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RESUMO

No ambito da Unidade Curricular de Pratica de Ensino Supervisionada em Ensino de Educacao
Musical no Ensino Bdsico, na Escola Superior de Educacao do Instituto Politécnico do Porto (ESE-

P.Porto), foi elaborado o presente relatdrio de estdgio.

O relatdrio inicia com um capitulo dedicado as observacdes de aulas realizadas no inicio do ano
letivo de 2023-24, que inclui uma reflexao sobre a sua importancia para a prdtica educativa. O
segundo capitulo aborda a prdtica educativa desenvolvida ao longo do ano letivo, como professora

estagidria da area disciplinar de Educacao Musical.

Deste relatdrio de estagio faz ainda parte um terceiro capitulo destinado a investigacao sobre o
tema da criacao musical. Neste capitulo faz-se a discussao dos resultados e implicacoes para a
pratica educativa, de um projeto-piloto realizado com criancas que frequentavam o 12 e 22 ciclos
do ensino basico. Esse projeto, que da nome a este relatdrio, realizado entre os meses de fevereiro
e junho, explorou formas de “Inventar a cantar” com um grupo de criancas que se dedicou a criacao

vocal coletiva.

Por fim, é feita uma reflexao a partir dos dois contextos apresentados neste relatdrio — aulas de
Educacao Musical e sessoes do projeto “Inventar a cantar”. Esta reflexao procura interligar as
conclusoes expostas ao longo dos capitulos, esperando contribuir para a discussao sobre o lugar

da criacao musical na educacao.

Palavras-chave: Educacao Musical; Improvisacao; Composicao; Criacao Musical; Voz.



ABSTRACT

This internship report was prepared within the scope of the curricular unit of Pratica de Ensino
Supervisionada in the master’s degree of Ensino de Educacao Musical no Ensino Basico at Escola

Superior de Educacao do Instituto Politécnico do Porto (ESE-P.Porto).

The report begins with a chapter dedicated to the observations made at the beginning of the
2023-24 academic year, including a reflection on their importance for educational practice. The
second chapter discusses the educational practice developed throughout the school year as an

intern teacher in the subject area of Music Education.

This internship report also includes a third chapter focused on research on musical creation. This
chapter discusses the practical implications and results of a pilot project conducted with children
attending primary education’s first and second cycles. This project, which gives its name to this
report, explored, from February to June, ways of “Inventar a cantar” (Inventing through Singing)

with this group of children who dedicated themselves to collective vocal creation.

Finally, a reflection is made based on the two contexts presented in this report — Music Education
classes and sessions of the “Inventar a cantar" project. This reflection seeks to connect the
conclusions presented throughout the chapters, aiming to contribute to the discussion on the role

of musical creation in education.

Keywords: Music Education; Improvisation; Composition; Music Creation; Voice.
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INTRODUCAO

No ambito da Unidade Curricular (UC) de Pratica de Ensino Supervisionada (PES) em Ensino de
Educacao Musical no Ensino Basico, na Escola Superior de Educacao do Instituto Politécnico do

Porto (ESE-P.Porto), foi elaborado o presente relatdrio de estdgio.

O relatdrio inicia com um capitulo dedicado as observacdes realizadas no inicio do ano letivo de
2023-24, assim como uma reflexao sobre a sua importancia para a pratica educativa. Foram
observadas sete aulas em seis escolas diferentes, tanto publicas quanto privadas, notando-se

uma énfase dada a pratica instrumental e vocal, com prevaléncia do uso da flauta de bisel.

O segundo capitulo aborda a pratica educativa desenvolvida ao longo do ano letivo, como
professora estagidria na drea disciplinar de Educacao Musical. Nesse capitulo, hd uma descricao
detalhada da escola e da turma, seguida de uma defesa do cronograma de atividades. Sao
compartilhadas experiéncias, atividades realizadas, dificuldades e desafios enfrentados, bem

como as opcoes metodoldgicas assumidas.

Deste relatdrio de estagio faz ainda parte um terceiro capitulo destinado a investigacao sobre o
tema da criacao musical. Este capitulo propoe a discussao dos resultados de um projeto-piloto
realizado com criancas que frequentavam o 12 e 22 ciclos do ensino basico (CEB). Esse projeto, que
da nome a este relatdrio, realizado entre os meses de fevereiro e junho, explorou formas de
“Inventar a Cantar” com um grupo de criancas que se dedicou a criacao vocal coletiva. O projeto foi
realizado no centro de estudos "Crescer Juntos”, pertencente a Associacao "Madalen'Amar". As
sessoes foram planeadas a partir de atividades recolhidas ou criadas pela investigadora e foram
registadas em formato audiovisual. Estes registos e reflexdes semanais produziram dados que

serao aqui analisados e discutidos.

Por fim, realizou-se uma reflexao a partir da ‘dicotomia’ experienciada entre um contexto formal -
aulas de Educacao Musical - e um contexto nao-formal - sessoes do projeto “Inventar a Cantar”.
Esta reflexao procura interligar as conclusées expostas, esperando contribuir para a construcao de

pontes entre os contextos.
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1. OBSERVACAO DA PRATICA EDUCATIVA NO 22 CICLO DO
ENSINO BASICO EM SEIS ESCOLAS PUBLICAS E PRIVADAS

No inicio do ano letivo, antes do comeco da lecionacao na escola de estagio, observei sete aulas de
Educacao Musical, em seis escolas distintas do distrito do Porto. Este primeiro capitulo contém
uma reflexao sobre as observacoes realizadas, contribuindo para uma compreensao mais alargada
da pratica educativa neste grupo disciplinar. A observacao desempenha um papel fundamental no
desenvolvimento pessoal e profissional de qualquer professor, ja que lhe permite vivenciar, na
pratica e no contexto, diferentes abordagens. Em situacao de formacao de professores, o
formando tem assim a oportunidade de aprender com a experiéncia e conhecimento do professor
no terreno, adquirindo novas perspetivas e ideias que podem enriquecer a sua propria pratica

educativa futura (Reis, 2011).

Foi adotada uma grelha de observacao de fim aberto, permitindo uma recolha de dados
abrangentes, ja que esta forma se mostra eficaz para um registo de grande quantidade de
informacao, sem foco aparente, como apontado por Reis (2011). O registo de cinco em cinco
minutos pareceu adequado para um ‘retrato pormenorizado da aula observada”’, algo
especialmente util quando o objetivo é conhecer e compreender as praticas educativas em curso,
possivelmente identificando aspetos que merecem, depois, uma observacao e discussao mais
aprofundadas (p. 30). Em paralelo a esta grelha, foi construido um perfil de cada uma das seis
escolas, de forma a concretizar uma comparacao geral entre elas. De sequida expde-se uma
pequena sintese das aulas observadas, podendo ser consultadas as grelhas de observacao em

anexo (Anexo A).

E relevante mencionar que escrever sobre a pratica de forma fiel coloca dificuldades em encontrar
palavras certas para a descrever. Assim, nas instancias em que se fala sobre o que foi observado,
foi adotada uma linguagem préxima do relato, procurando realizar uma discussao fundamentada

no subcapitulo 1.3.



1.1. SINTESE DAS AULAS OBSERVADAS

11.1.ESCOLAA

Na aula observada, a professora foi muito clara quanto aos comportamentos desejdveis por parte
dos alunos, aproveitando os momentos em que ocorreram desvios para relembrar as regras
estabelecidas, elogiando as contribuicdes dos alunos. As regras de conduta proibiam o uso de
telemdveis em sala de aula. A avaliacao, através de interpretacoes em pequenos grupos, reduziu a
pressao sobre os alunos. Estes, em geral, demonstraram interesse nas atividades musicais e
apresentaram um comportamento adequado em sala de aula. Destaca-se ainda a integracao do
movimento corporal no processo de aprendizagem, nao sé para compreender conceitos musicais,

mas também para optimizar a concentracao dos alunos.

1.1.2. ESCOLAB

O professor da Escola B lecionou uma aula que apresentou uma ampla gama de atividades, desde
préticas instrumentais e vocais, até a audicao e interpretacao de pecas musicais. Serd importante
mencionar que a aula observada teve o dobro da duracao das restantes aulas observadas nas
outras escolas (esta organizacao dos blocos horarios é uma caracteristica desta escola). Durante a
aula, o professor implementou vdrias estratégias para tentar manter o interesse dos alunos,
solicitando o siléncio, minimizando o ruido externo ao fechar as janelas e utilizando exercicios de
reacao e de imitacao com recurso a percussao corporal. A pratica de flauta de bisel e de
instrumentos Orff foi precedida de aquecimentos que se concentraram na qualidade técnica e na
postura, com uso de manossolfa para auxiliar na solmizacao posterior. O professor tentou
minimizar o barulho aquando da passagem para a orquestra Orff, pedindo siléncio e explicando
que nao deveriam tocar sem autorizacao, mas este foi um processo complexo. No ensino das
letras das cancOes foram empregues estratégias de projecao da letra, imitacao e memorizacao. As
atitudes dos alunos em relacao as atividades musicais foram, em geral, positivas, embora alguns

apresentem comportamentos desafiantes.

1.1.3.ESCOLAC

Durante a observacao foram identificadas varias estratégias com o intuito de potenciar uma
interacao que evitasse o excesso de verbalizacao dos alunos e facilitasse a aprendizagem, como:
os procedimentos de entrada estabelecidos, a utilizacao de instrumentos alternativos quando

necessario, e a utilizacao do xilofone de papel como ferramenta. O professor mostrou-se um bom
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modelo durante as interpretaces musicais, fornecendo orientacdes e esclarecimentos
pertinentes. Destacou-se também a abertura do professor para explicar as suas decisoes e
discutir com os alunos diversos temas relacionados com a musica. O professor assegurou ainda a
participacao de todos os alunos com atividades de pratica vocal e pratica instrumental, primeiro da

flauta de bisel, depois de instrumentos de laminas com recurso ao xilofone de papel.

A sala de musica era espacosa, sem cadeiras ou carteiras, mas sim estrados, e possuia uma
variedade de instrumentos para utilizar nas aulas. Além da sala principal, existiam outras seis
salas equipadas com instrumentos usadas para aulas de piano, guitarra e até mesmo um estudio
de gravacao. Os alunos tinham contato com a musica desde o pré-escolar e alguns tinham tido
aulas com este professor durante o 12 CEB. Os alunos demonstraram interesse nas atividades
musicais e mostraram responsabilidade e dominio de conceitos musicais. Sao também aspectos a
destacar a importancia da sequenciacao na aprendizagem da solmizacao e a garantia de que os

alunos estavam sempre ocupados durante a aula.

1.1.4.ESCOLAD

Na Escola D, a aula observada comecou com um aquecimento corporal e vocal, e foram utilizadas
estratégias de imitacao para ensinar a letra e a melodia de uma cancao. A professora também
incorporou a audicao, pedindo aos alunos para identificar mudancas na harmonia da mdusica.
Destacou-se o cuidado da professora em corrigir detalhes, como a postura correta, a entoacao,
diccao e expressao. A professora utilizou silabas para o ensino de células ritmicas e integrou uma
atividade de andlise de partituras, comparando a mesma melodia transcrita tendo como unidade

de tempo a seminima ou a minima.

As atividades incluiram movimento, pratica vocal, percussao corporal e analise de partituras, com
um repertorio principalmente portugués. A escola nao tinha manual adotado, pelo que a
professora recorria a conteuddos presentes em diversos livros, manuais e documentos disponiveis

na sala.

1.1.5.ESCOLAE

Na escola E foram observadas duas aulas de Educacao Musical de turmas distintas, lecionadas por

professoras diferentes.
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Na primeira aula, a professora demonstrou uma abordagem organizada e estruturada, comecando
por garantir o siléncio pela escrita do sumadrio. A professora passou algum tempo a verificar o
material necessdrio para a aula, demonstrando atencao as necessidades individuais dos alunos.
Iniciou a parte prdtica da aula com atividades ritmicas, usando jogos de imitacao com percussao
corporal. De sequida, realizou ditados ritmicos utilizando primeiro notacao nao convencional,
traduzindo-a para notacao musical convencional, associando as figuras ritmicas a silabas. Durante
a pratica de flauta de bisel a professora focou-se na postura adequada, articulacao e respiracao,
tendo sido utilizado um playalong. No final recorreu a um musicograma para uma leitura ritmica,

incorporando percussao corporal.

Na segunda aula, lecionada por uma outra professora, a outra turma, foram enfrentados desafios
significativos de comportamento, especialmente devido a agitacao de um dos alunos. A estratégia
de ditar o sumadrio provocou lentidao e dificuldades de escrita, mas a introducao de ritmos
corporais por imitacao contribuiu para estabilizar a turma. A distribuicao de folhas individuais com
a partitura e letra da cancao revelou-se pouco eficaz e demorada, assim como a atividade de
escrita de notas por baixo do pentagrama. A atividade de aquecimento da flauta nao teve
continuidade, mas a danca em roda proporcionou um momento de descontracao. A aula concluiu

com um relaxamento corporal.

Nao havendo um manual de Educacao Musical adotado na escola, as professoras utilizavam os

seus proprios materiais, por vezes recorrendo a recursos disponiveis online.

1.1.6. ESCOLAF

Na escola F, o ambiente nas aulas de Educacao Musical era bastante descontraido, com interacoes
calmas e comicas entre o professor e os alunos. A utilizacao do jogo "Flute Master”, para incentivar
a prética e o estudo fora da sala de aula, possibilitou uma integracao de recursos tecnoldgicos e

uma abordagem ludica a prética musical.

O professor utilizou a imitacao para ensinar as frases das cancoes, destacando aspetos musicais
como estrutura, dinamica, pausa, andamento e altura de notas. A escolha de solistas por meio da
audicao individual foi eficaz, e os restantes alunos mostraram-se atentos. O uso de um playalong
permitiu que o professor tivesse mais liberdade para dirigir o grupo. Na segunda parte da aula,

foram abordados contetidos musicais e o professor promoveu a participacao dos alunos.
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A sala de Educacao Musical, equipada com diversos instrumentos musicais e recursos
tecnoldgicos, tinha puffs e estrados, em vez de carteiras e cadeiras. As atividades incluiram
audicao e pratica vocal e instrumental, com repertdrio portugués. As regras de conduta implicavam
o respeito pelo siléncio e o tocar instrumentos apenas quando pedido. As estratégias pedagdgicas
previam materiais didaticos dos quais se salienta a utilizacao de aplicacdes digitais para o estudo
da flauta de bisel e do xilofone. De destacar a utilizacao da percussao corporal e do canto antes da
passagem para os instrumentos, a aprendizagem de frases musicais pela imitacao, e a escolha de

alunos através de um processo de casting.
1.2. DISCUSSAO

A prevaléncia da flauta de bisel como instrumento principal em Educacao Musical é clara, sendo
utilizada em todas as escolas onde observei aulas. Os professores pareceram optar pela flauta de
bisel devido a sua portabilidade e custo acessivel, permitindo que os alunos tivessem um
instrumento pessoal, colocando a hipdtese do estudo em casa. As estratégias pedagdgicas
utilizadas para introduzir a flauta de bisel revelaram uma abordagem progressiva, introduzindo
novas dedilhaces ao longo do ano. O aquecimento mostrou-se uma estratégia utilizada por
todos, preparando os alunos fisicamente para a prética instrumental, tendo também a funcao de ir
relembrando as posicdes das diferentes notas. De notar que o uso do solfejo (sempre entoado) foi
introduzido por todos, por imitacao, nao requerendo necessariamente a leitura da pauta, embora
essa pauta tenha sido utilizada, normalmente com as notas escritas por extenso, por baixo do
pentagrama. A técnica da "flauta do queixo" emergiu como uma estratégia para facilitar a
aprendizagem das dedilhacdes da flauta de bisel, utilizando a pratica vocal e promovendo a
identificacao auditiva. De mencionar que a utilizacao, por parte de um professor, do jogo "Flute
Master," adicionou uma dimensao de “gamificacao” ao processo de aprendizagem, podendo

incentivar os alunos a praticar de forma auténoma.

Houve também a incorporacao de instrumentos Orff nas aulas de Educacao Musical por parte de
varios professores. No entanto, apenas numa das escolas se praticava em “formacao” de
orquestra, com todos os alunos a tocar. Isto, talvez, nao sé porque na maioria das escolas nao
havia instrumentos Orff para todos os alunos, mas também porque se tornava mais complexo
gerir a sala de aula. Desta forma, a estratégia de utilizar xilofones de papel acabou por
proporcionar uma alternativa acessivel, permitindo aos alunos a oportunidade de praticar, mesmo

sem consequir tocar no instrumento real. Na mesma ldgica da flauta de bisel, foram observadas
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estratégias de cantar antes de tocar, em que os alunos entoavam a melodia enquanto praticavam
no xilofone de papel. Em algumas escolas observou-se, também, a integracao da percussao
corporal como uma estratégia para introduzir frases ritmicas antes de tocar nos instrumentos Orff
- com e sem altura definida. Ao contrario do que aconteceu com a flauta de bisel, pelas razoes
acima mencionadas, foi necessario proceder a selecao de alguns alunos para tocar nos
instrumentos Orff. Essa selecao, quando realizada nas aulas observadas, foi feita pelo professor
que observou a destreza dos alunos no xilofone de papel. O “prémio” de poderem ser escolhidos
pareceu fazer com que os alunos se esforcassem para "fazer bem". Numa das escolas, o professor
mencionou a utilizacao de uma aplicacao digital, que emulava um xilofone, ao invés do xilofone de

papel (esta escola possuia recursos tecnoldgicos que as outras escolas nao tinham).

