

Willems (1985) construiu um quadro onde relaciona os diversos intervalos com
as diversas emocgOes que estes proporcionam, devido a subjetividade das emogdes este
quadro pode nao corresponder na realidade a emocéo sentida ao ouvir um determinado
intervalo.

Depois de ser trabalhada a sensibilidade afetiva auditiva, o Gltimo passo vai na
direcdo da inteligéncia auditiva, onde o cérebro juntamente com o ouvido comeca a
intelectualizar os sons, formando aglomerados sonoros como o0s acordes. Esta
inteligéncia auditiva abarca inUmeras capacidades que tém de ser acionadas como € o
caso da comparacdo, julgamento, associacao, analise, sintese, escuta interior, memoria e
imaginacdo criativa, este conjunto de situagdes permitem a tomada de consciéncia do
universo sonoro que cerca o individuo. (Fonterrada, 2008)

Edwin Gordon (2000) também destaca a audicdo na sua teoria de aprendizagem
musical onde a aprendizagem musical € sequenciada e dividida por niveis, e é aprendida
através de padrGes de notas. O autor defende que a aprendizagem musical tem de
comegar pelo ouvido. Desta forma, para aprender musica existem cinco patamares que
devem ser percorridos em sequéncia: 1° ouvimos 0s outros, 2° tentamos imitar os outros,
3° pensamos a muasica como se da linguagem materna se tratasse, 4° improvisamos e 5°

lemos e escrevemos mausica. (fig. 3).
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<:| 52 Lemos € esCrevemos musica

e

<—_—| 42 Improvisamos
32 Pensamos a msica
<:| comao lingua materna

@ 22 Tentamos imitar os outros
<:’ 12 Quvimas os outros

Figura 3 - Os estadios para aprender musica segundo Edwin Gordon (2000).

Uma célebre e conhecida frase de Gordon (2000)* resume a sua teoria no que
respeita a audicdo: “toda a aprendizagem, e a musica ndo € excepcdo, comeca pelo
ouvido e ndo pelo olho”. Gordon desenvolveu o conceito de “audiacdo”, ou seja,
“capacidade para ouvir e compreender musicalmente quando o som néo esta fisicamente
presente.” (Rodrigues, 1996, p.8). Gordon refere que ndo € possivel ensinar as criangas
a “audiar”, esta capacidade surge naturalmente. No entanto se transmitirmos um certo
nivel de conhecimento e experiéncias apropriadas conseguimos ensina-las a audiar. O
mesmo acrescenta que “quando os alunos ndo aprendem audiacdo, notacdo e teoria
musical na sequéncia correta, ndo aprendem a conferir significado musical quer a
masica que ouvem quer a notacao que estdo a ler.” (Gordon, 2000, p.57). O objetivo da
“audiacdo” desenvolvida por Edwin Gordon é que as criangas compreendam, atraves da
“audiacdo”, a Musica que ouvem.

Justine Ward® (1879-1975), natural de Morristown (New Jersey), no que respeita
aos aspetos auditivos utiliza jogos melodicos em que o processo de “solmizagao”

popularizado por Kodaly (1974) esta presente. Kodaly (1974) incorporou no seu método

* Retirado do site: http://revistadaflautadoce.blogspot.pt
® Retirado do site: http://centroward.no.sapo.pt/metodo/jward.html e
http://centroward.no.sapo.pt/metodo/metodologia.html nos dias 18-05-2013 e 12-06-2013.

37



CAPITULO |

o sistema da Tonic Solfa®, mais conhecido como D& moével, este sistema permite
trabalhar a leitura relativa de uma forma facil, sem envolver o aluno na teoria musical
dura, que o obrigaria a analisar escalas e outras matérias confusas. Ward (1879) valoriza
a audicdo e a repeticdo do que foi ouvido, fazendo assim que a crianca memorize o

conteudo ouvido. (Fonterrada, 2008)

1.2.2. A voz como o primeiro instrumento

O canto, para muitos pedagogos, como Zoltan Kodaly (1974), Emile-Jacques
Dalcroze (1898), Edgar Willems (1985), Carl Orff (1954), Jos Wuytack (1998) entre
outros é considerado como a primeira atividade musical e sobre a qual se deve comecar
0 ensino da Mdsica. Para além de ser um instrumento que todos possuem e que ndo é
preciso adquirir é também multifacetado. E um 6timo instrumento de trabalho em
situacOes nas quais ndo é possivel trabalhar com instrumentos musicais fisicos. Um dos
pedagogos que valoriza o canto é Zoltan Kodaly (1974).

Zoltan Kodaly (1974) foi um pedagogo musical Hungaro, (1882-1967),
importante compositor e “coletor” de repertorio folcloérico Hangaro, membro do
movimento nacionalista Hungaro que visava a recolha, conservacdo e divulgacao de
repertorio musical original do pais (juntamente com Bela Bartok e outros
companheiros).

Na perspetiva de Fonterrada (2008) o objetivo de Kodaly (1974) era dar a
conhecer o canto a toda a populacdo e fazer dele um meio eficiente de alfabetizagéo
musical, trazendo a Musica para o quotidiano das pessoas. Educar o publico para assistir
a Mdasica de concerto e proporcionar o desenvolvimento dos aspetos criativos e
humanos pela pratica musical eram os seus prop6sitos. A autora acrescenta que para
Kodaly (1974) a entoacdo desde tenra idade ¢ uma atividade preponderante para o
desenvolvimento musical, mais tarde pode ser quase inexequivel aperfeicoa-la. As
cancdes de folclore hingaro propostas por Kodaly (1974) eram muitas delas compostas
sobre a escala pentatonica menor ou sobre escalas modais.

Subirats (2007) resume o metodo de Kodaly (1974) baseado-o na Educacéo

Musical através do ouvido e da voz, refere que a abordagem ao canto é feita

® Este sistema foi utilizado por Kodély mas desenvolvido uns anos antes por Sarah Ann Glover e
popularizado por John Curwen.
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gradualmente tendo como ponto de partida a escala pentatonica explorando-a através de
jogos musicais e cancles. Salienta o papel preponderante destes dois fatores para o
desenvolvimento musical e como preparacdo para a introdugdo do aluno na pratica de
qualquer instrumento musical fisico.

Kodaly (1974), Willems (1985) e Gordon (2000) defendiam que a Mdsica devia
ser aprendida pelas criangas como estas aprendem a falar a lingua materna, propdem
que esta faca parte do meio da crianca desde pequena, dessa forma a crianga aprenderia
Musica de forma natural e a mesma faria parte dela naturalmente.

Edwin Gordon (2000), no seu livro Teoria da Aprendizagem Musical -
Competéncias, conteldos e padrdes referencia que as criancas devem entrar em
contacto com a Mdasica antes mesmo do seu nascimento, e depois dele logo que
possivel. Devem ser estimuladas para a mesma desde muito cedo. A crianca tem de
iniciar uma Educacdo Musical vocal sélida o quanto antes. Evidencia que como
qualquer crianca tem a capacidade de falar também qualquer crianca tem a capacidade
de cantar (caracter inato do canto). Por esta razdo deve ser dada uma maior atencdo ao
desenvolvimento e aperfeicoamento das capacidades vocais dos alunos devendo ser
implementadas estratégias para que todos sem exce¢do facam uso da sua voz cantada.

Dalcroze (1989) se debrucou sobre o canto, conforme refere Maria Fonterrada
(2008), ele verificou que mesmo os alunos mais capacitados demonstravam uma grande
dificuldade para cantar. Esta situacdo devia-se, sobretudo, a ma utilizacdo e aos
movimentos nao controlados do aparelho vocal.

Também Justine Ward’ (1879) se preocupou muito com a educacdo da voz. A
voz para ela é também o primeiro instrumento que as criancas devem aprender a
explorar através de jogos vocais progressivos. O professor tem como funcéo, no método
Ward, ajudar o aluno a descobrir e construir a sua propria voz.

Ortiz (2007), refere-se a Willems (1985) refere que a voz é um dos instrumentos
naturais que deve ser usado na Educacdo Musical porque todo o ser humano tem na sua
estrutura fisica dois instrumentos fundamentais para fazer Mdusica: o corpo e a voz,

devendo os mesmos ser usados frequentemente e intensamente na Educagdo Musical.

! A informacdo referente a Justin Ward foi retirada do site:
http://centroward.no.sapo.pt/metodo/jward.html no dia 18-05-2013
Informacdo retirada do site: http://centroward.no.sapo.pt/metodo/metodologia.html no dia 12-06-2013.
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O proprio Willems (1984) refere que “o canto desempenha o papel mais
importante na Educacdo Musical dos principiantes, agrupa de maneira sintética — a
melodia, o ritmo e a harmonia” (Willems, 1984, p. 24).

Maurice Martenot (1898-1980), de nacionalidade Francesa, desenvolveu no seu
método exercicios de audicdo e entoacdo associando gestos a voz, sem que exista (hnuma
primeira fase) associacdo a nomes de notas musicais. Defende também como Kodaly
(1974) que o ritmo deve ser ensinado recorrendo a vocabulos associados a0 mesmo
(sistema de Kodaly: ex. seminima: ta; duas colcheias: tate), no entanto Martenot (1898)
utiliza outros vocabulos mas a ideia e a forma de utilizacdo ¢ a mesma. Contudo coloca
a énfase em ensinar as criancas a leitura e escrita musicais. Este pedagogo interessa-se
mais pela teoria musical, no entanto ndo descura o aspeto da vivéncia musical.
(Fonterrada, 2008).

A mesma autora (2008), ao analisar o trabalho de Dereen Rao (1950), maestrina
coral Norte-Americana constata a importancia da dicgdo na abordagem musical cantada,
Vvisto que a mesma permite que a crianga ao adquirir uma boa diccdo possa entrar em
contacto com as varias linguagens musicais mundiais, sem que a barreira da diferenca
da linguagem exista. Reforca a ideia defendida ja por outros autores que a voz s6 pode
ser desenvolvida através da pratica e da repeticdo de melodias.

Todos os pedagogos abordados defendem a importéncia do desenvolvimento artistico
da crianca a varios niveis, contudo essa vertente & desenvolvida de forma mais

consistente através do canto, onde a crianca pode potenciar a sua capacidade artistica.
1.2.3. O movimento corporal associado a Musica

O movimento corporal é um importante elemento para a construcdo e
desenvolvimento musical da crianca. Para além de ser uma forma de expressdo musical
e de descoberta do proprio corpo é também uma forma de exploracdo espacial e de
descoberta de novos espacos. O movimento requer espaco e dinamismo. Segundo
Cunha (2005)

Os movimentos corporais produzem, eles proprios, musica. O corpo humano, enquanto
produtor de movimento, através de ac¢des fisicas variadas, assume, de forma associada e
inequivoca, fungdes musicais. Os movimentos naturais de qualquer crianca sdo o ponto de
partida de toda a sua musicalidade. (Cunha, 2005, p. 35).
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Falarei primeiramente de Emile-Jacques Dalcroze (1898), pertencente a primeira
geragdo de pedagogos musicais, de nacionalidade Suica, professor do Conservatorio de
Genebra que viveu entre 1865 e 1950. Segundo Bianco (2007) a rimica de Dalcroze
(1898) (método de ensino da Educacdo Musical) entrelaca o movimento corporal e o
movimento musical, conseguindo que o aluno desenvolva as suas capacidades artisticas,
descobrindo por si mesmo os elementos da mdsica e a inter-relagdo com 0s mesmos
através dos sentidos e do movimento, deixando a intelectualizacdo musical para uma
outra fase. A capacidade de adaptacdo, de imitacdo, de reacdo, de interacdo e de
socializacdo sdo trabalhadas através das licdes em grupo. Este € um método
multidisciplinar onde a corelagdo entre 0 movimento e a MUsica ganha forma através da
utilizacdo do espaco.

Seashore (1919), psic6logo contemporaneo de Dalcroze (1898), defendia que a
percecdo do tempo musical dependia do movimento e 0 mesmo despertava reacoes
musculares intuitivas que se associavam a sensacdes auditivas. Conclusdo a qual
Dalcroze (1898) (cit. por Fonterrada (2008)) também chegou e que esta na base do seu
trabalho sistematico de Educacdo Musical, afastando assim a ideia de que o movimento
era algo externo a Musica. (Fonterrada, 2008)

Segundo a mesma autora, também Claparéde (1958), conhecido pedagogo,
concordava com as propostas metodolégicas de Dalcroze (1898) no que toca ao
movimento e defendia que a Mdsica tem uma importancia psicolégica incrivel e que o
movimento funciona como um suporte de fendmenos intelectuais e afetivos.

Dalcroze (1898) (cit. por Fonterrada (2008)) assume que corpo e a voz Sao 0S
primeiros instrumentos musicais, por isso devem ser explorados e trabalhados desde
tenra idade, da melhor maneira possivel, para que, a longo prazo, se verifiquem
progressos ao nivel musical e integral do individuo. O “sistema” de Dalcroze propde um
ensino em que seja abandonado o conceito da experiéncia puramente intelectual em
detrimento de um ensino ativo, com vivéncias e experiéncias objetivas e palpéveis, onde
as atividades corporais basicas (correr, andar, saltar, deslocar-se em diferentes direc6es)
a sensibilidade motora, o sentido ritmico, a escuta e a expressdo sejam desenvolvidas e
tidas em consideracdo para a vivéncia e aprendizagem musicais. (Fonterrada, 2008)

Dalcroze (1898) parte

do ser humano e do movimento corporal estatico ou em deslocamento, para chegar a
compreensdo, intuicdo, conscientizacdo e expressdo musicais. A musica ndo é um objeto
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externo, mas pertence, a0 mesmo tempo, ao fora e ao dentro do corpo. O corpo expressa a
musica (...). No momento em que isso ocorre, musica € movimento deixam de ser
entidades diversas e separadas, passando a constituir, em sua integracdo com o homem,
uma unidade. (Fonterrada, 2008, p. 133).

O sistema de Dalcroze (1898) foi concebido para adultos, mas foi
posteriormente adaptado para criangas a partir dos 6 anos de idade, contudo a formagao
em Expressdo Musical deve comecar muito antes dessa idade, este sistema pode e deve
ser adaptado também para criangas mais pequenas, para que possam beneficiar do
desenvolvimento corporal, ritmico, auditivo e expressivo que este sistema proporciona.

Também Justine Ward® (1879) se preocupou em trabalhar o movimento do corpo
no ensino da musica, a mesma trabalha o ritmo através de gestos, fazendo com que todo
0 corpo da crianca entre em acdo, de modo a que 0 mesmo integre a experiéncia
musical. A improvisacao ritmica e melddico-ritmica sdo realizadas através de elementos
que as criangas ja conhecem, de modo a desenvolver a sua imaginagdo e a ganharem
confianca e autoestima. Uma das suas preocupaces foi simplificar ao maximo a técnica
musical. A mesma usa também varios tipos de notacdo musical que vao de encontro a
sua preocupacao de simplificacdo da técnica musical (gesto melddico, gesto ritmico,

notacao pelos dedos, notacdo numérica e notacéo na pauta).

1.2.4. A prética instrumental e a improvisacao

Para mim, a pratica instrumental € um dos pontos altos da pratica musical e
sobre a qual se podem desenvolver inimeras capacidades. Um dos defensores da préatica
instrumental no ensino musical direcionado as criancas foi Carl Orff (1954).

Carl Orff (1954) pertence a primeira geracdo de pedagogos do século XX, foi
um compositor e pedagogo musical Alemdo muito importante, 0s seus pressupostos
tedricos sdo conhecidos em todo o mundo. Orff (1954) ndo construiu um método, mas
sim cinco volumes de coletaneas de pecas instrumentais para criangas chamadas de
Orff-Schulwerk em 1954. Lopez (2007) defende que a Orff-Schulwerk parte dos
interesses naturais do aluno para se realizar a aprendizagem musical. Cantar, recitar,
dangar e tocar instrumentos sdo as atividades chave utilizadas para desenvolver

capacidades expressivas e percetivas. O triangulo mausica-movimento-linguagem

® Toda a informacao referente a Justin Ward foi retirada do site:
Http://centroward.no.sapo.pt/metodo/jward.html no dia 18-05-2013.
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funciona como o pilar fundamental das atividades a realizar. A interpretacdo, criacao,
analise e escuta ganham relevo nesta abordagem.

Como afirma Regner (2001) a Orff-Schulwerk ndo é um método. Os principios
da proposta pedagogica de Carl Orff (1954) giram em torno da integracdo das
linguagens artisticas. Fazer Musica em grupo e ensino baseado no ritmo, no movimento
e na improvisacéo, geram fendmenos de desenvolvimento criativo.

Orff (1954) acreditava que a Educacdo Musical deveria apoiar-se nos estadios
evolutivos da humanidade. Foi desta forma que construiu cinco volumes separados
tratando de contelidos musicais diferentes (Orff-Schulwerk). Estes volumes sdo ideias
pedagogicas, pontos de partida da sua proposta. No primeiro volume sdo trabalhadas
rimas infantis e pequenas cancbes construidas sobre a escala pentaténica, no segundo
sdo trabalhados borddes, introduzidos ja na escala maior, no terceiro volume as triades
ganham relevo e 0 modo maior é preponderante, no quarto volume é introduzido o
modo menor e no quinto e Gltimo volume surge 0 modo menor mais aprofundado,
evitando contudo os pontos de tensdo — as sétimas. (Fonterrada, 2008)

As ideias de Orff (1954) ndo surgiram ao acaso, trabalhou juntamente com uma
amiga (Dorothea Gunter) fundado com ela a Gunterschule, onde ambos lecionavam
Mdusica e Danca a professores de Educagdo Fisica e onde aliavam a Mdsica e o
movimento. Foi desta forma que foram postas em prética as ideias de Carl Orff (1954).

O mesmo autor desenvolveu também o conceito de Musica Elementar, e define-
a como sendo uma Musica primordial onde a fala, a danca e 0 movimento partem do
ritmo, que é a base sobre a qual assenta a melodia e que provém do movimento. No seu
turno a melodia nasceria dos ritmos da fala. (Fonterrada, 2008). Lopez (2007) refere que
a Musica Elementar é assim designada nao porque seja uma musica simples ou de facil
reproducdo mas porque utiliza na sua base de construcdo os elementos mais basicos e
essenciais da Musica.

O papel da improvisacdo na sua proposta tem grande relevo, esta deve ser
introduzida logo nos primeiros estagios e prolongar-se até chegar a sua forma “madura”.
O trabalho de Orff (1954) (cit. por Fonterrada (2008) é desenvolvido nos primeiros
momentos sobre a escala pentatonica (a escala usada é a pentatonica maior, mais

conhecida como escala pentatonica chinesa), so depois de passar estes estagios € que a
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crianca é confrontada com as escalas maiores e menores. Isto acontece porque a escala

pentatonica
Tem carécter circular, ndo direcional, e comporta a sobreposi¢cdo (empilhamento) de todos
0S Seus componentes sonoros, 0 que ndo ocorre com o0 modo diaténico (maior/menor), que
¢ direcional e alterna estados de tens@o e relaxamento (...) o que pode representar uma
grande dificuldade (...) principalmente nas propostas de improvisagdo. (Fonterrada, 2008,
p. 162).

Regner (2001) salienta que existem trés situacdes que interpretam a pedagogia
Orffiana. A primeira situacao revela que a Musica e a Danca sdo meios de expressao e
comunicacdo. A segunda situacdo refere que a Mdusica e a Danca ndo sdo, acdes
mecanicas mas sim formas artisticas. Na Ultima situacdo verificamos que na Musica e
na Danca a comunicacdo tem um papel de grande importancia, pois permite expressar
sentimentos e emocdes de forma visivel. Na ace¢do do mesmo autor, as aulas baseadas
na pratica Schulwerk assentam no canto, pratica instrumental e danca conjunta. (Regner,
2001).

As propostas de Orff instrumentais (1954) comecam a ganhar forma quando ele
e dois amigos (Karl Maendler e Curt Sachs) constroem um conjunto de instrumentos de
percussdo que utilizam nas suas aulas (conhecidos atualmente como Instrumental Orff).
Esse instrumental é composto por instrumentos de sopro (flautas doces), instrumentos
de percussdo de altura definida (jogos de sino, xilofones e metalofones) e instrumentos
de percussdo de altura ndo definida (maracas, bloco de dois sons, clavas, triangulo,
pratos, bongoés, timbales entre outros...). Estes instrumentos sdo ideais para as criangas
pois tém boa ressonancia e afinacdo e possuem laminas removiveis, 0 que permite
extrai-las e serem devolvidas ao instrumento apos a sua utilizacdo. Com este “sistema”,
as criancas nunca tocam nas laminas que ndo pertencem a escala pentatonica (se forem
retiradas, como € obvio), evitando-se assim a desmotivacdo das criangas pois toda a
improvisagdo dentro da escala soard bem ao ouvido, e desta forma todos podem
improvisar sem recear cair no erro.

As criangas desde cedo sdo impelidas a tocar instrumentos, 0 que as transporta
para um mundo onde existem sonoridades poderosas, fator de motivacdo para a
execucdo de musica em grupo. As mesmas recebem orientacbes de criacdo e
improvisacdo tanto vocal como instrumental, o que fascina professores e alunos.
(Fonterrada, 2008). Lopez (2007) realca que na Orff-Schulwerk abordam temas pouco

tratados e trabalhados na Educacdo Musical, como é o caso da improvisacdo e da
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composicao, importantes para reforcar o pensamento criativo. Segundo Regner (2001) a
diversidade dos instrumentos utilizados na abordagem Orffiana requer diferentes
habilidades, o que permite que todos se possam integrar, realizando tarefas
diferenciadas relativamente ao grau de dificuldade.

Tambeém Justine Ward (1879) d& imensa importancia a improvisacdo e a
composicdo. Segundo Giga (2000) as criangas quando brincam livremente improvisam
sem terem consciéncia desse facto, pois esta € uma expressdo vital para a crianca.
Partindo deste facto concreto, observamos que a improvisacao faz parte da crianca, esta
deve ser aproveitada e desenvolvida desde cedo. Para a mesma, a improvisagdo é um
excelente meio para despertar e libertar as capacidades criativas da crianca,
desenvolvendo paralelamente a autoestima, fator que se reflete na relagdo professor-

aluno.