A utilizacdo da manossolfa’ por parte de um professor, apresentou uma ponte entre a pratica vocal
e pratica instrumental que é importante referir. A manossolfa também desempenhou um papel na

leitura e compreensao das partituras.

A pratica vocal foi, de facto, a pratica mais presente em todas as observacdes feitas. Os
professores utilizaram vdrias estratégias, dando importancia ao aquecimento, a aprendizagem
pela imitacao, a postura, a diccao e a entoacao. A maioria dos professores mostraram-se
cuidadosos com o grau de dificuldade melddica, escolhendo cancées simples ou assumindo

adaptacoes melddicas.

Assim, num ponto positivo, observou-se um grande foco na prdtica musical. A partitura esteve
presente em quase todas as aulas observadas, mas funcionava como uma curiosidade e nao como
um verdadeiro suporte a interpretacao, ja que nao era esperado que as criancas fossem fluentes
na notacao musical. A existéncia das partituras serviu mais como um guia do que como material
para os alunos decifrarem, permitindo uma compreensao da musica pelo "fazer" sem dependerem
da leitura formal de partituras. Veja-se que a introducao de conceitos tedricos foi feita de forma
organica durante a pratica musical - mencionando termos como andamentos mais lentos ou
rapidos, alturas de notas mais agudas ou graves, e dinamicas forte e piano - fazendo com que os
conceitos fossem, aos poucos, entrando na vida dos alunos. Por vezes, encontramos a utilizacao

de vocabulos associados a figuras ritmicas como "ta" e "titi"?, que serviam como mnemdnica,

T A manossolfa apresenta-se como essencial na pedagogia Kodaly. Foi adaptada por John Curwen, sendo uma “sequéncia de gestos manuais utilizada na aprendizagem
de alturas (de notas)". Retirado de Mateiro, T. & llari, B. (2011). Pedagogias em educagdo musical. Editora IPBEX.

2 A utilizacdo das silabas “ta” e "ti” para o solfejo ritmico é descrita no método Kodaly. Retirado de Mateiro , T. & llari, B. (2011). Pedagogias em educacdo musical. Editora
IPBEX.
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facilitando a percepcao do tempo e subdivisao. Outra estratégia observada passou pela utilizacao

de notacao nao convencional para representar ou analisar o som.

Ainda de referir que todas as escolas tinham salas dedicadas a Educacao Musical, equipadas com
instrumentos, projetores, colunas e computadores. O manual "Play" de Jonas Aradjo e Tito Santos

foi adotado ou utilizado como referéncia em vdrias escolas.

Nomeio, a sequir, algumas estratégias utilizadas pelos professores para gerir a sala de aula: falar
s6 com o "dedo no ar", mantendo o siléncio dentro da sala; o reforco positivo, com elogios a
comportamentos desejdveis; punicao de mau comportamento por meio de consequéncias
negativas; atividades mais fisicas para gestao da energia e concentracao; preparacao das aulas de
forma a manter os alunos constantemente envolvidos em alguma atividade; transicao suave entre
atividades, com sequéncias ldgicas; estabelecimento de uma rotina de aula; escrita do sumario

como momento de concentracao.
1.3. REFLEXAO

Ao longo deste ano letivo pude, também, observar as aulas lecionadas pelas minhas colegas
estagiarias. Se é benéfico para um professor em formacao tomar contacto com a pratica dos
professores no terreno, como salienta Reis (2011), considero que a observacao das aulas de
professores em formacao no terreno se apresentam como uma oportunidade para uma discussao
mais profunda sobre essa pratica. De facto, as sessoes de seminario foram essenciais para refletir
sobre os erros, ver diferentes perspectivas e arranjar solucdes. Tanto eu como as minhas colegas
lecionavamos antes deste estdgio e muitas das dificuldades que eu senti, nomeadamente de

adaptacao a um contexto de ensino obrigatdrio e formal, elas sentiram também.

A observacdao continuada das aulas lecionadas pelas mesmas professoras, permitiu, ainda,
compreender as dificuldades a longo prazo e a evolucao dos alunos. Mais importante, estabeleceu
que havera diferencas substanciais na pratica, em funcao da nossa posicao pedagdgica e do
respectivo contexto: as minhas reflexdes revelam a minha perspetiva, assim como aquilo que
valorizo nas planificacdes, na relacao com os alunos e na pratica em sala de aula. Uma das
discussoes que estara certamente em foco neste relatdrio de estdgio, sera o da criacao musical,

que foi o centro da minha investigacao e tem sido uma drea de interesse pessoal.
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Olhando para a minha pratica, torna-se 6hvio que foi essencial arranjar espaco, dentro de um
formato escolarizado de aula de mdsica, para a improvisacao e composicao. Comparando-a com a
pratica das minhas colegas, esse nao foi um foco, apresentando-se como uma atividade dificil de
planificar e implementar. Isto parece estar de acordo com a investigacao de Galon, Boal-Palheiros
e Joly (2023), cuja andlise dos dados revela que os educadores com uma visao conservatorial
enfrentam dificuldades em preparar atividades criativas para os seus alunos. Em contraste,
aqueles com uma formacao que incluiu criacao, tendem a valorizar e implementar atividades

desse cariz na sala de aula.

Para concluir, tendo em conta as minhas observacoes, verifica-se a auséncia de atividades
voltadas para a criagao musical. Isto parece representar uma lacuna para o desenvolvimento
musical global do aluno. Este tem sido um tema abordado por diversos autores, que denunciam a
falta de pratica criativa na Educacdo Musical nas escolas. Como aponta Sarcevic (2018) é
necessario ter em conta o equilibrio “CAP” (composicao, audicao e performance), algo que
Swanwick (2003) defendeu nos anos 70 e faz, hoje, parte integrante dos curriculos escolares. A
investigacao levada a cabo por Boal-Palheiros e Boia (2020) revela que estas atividades sao
enumeradas pelos professores de Educacao Musical como parte das suas praticas. Esse estudo
aponta, no entanto, que destes trés dominios, a criacao musical é a menos mencionada. Assim, a
auséncia da composicao e improvisacao nas aulas observadas apresenta-se em conformidade

com os estudos.
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2. PRATICA DE ENSINO SUPERVISIONADA NO 22 CICLO DO
ENSINO BASICO

Neste capitulo, abordarei a pratica educativa que desenvolvi ao longo do ano letivo enquanto
professora estagiaria na Escola Basica de Matosinhos, lecionando na area disciplinar de Educacao

Musical a uma turma do 62 ano de escolaridade.

Gostaria de refletir sobre uma visao construtivista da educacao, onde a relacao pedagdgica
professor-aluno coloca grande énfase no papel do professor enquanto orientador do
desenvolvimento cognitivo e socioafetivo dos alunos. Nesta abordagem os processos de ensino e
de aprendizagem nao reduzem “o ensino a transmissao dos conhecimentos, nem a aprendizagem
a recepcao e assimilacao desses conhecimentos” (Serrao & Barros, 2010, p. 241). Isto contrasta
com o modelo heteroestruturante que privilegia o professor enquanto mestre, e o aluno enquanto
aprendiz, colocando no primeiro o poder, e reduzindo o sequndo a um mero receptor (Zubiria
Samper, 2014). Estas visdes tém fundamentos politicos, nomeadamente no papel de reprodutor

a

social que o curriculo e a escola podem assumir. E, assim, necessario refletir sobre a

potencialidade do trabalho transformador ou reprodutor do professor (Stoer, 2008). Desde a
eleicao do repertdrio, as metodologias e atividades propostas, o professor exerce a sua visao do
mundo, pelo que tem de avaliar as suas escolhas de forma consciente e responsavel. E, se um
professor tem uma dimensao politica, ndo pode esquecer a sua dimensao pedagdgica de criar
contextos onde é possivel conhecer e discutir, ao invés de impor e reproduzir (Stoer, 2008). Ora, as
pedagogias construtivistas veem no aluno a potencialidade para uma construcdao de
conhecimento a partir do que ele ja sabe. Assim, a sala de aula podera ser pensada como um
espaco dos alunos, em primeiro lugar, orientado pelo professor em negociacao com eles.
Percebemos que o espaco de sala de aula pode ser mais colaborativo ou mais autoritario,

dependendo das dinamicas estabelecidas e da abordagem pedagdgica adotada.

E, sem duivida, importante reconhecer o papel crucial que o curriculo tem na valorizacdo daquele
que é o projeto de futuro de uma sociedade. Duarte refere que uma sociedade democratica deveria
procurar a promocao de cidadaos com “uma consciéncia politica, social, ética, ambiental e artistica
que lhes possihilite viver com os outros, agir na sua comunidade e participar democraticamente

nas decisdes comuns” (2021, p. 276). E se, atualmente, o curriculo conta com uma maior
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autonomia da escola, é importante reconhecer o professor como construtor desse curriculo, como
discutido por Reis (2011).

Apesar desta visao, é necessario considerar que, o estagio, pela sua dimensao de formacao no
terreno, se rege por uma série de protocolos que nao permitem uma tao grande autonomia do
estagiario. O professor em formacao €, ao mesmo tempo, um aluno em avaliacao, e um mestrando
numa jornada de investigacao, pelo que é importante ter em conta as condicionantes que esses
multiplos papéis colocam. Considero, no entanto, as vantagens de uma “formacao de professores
construida dentro da profissao”, como elencadas por Névoa (2009), ja que esta tem em conta a
dimensao cientifica, pedagadgica e técnica, contando com a experiéncia dos professores no terreno
(pp. 44-45). Esta abordagem fomenta uma aprendizagem colaborativa e continua, em que o
conhecimento dos professores veteranos entra em didlogo com as aspiracoes dos professores em
formacao. Por este seu caracter, o estagio assenta, ainda, numa ldgica que Vieira e Moreira (2011)
sublinham como parte essencial do trabalho docente e investigativo: a exploracao pela tentativa e
erro, 0 conforto com a incerteza e a adocao de uma postura humilde. Para Amado e Cardoso (2011)
o caracter reflexivo apresenta-se como atributo essencial de uma metodologia de investigacao-
acao. Assim, a investigacao-acao, aliada a supervisao do professor cooperante, pode permitir um
desenvolvimento continuo da pratica educativa, ajustando as estratégias com base na reflexao e

nos resultados observados.
2.1 CARACTERIZACAO DA ESCOLA

A Escola Basica de Matosinhos é uma instituicao de ensino publico pertencente ao Agrupamento
de Escolas de Matosinhos (AEM), localizada no concelho de Matosinhos, no distrito do Porto. O
AEM integra, desde 2007/08, o programa Territdrio Educativo de Intervencao Prioritdria 3 (TEIP
3). 0 agrupamento acolhe alunos de mais de 20 nacionalidades diferentes, estando as escolas que
compdem o AEM inseridas num contexto socioecondmico marcado por grandes assimetrias,
evidenciando indicadores de debilidade econdmica e social, como o elevado numero de alunos
subsidiados pela Acao Social Escolar (ASE). De acordo com o seu Projeto Educativo, a missao do
AEM é de promocao de um “ensino que se pretende exigente e de qualidade”, proporcionando a
“todos os alunos percursos adequados ao seu perfil”, com o objetivo de formar cidadaos dotados
de competéncias nas areas do conhecimento e do comportamento (Agrupamento de Escolas de
Matosinhos, 2021).
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No ano letivo 2023/24 o AEM organizou-se em trés periodos. A escola dividiu-se em varias
equipas, facilitando a coordenacao entre os professores das vdrias areas disciplinares. As aulas de
Educacao musical tinham a duracao de 50 minutos, tendo cada turma do 22 CEB dois bhlocos
semanais. Ao nivel das condicdes fisicas da escola, esta era dotada de salas especificas para
lecionacao das aulas de Educacao Musical, equipadas com diversos instrumentos Orff e um piano
digital, computador, quadro, projetor e colunas. Embora a escola possuisse estes recursos, note-se
que estes apresentavam uma qualidade reduzida devido a sua antiguidade ou desgaste pelo uso
prolongado. As salas eram espacosas, com mesas e cadeiras dispostas de forma a que existisse

algum espaco vazio no meio. A representacao da planta das salas pode ser vista na figura 1.

FIGURA1- PLANTA DAS SALAS

A escola dispunha de um auditdrio grande com colunas, microfones, projetor e reggie, tendo uma

coluna com mesa de mistura que permitiu a sua movimentacao para diversos locais.

Na instituicao, havia aulas individuais de piano lecionadas por uma professora da prdpria escola,
sendo que, para participar dessas aulas, os alunos precisavam apenas de se inscrever. Além das
aulas particulares, os alunos também tinham a oportunidade de se apresentar em audicées
abertas ao publico, no auditdrio da escola. A visibilidade dada a estas aprendizagens, escolhidas
pelos alunos e realizadas “fora da sala de aula”, valoriza a escola publica como um espaco de

construcao de conhecimento que vai além do formal.
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2.2. CARACTERIZACAO DA TURMA

A turma do 62 F era constituida por vinte alunos, com idades compreendidas entre os 12 e os 14
anos, sendo seis do sexo feminino e catorze do sexo masculino. Dois alunos ficaram retidos no 22
ano de escolaridade, e um aluno foi transferido no inicio do ano letivo, vindo de outra turma da
mesma escola. Cinco alunos beneficiavam de apoio da ASE - Escalao A, sendo que dois destes
alunos tinham necessidades educativas especiais e um desses nao frequentava as aulas de
Educacao Musical devido ao seu diagndstico, e trés alunos beneficiavam de apoio da ASE -

Escalao B.

De uma forma geral, e tendo como referéncia as grelhas de observacao e avaliacao, a turma era
bastante cooperativa, realizando as atividades propostas e demonstrando interesse na pratica
musical. Nos momentos de discussao, alguns alunos destacavam-se como muito participativos e
curiosos, colocando questoes desafiantes. Ao nivel do comportamento, a turma contava com
alguns alunos faladores e provocadores, que faziam comentdrios despropositados, muitas vezes
sobre os colegas, ou respondiam de forma defensiva e indelicada quando chamados a atencao. No
geral, a turma mostrou seriedade nos momentos de performance, tanto em sala de aula como em

apresentacoes publicas.
2.3.PLANIFICACAO

A area disciplinar de Educacao Musical tem como referéncia as Aprendizagens Essenciais
articuladas com o “Perfil dos Alunos a Saida da Escolaridade Obrigatdria” (Martins et al., 2018). As
Aprendizagens Essenciais de Educacao Musical estao organizadas a partir de trés dominios:
Experimentacao e criacao; Interpretacao e comunicacao; Apropriacao e reflexao (Aprendizagens
Essenciais, 2018). Esta organizacao esta em linha com os anteriores programas, assentes nas
“trés grandes areas de aprendizagem, nomeadamente a Audicao, a Interpretacao e a Criacao/
Composicao.” (Reigado, 2018, p. 14). Assim, foi elaborada uma planificacao das atividades com
vista a integrar estes trés dominios, chamando a atencao para a importancia em integrar a criacao

musical.

Atualmente, com a abordagem proposta pelo Projeto de Autonomia e Flexibilidade Curricular
(PAFC), em 2017, ha uma rejeicao da concepcao da acao docente como meramente instrucional,

chegando até a descartar o papel do professor como facilitador ou mediador. Esta autonomia
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curricular permite que se possam fazer adaptacoes ao curriculo tendo em vista as necessidades
dos alunos e contextos (Mouraz & Cosme, 2021). Na escola bdsica de Matosinhos,
especificamente na area disciplinar de Educacao Musical, essa autonomia acontece de forma
consistente, ja que cada professor pode escolher os materiais a trabalhar em aula, guiados pelos
documentos nacionais curriculares de referéncia. Neste sentido, a planificacao da pratica
educativa teve em conta preferéncias pessoais na escolha de repertdrio, dando relevo a mdsica
portuguesa (dos ultimos 70 anos). Assim, o inicio e o final do ano contou com apresentacoes

abertas ao publico de temas de compositores e cantautores portugueses.

No inicio do ano letivo tornou-se evidente a realidade multicultural da turma, pelo que, também
como desafio pessoal, foi tomada a opcao de explorar “musicas do mundo” de tradicao oral, algo
que trabalhei dotada das reflexdes realizadas em UC ligadas a etnomusicologia. Assim, este tema
pareceu pertinente para investigar, embora superficialmente, contextos com praticas musicais ou
sonoras menos habituais na Europa. Esta viagem “saiu” de Portugal, passando pelo Brasil, ja que
muitos dos alunos da turma tinham nacionalidade ou ascendéncia brasileiras, regressando a

Portugal novamente.

O regresso a musica de tradicao oral portuguesa permitiu uma passagem ldgica para a musica
nacionalista de Lopes-Graca, com ligacao a sua recolha de cantos de trabalho como dendncia de
um pais pobre e oprimido pela ditadura. Assim se introduziram os contetidos obrigatdrios de

estagio, ligados a comemoracao dos 50 anos do 25 de Abril (1974-2024).

Nas atividades foi também contemplado um rap, um tema mais acessivel vocalmente, que
permitiu a alunos com mais dificuldades na técnica vocal participarem com maior confianca. Este
tema ligava-se aos anteriores numa perspetiva de intervencao, falando sobre o plastico nos

oceanos.

Tendo em conta o meu interesse pessoal no género, foi escolhido um tema jazz, com uma letra
adaptada em portugués, permitindo a realizacao de uma atividade dedicada a improvisacao a solo.
No final do ano foi ainda necessario realizar a preparacao dos alunos para o concurso de flauta,

uma atividade anual da escola que envolveu todas as turmas do 22 CEB.

No quadro 1 é possivel analisar a planificacao geral das atividades letivas desde o inicio da
lecionacao, em novembro, até ao final do ano letivo, em junho. Neste quadro encontram-se

assinaladas com a cor azul as atividades de cariz obrigatdrio impostas pela coordenacao da UC de
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PES. A cor laranja assinalada as atividades inseridas no dominio da Experimentacao e Criacao

realizadas ao longo do estdgio.

Preparagao para o Concerto de Natal: Interpretagao
de uma cancio com com recurso aff a
partir de objetos sonoros.

“Natal mais uma vez" Luisa Sobral.

2 Preparacao para o Concerto de Natal: Interpretacao Supervisao
do tema “Os Pais-Natais” de J. Constante Pereira. (13 novembro)
Novembro
20nev
2inev
12P
4 Preparacao para o Concerto de Natal: Interpretacao
do tema "Os Pais-Natais” de J. Constante Pereira.
5 Preparacao para o Concerto de Natal: Interpretacao
do tema "E sempre assim” Margarida Fonseca Santos.
Dezembro
6 Ensaio geral para Concerto de Natal. Concerto Natal
(12 dezembro)

Miisica do mundo: Percussao do Gana

Interpretacdo do tema “Kye kye kule” e |
ritmica.

2 Miisica do mundo: Danca nativa norte-americana
Interpretacdo de uma cancao e danca de colheita da
tribo Zuni.

Janeiro 3 Miisica do mundo: Gamelao da Indonésia

Interpretacdo de uma peca instrumental com recurso
a hoquetus, nas laminas.

20p 4 Muisica do mundo: Canto gutural Inuit

Interpretacao e [ ()7EEI€ de ostinatos vocais
utilizando alguns sons da pratica Inuit.

5 Miisica do mundo: Dizi da China Supervisao
Interpretacao vocal de um tema tradicional da China. (05 fevereiro)
Introdugao com flauta, utilizando a escala pentatdnica,

Fevereiro a duas vozes. €]y sl de uma coda. Interrupgdo carnaval
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Fevereiro

Marco

6&7

8&9

10

Cultura tradicional do Brasil: Personagens do folclore

Brasileiro como mote para a composigao de uma
pequena histéria musical.

A partir de personagens como o Saci, a Cuca, a
Boitatd, interpretacao de uma forma livre, utilizando
instrumentos com recurso ao “leitmotif”.

Cultura tradicional de Portugal: Cante alentejano

Interpretacdo vocal de um cante. [€lyhbbS[el) letra de
uma nova estrofe.

Cultura tradicional de Portugal: Lopes-Graga e
Giacometti

Audicao ativa de um obra nacionalista de Lopes-
[efele=) com recurso a dancas de roda.

Cultura tradicional de Portugal: Cancoes de trabalho
- Lopes-Graca e Giacometti

Interpretacdo de uma peca inspirada em cantos de
trabalho, com recurso a notacao nao convencional.

Audicao de uma peca contemporanea.

Miisica de intervencao e a revolucao do 25 de Abril
Interpretacao de um tema de Zeca Afonso: ‘A formiga
no carreiro”.

Concerto Didatico
(5 margo)

Abril

Maio

Miisica de intervencao e a revolucao do 25 de Abril
Interpretacao de um tema de José Mario Branco:
“Travessia do deserto” (inspirado num poema da
Sophia de Mello Breyner)

Interpretacdo de um tema de Zeca Afonso: "A formiga
no carreiro”.

Muiisica de intervencao e a revolucao do 25 de Abril

@]isfe(eclel de ostinatos em percussao corporal para
o tema de José Mario Branco: “Travessia do deserto”.

Ensaio para a apresentacao na sessao de Joel Cleto.

Ensaio para apresentacao musical

dos dois temas ligados ao 25 de Abril,

Miisica de intervencao contemporanea:

rap portugués

Interpretacao do tema “Pldstico nao é plancton” de
Capicua e Pedro Geraldes, sobre as questdes
ambientais.

25

Abertura musical da
sessao liderada por
Joel Cleto
(16 abril)

Ensaio aberto na
Casa da Musica
(19 abril)

Apresentacao junto a
Biblioteca
(23 de Abril)

Audicao

de piano
(30 abril)




6 Ensaio geral para concerto Concerto de
final do ano

Miisica ligada ao movimento dos direitos civis: Jazz (13 maio)

Interpretacdo de um tema de Miles Davis com

mprovsoco

Feriado Senhor Matosinhos Dia do Agrupamento
. (21 maio) (20 maio)
Maio
7 Miisica ligada ao movimento dos direitos civis: Jazz Supervisao
Interpretagdo de um tema de Miles Davis com (27 maio)
improvisacao Orff.
3¢P Preparacao do concurso de flauta
Interpretacao do tema “Can’t help falling in love”.
8 Preparagao do concurso de flauta Dispensa de aula
Selegdo de alunos - Interpretacao do tema obrigatdrio devido a provas de
“Can’t help falling in love” + um tema a escolha dos afericao
Junho alunos. (4 junho)

Autoavaliacao.

10-jun Feriado Dia de Portugal Concurso Flauta Bisel
Hjun (10 junho) (11junho)

QUADRO 1- PLANEAMENTO A MEDIO/LONGO PRAZO DAS ATIVIDADES DE ESTAGIO

2.4.PRATICA DE ENSINO

Antes de iniciar o relato sobre o ano letivo em estdgio, reitero a dificuldade que existe em escrever
sobre a acao. Adotei uma linguagem que vai ao encontro da pratica - o que fiz e o que acho, o que
os alunos fizeram e o que acharam - procurando pontuar esses trechos com investigacoes/
estudos relevantes. Da mesma forma, sao utilizadas figuras que pretendem transportar a pratica
pedagdgica e musical, dentro do possivel, para este relatdrio de estdgio. Em anexo podem-se
consultar as planificagdes, reflexdes, materiais e registos audiovisuais relativos a PES (Anexo B) e

os registos audiovisuais das atividades e apresentacdes publicas (Anexo C).

As primeiras aulas lecionadas com a turma do 62 F foram apoiadas pela observacao prévia das
aulas dessa turma no més anterior. Este contacto anterior foi fundamental para compreender a
dinamica da turma e preparar possiveis estratégias. Preparei-me no sentido de memorizar e
utilizar os nomes dos alunos, facilitando, a partida, a construcao de uma relacao positiva com a

turma. Esta postura esta em linha com a visao construtivista de que falavam Serrao e Barros
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(2010), que considera a relacao pedagdgica professor-aluno como parte essencial do processo de

ensino e de aprendizagem.

A lecionacao do primeiro periodo teve como objetivo, sobretudo, conhecer as dificuldades da
pratica educativa e preparar repertdrio para o “Concerto de Natal”. Ao longo de novembro e
dezembro foram preparados dois temas - “Natal mais uma vez” de Luisa Sobral e “Os Pais-Natais”
de Jorge Constante Pereira - com arranjos que contemplaram a pratica vocal e instrumental (flauta
de bisel e instrumental Orff), com acompanhamento ao piano, e uma introducdo com recurso a
fontes sonoras nao convencionais dirigida por um aluno da turma. Foi ainda trabalhado o tema “E
sempre assim!” de Margarida Fonseca Santos, que as trés turmas que participaram no concerto

cantaram em conjunto, com acompanhamento gravado.

No dia 12 de dezembro, pelas 18h30, as turmas do 62C, E e F, realizaram o “Concerto de Natal” no
Auditdrio da Escola Basica de Matosinhos. O publico era sobretudo composto pelos familiares dos
alunos e alguns professores da escola. De uma forma geral, esta foi uma experiéncia
enriquecedora, tendo os alunos assumido uma postura séria e responsdvel perante esta
apresentacao, e realizado uma performance com um nivel musical satisfatdrio. Foram realizados

registos audiovisuais da apresentacao que podem ser consultados em anexo (Anexo C).

Considero que o primeiro periodo foi crucial para identificar areas de melhoria na minha pratica
educativa. Desde este primeiro momento houve uma tentativa de incorporar atividades de criacao

musical, tendo este sido um desafio no decurso do ano letivo.

Ao longo do segundo periodo, as aulas de Educacao Musical com a turma do 6°F tiveram como
foco o tema "Musicas do Mundo”. Este apresentou-se como uma 6ptima forma de explorar novas
sonoridades (escalas pouco conhecidas, técnicas instrumentais e vocais alargadas..), conhecer
outras formas de transmissao da musica e outros modos de a percecionar. A musica pode ter
diversas funcdes (Hummes, 2004) — serve para expressao, prazer, comunicacao, etc. — e num
contexto de educacao formal é necessdrio ter em atencao a sua funcao de legitimacao da ordem
social. Assim, trazer para a sala de aula outras formas de fazer musica tem a potencialidade de

valorizar essas praticas, tornando-as possiveis e visiveis.

Para a “viagem” pelo mundo, foi implementada uma imagem grafica que contemplava um mapa
mundo, onde se assinalavam os varios paises e sitios por onde fomos passando. No final do

segundo periodo 0 mapa apresentava-se como na figura 2.
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FIGURA 2 - MAPA DOS PAISES/POVOS TRABALHADOS NO AMBITO DO TEMA “MUSICAS DO MUNDO"

Todas as aulas contemplaram a pratica vocal e/ou instrumental, assim como espaco para a
exposicao de conteudos e audicao da musica ligada a cada sitio. Estas atividades estao ajustadas
aos trés dominios das Aprendizagens Essenciais de Educacao Musical (2018), tentando nao
descurar o dominio da experimentacao e criacao que normalmente, como concluimos no capitulo
das observacoes, € menos explorado. Tendo isso em conta, foi preparada uma atividade de

exploracao, uma de improvisacao e duas de composicao, como assinalado a laranja no quadro 1.

O primeiro tema trabalhado -"Kye kye kule”, musica tradicional do Gana - para além da
interpretacao do tema vocal, teve como propdsito a exploracao e improvisacao ritmica
acompanhada por um ostinato ritmico, previamente composto na plataforma digital Groove Pizza.
Na primeira fase de contato com a improvisacao optou-se pela percussao corporal, passando
depois para pequenos instrumentos de percussao de mao. Na interpretacao vocal foi escolhido um
lider que cantava primeiro cada frase, que depois a turma imitava. Como forma de limitar o espaco
da improvisacao eram cantadas duas frases, a escolha do lider, entre cada intervencao. Assim,
este lider foi escolhido tendo em conta as observacoes realizadas noutras aulas, nao sendo tao
valorizadas as competéncias vocais, mas sobretudo o dominio do tempo e ritmo, capacidade de
autonomia e sentido de estrutura musical, como podemos ouvir no registo audio efetuado em aula
(Anexo B). A maioria dos alunos participou e mostrou-se envolvido com esta atividade, havendo
alguns elementos que levaram a atividade de uma forma muito descontraida, explorando ideias

musicais arriscadas e comicas. Em linha com o trabalho de Karwowski (2017), observo que os

28



elementos que apresentavam comportamentos vistos como disruptivos pelos professores, eram
alunos que demonstraram muitas competéncias no dominio da improvisacao musical - tipologia
que apelida de “criatividade rebelde” (p. 101). Esta atitude de ndo conformidade perante a escola

pareceu permitir que estes alunos se sentissem mais livres e mais abertos ao “erro”.

Na semana seguinte foi abordada a musica tradicional da tribo Zuni, com a interpretacao de uma
cancao e danca de colheita deste povo indigena norte-americano. A introducao da danca, com
pequenos movimentos e deslocacao no espaco, foi uma experiéncia pouco cativante para alguns
alunos. Embora cooperativos, demonstraram o seu desagrado através de comentarios realizados
ao longo da atividade, podendo ser observado também na gravacao audiovisual realizada em aula
(Anexo B). Esta danca permitiu, sobretudo, um contacto com mais uma cultura onde a muisica, o
movimento e os rituais estao intimamente ligados. Considero que esta atividade foi importante
para explorar a ideia de que os sentidos dados a musica, numa perspetiva global do mundo, sao

multiplos e ndao consensuais (Cross & Tolbert, 2012).

Depois “visitamos” as ilhas de Java e Bali, da Indonésia, com uma interpretacao instrumental do
tema “Tutugan Chandetan”, uma composicao inspirada na musica tradicional do gamelao balinés.
A implementacao da técnica de hoquetus revelou-se desafiadora, especialmente no contexto
instrumental, acabando por ser necessdria mais uma aula do que aquelas previstas. Neste tema
explorou-se, sobretudo, a ideia do gamelao como instrumento coletivo, mostrando também a
prdtica de transmissao através da imitacao. A experiéncia em sala mostrou que seria util uma
disposicao mais eficaz dos instrumentos e dos alunos no espaco. A esta optimizacao da
disposicao segui-se uma estratégia de utilizar xilofones de papel em dueto. Estas adaptacoes,
realizadas na aula seguinte, foram solucoes que surgiram em discussao de grupo durante a sessao
de semindrio, e que facilitaram a compreensao da estrutura musical e o produto final. Ainda assim,
houve dificuldades de sincronizacao e memorizacao, que foram parcialmente superadas - como é
possivel ouvir na gravacao realizada em aula (Anexo B) - com a repeticao e alguns ajustes nos
pares selecionados. Este episddio apresenta-se como um bom exemplo da pertinéncia da
investigacao-acao, evidenciando o caracter reflexivo como atributo essencial desta metodologia
(Amado & Cardoso, 2011).

A interpretacao vocal de uma cancao gutural do povo Inuit foi 0 mote para a criacao musical a
partir de ostinatos vocais. Esta atividade foi muito bem recebida pelos alunos, que apesar de uma

postura pouco formal, conseguiram manter o foco e executar a atividade com o sucesso desejado.
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Esta atividade, talvez por estar mais proxima da minha experiéncia, teve um fio condutor bem
conseguido, com muita utilizacao de gestos para dirigir a atividade, e pouca explicacao expositiva,
culminando numa sessao verdadeiramente envolvente, refletida até nos aplausos espontaneos no
final da aula. No registo realizado em aula ouvimos uma estrutura que surgiu durante a pratica,
apds a exploracao inicial (Anexo B). A audicao e interpretacao de mdsica com recurso a técnicas
vocais estendidas, permitiu que a improvisacao vocal tomasse esses recortes. Esta mostrou-se
uma atividade com potencial para a exploracao de sons vocais sem 0s preconceitos da técnica
vocal tradicional, adotando a visao de Bonenfant (2018) - ampliar o material sonoro que pode ser

considerado para a pratica musical.