1.2.5. Novas abordagens musicais

Neste subcapitulo irei descrever métodos inovadores do ensino da masica nas
escolas, propostos por professores e compositores da segunda geracdo do século XX.
Consagram-se as propostas de George Self (1967), John Paynter (1972), Boris Porena
(1927), Murray Schafer (1983), Keith Swanwick (1991) e Jos Wuytack (1998).

Na Gtica de Fonterrada (2008), George Self (1967) ndo partilha da ideia de um
ensino musical voltado para o passado e para o que denomina treino musical dos alunos
que faz com que toquem ou cantem sons determinados, organizados em ritmo e tempo.
O que levou Self (1967) a desenvolver a sua proposta foi o facto de verificar que nas
Ciéncias e em outras formas de Arte, 0os alunos desenvolviam o trabalho em torno da
vanguarda, da linguagem contemporanea, das recentes descobertas. Na Musica esse
facto ndo se verificava, o trabalho desenvolvido na aula de musica recorria as musicas
do passado, deixando a musica do presente (musica contemporanea) a margem. Self
(1967) mudou este paradigma partindo da audicdo, da criacdo e da invengdo de
partituras. A sua proposta tem como principios gerais a modificacdo do pensamento em
relacdo & Musica. Substituicdo dos conceitos chave da Mdusica ocidental tradicional
(precisdo de ataque, afinacdo, técnica) por procedimentos adequados a Mdusica
contemporanea; a nao utilizacdo da pulsacdo musical por ser um componente que nédo

estd presente na Musica contemporanea substituindo-a pelo emprego de aglomerados
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ritmicos irregulares; a libertacdo da escala diatonica, trabalhando antes com os sons da
escala cromatica.

A proposta pretende motivar os alunos para o uso de VArios instrumentos
musicais com vista a experimentacdo da variedade sonora. D& realce a criacdo de
instrumentos musicais dentro da sala de aula e a utilizacdo de instrumentos de caracter
tradicional. Os instrumentos sdo catalogados pelo autor através do tipo de som que
produzem: sons curtos (placas de madeira, caixa chinesa, clavas...), sons que se
extinguem gradualmente (piano, gongo, tridngulo, maracas, metalofones...) e sons
sustentados, ou tenutos (cordas, metais, madeiras, harmonicas...). Self (1967) propde
uma notacdo musical simplificada. Esta notacdo facilitava os processos de criacdo e
improvisacdo musical, foi desenvolvida para colmatar um grave problema: na notagao
musical convencional ndo era possivel escrever 0s sons propostos por Self (1967) (os
sons ndo serem regulares). Esta notacdo proporcionava variadas interpretacdes musicais
pelo seu caracter bastante impreciso. Esse sistema de notacéo privilegia o modo pelo
qual o som se manifesta: curto, trémulo, de extensdo gradual ou tenuto. O autor propGe
também que o timbre e a textura ganhem terreno em relagdo a linha melddica e a
exatidao ritmica. As dinamicas sdo tidas em conta na sua proposta, mas com a condi¢édo
de que sé se devem utilizar dinamicas situadas em posi¢oes extremas (o forte e 0 piano).
Por ultimo, Self (1967) incentiva os alunos a tocarem em conjunto e a escreverem as
suas proprias partituras. (Fonterrada, 2008)

John Paynter (1972) segue na mesma linha do seu antecessor George Self
(1967). O objetivo deste € o de desenvolver praticas que espelhem a Madsica
contemporanea nas escolas. Paynter (1972) (cit. por Fonterrada (2008) parte do
principio da valorizacdo da experiéncia individual, da constru¢cdo da propria
experiéncia, buscando a liberdade, qualquer som pode ser a matéria-prima da Musica.
Para Paynter (1972) a escuta ativa e uma atitude experimental sdo a base da construcao
musical. A sua ideia de fazer da aula de Musica uma oficina de experimentagéo tem vindo

a ganhar inumeros adeptos.

Nas propostas de Paynter e Self, ndo se trata apenas de descobrir e registar novos sons, mas
de organizé-los como masica, e 0s critérios de organizacdo ndo obedecem aos canones da
tradicdo, mas surgem da prépria escuta. Somente a partir de uma escuta ativa, profunda e
atenta, dir-se-ia, mesmo, quase obsessiva, € que se pode chegar ao controle da sonoridade,
de modo a permitir a reproducdo do som ouvido e a criacdo sonora (composicéo).
(Fonterrada, 2008, p. 186)
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Paynter (1972) também foi um grande precursor do curriculo na area da
Educacdo Musical, tem inumeros pressupostos a esse respeito e muito material
relacionado com essa temaética, afirma que a composi¢do, a execugdo e a escuta sdo as
direcBes que devem ser seguidas curricularmente na escola e que a Musica deveria
relacionar-se intrinsecamente com as outras artes e areas do saber. Com Paynter (1972)
e Self (1967) passa-se de um modelo curricular em linha, presente nos pedagogos
musicais da primeira geracdo, para um modelo curricular em rede, o que prevé a
aprendizagem através da realizacdo de projetos que permitam a ligacdo e a interacdo
entre as varias areas do saber (Fonterrada, 2008).

Na visdo de Fonterrada (2008), Paynter (1972) defende também que ndo devem
existir métodos rigidos de ensino porque o que deve ser discutido € a visdo da Educacéao
Musical e ndo a de um método de ensino da Musica. Defende que os métodos devem ser
deixados de lado, pois estes sdo a antitese da mente criativa.

Boris Porena (1927) foi um entusiasta das ideias de George Self (1967) e de
John Paynter (1972). Na linha de Fonterrada (2008), também este defendia “uma escuta
musical alinhada a Musica contemporanea e ao estimulo da criatividade de professor e
aluno.” (Fonterrada, 2008, p. 191). Nao desenvolveu um método, mas sim propostas
pedagdgicas. Para ele, o professor tem um papel central nas suas propostas, pois é ele
que tem um papel de mediador entre os materiais didaticos utilizados e os alunos. O que
se destaca deste pedagogo é a ideia de aulas abertas, como se de uma oficina se tratasse,
0 que permite desenvolver a criatividade, tanto do professor como do aluno. De destacar
que o seu método é composto em linha e ndo em rede.

Murray Schafer (1983) (cit. por (Fonterrada (2008) foi contemporaneo de Self
(1967) e Paynter (1972), debrucava-se sobre a qualidade da audicdo, na relacdo
equilibrada entre 0 homem e o ambiente e na capacidade criativa, dando muito pouca
importancia ao ensino da teoria musical. Também ele defende que os materiais usados
na aula de Educacdo Musical eram retrogrados e que os sons contemporaneos (todo e
qualquer som) ndo sdo explorados, trazendo dessa forma, implicagdes negativas a
experiéncia e vivéncia musical dos alunos. Schafer (1983) percebeu que nas escolas o
ensino era centrado na leitura, escrita musicais e na memorizagéo, desta feita, decidiu
conceber propostas com o intuito das criancas serem estimuladas a criar e a ouvir a nova

Musica contemporanea. A audicdo dos sons do meio ambiente e a utilizacdo dos
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mesmos para fazer Musica é uma das suas ideias principais. As propostas de Schafer
(1983) sdo classificadas (por este e por outros criticos) como Educagdo Sonora.

Keith Swanwick (1991), pedagogo musical nascido no Canad4, segundo Maria
Amado (1999) procura aliar a Musica e o seu ambito cientifico e pedagogico as mais
recentes descobertas da psicologia, sociologia e estética. A Musica € abordada por este,
na sua vertente emocional, € no fundo uma forma de cada um manifestar os seus
sentimentos. O pedagogo preocupa-se com o0 desenvolvimento de uma educagédo
estética, que privilegie o relacionamento humano e contribua para um crescimento
harmonioso de todos. Para Swanwick® (1991) o professor deve proporcionar aos alunos
momentos de descoberta de idiomas musicais distintos e o interesse por diferentes
estilos e géneros musicais. Todo e qualquer conceito a ensinar deve passar pela
realizacdo de atividades de composicdo e audi¢do apoiadas por informacdo literéria e
aptiddes relacionadas com o mesmo. Defende que experiéncia musical € parte integrante
do desenvolvimento psiquico global do individuo e que “a educagdo musical deve
basear-se na especificidade da prdpria experiéncia musical, em ‘“acontecimentos
musicais de um tipo ou de outro” ¢ que “um dos objetivos do professor de musica ¢
trazer a musica de um plano secundario para o primeiro plano da consciéncia”
(Swanwick, 2000, p. 4 -8).

O autor adotou uma metodologia baseada em cinco pilares: composigéo,
literatura musical, audicdo, aquisicdo de competéncias e interpretagdo. A composicao,
audicdo e performance (CAP) pertencem a categoria de atividades de avaliacdo estética,
enquanto a literatura musical e a aquisicdo de competéncias sdo atividades cimentadoras
das anteriores. A improvisacdo, esta inserida neste conjunto de postulados, ndo sendo
tratada de forma compartimentada, no entanto deve estar sempre presente de forma a
proporcionar experiéncias criativas, desenvolvendo assim o sentido estético e permitir
que o aluno encare o mundo e a sociedade onde vive de uma outra forma. As premissas
deste pedagogo constituem a base do curriculo de Educacdo Musical em Portugal.

Na perspetiva de Maria do Rosario Sousa (2012) Keith Swanwick (1991)
preocupou-se também com a educagdo multi/intercultural, “encontrando trés pontos

béasicos de grande relevancia na formagéo intercultural:

% A informagéo abordada sobre Swanwick foi retida do site:
http://revistadaflautadoce.blogspot.pt/2009/07/iedwin-gordon-x-8keith-swanwick-o.html em 12-06-2013.
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i) Motivacao e interesse pelas tradigdes musicais;
i) Sensibilidade artistica e musical relativamente a todos os alunos;
i) Consciéncia do contexto social e da comunidade educativa.”

(Sousa, 2012, p. 26).

Jos Wuytack (1998), pedagogo musical Belga nascido a 1935. Seguidor das
propostas pedagogicas de Carl Orff (1954) defende, na perspetiva de Amado (1999) que
Musica era uma totalidade formada por palavras, som e movimento. Tal como Edwin
Gordon (2000) e Kodaly (1974) argumenta que a Musica deve ser aprendida como a
lingua materna: a primeira fase da aprendizagem baseia-se na imitacdo. Wuytack (1998)
defende a ideia de que os ritmos devem ser aprendidos através de silabas. Wuytack
(1998) é conhecido pelo criador dos musicogramas (fig. 4 e fig.5), uma nova forma de
representacdo musical com cores, formas geométricas e simbolos, onde as criangas tém

oportunidade de visualizar literalmente a MUsica.
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Bamboleo
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Figura 4 — Musicograma 1*°
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Figura 5 — Musicograma 2**

A audicdo musical ativa é outra grande marca exclusiva deste pedagogo.

Consiste na audicdo de pecas ou excertos de pecas musicais onde 0 movimento corporal

se funde com a audicdo musical. O corpo da crianca responde ao ritmo e a alteracdes

ritmicas, as dindmicas existentes, ao timbre dos instrumentos e a toda a movimentacao

melddica da pega.

E importante ensinar as criancas a cantar, a tocar e a dancar. Mas ndo menos importante é
ensina-las a saber escutar, ouvir a musica! Para isso ¢ necessaria uma aprendizagem. (...) A
audicdo musical devera ser realizada de uma maneira ativa. (N&o se trata de dar a ouvir a
gravacdo de, por exemplo, o primeiro andamento de uma sinfonia, e esperar que as
criangas, por si s6s, consigam ouvir atentamente e apreciar a musica). A audicdo ativa
significa que as criangas estdo envolvidas na musica, fisica e mentalmente, ouvem e
compreendem 0 que se esta a passar na musica, para poderem aprecia-la. (Wuytack, 1998,

p. 37)

Wuytack (1998) reestruturou os principios de Carl Orff (1954) de modo a que

estilos musicais como o Jazz, Rock, Pop e composicGes eletrénicas estejam presentes

nos materiais didaticos na aula de Educa¢do Musical.

1% Retirado do site: http://mundopentagrama.blogspot.pt/ em 31-05-2014. Musicograma correspondente &

52 Sinfonia de L.V. Beethoven.

1 Retirado do site: http://www.musicactiva.org/gallery/mus7_2.png em 31-05-2014. Musicograma
correspondente & musica Bomboleo do grupo Gipsy Kings.

50



CAPITULO |

1.3. Asvarias culturas musicais — a interculturalidade musical

Foi nos Estados Unidos que surgiram as primeiras manifestacbes da
multiculturalidade a grande escala. O fendmeno comecou a surgir quando a cultura
Americana passou a partilhar a maioria cultural que detinha com outras culturas,
principalmente com a Africana (cultura Afro-Americana como hoje é conhecida). O
“negocio” de escravos vindos de Africa para os Estados Unidos estava em plena
expansdo e permitiu que muitos Africanos se fixassem nesse pais levando com eles a
sua identidade cultural. Tornava-se indispensével a aceitagdo da pluralidade cultural.

A sociedade Americana deparou-se com um infindavel nimero de pessoas que
provinham de outras culturas, esse acontecimento social rapidamente se propagou e
chegou a escola. Existiam muitos alunos que ndo comungavam da cultura Americana,
mas, estavam inseridos onde a cultura maioritéria era a Americana. Como é obvio, estes
ndo abdicaram da sua cultura de origem, todavia foram sendo “moldados” pela cultura
maioritaria envolvente, sofrendo assim o fendmeno da aculturacdo. Mas este fendmeno
ndo impediu que os cidaddos das culturas minoritérias desistissem da sua cultura e do
desejo de a ver respeitada na sociedade e nas escolas.

O que aconteceu nos Estados Unidos da América verificou-se também em
praticamente todos os paises do mundo, o fluxo de emigracdo € o fator principal para a
distribuicdo das varias culturas ao longo do globo terrestre.

Atendendo a atualidade da questdo, decidi ao longo de toda a Prética de Ensino
Supervisionada direcionar as atividades propostas em sala de aula para esse campo. Por
esta razdo o Estagio contempla atividades que apelam a compreensdo, conhecimento e
vivéncia das varias culturas musicais presentes e dispostas pelos cinco continentes.

Maria do Rosario Sousa (2012) afirma que

a valorizacéo do «outro» e da sua propria cultura — fora ou dentro do seu préprio pais —,
implica perceber a dificil questdo do multiculturalismo na educacéo e a sua importancia em
todo o processo educativo dos alunos, sejam eles provenientes, ou ndo, de maiorias ou de
minorias étnicas. Trabalhar as questfes do multi/interculturalismo na educacédo, deveré ser
considerada como uma mais-valia para as sociedades! (...) Ndo podemos ficar indiferentes
perante a imensidao da diversidade cultural existente! S8o necessarios espacos de reflexdo,
de debate, de interiorizacdo sobre estas questdes, através dos quais se criem e prevalegam
0s critérios de justica, de igualdade de oportunidades e de valorizagdo desta pluralidade
étnica. (Sousa, 2012, p. 19).
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Devemos preocupar-nos com a formacao geral dos individuos que passam a
maior parte do seu tempo na escola. A Lei de Bases do Sistema Educativo Portugués é
bem clara: devemos educar para a cidadania. A escola juntamente com 0s Seus
colaboradores (professores, funcionarios e encarregados de educacdo) devem ter
consciéncia desse facto. Devemos proporcionar, aos alunos, linhas claras que orientem a
sua atuacdo enquanto futuros cidaddos e membros da nossa sociedade.

As aulas de Educacdo Musical, pelo seu caracter mais pratico permitem uma
aproximacdo maior entre alunos e professor e, dessa forma, € mais facil chegar aos
alunos e chamar a sua atencdo para os mais diversos assuntos. O desenvolvimento de
atividades onde o aluno possa ter oportunidade de contactar e de conhecer as mais
variadas culturas e civilizacGes pode ser um ponto de partida para a sua sensibilizacéo
para questdes éticas, como por exemplo: a inclusdo, o antirracismo, a solidariedade, a
entreajuda, a fraternidade entre outras...

Como constata Maria do Rosario Sousa (2012)

torna-se necessario, abrir novas perspectivas e novos rumos no quotidiano das nossas vidas
e das suas vidas (dos que ao nosso lado vivem)! Os critérios de igualdade, de tolerancia e
de respeito pelos direitos humanos serdo motores que conduzirdo essas novas visoes, e,
essas novas formas de percepcionar a identidade e a diferenga. (Sousa, 2012, p. 19).

(...) existem fortes probabilidades de se encontrarem nas salas de aula criancas de
diferentes culturas, provenientes dos mais diferentes paises, desejosas de dar a conhecer e
até, se possivel, de incorporar a musica da sua propria cultura. Com efeito, as aulas de
formacdo musical serdo, consequentemente, muito mais ricas e partilhadas, o repertério
sera enriquecido e, sob o ponto de vista educativo, estas abordagens de diferentes estilos
musicais serdo cada vez mais motivadoras. Pensamos que os alunos ficardo mais
sensibilizados para as questdes humanas e humanitarias, no mundo em que vivemos.
(Sousa, 2012, p. 26).

Foi por esta razdo que nas minhas aulas tive a preocupacgédo de dar a conhecer
novas culturas, novas palavras, novas sonoridades, novos instrumentos e novas
abordagens musicais, adequando ao nivel de ensino os jogos, as explicacdes e a forma
de transmisséo dos conhecimentos.

Segundo Maria Sousa (2012) é importante estudar cancGes e pecas musicais em
lingua estrangeira, pois permite a preparagdo da aprendizagem para 0 uso de linguas
diferentes, facto que facilita a comunicagéo intercultural.

Podemos observar que a perspetiva de Paulo Freire (1921) (cit. por Varela de
Freitas et al (1987) foi levada muito a sério nas minhas aulas de estagio,

operacionalizando a ligacdo dos conteudos programaticos com a necessidade de
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consciencializar os alunos para os beneficios da inter/multiculturalidade na sociedade. A
minha preocupacdo era despertar nos alunos as vivéncias extraescolares ao nivel da
inter/multiculturalidade e, a partir de vivéncias diferenciadas, gerar um clima de
discussdo saudavel em torno dessa questdo através da Musica. A Musica caracteristica
de cada continente era o ponto de partida para a consciencializacdo da turma, para a
mudanca de paradigma, depois de trabalhado o tema, descoberta toda a sonoridade
“escondida” através da interpretacdo, audicdo e por vezes improvisagdo a
consciencializacdo através das palavras ganhava relevo, onde por breves minutos eram
debatidas questdes relacionadas com a tolerancia, antirracismo e xenofobia, com vista a
uma transformacéo de atitudes. As aulas funcionavam sempre tendo em conta a ideia
defendida por Paulo Freire (1921) de Hierarquia Horizontal, onde o professor e 0s
alunos participam igualmente na discusséo do tema, sem que haja uma segunda intengéo
de igualar ou desautorizar a condicdo de professor-aluno, mas sim manter uma maior

aproximacdo e interacdo entre ambos aquando do processo de ensino/aprendizagem.
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Sintese

Neste capitulo foram abordados primeiramente a Escola Nova e os pedagogos
educacionais, tanto os do passado como 0s que vigoram atualmente nas escolas. As
propostas pedagogicas abordadas mostram-nos como é importante aliar pressupostos da
pedagogia geral com o0s pressupostos da pedagogia musical. Este é um cruzamento feliz,
do qual brotaram muitos frutos em forma de teorias para a aprendizagem musical com
criangas.

Também tiveram relevancia os pedagogos musicais que eu considero mais
importantes e que fizeram parte, de uma maneira mais ou menos vincada, da minha
atuacdo em toda a minha Pratica de Ensino Supervisionada.

Todos os pedagogos musicais da primeira geracao referenciados tém propostas
para a audicdo, canto, movimento corporal, pratica instrumental e improvisacdo, no
entanto cada método ou proposta pedagdgica prima um desses componentes, ndo

deixando, porém os restantes ao acaso e sem resposta:

Kodaly enfatiza o cantar em grupo e a capacidade de leitura e escrita. Orff da preferéncia a
expressdo e a criagcdo enquanto que Dalcroze enfatiza a integragdo musica e movimento.
(...) Willems, embora sua proposta enfatize o desenvolvimento da audi¢do, a sensibilidade
e a racionalidade, na pratica cuida mais dos aspetos fisicos e mentais em torno da escuta.
(...) Algumas propostas mostram a importancia da integracdo de linguagens artisticas
(Dalcroze, Orff), enquanto outras se concentram no desenvolvimento musical da crianga,
sem aproximagdo com outras formas de arte (Kodaly, Willems). (Fonterrada, 2008, p. 178).

George Self (1967), Jonh Paynter (1972), Boris Porena (1927), Murray Schafer
(1983), Keith Swanwick (1991) e Jos Wuytack (1998) pedagogos musicais da segunda
geracgdo, partem da ideia de Jonh Cage na qual afirma que “musica é sons, sons a nossa
volta, (...)” (Fonterrada, 2008, p. 179). Estes pedagogos musicais exaltam a ideia de
desenvolver a Musica através dos sons, de toda a espécie de sons, dando assim espaco
para que a crianca crie e improvise obras musicais. Foi nesta perspetiva que 0s mesmos
foram pertinentes na Préatica de Ensino Supervisionada. Analisando Fonterrada (2008)
podemos perceber com clareza as ideias inovadoras dos pedagogos referidos

anteriormente:

(...) Alinham-se as propostas de misica nova e buscam incorporar a pratica da educacéo
musical nas escolas 0s mesmos procedimentos dos compositores de vanguarda,
privilegiando a criacdo, a escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a
reprodugdo vocal e instrumental do que denominam “musica do passado”. (idem).
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Pedagogos da 1* Geragao Pedagogos da 2* Geragdo
Edgar Willems George Self
Emile-Jacques Dalcroze Jonh Paynter
Zoltan Kodaly Boris Porena
Carl Orff Murray Schafer
Justine Ward Keith Swanwick

Jos Wuytack

Figura 6 - Abordagens Pedagogico-musicais da 12 e 22 Geragdo segundo Fonterrada (2008).
Posteriormente o fendmeno da multi/interculturalidade foi o topico abordado. A
ideia da inter/multiculturalidade est4d muito difundida na nossa sociedade atual, deste
modo e como € natural, este fendmeno também ¢ verificado na escola. Os professores
no geral e principalmente os de Educacdo Musical devem estar atentos a este novo

desafio. E nesta linha que o mesmo tem sentido na Pratica de Ensino Supervisionada.
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CAPITULO 1I

PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA NO 1° CICLO
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CAPITULO II

2. Introducéao

Neste capitulo irei abordar a caracterizagdo da escola e das turmas com as quais
trabalhei no 1° Ciclo do Ensino Baésico.

Toda esta sec¢do sera dedicada a descrigdo do periodo de estagio profissional no
1° Ciclo do Ensino Basico. Fundamentando-me em vérios pedagogos musicais avaliarei
a minha atuacdo enquanto professora dos alunos do 1° e 3° Ano do Ensino Basico da
Escola E.B.1 n® 8 Artur Mirandela. Descreverei uma aula lecionada na Pratica de
Ensino Supervisionada no 1° ciclo do Ensino Basico para demonstrar a minha
intervencdo neste ciclo. Explicarei como foram realizadas as planificaces e quais as
propostas pedagogicas que estavam por detrds das mesmas. lrei descrever as
dificuldades que tive ao trabalhar com esta turma e de que forma as tentei superar.
Tecerei algumas reflexbes sobre a aula descrita e sobre o processo de
ensino/aprendizagem em toda a Préatica de Ensino Supervisionada no 1° Ciclo do Ensino
Bésico no ano letivo de 2011/2012 entre o periodo de vinte e sete de Fevereiro de 2012
a oito de Junho de 2012.
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2.1. Contextualizacdo da Prética

2.1.1. Caracterizacéo da Escola

O estagio profissional no 1° Ciclo do Ensino Basico teve lugar na Escola E.B.1
n® 8 Artur Mirandela, pertencente ao Agrupamento de Escolas Augusto Moreno
(Braganca) no ano letivo de 2011/2012. Antes de tudo é importante conhecer e
compreender 0 meio sociocultural em que e escola estd envolvida, as condi¢des da
prépria escola, dos alunos, professores e funcionarios, em suma: as particularidades da

sociedade escolar. Como refere Lobo (1993)

A Sociedade Escolar nem comega nem termina na escola. (...). Numa primeira perspetiva,
engloba todo o proprio meio na sua maxima latitude, cuja area enlaga o edificio escolar, o
recreio, a rua, a agricultura ou a fabrica, o rio ou a serra, a sociedade familiar ou a
sociedade exterior (...). (Lobo, 1993, p. 207).

A Escola do Ensino Basico n° 8 Artur Mirandela (fig. 7) situa-se no meio de um
espacgo pouco arborizado, com alguns prédios a volta, a area escolar esta delimitada por
grades de protecéo de altura relativamente baixa, possui dois portfes de entrada, estando
normalmente aberto apenas um deles. Tem um patio coberto e uma cerca bastante
grande com escorregas e baloicos ao ar livre, possui um campo de futebol improvisado
em aredo onde os alunos jogam futebol nos intervalos. O edificio escolar alberga quatro
salas de aula (uma delas transformada em biblioteca e sala de visionamento de videos),
duas casas de banho (uma para meninos outra para meninas), um corredor central e uma
sala de Professores. A escola foi remodelada recentemente, as condi¢Ges que oferece
sdo bastante boas em termos de isolamento e de materiais didaticos. As duas salas
principais tém um computador com quadro interativo. Considero 0s espagos existentes
de boa qualidade.

Os alunos do agrupamento sdo provenientes de trés freguesias urbanas (Se,
Santa Maria e Samil) e de varias freguesias rurais que se podem distanciar até quarenta
e cinco quilémetros da cidade de Braganca. Quanto aos apoios sociais sao muitos o0s

alunos que beneficiam dos mesmos.
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Figura 7 — Escola E. B. 1 n° 8 Artur Mirandela.

2.1.2. Caracterizacdo da Turma do 1° Ciclo do Ensino Basico

Na Pratica de Ensino Supervisionada no 1° ciclo realizei o estagio profissional
com duas turmas em simultaneo, uma turma do 1° Ano e uma turma de 3° Ano do
Ensino Baésico.

A turma do 1° ano era constituida por cinco alunos do sexo masculino e dois
alunos do sexo feminino, todos os alunos tinham seis anos. A escolaridade dos
encarregados de educacdo era muito variada, desde o 9° ano até a um grau superior
(licenciatura). A turma no geral era muito irrequieta e muito conversadora, no entanto
destacava-se uma aluna que era muito timida. Existia na turma um aluno com
Necessidades Educativas Especiais, tinha um défice de atencdo estando assinalado por
esse facto.

A turma do 3° ano era constituida por cinco alunos do sexo masculino e dois
alunos do sexo feminino, a faixa etaria variava entre 0s oito e 0s nove anos. A turma no
geral tinha muita vivacidade, era bastante extrovertida e ativa nas aulas. Na mesma, ndo
existia nenhum aluno com necessidades educativas especiais. A escolaridade dos

encarregados de educacdo também era muito variada tal como na turma do 1° ano.
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Tabela 1

Relagdo entre os alunos do sexo masculino e feminino do 1° e 3° ano da Escola E.B. 1 n° 8 Artur

Mirandela
Ano Alunos do sexo masculino Alunos do sexo feminino
1° Ano 5 2
3% Ano 5 2

No que toca a Expressdo e Educacdo Musical ndo tive conhecimento que

nenhum aluno destas turmas frequentasse algum tipo de estabelecimento de ensino

especializado em Musica. Na disciplina, as duas turmas eram razoaveis e realizaram

uma caminhada positiva durante o ano letivo em que tive o privilégio de trabalhar com

as mesmas. Saliento que ndo foi facil a interacdo, no entanto, pareceu-me que consegui

transmitir os conhecimentos que os alunos necessitavam para a sua etapa de crescimento

pessoal, musical e social.

Podemos observar a disposi¢do dos alunos na sala de aula na fig. 8.

—

T

10

11

12

N

Carteiras dos
> alunos

L[]

1° Ano

Secretaria do Professor

3° Ano

Figura 8 — Disposicao dos alunos na sala de aula.
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2.2. Organizacao da Pratica do 1° Ciclo do Ensino Bésico

A Prética de Ensino Supervisionada no 1° ciclo do Ensino Basico teve inicio no
dia vinte e sete de Fevereiro de 2012 terminando a oito de Junho de 2012. Foi
organizada tendo por base uma tabela'? onde se encontram descritos pardmetros como:
0 numero da aula, 0 nome do professor que lecionou a aula e o sumario da aula. A
tabela foi sendo construida ao longo do periodo de estagio profissional mediante as
aulas que foram lecionadas, visto que o mesmo foi dividido com uma colega do
Mestrado, e cada uma lecionava uma aula de quarenta e cinco minutos semanais, sendo
obrigatdria a presenca das duas em todas as aulas.

A Prética de Ensino Supervisionada pode ser dividida em trés momentos:

Periodo de Observacdo: decorreu nos dias vinte e sete de Fevereiro e um de
Marco correspondendo a blocos de 45 minutos cada aula. N&o se restringiu ao
visionamento das aulas, consistiu na recolha de toda a documentacao necessaria para o
periodo de estagio profissional, observagdo dos varios espagos da escola, tais como: a
sala dos professores, 0 recreio e 0s demais espacos escolares, observacdo da turma (do
seu comportamento em contexto sala de aula e nos intervalos), observacdo das
estratégias utilizados pelo professor cooperante e a respetiva reacdo dos alunos perante
a(s) metodologia(s) postas em préatica na sala de aula.

Periodo de Cooperacdo: decorreu no dia dois de Mar¢o de 2012. O periodo de
cooperacdo com o professor titular da turma resumiu-se a cooperacdo dentro do espacgo
sala de aula.

Periodo de Responsabilizacdo pela docéncia: decorreu nos periodos de oito de
Marco até ao dia oito de Junho de 2012.

Um dos documentos pelo qual pautei a atuacdo enquanto professora foi a
planificacdo anual'® fornecida pelo professor cooperante. Esta é no fundo uma
organizacdo de contetdos programaticos a lecionar ao longo do ano letivo. Esta
dividido em trés partes: a primeira onde o professor clarifica os contetudos da area letiva
e, dentro destes apresenta o aspeto teoérico a tratar. Exemplo: no conteddo Timbre os
aspetos tedricos a tratar no 1° ano do Ensino Basico sdo os sons do meio e da

Natureza/Siléncio; sons do corpo e sons naturais e artificiais. A segunda onde fornece

12 Apéndice n° 1 — Tabela 1° Ciclo.
3 Anexo n° 1 — Planificacdo Anual do 1° ciclo.
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uma grelha/planificagdo dos conteidos a abordar e relaciona-os com as grandes
chavetas que vigoram no documento oficial Curriculo Nacional do Ensino Basico -
Competéncias Essenciais (Audicdo, a Interpretacdo e a Composicao). A terceira fornece
uma grelha de avaliacdo relacionando os objetivos gerais e 0s objetivos especificos
constantes no documento oficial Curriculo Nacional do Ensino B&sico - Competéncias
Essenciais.

O periodo de estagio profissional no 1° ciclo do Ensino Basico ficou marcado
por trés importantes inquietagodes:

A primeira consistiu em fazer uma correta planificacdo das aulas, de modo a que
as aulas fossem apelativas, dinamicas e que as atividades descritas na planificacdo
fossem realizadas devidamente e em tempo util. Lobo (1993) adverte para o facto de
que a planificacdo € a primeira etapa a cumprir, para assim estipularmos objetivos claros
e precisos, se esta etapa ndo for cumprida corremos o0 risco de ndo renovar
conhecimentos, de ndo estarmos atualizados e de cairmos na rotina. Planear € uma
necessidade pedagdgica. As minhas planificacdes (fig. 9) continham sempre uma tabela
com 0s seguintes dados: nome da escola, nome do professor cooperante e do professor
supervisor de estadgio, nome do professor estagiario, ano, turma e tempo. Na tabela
seguinte figuravam o namero da aula, a data e o sumario, posteriormente existia uma
tabela onde descrevia os conteldos, as competéncias essenciais, as competéncias

especificas, as metodologias/atividades, os recursos utilizados e por Gltimo a avaliacéo.
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Ensino Nio Vocacional Escola:

Professor Orientador de Estagio: Ano: Turma:

Professor Cooperante: Sala:

Professora Estagidria: Hora: Tempo:

Aula: Data:

Sumério:

Conteiidos |  Objetivos | Metodologias/ Atividades Recursos Avaliacio
Bibliografia:

Figura 9 — Modelo de Planificacdo usado no periodo de Estagio.

Para realizar as minhas planificacbes tive como documento orientador o
Curriculo Nacional do Ensino Basico - Competéncias Essenciais (2001). As mesmas
foram elaboradas tendo por base uma planificacdo modelo™. A partir do modelo fui
adaptando e alterando alguns aspetos e criei 0 modelo de planificacdo que
posteriormente foi usado em toda a Pratica de Ensino Supervisionada.

A minha segunda preocupacao recaiu sobre a organizacdo do material que iria
utilizar ao longo da aula. No meu periodo de observacdo constatei que nao existiam os
materiais que necessitava para desenvolver a pratica musical que tinha idealizado, como
por exemplo xilofones, metalofones, jogos de sinos, triangulo, bombo, caixa chinesa,
tamborim, bloco de dois sons, clavas, maracas, guizos e reco-reco. Os materiais que
mais utilizei durante a Pratica de Ensino Supervisionada no 1.° Ciclo do Ensino Bésico
foram as cartolinas, instrumentos musicais de sopro (flauta de bisel) e instrumentos
musicais de percussdo de altura indefinida (tridngulo, pandeireta, clavas, bloco de dois
sons, maracas e guizos). Tambem utilizei o computador, as colunas e o quadro
interativo, material ndo pertencente a pratica musical mas que foi um suporte

imprescindivel para que a mesma decorresse da melhor forma.

4 A planificagdo foi trabalhada nas aulas de Didética da Musica, Unidade Curricular pertencente ao plano
de estudos do 1° Ano do Mestrado em Ensino de Educacéo Musical no Ensino Basico.
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A terceira inquietagdo incidiu sobre a melhor forma de transmitir os contetdos
abordados na planificacdo, uma vez que na mesma sala de aulas havia duas turmas
diferentes - 1° e 3° ano do 1° Ciclo do Ensino Basico. Esta inquietacéo viria a revelar-se
a principal dificuldade encontrada na Pratica de Ensino Supervisionada neste ciclo de

ensino.

2.3. Experiéncias de Ensino/Aprendizagem no 1.° Ciclo do Ensino
Bésico

O estagio profissional desenvolvido no 1° Ciclo do Ensino Basico pode
sintetizar--se como um processo evolutivo quando analiso a minha postura,
planificacBes e estratégias/metodologias utilizadas no processo de ensinar. Nesta
caminhada tentei, desde logo, realizar as tarefas que me eram confiadas de uma forma
profissional e responsavel, transparecendo nelas saberes cientificos da minha area de
formacdo. Como ja foi referido anteriormente, as planificacdes elaboradas obedeciam as
orientacbes do professor orientador e supervisor e as orientagdes do professor
cooperante, sem que 0 modelo da planificacdo idealizado anteriormente por mim fosse
modificado, somente os conteudos eram alvo de alteracdes. A fase da planificacdo e da
definicdo das estratégias/metodologias chamada de pré-instrucdo foi bem planeada e
acompanhada pelos professores envolvidos.

A fase seguinte, designada de instrucdo, refere-se a todos 0s processos
envolvidos no ato de ensinar in loco. Nado é correto falar do ensino sem falar em
aprendizagem, por esta razdo ndo irei separar 0s dois conceitos. O processo
ensino/aprendizagem ao longo do estagio decorreu de uma forma inesperada, pois as
turmas eram muito diferentes e 0 seu comportamento ndo se apresentava como 0 mais
adequado dentro do espaco sala de aula. Neste sentido, toda a concecdo ao nivel das
estratégias a adotar durante a minha pratica teve por base, para além dos objetivos
previstos para cada uma das sessdes de trabalho, colmatar e ultrapassar as dificuldades
anteriormente referidas. A estrutura das aulas para este ciclo de ensino apresentam-se
organizadas de acordo com trés niveis diferenciados, mas articulados entre si.

1. Ao nivel da audicdo: Os alunos ouviam a melodia ou a cancdo (caso

trabalhasse alguma), ou faziam exercicios de audicdo para discriminacao

timbrica, ritmica e de dindmica (caso trabalhasse esses componentes). Por vezes
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acontecia trabalhar uma melodia e um componente timbrico, ritmico ou de
dindmica e nesses casos fazia a audi¢do dos dois componentes respetivamente e
no momento oportuno.

2. Ao nivel da interpretagdo: imitavam o que tinham acabado de ouvir, fosse ela
uma can¢do ou um padrdo ritmico ou dindmico. Caso fosse uma cangdo a
primeira atividade a realizar era a fixacdo da melodia com recurso a silabas
neutras, posteriormente e s6 quando a melodia estava interiorizada avancgava
para a memorizagdo da letra da cancéo, recorrendo a gestos ou movimentos
corporais que ajudassem a fixar a letra da cangdo. Por ultimo eram trabalhados
outros elementos como as dinamicas (forte ou piano somente). O objetivo de
todo este processo ganhava forma quando os alunos interpretavam a can¢do no
final da aula.

3. Ao nivel da composicdo: eram realizadas atividades de composi¢do em aulas
pré-concebidas para o efeito, pois 0s quarenta e cinco minutos semanais e a
minha falta de experiéncia ndo permitiam que desenvolvesse as atividades de

composicao depois das atividades de interpretacao.

A Ultima fase deste processo corresponde a pds-instrucao, nesta etapa pretende-
se é refletir em todo o trabalho desenvolvido e encontrar novas estratégias para poder
ultrapassar os problemas encontrados no percurso realizado. Esta foi a fase mais dificil
de todo o processo... No entanto ¢ esta fase que nos permite crescer profissional e
pessoalmente. Ao fazer a analise e reflexdo das aulas percebi que existiam problemas,
principalmente na minha postura, os alunos ndo me viam como a sua professora
estagiaria mas sim como uma estranha que tinha penetrado na sua sala de aula, estavam
apreensivos. Era de esperar que com o tempo esta situacdo se fosse desvanecendo, e
essa espectativa verificou-se. Além de ter adotado uma postura mais benevolente adotei
formas de trabalhar mais ludicas. O que me permitiu descobrir que também me posso
divertir a lecionar. Estas formas de ensinar mais ludicas cativaram o0s alunos,
consequentemente consegui controlar melhor as variaveis dentro da sala de aulas.

Ao nivel das experiéncias de ensino/aprendizagem uma aula que considero ser o

espelho da Préatica de Ensino Supervisionada no 1° Ciclo do Ensino Basico é a aula do
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dia dez de Maio de 2012 que correspondeu & oitava sessdo de trabalho™ (num total de
doze). Escolhi esta aula porque, a meu ver, foi muito produtiva e motivadora para os
alunos. Estou convicta que para esta aula foram atingidos os objetivos inicialmente
previstos, foi também uma aula reflexo das aulas anteriores (fase final do estagio,
contacto mais proximo com os alunos). Notei-o claramente no seu comportamento ao
longo da mesma e nas reacdes que tiveram no final da aula, posso afirma-lo recorrendo
a observacdo direta. Foi uma aula onde a diversidade de estratégias de
ensino/aprendizagem e uma grande diversidade de métodos pedagdgicos e/ou propostas
pedagogicas esteve patente. Nela, todos os metodos e/ou propostas pedagdgicas que
trabalhei durante as restantes aulas estiveram presentes, a abordagem de Carl Orff
(1954) no que respeita aos instrumentos musicais, a abordagem de Wuytack (1998) no
que respeita a metodologia da aprendizagem da cancdo, Willems (1985) no que respeita
aos conceitos de audicdo, Gordon (2000) no que respeita @ memorizacdo da cancao e
Kodaly (1974) no que respeita ao sistema de solmizacgdo. Por estas razdes penso que € a
melhor para espelhar o periodo de estagio profissional no 1° Ciclo do Ensino Basico.

A aula foi dedicada a exploracdo da cancdo “Wéya, Héya” de Jos Wuytack
(Wuytack, 1999, p. 17). E uma cangéo bastante simples quer ao nivel ritmico, melddico
e harmdnico. Esta construida sobre a escala pentatdnica de ré menor e a férmula de
compasso é um dois por quatro. Wuytack (1993) refere que a formula de compasso mais
adequada para as criancas e a mais fécil de trabalhar com elas é a de um dois por quatro
ou a de seis por oito, porque ambos sd0 compassos ativos que apresentam uma estrutura
de arsis-thesis (tenséo — repouso).

Esta era uma cangdo muito simples alusiva as tribos Indias constituida por um
caracter mistico e estava ajustada a faixa etaria dos alunos. A estratégia utilizada para a
aprendizagem da mesma, teve por base os principios mencionados por Ovide Decroly
(1923) onde existe um percurso do todo-parte-todo, isto €: devemos primeiramente
proporcionar aos alunos a audi¢cdo da cancdo na sua globalidade e posteriormente dividi-
la em partes para tornar o processo de ensino/aprendizagem mais facil. Depois das
partes da cancdo estarem assimiladas devemos montar a cancdo e apresenta-la

novamente como o todo (fig. 10).

15 Apéndice n° 2 — Planificacéo e material utilizado na aula.
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Aliei a necessidade de falar do tema “Musicas do Mundo” com a necessidade de
transmissdo dos contetdos constantes na planificacdo anual (anteriormente referida). A
cancéo transporta-nos para 0 mundo mistico dos indios Americanos, onde a nogéo de
pulsacdo é intuitiva e os intervalos melddicos sdo maioritariamente constituidos por

terceiras maiores.

Weévya, héya

12 Parte da Cancdo 22 Parte da Cancdo

Figura 10 — Diviséo da Cancao Wéya, héya.

A estratégia de dividir a cancdo e ensina-la por partes depois de a ouvirem no
seu todo funcionou, uma vez que, os alunos aprenderam rapidamente as partes
constituintes da mesma, e conseguiram posteriormente montar a can¢do no seu todo
mais facilmente.

Quando escolhi a cangéo trabalhada estava ciente das palavras de Canhdo (2001)

Se quiséssemos definir linhas de forca as quais devem responder as cangdes para a infancia,
diriamos: simplicidade, ajustamento adequado a faixa etaria e expressividade. (...).
Quando elegemos o ajustamento adequado a faixa etaria, como outra condicdo, é 6bvio
que nos referimos ao facto da can¢do ndo dever exorbitar do que é préprio das capacidades
da crianga, violentando-a com situacBes desajustadas, quer no contexto musical, quer no
contexto literario. (...). Quanto a expressividade defendemos que a cancdo deve ser
portadora de uma carga emocional que permita a fruicdo de valores estéticos. A linha
melédica na qual navegam as palavras deve ser sensivel e apelativa, de forma a desencadear
processos de alegria interior na esfera do inefavel. (Canhao, 2001, p. 16)

A escolha desta can¢do permitiu diferentes abordagens ao nivel metodolégico e
permitiu representar um meio de desenvolvimento de competéncias transversais.
Admitiu a ligacio entre a MUsica e as tribos Iindias Americanas. Canh&o (2001) relata
que a can¢do é um instrumento de trabalho extraordinario e que o canto é talvez a
atividade que proporciona um maior envolvimento tendo consequéncias transversais

englobando todo o sistema educativo. Willems (1984) acrescenta que “o canto, no
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menino, € mais que uma simples imitacdo. Desperta neles qualidades musicais
congénitas ou hereditarias: sentido de ritmo, da escala, dos acordes, até de uma
tonalidade etc.” (Willems, 1984, p. 23).