Na segunda aula supervisionada foi iniciada a interpretacao vocal e instrumental da cancao “Mo Li
Hua”, tradicional da China. O acompanhamento, composto previamente, ajudou a criacao de um
ambiente sonoro reminescente dessa zona, com timbres de instrumentos tradicionais da China. A
complexidade da cancao "Mo Li Hua" foi subestimada inicialmente, especialmente devido a letra
num dialeto da regido de Jiangnan. A dificuldade observada, e a discussao realizada em reuniao
com o professor supervisor, levou a uma reestruturacao da abordagem, com foco na parte A da
melodia. A supervisao proporcionou pistas enriquecedoras sobre a necessidade da adaptacao dos
conteuddos a capacidade da turma, assim como a adaptacao da planificacao durante o decorrer da
aula. A interpretacao instrumental deste tema com a flauta de bisel foi realizado a duas partes, em
homorritmia. Durante esta atividade foi ainda composta coletivamente uma coda para o tema,
escolhendo e organizando quatro de oito pequenos motivos. A coda final pode ser consultada na

figura 3, assim como ouvida no registo efetuado na aula (Anexo B).

sol mi ré

dé

FIGURA 3 - COMPOSICAO FINAL DA CODA PARA O TEMA TRADICIONAL “MO LI HUA"
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Como é possivel consultar no perfil da turma, o 62 F incluia varios alunos com ascendéncia
brasileira ou ligacdes familiares ao Brasil, tornando-se esse pais paragem obrigatoria nessa
viagem pelo mundo. Conhecer o contexto e permitir que as aulas sejam direcionadas por esse é
ver no aluno a potencialidade para uma construcao de conhecimento a partir do que ja sabe.
Assim, optei por uma apresentacao com bastante abertura para comentarios e partilhas destes
alunos que se mostrou produtiva. Foram escolhidas trés personagens do folclore do Brasil e a cada
uma associada a um motivo musical, interpretados sobre um acompanhamento inspirado no
género do samba. A interpretacao vocal foi bem conseguida, nao havendo dificuldades nos ritmos
mais complexos, nem na sincronizacao com o acompanhamento. Um dos alunos fez uma
sugestao - contarmos uma historia com estas personagens - algo que havia pensado mas
descartado por ter achado desadequado para a turma. Apds o convite deste aluno a introducao de
uma histdria, proporcionei espaco para que os alunos pudessem criar uma curta narrativa
interpretando os ostinatos nessa ordem. Pelas dificuldades na interpretacao instrumental que
surgiram na aula sequinte, a estrutura da histdria, lida por um aluno, foi reorganizada para facilitar
as entradas de alguns motivos. Apesar desta organizacao, considero que existiram ainda algumas
fragilidades que podem ser ouvidas na gravacao realizada em aula (Anexo B) - 0 motivo do saci-
pereré, por vezes pouco sincronizado; o volume do playalong em relacao a narracao; e a narracao

em si. A narrativa final, inspirada pelas ideias dos alunos, pode ser consultada na figura 4.

[silénciol Narrador: Esse menino era mesmo traquinas, e
espalhou os cacos de vidro pela floresta inteira. Claro

Narrador: Ouvem ali ao fundo? Este ritmo, esta que o boitata nao ficou nada feliz e correu atras dele.

musica? E o samba que esta a tocar. lpausal.

laumenta-se o volume do playalong] [os xilofones tocam 2 vezes o motivol

Narrador: Faz-me lembrar uma histéria, sobre Narrador: A cuca, esperta e cheia de fome, pés a sua

monstros assustadores. Mas nao metem medo a panela ao lume. [pausal..

ninguém.

Um dia, a cuca roubou uma crianga durante a noite. [as flautas tocam o motivo em ostinato]

[pausal..

Narrador: E o boitata [pausal..
las flautas tocam 2 vezes o motivo]

[os xilofones tocam o motivo em ostinatol
Narrador: Cozinhou-a numa panela e colocou-a

dentro de um frasco. Narrador: E o Saci-Pereré [pausal..

No dia seguinte, de dentro desse frasco, saiu um

rapaz sem uma perna. O Saci-Pereré [pausal.. los instrumentos de pele tocam o motivo em ostinatol
[os instrumentos de pele tocam 2 vezes o motivo] Narrador: Foram parar a panela da cuca. Mas a panela demorou

tanto a aquecer que dangaram o samba até anoitecer.

[decrescendo, dentro do possivel, até ao silénciol

FIGURA 4 - HISTORIA FINAL COMPOSTA A PARTIR DAS IDEIAS DE ALGUNS ALUNOS
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Para encerrar a viagem pelo mundo, fizemos uma interpretacao vocal do cante “Marcela”, incluindo
uma nova estrofe composta em sala de aula. A escrita da letra foi realizada em quatro grupos,
escolhendo-se posteriormente uma estrofe final. Como podemos analisar na figura 5, os temas
escolhidos pelos alunos foram desde a reutilizacao do tema original, até a procura por assuntos
préximos ao seu dia-a-dia ou de acontecimentos que consideraram importantes (como a vitdria
do Futebol Clube do Porto contra o Sport Lishoa Benfica). Foi realizado um registo dudio no final de

uma das aulas que contempla a estrofe escolhida (Anexo B).

Interessa mencionar que a permissao para a composicao de letras ligadas ao quotidiano nao foi
um acaso. Na verdade, vem da propria tradicao do Cante Alentejano a introducao de versos com
novas letras3. Apds uma reflexao sobre as préticas de musicas do mundo, é bom ressaltar que a
dicotomia tradicao e inovacao pode ser de interesse para a Educacao Musical, ja que nos permite o

contacto com a histdria numa perspetiva atualizada.

Hoje eu acordei cansado, A marcela, marcelinha,

E_ cheguei atrasado.(bis/ A florzinha amarela. (bis)

Este foi um bom refrao, Mais um dia e a marcela

P'ré final desta cancao. (bis/ Vai ficar toda murchinha. (bis/
Ontem o meu grande Porto, La nos campos amarelos,

Deu lavada no Benfica. (b/s/ Campos lindos e verdinhos! (b/s/
0 Benfica voltou manco, Ha daquela mais fofinha,

Voltou manco para casa. (bis/ Ha daquela mais verdinha ! (b/s/

FIGURA 5 - LETRAS COMPOSTAS EM PEQUENOS GRUPOS COM A MELODIA DO CANTE "MARCELA"

No meio destas atividades foi necessario trabalhar o tema “Embeicado” da banda Cla, com o
proposito dos alunos poderem participar num concerto didatico promovido pela escola. Este
concerto, que tem sido organizado anualmente, foi uma proposta de uma docente de Educacao

Musical. Este ano contou com a vinda de um saxofonista. A interacao direta com um musico

3 Cabeca e Santos (2010, p. 6) recolhem o testemunho de mulheres que falam sobre cantarem “as letras que (a gente) queria”. Retirado de Cabeca, S. & Santos, J. (2010). A
mulher no Cante alentejano. Em S. P. Conde (Ed.), Proceedings of the International Conference in Oral Tradition, 2. http: /hdl.handle.net/10174 /2601
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profissional e a exposicao aos diferentes tipos de saxofone enriqueceram o conhecimento musical

dos alunos.

No final do 22 periodo foram realizadas atividades que pretenderam introduzir o tema do 25 de
Abril. A primeira abordou a vida e obra do compositor Fernando Lopes-Graca, com a audicdo ativa
do 12 andamento da sua “Suite Rustica n? 1". Esta obra permitiu a passagem do tema da tradicao
oral, para uma dimensao nacionalista e politica ligada a musica das regides mais distantes e
pobres de Portugal. Nesta sequéncia foi explorada a recolha de musica realizada por Michel
Giacometti e Fernando Lopes-Graca, através da interpretacao de um excerto de uma obra que
utiliza notacao nao convencional, composta para vozes e inspirada numa cantiga de segada. Para
a introducao das técnicas vocais estendidas, necessarias para a interpretacao desta peca, foi
realizada a audicao da obra contemporanea “Miniwanka” de R. Murray Schafer. O uso de notacao
nao convencional, como discutido por Bréndum (2018), expande o grau de interpretacao possivel
de uma composicao, permitindo uma escolha mais ampla por parte do intérprete - essa escolha
pode convidar o intérprete a improvisacao. Neste contexto, permitiu o cruzamento entre a
composicao - com ideias e estrutura pré-definida - e a improvisacao - com a escolha limitada de

opc¢oes a tomar.

Ao longo do 32 periodo, trabalhei com a turma dois temas de cantautores ligados a revolucao do
25 de Abril. Estes temas foram apresentados em trés contextos diferentes: na abertura da
palestra dada por Joel Cleto no ambito das comemoracées dos 50 anos da revolucao, tendo
participado todas as turmas da equipa 6.2; numa apresentacao no hordrio da aula de Educacao
Musical, na escadaria junto a biblioteca; no Concerto Final realizado no Auditdrio da Escola Basica

de Matosinhos.

A turma mostrou-se conhecedora dos eventos histdricos do 25 de Abril de 1974, algo que
considero positivo, sendo possivel conectar esses conhecimentos com as expressoes artisticas
que tiveram lugar a seu propdsito. Foram realizados arranjos, pensados para serem apresentados
com acompanhamento gravado, de dois temas: “A formiga no carreiro” de Zeca Afonso e
“Travessia do Deserto” de José Mario Branco. Veja-se que o primeiro tema foi composto antes de
1974, antevendo uma mudanca de rumo, o segundo foi escrito em 1982 como forma de expressar
alguma desilusao pelas coisas que ainda nao haviam mudado. Estas duas letras foram discutidas
em turma, abordando as condicoes durante e apds a ditadura, concluindo que apesar de muita

coisa ter melhorado, ha ainda um “caminho tao longo” e tantas coisas a mudar.
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Ao nivel musical, no tema "A formiga no carreiro” foi possivel trabalhar a pratica vocal a duas
partes, de forma muito simples, tendo a turma sido capaz de corresponder ao desafio, apoiada
pelo acompanhamento gravado que dobrava a sequnda voz. Com o tema “Travessia do Deserto”
foi proposta a composicao de ostinatos ritmicos em pequenos grupos, utilizando percussao
corporal. A figura 6 representa o ostinato final, adaptado a partir das ideias de dois grupos, cujo

registo audiovisual é possivel aceder nos anexos deste relatdrio (Anexo B).

estalo dedos

Percussao maos pernas >J ‘D )J ,
~Frf

Corporal .

Pés a marchar

FIGURA 6 - TRANSCRIGAO E ADAPTAGAO DOS OSTINATOS EM PERCUSSAQ CORPORAL CRIADOS EM PEQUENOS GRUPOS

Durante o 32 periodo foi ainda organizada uma visita de estudo, com a ida a um ensaio aberto da
Orquestra da Casa da Musica. A obra em que se focou a parte do ensaio a que assistimos foi
Musivus, composta por Emmanuel Nunes. Em aula tivemos oportunidade para discutir a
experiéncia, tendo os alunos mostrado pouco interesse e gosto pela obra ouvida. O que ouvimos,
sendo musica contemporanea, certamente nao é convencional ou préximo daquelas que sao as
musicas a que os alunos tém acesso nas redes sociais. Apesar disso, considero que foi uma
experiéncia cultural e de sociabilidade importante para conhecerem a Casa da Mdusica, tomarem
contacto com musicos profissionais, e com musica que provavelmente nao escolheriam ouvir, mas

cuja sonoridade e ambiente performativo ficaram a conhecer.

Para além dos dois temas de Zeca Afonso e José Mdrio Branco, foram ainda trabalhados dois
temas para o Concerto Final. Foi trabalhado um tema de Capicua e Pedro Geraldes, do album “Mao
verde” que contempla can¢oes rap para criangas sobre temas ligados a poluicao e conservacgao do
meio ambiente - foi escolhido e adaptado o tema “Plastico nao é plancton”. A sensibilizacao para a
preservacao do meio ambiente pareceu ser um assunto com os quais os alunos se identificaram,

contribuindo para a formacao global dos alunos, em articulacao com o Perfil dos Alunos a Saida da

Escolaridade Obrigatdria.

O recurso a técnicas vocais ligadas ao rap permitiu que os alunos com mais dificuldades ao nivel

das competéncias vocais pudessem participar com um bom desempenho, tendo sido
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selecionados, por meio de audicdao/casting, dois alunos que mostraram um grande a vontade,
assim como as competéncias desejadas. Como é possivel observar na gravacao do Concerto Final,
estes alunos que durante as aulas demonstraram uma postura descontraida, estiveram bastante

mais acanhados e desconfortdveis durante essa performance (Anexo C).

Ainda, como tema conjunto, interpretado vocalmente pelas turmas do 6°C, E e F, foi abordada a
cancao “Na escola” de Margarida Fonseca Santos. Este concerto foi um marco importante, nao
apenas como culminar do trabalho realizado ao longo do periodo, mas também como momento de
partilha e valorizacao musicais. Considero muito positiva a apresentacao da turma do 62F, tendo
sido utilizados acompanhamentos gravados que ajudaram a dar uma roupagem mais profissional

a pratica musical dos alunos.

No final do 32 periodo teve lugar a ultima aula supervisionada, tendo sido planeada uma atividade
de improvisacao instrumental no contexto da musica jozz. Informada pelas vantagens, observadas
ao longo do ano, do uso de acompanhamentos gravados, esta foi uma estratégia eficaz para poder
dar uma melhor atencao a pratica dos alunos. As dificuldades enfrentadas na improvisacao vocal
sugerem uma possivel abordagem mais gradual e adaptada a cada contexto. O processo foi muito
rico, tendo os alunos sido capazes de demonstrar aprendizagens ligadas ao desenvolvimento

motivico.

Destaco ainda trés atividades em que os alunos participaram no final do 32 periodo: a audicao de
piano, o dia do agrupamento e o concurso de flauta. Para esta ultima, foi necessdria a preparacao
do tema “I can't help falling in love” de Hugo Peretti, Luigi Creatore e George Weiss. Esta ultima
atividade mostrou-se pouco cativante, e, no contexto da planificacao a longo prazo,
despropositada. Reconheco que durante o ano o foco da minha lecionacao nao foi a pratica de
flauta de bhisel, levando a que os alunos estivessem pouco preparados ou motivados para
participar no concurso. Alids, como revelam as observacdoes em aula, os alunos que se
disponibilizaram para participar fizeram-no apds a professora cooperante ter informado que
estariam dispensados das aulas. Apesar disto, dois dos trés alunos selecionados apareceram na
semana seguinte para uma sessao fora do horario de aula, dedicada a audicao e aperfeicoamento
da interpretacao das pecas a concurso. Desses alunos, apenas um acabou por participar no

concurso de flauta.
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2.5. REFLEXAO SOBRE A PES

Considero que o contacto com a pratica educativa no terreno foi enriquecedora para a minha
formacao. Este contacto proporcionou-me a oportunidade de interagir com um contexto real de
ensino, tendo como referéncia um professor experiente nesse mesmo contexto. Através deste
processo, pude observar e fazer parte das dinamicas de sala de aula, compreendendo melhor os
seus desafios. Esta experiéncia reforca a importancia de uma formacao que integra a dimensao

cientifica, pedagdgica e técnica.

Foi sobretudo a reflexao na e sobre a acao, tanto ao nivel individual como coletivo, que me trouxe
novas perspetivas sobre os obstaculos encontrados. Este processo reflexivo permitiu-me nao sé
identificar problemas, como também desenvolver estratégias para os superar, ajustando a pratica.
Ainda, foi possivel uma maior percecao entre as complexidades da implementacao de um curriculo
que permite a autonomia do professor, ou antes, assume o professor como construtor ativo desse

curriculo.

A experiéncia adquirida da énfase a importancia de uma abordagem pedagdgica que permita a
adaptacao ao contexto, promovendo um ambiente de aprendizagem colaborativa e democratica.
Dai a necessidade de um professor assumir o seu papel transformador, valorizando a construcao
de uma relacao pedagadgica onde é orientador do desenvolvimento cognitivo e socioafetivo dos

alunos, em contraste com modelos mais tradicionais e hierdrquicos.

Nesta linha, saliento as atividades dedicadas a criacao musical, que se demonstraram capazes de
promover a visao construtivista que almejava. A improvisacao e composicao, quando partindo
daquilo que cada aluno conhece/faz, é capaz de agregar pessoas com diferentes niveis de
competéncia técnica e musical, com potencial para uma aprendizagem colaborativa. Embora
arriscadas ao nivel da metodologia de aula, as atividades de criacao musical experimentadas
nestas aulas resultaram em alunos envolvidos com os materiais sonoros e com o fazer musical.
Assim, reforcando a minha dedicacao em valorizar esta pratica, sem detrimento da interpretacao e

audicao.

Com a certeza de que o caminho ainda agora comecou, sigo munida de novas aprendizagens que

me permitirao a construcao de uma pratica responsavel e autocritica.
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3. INVENTAR A CANTAR, GRUPO DE CRIACAO VOCAL
COLETIVA.

Dizem-lhe: que o jogo e o trabalho
arealidade e afantasia

a ciéncia e a imaginacdo
océueaterra

arazéio e o sonho

s@io coisas que ndo estdo juntas.

Dizem-Ihe enfim: que as cem ndio existem.
A crianga diz: ao contrdrio, as cem existem.

Loris Malaguzzi (citado em Edwards et al., 1999)

O objetivo central da investigacao presente neste capitulo foi estudar a viabilidade e desvendar as
potencialidades da criacao musical, enquanto pratica pedagdgica, colaborativa e artistica, através
da implementacao de um projeto-piloto que valorizasse a improvisacao e composicao coletivas,

pela voz, com um grupo de criancas.

Esta investigacao foi impulsionada pela tese de licenciatura em Educacao Musical (Matos, 2022)*.
Essa debrucou-se sobre o trabalho realizado por um ensemble composto por oito cantores
adultos num laboratdrio experimental criado para explorar o conceito de improvisacdo vocal
coletiva: por em pratica a improvisacao e composi¢ao musicais, numa abordagem coletiva, tendo

como foco a voz.

Para a tese de mestrado, dado o enquadramento no ramo do Ensino, surgiu a questao: seria vidvel
criar um laboratdrio experimental que explorasse este tema, mas agora com um grupo de

criancas?

A transicao para um contexto diferente, com criancas e um propdsito educativo, levantou desafios
e questoes pertinentes para a pratica educativa inerente ao Mestrado em Ensino de Educacao

Musical no Ensino Basico. Com esta investigacao pretendeu-se, assim, refletir sobre a pratica da

4 A tese de licenciatura (Matos, 2022) nao foi publicada em edicao académica. No entanto, os resultados estdo disponiveis em luisamatos.me/laboratorio-improvisacao.
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criacao musical com criancas, a partir do pressuposto que esta sera uma experiéncia significativa

ao nivel das competéncias musicais, culturais e sécio-emocionais.

Com o projeto-piloto proposto nao se pretendia replicar as experiéncias anteriores, mas inaugurar
um novo capitulo, nao s6 informado pelos resultados anteriores, mas também com a devida
adaptacao ao contexto. Neste sentido, a metodologia de investigacao-acao mantinha-se
pertinente, acomodando ajustes continuos as praticas pedagdgicas com base na reflexao sobre o
decorrer das sessoes (Amado & Cardoso, 2011). Da mesma forma, e atentando aos resultados
anteriores (Matos, 2022), previu-se a necessidade de uma planificacdo com a devida abertura
para momentos colaborativos, de projecao coletiva das atividades futuras. Assim, o mote de cada
sessao podera parecer uma amadlgama de atividades, mas estes pretenderam ser pontos de

partida para a criacao coletiva das criancas, explorando o aspeto ludico do “inventar”.

Antes da apresentacao e discussao dos resultados, faremos uma revisao de literatura para

enquadrar a investigacao e as duas questoes que a orientaram.
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3.1. REVISAO DE LITERATURA

Ao refletir sobre o tema da improvisacao vocal coletiva, abordado na tese de licenciatura em
Educacao Musical (Matos, 2022), tornou-se clara a necessidade de incluir préticas de composicao,

ja que, na prépria monografia, estes dois mundos - improvisacao e composicao - confundiram-se.

Crossan e Sorrenti propde definir improvisacao como “intuicao orientando a acao de forma
espontanea” (2002, p. 27). Na mesma linha, Sarath, vé a improvisacao como a “criacao e
performance espontanea de material musical em tempo-real” (1996, p. 3). Este autor, em
contraponto, define a composicao como um “processo descontinuo de criacao e repeticao de ideias
musicais” (1996, p. 2). De forma analoga, Swanwick descreve a composicao como o “acto de fazer
um objeto musical obtido pela montagem de materiais sonoros de uma forma expressiva” (2003,
p. 43). Poderiamos distinguir a improvisacao e composicao apenas pela sua diferenca de tempo,
sustentados por Nachmanovitch que defende “toda a arte é, de certa forma, improvisacao”, seja
esta apresentada em tempo-real, seja ela revista ao longo do tempo (1990, p. 16). Bailey (1993)
refere até que, muitas vezes, a improvisacao recebe o nome de composicao instantanea, mas vai
mais além, desafiando esta ideia de dicotomia. Algo também defendido por Thomson (2007)

sublinhando que, teoricamente, nao ha diferenca justificavel entre composicao e improvisacao.

Ao pensarmos num projeto que aborde improvisacao e composicao com criancas, delimitar estes
dois conceitos faz ainda menos sentido. Em linha com as perspetivas de Burnard (2000) e Glover
(2000), em ambientes educativos serd pertinente assumir uma postura que reconheca a
diversidade de culturas, experiéncias e significados que as criancas tém e atribuem as praticas de
improvisacao e composicdo. Assim, nesta investigacao opta-se pelo termo “criacao”, procurando

um conceito mais abrangente e fluido.

De facto, nao é util optar por uma distincao dos conceitos de composicao e improvisacao ja que
essa carrega um legado hierarquizado, separando o improvisador do compositor, vendo este
dltimo como um “super-mortal” (Bailey, 1993, p. 67). Adotar um conceito de criacao musical que vé
todas as criancas como capazes de criarem é essencial para esta investigacao. Barrett destaca
que a criatividade “nao é exclusiva de prodigios” (2000, p. 43), e, na mesma linha, Kratus (1995)
reconhece que a improvisacao feita por criancas possui caracteristicas de base comuns a
improvisacao feita por musicos profissionais. Numa visao mais poética, Rubin e Strauss acreditam

que a “criatividade nao é uma capacidade rara. Nao é de dificil acesso. A criatividade é um aspeto
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fundamental de ser humano. E nosso direito a nascenca. E é para todos” (2023, p. 12). De facto,
Glover (2000) ohserva como as criancas, desde tenra idade, se envolvem na criacdo musical de

forma espontanea, acreditando que esta pode ser incentivada e desenvolvida na escola.

Ao explorarmos o papel da criacao musical na educacao, serd relevante mencionar as criticas
feitas a um sistema que coloca um énfase exagerado na técnica musical. Kratus (1995) alerta para
o risco de criar intérpretes mecanicos e sem criatividade. Esta diferenca entre educacao e treino é
também abordada por Nachmanovitch, que lembra que a educacao é a construcao da pessoa,
“evocando capacidades latentes” (1990, p. 111). Esta mesma critica é feita por Swanwick (2003)
que observa que, assumindo a composicao, audicao e performance como atividades de igual
importancia na educacao musical, muitas praticas rotuladas como "ensino de musica” nao o sao
verdadeiramente. Também Burnard (2000) enfatiza a necessidade de uma educacao musical que
se concentre em experiéncias genuinas, permitindo que as criancas sejam improvisadoras e
compositoras em vez de sequirem modelos predefinidos. Destaca a importancia de incentivar as

criancas a pensar de maneira critica e criativa.

Vdrios autores enumeram beneficios de uma educacao para a criacao. Sawyer (2007) argumenta
que uma educacao centrada na improvisacao proporcionaria uma compreensao mais profunda da
musica. Kaschub e Smith (2009) destacam que o estudo da composicao musical permite que as
criancas explorem suas capacidades emocionais e intelectuais dentro de um enquadramento
artistico. Nesta linha, Paynter (1989) destaca que, as artes oferecem algo Unico que se envolve
com o nosso lado subjetivo e emocional. Representam uma forma diferente, mas igualmente
essencial, de percecao, oferecendo aos alunos algo que nenhuma outra componente curricular
pode dar. Guderian (2012) destaca que, para a maioria das criancas, o valor esta na experiéncia da
criacao (no processo criativo, na resolucao de problemas, na auto-expressao e na aprendizagem

musical) ndo na aspiracao de se tornarem compositores profissionais.

Beineke e Zanetta (2014) enfatizam que o trabalho com a composicdo permite valorizar as
experiéncias prévias dos alunos, permitindo-lhes incorporar os seus mundos sonoros nas suas
criacoes. Siljamaki (2022) destaca que a pratica da criacdo musical ndo inclui nem exclui estilos ou
géneros musicais existentes, proporcionando um acesso igual a musica, independentemente das

competéncias musicais dos alunos.

Estes beneficios, no entanto, apresentam-se como obstdculos quando nao valorizamos o tempo

da crianca como tempo que pode ser organizado pela prdpria, com receio que o seu papel
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educativo seja desvirtuado por atividades pouco “sérias” ou formativas, acabando por privilegiar
os “saberes escolares em detrimento do saber brincar (saber ser)’ (Aratjo, 2020, p. 263). As
criangas, vistas como pessoas em formacao, é-lhes sobrevalorizado o seu oficio de alunas, em
detrimento do seu oficio de crianca, como critica Sarmento (2011). Hallam (2015) sublinha a falha
do paradigma tradicional em reconhecer a relevancia de atividades como ouvir, improvisar e fazer
musica em grupos informais. Marsh (2008) complementa essa ideia, observando que, em
ambientes onde as criancas tém tempo para explorar atividades de forma auténoma ou
colaborativa (a brincar no recreio), transcendem as expectativas propostas por estudos que
estabeleceram modelos para os comportamentos composicionais das criancas. Isto sugere que
metodologias que privilegiam o caracter exploratdrio da aprendizagem pela descoberta, sao
essenciais para uma pratica de criacao musical que implica fazer, experimentar e brincar com os
sons. Beineke defende uma aprendizagem musical criativa, onde sao pilares a colaboracao e o

“tempo para imaginar, explorar, escolher.."(2024, p. 16).

E necessario, por isso, pensar sobre as metodologias que podem potenciar este ensino de musica.
Vygotsky considera que a “verdadeira educacao” é a que “consiste em despertar na crianca aquilo
que ela tem ja em si” (2009, p. 63). Cernev (2018) introduz esta ideia, destacando a necessidade
de uma mudanca no papel do professor. Nessa perspetiva, o professor deixa de ser o foco central e
passa a ser um facilitador na construcao conjunta do conhecimento. Isso implica proporcionar
espaco para que os alunos interajam entre si e construam conhecimento de forma coletiva. Assim,
uma abordagem construtivista, colaborativa, de aprendizagem, apresenta-se como um possivel
caminho para trabalhar a criagao musical. Burnard e Kuo destacam que o desenvolvimento das
“criatividades musicais” das criancas ocorre pela “participacao ativa numa rede de sistemas
culturais” (2015, p. 487). Mais, que a criatividade musical é coletiva e emerge da nossa relacao com

0 contexto.

O uso da voz destaca-se como uma pratica com muito potencial para explorar a criatividade
musical das criancas. Glover (2000) aponta que a pratica de inventar cancoes € algo natural as
criangas e deve ser encorajado pelo seu potencial em enriquecer a experiéncia musical. Glover
acrescenta que conexao entre movimento e “fazer som” (“sounding”) é essencial na expressao

musical das criancas (2000, p. 59). Por ser o instrumento sonoro que nasce coNNOSsco, nao serd de

5 “Musical creativities” é um conceito explorado por Burnard. A autora define este termo como pluralidade de formas pelas quais a criatividade musical se manifesta,
reconhecendo que a producao musical € um fenémeno social coletivo, e ndo um conceito singular. Isto desafia a visao tradicional de criatividade como algo exclusivo,
propondo, em vez disso, que a criatividade musical emerge das interacdes sociais. Retirado de Burnard, P. (2012). Musical Creativities in practice. Oxford University Press.
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espantar que as cancoes espontaneas das criancas revelem um grau de desenvolvimento musical
superior a pratica instrumental, ja que implica menos foco na aprendizagem técnica (Davies, 1992).
Mais, Welch (2015) aborda a importancia dada a certas praticas de criacao vocal em culturas que
valorizam o “cantar’, sugerindo que a pratica de criacao vocal, pode proporcionar o
desenvolvimento da pratica vocal. Neste contexto, é crucial considerar a observacao de Bonenfant
(2018), que chama a atencao para a necessidade de nao silenciar os sons "feios" das criancas, pois

estes sons ampliam o campo de material sonoro disponivel para a pratica vocal.

Posto isto, no processo de revisao de literatura constatou-se uma dificuldade em encontrar
investigacao que abordasse a criacao vocal com criancas, ou descrevesse a metodologia adotada
durante sessoes de composicdao ou improvisacao. Nesse sentido, e de forma a contribuir para o

campo, esta investigacao propos-se a responder as seguintes questoes, dividas em dois eixos:

1. Como trabalhar a criagao musical vocal e coletiva em grupos com criangas que frequentam o 1°

e 22 CEB? Quais as praticas que sao mais ou menos adequadas?

2. Que interacdes desenvolvem as criancas durante o processo de criagao musical com o seu

grupo de pares? Qual a visao e relacao do grupo com a criacao musical?

Estas perguntas pretenderam orientar a investigacao em direcao a uma compreensao mais

aprofundada de praticas de criagao musical vocal com criancas.
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3.2. METODOLOGIA

O projeto-piloto “Inventar a cantar” envolveu criancas do 1° e 22 CEB inscritas no centro de
estudos “Crescer juntos” da Associacao “Madalen’Amar”. De fevereiro a junho de 2024, este grupo
juntou-se numa sessao semanal, com a duracao de 1h30, numa sala do Edificio da Junta de
Freguesia da Madalena, em Vila Nova de Gaia. Os cantores participaram gratuitamente nas
sessoes, sem compromisso de participacao integral no projeto. Dai, de todas as criancas que
passaram por estas sessoes, apenas oito tiveram uma assiduidade que permitiu acompanhar o
processo. Durante as sessoes foi explorada a criacao musical coletiva, utilizando a voz e o corpo
para fazer musica. O planeamento a médio-longo prazo, como vemos na tabela 2, foi pensado de
forma sequencial, dando-se especial importancia a construcao de um ambiente propicio a criacao
musical, com foco nas relacoes interpessoais dos cantores, e ao desenvolvimento de capacidades
musicais como a percecao auditiva, organizacao de material sonoro e prdtica vocal. O projeto

culminou com a criagao de um produto final, tendo como base as atividades das varias sessoes.

Temas/atividades Sessao

Sessodes com foco no grupo, na construcao de relagdes interpessoais:

- Criacao de um ambiente seguro, com espaco para o erro.

- Atividades quebra-gelo com foco na memarizacao dos nomes de todos.
- Atividades de exploracao sonora com recurso ao movimento.

- Atividades mais dirigidas, mas com possibilidade para a improvisacao.

Sessoes com foco na audicao, percepcao do espaco sonoro, sincronizagao com o outro e pratica vocal:

- Atividades com recurso a fontes sonoras nao convencionais, percursos ou paisagens sonoras.

- Atividades com recurso a melodias simples, intercaladas com técnicas vocais estendidas, focadas no ouvir e
reconhecer os outros.

- Atividades com recurso a padrdes repetitivos, ostinatos e sequéncias, focadas na sincronizagdo.

- Atividades com recurso a movimento para memorizagao de padrdes - evidenciar as caracteristicas sonoras.

| 5

Sessées com foco na criacao musical e organizacao de estruturas musicais:

- Atividades com estruturas definidas, em pequenos grupos ou em grande grupo.

- Atividades de composicao a partir de textos, videos, etc... (material pré definido).

- Producao de registos escritos das criagdes com recurso a notagao nao convencional, imagens, etc...

- Apresentacao das mini composic6es em contextos informais (uns aos outros, as educadoras do centro...).

Sessoes de construcao de um produto final sobre o tema “Inventar a cantar”, buscando utilizar as atividades
de criacao trabalhadas durante as sessoes:

- A partir de algumas das producdes anteriores, discussao de um fio condutor para o produto final.

- Construcao e experimentacao de um guiao.

- Construcao do cendrio, figurinos ou acessorios.

- Ensaios no espaco e ajustes ao guido.

Ensaio geral e apresentacao publica:

QUADRO 2 - PLANEAMENTO DO PROJETO “INVENTAR A CANTAR”
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As atividades propostas que foram recolhidas em contextos de formacao, experiéncia profissional,
livros e contetidos digitais, estao devidamente identificadas nas planificacoes em anexo (Anexo D).
Todas as sessoes foram registadas em formato audiovisual e acompanhadas de reflexdes
semanais, fazendo-se uma avaliacao e devidos ajustes ao planeamento da sessao sequinte. Em

anexo € possivel consultar alguns excertos das sessoes (Anexo D).

A metodologia de investigacao-acao apresentou-se como pertinente ja que assume um “cunho
colaborativo e participativo (..) de articulacao entre os investigadores e o seu conhecimento de
especialistas, por um lado, e investigados com o seu conhecimento local e da pratica, por
outro” (Amado & Cardoso, 2017, p. 191). As planificacdes das sessoes tiveram como principio o
cuidado em deixar espaco para aquilo que o processo artistico pudesse trazer. Vdrias atividades
propostas tomaram novos rumos, pela agéncia das criancas, enriquecendo o processo. A agéncia
da crianca, ao ser compreendida como um conceito que supera o individuo enquanto ser passivo,
assume a crianga como sujeito em acao (Hubner, 2022). Assim, podemos também valorizar a sua
capacidade de criar e desenvolver ideias musicais - a agéncia musical da crianca (Wiggins, 2015).
De certa forma, a metodologia adotada inspira-se no trabalho de projeto conforme descrito por
Ruivo et al. (1998), ao reconhecer a crianca como um ser competente e capaz, valorizando a sua
autonomia e agéncia, promovendo a colaboracao e a aprendizagem coletiva. Em vez de
estabelecer objetivos rigidos, a metodologia incentiva a formulacao de hipéteses de trabalho, onde

0 espaco e o tempo sao flexiveis.