Comecei a aula com um dialogo, para assim introduzir o tema da aula. Acharam-
no interessante, pude observa-lo pela reacdo positiva que demonstraram querendo
participar ativamente e na atencdo com que escutavam os colegas quando intervinham.

Ap0s introduzir o tema os alunos tiveram oportunidade de ouvir um arranjo para

Instrumental Orff'®

, de referir que o arranjo ndo continha a parte coral com a letra da
cangdo. Os alunos ficaram deste modo a conhecer a linha melodica. Ouviram-na trés
vezes de forma a memoriza-la.

Penso que a audicdo é a base para se desenvolver todas as outras atividades
musicais, é no fundo o primeiro contacto com a Musica de uma forma clara e objetiva.
Segundo Fonterrada (2008) “toda a crianca pode ser preparada auditivamente, de modo
a aprender a ouvir os materiais sonoros basicos que compdem a musica e organiza-los
como experiéncia musical”.

Depois de proporcionar a audi¢do da Musica, trabalhei a melodia da cangdo,
utilizando uma silaba neutra, trauteando a melodia e acompanhando-a com 0 gesto
respetivo da altura dos sons, (manter o som, descer ou subir). Apds esta demonstracao
pedi aos alunos para repetirem a melodia da cancdo com a silaba neutra até esta estar
interiorizada, acompanhando-0s sempre com 0s gestos respetivos da altura dos sons,
para que 0S mesmos seguissem e prestassem atencdo a movimentacdo da melodia, ao
seu desenho melddico. Esta metodologia é proposta por exemplo por Wuytack (1998)
para ajudar as criancas a memorizar a frase musical para que, de certa forma,
intuitivamente com a visualizacdo dos gestos aprendam a melodia da cancao.

Wuytack (1998) numa das suas sebentas (1° grau) do Curso de Pedagogia
Musical apela & imitacdo melddica como forma de desenvolver o sentido melddico e a
memoria musical. Defende que “a imitacdo € uma preparacdo para a aprendizagem de
uma melodia.” (Wuytack, 1998, p. 6).

A forma como ensinei a cancdo foi sequenciada e estruturada, segundo 0s

principios orientadores de Wuytack (1998) e também, atendendo a algumas nocdes de

'® O Arranjo para Instrumental Orff encontra-se no Apéndice n° 2, foi elaborado por mim.
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Edwin Gordon (2000). Este autor defende que para ensinar os alunos a memorizar uma
cancdo existem algumas técnicas que devem ser tidas em conta:

1. Os professores devem cantar varias vezes toda a can¢do sem texto, para a classe
antes de pedirem aos alunos que a cantem de memoria, usando qualquer
combinacdo de silabas sem sentido.

2. Recomendo que sO se passe a acrescentar texto depois de os alunos serem
capazes de executar uma cangdo musicalmente. (Gordon, 2000, p. 334).

Obedecendo assim a estes apelos de Gordon (2000), depois de interiorizada e
memorizada a melodia, introduzi a letra pouco a pouco, comecando por cantar apenas a
primeira frase e s6 depois avancei para a Ultima frase. A letra foi projetada no quadro
interativo pois era de dificil dicgdo, assim foi mais facil explicar a forma como a letra
tinha de ser dita, esta estratégia foi direcionada mais para os alunos do 3° ano do Ensino
Basico, pois os alunos do 1° ano ndo iriam conseguir ler a letra da cancéo.

Os alunos repetiram bastantes vezes a primeira frase, dizendo a letra da cancdo de
forma falada, s6 mais tarde foi introduzida a melodia a frase. Na segunda frase o
processo utilizado foi 0 mesmo. Abordagem utilizada utilizado nesta etapa: Carl Orff.

Para ser mais facil interiorizar a letra, para dinamizar a cancdo e para a tornar um
pouco mais ludica ensinei-lhes alguns gestos alusivos a tematica da cancdo. Os gestos
utilizados foram os seguintes:

e Na primeira frase - encostavam a méao direita a parte de trds da cabeca e
abanavam-na como se de uma pena de passaro india se tratasse;

e Na segunda frase - cruzavam os bragos e agarravam o peito batendo com as
mé&os no peito conforme a pulsacao.

Henriques (2002) admite que a atividade ludica € de facto a melhor estratégia para
proporcionar uma melhor aprendizagem e um desenvolvimento geral mais amplo das
criancas. Wuytack (1998) constata que a utilizacdo dos gestos associados a cancdo €
uma boa forma de coordenacdo entre o canto e 0 movimento, permitindo as crian¢as que
desenvolvam a coordenacdo psico-motora levando esta, ao desenvolvimento global da
crianca.

Depois dos gestos estarem sincronizados com a letra da cangéo, aglutinamos todos
0s ensinamentos acumulados até entdo e conseguimos montar a cangdo no seu todo. De

referir que nesta parte da aula a estratégia usada foi para todos igual, ndo fiz distin¢ao
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de tarefas entre a turma do 1° e a turma de 3° ano. Pois foi muito importante ensinar a

cancdo as duas turmas. Segundo Canhéo (2001)

De uma maneira geral, a cangdo é um veiculo privilegiado para fazer aquisi¢des culturais e
refinar a sensibilidade. Permite o alargamento do conhecimento através de canais emotivos
quo o fenémeno sonoro propicia. E simultaneamente, alegria e libertago. (...). Do ponto de
vista musical é sobejamente conhecido o seu valor no desenvolvimento de campos como a
audicdo, o ritmo, a harmonia, a expressdo e a forma, factores importantes para qualquer
individuo, quer venha ou ndo a ser masico. (Canhdo, 2001, pp 15-16).

Wuytack (1998) e Carl Orff (1954) destacam que cantar é fundamental e s6 depois vém
0s instrumentos musicais, no prolongamento do corpo. No entanto existem alguns
aspetos importantes para serem trabalhados que passam por associar 0 movimento ao
canto, este movimento pode ser traduzido por gestos e pela mimica.

Depois desta etapa estar concluida as turmas realizaram tarefas diferenciadas. Apos
ter ensinado a cangdo as duas turmas utilizando alguns principios orientadores de
Wuytack (1998) e Gordon (2000), prossegui a aula privilegiando outras metodologias e
propostas pedagdgicas, principalmente do Hungaro Zoltan Kodaly (1974) e do Alemao
Carl Orff (1954).

Nesta segunda parte da aula os alunos do 1° Ano cantavam a musica com 0s gestos e
os alunos do 3° Ano acompanhavam a cang¢do tocando a nota fundamental e a quinta do
acorde (bordao’") ao longo da musica na flauta de bisel. A utilizacdo da flauta de Bisel
por parte dos alunos do 3° ano foi o ponto alto da aula. Estavam ansiosos por tocar
flauta, pude observa-lo no seu comportamento, entusiasmo e alegria com que foram
buscar as flautas de cada um respetivamente ao armario que alberga todo o seu material
escolar.

Dividi entdo os alunos do 3° ano em dois grupos para, deste modo, conseguirem
executar o borddo do acorde. Com a mdo esquerda dirigia o primeiro grupo e com a
méo direita dirigia o segundo (fig. 11 — partitura do arranjo para Instrumental Orff da

cancdo Wéya héya).

v Wouytack define borddo como “um acompanhamento de quinta (intervalo construido pela tonica e
pelo dominante, | e V graus da escala), baseado numa sé harmonia, a da ténica (borddo simples). O
borddo é um acompanhamento elementar, um dos mais simples que podemos utilizar.” (Wuytack, 1998,
p. 46)
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Figura 11 — Partitura do Arranjo para Instrumental Orff da cancido “Wéya héya” onde se pode
observar o borddo utilizado.

método indicado por Zoltan Kodaly (1974)* - solmizacdo® (fig. 12), que consiste em
atribuir a uma nota musical um determinado gesto fixo, este procedimento ajuda a
crianga a ler os sinais visuais e a transforma-los em sons (Fonterrada, 2008). O
professor executa o0 gesto correspondente a nota musical que pretende que os alunos
executem e, 0S MesSmMOS como j& associaram 0S gestos as notas tocam-nas

instantaneamente. Este método permite uma rapida execugdo de borddes e pequenas

18 Sousa (1999) afirma que “ndo existe um método que Kodaly tenha desenvolvido. Ele transmitiu os
principios da sua filosofia de educagdo musical de um povo, cujo objetivo era também cimentar uma
identidade nacional.” (Sousa, 1999, p. 43).
9 Kodaly ndo inventou este método, este sistema foi utilizado por ele no entanto foi desenvolvido uns
anos antes por Sarah Ann Glover e popularizado por John Curwen.
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melodias sem recorrer & notagdo musical convencional, sendo bastante facil para os

alunos de executarem o que lhes é pedido.
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Figura 12 — Solmizac&o de Zoltan Kodaly®.

O terceiro momento da aula permitiu realizar uma performance musical
conjunta. Os alunos de 3° ano tocaram flauta de Bisel, acompanhando assim
harmonicamente a cang¢do cantada e acompanhada por gestos pelos alunos do 1° ano. Os
alunos do 3° ano estavam no fundo da sala a tocar flauta e os alunos do 1° ano estavam
um pouco mais a frente, de pé.

Wuytack (1998) afirma que a voz € o instrumento mais natural que todos
possuimos e devemos desenvolver. E importante cantar bem e ensinar as criancas a
cantar corretamente. A formacdo vocal deve ser realizada com regularidade.

Nesta aula, tal como no periodo de estagio profissional tive sempre em conta 0s
pressupostos acima referidos por Wuytack (1998), foi por esta razdo que em primeiro
lugar ensinei a cangdo as criancas das duas turmas, permitindo assim que todas elas
cantassem, s depois permiti que os alunos do 3° ano fossem buscar as flautas de Bisel e
acompanhassem harmonicamente os colegas.

Jos Wuytack (1998) refere que a crianca aprende sé quando toma consciéncia do
que faz, no entanto so € possivel ter essa consciéncia apos ter observado e imitado o
professor, s6 depois desta fase conseguira realizar as tarefas propostas autonomamente.

E importante que o professor observe cuidadosamente as criancas e as corrija e ajude

%0 A Figura 3 foi retirada do site: Http:/brasilmusicario.blogspot.pt/2012/12/manosolfa-solfejo-
mimico.html Em 12-05-2013.
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quando sentirem mais dificuldades. Analisando a opinido de Wuytack e confrontando a
minha préatica pedagdgica com os alunos do 1° Ciclo podemos perceber que a ultima
parte desta aula, como em outras que lecionei, permitiu a reproducéo e a realizacdo das
atividades desenvolvidas ao longo da aula de forma a que os alunos autonomamente
apresentassem as suas apreensfes das atividades que observaram, podendo agora
vivencia-las sem ajuda do professor.

O mesmo autor defende que no processo ensino/aprendizagem é sobejamente
importante a relacdo entre o todo e as partes. A cangédo deve ser ensinada por partes, no
entanto deve ser completado todo o processo de ensino/aprendizagem da cangdo na
mesma aula, a cancdo deve ficar aprendida na sua totalidade, ndo deixando para aulas
futuras a aprendizagem de forma total da cancdo. Devemos optar por escolher cangcbes
mais curtas e ensina-las na totalidade na aula do que escolher can¢des mais longas e
estas ficarem em standby de uma aula para a outra. SO desta forma é que podemos no
final da aula pedir aos alunos que mostrem que realmente aprenderam a cangéo. Eu tive
muito cuidado nessa questdo e tentei sempre concluir na mesma aula a canc¢éo iniciada,
de modo a permitir as criancas uma nogdo de totalidade, dando assim a possibilidade de
realizarem a performance no final da aula.

Wuytack (1998) afirma que:

No processo de ensino/aprendizagem é muito importante a relacdo entre as partes e o todo.
O principio da totalidade é valido, quer nas diferentes formas de expressdo musical (...) Por
exemplo, no ensino de uma peca, cada parte trabalhada com mais pormenor deve estar
relacionada com a sua totalidade; ndo se ensinam a melodia de uma cancdo numa aula, o
texto, 0 acompanhamento e 0 movimento nas aulas seguintes. (Wuytack, 1998, p. 65)

Posso também afirmar que utilizei de forma explicita a abordagem pedagdgico-
musical de Carl Orff (1954) na medida em que proporcionei aos alunos vivéncias
musicais baseadas no canto, no movimento e na pratica instrumental.

O canto em grupo e a percecdo musical fazem parte dos grandes organizadores
do “método” Kodaly (1974), e foi a partir destes que também desenvolvi esta aula.
Tentei sempre, desde o inicio deste estagio privilegiar a ligacdo entre ritmo e melodia,
tal como afirma Kodaly (1974).

A experiéncia de Musica conjunta funcionou. Os objetivos propostos para esta
aula foram alcancados. Os alunos ficaram a conhecer a cangéo, tocaram, cantaram e
vivenciaram a musica na sua globalidade, para além de perceberem que esta cancéo 0s

transportava para 0 mundo das tribos indias Americanas. A cancdo foi aprendida com
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sucesso aliando-se-lhe a prética instrumental e 0 movimento corporal, estando de acordo
com as metodologias e propostas pedagogicas apresentadas pelos pedagogos musicais
Jos Wuytack (1998), Zoltan Kodaly (1974), Carl Orff, (1954) Justine Ward (1879),
Edgar Willems (1985) e Edwin Gordon (2000).
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Sintese

Neste capitulo foi abordada a caracterizacdo, organizacdo e intervencéao

pedagdgica da Pratica de Ensino Supervisionada no 1°. Ciclo do Ensino Béasico. Mais

especificamente foi descrita uma aula, onde podemos observar e avaliar os métodos e ou

propostas pedagdgicas utilizados na mesma.

Podemos observar no quadro seguinte 0s objetivos principais propostos para a

Pratica de Ensino Supervisionada no 1° Ciclo do Ensino Basico e de como 0S mesmos

foram atingidos:

Quadro 3

Quadro sintese dos objetivos principais atingidos na Prética de Ensino Supervisionada no 1° Ciclo

Objetivo
Desenvolvimento de atividades

musicais diversificadas

Desenvolvimento da consciéncia
civica dos alunos através da

musica

Lecionar os contetdos

programaticos previstos

Aprimorar o modo de
operacionalizacdo no que a

docéncia diz respeito

Como foi atingido

Realizacdo de atividades musicais variadas, recorrendo a estilos musicais
distintos. Interpretacdo de cangBes com gestos associados. Realizagdo de
atividades de imitacdo e improviso recorrendo a percussao corporal. Contacto
com instrumentos musicais de sopro (flauta de bisel e clarinete) e de
percussdo. Aprendizagem da cangdo para o Dia da Mde. Realizagdo de um
festival da can¢do na Gltima aula lecionada.

Promogdo de atitudes antirracistas através do tema mdusicas do mundo.
Promocdo de um ambiente amistoso dentro da sala de aula onde ndo eram

permitidas comportamentos e atitudes desajustados.

Consulta da planificacdo anual do professor cooperante e uma correta
planificacdo das aulas de modo a trabalhar todos os conteidos programaticos
predefinidos.

Pratica letiva visando a utilizacdo de propostas e métodos pedagdgicos
diferentes. Aceitacdo e implementagdo das chamadas de atencdo feitas pelo
professor cooperante e pela professora orientadora e supervisora do estagio no
1° Ciclo.
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CAPITULO III

PRATICA DE ENSINO SUPERVIVIONADA NO 2.°¢ 3.° CICLO
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3. Introducéo

Neste capitulo irei abordar a caracterizacdo da escola e da turma no que respeita
ao 2° e 3° Ciclos do Ensino Basico. De referir que os estagios profissionais foram
realizados na cidade de Braganca.

Irei descrever a minha pratica letiva e fundamenta-la em varios pedagogos
musicais de referéncia. Noutro momento irei descrever e refletir numa aula lecionada
em cada ano respetivamente (6° ano e 8°ano). Avaliarei a minha intervencao pedagdgica
na Pratica de Ensino Supervisionada ao longo dos estagios profissionais no 2°. e 3°.
Ciclos focando-me na minha prestacdo e na recetividade das minhas metodologias de

ensino/aprendizagem utilizadas (recolha de dados através da observacéo direta).
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3.1. Contextualizacdo das Praticas no 2° e 3° Ciclo

3.1.1. Caracterizacdo da Escola

Os estagios profissionais do 2° e 3° ciclos do Ensino Basico materializaram-se na
Escola E. B. 1/2/3 Augusto Moreno. O estagio profissional relativo ao 2° ciclo realizou-
se no ano letivo de 2011/2012 em que a Escola Bésica 1/2/3 Augusto Moreno era a sede
do Agrupamento de Escolas Augusto Moreno. O estagio profissional relativo ao 3° ciclo
realizou-se no ano letivo de 2012/2013 no qual a Escola Bésica 1/2/3 Augusto Moreno
estava agrupada com a Escola Secundaria/3 Abade de Bacgal em Braganca, fazendo
assim parte de um mega agrupamento.

A Escola Basica 1/2/3 Augusto Moreno (fig. 13) situa-se em meio urbano tendo
espacos arborizados no seu interior. Estd cercada por grades de protecdo de altura
relativamente baixa, possui quatro portdes de entrada, estando normalmente aberto e
vigiado apenas um. Possui um espaco independente do edificio escolar onde se situa a
“casa do guarda”, existe também um parque de estacionamento para professores e
funcionarios. O edificio central alberga balnearios, ginasios, salas de aula especificas e
gerais, bar, sala dos professores, biblioteca, casas de banho, servicos sociais, papelaria,
reprografia, secretaria, gabinete de psicologia, sala de informatica, trés salas com

quadros interativos, e auditorios.
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Figura 13 — Escola E. B.1/ 2/3 Augusto Moreno
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Considero os espacos existentes com boa qualidade, no entanto existem salas de
aula completamente desproporcionais quanto ao nimero de alunos que as utilizam.
Existem salas muito pequenas nas quais € muito dificil realizar aulas dinamicas em
termos de movimentacéo espacial.

As salas de Musica existentes na escola sdo duas: a sala n°® 33 e a n® 34. A
primeira (fig. 14) é uma sala bastante arejada e grande, possui dois quadros brancos
pautados e um quadro liso de lousa, possui um computador, projetor e uma sala de
arrumacao para os instrumentos musicais (fig. 15), possui uma aparelhagem, bastantes
cadeiras e mesas para os alunos e uma secretiria com cadeira para o professor. A
segunda (fig. 16) € uma sala muito pequena em que a movimentacao espacial é bastante
dificil de ser conseguida, possui um quadro branco liso normal, projetor, uma
aparelhagem, cadeiras, mesas para os alunos e uma secretaria com uma cadeira para o

professor.

Figura 14 — Sala n°® 33
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Figura 15 — Sala de arrumagdes dos instrumentos musicais

Figura 16 — Sala n° 34

A populacdo discente do agrupamento é proveniente das trés freguesias urbanas
(Sé, Santa Maria e Samil) e de vérias freguesias rurais que podem distanciar-se entre
quarenta a quarenta e cinco quilémetros da cidade de Braganca. Existe uma grande
percentagem de alunos cuja lingua materna ndo é o Portugués, pois provém de outros
paises (Leste e Asia). Quanto aos apoios sociais sd0 muitos os alunos que beneficiam
dos mesmos, o0 que subentende que a regido em que 0 agrupamento esta situado é uma

regido com caréncias econdmicas.
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3.2. Caracterizacdo da Turma do 2° Ciclo do Ensino Basico

Realizei a Pratica de Ensino Supervisionada do 2° Ciclo com a turma E do 6°
ano. Os alunos desta turma provém quase todos da Escola E. B. 1/2/3 Augusto Moreno,
sendo a sua maior parte do 5° E do ano anterior. Os alunos sdo quinze, oito do sexo
masculino e sete do sexo feminino, a faixa etaria varia entre 0s 11 e 0s 13 anos.

Existe um aluno com Necessidades Educativas Especiais a frequentar a Unidade
de Intervencdo Especializada em Multideficiéncia e a beneficiar de um Curriculo
Especifico Individual, Artigo 21° do Decreto-Lei 3/2008 de 7 de Janeiro® frequenta as
disciplinas de Educacdo Fisica e Educagdo Musical em conjunto com a turma,
alargando progressivamente a participacdo a outras areas, devido a sua grave
problematica de indole cognitiva e comportamental.

Todos os alunos da turma tém Inglés como lingua estrangeira de opcao, estdo
todos inscritos na disciplina de Educacdo Moral e Religiosa Catélica a exce¢do de um
aluno. Estdo treze alunos a frequentar o 6° ano pela primeira vez, sendo que dois alunos
sdo repetentes. Tém apoio social dez alunos, sendo que a nove alunos foi-lhe atribuido
escaldo A e existe um aluno com escaldo B. Treze alunos residem em Braganca e dois
deslocam-se das aldeias de Meixedo e de Aveleda. A maioria dos alunos frequentava
um plano de recupera¢do normalmente conhecido como apoio, a Lingua Portuguesa e a
Matematica. O nivel de sucesso escolar dos alunos ndo era grande, sendo que no final
do ano ficaram retidos trés dos quinze alunos.

Quase todos os alunos vivem com os pais, a excecdo de dois alunos que vivem
em instituicdes sociais. Os agregados familiares dos alunos sdo pouco numerosos, as
habilitacdes académicas dos pais variam entre 0 4.° Ano e 0 12.° ano. Todos 0s pais tém
emprego mas a maior parte das maes dos alunos sdo domésticas e por iSO sem
auferirem vencimento algum.

Os alunos do sexo masculino futuramente querem ser jogadores de futebol a
excecdo de dois; um quer ser serralheiro e outro quer ser cientista. As alunas do sexo

feminino querem ser veterinarias, pediatras e empregadas de bar.