Assim, esta é uma investigacao-artistica, onde o conhecimento é também produzido durante a
prdtica performativa. Esse conhecimento surge da experimentacao, na pratica, e da reflexao sobre
ela, numa relacdo reciproca (Hannula et al.,, 2014). E importante sublinhar que, j& que o processo
artistico produz um objeto artistico, estava previsto partilhd-lo com o publico, transformando o
préprio publico em parte integrante do objeto de estudo (Hannula et al., 2014). Esta partilha, como
veremos, teve grande importancia, ja que se apresentou como o culminar do projeto, numa
apresentacao aos pais, maes, avds e professoras. Esse momento foi também registado em

formato audiovisual e pode ser consultada em anexo (Anexo F).

A par destas sessoes foi realizado um questionario, em anexo (Anexo E), implementado em dois
pontos distintos, um perto do inicio do projeto, outro no final do projeto. Este questionadrio foi

preenchido de forma individual pelos cantores, e consistia na audicao de uma faixa dudio, diferente
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para cada um dos dois momentos. O questionario contemplou seis perguntas abertas, permitindo

“uma expressao livre das opinides dos respondentes” (Amado & Cardoso, 2017, p. 273).
3.3. APRESENTACAO DOS RESULTADOS

Dos registos e reflexdes de cada sessao deste projeto, sao inimeros e plurais os dados
produzidos. Tentarei resumir aquilo que nao é possivel ser resumido - a experiéncia real de estar,

criar e partilhar com os cantores. Por isso, aconselha-se a visualizacdao dos registos audiovisuais

como complemento (Anexo D).

Agrupando as sessdoes em 5 momentos distintos, como esquematizado na figura 7, serd, de
seguida, apresentado um quadro com um breve resumo das atividades propostas em cada sessao,

seguido de uma breve descricao da acao. Para facilitar, sugere-se que possam ir intercalando a

leitura com a consulta da informacao dos quadros.

Foco na audicao e Foco na organizacao de
sincronizagao do grupo estruturas musicais

¢ ¢

Apresentacao publica

Foco na relacao do grupo Questionario 1 Foco na criagcao musical Questionario 2
para a apresentacao

FIGURA 7 - ESQUEMA DA SEQUENCIA TEMPORAL

3.3.1. SESSOES1E2
Apresentacao:

- Jogos de imitagcao e memorizacao de nomes.

- Jogos de movimentacao no espaco e recurso a dramatizacao.

- Jogos de sequéncia e estimulagao de producao sonora.

- Aquecimento vocal pela ativacao do corpo e voz por meio de jogos de producao sonora e diccao.

- Exploragao sonora a partir dos nomes.

Improvisacao dirigida, com recurso a ostinatos e um refrao.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores.

Recuperacao do foco com recurso a notas longas:

- Por cadainspiracao os cantores cantam uma nota longa, exploram notas diferentes em cada inspiragao.
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Aquecimento corporal e vocal:

- Jogos de sequéncia - os cantores passam um som pelo circulo.

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.

Conversas em linguas inventadas:

- Os cantores conversam, em jeito de pergunta-resposta, com linguas inventadas.

Conversas entre personagens inventadas:

- Os cantores conversam, em jeito de pergunta-resposta, com linguas inventadas, assumindo personagens
com diferentes acessdrios e movimentos.

Criacao de “maquinas humanas”:

- Utilizacao de ostinatos para construcao de uma “escultura” coletiva, em movimento, com o corpo.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores.

Recuperacao do foco com recurso a notas longas:

- Por cada inspiracao os cantores cantam uma nota longa, exploram notas diferentes em cada inspiragao.

QUADRO 3 - RESUMO DAS SESSOES 1E 2

Na primeira sessao, o principal objetivo foi a apresentacao do projeto e o conhecimento do grupo,
pelo que a estratégia de planificacao foi a preparacao de diversas atividades “de bolso”, sem
estrutura definida. Essa postura permitiu um ajuste rapido ao contexto. Esta sessao contou com
um elevado nimero de criancas, ja que fez parte das atividades oferecidas pelo Centro de Estudos
durante a semana de férias de Carnaval. O nimero de cantores que assumiram este projeto ao
longo dos meses seguintes foi bastante mais reduzido. As atividades iniciais centraram-se na
construcao de relagdes interpessoais através de jogos de memorizacao de nomes, imitacao e
exploracao sonora com lugar para movimento e dramatizacao. A gestao do comportamento do
grupo foi uma prioridade, com alternancia entre atividades mais expansivas ou que requeressem
mais foco. A discussao final permitiu identificar as atividades com maior sucesso, tendo-se

diagnosticado a necessidade de incluir intervalos nas sessoes futuras.

Na segunda sessao, a continuacao da construcao de relacoes foi o objetivo principal, até porque
alguns cantores nao estiveram na sessao anterior. De salientar que a atividade das “conversas
entre personagens inventadas” foi uma das atividades que varios cantores mencionaram como
predileta ao longo de todo o projeto. Nesta sessao ficou clara a necessidade de melhores
estratégias para a exposicao das propostas de atividade, tornando-as menos expositivas e,
portanto, numa Idgica mais sequencial. Por tudo isto, algumas atividades nao resultaram como
esperado a primeira. Apesar disso, a postura assumida foi sempre de orientacao, tentando nao
quebrar o processo de criacdo, evitando punir, mas sim acrescentar. Durante a atividade das
“maquinas humanas” foi interessante reparar na existéncia de ostinatos com pulsacao regular e
irregular, assumidos por diferentes cantores em diferentes momentos, colocando como hipétese a

existéncia de uma percecao, por parte dos cantores, do espaco sonoro que podem preencher.
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3.3.2. SESSOES3A 7

Resumo atividades Sess

Aquecimento corporal e vocal:

- Jogos de sequéncia - os cantores passam um som pelo circulo.

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.
Criacao de “maquinas humanas”:

- Utilizacao de ostinatos para construcao de uma “escultura” coletiva, em movimento, com o corpo.
Conversas em linguas inventadas:

- Os cantores conversam, em jeito de pergunta-resposta, com linguas inventadas.

Recriagao de uma paisagem sonora:

- Os cantores ouvem e imitam uma paisagem sonora, registando 0s sons em notacao nao convencional.
Recriagao de uma percurso sonoro:

- Os cantores fazem um percurso no exterior, ouvem, recolhem e imitam os sons do percurso.
Recuperacao do foco com recurso a notas longas:

- Por cadainspiracao os cantores cantam uma nota longa, exploram notas diferentes em cada inspiracao.

Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.
Criacao de um cadaver esquisito:

- Os cantores criam uma sequéncia de palavras, a cantar, acrescentando, a vez, uma palavra a sequéncia.
Passar uma linha imaginaria:

- Avez, cada cantor desenha no ar, com uma linha imaginaria, 0 som que os restantes devem produzir.
Diregao do som pelo movimento:

- Avez, cada cantor mostra com o corpo 0 som que os restantes devem produzir.

Desenhar uma linha imaginaria no chao:

- Utilizando um fio de 13, desenham-se linhas no chao que os cantores devem interpretar com a voz.
Registo grdfico de sons inventados pelos cantores:

- Utilizacao de notacao nao convencional para registar vdrios sons produzidos pelos cantores.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores.

Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.

Criacao de um cadaver esquisito:

- Os cantores criam uma sequéncia de palavras, a cantar, acrescentando, a vez, uma palavra a sequéncia.

Sequéncia sonora - “Flying voices”:

- Avez, os cantores criam uma sequéncia de sons, enquanto lancam uma bola ao préximo cantor da
sequéncia.

“Circle singing wall":

- Os cantores improvisam um ostinato, quando indicado, virando-se de frente sempre ao produzir esse
ostinato, permanecendo de costas quando estao em siléncio.

Visualizacao de um video e criagao de um produto semelhante:

- Os cantores assistem ao video “Turtle dreams” de M. Monk, criam um produto musical inspirado nele.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores.

Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.

Conversas inventadas a cantar

- Os cantores conversam, em jeito de pergunta-resposta, a cantar.

Audicao de uma improvisacao e preenchimento de um questionario:

- Os cantores ouvem um dueto improvisado de Bobby McFerrin e Maria Joao no Jazz Festival Burghausen de
2002. Respondem a questoes sobre o que estao a ouvir.

Visualizacao de um video e criagao de um produto semelhante:

- Os cantores assistem ao video anterior, criam um produto musical inspirado nele.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores.
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Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.

Criacao de movimentos repetidos associados a sons:

- Avez, um cantor escolhe um dos movimentos que est&o a ser feitos pelos colegas e cria 0 som desse

“Vocal rooms™:

- (Cada cantor inventa um ostinato associado a um movimento no espaco.

Criacao de um cadaver esquisito*:

- Os cantores criam uma sequéncia de palavras, a cantar, acrescentando, a vez, uma palavra a sequéncia.
*Esta atividade evoluiu para uma criacao coletiva, em que cada cantor cantava parte de uma histdria.

Conversa sobre a sessao - feedback dos cantores - e partilha de gravagdes video das sessdes anteriores.

QUADRO 4 - RESUMO DAS SESSOES3 A7

Na terceira sessao do projeto, verificou-se uma certa instabilidade no grupo de participantes, o
que dificultou a gestao do comportamento. As atividades propostas exigiam maior concentracao,
0 que pode ter contribuido para a falta de interesse demonstrada pelos cantores. Iniciamos com a
habitual atividade de aquecimento, que desta vez nao captou a atencao esperada, levando a uma
rapida transicao para a atividade seguinte. As mdquinas sonoras conseguiram prender o interesse
dos cantores, sendo exploradas por um periodo mais longo do que o previsto. A repeticao desta
atividade revelou que os cantores comecaram a compreender e adotar o conceito de forma
abstrata, sem necessidade de identificar as maquinas que estavam a imitar. Alguns cantores
mostraram limitacoes, recorrendo sempre aos mesmos ostinatos, sugerindo a necessidade de
introducao de novos motivos sonoros. Nesta sessao abordamos a ideia de paisagem e percurso
sonoros, praticando o siléncio e recolhendo sons. Os cantores mantiveram-se relativamente
silenciosos, exceto um que acabou por ser integrado nos sons coletados. Na recriacao do percurso
sonoro, houve dificuldades em evitar sons nao relacionados com a paisagem original, como
comentdrios e risos. Considerando este aspeto, futuras sessoes procuraram enfatizar a pratica
performativa, tentando aumentar a atencao de que tudo o que existe no espaco sonoro se torna
parte do produto sonoro-musical. De notar a postura de alguns cantores, que se refugiaram na

producao de sons em percussao corporal ou vocais percussivos.

Na quarta sessao, o grupo mostrou sinais de estabilizacao, com a presenca de cantores ja
conhecidos e apenas duas auséncias. Inicidmos relembrando a sessao anterior, 0 que se revelou
uma boa estratégia para estimular a memdria dos cantores. O aquecimento vocal e corporal nao
necessitou de orientacao detalhada, tendo os cantores antecipado e dirigido a atividade. Dessa
forma, houve a necessidade de, nas sessoes seguintes, complexificar o aquecimento. De salientar
a atividade de “direcao do som pelo movimento”, onde varios aspetos das capacidades musicais

dos cantores se tornaram evidentes - houve cantores que exploraram muito as dinamicas, outros
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que se focaram na estrutura, e outros que prestaram mais atencao a componente expressiva da
traducao do movimento para som. Apés o intervalo, a atividade de registo grafico tornou-se mais
dificil de implementar devido a menor concentracao dos cantores. Ainda assim, a ligacao entre

grafismo e caracteristicas sonoras foi, de forma geral, compreendida, como podemos perceber

pelas semelhancas presentes nas notacoes realizadas por cantores diferentes (Figura 8).

FIGURA 8 - REGISTOS DA NOTAGAO GRAFICA NAO CONVENCIONAL REALIZADA PELOS CANTORES.

Informada pela sessao anterior, inicidmos a sessao cinco com uma recordacao do que foi feito
anteriormente, permitindo, assim, uma recolha das suas opinides e percecoes sobre as atividades
realizadas. Na atividade de “criacao de um cadaver esquisito”, a introducao de pulsacao ajudou na
estabilidade ritmica, algo que se mostrou fragil na sessao anterior. A atividade "Flying Voices" foi
particularmente bem recebida, sendo uma das atividades mais solicitadas ao longo dos meses
seguintes. Na I6gica de dar relevo ao momento de performance, a atividade "Circle Singing Wall" foi
apresentada como um concerto. Dirigi inicialmente a atividade, e depois incentivei a exploracao
livre, chamando a atencao para a importancia da gestao do espaco sonoro do grupo, algo em que
um dos cantores demonstrou particular cuidado. No momento da criacao de um produto musical
semelhante a obra audiovisual “Turtle Dreams” de Meredith Monk, uma cantora liderou uma danca

repetitiva, mostrando a ligacao entre som e movimento.

Na sexta sessdao, os cantores estavam especialmente agitados, exigindo uma conversa inicial
sobre o comportamento desejavel. Apds concordarem em comecar a sessao, realizamos o
primeiro questionario, que iremos analisar posteriormente. Os cantores demonstraram
dificuldades iniciais em compreender o que era pedido, nomeadamente pela necessidade de
procura pelas respostas “certas’. Depois do intervalo, partilharam individualmente as suas

respostas, levando a uma discussao sobre gostos musicais. A atividade final desafiou os cantores
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a improvisar com a musica de suporte, resultando em alguma dificuldade em ouvir o dudio. No

entanto, foi uma oportunidade para ouvir o grupo a mover-se e expressar-se livremente.

A ultima sessao deste subcapitulo contou com uma atividade de sonorizacao de movimentos em
ostinato, tendo os cantores demonstrado grande entusiasmo, ao ponto de nao quererem terminar
a atividade. Como a atividade seguinte - “Vocal rooms” - era uma continuagao desta, assumi o seu
término e prosseguimos. Os cantores responderam bem ao pedido, tendo assumido graus de
envolvimento diferentes com o movimento pedido. Apos o intervalo, a criacao de um “caddver
esquisito” evoluiu naturalmente para uma criacao coletiva, onde cada cantor cantava parte de uma
histdria. Veja-se que esta ultima atividade gerou dificuldades para alguns cantores, que sentiram

nao ter espaco para contribuir, permitindo uma pequena discussao sobre este assunto.

3.3.3. SESSOES 8 A10

Resumo atividades Sessao

Aquecimento corporal e vocal:

- Jogos de imitagao.

Conversas em linguas inventadas:

- Os cantores conversam, em jeito de pergunta-resposta, com linguas inventadas.

Sequéncia sonora - “Flying voices”:

- Avez, os cantores criam uma sequéncia de sons, enquanto lancam uma hola ao préximo cantor da
sequéncia.

Sonoplastia de uma histdria criada a partir de uma imagem:

- Um cantor inventa uma histdria, baseada numa imagem. Os restantes cantores fazem a sonoplastia dessa
histdria a media que esta avanca (que evoluiu para a Criacao de um cangao a partir daimagem)

Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.
- Improvisacao sobre um playalong.

Jogo de identificacao auditiva a partir de notagao nao convencional:

- Por grupos, ouvem a performance uns dos outros, fazendo corresponder as cartas aos diferentes sons.
Composicao para voz falada:

- Empequenos grupos criam uma pequena peca, notando-a, tendo como base palavras de um livro.

Aquecimento corporal e vocal:

- Aquecem o corpo, espreguicando, mastigando, movendo-se. Estimular sons que surjam espontaneamente.
- Padrdes sobre a mdsica de fundo (que evoluiram para uma Conversa cantada)

Exploragao sonora a partir da leitura de notacao nao convencional:

- (Cada cantor produz um som que possa corresponder a carta que tem na mao.

Interpretacao de uma partitura grafica para voz falada:

- Empequenos grupos, os alunos discutem formas de executar a partitura que tém a frente.

QUADRO 5 - RESUMO DAS SESSOES 8 A10

Na sessao oito, em vez do habitual aquecimento com a exploracao de sons a partir de um

pressuposto, optei por iniciar com exercicios de imitacdo de padrdes cantados e percussivos,
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abrindo espaco as propostas sonoras dos cantores. A atividade de sonoplastia de uma histdria nao
teve o resultado esperado, talvez devido a uma explicacao insuficiente da minha parte, ou pela
falta de um exemplo eficiente. As atividades que precederam esta ultima também nao permitiram
uma sequenciacao Idgica para a introducao desta atividade. Embora a sessao nao tenha corrido

especialmente bem, foi interessante conhecer alguns cantores no papel de liderar/criar a histéria.

A nona sessao foi reduzida a uma hora, conforme pedido pela coordenadora do centro de estudos,
para que os alunos pudessem ensaiar uma peca de teatro para as comemoracoes do 25 de Abril. A
atividade planeada foi, portanto, mais curta. Nas composicoes para voz falada, em grupo, os
cantores usaram apenas os exemplos dados anteriormente, indicando a necessidade de mais
experiéncias de exploracao de notacao nao convencional. Na figura 9 é possivel ver as
semelhancas de algumas das notacoes. Esta sessao foi também reveladora dos cantores que se
destacaram como lideres. Alguns grupos funcionaram melhor devido a presenca de um cantor que
organizou uma estrutura, enquanto outros tiveram dificuldades de comunicacao, com posturas
passivas ou individualistas. Esta dinamica foi um bom primeiro passo para uma atividade mais

complexa, destacando, inevitavelmente, cantores para papéis de organizacao e direcao.

\ s
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FIGURA 9 - REGISTO DO PROCESSO DE NOTACAO DE COMPOSIGOES PARA VOZ FALADA.

A peca, escrita para a atividade da décima sessao, foi construida a partir de frases soltas sobre o
tema da revolucao do 25 de Abril, relacionando-se com as experiéncias dos cantores fora da
sessao. Um dos grupos teve dificuldades em trabalhar em conjunto, optando por dividir-se em
dois subgrupos e atribuir metade da peca a cada um. As interpretacoes focaram-se mais nas
caracteristicas sonoras de cada palavra do que no sentido global do texto, possivelmente devido
as atividades anteriores de leitura de notacao grafica, ou porque os cantores tendem a focar-se
mais nas partes do que no todo. A performance das interpretacoes aos colegas revelou seriedade

por parte dos cantores, tanto dos intérpretes quanto dos ouvintes.
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3.3.4. SESSOES11A 16

Resumo atividades Sessao

Um lider um movimento:

- Todos copiam o movimento de uma pessoa do grupo.

Improvisacao com duas notas dadas:

- Os cantores improvisam ritmicamente, utilizando apenas duas notas.
Partilha de pequenas frases, palavras, desenhos... sobre o que é “Inventar”.
Exploracao de sons, a partir das ideias recolhidas.

Um lider um movimento:

- Todos copiam o movimento de uma pessoa do grupo, produzindo o som desse movimento.
Som de objetos em movimento:

- Os cantores produzem o som de objetos mundanos em movimento.

Escrita de propostas para a letra de uma cangao, tendo como base a partilha da tiltima sessao:
Exploracao da métrica e de possiveis melodias para as letras escritas.

Mimica com som:

- Cada cantor conta uma histdria, ou encena uma pequena cena, sem palavras, s6 podendo imitir sons e fazer

movimento.
Historia inventada a partir de dados:
- Coletivamente criam uma histdria, a cantar, a partir das imagens dos dados lancados.
Interpretacao da cancao “Quando nao tenho ideias” criada a partir da exploracao da sessao passada.

Criacao de histdrias a partir de imagens de um livro.

- Coletivamente criam uma histdria a partir das ideias de algumas paginas do livro de G. Tavares - O dicionari
do menino Andersen.

Interpretacao da cancao “Quando nao tenho ideias”.

3 emlinha:

- Apenas trés cantores criam ostinatos, revezando-se ao sinal sonoro imposto por uma pessoa.

Preparacao de uma apresentacao individual em que se apresentam aos colegas.

- Visualizacao de uma compilagao em formato audiovisual das varias atividades realizadas ao longo das
sessoes. Os alunos estruturam, individualmente, uma apresentacao a solo ou pequenos grupos.

Interpretacao da cancao “Quando nao tenho ideias”.

Estatuas sonoras em movimento:

- Emsiléncio, os cantores devem criar, em conjunto, uma representacao no espago com oS seus corpos de
uma palavra, posteriormente criam o som dessa estatua.

Sonoplastia de uma histdria a partir de varias imagens:

- Um cantor inventa uma histdria, baseada em varias imagens. Os restantes cantores fazem a sonoplastia
dessa histdria a media que esta avanca.

Preparacao de uma apresentacao individual em que se apresentam aos colegas.

Interpretacao da cancao “Quando nao tenho ideias”.

QUADRO 6 - RESUMO DAS SESSOES 11 A 16

0

Na sessao onze construiu-se um mural com palavras sobre o tema “inventar a cantar”, revelando

alguns aspetos que os cantores associam as sessoes: conceitos como - “construir

"sonhar

“brincar”, "jogo", "faz-de-conta"; o uso do corpo - "maos

movimento

] ]

imaginar”,

, "voar"; a importancia do outro - "cantar com os amigos”; o carater ludico das sessoes -

danca"; termos musico-

sonoros - "padroes”, "sons diferentes”, "cancoes”; e referéncias a outras formas de expressao -
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non non "o

desenhar”, "teatro”, “videos” (Figura 10). A dltima atividade foi um pouco desorganizada,

’ ’

"pintar
mas permitiu uma reflexao sobre as caracteristicas sonoras que poderiam acompanhar algumas
das palavras anterior, resultando num momento musical bem recebido pelos cantores, que

aplaudiram no final.
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FIGURA 10 - REGISTO DO MURAL SOBRE O TEMA “INVENTAR A CANTAR".

Para a décima segunda sessao levei uma estrutura geral, aberta, para o produto final, com quatro
momentos: 1) apresentacao individual dos cantores, 2) construcao coletiva com ostinatos, 3)
invencao de uma histdria, e 4) uma cancao final. Nessa sessao dedicamo-nos a proposta de letras,
o que permitiu uma reflexao sobre as atividades e sobre as palavras recolhidas na ultima sessao.
Terminamos a sessao com uma exploracao das letras escritas. Das propostas daqui produzidas,
textuais e musicais, compus uma pequena cancao. Essa cancao foi presenca assidua nas

seguintes sessoes, tendo os cantores contribuido para a composicao de uma nova parte.

A sessao treze comecou com dificuldades devido a presenca tardia de dois colegas. A atividade,
“mimica com som” incluiu histérias com experiéncias pessoais, sugerindo que os cantores
encontravam nestas sessoes um espaco seguro para as partilhar. A atividade dos dados foi bem-
sucedida, notando-se uma evolucao quanto a utilizacao do espaco sonoro, tendo o grupo feito
uma melhor gestao nesse aspeto, ainda que uma das estratégias tenha sido estabelecer uma

ordem sequencial.
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A décima quarta sessao sofreu muitas alteracoes devido ao nimero de cantores presentes. Assim,
focamo-nos na criacao de uma histdria, explorando algumas imagens do livro "O Diciondrio do

Menino Andersen”.

Na sessao quinze comecamos a preparacao das apresentacoes individuais, algo que acabou por
demorar mais tempo que o previsto. No entanto, a sessao foi produtiva, tendo todos os cantores
chegado a uma ideia sdlida. Alguns optaram por apresentacées conjuntas, enquanto outros
escolheram estruturas mais livres para improvisar ou escreveram cancoes. A cantora mais nova
precisou de mais orientacdo e dedicou-se ao desenho de personagens. Esse foi o papel que adotei
- observar, orientar e dar feedback quando pedido. Como mote para possiveis aderecos, levei
umas caixas de cartdo, que sugeri fazerem parte das suas apresentacoes - os cantores fizeram

delas cofres para guardar coisas, suportes para notacao das composicoes, objetos sonoros, ... ou

chapéus (Figura 11).

FIGURA 11 - REGISTO DE UM MOMENTO DA SESSAQ 15, EM QUE A CAIXA E UTILIZADA COMO “CHAPEU".

A dltima sessao antes dos ensaios para a apresentacao, contou com a criacao de mais algumas
narrativas, a partir de imagens que ilustravam a histdria criada na sessao quatorze. Optei por nao
limitar a atividade ao que tinha sido criado anteriormente, observando a invencao de novas
situacdes, cendrios e personagens. A partir destas novas histdrias, criei um guiao, gravado, que

utilizamos nos ensaios e na apresentacao final.
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3.3.5. SESSOES17E18

Resumo atividades Sessao

Ensaio para a apresentacao final.

Ensaio geral para a apresentacao final.

Audicao de uma composicao com técnicas vocais estendidas e preenchimento de um questionario:
- Os cantores ouvem uma composicao de Joan La Barbara. Respondem a questdes sobre o que estao a ouvir.

QUADRO 7 - RESUMO DAS SESSOES 17 E 18

Durante a semana de pausa entre as sessoes anteriores, fui compondo uma estrutura final, tendo
como base as coisas inventadas pelos cantores. Organizei-me para que pudesse ter algo que me
permitisse dar algum apoio sonoro aos cantores, sem que o produto ficasse fechado. Assim, com
recurso a um teclado (controlador MIDI), escolhi alguns instrumentos virtuais (VST), gravei alguns

padrdes e a histdria com a minha voz, mapeando-os posteriormente.

O primeiro ensaio para a apresentacao, devido a entrada nas férias de verao e festas de final de
ano, teve poucos cantores presentes, dificultando o cumprimento desse objetivo. Esse ensaio, na
verdade, permitiu que, na sessao seguinte, os restantes cantores tenham sido rapidos a seguir o
exemplo dos trés cantores que ja tinham experimentando a estrutura. Acabamos por comecar a
sessao com um verdadeiro ensaio geral, ja que tinhamos os colegas do centro de estudos como
publico. Como nao era esse o plano, e como tinhamos uma estrutura que ainda nao estava de cor,
optei por dar indicaces durante esta performance. Nao estando o produto final fechado, este
ensaio geral foi interessante para compreender quais seriam as dificuldades que iriam ser sentidas
na apresentacao. Apos este ensaio afinaram-se algumas questoes e houve ainda tempo para o
preenchimento do segundo questionario. A décima oitava sessao culminou com a apresentacao

publica aos familiares e educadoras do centro.

3.3.6. APRESENTACAO PUBLICA

No dia 4 de julho, apds conclusao do ensaio geral, os cantores usufruiram de um intervalo longo,
entre as 18h e as 19h, usando-o para lanchar, experimentar o teclado (controlador MIDI), brincar
etc... aquilo que Ihes apeteceu fazer durante esse tempo. O espaco jd estava quase montado,
tendo o ensaio geral sido realizado com a configuracao da apresentacao, faltando sé colocar as
cadeiras. Contei com a ajuda da Cristiana, professora que organiza as atividades no centro de

estudos, e que esteve a acompanhar o projeto. Para além da sala onde decorreria a apresentacao,
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foi montado um projetor numa outra sala, onde os familiares poderiam assistir a uma pequena
compilacao de registos audiovisuais e materiais produzidos ao longo do projeto. Pelas 18h30 os
cantores comecavam a antecipar a apresentacao, mencionando que estavam nervosos, ou
questionando se os pais iriam demorar. Decidiram organizar uma equipa de sala, estipulando um
circuito que primeiro levava o publico a sala da projecao, e depois a cadeira de onde iriam assistir a
apresentacao. A figura 12 mostra uma das “reunides” a porta da sala. Ensaiaram inimeras vezes
como iriam receber o publico a porta, o que iam dizer - alguns “faziam de conta” que eram o publico
a chegar, outros que recebiam o publico - e decidiram ser importante assinalar a casa de banho.
Quando os pais, avos e outros convidados comecaram a chegar colocaram em pratica o plano. A
apresentacao comecou mais tarde que o previsto, ja que foi importante assegurar que os
familiares, cuja presenca tinhamos confirmacdo, estavam presentes. Assim, pelas 19h15 os
cantores tiraram os sapatos - ritual habitual na entrada de cada sessao - e verificaram se os

aderecos que precisavam estavam nos seus lugares.

FIGURA 12 - REGISTO DE UMA “REUNIAQ" DOS ASSISTENTES DE SALA.

Antes da performance, e como tinhamos combinado no ensaio geral, chamei os cantores ao palco

" ou

que apresentaram aquilo que iam fazer como um “teatro” com “20 minutos, no maximo” “sobre

varias atividade e experiéncias” que fizeram nas sessoes. Ao questionar o que fizeram durante as
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sessoes, um cantor respondeu - “muitos barulhos que podiamos até nao conhecer, aprendemos
também muitas formas de musica e, 0 mais importante, é que nos divertimos” - e uma cantora

acrescentou que aprenderam a cantar. Apds esta conversa a performance comegou:

A performance iniciou com as apresentacoes, a solo e em dueto, que os cantores prepararam nas
sessoes anteriores. Este momento contou com estruturas diversas, claramente inspiradas por
atividades exploradas durante as sessdes - conversas em linguas inventadas, cancaes,
movimento associado a padroes musicais e utilizacdao de notacao nao convencional. Seguiu-se um
momento de ostinatos associados a movimentos, onde notamos a utilizacdo de percussao
corporal, de técnicas vocais estendidas e da voz cantada, cuja ordem/ntimero de vezes foi liderada
por um cantor. A sequir, 0s cantores fizeram a sonoplastia de uma histéria, com recurso a
construcao de estatuas em movimento. Este momento havia sido trabalhado no ensaio geral,
tendo os cantores experimentado varias formas de construir e sonorizar cada momento. No
entanto, nada ficou definido. A histéria sequiu-se um momento em que os cantores exploraram
clusters com notas longas, fingindo que estavam a adormecer. Para terminar, os cantores
levantaram-se e interpretaram a can¢ao “Quando nao tenho ideias”, convidando o publico a vir
cantar e dancar com eles. O publico deu um feedback muito positivo quanto a apresentacao e
quanto as experiéncias que os cantores foram partilhando durante os meses do projeto. Os
cantores estavam evidentemente felizes, tendo a apresentacao sido um momento positivo como

culminar do projeto.

No final da apresentacao todos os cantores receberam um pequeno livro, inspirado pelas
atividades que se exploraram ao longo do projeto, com um propdsito explicito na primeira pagina -
“Que este pequeno livro te relembre da importancia de brincar e criar”. Esse livro foi elaborado com
0 proposito de deixa-los com um “artefacto” que possa recordar esta experiéncia, tendo uma
componente de interacao, propondo que o leitor invente e cante. O documento pode ser
consultado em anexo (Anexo G), assim como os registos audiovisuais relativos a apresentacao
(Anexo F). Na figura 13 é apresentado o ltimo spread do livro que conta com a letra da cancao

final.
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FIGURA 13 - SPREAD FINAL DO LIVRO “INVENTAR A CANTAR”

3.3.7.QUESTIONARIO

Para terminar a apresentacao de resultados, resta-nos debrucar sobre os dois questionarios, um
realizado em marco e outro em julho. O questiondrio foi respondido pelos cantores, de forma
individual, e as perguntas pressupunham a audicao de um adudio de uma performance
representativa de prdticas de improvisacao/composicao. Foram escolhidas duas performances
distintas - um dueto improvisado de Bobby McFerrin e Maria Joao no Jazz Festival Burghausen de
2002 e uma composicao de Joan La Barbara interpretada pela mesma - que se assemelhavam na
estrutura pouco clara e uso de técnicas vocais estendidas. O intuito foi conhecer melhor as
percecoes dos cantores sobre aquilo que se foi trabalhando ao longo das sessoes, se reconheciam
semelhancas na sua pratica e na prdtica de cantores profissionais, aproveitando para recolher as

palavras e conceitos que utilizavam para as descrever.

O questionario incluia cinco perguntas, terminando com uma proposta - desenharem o que
estavam a ouvir. Em marco, participaram nove cantores, tendo, em julho, respondido cinco dos
nove cantores iniciais, além de um outro cantor que nao participou no primeiro momento. Em

anexo € possivel consultar as respostas dos cantores (Anexo E).

As duas primeiras perguntas - "0 que estas a ouvir?" e "Consegues explicar ou descrever o que a
cantora estd a fazer?”- , em marco e julho, a resposta mais comum foi que estavam a ouvir
pessoas a “cantar”. Destaco algumas respostas do primeiro momento que mencionaram "pessoas

afalar em musica" e a "gritar". Em julho, dois cantores acrescentaram que a cantora estava "a dizer
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coisas inventadas” e que ouviam "musica chinesa” (esta dltima expressao foi confirmada pelo
cantor como uma forma de destacar que nao compreendia a lingua). Em ambos os momentos,

alguns cantores optaram por utilizar notacao grafica.

Os resultados da terceira pergunta - “O que achas do que estas a ouvir? Gostas ou nao?
Porqué?”’-, em marco, mostram que metade dos cantores apreciou a performance audio por ser
“engracada” e ter "movimentos”, enquanto a outra metade nao gostou, considerando-a "estranha”,
"muito rapida", semelhante a pessoas "loucas e possuidas”, ou como nao sendo o seu "tipo de
musica". Um cantor mencionou gostar "mais ou menos" por ser “6pera”’, mas considerou que era
"um bocado chato para criancas”. Em julho, quatro cantores nao gostaram da performance ouvida,
descrevendo-o como “estranho” e "horrivel”, e afirmando que nao perceberam o que se passava.

Dois cantores gostaram, descrevendo-a como "divertida” e "relaxante”.

A pergunta "Ja ouviste coisas parecidas com as que estas a ouvir? Se sim, 0 qué?", em marco,
apenas um cantor indicou ter ouvido algo parecido anteriormente. Em julho, dois cantores

mencionaram ter ouvido coisas parecidas nas sessoes.