2l O Decreto-lei 3/2008 de 7 de Janeiro curriculo especifico individual - responde & promogédo de
igualdade de oportunidades, a valorizacdo da educacdo e a promogdo de uma melhoria da qualidade de
ensino para todos sem excecdo. O artigo 21.° delimita a definicdo de curriculo especifico individual, a
guem deve ser submetido, quem deve orientar 0 mesmo e quais os contetidos que deve contemplar.
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Tabela 2

Relagdo entre os alunos do sexo masculino e feminino do 6° E

6°E
Alunos do sexo masculino 8
Alunos do sexo feminino 7
Alunos com onze anos 10
Alunos com mais de onze anos 5
Alunos com Necessidades Educativas Especiais 1
Alunos a frequentar o 6° ano pela primeira vez 13
Alunos com apoio social 10
Alunos inscritos em Inglés como Lingua Estrangeira de opgao 15
Alunos inscritos em Educacdo Moral e Religiosa Catdlica 14
Alunos residentes na cidade de Braganga 13

No que respeita a atividades musicais e estabelecimentos de ensino
especializados em Mdsica fora da escola existe um aluno que frequentava uma atividade
de mdsica particular na instituicdo onde vivia, tocando regularmente guitarra classica.
Esta competéncia adquirida pelo aluno externamente foi aproveitada, 0 mesmo
desenvolveu atividades musicais onde foi possivel mostrar a sua destreza no que a
guitarra classica dizia respeito. Quanto a disciplina de Educacdo Musical a turma
respondeu sempre positivamente a todas as propostas de trabalho, saliento a pro-
atividade da turma, uma vez que demonstravam interesse por situa¢ées novas sendo que
na maior parte das vezes eram eles a propb-las. A turma era razoavel, melhor na
componente ritmica do que na componente melédica. O seu comportamento era
bastante favoravel, criando um clima de aprendizagem muito agradavel. Eram

trabalhadores, pontuais e assiduos, interessados em experienciar coisas novas.
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3.3. Organizacédo da Pratica de 2° Ciclo do Ensino Basico

A Prética de Ensino Supervisionada no 2° ciclo teve inicio no dia dezasseis de
Fevereiro de 2012 e terminou a quatro de Junho de 2012. Foi organizada tendo por base
uma tabela?’. A tabela foi resultado do meu periodo de frequéncia de estagio, onde
todos os seus itens foram respeitados e levados a pratica, tal como planeado e descrito
abaixo:

Periodo de Observacao: ndo se restringiu ao visionamento das aulas, consistiu na
recolha de toda a documentacdo necessaria para periodo de estagio profissional,
observacgdo dos varios espacos da escola, tais como: a biblioteca, bar, reprografia, sala
dos professores, recreio, sala de convivio dos alunos, e demais espagos escolares. O
periodo de observacdo decorreu nos dias dezasseis de Fevereiro e vinte e trés de
Fevereiro de 2012 correspondendo a blocos de 45 minutos cada aula.

Periodo de cooperacdo: ndo se resumiu a mera cooperacdo dentro do espaco sala
de aula, também consistiu em colaborar com o professor cooperante na elaboracéo e
ensaio de pecas musicais para apresentacdo puUblica, participar na recuperacao e
manutencdo do Instrumental Orff existente e participar, de forma ativa, na “sardinhada
de final de ano letivo da escola”. O periodo de cooperacdo dentro da sala de aula
decorreu nos dias vinte e vinte e trés de Fevereiro de 2012.

Periodo de Responsabilizacdo pela Docéncia: foi dedicado ao tema “Musicas do
Mundo”. O periodo de responsabilizacdo pela docéncia decorreu entre o dia vinte e sete
de Fevereiro até ao dia quatro de Junho de 2012. Cada aula correspondia a um bloco de
quarenta e cinco minutos repetindo-se duas vezes por semana. Podemos observar a

disposicdo dos alunos na sala de aula n® 33 na fig. 17.

22 Apéndice n° 3 — Tabela do 2° Ciclo.
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Figura 17 — Disposicao dos alunos na sala de aula n° 33.

O manual escolar adotado pela escola foi um instrumento muito util no que
respeita a escolha do tema e dos contetdos a abordar nas aulas do 6° Ano. O professor
cooperante emprestou-me o manual escolar (O Sitio da Musica) e aconselhou-me a ver
0s conteudos programaticos que tinham de ser abordados e quais aqueles que ndo tinha
abordado ainda, pediu-me para escolher um ou dois temas para trabalhar com a turma.

O manual estava dividido por portais: o portal 1 abordava a monorritmia,
polirritmia, legato e staccato, alteragdes timbricas, melodias sobrepostas, semicolcheia
e forma binéria e ternaria. O portal 2 debrucava-se sobre a expressividade musical, a
sincopa, intervalos melddicos e harmédnicos, dindmicas musicais e explicacdo da
introducdo e da coda de uma peca musical. Do portal 3 fazia parte o pontilhismo
timbrico, os modos maior e menor, ritmos pontuados, interlidios e alternancia de
compassos. No portal 4 a harmonia e realce timbrico, a melodia com acompanhamento,
a tercina, a forma rondd e os compassos compostos eram 0s contetdos privilegiados. O
portal 5 era constituido pela densidade sonora, tonalidade e atonalidade, ritmos
assimétricos e série de sons. O ultimo portal (portal 6) abordava 0s novos sons, a voz e a
musica, musica pelo mundo e 0s portugueses e a musica.

Optei entdo por escolher o tema: “Musica pelo mundo” inserido no portal 6.
Escolhi este tema porque entre outras coisas me permitia desenvolver a parte socio
afetiva dos alunos; o desenvolvimento de referéncias culturais de paises diferentes; a

capacidade ritmica e de memoria auditiva; o desenvolvimento da musicalidade; a
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improvisagdo; o canto e a representacdo gréafica dos sons, experimentando assim um
contraste nos métodos de ensino/aprendizagem dentro da continuidade de trabalho que
ja havia desenvolvido no 1° ciclo do Ensino Basico. Tentei trabalhar de uma forma geral
e abrangente os contetidos que o manual escolar sugeria, utilizando o tema como ponto
de partida e fazendo sempre uma ligacdo do mesmo com os restantes contedos.

No que respeita a préatica letiva:

A primeira preocupacdo neste estagio incidiu no planeamento de aulas apelativas
e dindmicas de modo a proporcionar aulas mais divertidas e diferentes das aulas que os
mesmos estavam acostumados a ter. Aulas ativas em que o0s alunos se sentissem
realizados e em que o canto e a manipulacdo de instrumentos musicais diversos fosse
uma realidade. Ortiz (2007) adianta que em cada aula devem existir momentos musicais
expressivos por si mesmos e que ajudem a expressar 0s sentimentos humanos e os
diferentes estados de animo.

A segunda preocupacdo recaiu sobre a organizacdo do material que iria utilizar
ao longo das aulas, tentei desde logo estabelecer um conjunto de materiais basicos para
depois tirar partido destes de uma forma mais elaborada, sdo exemplo disso materiais 0s
cartdbes com as notas musicais inscritas, partituras em notacdo musical convencional
utilizadas, jogos musicais recorrendo a instrumentos musicais entre outros...

A terceira preocupacdo pesou sobre a forma de transmitir a toda a turma o
conhecimento anteriormente planificado. Tive o cuidado de pensar na forma como o
conhecimento seria transmitido, pois ndo queria fomentar um ensino diferenciado, mas
sim um ensino homogéneo onde todos os alunos pudessem acompanhar sem problemas

0s contelidos.

3.4. Experiéncias de Ensino/Aprendizagem no 2° Ciclo do Ensino
Basico

O estagio profissional no 2° ciclo do Ensino Basico pode definir-se como uma
caminhada. Na verdade esta experiéncia mostrou-me claramente qual a filosofia de
ensino que gostaria de adotar enquanto futura professora de Educacdo Musical, a
filosofia da pratica em detrimento da teoria, é sem ddvida aquela que considero ser

melhor, mais produtiva e mais eficiente.

89



CAPITULO IlI

No que respeita a préatica letiva, o 2° ciclo foi realmente magico. Os alunos eram
bastante acessiveis e com comportamentos ajustados, o ambiente vivido era de grande
amizade, companheirismo e respeito. A turma era unida, altruista e com grande sentido
de responsabilidade e entreajuda. Talvez por estas raz6es foi tdo gratificante trabalhar
com eles. Ndo eram alunos brilhantes, mas as caracteristicas que a turma possuia
permitiam derrubar os obstaculos que os conteddos programaticos lhes reservavam (fig.
18%).

Figura 18 — Aula com 0 6° E na sala de aula n° 34.

Com a turma trabalhei duas cangdes: a cangdo “Banaha” de autor desconhecido
e a cangdo “Ai se eu te Pego” de Michael T¢lo. Estas duas cancbes permitiram fazer a
aproximacdo ao tema Mdsicas pelo Mundo. Trabalhei alguns conceitos musicais
relacionando-os sempre e primeiro com a pratica. A leitura de notacdo musical
convencional foi feita de forma divertida e recorrendo a exercicios praticos. A
identificacdo das notas na clave de sol era treinada através da identificacdo de cartfes. A
abordagem das células ritmicas era realizada primeiro recorrendo a pratica, através de
cartbes, jogos de imitacdo ritmica e de pergunta-resposta, s6 depois era explicada a
nivel tedrico. A identificacdo de acordes e de modos (maior € menor) era conseguida
através da audicdo recorrendo a exercicios praticos e jogos, sé depois era realizada a
posterior identificacdo dos mesmos.

Consegui preparar com estes alunos um concerto de final de ano letivo no bar da
escola. O reportorio do concerto foi preparado ao longo da pratica letiva, foi construido

pelas cangdes com acompanhamento instrumental trabalhadas ao longo do periodo de

> Cortesia Prof. Fernando Fernandes
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estagio (fig. 19%*). A reacdo dos alunos depois do concerto foi espantosa, todos
gostaram de tocar no bar da escola e de mostrar o trabalho que tinham desenvolvido nas
aulas antecedentes.

A avaliacdo dos alunos foi bipartida. O primeiro momento foi constituido por
um trabalho sobre as varias épocas da Historia da MdUsica, vindo este na sequéncia de
uma aula que degenerou e na qual se falou sobre o assunto. O segundo momento foi
consumado através de um teste de avaliagdo sumativo®™. A avaliacdo de final de ano
letivo foi realizada em conjunto com o professor cooperante.

Para além da prética letiva, também tive o privilégio de participar na reunido de
avaliacdo de final de ano letivo (oito de Junho as 15:00h na sala n° 6) e na “sardinhada
de final de ano letivo” de todo o Agrupamento da Escola E.B. 1/2/3 Augusto Moreno
(dezanove de Junho a noite no recinto exterior da escola), onde realizei um concerto em
conjunto com o professor cooperante. O reportorio foi bastante variado, desde os
Beatles, Consuelo Velasquéz; Leonard Cohen; Adele; Tom Jobim, Luis Miguel, G.

Gershwin entre outros. (fig. 20%°).

.

Figura 19 — Concerto Final no Bar da Escola

24 Cortesia Prof. Fernando Fernandes
% Apéndice n° 4 — Teste de Avaliagdo Sumativo e respetiva classificagdo e Avaliagéo de Final de Perfodo.
% Cortesia Prof. Fernando Fernandes
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Figura 20 — Concerto na Sardinhada

A aula de Educacdo Musical que irei utilizar para demonstrar o procedimento
letivo corresponde & décima segunda aula?’. A mesma comecou &s 09:15h na sala 34 da
Escola E. B. 1/2/3 Augusto Moreno em Braganca com o 6° E no dia 30-04-2012.

O objetivo para esta aula prendia-se com o facto de os alunos ficarem a conhecer
e adquirirem a tercina como mais um elemento do seu vocabulario ritmico-musical.
Para posteriormente usarem esse elemento quando o mesmo fosse solicitado, ou entdo
usarem-no de livre vontade na improvisacdo ritmica e ritmico-melédica.

Iniciei a aula fazendo revisdes das células rimicas que os alunos ja conheciam do
compasso simples (semibreve, minima, seminima, colcheias e semicolcheias). Comecei
por fazer frases ritmicas improvisadas com essas células. As frases ritmicas eram
sempre no compasso simples quaternario, e envolvendo quatro compassos. Os alunos
tinham de repetir cada frase ritmica (de forma ordenada), depois de a ouvirem primeiro.
Wuytack (1993) adianta que a estrutura quaternaria do niUmero de compassos a trabalhar
é um dos meios para potenciar a criatividade e o sentido ritmico da crianca. As células
eram fixadas pelos alunos através dos vocabulos atribuidos as mesmas (ex. semibreve:
nd, minima: td4, seminima: ta, duas colcheias: titi; quatro semicolcheias: tiritiri).
Utilizei o mesmo método que Kodaly (1974) propGe para a aprendizagem das figuras
musicais, no entanto os vocabulos ndo sdo exatamente 0s mesmos.

Wuytack (1998) afirma que:

a técnica de imitagdo é fundamental na aprendizagem da musica (...). A aprendizagem da
lingua materna comeca sempre pela imitacdo. Também a primeira etapa do processo da
aprendizagem da musica devera ser a imitacdo, porque esta € uma maneira directa de
aprender. (...). Algumas “vitaminas” ritmicas no inicio da aula, constituem um treino

27 Apéndice n° 5: Planificagdo e material da aula.
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excelente para o desenvolvimento do sentido ritmico e da coordenagdo motora, (...). A
imitacdo de frases ritmicas com uma estrutura regular permite também o desenvolvimento
do sentido de forma. Praticado com regularidade, este exercicio estimula ainda outros
aspetos, como as capacidades de observagdo, atencdo e concentragdo, necessarias a
realizacdo musical e a formacéo global da crianca. (Wuytack, 1998, p. 5).

Depois realizamos um jogo de pergunta-resposta, em que eu improvisava frases
ritmicas com a possibilidade de utilizar todas as figuras ritmicas que pertencem ao
compasso simples, depois, os alunos na resposta improvisavam s6 com as figuras
ritmicas que conheciam. Wuytack (1998) refere que a técnica de pergunta-resposta é
usada nas mais variadas situacdes, desde a Musica Classica, ao Jazz, ao Pop, a Musica
Folclérica etc. sendo usada por variadissimos compositores. Por ser uma técnica
sustentada por quatro compassos é muito interessante e funciona a nivel estético, é
muito utilizada na improvisacao.

Giga (2000) defende que “uma improvisagdo puramente ritmica ¢ igualmente
possivel e desejavel, sobretudo se as criancas ja estdo familiarizadas com as figuras
musicais e seus valores de duragdo”. (Giga, 2000, p. 14). Eu comungo da mesma ideia,
penso que se as criangas ja estiverem familiarizadas com as células ritmicas € facil
improvisarem e, mais importante que tudo, é divertido e potencia a atividade criadora da
crianca. Gloton R. & Clero C. reforcam a minha posicao quando referem que “(...) deve
atribuir-se uma importancia primordial a expressdo criadora da crianca, como actividade
psicologica e, simultaneamente, como coisa material produzida, extraida de si mesmo”
(Gloton R. & Clero C, 1997, p. 54).

Partilho também da mesma ideia de Giga (2000) quando se refere a
improvisa¢ao admitindo que ““a pouco e pouco, as criangas vao-se familiarizando com a
linguagem musical que nunca devera ser conseguida unicamente através da imitag¢do”.
(Giga, 2000, p. 12). Foi por esta razdo que incentivei os alunos a imitarem as frases
ritmicas que eu proferia e posteriormente a improvisarem uma resposta para a mesma.

Depois decidi introduzir a tercina na sua notagdo musical, para isso pedi aos
alunos que me ajudassem a escrever no quadro todas as células ritmicas que conheciam
e uma a uma fomos escrevendo e lendo as mesmas. Quando chegamos ao fim referi que
iriam aprender uma nova célula ritmica, pronunciei a tercina e pedi aos alunos que a

repetissem comigo, repetimos varias vezes a tercina. Wuytack (1993) salienta que

a educagdo ritmica ndo pode estar limitada a percepcao, a imitacdo e a criagdo. A notacao
também é muito importante: ndo apenas do som ao simbolo, mas também do simbolo ao
som. N&o podemos ter em atencdo apenas o desenvolvimento de capacidades e
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competéncias praticas, mas também a aquisicdo de elementos cognitivos. O professor deve
tentar obter um equilibrio entre os aspectos pratico, cognitivo e emocional da
aprendizagem. (Wuytack, 1993, p. 6).

Depois disso expliquei-lhes o que era a tercina, como se enquadrava no tempo e

como se lia. Wuytack (1998) afirma que

a masica é também uma ciéncia. Para uma melhor compreensdo da musica, a experiéncia
musical completa-se com um trabalho intelectual, com um conhecimento da teoria. Mas
ensinamos partindo da experiéncia para a teoria. A teoria da misica deve ser aprendida,
(...) a explicagdo da teoria néo tem interesse, se ndo for ligada a pratica musical. (Wuytack,
1998, p. 65).

Os alunos demonstraram dificuldades em colocar a tercina no tempo, faziam
sempre duas colcheias. A estratégia usada para combater essa confusdo foi a
memorizacdo da célula ritmica, repetindo-a muitas vezes e de varias formas, através da
imitacdo ritmica de frases que a continham.

Depois de a repetirem inimeras vezes em frases ritmicas anteriores, improvisei
novas frases ritmicas. Nestas novas frases os alunos marcavam o tempo para sentirem
assim a pulsacdo. Apds esse exercicio, todos eles improvisaram frases ritmicas um a
um, dessa vez cabia-me a mim marcar a pulsacao. E assim acabou a aula.

A introducdo da tercina foi uma etapa importante pois permitiu que em aulas
posteriores as improvisagdes ritmicas e melddico-ritmicas fossem mais elaboradas. Esta
acao teve como consequéncia a curto prazo um maior a vontade nas improvisacdes, um
nivel de literacia musical mais elevado que se revelou em improvisacbes mais
elaboradas que agradavam mais as crian¢as, motivando-as a evoluir musicalmente.

Willems (1985) (cit. por Fonterrada (2008) defende que “a escuta é a base da
musicalidade”. (Fonterrada, 2008, p. 139). Foi por esta razdo que antes de realizar
alguma tarefa com os alunos improvisei algumas frases ritmicas que tinham de ouvir
com muita atengéo, para depois as conseguirem reproduzir fielmente.

Esta aula foi produtiva, os alunos estavam participativos e aderiram bem as
atividades que foram desenvolvidas na aula, apesar de sO trabalharmos ritmo. A
atividade permitiu que os alunos ficassem a conhecer a tercina e a usassem quando a
mesma fosse solicitada (ou ndo, no caso da improvisacdo). A minha estratégia de
recolha de dados centrou-se na observacgdo direta, tendo por base a sua prestagédo ao

longo da aula. Penso que esta experiéncia de aprendizagem contribuiu de forma positiva
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para a sua vivéncia global ao nivel musical, uma vez que possibilitou a aprendizagem de

uma célula ritmica nova.

3.5. Contextualizacédo da Pratica no 3° Ciclo

3.5.1. Caracterizacdo da Turma do 3° Ciclo do Ensino Basico

Realizei a Préatica de Ensino Supervisionada do 3° Ciclo do Ensino Béasico no 8°
ano com a turma E. Os alunos desta turma provém quase todos da Escola E. B. 1/2/3
Augusto Moreno, & excecdo de um aluno que no ano anterior frequentou a escola em
Izeda (localidade préxima que pertence ao concelho de Braganca). Sdo ao todo
dezanove, no entanto so oito frequentam a disciplina de Educacdo Musical no primeiro
semestre, pois a turma estava dividida. A outra metade da turma frequentava a aula de
Tecnologias da Informagéo e Comunicagéo.

Em termos de género, sete sdo do sexo masculino e um é do sexo feminino, a
faixa etaria varia entre os doze e os dezasseis anos, sendo de catorze anos a idade média
dos alunos. A frequentar as aulas de Musica existe um aluno com Necessidades
Educativas Especiais a beneficiar de um Curriculo Especifico Individual. O aluno
apresenta dificuldades de socializacdo, é bastante nervoso e muito inseguro. No que
respeita a atividade e participacdo, apresenta acentuadas limitacdes ao nivel da atividade
e participacdo nos dominios da aprendizagem, aplicacdo de conhecimentos e na
comunicacdo, nomeadamente no processamento da leitura, escrita e célculo, decorrentes
de alteracdes funcionais de carater permanente. Esta integrado na turma com a medida
educativa: Curriculo Especifico Individual Artigo 21° do Decreto-lei 3/2008 de 7 de
Janeiro®®.

Todos os alunos estdo a frequentar o 8° Ano pela primeira vez. Todos tém apoio
social a excecdo de um elemento, sendo que a catorze alunos foi-lhe atribuido escaldo A
e existem quatro alunos com escalédo B. Catorze alunos residem em Braganca e cinco

deslocam-se das aldeias de Aveleda, Milhdo, Samil, Soutelo e Quintanilha. A maior

%8 O Decreto-lei 3/2008 de 7 de Janeiro responde a promogdo de igualdade de oportunidades, &
valorizacéo da educacdo e a promocgdo de uma melhoria da qualidade de ensino para todos sem excecao.
O artigo 21° delimita a defini¢do de curriculo especifico individual, a quem deve ser submetido, quem
deve orientar 0 mesmo e quais 0s contetidos que deve contemplar.
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parte dos alunos vivem com 0s pais, a excecao de seis alunos que vivem em instituicdes
sociais. Os agregados familiares dos alunos sdo pouco numerosos, as habilitacOes

académicas dos pais variam entre 0 4° Ano e 0 12° ano.

Os alunos do sexo masculino futuramente querem ser policias, militares e
jogadores de futebol, as alunas do sexo feminino querem ser educadoras de infancia,
atrizes, pediatras e cabeleireiras.

Tabela 3

Relagdo entre os alunos do sexo masculino e feminino do 8° E

8° E - MUsica
Alunos do sexo masculino 7
Alunos do sexo feminino 1
Alunos com doze anos 3
Alunos com mais de doze anos 5
Alunos com Necessidades Educativas Especiais 1
Alunos a frequentar o 8° ano pela primeira vez 8
Alunos com apoio social 8
Alunos residentes na cidade de Braganga 6

No que concerne a atividades musicais e estabelecimentos de ensino
especializados em Musica fora da escola, nenhum dos alunos da turma os frequentava.
No que respeita a disciplina de Educacdo Musical, a parte da turma que me foi atribuida
ndo aderia com muita vontade as atividades propostas. A turma manifestava
comportamentos desajustados e sem nexo tendo em conta o contexto sala de aula e a
faixa etaria dos mesmos. Era uma turma bastante faladora e desinteressada.

As dificuldades a nivel musical eram muitas, principalmente a nivel ritmico.
Constatei-o atraves da observacdo direta das aulas. Recusavam-se a tocar instrumentos,

a cantar e até mesmo a escrever musica.
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3.6. Organizacdo da Pratica no 3° Ciclo do Ensino Basico

A Prética de Ensino Supervisionada no 3° Ciclo do Ensino Basico teve inicio no
dia vinte e nove de Outubro de 2012 e findou no dia quatro de Fevereiro de 2013. A
mesma foi organizada tendo por base uma grelha de registo®® onde constam os seguintes
pardmetros: numero da semana, data, carga horéria, dominio (observacéo, cooperagdo e
responsabilizacdo pela docéncia) e nome do professor estagiario. Esta grelha foi tida em
conta no meu periodo de frequéncia de estdgio, onde todos os seus itens foram
respeitados e levados a pratica.

Observacdo: o periodo de observacdo ndo se restringiu ao visionamento das
aulas, consistiu também na recolha de toda a documentacéo necesséria para o periodo de
estagio, observacdo dos varios espacos da escola, tais como: a biblioteca, bar,
reprografia, sala dos professores, recreio, sala de convivio dos alunos, e demais espacos
escolares. A observacao de aulas decorreu entre o dia vinte e nove de Outubro de 2012 e
cinco de Novembro de 2012, correspondendo a blocos de 90 minutos cada aula.

Cooperacao: o periodo de cooperacdo com o professor titular da turma ndo se
resumiu a mera cooperacao dentro do espaco sala de aula, consistiu em colaborar com o
professor na elaboragéo e ensaio de pecas musicais para a tuna da escola cujos ensaios
decorreram todas as quartas-feiras da parte da tarde, participar na recuperacdo e
manutencdo do Instrumental Orff da sala de aula e participar de forma ativa no magusto
e na festa de Natal da escola. As aulas de cooperacdo tiveram lugar nos dias doze e
dezanove de Novembro de 2012.

Responsabilizacdo pela docéncia: o periodo de responsabilizacdo pela docéncia
decorreu entre os dias vinte e seis de Novembro de 2012, e vinte e cinco de Fevereiro de
2013, correspondendo a onze aulas. A primeira, segunda e terceira aulas foram
dedicadas ao ensaio das pecas para 0 concerto que a turma realizou na altura do natal e
as restantes aulas foram dedicadas ao mddulo Musicas do Mundo. Podemos observar a

disposicao dos alunos na sala de aula na fig. 21

2 Apéndice n° 6 — Grelha de registo fornecida pelo professor supervisor e posteriormente preenchida.
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Figura 21 — Disposicao dos alunos na sala de aula

E conveniente referir que estava planeado lecionar até ao dia quatro de Marco de
2013, mas por motivos que me sdo alheios a turma mudou e ndo foi possivel cumprir o
que estava previsto. No dia vinte e cinco de Fevereiro de 2013 lecionei a ultima aula de
estagio.

Toda a minha Pratica de Ensino Supervisionada do 3° ciclo do Ensino Basico
assentou no tema Musicas do Mundo, unidade tematica contemplada na planificacdo

I** elaborada e fornecida pelo professor cooperante. A planificagdo anual

anua
apresentava cinco unidades tematicas respetivamente:

e Memodrias e Tradices,

e Formas e Estruturas,

¢ Relacdo entre a Musica, Outras Artes e Manifestagbes Sociais

e Musicas do Mundo

e A Historia do Rock, Pop, e Jazz e suas ramificacBes, nos Séc. XX e XXI.

A planificacdo anual esta dividido em sete partes: objetivos (gerais e

especificos), conteddos/aprendizagens, materiais curriculares, recursos didaticos,
metodologias, avaliagdo (tipo e instrumentos) e calendarizagdo. A parte mais importante
da planificagdo dizia respeito a area conteudos/aprendizagens, onde o professor expde

todos os contetdos que se propde lecionar. Foi a partir dai que escolhi o tema que iria

*® Anexo n° 2 — Planificacdo Anual elaborada e fornecida pelo professor cooperante.
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abordar ao longo das aulas de Estagio. O tema escolhido consta como a quarta unidade
tematica a abordar na planificacdo anual. Escolhi este tema porque me permitia
desenvolver a parte socio afetiva dos alunos, o desenvolvimento de referéncias culturais
de paises diferentes, a capacidade ritmica e de memdria auditiva, o desenvolvimento da
musicalidade, a improvisacdo, 0 canto e a representagdo grafica dos sons,
experimentando assim um contraste nos métodos de ensino/aprendizagem dentro da
continuidade de trabalho que ja havia desenvolvido no 1° e 2° ciclos do Ensino Basico.

E de referir que, para efetuar a avaliagdo dos alunos tive orientagdes claras do
professor cooperante, através de uma grelha de avaliacdo®, que tinha expressa a
percentagem a atribuir a cada elemento da avaliacdo. A avaliacdo destes alunos ndo era
aferida através de testes sumativos, mas através da sua prestacao aula a aula (avaliacéo
continua). Para me orientar elaborei uma grelha aula a aula de performance dos
alunos®?, para ficar com uma ideia mais clara. Em conjunto com o professor cooperante

fiz a avaliacdo dos alunos no que respeita ao primeiro periodo do ano letivo.

3.7. Experiéncia de Ensino/Aprendizagem no 3° Ciclo

O estagio profissional pode condensar-se em trés momentos: o primeiro, onde
abordei Musica Pop e Hip-Hop, onde fiz arranjos para Instrumental Orff e cavaquinho
da musica “Carta ao pai natal” do cantor Boss AC e da musica “Ma Chérie” do Dj
Anthonie. Os alunos tiveram oportunidade de tocar as masicas sugeridas por eles na
ultima aula de cooperacdo e serem acompanhados por bateria e por guitarra classica.

O segundo momento onde abordei 0 médulo Mdusicas do Mundo. Dentro do
modulo, elaborei arranjos para Instrumental Orff e Cavaquinho, para que os alunos
experienciassem a Musica de forma fécil e cativante. Wuytack (1993) destaca a
importancia do Instrumental Orff

Acredito que estes instrumentos proporcionam uma oportunidade fantastica para
desenvolver uma consciencializacdo nas areas de descoberta musical, realizagdo de mdsica
de conjunto, criacdo de novas formas e percepcdo dos varios elementos da musica. E
importante que o professor tenha o conhecimento do &mbito, da tessitura e das
caracteristicas tipicas de cada instrumento. (Wuytack, 1993, p. 6).

3 Anexo n° 3 — Critérios de avaliagdo fornecida pelo professor cooperante.
%2 Apéndice n° 7 - Grelha aula a aula de performance dos alunos.
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Recorri ao uso da escala pentatonica a fim de desenvolver as suas capacidades
auditivas, e para os introduzir no improviso em instrumentos de percussao de altura
definida. Fiz uso de jogos ritmicos por imitacdo e improviso, com 0 objetivo de
desenvolver a capacidade de memorizagéo. Tive o cuidado de levar um instrumento de
sopro diferente em cada aula, e de o contextualizar (sugestdo do professor supervisor).
Como refere Lobo (1993) “as criangas gostam de palpar, sentir e receber sensagdes
estranhas, manusear (...), ver por fora e por dentro, de criar, descobrir e inventar (...)
(Lobo, 1993, p. 67). No términus da aula realizei sempre uma pequena abordagem
tedrica sobre os conceitos referentes a musica apresentada e a area do globo da qual
provinha.

O terceiro momento consistiu na participacdo de forma ativa nas atividades
extracurriculares da area musical promovidas pelo grupo de Educacdo Musical da
escola. O magusto (fig. 22°%) foi a primeira atividade em que participei, tocando
cavaquinho e orientando os alunos na performance musical. Esta atividade teve lugar no

bar da escola.

Figura 22 - Concerto do Magusto

A festa de Natal foi outra atividade na qual participei ativamente, elaborei uma
mascara de raposa e uma cauda para o teatro do natal que foi usada pelos alunos, fiz o
registo em video da atividade e colaborei na arrumacdo dos instrumentos musicais

depois da festa.

% Cortesia Prof. Vasco Alves
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A atividade em que participava regularmente tinha lugar todas as quartas-feiras a
tarde, onde colaborava com o professor cooperante e com a professora Mariana na tuna
da escola, ajudava os alunos nas suas tarefas musicais e fornecia reportério musical para
a tuna.

Outra atividade que realizei consistia na manutengdo e arrumacdo dos
instrumentos musicais existentes. Todas as quartas-feiras a tarde, depois dos ensaios da
tuna, ajudava na arrumacdo dos instrumentos musicais e na sua manutencdo, tendo o
cuidado de recuperar e habilitar alguns instrumentos que estavam danificados,
principalmente no que respeita aos instrumentos de percussdo de altura indefinida e
constituidos por peles. O meu trabalho foi habilitar esses instrumentos sem ser
necessario substituir as peles, visto que ndo existiam possibilidades monetarias por parte
da escola e do préprio agrupamento para as substituir. Ainda no que respeita aos
instrumentos de percussdo de altura indefinida colei algumas maracas que estavam
partidas. No que respeita aos instrumentos de percussdo de altura definida organizei as
laminas e montei alguns instrumentos que estavam sem as suas laminas, também colei
algumas madeiras que estavam soltas ou descoladas. Quanto aos instrumentos de corda
mudei as cordas quando estavam partidas. Todas as semanas arrumava os instrumentos
nas prateleiras separando-os por familias e tendo sempre o cuidado de verificar se 0s
instrumentos estavam em condic¢des de ser tocados.

Vou agora espelhar a Pratica de Ensino Supervisionada no 3° Ciclo do Ensino
Bésico recorrendo a um exemplo. A aula do dia catorze de Janeiro de 2013 foi a aula
escolhida para dar a conhecer a minha intervencdo pedagdgica, corresponde & minha
quinta aula de estagio®. A mesma comecou as 15:30h na sala 33 da Escola E. B. 1/2/3
Augusto Moreno em Braganca com a turma do 8° E.

Nesta aula os contetudos abordados foram o ritmo (células ritmicas: semibreve;
minima, seminima, colcheia e semicolcheia) e a melodia. A improvisacao tanto ritmica
como melddica foi o destaque da aula — Abordagem de Carl Orff (1954). O objetivo
desta aula era permitir aos alunos que experimentassem a Musica através da
improvisagao, tanto ritmica como melodico-ritmica.

A aula teve inicio com a componente ritmica. Nesta aula abordei as células

ritmicas através de figuras ilustrativas, pensei que fosse uma ideia um pouco infantil, no

3 Apéndice n° 8: Planificacio e material da aula.
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entanto aplicada a estes alunos resultou. Utilizei figuras de animais para exprimir cada
uma das células ritmicas, de modo a que os alunos percebessem que, por exemplo o
elefante ao caminhar da passadas grandes e, por isso representava a semibreve,
enquanto a girafa como j& caminha a um ritmo mais acelerado representava a minima, o
homem representava a seminima, dois cées representavam duas colcheias e quatro
formigas representava quatro semicolcheias.

Esta foi a aula que considero mais importante, uma vez que os alunos puderam
improvisar ritmica e melodicamente. Considero que comecar a aula abordando
primeiramente o ritmo é uma abordagem bastante interessante porque o ritmo € algo
natural e inato no ser humano e desta forma algo que merece ser explorado e trabalhado
no ambito da Educacdo Musical, j& que este é um dos elementos base da Mdusica.
Segundo Garcia (1990) o ritmo pode ser utilizado pelo homem como uma espécie de
elemento inspirador que permite criar outros ritmos novos que podem servir para
acompanhar cancdes, dancas, jogos etc.

Através da observacdo direta pude aferir que os alunos estavam um pouco
envergonhados ao inicio. A observacdo permite que o professor tenha uma consciéncia
clara do que esta a acontecer na sala de aula, podendo deste modo agir em conformidade
mais rapidamente. Como afirma Sousa (2005) “a observa¢ao em educacdo destina-se
essencialmente a pesquisar problemas, a procurar respostas para questbes que se
levantem e ajuda na compreensdo do processo pedagogico” (Sousa, 2005, p. 109). Deste
modo, para ultrapassar o problema de falta de relaxamento e tenséo dos alunos decidi
improvisar primeiro, de forma a encoraja-los. Como refere Regner (2001)

O professor deve também incorporar-se nas actividades e experimentar, improvisar e
arriscar-se como um participante mais. Com a sua atitude aberta, o professor devera criar
um clima que se torne estimulante para as criangas e as fagca mais abertas e imaginativas.
(Regner, 2001, p. 6).

A improvisacdo ritmica tinha de ser construida somente com as células ritmicas
que conheciam, pois dessa forma estava certa que os alunos tinham a consciéncia das
células ritmicas que verbalizavam. E uma forma de limitar a improvisacio, mas que por
vezes da frutos, neste caso foi uma estratégia que resultou, pois consegui perceber quais
os alunos que conheciam as células e os que se limitavam a imita-las sem terem

consciéncia das mesmas.
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Depois de improvisarem ritmicamente, iniciamos um jogo de pergunta-resposta,
onde a pergunta era elaborada no compasso quaternadrio, somente com as células
ritmicas aprendidas e a resposta também. A pergunta era eu que a enunciava, os alunos,
um a um, iniciavam (respeitando cada um a sua vez) a resposta.

Ap0s esta atividade foram, um a um, ao quadro e dispuseram, com as figuras dos
animais que representavam, as células ritmicas num compasso quaternario uma frase
improvisada. Tinham de ler a frase e perceber se tinham colocado as células corretas e
pela ordem correta, depois de verificarem essa situacdo, com a minha ajuda e a dos
colegas, os mesmos liam a frase, depois 0s colegas repetiam a mesma. Esta atividade
surgiu para testar se os alunos tinham verdadeiramente entendido e memorizado as
celulas ritmicas abordadas.

Depois desta atividade passamos para a parte da melodia. A melodia que eles
tinham de decorar era muito simples, era composta por quatro compassos N0 compasso
quaternario, construida sobre a escala pentatonica de mi menor, lembrando assim uma
melodia chinesa. Para que os alunos memorizassem a melodia, toquei a mesma na flauta
transversal (antes de tocar expliquei-lhes como se montava a flauta transversal, a que
familia pertencia e os cuidados a ter com a mesma) e pedi-lhes que com o vocabulo nd a
repetissem. Eles fixaram-na rapidamente, sensivelmente depois de trés repeticdes.
Depois da fase de memorizacdo da melodia estar concluida partimos para a reproducédo
da mesma nos Instrumentos Orff. Os instrumentos que solicitei foram 0s jogos de sino e
metalofones. Todos os alunos foram buscar um instrumento. Relembrei-lhes como
deviam tocar estes instrumentos (tocar com os pulsos e ndo com o0s bragos, manter as
baquetas perto do instrumento e utilizar as baquetas alternadamente; como sugere J4s
Wuytack (1998). Pedi que tirassem as laminas que correspondiam as notas Fa e DO,
para assim construirem a escala pentaténica de mi menor e nao haver problemas em
termos de improvisacdo posteriormente. Depois entreguei-lhes a partitura e eles
comecaram a tocar as notas que estavam escritas em notacdo musical e em letras do
alfabeto. E assim tocaram a melodia base.

Segundo Wuytack (1998)

a imitacdo meloddica é importante para desenvolver o sentido melddico e a memoria
musical. Nao é fundamental que as criancas saibam ler musica, pois podem aprender e
memorizar melodias de ouvido, desenvolvendo a capacidade de ouvir, fundamental para a
experiéncia musical. (...) preparando a sua aprendizagem, que pode também ser apoiada
através da visualizagdo da sua notagdo no quadro. (Wuytack, 1998, p. 6)
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Quando passamos para a parte da improvisacdo melddica os alunos estavam
bastante mais a vontade, mesmo assim improvisei primeiro na flauta transversal e sé
depois lhe pedi 0 mesmo. Esta atividade realizada corrobora o que Gloton et al. (1997)
defendem: “(...) ¢é pela criagdo pessoal que se vive a musica, 0 que é necessario para a
compreender (...)” (Gloton et al, 1997, p. 181) O sistema era 0 seguinte: tocAvamos
todos a melodia duas vezes, depois um aluno improvisava e depois voltava-se a tocar a
melodia duas vezes para que outro aluno se preparasse para a improvisacdo. E
funcionava assim num continuum. Depois de realizarmos esta atividade a aula acabou.

A improvisacdo melddica foi muito motivadora para eles, senti que estavam
completamente envolvidos nos trabalhos da aula, através da observagdo comportamental
percebi que a improvisacao melddica os tinha conquistado. O comportamento ao longo

da aula foi positivo, no geral. Wuytack (1993) defende que

O objetivo da Educacdo Musical segundo Carl Orff, é o desenvolvimento da faculdade
criadora da crianga, que se manifesta na sua capacidade de improvisagdo. A crianga sera
mais «musical» quando conseguir participar na elaboracdo de uma melodia, na invencéo de
um acompanhamento ou na cria¢do de um simples didlogo musical com o grupo. (...). Esta
maneira de trabalhar, usando a improvisacdo para criar misica, conduz a compreensao
cognitiva e emocional da musica e desenvolve uma atitude aberta, que tem uma influéncia
determinante sobre a personalidade do individuo. (Wuytack, 1993, p. 6-7).

Carl Orff (1954) e Jos Wuytack (1998) defendem a improvisagdo sobre a escala
pentatonica, pois como ja foi referido no primeiro capitulo, a escala pentatonica é
ciclica e ndo contem meios-tons pois assim toda e qualquer improvisagdo dentro desta
escala soa bem.

Ao longo desta aula, péde verificar-se que as atividades realizadas foram muitas
e diferenciadas, desde a imitacdo, associacdo de células ritmicas a imagens, jogo de
pergunta-resposta, improvisacdo ritmica, improvisacdo ritmico-melddica e pratica
instrumental. Esta aula foi muito produtiva também no sentido de permitir que os alunos
vivenciassem diferentes tarefas musicais. Para mim as atividades de improvisacdo séo
sem sombra de duvidas consideradas atividades de composi¢do. Partilho a ideia de
Swanwick (2000) quando o mesmo refere:

Actividades diversificadas oferecem diferentes tipos de possibilidades musicais. A
execucao em grandes grupos da muito pouco espaco para o discernimento pessoal. (...), a
composicao (a invengdo) permite uma maior abertura na seleccdo, ndo sé quanto ao como
mas também quanto ao que tocar ou cantar e em que ordem. Uma vez que a composicao da
aos participantes maior espaco para a seleccdo cultural. A composicdo é, pois, uma
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necessidade educacional e ndo uma actividade opcional para quando houver tempo.
(Swanwick, 2000, p. 9)

Penso que as estratégias de ensino/aprendizagem que utilizei deram frutos muito
positivos, pois a turma era um pouco reservada e sentiam uma relutancia no que respeita
a Musica. Gloton et al. (1997) referem que “despertar a crianga para a musica ¢ suscitar
nela a vontade de cantar, de ouvir, de criar livremente” (Gloton et al, 1997, p. 181).
Senti que consegui inverter a situacdo inicial porque os despertei para a Musica e 0s
envolvi mais nas aprendizagens, uma vez que as suas opinides acerca das atividades
musicais desenvolvidas em sala de aula eram tidas em conta, também a sua participacao

nas atividades comecou a ser visivelmente notéria. Como adianta Wolsk (1976)

os alunos que participam, pessoal ou afetivamente, na aprendizagem, adquirem
conhecimentos mais rapidamente, recordam-nos mais tempo, e conseguem por isso maior
satisfacdo. (...) E importante que os proprios alunos constituam a base do contelido das
experimentagdes. (Wolsk, 1976, p. 19- 20).

De referir que, através do comportamento dos alunos, pude aferir que 0s mesmos
gostaram da aula, a aula foi motivadora para eles, surgindo comentérios positivos dos
alunos mais interessados e participativos da turma e pude verifica-lo através da
observacdo direta. Avaliei através dos comportamentos demonstrados a sua motivacgao e
0 interesse com que tinham encarado a aula. Penso que estes alunos viveram
verdadeiramente uma experiéncia musical enriquecedora, consegui incrementar o gosto
pela Mdsica, enquanto disciplina. Percebi também com esta aula que mesmo as turmas
ditas “dificeis” podem ser cativadas e levadas a ver com outros olhos a escola e a

Musica no ensino geneérico.
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Sintese

Neste capitulo foi abordada a organizacdo, caracterizacdo e intervencéo
pedagdgica da Pratica de Ensino Supervisionada no 2°. e 3°. Ciclos do Ensino Basico,
especificamente, o relato de experiéncias de ensino/aprendizagem desenvolvidas.

Nos quadros seguintes (quadro 4 e 5) podemos observar os objetivos principais
definidos para o 2° e 3° Ciclos do Ensino Basico e as estratégias utilizadas para a sua

concretizacao:

Quadro 4

Quadro sintese dos objetivos principais atingidos no 2° Ciclo.