A pergunta "l3 fizeste algo parecido? Se sim, conta a tua histéria”, em marco, nenhum cantor
afirmou ter feito algo semelhante, tendo um justificando que era “muito dificil". Em julho, apenas
um cantor afirmou nunca ter feito algo semelhante, enquanto os restantes mencionaram as

sessoes como “local” onde exploraram atividades semelhantes.

Quanto a proposta "Desenha o que estds a ouvir’, prevaleceram desenhos de figuras humanas
com microfone, colunas e palco. Em marco dois cantores utilizaram notacao ndao convencional, e
um deles desenhou quatro personagens que poderiam estar “possuidas” (veja-se as respostas as
primeiras perguntas). Em julho, um cantor utilizou notacdo nao convencional e outro nao
respondeu. Em algumas representacdes graficas do som, presentes no questionario, nao sé em
resposta a esta questao, encontramos texto. Estes resultados estao em concordancia com o

estudo de Davidson e Scripp (1988), incluindo-se nos cinco sistemas de simbolos propostos®.

Assim, vé-se uma consisténcia na descricao do dudio como "pessoas a cantar" em ambos o0s
momentos, tendo a apreciacao da performance ouvida variado. A familiaridade com o tipo de

musica aumentou ligeiramente, com mais cantores mencionando ter ouvido algo semelhante nas

6 0s cinco sistemas propostos por Davidson e Scripp s&o:"the pictorial, abstract patterning, rebus, text and combination/elaboration” (1988, p. 204)
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sessoes de julho. As representacoes graficas permaneceram similares. Com isto, a parte da
experiéncia pratica que reconhecem ter adquirido com as sessoes, encontra-se pouca variacao

nas respostas as restantes perguntas.
3.4. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Esta investigacao procurou convocar praticas de criacao musical vocal e coletiva que pudessem
ser adequadas ao grupo em questao. Dos resultados expostos propomos que € essencial

considerar abordagens que sejam proximas da ludicidade e colaboracao.

Assumindo a criatividade como um “direito a nascenca” (Rubin & Strauss, 2023, p. 12), partimos do
principio de que as criancas sao capazes de criar de forma intencional, como verificamos nos
registos deste projeto, e na linha do que Glover (2000) observa - a criacao musical é algo que as
criancas fazem de forma espontanea. Essa pratica de criacao parece ser potenciada quando se
aproxima daquilo que as criancas conhecem bem - o “brincar”. Assim, a dimensao lidica da criacao
sonoro-musical deve ser protegida, assegurando que esta é impulsionada pelos sentidos da

crianca.

Ao considerarmos aquilo que as criancas fazem, as inumeras formas de expressao que conhecem
nao estao desconectadas entre si. Antes, apresentam-se como extensdes uma das outras, em
concordancia com a observacao de Glover (2000) sobre as conexdes entre movimento e som para
as criancas. Dai, um outro ponto a ter em atencao quando falamos da criacao musical feita por
criancas, é que esta poderd confundir-se ndao s6 com o movimento como com o teatro, o desenho,
etc. Aquilo que Campbell (1998) observa nos jogos das criancas e apelida de Gesamtkunstwerk’.
Abracar esta dimensao foi um ponto crucial durante este projeto, proporcionando vdrias janelas de

acesso a forma como as criancas percebem a musica.

A promocao de um ambiente colaborativo apresentou-se como essencial para a prética de criacao
desenvolvida durante o projeto. Nao sera possivel valorizar a dimensao criativa e musical da
crianca se nao estivermos a procura com ela. Para fomentar esta colaboracao, criando um espaco
seguro para a expressao artistica, sublinhamos a postura do educador como pessoa que também

brinca. O educador, mantendo a sua missao de impulsionador da aprendizagem, nao pode estar a

""Uma obra de arte produzida por uma sintese de vérias formas de arte (como musica e drama)’. Retirado de Merriam-Webster. (n.d.). Gesamtkunstwerk definition &
meaning. Merriam-Webster. https://www.merriam-webster.com/dictionary/Gesamtkunstwerk
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parte do processo artistico, deve imbuir-se nele, como Cernev propoe, o “professor sai do foco” e
junta-se a construcao (2018, p. 34). Isto é realmente importante, jd que, como veremos, 0 mundo
sonoro-musical das criancas nao tem amarras, e o educador tem de estar aberto e preparado para

o inesperado, abracando-o.

Tentando contribuir para dar resposta a segunda parte da primeira questao que guiou esta
investigacao, é necessario colocar, em primeiro lugar, as expressoes das criancas, facilitando
atividades que Ihes permitam explorar essas expressées, com objetivos adequados ao contexto. E
necessario, assim, conhecer o contexto, e estar interessado em conhecer verdadeiramente quem
faz parte desse contexto, valorizando as suas experiéncias e construindo relacoes. Isto podera

permitir a incorporacao dos seus mundos sonoros nas suas criacdes (Beineke & Zanetta, 2014).

Assim, as praticas mais adequadas serao todas aquelas que as criancas considerarem relevantes
por experimentacao. Podemos, no entanto, considerar op¢oes menos adequadas para trabalhar a
criacao musical coletiva: propor atividades excessivamente estruturadas, que nao dao espaco a
exploracao; colocar foco excessivo na parte técnica; esquecer a dimensao interpessoal inerente a

qualquer contexto de aprendizagem colaborativa.

Com esta investigacao tentamos compreender as formas de interacao do grupo em questao,
privilegiando as suas opinides. Na Idgica colaborativa assumida pela metodologia de trabalho, o
grupo foi (re)construtor de muitas atividades, alterando o curso de intimeras propostas, em rumo a
uma nova ideia. Alguns cantores destacaram-se como lideres, e assumiram esse papel para o
“bem” do grupo, organizando, propondo e ouvindo os pares. O trabalho colaborativo manteve-se
em momentos nao organizados por adultos - por exemplo nas brincadeiras dos intervalos, ou,
mais evidentemente, na forma como decidiram organizar a “equipa de sala” antes da apresentacao

final.

0 grupo reconheceu, ainda, a dimensao ludica. Talvez isto pareca 6bvio, ja que esse é o oficio da
crianga - brincar -, mas é importante ter em conta que as criancas sao muito competentes a fazer
0 que os adultos Ihes pedem. Assim, destacamos que, na partilha de palavras associadas ao
“Inventar a cantar” (ver sessao onze), os cantores evidenciaram reconhecer que aquilo que fizeram

durante as sessoes poderia ser chamado de “brincar”, de "jogo", de “faz-de-conta”.

A partilha da sessao onze revelou-se essencial nao so para conhecer a forma como as crianc¢as

viam a criacao musical, como também aquilo que valorizaram no projeto. A importancia do
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trabalho com os colegas foi destacada por um post-it onde se lia - “cantar com os amigos”. Tendo
os cantores destacado a natureza criativa das atividades e a multiplicidade de expressoes
abordadas durante as sessaes. Inclusive, na apresentacao final foi utilizada a expressao “teatro”

para explicar a performance.

Quanto aos dados produzidos através dos questiondrios, € interessante perceber que as técnicas
vocais estendidas sao vistas como “cantar”, revelando a nocao aberta que os cantores tém da
pratica vocal. Dai a necessidade do educador estar aberto a elas, como sugere Bonenfant (2018)
quando reitera a importancia de nao castrar os sons “feios” produzidos pelas criancas. Ainda,
cantar inclui a interpretacao de cancdes que conhecem ou improvisacoes, revelando que pratica
vocal é proxima do “criar com a voz”, como sugere Glover (2000), sublinhando que, do ponto de

vista das criancas, a relacao entre “musica inventada” e “musica conhecida” é fluida.

A partir dos dados recolhidos através do questionadrio observa-se que os cantores foram capazes
de reconhecer, em julho, que fizeram coisas parecidas durante as sessoes, algo que nao aconteceu
no questionario de marco. Existe, portanto, um reconhecimento das prdticas exploradas ao longo
do projeto, e daquilo que sao capazes de fazer. Parece paradoxal os cantores nao terem gostado
do que estavam a ouvir, mas terem dado feedback bastante positivo sobre a atividades
trabalhadas nas sessoes. Na verdade, isto sugere, como indicado por Guderian (2012), que o

processo da pratica artistica é mais relevante para estes cantores do que o produto artistico.

Gostaria de mencionar a importancia que a apresentacao final teve nao sé para a valorizacao do
trabalho realizado durante o projeto, como tambhém para a construcao de uma relagao significativa
com a criacao musical. Foi enternecedor ver as criancas, felizes, a partilhar algo que lhes pertencia

com os seus familiares, edificando a sua identidade de “fazedores” de musica.

Por dltimo, aponto que a dimensao visual deste projeto - desde o grafismo evidenciado pelos
anexos, ao livro elaborado, as imagens que pontuam este relatdrio, a valorizacao colocada na
representacao pelo desenho e movimento - nao é um acaso. Esta faz parte da minha vivéncia,
fruto da minha experiéncia enquanto profissional de artes grdficas, e mostra-se essencial no
trabalho com as criancas que, como vimos, apresenta linhas ténues entre vdrias praticas artisticas.
E uma outra forma de comunicar, para além das palavras, como o é tamhém a mdsica e o som e

tantas outras linguagens.
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A conclusao deste projeto reforca a importancia de uma atitude pedagdgica consistente que
proponha uma abordagem educativa que valorize a criatividade, a ludicidade e a colaboracao. As
criangas possuem uma capacidade inata para criar musica, e é responsabilidade dos educadores
fomentarem ambientes que desenvolvam essa capacidade. Este projeto foi um passo significativo
nessa direcao, nomeadamente na minha pratica enquanto educadora. Foi um privilégio poder

trabalhar com este grupo e criar miisica com estas criancas.

Deixo, em jeito de conclusao, aquilo que uma cantora escreveu (como proposta para a letra da

cancao da sessao doze):

todos juntos sonhamos
e brincamos com a voz
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste relatério de estdgio damos conta de experiéncias de trabalho no ambito da pratica
pedagdgica em dois contextos distintos - nas aulas da area disciplinar de Educacao Musical e nas
sessoes do projeto-piloto “Inventar a Cantar”. Para finalizar o trabalho levado a cabo durante este
ano, é pertinente uma breve reflexao sobre estes dois contextos, explorando a educacao formal/
nao formal. Com isto, é importante salvaguardar que as idades dos grupos em questao nao sao as
mesmas, e isso dificulta uma tentativa de comparar - alias, comparar dois grupos distintos,
independentemente da idade, sera também uma tarefa dificil e, talvez, pouco apropriada. Mais,
nenhuma das investigacdes deste relatdrio propds como objetivo uma analise comparativa, pelo
que seria pouco objetivo fazé-lo. Nesse sentido, as consideracdes que se sequem pretendem
apenas contribuir para repensar alguns aspetos, do ponto de vista de professora/educadora, em

jeito de reflexao final sobre o ano letivo.

Aquela que foi a minha experiéncia enquanto docente (em formacao) de Educacao Musical,
assentou na planificacao detalhada de aulas, tomando especial atencao ao curriculo, objetivos e
conteidos de cada aula. Esta postura trouxe, sem duvida, aprendizagens importantes,
nomeadamente no que diz respeito as dificuldades em equilibrar os programas (mesmo que as
Aprendizagens Essenciais se apresentem como um documento bastante aberto) com o contexto e
a autonomia do professor. Como vimos, é necessdrio reconhecer o papel do curriculo na
valorizacao do projeto de futuro de uma sociedade, formando cidadaos criticos que participam nas
decisdes comuns (Duarte, 2021), olhando o professor como construtor do curriculo (Reis, 2011).
Dos papéis assumidos durante o estdgio (professora em formacao / aluna em avaliacdo)
emergiram naturalmente condicionantes, limitando, por exemplo, o espaco para desvios nas

planificacdes das atividades.

As sessoes do projeto "Inventar a Cantar”, nao estando presas a um programa imposto, tiveram
em atencao os objetivos da investigacao, a luz de uma fundamentacao tedrica que orientou o
projeto. A planificacao nao deixou de existir, mas assumiu-se como um ponto de partida para
trabalhar certos conteudos, dando mais autonomia e liberdade ao grupo. Esta foi uma escolha
intencional pelo caracter da investigacao se aproximar a metodologia de projeto e de
investigacao-acao - assente em hipdteses de trabalho que sao experimentadas na pratica com e

pelas criancas.
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Ao assumirmos uma visao construtivista da educacao, a Idgica de planificacées estanques, iguais
para todos os contextos, fechadas e pouco colaborativas nao permite que o professor assuma um
papel de orientador das aprendizagens, mas antes, que exerca o seu poder enquanto “mestre” do
conhecimento. Este poder exercido parece ser muito importante para controlar o comportamento
do grupo, e essa ldgica punitiva, durante o estdgio, foi visivel. A relacao pedagdgica de que
falamos, em contrapartida, valoriza a agéncia das criancas, reconhece-lhes competéncia, olha-as

como seres ativos com vontade propria.

Ora, o espaco educativo, se assumido que pertence ao grupo, coloca em cheque uma noc¢ao mais
autocratica de professor, tendo este de negociar o controlo sobre o que acontece na sala. Para isto
€ necessario valorizar as interacdes - o professor deve ser capaz de construir relacoes de
confianca com os alunos. Mas, talvez isto implique abracar que os processos de aprendizagem nao

sao sempre lineares, simples ou silenciosos, antes precisam de uma dose de caos, “erro” e barulho.

Todas estas consideracdes refletem a visao da escola sobre o que é o aluno, como referimos antes.
Para Sarmento a escola ocupa-se do aluno e, “perante a instituicao, a crianca “morre”, enquanto
sujeito concreto, com saberes e emocoes, aspiracoes, sentimentos e vontades prdprias, para dar
lugar ao aprendiz, destinatdrio da acao adulta, agente de comportamentos prescritos, pelo qual é
avaliado, premiado ou sancionado” (2011, p. 588). Na escola encontramos, por isso, uma tendéncia
para a subvalorizacao do brincar, vista como atividade pouco séria (Aradjo, 2020). Esta hiper-

escolarizacao da crianca retira-lhe os seus direitos: a brincar, aimaginar.

A criacao musical implica esta dimensao ludica, de exploracao que parte do sujeito e da sua
imaginacao. Nao serd por acaso que, no contexto formal que experienciei, existiram varios
constrangimentos para a implementacao de atividades deste género - do espaco, a planificacao, a
gestao de comportamentos desejaveis, aquilo que é esperado de uma “aula”. Diversos autores,
(Glover, 2000; Sawyer, 2007; Damaso, 2011; Hargreaves, 2011; Larsson & Georgii-Hemming,
2019) denunciam que as atividades de criacdo musical continuam a ser negligenciadas nos
contextos escolares por fatores como: a falta de experiéncia e métodos para abordar a criacao
(Larson & Georgii-Hemming, 2019), o pouco conhecimento das capacidades de criacao dos alunos

(Glover, 2000); a dificuldade em abandonar metodologias tradicionais (Reigado, 2018).

Olhando para o projeto de investigacao, fica claro a sua ligacdo com o brincar/jogar, e talvez essa
aproximacao a uma coisa que as criancas conhecem bem, tenha permitido a construcao de um

ambiente que as implica, com uma dose de espaco para o inesperado - que deixa 0 processo
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artistico acontecer sem muitos entraves, afinal, a “musica acontece as criancas” (Campbell, 1998,
p. 4). Esta postura valoriza as relacdes sociais que ali se constroem, assumindo as multiplas
“criatividades musicais” (Burnard & Kuo, 2015) que ali tém lugar. Aquilo que Brown (2015) sugere
quando propde o conceito de “sound musicianship”® - considerar ndao apenas competéncias
musicais tradicionais, mas também aquelas que sao relevantes dentro dos contextos
socioculturais das criancas. Nesse sentido, a educagao para a musica tem um papel na construcao
de uma sociedade mais equalitaria, reconhecendo esta pratica como expressao humana diversa e
plural (Beineke, 2024).

Vimos que as artes, num contexto formal, permitem uma ligacao ao lado subjetivo e emocional,
apresentando-se como forma Utnica desta relacao no curriculo (Paynter, 1989). Nao podemos,
assim, tentar subjuga-las a racionalidade que o saber cientifico propde se isso destruir a sua
dimensao Iudico-expressiva. Com isto, nao se pretende negar a componente racional da musica, ja
que, uma educacao pelas artes tem de ser mais profunda do que simplesmente sentir, deve antes
procurar a sensibilidade e racionalidade - ou 0 emocional e intelectual - que, alids nao existem uma

sem a outra. (Best, 1996; Vygotsky, 2009).

Assim, urge que o educador, num contexto de educacao artistica, possa adotar abordagens mais
flexiveis e centradas nos processos artisticos dos alunos - valorizando a experimentacao e a

criagao.

8 Optou-se pelo uso do conceito na lingua original, atendendo a dificuldade de traducdo mantendo o mesmo significado.
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