Objetivo Como foi atingido
Desenvolvimento de Realizacdo de atividades de fixacéo e identificacdo ritmica através de
atividades musicais jogos de imitacdo e de pergunta-resposta. ldentificagdo de modos e
diversificadas acordes através da audigdo previamente preparada. Realizagdo de

atividades de improvisacdo essencialmente ritmica. Realizagdo de
atividades musicais variadas, recorrendo a estilos musicais distintos.
Execucdo de pecas em Instrumental Orff. Contacto com varios
instrumentos musicais de sopro (flauta de bisel e clarinete), de
percussdao e Instrumental Orff. Desenvolvimento e andlise ritmica,
melodica e harmonica dos temas “Banaha” de autor desconhecido e
“Al se eu te pego” de Michael Télo.
Realizagdo de um concerto final com o report6rio musical trabalhado
ao longo do estagio do 2° Ciclo.

Desenvolvimento da Promocdo de atitudes antirracistas através do tema mdsicas do

consciéncia civica dos alunos  mundo. Promogdo de um ambiente amistoso dentro da sala de aula

através da masica onde ndo eram permitidas comportamentos e atitudes desajustados.
Lecionar os contetidos Consulta da planificacdo anual do professor cooperante e uma correta
programaticos previstos planificacdo das aulas de modo a trabalhar todos os contetdos

programaticos predefinidos.
Aprimorar o modo de Pratica letiva visando a utilizacdo de propostas e métodos
operacionalizacdo no que a pedagdgicos diferentes. Aceitacdo e implementacdo das chamadas de
docéncia diz respeito atencdo feitas pelo professor cooperante e pela professora orientadora

e supervisora do estagio no 2° Ciclo.
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Quadro 5

Quadro sintese dos objetivos principais alcangados no 3° Ciclo.

Objetivo

Desenvolvimento de
atividades musicais

diversificadas

Desenvolvimento da
consciéncia civica dos alunos

através da musica

Lecionar os contetdos

programaticos previstos

Aprimorar o modo de
operacionalizacdo no que a

docéncia diz respeito

Como foi atingido

Realizacdo de atividades de memorizagéo ritmica recorrendo a jogos
de imitagho e de pergunta-resposta. Realizagdo de atividades de
identificacdo das notas musicais recorrendo a cartBes. Realizacdo de
atividades musicais variadas, recorrendo a estilos musicais distintos.
Aprendizagem e desenvolvimento de reportério musical de estilo Pop
e Hip-Hop, para posterior apresentacdo aos colegas de turma que
estavam a frequentar outra disciplina. Aprendizagem de can¢des com
acompanhamento instrumental sobre o tema Mdasicas do Mundo.
Execucdo de vérias pecas em Instrumental Orff. Atividades de
improvisagdo ritmica e melddica (principalmente melddica).
Contacto com vérios instrumentos de sopro (flauta transversal,
clarinete, saxofone alto e trombone), de percussdo (bateria) e
Instrumental Orff.

Promog¢do de atitudes antirracistas através do tema musicas do
mundo. Promogdo de um ambiente amistoso dentro da sala de aula

onde ndo eram permitidas comportamentos e atitudes desajustados.

Consulta da planificacdo anual do professor cooperante e uma correta
planificacdo das aulas de modo a trabalhar todos os conteidos
programaticos predefinidos.

Pratica letiva visando a utilizacdo de propostas e métodos
pedagogicos diferentes. Aceitagdo e implementacdo das chamadas de
atencdo feitas pelo professor cooperante e pelo professor orientador e

supervisor do estagio no 3° Ciclo.
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Neste Relatério Final de Estdgio Profissional, procurei dar a conhecer as
experiéncias de ensino/aprendizagem, as reacfes e 0s sentimentos dos alunos,
percecionados através da observacdo direta, com quem trabalhei ao longo de toda a
Prética de Ensino Supervisionada, pois sdo eles as caras principais da mesma. Tive 0
cuidado necessario para que os alunos pudessem “brilhar”, por serem eles as estrelas da

pratica pedagdgica, como refere Henriques (2002)

Se levassemos Piaget a sério, a aula ndo seria «heliocéntrica» (o Sol sendo, evidentemente,
o professor omnisciente e organizador de tudo), mas centrada nas criancas e para as
criangas: trabalho de grupo, colaboracdo e ndo competicdo, ritmos individuais respeitados.
(Henriques, 2002, p. 14)

No fundo, o meu trabalho enquanto professora teve sempre como funcao
primeira sensibiliza-los para o fendbmeno da Musica, de forma a respeitar a sua condic¢éo
de criangas. Tentei sempre, no decorrer do periodo de estagio profissional (1°., 2°. e 3°.
Ciclos), levar a Musica a todos os alunos, e fazer com que todos a pudessem vivenciar
de forma explicita, aprendendo com ela a serem seres humanos melhores.

Ao longo deste Relatério Final de Estagio Profissional pode verificar-se que
atribui especial atencédo a parte social da Musica, fazendo jogos em grupo e, que por sua
vez levaram a construcao da Musica em grupo. Tentei, desde logo, cultivar uma atitude
sensivel em relacdo a Musica e as emocgOes que a mesma proporciona.

E possivel trabalhar a Musica com as criangas, de uma forma responsavel e
profissional e desenvolver projetos musicais com todo o risco que isso acarreta, pois ja
na concecdo de Doreen Rao (1950), as criancas podem “executar musica com
exceléncia, pois sua voz e sentimentos séo tdo profundos que lhes permitem enfrentar
qualquer desafio artistico, ndo importa a dificuldade da tarefa”. (Fonterrada, 2008, p.
201).

A ideia de que desenvolver competéncias ao nivel das aprendizagens tedricas
relacionadas com a Mdsica é o objetivo primordial, ndo é totalmente aceite por todos.
Para mim o que é de facto mais importante, € desenvolver competéncias ao nivel pratico
e civico, potenciar o lado artistico da crianca. Este foi um dos objetivos propostos para
0 periodo de estagio profissional.

Rao (1950) admite que ndo basta ao professor a transmissdo de conhecimentos
aos alunos em contexto de sala de aula, este deve ter a preocupacao de estimular a parte

artistica de modo a que o aluno possa expressar a sua forma de entender a Musica. A
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mesma realca o facto de que a experiéncia artistica contribui para o desenvolvimento de
habilidades cognitivas.

Hoje em dia, da-se cada vez mais valor a essa vertente musical, e ainda bem que
assim é e que os professores estdo cada vez mais direcionados para um ensino musical
ativo, onde aprender significa realizar e sentir, pondo de lado a ideia de que s0 a teoria é
valida para a realizacdo de aprendizagens. A pratica é o ingrediente principal das
aprendizagens e aquisicdo de competéncias.

Na Prética de Ensino Supervisionada tentei, desde logo, incrementar um ensino
da Mdsica ativo e que fosse de encontro as expectativas dos alunos, de modo a
proporcionar aulas apelativas, onde se pudessem sentir a vontade e explorar a Mdsica de
forma ludica. Penso que, s6 assim, podemos ensinar as criancgas, pois intelectualizar em
demasia 0 ensino ndo € a chave para 0 Sucesso.

Para que as ideias vanguardistas sejam postas em préatica é preciso uma mudanca
de mentalidade. Para Harnoncourt (1990) € preciso duas condi¢@es fundamentais para
que tal aconteca, a primeira prevé que os musicos sejam formados através de novos
métodos ou abordagens metodoldgicas. Considera que, nas escolas, o ensino da Musica
ainda ndo € como uma lingua materna, é ensinada somente como uma técnica de pratica
musical. A segunda prevé que a formacdo musical geral ocupe o lugar que merece no
ensino e que todo o processo de ensino da mesma seja repensado.

Estes estagios profissionais revelaram-se capitais para 0 meu desenvolvimento
profissional, uma vez que proporcionaram um primeiro contato com a realidade escolar
in loco. Foi muito importante compreender 0s mecanismos adjacentes a sala de aula e a
escola, como por exemplo a gestdo de conflitos entre alunos e professor, a importancia
ou ndo que os alunos atribuem ao professor, a gestdo dos materiais da sala de aula e
especificos para a pratica da Mdasica, as “burocracias” que enfrentamos, o
funcionamento das reunides de avaliagcdo entre outros.

Os estagios profissionais foram um reviver tedrico-pratico assente na pratica
profissional, os conceitos aprendidos ao longo da Licenciatura em Mdusica e Mestrado
em Ensino de Educacdo Musical no Ensino Basico ganharam corpo, passaram do
mundo idealizado para 0 mundo materializado, onde foi possivel por em préatica saberes
tedricos aprendidos e experimentar novos materiais e novas formas de
ensino/aprendizagem. O periodo de estagio profissional permitiu-me explorar 0 mundo
do ensino de uma forma pratica e realista, permitiu-me percepcionar de forma clara o
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mundo envolvente da Educacdo Musical na escola, mostrou-me claramente a filosofia
de ensino que ird nortear o0 meu trabalho futuramente - a pratica ocupando um lugar
privilegiado sobre a teoria, a aprendizagem através da pratica e com a pratica,
encontrando novas formas de ensinar utilizando jogos e dindmicas de grupo ativas e
motivadoras. No entanto, ndo descurei a importancia da teoria, visto que, para mim a
pratica € uma forma mais completa e dindmica de chegar a teoria. Nos estagios
profissionais dos varios ciclos regi-me por uma filosofia de ensino comum, a préatica
como alicerce da aprendizagem.

Na vivéncia dos estagios profissionais descobri, também, o meu grupo
profissional preferencial, futuramente gostaria de lecionar Educacdo Musical e Musica
no 2° e 3° ciclos do Ensino Basico, pois sdo os grupos que melhor se adequam ao meu
perfil enquanto pessoa e me transmitem uma motivagdo profissional maior. Nao
devemos, como é do conhecimento geral, separar o “eu profissional” do “eu pessoal”,
uma vez que ndo somos robds compartimentados, mas sim seres humanos onde as
vivéncias pessoais, a personalidade e a nossa forma de estabelecer relagdes com os que
nos rodeiam vao claramente estar implicitos no momento em que entramos na sala de
aula e passamos a ser professores.

Como na nossa vida pessoal, gostariamos sempre de emendar algumas coisas
menos boas que fizemos e das quais ndo nos orgulhamos, também na nossa vida
profissional existem sempre coisas a melhorar e que ndo nos deixam propriamente
felizes. Nestes estagios, como em tudo o resto, existem momentos menos felizes na
minha atuacio enquanto professora. E importante, neste momento de reflexdo, entender
porque é que errei, como errei e quais 0s mecanismos que devo acionar para ndo voltar
a errar futuramente. E importante fazer uma introspecdo e evidenciar 0s momentos
menos bons. Foi transversal, a minha postura descontraida e pouco incisiva para com 0s
alunos, se voltasse a repetir os estagios seria mais incisiva, reta e firme no que respeita
as dinamicas de grupo e relac6es interpessoais estabelecidas na sala de aula. Penso que
o grande problema dos meus estagios se prendeu com este facto, que futuramente nédo
voltard a verificar-se. Outro problema com o qual me deparei especificamente no
estagio do 1° ciclo do Ensino Bésico prende-se com a faixa etaria dos alunos (volto a
referir que trabalhei com uma turma do 1° e com uma turma do 3° ano do 1° ciclo do
Ensino Basico). Ndo me motivava profissionalmente trabalhar com alunos de tdo tenra
idade, estes requerem uma forma de lecionar diferente, requerem muito mais atengéo.
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Este foi o grande problema que tive de enfrentar no 1° ciclo do Ensino Baésico. Esta
falha foi suavizada através das reflexdes e introspecdes aula a aula e pelos conselhos
dados pela professora orientadora de estagio e pelo professor cooperante. Referiram que
deveria encontrar a minha forma de lecionar naturalmente, sem ter de representar algo
que ndo sou, sem ter de fingir que me divirto e que gosto do que estou a fazer sem o
sentir. Ainda estou a aprender a ‘“dominar-me” nesse sentido. No entanto este
sentimento s6 se manifestou no estagio do 1° ciclo, visto que nos restantes estagios ndo
aconteceu. Futuramente, espero conseguir ser uma melhor profissional, pois s6 com a
experiéncia profissional se consegue aperfeicoar as técnicas inerentes ao processo
ensino/aprendizagem. Verifiquei também que ndo olhei com muita atencdo, no decorrer
destes estagios, para 0s pedagogos musicais da 22 geracdo, ndo dei muita importancia as
abordagens, nem as consideragdes que teciam no que respeita a Mdsica contemporanea
da sua época. Futuramente irei olhar com mais atencao para esses aspetos e desenvolve-
los na sala de aula, principalmente no gque respeita a paisagem sonora e aos sons que nos
rodeiam, irei trabalhar esses sons musicalmente, engloba-los nas aulas e trabalhar a
Mdsica a partir deles.

O estdgio profissional do 1° ciclo ficou um pouco aquém das minhas
expectativas, penso que poderia ter um desfecho diferente daquele que se verificou.
Acredito que no futuro prestarei mais aten¢do a minha atuacdo enquanto docente do
Expressdo Musical do 1° ciclo do Ensino Bésico e estarei mais sensibilizada para as
particularidades do mesmo.

O estégio profissional do 2° ciclo do Ensino Béasico superou completamente as
minhas expectativas, (de referir que os estagios do 1° e 2° ciclo foram realizados no
mesmo semestre) adaptei-me muito bem a turma, conseguimos manter um clima
propicio e animado que permitiu desenvolver da melhor forma possivel o processo de
ensino/aprendizagem, consegui transmitir os conteddos de uma forma ludica e
profissional, consegui “moldar” o comportamento dos alunos dentro da sala de aula
(verificou-se uma evolugdo muito positiva do comportamento dos alunos ao longo do
periodo de estagio profissional), a turma era dindmica, interventiva e trabalhadora, ndo
se recusando a realizar atividades fora do espaco sala de aula, estes fatores foram
importantissimos e ditaram o sucesso do estagio no 2° ciclo.

O estagio profissional do 3° ciclo do Ensino Basico superou as minhas

expectativas na medida em que a heterogeneidade da turma era elevada para se prever o
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que se verificou posteriormente. Era muito diferente das outras turmas com as quais
tinha estagiado até ao momento, era uma turma muito “preguicosa”, desinteressada,
desleixada (excetuando dois alunos), e existiam alunos que ndo eram assiduos nem
pontuais (de referir que a turma era bastante pequena). No entanto, e perante as
adversidades circunstanciais, consegui cativa-los e fazer atividades muito interessantes
com eles. A abordagem a Musica urbana (hip-hop em especial) contribuiu em grande
escala para a captacdo da atencdo da turma e foi a partir dai que consegui “trazer” a
turma para o mundo da Mdsica.

A escolha dos materiais didaticos foi feita de acordo com as atividades que
propus desenvolver. Penso que a utilizacdo de cartdes com as células ritmicas e as notas
musicais na clave de sol foram muito importantes no 2° e 3° ciclos, pois permitiu-me
desenvolver através de jogos e atividades ludicas a memorizacdo e a identificacdo
desses conteudos. As diferentes cancdes e arranjos instrumentais permitiram trabalhar a
audicdo, o canto, a pratica instrumental, a diferenciacdo timbrica, o sentido de pulsacédo
e a identificacdo de células ritmicas do 1° ao 3° ciclo (com um grau de dificuldade
adaptado & idade e ao ano escolar). Os variados instrumentos musicais que levei para a
sala de aula permitiram que os alunos entrassem em contacto com instrumentos, aos
quais vulgarmente ndo tém acesso, como por exemplo a flauta transversal, clarinete,
saxofone, trombone e bateria. Pude perceber através da sua reacdo que eles ndo tinham
tido contacto fisico com instrumentos musicais de sopro, entdo comecei a levar
instrumentos de sopro para as aulas. Penso que este foi realmente o ponto onde me
destaquei, uma vez que os alunos gostavam bastante de ouvir o timbre do instrumento e
tinham curiosidade em saber mais sobre o mesmo. Os diapositivos em PowerPoint
foram importantes no 3° ciclo, pois foram uma ajuda (principalmente para mim) no que
toca a parte mais tedrica da matéria.

Os resultados conseguidos nem sempre foram o0s esperados e projetados, no
entanto, ha que conviver com a possibilidade de nem sempre conseguirmos chegar aos
resultados a que nos propomos atingir.

A avaliagdo que faco de todo este processo é claramente positiva, sendo que no
2° e 3° Ciclos mais positiva que no 1° ciclo. Penso que respondi as necessidades dos
alunos, tentando proporcionar um ensino alternativo, dindmico e motivador. A titulo

pessoal poderia ter desenvolvido atividades mais diversificadas, principalmente no 1°
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Ciclo. O 1° Ciclo foi realmente o ponto fraco do estagio. No entanto, considero que fiz

um bom trabalho no decorrer do processo global de estagio profissional.
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Apéndice n° 1:

Tabela de Sessoes de trabalho no 1° Ciclo:

Professor | Aula | Data Sumario Avaliacao
CristianaF. |1 08-03-2012 | Sons naturais e sons humanizados. Observacédo direta
Cristiana F. | 2 15-03-2012 | Sons graves e agudos. Observacéo direta
CristianaF. | 3 22-03-2012 | Dia Aberto da Escola Augusto Moreno. Observacéo direta
Cristiana F. | 4 12-04-2012 | Exercicios ritmicos recorrendo a percussao | Observacdo direta
corporal a uma e duas vozes utilizando a
percussdo corporal. Improvisagdo com recurso
a percusséo corporal.
CristianaF. |5 19-04-2012 | Atividades de consolidacao de conhecimentos. | Observacdo direta
CristianaF. | 6 26-04-2012 | Os instrumentos da orquestra: 0s sopros. Observacéo direta
CristianaF. |7 03-05-2012 | Exploracdo da cangdo para o dia da mée de | Observacéo direta
Inés Prata.
CristianaF. | 8 10-05-2012 | Explora¢do da cangdo “Wéya, héya” de Jos | Observagdo direta
Wuytack .
CristianaF. |9 17-05-2012 | “O areias é um camelo” — versdo dos “Muse”. | Observagdo direta
Cristiana F. | 10 24-05-2012 | Exploragdo da cangdo “ Tali Bole” do livro | Observacéo direta
“Volta ao mundo em 40 cang¢des” de Fernando
Paulo Gomes e Luis Matos.
Cristiana F. | 11 31-05-2012 | Continuag¢ao da exploragdo da cangdo “ Tali | Observacéao direta
Bole” do livro “Volta ao mundo em 40
cangdes” de F. P. Gomes e L. Matos.
Cristiana F. | 12 07-06-2012 | Consolidagio do tema: “E a sonhar” de | Observacdo direta

Diamantino com coreografia. Festival da

cangéo.
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Planificacdo da aula:

Apéndice n° 2:

Enzino Mao Vecarional

EzcolaE. B. 1 Astor Mirandsla

Profazsoss Supenvizors: Tashal Castro
Profezzor Cooperanta: Carlos Costa

Profsssoras Estasiarias: Cristiana MariaFlora
Gomeas 2 Tania Amanda Tiaso Vaiga

Anp ) 192350

Bala: 1

Hotz: 15:30h
Tempo: 45 minutos.

Aula: 14

Diata: 10-05-2012

Sumario: Exploracio da canglo “Waya, hava” da Jos Wiytadd

. Contsndos Compstancias Compstanciaz | Mstodologias Peou=os Avaliagao
Ezzanciziz Ezpacifica: Atividadss
Fitmo Conhsczas Identificas Dislogo com of lune: | Humanos:
figurss otmicas | intarpretaas sobfe as comunidade: | Profsssors
presantss na figuras ntmica: | deIndics. Enzinoda | alumos.
cangan. presantos na cangan. O alunos do 1°
CangaD. ano irdo aprandar 3
Altura Conhacalinha: | Distingues cangao @ os alunos do Avaliacio
mealodicas interpretalinhes | 3° ano serdo dividides | Materisis: Diirata
acandantas 2 mealodicas em dods propes eits | Quadm,
dascendantes. azcendentas 2 acompanhar 3 cangn camata flanta
daspandantas, tocando na flanta da da bizal,
Dhiztinzuaa bizal o oomptador,
Timbqa Conhacs o timbds | intarpesta o acompanhamento oolumas 2 fichs
dos varios miveis | timbre dos {fundamental s quinta | tripla
COTpOTais. Varios mvaiz dio acords).
COIpOTEE.
Eibliperafia:

“Waberafia htp://zitio. deidc. min-
adu. ptbasico Pazinas Programas_OrisntopssCurmicolares JEN aspx.
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Partitura do Arranjo da cancdo:
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Apéndice n° 3:

Tabela de sessoes de trabalho no 2° Ciclo:

Professor | Aula | Data Sumario Avaliacao
Cristiana F. |1 27-02-2012 | Apresentacdo. Audigédo do arranjo da versdo da | Observacéo direta
cancao de Michel Télo: Ai se eu te pego. E da
cancao Banaha.
Cristiana F. | 2 1-03-2012 | As notas na pauta, a sua posicdo e posterior | Observagéo direta
identificagdo. ldentificacdo de notas musicais
na clave de sol.
Cristiana F. |3 5-03-2012 | As semibreves, minimas, seminimas, colcheias | Observacao direta
e suas respetivas pausas.
Fernando 4 8-03-2012 | Revisdo para o teste de avaliacdo sumativo. N&o pude assistir a
Fernandes aula por imposicéao
do professor
cooperante.
Fernando 5 12-03-2012 | Teste de avaliacdo sumativo. N&o pude assistir a
Fernandes aula por imposicéao
do professor
cooperante.
Fernando 6 15-03-2012 | Entrega e correcdo do teste de avaliacdo | Ndo pude assistir a
Fernandes sumativo. aula por imposicéao
do professor
cooperante.
Cristiana F. |7 12-04-2012 | Figuras ritmicas. Subdivisdo do tempo tendo | Observacdo direta
como unidade de tempo a seminima. Breve
leitura da parte do baixo do arranjo da musica
de Michael T¢élo “Ai se eu te pego”.
CristianaF. | 8 16-04-2012 | Exploragdo da cangdo “Banaha” de autor | Observagéo direta

desconhecido utilizando um arranjo para

Instrumental Orff de Cristiana Flora.
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Cristiana F. |9 19-04-2012 | Atividade de consolidagdo de conhecimentos. Observacéo direta

Cristiana F. | 10 23-04-2012 | Exploracdo aprofundada dos ritmos presentes | Observacédo direta
na cang¢ao “Banaha”.

Cristiana F. | 11 26-04-2012 | Exploragdo harmonica do tema “Banaha” de | Observagdo direta
autor desconhecido.
Cristiana F. | 12 30-04-2012 | Figuras ritmicas: a tercina. Observacdo direta
Cristiana F. | 13 3-05-2012 | Exploragdo do tema “Banaha” a nivel | Observagdo direta
harmanico, ritmico e melddico.
Cristiana F. | 14 7-05-2012 | Esquemas ritmicos relacionados com o tema | Observacéo direta
“Banaha”.

Cristiana F. | 15 10-05-2012 | Apresentacdo dos trabalhos de grupo sobre os | Observagéo direta
varios periodos da Historia da Musica.

Cristiana F. | 16 14-05-2012 | Acordes maiores e menores. Observacdo direta

Cristiana F. | 17 17-05-2012 | Revisdo da matéria para o Teste de Avaliacdo | Observacdo direta
Sumativo.

Cristiana F. | 18 21-05-2012 | Teste de Avaliacdo Sumativo. Observacdo direta

Cristiana F. | 19 24-05-2012 | Entrega e Correcdo do Teste de Avaliacdo | Observacéo direta
Sumativo.

Cristiana F. | 20 28-05-2012 | Revisdo da cangdo ‘“Banaha”. Esquemas | Observagdo direta
ritmicos e improvisagao ritmica.

Cristiana F. | 21 31-05-2012 | A familia dos Instrumentos. Os Instrumentos | Observacao direta
da Orquestra.

Cristiana F. | 22 4-06-2012 | Concerto no bar da escola. Auto e | Observacao direta

heteroavaliacéo.
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Apéndice n° 4:

Teste de Avaliacdo Sumativo:

Tasta de Avaliapio Sumativa de Educacio Musical 3- Assinalaasltemativacomsta:
Nome:
A) Uma seminimaaquivalaatrés minimas.
Ao Nimero: Tuma B) Duas colcheias aquivalem a quate seminimas.
Classificacio: Deofessor C) Quatro samicolcheiss aquivalem a duss colcheias.
D) Qreatro colcheiss aquivalem 3 dieas zemicolcheias,
1° Parts:
3* Parta:
1- Escreve o nome das notas musicais sagnintas:
SR — - .
o — o l
T 0 T i T
é |" i i t‘ 1 T i A) A primaia paga astiem modo maior 2 2 sazmumda astd sm modo menor.
R3s

E) Ambes 2:ti0 m modo maior.
) A primeira 2013 sm modo menor 2 2 sazunda sstd am modo maior.
D) Ambas 2:ti0 om modo manor.
2- Escrevenapanta s saguintes notas musicais usando 3 oitava que quiserss: Sol,
Mi, Dd, F& L4 5i, Ré=Dé.

4 Parta:
é : | 1 ! I " a 1- Faza comespondincia cometa antre 2 coluna do lade dissite 2a coluna dolado
5 . . : . esquardo;
2° Parta:
- ¢ o JTRR— + Monomitmia +  Simultansidads ds diferantes ritmos.
- Complats o zaguints ritmo 2 da ouvin L
ples Ea * Polimitmia * Umasémalodia
s Monodia A
™ l =—l— QI Q‘I « Dolifoi + Formabinariz
'Hi' L Ay [ N -+ . i da «  Exscugio de apamss um sitmo.
* FormaAR #  Nalodias sobrepoatas.
+ FomaABA . F .
2- Escrave o ditado ditmico qua acshas-ta daowvir * T notss simultines: com intervalos de tarceize.
H 2 l l l 1 I " Bom Trsbalho!

Percentagem das notas obtidas na turma no Teste de Avaliacdo Sumativo:
Excelente: 21.42%

Satisfaz Bastante: 7.14%

Satisfaz Mais: 14.29%

Satisfaz: 14.29%

Satisfaz Menos: 7.14%

Nao Satisfaz: 35.72%
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Avaliacgéo de Final de Ano Letivo - 6° E:

Nome do Aluno Auto Hétero Nota Final
Avaliacao Avaliacao
X 4 4 4
X 3 3 3
X 3 3 3
X 3 3 3
X 3 4 4
X 4 5 5
X 4 4 4
X 3 3 3
X 5 5 5
X 4 5 5
X 3 4 4
X 3 3 3
X 3 4 3
X 3 4 4
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Planificacdo da aula:

Apéndice n° 5:

Ensing Man Vocarional

EzcolaE. E. 23 Avgusto Mod=no

Caztin

Profazzora Oriantadors da Estasio; Izabsal Fibsito da

Professor Cooparants: Femando Luts Morais Femandas

Professora Estasiaria Cristiana Maria Flora Gomes

Anp: &
Sala: 34

Hota: 00:150
Tempo: 45 minutos.

Tuma E

Aula 12

Sumario: Figuras ntmicas: atecing

Diata: 30-04-2012

Contsndos

Compstancias
Ezzamciaiz

Compstancia:

Ezpacificas

Matodologias.
Atividadas

Faourzos

Avaliagao

Fitmo

Conhaczafigma
ftmica gua
fEpfasanta A terrina

Diztinguaa
interpaeta as fignras
ftmicas
anteriormentsa
apremvdidas @4 mova
figura atmica.

O profeszoria
ERaCuta ritmos gusa
¢ alunos tardo da
imitar,
posteriormeanta o
profassor ira padic
aps alunos gua o
gjudem aesoEvar a8
figuras ntmicas qua
imitaram, sles izSo
deduzif gua axista
uma figura Atmica
gue nap conhecam, &
partir dai o profassor
iraexplicara
ascravar afigua
atmica qua
fepgesamta g tring

Humanos:
Piofazzora
alumne.
Nlatoriaiz:

Cansta

Avaliacan
Digata

Biblioerafia;

Waberafia: hitp://zitio. deidc. min-

adu pt/bazico Pasins: Programa: OrisntcossCurricularse JENaspn.

Dvzoperafia:
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Apéndice n° 6:

Plano de Intervencdo — Estaqgio Profissional

Mestrado em Ensino de Educac¢do Musical no Ensino Bésico
Prética de Ensino Supervisionada — 1° Semestre

Ano Letivo de 2012/2013

Docente: Mario Cardoso

Escola Cooperante: Escola E.B. 2/3 Augusto Moreno
Orientador Cooperante: Artur José Fernandes

Ciclo de Ensino: 3° Ciclo

Nome do Estagiario: Cristiana Maria Flora Gomes

N° da Carga . Nome do

Semana pata Horaria pominio Aluno

12 29-10-2012 | 90 Minutos | Observacao Cristiana Flora

22 05-11-2012 | 90 Minutos | Observacdo Cristiana Flora

3 12-11-2012 | 90 Minutos | Cooperagéo Cristiana Flora

42 19-11-2012 | 90 Minutos | Cooperagéo Cristiana Flora

5@ 26-11-2012 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia

62 3-12-2012 | 90 Minutos | Responsabilizagdo pela | Cristiana Flora
docéncia

78 10-12-2012 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
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Responsabilizacdo pela Docéncia.

134

g2 07-01-2013 | 90 Minutos | Responsabilizagdo pela | Cristiana Flora
docéncia
92 14-01-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
102 21-01-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
112 28-01-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
128 11-02-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
132 18-02-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
142 25-02-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacéo pela | Cristiana Flora
docéncia
152 04-03-2013 | 90 Minutos | Responsabilizacao pela | Cristiana Flora
docéncia
Dominio
e Observacao
e Cooperagao
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Apéndice n° 7:

Quadro Avaliativo de Performance - 8° E — Ano Letivo 2012/2013:

Aluno Aspetos Aspetos Aspetos Atitudes:

Ritmicos: Melddicos: Sociais:

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Aluno 8° E

Critérios Avaliativos:

Nos aspetos ritmicos e melddicos a escala (1 a 5) assuma a seguinte forma:

1 - N&o consegue realizar a atividade/aspeto.

2- Realiza a atividade/aspeto com muita dificuldade cometendo incorregdes muito
graves

3- Realiza a atividade/aspeto de forma satisfatoria, cometendo incorrecdes graves

4- Realiza a atividade/aspeto bastante bem, cometendo pequenas incorrecdes

5- Realiza a atividade/aspeto perfeitamente, ndo cometendo qualquer incorregéo.

Nos aspetos sociais a escala (1 a 5) assuma a seguinte forma:

1 - O aluno n&o interage com os demais elementos.

2- O aluno interage com os demais elementos, contudo é conflituoso e demonstra uma
fraca aptiddo para a convivéncia em grupo.

3- O aluno interage com os demais elementos ndo causando conflito com os mesmos,
contudo demonstra que s6 ndo o faz porque o professor esta presente.

4- O aluno interage com os demais elementos de uma forma satisfatdria e responsavel.

135



APENDICES

5- O aluno interage com os demais elementos de uma forma responsavel, com o intuito

de ajudar no aperfeicoamento do grupo.

Nas atitudes a escala (1 a 4) assuma a seguinte forma:

1 -Demonstra atitudes que prejudicam gravemente o grupo de trabalho.

2- Demonstra atitudes que prejudicam o grupo de trabalho de uma forma minima.
3- Demonstra atitudes que beneficiam o grupo de trabalho.

4- Demonstra atitudes que beneficiam muito o grupo de trabalho.

Data:
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Planificacdo da aula n° 5:

Apéndice n° 8:

Profassor Orisntador da Estasio: Mario Ambal | Ano: 8° Tuma E

Fezo Cardoso Bala: 33

Profaszor Cooparanta; Artor Joss Femandas

Profeszora Estagiaria: Cristiana Maria Flom Homa: 15:30h Tempo: 90 minutos
Gomes

Amla: 5 Diata: 14-01-2013

Sumario: Figuras otmicas: samibreve, minima semmima colchsia @ samicolchsia
Improvizacan da malodias recorrendo 3 escala pontatondca da Mi mener. Misices do mundo:
mitzica do Extramo Orients @ mizsica da Ocasnia

Cont=udos Oibjetivos Metodologizs’ Atividadas | Facursoe | Avaliagso
Fitmo: Conhacar 2 Ir=i emplicar ape alunos a= | Humamos:
Semibreve, | interpretar a= figuras | figuras atmicas: | Professor e
minima fatmicas: semibreva, | semibreva, minima | alunes.
seminima | minima seminima | seminima colcheia e
colcheis @ colcheis @ gsmicolcheis recomrendo & | Maberisis:
semicolcheia | semicolcheia | dessmhos ilustrativos das | Quadr, | Awalisgio
fipuras (+/- 20 mimstos). | Cansts | Dirstas
Sequencizz | Exscotar saquéncizs | Depods dizso o= alunce | Instroments | Grelha da
atmicas. atmicas. ir8p famer =m Empo, 1 OdE: Avaliacio
stravéz  da  imitagio, |  Flants
Improvizacan Improvizar saquencias ntmicas com 2= | Transversal.
fatmica ritmicamenta figuras aprendidas (/- 10
utilizande a= figuras | minutos).
acima refaridas, Postaricrments nem jomo
ds  pamunta-resposta o
alunnes it improvizar
frazsez nOtmicas curtas
utilizamdes  zomenta =
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Tirore: aprendidas (- 15
hlalodia Exscutar no mintes]).

linha matalpfons wma | Deppdz dizse o2 slunos
malodica 2 linhs melodica | itSo aprender atraves da

szcala simples 2 improvizar | memorizacis vwma linha
pantatonica | ma escala pentatomica | melodica zimplas
da M memor. comstrida na  ascala
pantatonica de Mi menor,
ir8p  todos tocala mo
meatalofons (=~ 2D
minrtos)
Dioppdz dizzo oz slunos
itAd  improvizar Dos
matalofonaz,  tendo por
bass a escala pentafomica
da Wi menor (=13
minarteeE].
Por fim havera uma
dizcussdo deideizs sobre a
musica do  Extremo
Orienta & a Miszica da
Ogcesnia {(=/- 10 minutes).

Bibliografia:

Weberafia: hitp: Veitio. deidc. min-adu ptbazico/Parina: Proeramas  OrisniaoeesCwrrionlamss

Dizcoerafia:
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Figuras de animais utilizadas na aprendizagem de conteudos relacionados com o ritmo:

G E l(,kuv(\ <.

*

’{/a.o«.a.o\.

O Caclhorco

e

Ta ko

A ((}i O Homewm

J J
- T ta

O UYL ."'“'\ Vs
T\

ST

Ta 4" o(nam

Partitura da musica utilizada para realizar atividades de improvisacéo:

J,

Pay O
[ ey U
o Q —

v F

Mi Sol L Si Ré Mi

. pamn
o
9 5 o A
Fa!

v —

Si SiSi Si L& Si Ré& L& Si L& L& Si L& Sol L Sol Mi Mi
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Sequéncias Ritmicas - Frases Ritmicas

Percussion AH—z—J—J—J—Fe—Q—J—D—J—J—FJ—D—J—{

5

Perc. ﬂ—J—J—-ﬁ—Q—J—D—D—J—'—J—D—J—Q—e—{

9

SR 5158 s s 4 5 S O 8 I e 8 e S 1 I e e

13

bere. oo dd Il 4TI ) )

17

bere. Mo soaddd Jdid ST Il oy
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Anexon®1

Organizacdo de contetidos na drea de Educacio Musical para o 1.2 ciclo -

1.2 ANQ

1.2 ANO

Sons do meio e de Natureza/ Siléncio
Sons de corpo

Sons Naturais e sons artificiais

Sons Fortes e fracos

p,mfeF

Pulsacdo
Rapido/Lento

Sons curtos, sons longos

Agudo/Grave

Linhas sonoras ascendentes e descendentes

Diferente/Igual
Sequéncias

Semelhante/Contrastante
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Organizacdo de contetidos na area de Educacdo Musical para 0 1.2 ciclo -
3.2 ANO

3.2 ANO

Familias de instrumentos de percussdo

Instrumentos de sopro: Flauta de Bisel

Organizacdo dos elementos dinamicos

Sons e siléncios com quatro pulsacdes

Compassos simples (ternério e quaternario)

A escala pentatdnica
Altura definida e indefinida

Pauta e clave de sol

Forma Binaria AR
Imitacio

Frases
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! DISCIPLINA/AREA CURRICULAR: Musica

Anexo n°® 2

ESCOLAEB123 AUGUSTO MORENO
PROJECTO CURRICULAR DO AGRUPAMENTO 2012/2013
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¥ ANO/FCICLO:

e T o s | e [

Tevastizs [Gaqunda 4 I -Aletodologies
Comkece o th:im.é:i:\ rgazizadores) Aprendizapem de diferenrizdas
cultum] vos coxtextos; instmmentos cemmadas w2t
- Fée em 2ccio Interpretagio e | (cavaguinhos, Vielss, mmomst
apdide s | comunicagio: Flautas, Percussies especifions de
copdtivas & cmsstesis, | Partiopa como [ ete.. ) musicaisque Thes| Lo da - - cada almao &
Frofuspuiin: | g utare | pemitama ciiagio de | dscpl oy | B S s \
spetirulos produtor d meoitis | prupos musicais (Tuns, A exzougan
- Daseerakes 1 erestizy, malin ¢ | Rock, Popular, Emdita) | - Mrtensis e ligs | plmetcio Testes | mwsiod atovss
iatividads Ieterprsts pepertorio i} apcia. ocomstamte de 2 orgavinzio
-Desezvoler opacideds | Liessemveem | (o5 alunos escolhem . fandback. S Fickas de grupos
3 . . ) . . Liateriaiy audio D o = ,
de expreisao & rotento coemenciome] | dois de quatro modules | Livro de ri:l;::. e sz sstm
amuncia » zin copreioe] proposios) ey, f “Trbalkos de .| Execuefes | sempre presextz
o , Fomatira . .
- Mobiiz todos o5 Comprtndar grupa 20 emel de voadt e | dede oo 2o
« . w .. - £ w . .
sextidos 2 pemoepcin Criagioe 1 - Memgrias & Lirros de pras productes | mstromemtas fmeos
' . . - P ELfem L Sumatira :
do munda. ERpELmENtaLan: tradigoes o1 o musicas, com modulos de
R . ' wiomdes, | L .
- Explon ccpevdes eom | -Compdem, v & e 1 dmamidads de — Tobelos | trbalko mas
outms amtes & 12 do ety Contexto Histerce- Fatimdsio Il-hemet' otrrmertos. ;fo [Eratpsio | tereo semio
u . . 1 | S .
conkacimente, Pecas musiosis, cultural Portugues | izl rezioed i Dedividual ou | desemvoldos
Exemutz comporicde ; - frisica popuh:rl * il d.om Fasozs & -L,. ' -ie Aue | TETES | T d:e
Tnsicsis de diferemter voeH: & pornuguess, das varias d ety | S0 | sem fixacio
P — mstmmertii | regioes ou editz em | gimevos e dos & didintizns coma ko Fickes de | prezos mas sob
] M:LI.EI:\HJ.I: _— . . m Fig . .
ors ¢ vl @Ms Pornugal) s maigto pun o : obserrli.go & | compromiss de
2 divemas -Imslhg? Pcme.ss-:ns o M u\mendos o pn gt Pab mer.\:nf it
Fa— de oizio musiza] | 2- Foomas e estrutures | Ebtodz &2 gl determinads wpeztacho de
: Lompremde Eistoz da mtsior: misic Ptimé taaas de mmacter o trbalka.
T
[Exsaia, zpresemts  dirize businmantz 0 medieval peescemtivts, | porfigues & Genl oudrunl e
pp— funsiomamente dos bamoos, clissicg, Epemeacicm] Ietencisiplear
cbsdsomdn 2 princpios | RsTEmentos & romintion, a0 X ate.)
sthtses comtodl duhos - Valegizicio &2
3 Relagtes entre 2 misics trdicioml
Artirls artividades ds l’mepgio 01008 & M1.i:..ir.n.| outras ares & porfuguesz,
Edumeio Musiad eom musical: manifestagtes sociais. £uropsi « dos
_-
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outeos
projectos, actividades da
escola;

Reconthece a contribnicio
Has colturas museals nas
sociedades

Enquadra e compara
stilos, pénesos & estéticas
musicas em relacio a
diferentes contextos do
passado e do presente;

Desenvolve capacidades
de pesquisa, seleccio e
teatamento de
informacia;

Utilizar as tecnologias da
nformacio e da
COMLICACED

Desenvolres 2
cusiosdade intelectual, o
gosto pelo teabalho &
pelo estudo;

Desevolve  iiciativa, 2
persisténia, 2
tesponzhilidade e
criatividade;

Aumentar 3 auto-estima
£ 2 amtoconfianca;

Desenrolrer 2
identidade pessoal &
colectiva;

-Compreende como
se utilizam &
articolam o5

diferentes concedtos,

codigos & convencdes
téonicas de diferentes
culturas.

- Desenirolre
capacidades auditivas
£ prcomotoras
telacionadas com
aitmo, melodia,
harmonta, forma.

Culturas musicais
nos contextos:

- [dentifica e
compars estilos e
EENEIDS MNHERE

tendo em conta os
enquadramentos
socioenlturais do
pazado e do
presente.
-Relaciona 2 musca
comm outeas artes &
ireas do saber.
-Produz material
escrito, audiovisal
ou multimédia,
utilizando
vocabulirio
adequado.

Mldgica e movimenta,
misca & cinema.
Relacionamento entre 3
owisica e 33 manifestaces

das sociedades,

4 - Musicas do mundo
Muisica afncana, drabe,
Indiana, do Extremo
Oxente, Europeia,
Ocednia, Amencana,
Latino Americana,

{outras sugestdes)

5 - A Histona do rock,

do pop, do Jazz e suas

ramificagoes, nos sec.
XXe XX

diversos
continentes,

- Motivacio para
oestudo da
Musea emdira e
dos seus
compostores, 10
TEMPO.

- A audicio, 2
ExXeCUCio £2
improvisacio na
base das
aprendizagens.
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Anexo n® 3

ACGRUPAMENTO DE ESCOLAS ABADE DE BACAL

CEITERIOS DE AVALIACAQ — 20122013

DEPARTAMENTD: EXPRESSOES

DIsCIPLINA

PARAMETROS E CRITERIOS DE AVALIACAO

ENSINO
BASICO

2%CICLO

ENEINO
BASICO
3CICLO

EDUCACAO MUSICAL

Doninto CoeMITIVO: FUNDAMENTOS DAS UNIDALDES

(“SABEE OUVIR™ - IDENTIFICAR, COMPREENLDEE, LERE ESCREVEE):

dos sentidos na percepgo do mundo.
- Conhecimento & compreensdo de metas, objectivos e conteldos.

- Apropriaco oral & escrita de linguagens musicais elementares.

da humanidade.

- Percepgdo sonora e musical — capacidade auditiva & nivel de mobilizagZo

- Demaonstragdo de interesse pelopatrimdnio musical e cultural, nacional e

35%

DOMINIO PSICOMOTOR: PRODUCAOD MUSICAL E DESEMPENHO
VOCAL EINSTRUMENTAL

(“Saber fazer” - Experimentar, interpretar, criar)

- Afinacdo e correcta utilizagBo da voz.
- Explorac3o e express3o instrumental.
- Coordenagdo motora e sentido ritmico.

- Investigacio, producdo e apresentacdo de materiais musicais.

35%

45%

DoMINIO SOCTOAFETIVO: ATITUDESE VALOFES

(“SABERSER"E “SABFRESTAR™)
BESPONSABIIDADE

- Assziduidade e pontualidade.

- Comportamento.

- Participacio e mteresse.

- Autonomia.

- Responzabilidade com os materiais.
COOPERACAD:

- Diisponibilidade para o trabalho de eguipa.

- Rzlacionamento com adultos & colegas.

— Cumprimento de regras do trabalho individual e de grupo.

3%

0%
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